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N ovo ano, novo ciclo, nova cara da revista: para 2025 seguimos com nova pro-
posta visual, elaborada pela editora Emille Catarine e o designer Leonardo 
Jofrei. A revista Dramaturgias, que iniciou seus trabalhos em 2006, chega ao 

seu número 28 repaginada, mais leve, mais atrativa, seguindo sua linha editorial: sem-
pre em busca de bons textos, a partir das atividades do Laboratório de Dramaturgia da 
Universidade de Brasília (LADI-UnB). O tema das capas desse ano será o da arte rupestre. 

E para consolidar essa renovação do design da revista, temos um conjunto de textos 
muito especiais selecionados e organizados pelo colega André Luís Gomes, professor do 
Departamento de Teoria Literária e Literaturas da Universidade de Brasília. Conhecido 
por seu trabalho em torno de Clarice Lispector, André Luís Gomes vem há anos dedi-
cando grande parte de seu tempo à pesquisa e promoção de eventos relacionados às 
artes cênicas, especialmente o “Quartas Dramáticas”, no qual leitura e apreciação de 
textos teatrais são realizadas quinzenalmente. Em função desse know-how, pode desen-
volver metodologias, experiências e intercâmbios que problematizam os nexos entre 
texto, leitura, recepção e performance. A contribuição desse dossiê para a ampliação 
de novas formas de participação e criação em atividades cênicas é fundamental. Afinal, 
ler um texto teatral tem suas singularidades, pois o texto como roteiro de experiências 
nos leva a algo além das palavras. A diversidade dos textos reunidos por André Luís 
Gomes procura dar conta das implicações conceptuais, didáticas e artísticas de se levar 
em conta a complexidade tanto formal quanto recepcional de escrituras dramáticas. 
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Continuando a revista, na seção “Seminários” temos um conjunto de textos produ-
zidos por artistas e pesquisadores durante as disciplinas Laboratório de Criação em 
Artes Cênicas e Tópicos de Metafísica e Arte, num encontro, respectivamente, entre os 
Programas de pós-graduação em Artes Cênicas e Metafísica, ambo da UnB1. O LADI-
UnB realiza regularmente disciplinas em forma de seminários que se desdobram entre 
análises e discussões conceptuais e produção artística2. No caso, o semestre partiu de 
uma aproximação aos processos criativos de Richard Wagner. E, a partir desse impulso 
conceptual, cada artista/pesquisador desenvolveu seu projeto estético. Os textos aqui 
reunidos procuram demonstrar este diálogo entre reflexão e criatividade3. 

Em seguida, temos seções regulares de nossa revista, ocupada por igualmente re-
gulares colaboradores: na seção “Textos e versões”, o multihabilidoso colega da USP 
Carlos Alberto da Fonseca nos traz uma deliciosa tradução da obra A loba, de Giovanni 
Verga. Verga havia escrito um conto homônimo, depois incluído na coletânea Vita dei 
Campi, coletânea que também contava, entre outros títulos, com o “Cavalleria rustica-
na”4.  Este vivou peça de teatro, libreto de ópera. “A loba” também foi transformada 
pelo autor em texto teatral. O projeto de uma ópera esteve nas mãos de Puccini, mas 
não seguiu adiante. 

Ainda, A.P. David, na seção “Metricae”, busca fundamentar sua proposta de ser com-
preender os textos da poesia grega antiga a partir de sua musicalidade. 

Boas leituras!

Brasília, 28 de abril de 2025

Marcus Mota
Editor-chefe da Revista Dramaturgias

1	 Para a interface de acompanhamento do curso, v. https://wagnerpos2024.blogspot.com/
2	 Sobre o tema, v. o livro Teatro e música para todos: o Laboratório de Dramaturgia da Universidade de 

Brasília (1998-2021). Brasília: Editora Universidade de Brasília, 2022. Disponível em https://www.
repositorio.unb.br/handle/10482/45277

3	 O tema da criatividade mesma foi alvo de outro seminário, com os textos publicados no núme-
ro 21 (2022) da revista Dramaturgias . Link: https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/is-
sue/view/2550 Outro seminário foi o de “Sons em performance”, com textos publicados na revista 
Dramaturgias 19(2022). Link: https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/issue/view/2437 

4	 Para a tradução do texto teatral Cavalleria rusticana, v. https://periodicos.unb.br/index.php/revistavis/
article/view/14506 

https://wagnerpos2024.blogspot.com/
https://www.repositorio.unb.br/handle/10482/45277
https://www.repositorio.unb.br/handle/10482/45277
https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/issue/view/2437
https://periodicos.unb.br/index.php/revistavis/article/view/14506
https://periodicos.unb.br/index.php/revistavis/article/view/14506
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N esse dossiê discutimos algumas relações entre a leitura e as artes cênicas, 
para falar de modo mais amplo possível. A perspectiva que nos interessava 
investigar não concebe a leitura como apenas uma etapa intermediária 

entre o texto dramático e a encenação da peça, mas como uma atividade que tem 
força em si mesma, tanto didática e epistemológica quanto estética. São variadas as 
formas de exercitar essa atividade, entre uma leitura coletiva de mesa, em grupo, de 
uma dramaturgia até formatos em que o texto e a leitura são integrados à cena; sendo 
assim, interessa-nos discutir abordagens e perspectivas que mobilizem os campos da 
leitura e das artes cênicas.



12
REVISTA DO LABORATÓRIO DE DRAMATURGIA | LADI - UNB VOL. 28, ANO 10
DOSSIÊ | Da leitura cênica à encenação da leitura: relações & possibilidades

Em “O espectador emancipado”, Jacques Rancière, ao tratar do paradoxo do es-
pectador, aponta uma “gama de relações” a partir de “ideias essenciais sobre as quais 
devemos nos questionar:

O paradoxo do espectador é parte de uma disposição intelectual que é, mesmo 
em nome do teatro, compatível com a rejeição platônica do teatro. Esta estrutura 
está construída em torno de algumas ideias essenciais sobre as quais devemos 
nos questionar. De fato, devemos questionar o próprio fundamento no qual 
estas ideias estão baseadas. Estou falando de toda uma gama de relações, fir-
mando-me em equivalências e oposições chaves: a equivalência entre teatro e 
comunidade, entre o ato de ver e a passividade, entre externalidade e separação, 
mediação e simulacro; a oposição entre coletivo e individual, imagem e realidade 
viva, atividade e passividade, consciência de si e alienação.

RANCIÈRE: 2010, P. 111

A partir dessas relações, podemos considerar as variadas “leituras” do texto drama-
túrgico e/ou do espetáculo cênico e as possíveis redistribuições “dos lugares comuns” 
assumidos na leitura enquanto realização cênica-didática a fim de (re)instalar no leitor 
e no  espectador o prazer do aprendizado – ou seja, um prazer que não se esgote em si 
mesmo, que não seja autorreferente ou mero produto de consumo, mas um momento 
de conscientização e mesmo ação no mundo – na esteira da discussão de Brecht sobre 
a importância da diversão no teatro, campo semântico que precisa ser disputado. Nas 
palavras do autor alemão:

Segundo o consenso geral, existe uma grande diferença entre aprendizado e 
diversão. Aquele pode ser útil, mas somente esta última é agradável. [...] A este 
respeito, podemos apenas dizer que a contradição entre aprender e divertir-se 
nada tem de necessidade natural, jamais foi isso e nada obriga a que venha a 
ser. [...] Se não houvesse essa possibilidade de aprender divertindo-se, o teatro, 
por sua própria estrutura, não estaria em condições de ensinar.

BRECHT, 1967, P. 98

Para Brecht, o conhecimento não precisa advir apenas dos bancos escolares, posto 
que esse é um conhecimento para o mercado, para instrumentalização no mercado. 
O aprendizado para a preparação para profissões exige que se considere “em que cir-
cunstâncias ele decorre e a que objetivos serve. Trata-se propriamente de uma compra. 
O conhecimento é simplesmente uma mercadoria.” (Brecht, 1967, p. 98) Esse não é o 
conhecimento que o teatro propicia.

Reduzir o conhecimento a uma mercadoria numa prateleira é uma ação ideológica, 
análogo a limitar a diversão (a arte, por assim dizer) a um produto do ramo econômico do 
entretenimento. Um dos caminhos para se enfrentar essa atomização (e alienação) passa 
por atividades de leitura teatral, entre outras coisas porque expõe o caráter de construção 
de sentidos, de processos sociais e coletivos de atribuição de significados que, sendo 
estéticos, são didáticos – sendo diversão, produzem conhecimento. O processo envolve 
tanto leitores quanto espectadores, estimulando uma participação ativa destes últimos, 
vistos a partir de então como espectatores, para usar a expressão de Boal - quando da 
discussão em torno do Teatro do oprimido. “O espectador, ser passivo, é menos que um 
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homem e é necessário reumanizá-lo, restituir-lhe a sua capacidade de ação em toda sua 
plenitude. Ele deve ser também o sujeito, um ator, em igualdade de condições com os 
atores, que devem por sua vez ser também espectadores” (Boal: 2013, p. 162).

Trata-se, em grande medida, de retomar uma perspectiva histórica da função da 
leitura que a modernidade oblitera ao trazê-la para o campo de uma subjetividade que 
se fecha sobre si mesma e se concebe alienada dos outros e, também, do mundo. Isso 
mostra que a luta pelo sentido exige também uma leitura a contrapelo em chave histórica.

Ligada à vocalização da leitura alia-se uma outra legibilidade, a coletiva. A leitura 
como acto e atitude individual é uma experiência que nasce modernamente. A 
leitura que a tradição cultural preserva é um acto colectivo, interactivo, uma 
atitude cultural de grupo [...] O leitor era, por assim dizer, um actor, um diseur, 
que, através da interiorização do texto, encarna o Outro, presentificava, através 
do corpo próprio a ausência do corpo-outro.  A leitura ganhava deste modo 
uma dimensão coletiva de apreensão do sentido, hoje esquecida e totalmente 
perdida, dada a singularização cada vez mais intensa dos processos intelectuais.

BABO, 1996, P.2

Neste sentido, este dossiê propõe uma reflexão sobre a leitura (dramática, cênica) ou 
a encenação da leitura como fazer coletivo e dialético. É importante lembrar que, na 
acepção e modalidades acima apresentadas, a leitura teatral não se resume a uma 
etapa para uma encenação posterior, ou um exercício didático e epistemológico sobre 
a leitura que tivesse o teatro como mero objeto. A leitura teatral torna-se um processo 
coletivo e complexo que opera no âmbito estético, didático, epistemológico em todos 
os seus momentos constitutivos – o que envolve processos de criação, dinâmicas de 
produção da atividade, modalidades de recepção e relação entre a leitura do teatro e 
a sociedade. A dimensão ideológica precisa ser também registrada: nenhuma leitura é 
neutra, técnica, mas decisões que vão da escolha do que ler aos modos de ler e de se 
relacionar com espectadores e agir na vida social.

Nos dez artigos do dossiê encontramos perspectivas as mais diversas para trabalhar 
os tópicos acima apresentados. Em um dos artigos, sobre uma encenação de uma peça 
de Elfriede Jelinek, Os contratos do comerciante. Uma comédia bancocrática, de 2008, 
percebe-se como a autora já instaura a leitura como um elemento cênico fundamental, 
dada a estruturação de discursos por meio de “superfícies textuais” que não remetem 
a personagens específicas, de tal modo que a linguagem ascende a primeiro plano – 
inclusive como leitura em cena, com o texto nas mãos das atrizes e dos atores. Outros 
artigos discutem exercícios de leitura de grupos de pesquisa. Num deles, foi feita uma 
leitura cênica da peça de Hoppla, estamos vivos!, de Ernst Toller, de 1927, por um grupo 
composto por 16 integrantes que se desdobravam entre mais de 40 personagens, pro-
curando evidenciar as relações entre texto, imagens (vídeos e fotos), contexto histórico 
e atualidade crítica que tivessem a leitura como princípio organizador – de tal modo 
que a ausência da encenação propriamente estava a favor dos objetivos do projeto. 

Em outro artigo, a partir da análise da peça Bintou, do dramaturgo marfinense Koffi 
Kwahulé, a encenação da leitura em vídeo da peça concebida pelo coletivo En classe et 
en scène, pelo viés da perspectiva decolonial e da poética do rastro de Édouard Glissant, 
é analisada com o objetivo de promover a discussão sobre o seu contexto político e histó-
rico e proporcionar o acesso a práticas corporais e vocais com vistas à preparação de uma 
encenação da leitura.



14
REVISTA DO LABORATÓRIO DE DRAMATURGIA | LADI - UNB VOL. 28, ANO 10
DOSSIÊ | Da leitura cênica à encenação da leitura: relações & possibilidades

A importância da rubrica nas dramaturgias moderna e contemporânea ganha atenção 
em outro texto. Entre outras coisas, a rubrica traz uma possibilidade de se criar “zonas 
de suspensão poética” na linguagem cênica, que pode se constituir pela sua projeção 
em cena, sendo lidas pelos espectadores ou atores. Neste caso, a rubrica se insinua 
na cena e a perspectiva, produzindo novas linguagens e sentidos em um contexto no 
qual o diálogo é questionado. Deste modo, a rubrica deixa de ser apenas uma leitura 
restrita ao texto dramático e ganha materialidade cênica.

Outra questão relativa à leitura surge em um artigo sobre um projeto de aprendizado 
da escrita dramatúrgica em comunidades para empoderamento de vozes marginalizadas. 
O projeto envolvia a leitura de dramaturgias estabelecidas e a escrita, pelos participan-
tes, de textos dramatúrgicos autorais. O fechamento do processo se deu com a leitura 
dramática pública destas propostas dramatúrgicas – o que mostra a potência da ativi-
dade, a visibilidade proporcionada e, também, nuances de sentido que a dinâmica da 
leitura propõe. Em outro artigo, a proposta concentra-se na posição do espectador no 
teatro contemporâneo, buscando refletir sobre seu papel à luz das teorias e filosofias 
que fundamentam as ações desenvolvidas no Programa Mirante, programa de extensão 
voltado à expectação teatral da Faculdade de Letras da UFMG.

A partir de uma proposta de leitura e teatralidade, desenvolvida por Heloise Vidor, 
o diálogo entre uma professora e sua estagiária constrói mais um dos artigos ora publi-
cados. Neste texto, a tessitura da conversa entre as duas, repleta de digressões, reflete 
sobre os temas estudados no projeto de pesquisa “Leitura e Teatralidade: literatura 
juvenil e escola”, tensionando as relações entre quem escuta os ensinamentos e quem 
os profere, entre o teatro e a literatura; entre a professora e a atriz.

Também questões didáticas e estéticas do teatro infantil foram contempladas em 
um artigo no qual se explora que “ler espetáculos teatrais deveria fazer parte dos 
multiletramentos na infância”, posto que abre o espaço para novos conhecimentos 
e semioses que marcam o universo teatral, em que a leitura já se faz corpo, não se 
reduz a letra no papel.

O conceito de “encenação da leitura” é examinado em artigo em que são relata-
dos e analisados  processos de concepção e montagem dessa prática, destacando 
sua articulação entre oralidade, interpretação e encenação como estratégia de ensino, 
desenvolvimento educacional e transformação social, considerando os pressupostos 
teóricos de Paul Zumthor, Walter Benjamin, Bertolt Brecht, Augusto Boal e Paulo Freire. 

Desdobrando as possibilidades da “leitura-corpo”, também publicamos um artigo 
em que a leituração das peças teatrais do dramaturgo Márcio Souza é discutida e ana-
lisada enquanto aplicação prática, tendo como fundamentos o letramento crítico e a 
concepção do encenar a leitura. 

   Este Dossiê reúne, portanto, artigos que vão ao encontro da proposta de discutir, 
provocar e refletir sobre as relações e as possibilidades de leitura de textos teatrais, 
reunindo relatos e estudos de projetos desenvolvidos por pesquisadores de diferentes 
instituições de ensino. Esperamos que essas possibilidades de leituras provoquem 
outras e reverberem ou dialoguem com outras práticas desenvolvidas.
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Resumo

Este artigo objetivou analisar em perspectiva materialista a leitura cênica apresentada 
publicamente no evento de extensão intitulado “Leitura cênica de ‘Hoppla, estamos 
vivos!’, de Ernst Toller”. Para situar estética e historicamente, conceituou-se a ideia de 
leitura cênica, bem com as razões de sua escolha enquanto gênero, apresentou-se o 
contexto histórico em que se deu a escrita de Hoppla... e, por fim, expôs o processo de 
construção e execução da leitura cênica.

Palavras-chave: Leitura cênica, Tradução, Ernst Toller, Teatro dialético, Hoppla, estamos vivos!

Abstract

This article aimed to analyze from a materialist perspective the scenic reading presented 
publicly in the extension event entitled “Scenic reading of ‘Hoppla, estamos vivos!’, by 
Ernst Toller”. To situate aesthetically and historically, the idea of scenic reading was 
conceptualized, as well as the reasons for its choice as a genre, the historical context in 
which Hoppla’s writing took place was presented and, finally, the process was exposed 
construction and execution of scenic reading.

Keywords: Scenic reading, Ernst Toller, Dialectical theater.
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Sobre as especificidades da leitura cênica

E ste artigo é um dos resultados do evento de extensão realizado pelo 
Programa de Pós-Graduação em Letras (PLE/UEM) intitulado “Leitura cênica 
de ‘Hoppla, estamos vivos!’, de Ernst Toller”. Antes de iniciarmos qualquer 

discussão sobre a peça alemã e o evento, consideramos necessário discutir o que es-
tamos chamando de leitura cênica, bem como apontar o seu potencial crítico, didático 
e epistemológico e dar uma notícia da história do gênero. 

A leitura cênica não trata, desde a perspectiva que apresentamos, como pode parecer 
à primeira vista, de uma etapa prévia para uma futura encenação de uma peça, nem de 
uma leitura primeira, ou do contato inicial com um material feito por um grupo em torno 
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de uma mesa. Encenar uma peça requer atores que decorem textos, um espaço cênico 
para os ensaios e a apresentação, cenografia, iluminação, sonoplastia e demais elementos 
afinados com os pressupostos de uma montagem. Temos, portanto, a leitura cênica e a 
encenação como gêneros distintos, que possuem similaridades, mas também diferenças.

A nossa escolha pela leitura, nesse caso, está relacionada à busca por novos méto-
dos de trabalho, que podem ser úteis tanto em contexto universitário e escolar quanto 
fora deles. Nesse sentido, reforçamos que não é uma atividade limitadora do potencial 
artístico; antes, outro modo de apropriação, fruição e discussão dos textos. 

Inicialmente, convém tratarmos da leitura como prática coletiva para, depois, discu-
tirmos as questões propriamente cênicas do projeto. A leitura em grupo com propósi-
tos formativos é profundamente diversa da experiência tradicional de leitura solitária, 
seja a silenciosa, ou a em voz alta. A presença dos outros, bem como a relação entre 
as diversas vozes, com as suas entonações e os seus ritmos, criam um ambiente muito 
diverso para a atividade. Em primeiro lugar, o sentido não é construído por um único 
sujeito, centrado em si mesmo, mas por um grupo heterogêneo, que não é controlado 
por alguém, mesmo que haja uma instância organizativa que estabeleça uma proposta 
de articulação com vistas a um objetivo comum. A pluralidade das vozes e de reper-
tórios dos envolvidos cobra um debate sobre a obra, posto que a interpretação não 
é uma posição subjetiva ao gosto do leitor, tampouco passa por uma autoridade que 
apresente sentidos normativos a um grupo. 

Para que possamos conhecer a obra, após uma investida inicial, em que colhemos 
as primeiras impressões (que têm a sua força), partimos para um estudo do contexto 
de produção da obra – estético e histórico –, para o percurso de sua recepção ao longo 
do tempo, das forças atuantes no campo cultural, bem como para a discussão de sua 
possível atualidade. Afinal, para que lermos uma obra inatual ou “superada”? Por esse 
caminho, chegamos à necessidade de uma análise conjunta do material, de modo que 
as instâncias anteriormente elencadas sejam vistas como partes da obra, formalmente 
sedimentadas como texto e expressas como categorias de análise, quais sejam: a função 
do diálogo na peça; dos meandros da ação; da exposição de uma dada situação; da 
dinâmica dos conflitos; da construção social e psicológica dos personagens; do efeito 
épico ou dramático do todo. Esses elementos se tornam momentos de um debate que 
se distancia qualitativamente de uma leitura convencional. 

Se discutimos algumas implicações da atividade de leitura coletiva, agora discu-
tiremos o seu lastro cênico. Propusemos uma atividade cênica que traz consigo ou-
tras demandas: postura corporal; partitura vocal (entonação, ritmo, prosódia, variação, 
potência); senso coletivo; iluminação; sonoplastia; projeções de fotos e vídeos; entre 
outras mediações relacionadas propriamente ao palco. Essa dimensão não implica, 
reiteramos, uma subserviência à encenação; mas pontua uma remissão à perspectiva 
da crítica materialista no campo teatral, conhecido como teatro épico-dialético. 

Nesse sentido, as muitas categorias cênicas não são secundárias em relação à ação 
principal, à diegese; não têm como função criar mera ambientação psicológica, nem um 
quadro realista, não operam criando redundâncias em relação a algum eixo principal, 
mas têm relativa autonomia para dispor em cena mediações variadas, contradições 
sub-reptícias e processos de naturalização da barbárie, apenas para dar alguns exemplos.

Assim, o caráter cênico do projeto não intenta apenas acompanhar o andamento da in-
triga; mas perspectivá-lo, travá-lo, expor as suas entranhas, as suas remissões insinuadas ou 
explícitas. É bom dizermos, de partida, que isso vale para qualquer obra de arte, que pode 
ser localizada historicamente. Ou seja, vista de uma posição determinada e tendo essa posi-
ção exposta. No entanto, no caso em questão, e não por acaso, a peça exige que seja assim. 
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Isso, porque a leitura da dramaturgia indica um papel decisivo para as projeções de 
filmes e fotos; o que, em 1927, era não apenas uma novidade estética, como técnica. 
A concepção do palco piscatoriano para a peça contava com vários projetores, com 
telas gigantescas de projeção, e ainda com uma estrutura em andaimes, que simulava 
o prédio do Grande Hotel1, também espaço para as projeções. 

Enquanto isso, os personagens transitam pelo palco, chamam atenção para questões 
subjetivas, que estão marcadas e atravessadas por motivos sociais, coletivos e histó-
ricos, como a derrotada revolução alemã, a ascensão do fascismo, o gozo do capital 
triunfante, o lugar social da mulher, a ferrenha luta política, os efeitos da tecnologia 
moderna, a situação no interior da Alemanha e a força do militarismo, para mencionar 
apenas alguns exemplos. Todos esses elementos estão enredados a uma sociedade 
que, em 1927, parecia ter deixado para trás essas questões, sem tê-las superado. 

Ademais, a canção-título da peça, Hoppla, estamos vivos!, funciona como um momen-
to de interrupção da ação, esta já entrecortada por cenas fragmentadas, e cada cena por 
personagens que trazem ruído para uma ação dramática tradicional, a qual implicaria 
em contar com personagens que estivessem em conflito e agissem para resolvê-los. Em 
Hoppla..., pouco se age, muito se coage e se especula; cria-se uma verdadeira dialética 
em suspensão, para falar com Benjamin (1987). 

A leitura cênica procurou dar conta dessa dimensão fundamental para a peça, on-
tem como hoje. Devemos dizer, ainda, que nossa leitura cênica não retoma a discussão 
etérea sobre a centralidade do texto ou da cena, posto que ambos estão intimamente 
articulados e postos. No caso em questão, a disposição das cadeiras de leitura, com dois 
grupos em torno da tela de projeção ao centro, bem como os dois níveis em que os lei-
tores ficavam, eram importantes para o sentido da leitura, como veremos na sequência. 

A instância narrativa por excelência, no entanto, era constituída pela materialidade 
do texto que tínhamos em mãos, bem como pela movimentação quase nula proposta 
para esta prática. Cabe acrescentar que não se tratou de uma leitura coletiva e cênica 
fechada, para o próprio grupo, mas que o projeto previa uma leitura pública e, deste 
modo, a relação da leitura com uma recepção também presente e ativa, que responde 
imediatamente à sua realização. Embora o projeto pudesse se limitar ao desenvolvi-
mento do próprio grupo – já estabelecido desde 2009 –, havia o interesse de expandir 
a discussão e o alcance para além do grupo, como uma forma de extensão universitária. 

A atividade, ao fim e ao cabo, é uma encenação, mas de uma leitura; ler, portanto, é 
ação formalmente organizativa para a empreitada. Isso concentra e reduz estruturalmente 
à prosódia e à enunciação, representando um peso enorme em termos de proposta estética. 
Não haverá um corpo em movimento, uma feição envolvente, um cenário como personagem 
silencioso; haverá uma voz, ou vozes. Essa centralidade não indica uma limitação, mas uma 
outra ordem de significação. Como cena, certamente “perde” algo; didática e epistemolo-
gicamente, não, posto que a concentração e o foco fazem ver a potência da língua viva, de 
sua corporalidade no timbre; de sua psicologia no tom; de sua densidade no volume; de sua 
dialética pela tensão. O pouco se torna muito, porque não há uma cena inteira, completa, 
inequívoca, mas faltas formalmente concebidas. Por essa razão, o que emerge se sobrepõe 
e ganha visibilidade, com pouca ou controlada empatia pelo mergulho na cena. 

Em suma, a leitura cênica enseja uma instância construtiva, processual, ensaística, que 
encontra finalidade em sua incompletude. Um acabado inacabado, uma cena desfeita e re-

1	 Referência a um dos espaços em que parte de Hoppla, estamos vivos! acontece.
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feita como parte. Esse é um item fundamental da concepção da atividade, que se pretende 
aberta, atenta, potência, que propicia imaginação ativa dos leitores e espectadores. Não se 
vê, conceitualmente, como pronto, em si concluso, mas proposta, processo, jogo – e luta. 

Essa concepção processual não implica em desvalorização em relação a uma en-
cenação do texto, pelo contrário, mostra outra linha de força que deve organizar os 
materiais de uma encenação. A leitura cênica ganha forma a partir de outras abordagens 
do material, dá profundidade e visibilidade a categorias diversas.

Ao discutir a importância do ato de leitura coletiva, Gomes (2020)2 discorre sobre o 
texto como um elemento cênico a ser incorporado à cena, para deixar de ser ruído e passar 
a ser elemento cênico. Ou seja, há uma preocupação em fazer com que a leitura cênica 
mostre o texto, materialmente, incorpore-o, trazendo consigo a sua potência mobilizadora. 

Para nós, especialmente no caso relatado, o texto, embora integrado, deveria também 
manter o seu caráter de ruído, dada a natureza da peça e do projeto. Explicamo-nos: 

“Hoppla, estamos vivos!” é uma peça longa, com inúmeros personagens, alusiva a várias 
situações históricas concernentes a Alemanha – esteticamente concebidas, mas decalcáveis 
do período de 1919 a 1927 – do qual faz um balanço crítico que culmina nesta peça dialé-
tica, fundamental para a compreensão estética e política do momento (Hermand, 1981). 

As categorias de análise são tensionadas ao limite, a ponto de não termos, propria-
mente, um protagonista, ou conflitos que não remetam para além dos personagens, 
isto é, para fora do que seria convencionado como conflito estritamente dramático. A 
marca da peça é o ruído, e daí o texto contribuir para essa perspectiva. As mediações 
históricas e estéticas eram indispensáveis ao projeto. Na entonação e no ritmo de uma 
cena estavam expressas contradições políticas, econômicas e sociais de grande alcan-
ce. Era preciso dar conta disso, até para entendermos a complexidade e a atualidade 
de uma peça que, com Benjamin, faz explodir o continuum da história (1987), pois a 
ascensão da extrema-direita e as suas tentativas de apagar e reescrever a história a 
partir de uma determinada visão de mundo estavam em curso na Alemanha de 1920; 
assim como no Brasil de 2020. 

Os diálogos, na peça, quase nunca são a base para decisões, mas funcionam para 
expressar a indecisão, impotência, a falta de nomes para dar conta da barbárie. O que 
fazer? Como fazer? O texto em mãos, mostrando distância e impondo um limite para 
a representação, é um ruído capaz de explicitar que o como “contar a história” — a 
leitura — é tão importante quanto a própria história, de tal modo que se torna uma 
espécie de gestus fundamental (Bolle, 1976) do projeto. 

Esperamos, com esta introdução, ter apontado os elementos centrais que susten-
tam a leitura cênica relatada neste artigo. Na sequência, apresentamos duas seções de 
desenvolvimento: a primeira busca dar conta do contexto de elaboração de Hoppla..., 
a segunda pretende expor o processo de construção e a execução da leitura cênica 
que dá base a este artigo.

Alguns pressupostos de construção de Hoppla...

A Alemanha é um país de modernização tardia, criado em 1870, e ainda tinha um im-
perador até praticamente o final da primeira guerra mundial. Após o fim da guerra, o 

2	 Artigo “Encenar a leitura: relatos e procedimentos” de André Luis Gomes.
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país passou por um período muito complexo, chamado de República de Weimar, que se 
estende de 1918 a 1933, mas só por engano se pode dizer que houve uma espécie de 
denominador comum nessa fase, algo que a caracterize prontamente. Os acontecimen-
tos transcorridos nos planos político, econômico, cultural, social são muito variados e 
decisivos para entender o período posterior, a partir da ascensão do nazismo, em 1933. 
Além disso, não é possível compreender as fases e os momentos da República de Weimar 
sem considerar o quadro histórico que levou até ela. Essa época em parte convulsiona-
da, em parte festiva e, depois, apreensiva da história alemã, é um lugar de disputa por 
seu sentido, importância e caracterização até o presente, lembrando Benjamin (1987), 
que alerta para o fato de que enquanto o inimigo não deixar de vencer nem mesmo os 
mortos estão a salvo.

Hoje, 100 anos depois, parece-nos que essa discussão está mais viva e é mais 
necessária do que nunca, pois o tempo de agora mira aquele com uma volúpia ímpar, 
com a força das afinidades subterrâneas entre tempos históricos que saltam sobre o 
contínuo de uma concepção histórica cronológica e linear para uma espécie de “ilumi-
nação” materialista. Nos dois casos, estamos às voltas com crises potentes e de longo 
alcance: política; econômica; cultural; social; psíquica; semântica. Essa última, aliás, 
busca e organiza seus traços marcantes das demais áreas e, depois, como resultado 
da luta velada – até em parte inconsciente –, mas feroz e materialmente efetiva sobre 
o sentido, volta-se sobre as outras e ajuda a construí-las para o futuro. Ou seja, não 
apenas reproduzem, mas produzem e performam. 

Assim também, nas duas situações, a extrema-direita se sente muito à vontade para 
falar junto com os grandes detentores de capital sobre a liberdade, que, a rigor, só pode 
ser mesmo a do capital. Isso, porque a ideologia do empreendedorismo, mesmo retorcida 
e desvirtuada, como hoje, a encontramos mirando processos de trabalhos uberizados 
e ultra opressivos, colocando como única instância mediadora e avaliativa o próprio 
capital, em sua dinâmica autorreferente e destrutiva tão bem estudada por Robert Kurz3.

Outrora como agora, houve uma aliança promíscua entre o capital e os sistemas 
políticos que ou são ditaduras ou agem como tal (com a explícita e defendida ruptura 
com quaisquer processos democráticos a que assistimos hoje, como o questionamento 
dos direitos humanos, a incitação e glorificação da violência como mediação social etc.). 
Nesses dois momentos históricos, também há uma disputa ferrenha pelo significado 
que pauta a compreensão de mundo, da “punhalada pelas costas”, de Hindenburg, ao 

“kit gay” da extrema-direita brasileira, comparação que gostaríamos que fosse mais es-
drúxula do que de fato é, pelas forças que coloca em movimento. Por esses motivos, a 
escolha pela leitura de uma peça de Toller, autor muito conhecido, encenado e atuante 
no xadrez político da época e que faz uma espécie de balanço dialético entre 1919 
e 1927, é certeira para o que queríamos dar a conhecer a partir do projeto de leitura 
cênica em que este trabalho está implicado. 

A República de Weimar tem uma primeira parte marcada por revoluções (1918-
1923), seguida pelos “anos 1920 dourados” (1924-1929), até a crise de 1929, que 
leva à ascensão do nazismo e à nomeação de Hitler como primeiro-ministro pelo pre-
sidente Hindenburg, bem como à instauração da ditadura nazista, em 1933, que marca 
o consequente fim da República de Weimar. “Hoppla, estamos vivos!” é uma peça de 
1927, a qual é perspectivada pela revolução de 1918 até seu contexto de produção.

3	 Em livros como O colapso da modernização (2008) e Schwarzbuch Kapitalismus (1999).
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A peça, portanto, não faz referência à crise de 1929 e aos seus desdobramentos, 
embora o quadro feito mostre tensões e contradições que ganhariam vida pouco de-
pois, como se mostrasse o ovo da serpente. O período histórico considerado é trazido 
para dentro dela por remissões quase diretas, pela perspectiva de alguns personagens, 
por seu discurso, pelas circunstâncias, e há um tensionamento constante entre 1919 
e 1927, dois momentos diferentes que irrompem na obra. 

Nesse sentido, a forma da peça pede uma revisitação desse período histórico, posto 
que este não é apenas o pano de fundo no qual as ações se desenrolam, mas, antes, 
desponta como uma perspectiva épica do objeto, de tal modo que a história alemã é 
posta em questão, impedindo qualquer fruição estética que se queira afastada da vida 
social. Mesmo que não se trate de um teatro documentário, Hoppla... dialogava com 
essa perspectiva, sobretudo por meio da colaboração ativa do diretor Erwin Piscator, 
que teve enorme influência também na dramaturgia.

Durante a primeira guerra, em 1916, houve a divisão do SPD (Sozialdemokratische 
Partei Deutschlands) que levou, em 1917, à fundação do USPD (Unabhängige 
Sozialdemokratische Partei Deutschlands). Ao USPD, viria se ligar a Liga Espartaquista, 
também criada como cisão do SPD e fundada por Rosa Luxemburgo e Karl Liebknecht 
(Loureiro, 2005). Por essa movimentação, percebemos como a direção do movimento 
social alemão encontrava-se então em disputa interna. Nesse contexto, passou a atuar, 
ainda à esquerda, a partir do final de 1918, o KPD (Partido Comunista da Alemanha), 
com participação da Liga Espartaquista. 

A Revolução alemã irrompe em outubro de 1918, pouco após a rendição da Alemanha 
na primeira guerra, a qual foi assinada pelo parlamento, comandado pelo SPD, pois o 
Imperador abdicara justamente para não assiná-la, instruído, para isso, por militares 
como Hindenburg – que acusará o parlamento de ter dado uma “punhalada pelas 
costas” dos militares prestes a vencer no campo de batalha, mentira que teve grande 
repercussão durante a República de Weimar. Internamente, a luta se dava em torno da 
conformação de um governo parlamentarista e republicano e o que estava em debate 
era o grau de participação dos conselhos de trabalhadores, e não apenas do parlamento, 
assim como a insatisfação dos alemães com os grupos que fizeram a guerra – e que 
diziam que ela seria vitoriosa até pouco antes da rendição. Essas disputas fizeram com 
que o USPD ganhasse bastante força, bem como a Liga Espartaquista (que, em janeiro 
de 1919, passa a fazer parte do Partido Comunista, o KPD). 

Contra essas forças estavam não apenas grupos paramilitares (como os Freikorps), 
como também a própria ala majoritária do SPD, que queria uma república parlamenta-
rista constituída sem uma revolução e sem a presença de conselhos (que remetem aos 
soviets russos). Para tentar ilustrar o estado de coisas na Alemanha no período, vejamos 
o seguinte: durante a Revolução de Novembro, em 1918, a Baviera era declarada por 
Eisner (líder do USPD) como Estado independente, o que pôs fim à monarquia e, em 
abril de 1919, foi proclamada a República Conselhista da Baviera, a qual teve, como 
um de seus líderes políticos, Ernst Toller, preso em 1919.        

Tanto o período pré-revolucionário, quanto o período da revolução alemã são pro-
fundamente marcados por essas disputas, que são retratadas, em grande medida, na 
peça de Ernst Toller, que foi, ele mesmo, combatente na primeira guerra em seus pri-
meiros anos e, depois, pacifista, membro da Liga Espartaquista, sendo militante ativo 
nas mobilizações que levaram à já referida revolução na Baviera, em 1918. 

A tradução da peça Hoppla, estamos vivos!, escrita por Ernst Toller e encenada 
por Erwin Piscator em 1927, dá base para a leitura cênica que é o objeto de estudos 
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deste artigo e foi fruto do percurso da pesquisa pós-doutoral de Alexandre Villibor 
Flory. Hoppla... foi, portanto, concebida durante esses anos da República de Weimar, 
entre 1924 e 1927 (após Toller deixar a prisão), e faz uma espécie de balanço crítico 
do período revolucionário e do pós-revolução, contemplando os debates que corriam, 
inclusive, para além do campo da esquerda alemã de então. 

A peça conta a trajetória de cinco amigos revolucionários que, em 1919, estão presos 
e esperam pela execução. O seu lugar social e político fica evidente desde esse momen-
to inaugural do “Prólogo”. A morte, que era certa, entretanto, não vem, desencadeando 
uma série de consequências para os personagens. Um deles, Karl Thomas, perde a razão 
ao saber do perdão e é enviado a um manicômio; enquanto o socialdemocrata Kilman 
é posto em liberdade. Os demais têm a pena de morte substituída por prisão.

Depois disso, acompanhamos um salto de 1919 para 1927, por meio de imagens 
projetadas em cena, sendo esta uma contribuição de Piscator para a peça de Toller, 
que tem papel fundamental em sua constituição, a ponto de haver mesmo uma par-
titura dos filmes, que perspectivam a dinâmica entre os personagens. O primeiro ato 
começa com a alta de Karl Thomas do manicômio depois de oito anos que, para ele, 
parecem não ter passado, posto que o seu ímpeto revolucionário permanece, e 1927 
se confunde com 1919 em sua visão. Ao sair de onde estava, Thomas procura seus 
antigos camaradas e encontra: Wilhelm Kilman, que se tornou ministro; Eva Berg, que 
atua como representante sindical; Frau Meller, que trabalha em um hotel; e Albert Kroll, 
que é operário ativo na eleição federal. 

Nos encontros com esses personagens, Thomas compreende que ou mudaram de 
lado (Kilman), ou se adaptaram aos novos tempos e estão à espera de um “momento 
propício” para agir, como no caso de Eva Berg e Kroll; Thomas recusa essa postura. Ele 
planeja o assassinato de Kilman, como um ato que equivaleria à energia de ativação 
para a atividade revolucionária, mas, antes que pudesse executá-lo, um representante 
da extrema-direita o faz, pois, se para Thomas o ministro Kilman era um traidor da es-
querda por se submeter e trabalhar para a ordem instituída; para a direita monarquista e 
militarista, ele era um socialdemocrata de tendência à esquerda, um infiltrado. Thomas 
acaba preso, mesmo sendo inocente, assim como seus ex-companheiros de militância. 
Na prisão, ele se suicida pouco antes de os prisioneiros receberem a notícia de que 
seriam soltos, pois o verdadeiro assassino fora preso.

Esses personagens operam como tipos mais do que como indivíduos em Hoppla...; e, 
para além deles, há outros quase 50 personagens que atravessam o palco, que também 
é ocupado por projeções do povo nas ruas, as quais dão expressão à conjuntura contur-
bada daqueles tempos. Esses artifícios técnicos se prestam a deixar para segundo plano 
os conflitos individuais, os quais, por seu turno, terminam em aberto na peça, apesar 
do assassinato de Kilman e do suicídio de Thomas. Esse fator indicia que o assunto da 
peça não se encerra no âmbito das relações interpessoais, mas se coloca para além 
disso, sendo, portanto, social. Esse breve resumo do enredo da peça e as ponderações 
sobre o seu caráter não-dramático constam aqui apenas para situar o ponto de partida 
da leitura cênica, que é, em verdade, o objeto deste estudo4. 

Na seção seguinte, apresentamos o processo de construção da leitura cênica de Hoppla, 
estamos vivos! desenvolvido no evento de extensão “Projeto de leitura cênica de Hoppla, 

4	 Mais a esse respeito pode ser lido em: “O teatro na República de Weimar: tradução e apontamentos 
sobre Hoppla, estamos vivos!, de Ernst Toller”, de Alexandre Villibor Flory, publicado na Aletria em 2024. 
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estamos vivos!, de Ernst Toller”, na cidade de Maringá, no Paraná, pelos membros do Grupo 
de Crítica Literária Materialista (CNPq/UEM) e convidados, entre maio e setembro de 2024.

Alguns pressupostos de construção de Hoppla...

Esta proposta de leitura cênica surge do interesse em dar continuidade ao trabalho de-
senvolvido por Alexandre Flory em seu projeto pós-doutoral, que consistiu na tradução 
da peça Hoppla, wir leben! de Ernst Toller e previa uma leitura cênica pública como fe-
chamento. Finalizada a tradução, os autores deste artigo, membros do grupo de pesquisa 

“Crítica Literária Materialista”5, iniciaram a organização do evento de extensão que culminou 
na leitura cênica. A elaboração do projeto perfez 5 meses, entre maio e 14 setembro de 
2024, data da apresentação pública da leitura cênica, que encerrou as atividades abar-
cadas pelo evento. 

Por tratar-se da primeira tradução da peça no Brasil, o trabalho dos organizadores 
demandou especial atenção, pois não bastava reunir as pessoas para a leitura de um 
material amplamente conhecido, mas introduzi-lo entre os pesquisadores, estudá-lo e, 
só então, trabalhar sobre ele visando a sua apresentação pública. Para tanto, a comissão 
organizadora resolveu dividir o evento de extensão em cinco encontros: dois para o 
estudo do contexto histórico e social da obra; um para a leitura coletiva da peça; outro 
para um ensaio; e o último para a apresentação pública da leitura cênica. Os temas de 
discussão dos dois primeiros encontros foram “A República de Weimar no teatro: Hoppla, 
estamos vivos, de Toller” e “O teatro na República de Weimar: Brecht, Toller, Piscator”. 
A ideia era localizar histórica e esteticamente a peça de Toller, compreendendo não 
só o contexto em que ela estava situada, mas também as proposições estéticas e os 
artistas do período, cujos trabalhos e interesses dialogavam com os do autor de Hoppla. 

A primeira etapa da organização consistiu em convidar 16 pessoas do grupo de pes-
quisa para compor o grupo de leiatores6, entre estudantes de graduação, pós-graduação 
e egressos de Letras e Artes Cênicas, da Universidade Estadual de Maringá (UEM). A 
quantidade de personagens da peça era praticamente quatro vezes superior ao núme-
ro de participantes. Por essa razão, os papéis foram distribuídos entre as pessoas, de 
modo que a quantidade de texto ficasse equilibrada entre o grupo. O quantitativo de 
participantes do projeto foi uma importante decisão que a organização precisou tomar, 
pois, considerando facilitar a logística do projeto, bem como o nível de engajamento 
necessário para dar conta das demandas propostas, optamos por um grupo enxuto de 
envolvidos que, entretanto, fosse capaz de garantir, por um lado, a execução da leitura 
de uma obra vasta em personagens e, por outro lado, expusesse o caráter amplo do 
projeto, isto é, coletivo. O aspecto histórico viria da discussão sobre a peça, bem como 
das projeções fílmicas, da sonoplastia, da disposição cênica, entre outros recursos. 

5	 Para mais informações sobre a organização do grupo de pesquisa e as ações promovidas pelo cole-
tivo, conferir: FLORY, Alexandre Villibor; MELLO, Karyna Bühler de. Encenação da leitura pelo Grupo 
de Pesquisa Crítica Literária Materialista (UEM): arte em tempos de crise. In: GOMES, André Luís; REIS, 
Maria da Glória Magalhães dos (Orgs.). Encenar a leitura: relações cênico-midiáticas. Campinas: Pontes 
Editora, 2020, p. 79-99.

6	 Fusão entre as palavras “leitores” e “atores” proposta por Gomes (2012), para evidenciar a potência 
da leitura realizada por atores/atrizes ou por leitores interessados no estudo do texto, de modo que 
consigam dar a expressividade exigida pelos personagens.
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A leitura cênica aconteceu no Solagasta, um espaço cultural independente, loca-
lizado nas proximidades da UEM, e que abriga um sem-número de eventos artísticos. 
A sala principal, onde fizemos a leitura, é retangular e contém placas de madeira no 
chão delimitando os limites do palco; o restante do espaço é preenchido com fileiras 
de cadeiras em níveis diferentes, estando as mais próximas do palco no chão e, as mais 
distantes, em elevação. O palco ocupa praticamente metade desse espaço, que tem 
capacidade para até 50 pessoas. 

No dia da apresentação pública, dividimos o grupo de leiatores em dois, para acom-
panhar a divisão pensada para o palco, qual seja: de cada um dos dois lados do palco, 
fileiras de cadeiras em diagonal, nas quais os participantes estariam sentados. As duas 
diagonais estavam em direções opostas, de modo que as suas pontas poderiam conver-
gir, formando o desenho de uma letra “V”; o espaço de potencial convergência, todavia, 
foi ocupado por um telão para possibilitar a visibilidade das projeções utilizadas para 
compor a leitura.  

 A ideia do grupo, como já dissemos, era fazer uma leitura cênica e, por isso, ele-
mentos cênicos pontuais foram selecionados, de modo que permitissem a caracteri-
zação necessária para expor a complexidade da dramaturgia, sem que se perdesse a 
condição de leitura cênica. Todos os leiatores estavam com o texto da peça impresso 
em mãos durante a leitura: o ato de ler era um importante marcador da escolha pelo 
gênero “leitura cênica”. 

Os participantes estavam com roupas pretas e, como estavam em quantidade inferior 
ao número de personagens, todos tinham crachás pendurados no pescoço contendo 
os nomes de seus personagens. Eles foram feitos com papel cartão e barbante, de 
modo que o nome ficasse grande e visível à distância. Foram poucos os participantes 
que não assumiram dois ou mais papéis – casos em que julgamos importante manter 
uma identidade entre leiator e personagem. Os que liam dois papéis viravam o verso 
do crachá quando trocavam o personagem; os que tinham três ou quatro papéis, além 
do crachá frente e verso, portavam também uma placa, frente e verso, feita com papel 
cartão e palito de madeira, que continha o nome do personagem de um dos lados e 
que era exposto para o público a cada aparição da figura a que fazia menção. Importa 
anotar esse dado porque era fundamental indicar quem detinha a voz: numa peça com 
tantos personagens, e com bem menos participantes, corríamos o risco da incompre-
ensão caso não marcássemos o nome.  

Embora os leiatores tenham sido instados a construir um investimento emocional 
com os personagens, deveríamos manter também o gestus da leitura, ou seja, da me-
diação que fazíamos no palco. Um registro realista da leitura, seja ele psicológico ou 
sociológico, deveria ser explicitamente rejeitado, por vezes, pela sobriedade épica; ou-
tras, pelo exagero lírico; mas sempre aquém ou além de um envolvimento passivo com 
a diegese (por sua vez atravessada pelas projeções e pelas placas que levantávamos 
para mostrar que personagem fazíamos). Esse movimento se justifica pelo pressuposto 
assumido pelo grupo, qual seja, deixar claro que contamos e mostramos uma história 
que, ao mesmo tempo, nos leva a 1920, mas que diz respeito aos anos 2020 também.

O único momento da leitura em que houve deslocamento e representação foi no 
início da peça; nessa passagem, os participantes da cena de abertura se sentaram 
no chão, aglomerados, simulando a cela de uma prisão, e o guarda, quando chegava, 
caminhava até eles vindo de fora da sala do espetáculo. A luz dessa cena foi focal e 
os leiatores interpretavam de acordo com a sinalização da rubrica, que, após esse mo-
mento, passou a ser lida quase integralmente – alguns qualificativos ficavam a cargo 
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da prosódia. Depois desse começo, os leiatores sentaram-se nas cadeiras junto aos 
demais e a luz passou a ser geral7 até o fim da leitura. 

As rubricas são importantes para a localização histórica e para a indicação de pas-
sagem do tempo. Elas indicam, por exemplo, projeções de fotos e vídeos, ruídos de 
embates e cenas de uma insurreição popular derrotada (que indica que a Revolução 
Alemã que levou os cinco amigos à prisão para execução), a passagem do tempo 
entre 1919 e 1927 (entre o prólogo na cela e o primeiro ato), o tratado de Versailles, 
a agitação no mercado acionário de Nova Iorque, o Fascismo na Itália, a Fome em 
Viena, a Inflação na Alemanha, a morte de Lenin na Rússia, o Gandhi na Índia, as lutas 
na China, depois relógios de ponteiros acelerando, cada vez mais rápidos. São inter-
lúdios fílmicos com função épica decisiva para a peça - outros indicam mulheres no 
trabalho, avanços tecnológicos de grande impacto na vida social, a correria frenética 
das grandes metrópoles, entre outros.  

Queremos, no entanto, salientar a importância da montagem de filme que indica a 
passagem dos anos entre 1919 e 1927. São passagens alegóricas, que identificam um 
ponto de vista da obra. O tratado de paz de Versailles e a excitação enérgica do capital 
(Nova Iorque) serão justapostos ao fascismo italiano, à miséria na Áustria e à experi-
ência devastadora da inflação alemã – que leva ao desespero, fome, suicídios etc. Em 
cada cena, a rubrica pede que se mostre o efeito sobre as pessoas – o frenesi humano 
na bolsa de valores, pessoas famintas e o completo desespero não são abstratos, mas 
materializados nessas pequenas passagens. 

Desse modo, a cena não traz uma relação causal entre Versailles e a inflação alemã, 
mas explicita uma proximidade sintagmática que é muito significativa – ainda mais 
quando se sabe que a França, pelo Tratado de Versailles, exigiu reparações de guerra a 
uma Alemanha destruída pelos anos de confronto, pela revolução interna (guerra civil) 
e, também, psicologicamente desconjuntada. Isso aprofundou a crise, que já era brutal, 
e foi um dos aspectos exaustivamente usados por Hitler para a ascensão do partido 
nazista, sobretudo após a crise de 1929. 

Do mesmo modo, a sanha do capital não encontra seus limites na guerra, pelo con-
trário, encontra nela um momento de realização plena; essa premissa faz com que o 
capitalismo seja formal para a organização e o sentido dos materiais históricos da peça: 
a agitação humana na bolsa de valores está justaposta à inflação galopante – no nosso 
caso, essa inflação ganhava imagem no dinheiro desvalorizado servindo para papel de 
parede, depois carregado em carrinhos de mão. Ao longo da peça, um dos personagens 
que guardara dinheiro por dez anos vê suas economias aniquiladas, com poder de 
compra de uma caixa de fósforos – enquanto os banqueiros se aliam aos militares e à 
aristocracia monarquista agrária, sem perder de vista o investimento nos liberais e na 
especulação. Esses temas atravessam toda a peça, a tal ponto que se arvoram também 
em forma velada8.  As últimas passagens do filme remetem à União Soviética, à comoção 
com a morte de Lenin, bem como a luta comunista na China e a luta anti-imperialista 
na Índia. Essas são remissões positivas que se insurgem contra as primeiras.  

7	 Essa é a nomenclatura que se dá a uma iluminação básica que cobre praticamente o palco inteiro, 
permitindo que se veja tudo que está colocado nele.

8	 Como diz Brecht na canção final do filme da Ópera dos três vinténs, dirigido por Pabst: “Se o dinheiro 
está à mão / o final geralmente é bom”. Em alemão: Dreigroschenoperfinale. (...) Ist das Nötige Geld 
vorhanden / ist das Ende meistens gut.
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O painel histórico é de grande alcance, com referências mundiais, e faz com que os 
personagens que acompanharemos em cena sejam, também, vestidos alegoricamente 
como tipos, numa situação peculiar em 1927. Se, em 1924, com a injeção de capital 
estadunidense e outras medidas via Plano Dawes, a Alemanha paulatinamente se re-
erguia, a ponto de chamarmos o período de 1924 a 1929 de “anos vinte dourados”, o 
passado recente alemão não havia sido enfrentado e superado, mas estava latente e 
permeava relações e instituições. Toller procura dar conta dessas contradições a partir 
das cenas fragmentadas, de inúmeras personagens e de situações em que eles são 
vistos em movimento, em conchavos, disputas, abusos, tendências etc. Isso pede uma 
certa distância do todo, e as projeções têm esse papel. 

Em nossa leitura cênica, tendo em vista a sua centralidade para a composição das 
tensões históricas que se materializam nas situações lidas, colocamos um telão no 
centro do palco, grande o suficiente para tomar o lugar principal dos leiatores, de tal 
modo que, mesmo quando não utilizado, o seu ponto de vista estava preservado. Nessa 
passagem específica, por sinal, os leiatores não apenas assistiam à projeção, mas, como 
consta da rubrica, ao fim de cada trecho brindávamos “Feliz Ano Novo!”, em choque 
frontal com o sentido das imagens e da sonoplastia que as acompanhava. 

No que tange ao uso do telão, vale a pena discutirmos, também, a longa e fragmen-
tada última cena da peça. Ela se passa no Grande Hotel, uma estrutura enorme que 
Piscator montou em seu teatro (a peça inaugura o lendário Piscatorbühne, em Berlin). 
Ela é formada por três andares, de quatro cômodos cada, e representa, alegoricamente, a 
Alemanha toda, do quarto dos funcionários à cozinha, passando por salas para congressos 
(na peça, de intelectuais) e jantares políticos. Cada célula seria iluminada apenas quando 
fosse o espaço cênico da vez. Dessa maneira, as partes mantêm a sua independência 
e autonomia, mas estão integradas nesse edifício, que é tanto diegético como cênico.

Em nossa encenação, tomamos a ilustração do Grande Hotel que aparece na peça 
publicada e fizemos uma imagem da maquete da representação elaborada por Piscator9, 
em 1927. Durante essa longa passagem da peça, a mudança de espaço cênico era 
projetada na tela, iluminando com cor diferente o espaço em que a cena se dava. Isso 
não apenas permitia ao público acompanhar o andamento da cena, que alterna muito 
entre os espaços, por vezes indo e voltando entre dois deles, como também explicitava 
a importância do Grande Hotel como representação social e alegórica. 

Durante os encontros do evento de extensão, a concepção da peça foi discutida 
com os integrantes. Isso fez com que surgisse um núcleo de audiovisual, composto por 
três integrantes do grupo, responsáveis por encontrar e montar as passagens fílmicas. 
Importa-nos destacar que isso não foi previsto pela organização, mas estava comple-
tamente de acordo com a perspectiva do projeto. 

De modo análogo, um outro grupo foi formado para compor a sonoplastia em algu-
mas passagens, como um andamento para a leitura coletiva da canção que dá título à 
peça (Hoppla, estamos vivos!) e que foi escrita e musicada por Walter Mehring a pedido 
de Erwin Piscator. Decidimos, depois de ouvir a canção na versão de 1927, que não 
faria sentido procurarmos uma transcrição, posto que a distância histórica e cultural 
poderia fazer perder a força pretendida. Não à toa, a canção dá título à peça, pois ela 

9	 A imagem em questão pode ser conferida neste link: https://www.deutsche-digitale-bibliothek.de/
item/6ZP3XSYUZAIM2JZTUYY5PMNRPKEND4BD. Ao final desta mesma página, há outras fotos dos 
bastidores da mesma encenação de “Hoppla, wir leben!” no Piscatorbühne, em Berlim, em 03/09/1927.

https://www.deutsche-digitale-bibliothek.de/item/6ZP3XSYUZAIM2JZTUYY5PMNRPKEND4BD
https://www.deutsche-digitale-bibliothek.de/item/6ZP3XSYUZAIM2JZTUYY5PMNRPKEND4BD
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é central para uma de suas discussões mais importantes e controversas, a respeito 
da luta semântica, seja em chave sincrônica ou diacrônica – seja no seu momento de 
produção, seja pela história de sua recepção. A canção discute quais grupos sociais e 
econômicos, afinal de contas, podem dizer: Hoppla, estamos vivos! Os militares? Os 
monarquistas? Os banqueiros? Os socialdemocratas? Todos esses? Ou os trabalhado-
res? Os miseráveis? Os revolucionários? Afinal, quando se diz Hoppla, estamos vivos!, 
quem está com a palavra, com o sentido, com o poder político e cultural?

Optamos por fazer uma leitura rítmica, alternando entre um coro e seu contraponto 
com representantes típicos desses grupos que, isolados, enunciavam as suas verdades. 
Talvez, o resultado tenha sido mais marcial do que dialético, quando o trecho é revisi-
tado à distância no momento da escrita do artigo, devido inclusive à falta de amadu-
recimento em mais encontros e ensaios, mas o intuito teve resposta positiva junto ao 
público que assistiu à leitura.

A delimitação de público no espaço cultural Solagasta veio a calhar com um dos seus 
objetivos iniciais, isto é, possibilitar a coleta, entre a audiência, de algumas impressões 
do texto lido. De conversas informais, foi possível obter certas impressões tais como: a) 
embora tenha partido de um texto longo e complexo, a leitura foi acessível e agradável 
de acompanhar, graças à dinâmica do grupo (o ritmo, a entonação, a postura dos leitores); 
b) percebeu-se a importância da personagem Pickel, que atravessa quase todas as cenas 
da peça, mas não tem importância diegética (embora seja fundamental), por conta da 
leitura precisa feita por uma única leiatriz; c) de acordo com mais de um expectador, 
as projeções foram claras em seus objetivos, e poderiam ser até mais utilizadas, mais 
longas, dado o seu interesse e seu apelo didático – ou seja, muitos não conheciam 
aquelas cenas nem aquela conjuntura e montagem específica, aproximando o que cos-
tuma ser isolado e dando ensejo à uma visão crítica que demandaria mais tempo para 
ser processada; d) o caráter histórico da peça foi bem recortado, pois se percebeu que 
se tratava de uma obra sobre um momento-chave da história alemã, marcado por lutas 
políticas intensas, que se espraiavam para todos os setores da vida social retratados; 
e) a evidente atualidade da peça, por conta da necessidade da revisitação da história 
para conhecê-la e significá-la; f) ao menos dois expectadores questionaram se não seria 
justamente pelas projeções e canções que poderíamos trazer o contexto atual para a 
leitura, não eliminando o contexto de produção, mas justapondo a ele trechos signifi-
cativos (sugestão que pode ser levada a cabo num novo processo de leitura da peça). 

Os leiatores, em sua maioria integrantes do mesmo grupo de estudos e pesquisa, fi-
zeram alguns comentários produtivos, que apresentamos na sequência. Eles evidenciam, 
principalmente, a importância da leitura cênica como modo de trabalho efetivo com os 
textos, dado que, em mais de um caso, relatou-se que, depois do ensaio e, sobretudo, 
após a apresentação da leitura, já incorporados os elementos de projeção e as pausas 
que dinamizam o texto, foi possível compreender mais profundamente a obra e/ou, 
inclusive, dirimir dúvidas a respeito do que alguns trechos da peça, de fato, propunham.

Podemos elencar a disputa de posição entre Karl Thomas e Kilman, o papel de 
Pickel para a peça, o falso protagonismo de Thomas (pois, embora tudo gire em torno 
dele, ele não age como um protagonista agiria). Mais relevante ainda, a nosso ver, foi 
a paulatina percepção da importância de muitos personagens laterais na peça, parti-
cipando de cenas supostamente descartáveis, se avaliadas por sua relevância para o 
desenvolvimento da diegese. Essas cenas compõem um quadro vivo de relações sociais 
complexas, em chave de balanço histórico, que atravessam essa obra-prima tolleriana. 
É somente numa segunda ou terceira leitura que se recortam esses fragmentos para, 
então, serem articulados como parte de uma obra épica de grande profundidade.
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Por exemplo, numa cena relativamente curta, Thomas conversa com o casal de filhos 
da dona da casa que aluga um quarto para Eva. Os jovens, de 14 e 15 anos, querem 
conhecer a história desse que foi preso por lutar na revolução alemã. Quando Thomas 
pergunta o que eles conhecem dela, fica sabendo que, nas escolas, o estudo da história 
é feito a partir do preenchimento de uma série cronológica com o nome das batalhas, 
número de mortos e outros dados quantitativos frios. Não havia lugar para questionar 
os motivos da luta; ou a sua irracionalidade quando vista da perspectiva do lucro de 
alguns pelo massacre de muitos; ou das visões de mundo pelas quais alguns lutavam. 
Não havia qualquer diferenciação qualitativa entre a Guerra dos trinta anos (do sé-
culo XVII) e a Guerra Mundial (que terminara em 1918, isto é, há apenas 9 anos!) e a 
Revolução alemã (que terminara em 1923!). Essa perspectiva faz com que a história 
não seja enfrentada nem superada, uma pedra angular da peça embora deslocada para 
essa cena aparentemente sem grandes implicações. Na leitura, marcamos a tensão 
entre o caráter lúdico e pragmático dos jovens em tensão com a indignação épica e o 
tom lírico de Thomas – ninguém se mantendo no registro realista, portanto, longe do 
conflito dramático, de tal forma que os jovens nada aprendem com Thomas, tomado 
como visionário e idealista, e ele tampouco compreende o lugar dos jovens. 

Essas reflexões evidenciam a importância da leitura cênica como metodologia de 
aprendizagem. Ou seja, destacam como é possível aprendermos não só a partir dos 
métodos mais tradicionais de estudo, como a leitura e a discussão dos textos, mas tam-
bém através de maneiras que implicam uma coletivização do processo de construção 
do conhecimento através da prática de uma leitura em grupo, em voz alta e com um 
propósito de exposição ao público. Por fim, depois de elaborado todo esse percurso/
processo, reiteramos nossa compreensão de que a leitura cênica não é uma etapa para 
uma encenação final, mas tem um fim em si mesma, como processo estético, didático e 
epistemológico, que atua tanto no grupo que efetiva a leitura (em sua dinâmica espe-
cífica) quanto no público que assiste a essa atividade pouco comum e muito instigante.     
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Resumo

A encenação de leitura é uma prática que integra elementos da interpretação teatral 
à leitura cênico-textual, proporcionando uma experiência expressiva e significativa. 
Este artigo examina os processos de concepção e montagem dessa prática, destacando 
sua articulação entre oralidade, interpretação e encenação como estratégia de ensino, 
desenvolvimento educacional e transformação social. A análise fundamenta-se nos 
pressupostos teóricos de Paul Zumthor, Walter Benjamin, Bertolt Brecht, Augusto Boal e 
Paulo Freire, explorando o caráter crítico e participativo da encenação de leitura. Além 
disso, investiga-se seu impacto no ensino, sua contribuição para a inclusão social e o 
desenvolvimento de competências como empatia, criatividade e pensamento crítico. 
Por fim, discutem-se desafios e estratégias para sua implementação em contextos es-
colares e culturais.

Palavras-chave: Encenação de leitura, Dramaturgia, Ensino, Criatividade e pensamento crítico.

Abstract

Reading staging is a practice that integrates elements of theatrical interpretation with 
scenic-textual reading, providing an expressive and meaningful experience. This article 
examines the processes of conception and assembly of this practice, highlighting its 
articulation between orality, interpretation and staging as a teaching strategy, educa-
tional development and social transformation. The analysis is based on the theoretical 
assumptions of Paul Zumthor, Walter Benjamin, Bertolt Brecht, Augusto Boal and Paulo 
Freire, exploring the critical and participatory character of reading staging. Furthermore, 
its impact on teaching, its contribution to social inclusion and the development of skills 
such as empathy, creativity and critical thinking are investigated. Finally, challenges and 
strategies for its implementation in school and cultural contexts are discussed.

Keywords: Reading staging, Dramaturgy, Teaching, Creativity and critical thinking.
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O conceito de ‘encenação de leitura’1 surgiu a partir das experiências de-
senvolvidas no projeto Quartas Dramáticas, no qual grupos de estudantes 
realizavam leituras dramáticas, que evoluíram para leituras cênicas e, atual-

mente, são consideradas de encenações de leituras. Iniciado em 2010, o projeto tinha 
como objetivo inicial divulgar textos teatrais, reunindo estudantes para apresentar 
leituras de peças brasileiras. Com o passar dos anos, os grupos começaram a incorporar 
elementos cênicos — como figurinos, cenários e sonoplastia — e, incomodados com as 

1	 Em 2020, participei  da organização do livro Encenar a leitura: relações cênico-midiáticas  para o qual 
escrevi o capítulo “Encenar a leitura: relatos e procedimentos”  em que discorro sobre a encenação 
da leitura, relatando alguns processos de  montagens para o projeto Quartas Dramáticas. 
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limitações impostas pelo texto impresso, passaram a integrá-lo à cena de forma mais 
orgânica cenicamente. 

A leitura cênica é uma prática que se concentra na expressividade vocal e na in-
terpretação das personagens. Nesse contexto, os participantes, geralmente em pé ou 
sentados, leem o texto diretamente, sem necessariamente recorrer a figurinos, cenários 
ou movimentações elaboradas. O foco está na palavra, e os leitores, sem a necessidade 
de memorizar as falas, seguram e leem o texto impresso, que permanece como um su-
porte externo, sem que o mesmo se integre à cena, além disso ele imita a participação 
total do corpo na atuação cênico-performática.

A encenação de leitura vai além da leitura interpretativa, integrando elementos 
teatrais mais elaborados, aproximando-se uma montagem teatral. Nessa abordagem, 
o texto impresso deixa de ser uma limitação para os gestos e para a interpretação dos 
leitores-atores. Em vez disso, ele é incorporado como elemento cênico de forma criativa, 
adquirindo valor estético.   

Assim como em uma montagem teatral, a encenação da leitura tem como objetivo 
estabelecer uma interação humana eficaz, seja por meio do olhar entre leitores e ou-
vintes—ou seja, entre atores-leitores e leitoras-atrizes—, seja na relação desses com os 
espectadores. Durante a leitura, o leitor-ator ou a leitora-atriz deve construir relações 
tanto com seus parceiros de cena quanto com o público. Dessa forma, não se trata ape-
nas de ler um texto impresso, mas de utilizá-lo de maneira relacional, o que exige um 
estudo aprofundado de suas intenções e até mesmo de seus silêncios. Compreender 
e internalizar os sentimentos e emoções presentes no texto é fundamental para uma 
interpretação expressiva e envolvente.

Nesse contexto, a encenação da leitura demanda a elaboração de uma partitura tex-
tual, a fim de garantir a eficácia da transmissão da mensagem e a interação entre atores 
e espectadores. Entre os principais elementos que contribuem para essa construção 
destacam-se a entonação, o ritmo, a prosódia e a potência vocal, que desempenham 
papéis fundamentais na expressividade da fala e na relação entre palco e plateia. A 
entonação, um dos aspectos suprassegmentais da fala, está diretamente relacionada à 
variação melódica da voz. Segundo Crystal (2003), ela é essencial para expressar emo-
ções e intenções, além de contribuir para a estruturação do discurso. O ritmo, por sua 
vez, envolve a distribuição temporal das sílabas e pausas no enunciado. De acordo com 
Barbosa e Madureira (2015), o ritmo influencia diretamente a inteligibilidade e a fluidez 
do discurso, sendo crucial para a compreensão da mensagem pelo ouvinte-espectador.

A prosódia, que engloba aspectos como entonação, acentuação e duração das sílabas, 
desempenha um papel essencial na comunicação oral. Para Tenani (2011), a prosódia 
está diretamente ligada à expressividade e à clareza do enunciado, sendo indispensável 
para a transmissão eficaz da mensagem. Já a potência vocal refere-se à intensidade e 
projeção da voz, aspectos fundamentais para a encenação. Segundo Behlau (2008), o 
controle da potência vocal é essencial tanto para a saúde da voz quanto para a eficiência 
comunicativa, especialmente em situações que exigem projeção e resistência vocal.

Assim, a encenação da leitura não se limita à decodificação do texto escrito, mas 
envolve um trabalho minucioso de interpretação e expressão, no qual diversos ele-
mentos vocais e discursivos se articulam para construir uma experiência estética e 
comunicativa significativa para o público.

Nesse processo, a encenação de leitura e a leitura cênica passaram a apresentar di-
ferenças fundamentais, influenciando sua aplicação e seu impacto no desenvolvimento 
cognitivo e performativo em sintonia com os conceitos de oralidade de Paul Zumthor, 
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com os pressupostos da educação libertadora de Paulo Freire e com o fazer teatral de 
Augusto Boal e  com os  procedimentos brechtianos de encenação.

 Paul Zumthor, em seu livro La voix et le texte (1999), propõe uma reflexão sobre 
a oralidade que vai além da simples pronunciação das palavras. Para ele, a voz é um 
instrumento de comunicação profundamente corporal e afetiva, e a oralidade é insepa-
rável da presença física do enunciador. O autor ressalta que a palavra dita ganha corpo, 
e a interpretação se desvia da literalidade do texto escrito, criando um novo campo de 
significados (Zumthor, 1999, p. 35).

Zumthor coloca a oralidade como uma prática relacional, onde o receptor não é pas-
sivo, mas participa ativamente da construção do sentido. Nesse contexto, a encenação 
de leitura pode ser entendida como um espaço onde o texto impresso é mais do que 
um suporte para palavras, ele se torna um corpo performático que interage com a voz, 
o gesto e o olhar.

Na encenação de leitura, o texto impresso deixa de ser apenas um guia para a fala 
e se torna parte do ambiente cênico, onde a palavra escrita ganha uma nova dimensão 
ao ser integrada aos movimentos e expressões dos leitores-atores. Essa interação entre 
o texto e o corpo é uma das características fundamentais da encenação de leitura, pois 
rompe com a ideia de que o texto é apenas algo a ser lido de forma passiva.

Zumthor (1999, p. 42) afirma que “a oralidade traz consigo um novo tempo e um 
novo espaço”, algo que é crucial para entender o impacto da encenação de leitura. A 
encenação não apenas transmite o conteúdo, mas cria uma atmosfera em que o corpo 
e a palavra se entrelaçam, transformando a leitura em uma experiência coletiva, sen-
sorial e cognitiva.

No contexto da encenação de leitura, a teoria de Paul Zumthor sobre a oralidade 
amplia as possibilidades de interpretação. O texto impresso, ao ser incorporado à cena, 
passa a ser mais do que um mero conteúdo literário. Ele se transforma em um mate-
rial vivo, sujeito à interpretação e à adaptação do corpo, que, por sua vez, influencia a 
percepção do público. Em outras palavras, o texto não é mais apenas uma leitura, mas 
uma ação performática que envolve o público em um jogo de significados múltiplos.

Zumthor argumenta que a performance não ocorre apenas no “aqui e agora” da 
apresentação, mas também na memória e nas experiências do público, que são ativa-
mente convocados a reconstruir o sentido daquilo que é apresentado (Zumthor, 1999, 
p. 78). No caso da encenação de leitura, essa reconstrução se dá pela integração da 
palavra escrita com a movimentação, o ritmo e os gestos dos atores, transformando a 
leitura em uma experiência visceral e imersiva.

A encenação de leitura, ao ser pensada à luz das teorias de Zumthor sobre orali-
dade, revela-se como uma prática de profunda interação entre texto, corpo e espaço. 
A palavra falada, junto com a movimentação e a utilização criativa do texto impresso, 
transforma a leitura em uma experiência performática completa, onde o significado se 
amplia e se torna mais multifacetado. Ao integrar os conceitos de oralidade de Zumthor, 
podemos entender melhor como a encenação de leitura não é apenas uma prática 
de leitura, mas uma forma de arte que envolve o público em um processo de criação 
compartilhada de sentido.

Neste sentido, a encenação de leitura surge como uma prática híbrida entre a lei-
tura dramatizada e a performance teatral, onde o texto impresso, ao ser lido, não é se 
configura apenas como uma transmissão de palavras, mas uma vivência que envolve o 
corpo, a voz e a cena. Embora o foco principal dessa prática seja o texto, sua apresentação, 
muitas vezes enriquecida por elementos cênicos, exige dos leitores-atores uma postura 
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ativa e criativa, que vai além da simples interpretação das palavras. Esta articulação en-
tre razão e emoção e a introdução de distanciamento são conceitos fundamentais que 
podem ser analisados à luz das teorias de Bertolt Brecht e Walter Benjamin.

O distanciamento (ou Verfremdungseffekt) é um conceito central no teatro de Bertolt 
Brecht, que visa interromper a identificação emocional do público com a ação cênica, 
forçando-o a adotar uma postura crítica e reflexiva. Em vez de se perder na emoção 
do momento, o espectador é convidado a observar e analisar a cena de forma mais 
racional e crítica. Na encenação de leitura, o distanciamento se manifesta quando o 
texto impresso, longe de ser apenas uma ferramenta para transmitir emoção, se torna 
um ponto de reflexão e de rompimento do ilusionismo cênico. A leitura é, portanto, uma 
mediação entre o texto e o público, onde o texto impresso, ao ser lido e interpretado, 
impede uma identificação total com a ficção, mas ao mesmo tempo, traz à tona suas 
questões mais profundas.

Brecht acreditava que o teatro deveria estimular a razão e provocar o pensamento 
crítico, em vez de buscar a empatia imediata com os personagens ou a ação. Entre os 
recursos cênicos e cênicos literários, Rosenfeld (2006) destaca:

“Entre os recursos teatrais, mais de perto cênicos,  se distinguem os títulos, car-
tazes, projeções de textos os quais comentam epicamente a ação e esboçam 
o pano de fundo social. Se Brecht tende a teatralizar a literatura  ao máximo 

´traduzindo nas suas encenações os textos em termos de palco, por outro lado 
procurou também “literalizar” a cena. Exige que se impregne a ação de orações 
escritas que, como tais, não pertencem diretamente à ação, que se distanciam 
dela e a comentam e que, ademais, representam um elemento estático, como 
que uma margem do fluxo da ação. São pequenas ilhas que criam redemoinhos 
de reflexão. O espectador, graças a elas, não é engolfado na corrente do desen-
volvimento da ação. O processo é suspenso na visão estática da situação. O 
público toma a atitude de quem “observa fumando”. 

ROSENFELD, 2006, P. 158

Nesse contexto, a encenação de leitura pode ser vista como uma forma de aplicação 
prática desses recursos, já que a palavra, sendo mediada pela leitura e pela performance 
do texto escrito e impresso, se distancia da busca pela emoção pura e cria um espaço 
para o questionamento e rompe com o ilusionismo teatral.  

Brecht argumentava que a emoção não deveria ser um fim em si mesma no teatro, 
pois isso poderia desviar a atenção do espectador para uma experiência meramente 
sensorial, sem implicações políticas ou sociais (Brecht, 2007). Para ele, a razão deveria 
prevalecer, conduzindo a reflexão e a análise crítica. 

A encenação de leitura, ao incorporar elementos teatrais, como a movimentação e 
a utilização criativa do texto, não apaga a razão, mas a reforça. O texto impresso, ao ser 
lido e reinterpretado, provoca o leitor e o espectador a uma análise daquilo que está 
sendo dito, muitas vezes expondo suas contradições e multiplicidade de significados.

Entretanto, a encenação de leitura também permite que a emoção se manifeste, mas 
de maneira controlada e intencional. Como argumenta Brecht, o teatro deve permitir 
que a emoção seja utilizada não como um fim, mas como uma ferramenta para atingir 
uma maior compreensão da realidade social e histórica que está sendo representada. 
Nesse sentido, o leitor-ator e o “espectoleitor”  são  levados a refletir sobre as emoções 
evocados pela encenação da leitura, sem ser absorvido por elas. Rosenfeld (2009) 
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destaca em seus escritos como “teatro brechtiniano abre especulações ao espectador” 
e acrescenta a desfamiliarização como meio de conscientizar o público:

“Ainda há o que dizer sobre o processo dialético de Brecht, que, por meio da 
desfamiliarização, pretende conscientizar o público, fazendo um teatro racio-
nal, sem abolir a emoção, pois nenhum homem de teatro pretendeu fazer um 
teatro totalmente destituído de emoção.  Desfamiliarizando, quer que a ilusão 
se interrompa e o público conheça os problemas de maneira crítica.”

ROSENFELD, 2009,  P.304

 O leitor-ator, portanto, assume uma posição única, pois, ao contrário de uma interpre-
tação tradicional, onde a memorização do texto é central, o foco está na leitura ou na 
possibilidade de a ela se utilizar ou recorrer. O ato de não decorar o texto permite que o 
leitor se mantenha fiel à palavra escrita, criando uma interação mais direta e consciente 
com o conteúdo. Isso implica uma atuação onde a razão e a emoção se equilibram: o 
leitor não apenas interpreta a fala de uma personagem emocionalmente, mas também 
a processa racionalmente. A ausência da memorização exige que ele recorra ao texto 
constantemente, o que, paradoxalmente, potencializa sua capacidade de refletir so-
bre o conteúdo e conferir ao texto uma carga de significado renovada. A emoção não 
é excluída, mas se manifesta de forma mais controlada e consciente, pois, ao mesmo 
tempo em que o leitor-ator é tocado pela narrativa, ele também está distanciado o 
suficiente para refletir sobre as implicações do que lê, estabelecendo uma relação di-
nâmica entre a emoção vivida e a razão que compreende o texto e pode a ele recorrer, 
pois ele não foi memorizado.

Nesse jogo cênico-performativo, ao analisar a prática da encenação da leitura, é 
possível observar que ela guarda uma estreita relação com o conceito de narrador que 
Walter Benjamin expõe em suas obras, especialmente em Sobre o Narrrador (1936). 
Para Benjamin, o narrador não é apenas o contador de histórias, mas aquele que, ao 
falar, transmite uma sabedoria e uma experiência vivida, criando uma experiência de 
comunhão entre o narrador e seu público. Neste sentido, a encenação de leitura, ao 
integrar a performance com o ato de ler, recria a figura do narrador benjaminiano, de-
safiando as fronteiras entre o texto escrito, a oralidade e a vivência de quem narra e 
de quem escuta.

De acordo com Benjamin (2006, p. 178), “o narrador não transmite só o conteúdo 
de sua história, mas a experiência que ela envolve. Sua palavra traz consigo não apenas 
a narrativa, mas a vivência que ele tem daquilo que conta”. Nesse sentido, o narrador 
é uma figura de transição entre o individual e o coletivo, entre a experiência pessoal 
e a memória cultural compartilhada.  Nesse contexto, o ato de ler em voz alta, ou de 
interpretar o texto cênico, resgata a figura do narrador como alguém que não apenas 
transmite palavras, mas compartilha experiências, emoções e significados de forma 
ativa e participativa.

Ao contrário de uma leitura individual e silenciosa, onde o leitor fica restrito ao papel 
de decodificador do texto, a encenação de leitura permite que o “leitor-ator” se torne 
uma figura dinâmica, capaz de interagir com o público e com os outros atores, criando 
uma relação mais intensa e compartilhada com a história que está sendo contada. Esse 
processo remete ao conceito de Benjamin sobre a transmissão de experiências e à 
criação de uma atmosfera de comunhão entre quem narra e quem ouve:
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A narração é a mais antiga forma de transmissão de experiências. Ao contrário 
da informação, que se limita a uma comunicação direta e rápida, a narração é 
uma forma de compartilhar experiências vividas, que cria uma atmosfera comum 
entre quem narra e quem ouve. Quem narra não transmite apenas a história 
ou os fatos, mas o modo de sentir e perceber o mundo. Ela se baseia em um 
conjunto de experiências pessoais que, ao serem partilhadas, abrem um espaço 
onde a compreensão mútua e a empatia são cultivadas. A narração, ao contrário 
da simples transmissão de informações, permite uma imersão mais profunda, 
onde o ouvinte sente que não está apenas recebendo algo, mas fazendo parte 
da experiência.

BENJAMIN, 2007, P. 106

Assim, na encenação de leitura, o narrador, enquanto leitor-ator,  se torna também um “in-
terprete” do texto, e ao fazer isso, oferece uma nova camada de significados e experiências. 

A encenação de leitura, ao integrar a movimentação e a gestualidade dos leitores-
-atores, potencializa a experiência do público e reconfigura a função do narrador. Não 
se trata apenas de um narrador que transmite a história de forma “oral”, mas de um 
narrador que se torna o corpo da história, infundindo no texto a sua própria vivência 
e interpretação. A interação do corpo e do gesto com a palavra escrita cria uma nova 
camada de compreensão, que só se revela quando o texto é performado. O corpo do 
leitor-ator e/ou da leitura/atriz, que interpreta as palavras do texto, é fundamental para 
que o público o  vivencie  de forma profunda e interativa, recriando o que Benjamin 
chamaria de “experiência coletiva”.

 	 Vale ressaltar que a encenação de leitura, ao combinar o uso do texto impresso 
com a performance emocional e racional, resgata o potencial performático e reflexivo.  
A emoção não é suprimida, mas se articula com a razão. A performance torna-se uma 
ponte entre os dois polos, permitindo ao público não apenas sentir, mas refletir sobre 
as emoções provocadas pela história. A encenação de leitura resgata a possibilidade 
de viver e entender uma narrativa de maneira mais profunda, estimulando tanto a 
experiência emocional quanto a reflexão crítica.

A partir dessa experiência vivenciada entre atores-leitores, atrizes-leitoras e na 
relação deles com os espectoleitores, a encenação de leitura pode ser pensada a partir 
dos pressupostos pedagógicos de Paulo Freire e da abordagem teatral de Augusto Boal, 
ambos focados na transformação social e no empoderamento do indivíduo por meio da 
arte e da educação. Freire, com sua pedagogia crítica e humanizadora, e Boal, com sua 
teoria do Teatro do Oprimido, oferecem perspectivas complementares para entender 
como a encenação de leitura pode se tornar uma ferramenta para a reflexão crítica, a 
conscientização e a ação coletiva.

Paulo Freire, em sua obra, enfatiza a importância da educação dialógica, que pri-
vilegia a troca entre educador e educando, e a pedagogia do oprimido, que busca, 
sobretudo, liberar os sujeitos da passividade e da alienação, promovendo uma edu-
cação que liberta. A partir dos seus pressupostos, a encenação de leitura pode ser 
vista como um meio para despertar a consciência crítica do indivíduo e do grupo. Ao 
invés de simplesmente aprender o conteúdo de forma mecânica, o educando, por 
meio da leitura e da performance, torna-se ativo, enquanto ser criativo, no processo 
de construção do conhecimento.

Quando os participantes são envolvidos na encenação de leitura, eles não são me-
ros receptores da informação, mas se tornam coautores da ação. Eles fazem parte do 
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processo de interpretação e transmutação imagética do texto, o que potencializa a 
criatividade e promove uma reflexão profunda sobre as questões sociais e culturais 
que a peça teatral aborda. Essa prática coloca em ação a pedagogia da pergunta de 
Freire, que propõe questionar as realidades impostas e promover uma compreensão 
crítica do mundo. O ato de ler em voz alta e especialmente de incorporar o texto com 
gestos e movimento, que chamamos de leituração, exige que o sujeito se distancie da 
passividade e assuma uma postura construtiva analítica e criativa, o que é um princípio 
fundamental na pedagogia freiriana.

As montagens de encenações de leitura no Quartas Dramáticas são apresentadas 
para ao público acadêmico e aberta ao público em geral. No processo de concepção e 
montagem, nos ensaios abertos e na apresentação aberta ao público,  a leitura deixa 
de ser apenas uma atividade individual e se torna uma experiência coletiva, que visa 
não só a interpretação do texto, mas uma postura analítica e interpretativa como meio 
de transcriar2, o texto para o  palco.  

Nas apresentações das encenações de leitura, o público não é mais visto como 
espectador passivo, mas, como define Augusto Boal,  como “espect-ator”, ou seja, al-
guém que não apenas assiste à cena, mas acompanha o ato da leitura enquanto experi-
mento cênico-performático. Ao integrar os pressupostos de Boal à encenação de leitura, 
o texto não é apenas lido, mas também encenado e reinterpretado pelos participantes. 
A prática se torna um processo de conscientização, onde os leitores não só entendem 
o conteúdo, mas se veem e refletem sobre sua realidade dentro da obra. Isso acontece 
por meio de uma leitura ativa, que é, ao mesmo tempo, uma encenação de potenciais 
transformações sociais e pessoais. No contexto da encenação de leitura, Boal nos ofe-
rece a ideia de que, ao interpretar o texto, os leitores não estão apenas representando 
palavras, mas estão vivenciando um processo de transformação do mundo. A prática 
da encenação de leitura, ao envolver o corpo, a voz e a interpretação ativa, torna-se 
uma forma de reflexão e ação política, permitindo que os leitores se sintam parte de 
um processo de mudança.

Ao unir as abordagens de Paulo Freire e Augusto Boal, a encenação de leitura se torna 
uma prática de transformação tanto no nível pessoal quanto social. Freire, ao enfatizar 
a educação como um processo libertador e dialógico, e Boal, ao utilizar o teatro como 
um instrumento de conscientização e ação, propõem que o texto não seja apenas lido, 
mas vivido, questionado e reinterpretado. A leitura se torna uma prática pedagógica e 
teatral que fomenta a empatia, a reflexão crítica e a mudança social.

A encenação de leitura, enquanto processo de aprendizagem e desenvolvimento cogni-
tivo,  se aproxima mais da realidade dos indivíduos, permitindo que eles não apenas leiam 
o texto, mas o reescrevam e o encenem com seus próprios corpos e experiências. Isso cria 
um ambiente de comunicação horizontal, no qual todos, sem exceção, têm a oportunidade 
de se expressar e transformar a as temáticas abordadas nos textos teatrais, seja através da 
análise, da interpretação ou da transcriação do texto escrito em texto cênico-performático.

2	 A transcriação, conceito desenvolvido por Haroldo de Campos, é uma prática literária que busca a 
reinterpretação e recriação de textos a partir de uma perspectiva que transcende a simples tradução. 
Em vez de ser uma tradução literal ou uma adaptação direta, a transcriação de Campos é um proces-
so artístico e criativo que envolve uma reconfiguração do texto original, mantendo suas intenções e 
sensações, mas alterando suas formas e contextos para criar novas possibilidades expressivas. Esse 
conceito se conecta diretamente com a prática da encenação de leitura, pois ambas as abordagens 
tratam da reinterpretação e transformação de um texto para uma nova vivência ou experiência.
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Encenação de leitura: relato e procedimentos

O Quartas-Dramáticas está na sua 23ª (vigésima terceira) edição e, a partir da 10ª, a 
escolha das peças foi pensada a partir de uma temática norteadora, o que nos levou a 
pensá-lo mais detidamente como um projeto pesquisa, tendo em vista o que observá-
vamos nos processos e nas apresentações das montagens das encenações de leituras.   

Neste sentido, começamos a sistematizar uma dinâmica que se construía a partir 
das temáticas escolhidas, tendo em vista o contexto social e político, e da seleção das 
peças teatrais. 

A seleção das peças teatrais para a encenação de uma leitura é um dos primeiros e 
mais importantes passos do processo criativo. O texto escolhido deve ser adequado não 
apenas ao objetivo do projeto, mas também ao perfil do público e às questões que se 
pretende discutir ou explorar. Os textos teatrais podem ser clássicos, contemporâneos 
ou até mesmo adaptações literárias, mas é fundamental que eles tragam elementos que 
provoquem reflexão ou que permitam uma rica construção sensorial e de interpretação. 
A escolha de textos que abordem temáticas sociais, culturais ou históricas contribui 
para a criação de uma experiência mais profunda para o público.

Após a escolha do texto, o próximo passo é a realização de jogos, oficinas e exer-
cícios teatrais. Essas atividades são fundamentais para a compreensão das temáticas 
abordadas na obra e para a preparação física e emocional dos leitores-atores. Os jogos 
teatrais podem ser usados para explorar e aprofundar as questões apresentadas no 
texto, além de ajudar os intérpretes a se conectarem com o material de forma mais 
intensa e criativa. Os jogos podem ser simples improvisações ou exercícios que si-
mulem situações presentes no texto, permitindo que os atores explorem diferentes 
perspectivas e abordagens para os temas tratados.

Esses exercícios também são uma excelente ferramenta para promover a cooperação 
e a confiança entre os membros do grupo, essenciais para o sucesso de uma encenação 
colaborativa. O trabalho em equipe, unido à exploração criativa das temáticas, possi-
bilita uma imersão mais profunda no universo proposto pelo texto.

Viola Spolin, em Improvisação para o Teatro (1987), ressalta a importância da expe-
riência criativa e apresenta uma abordagem inovadora de jogos teatrais, enfatizando a 
espontaneidade, a criatividade e a participação ativa dos jogadores. Segundo a autora, 

“através do jogo, o ator descobre a si mesmo e ao outro, aprendendo a reagir de maneira 
autêntica e a desenvolver sua expressão cênica” (Spolin, 1987, p. 23). Seus exercícios 
são amplamente utilizados em contextos educacionais e teatrais, promovendo a expe-
rimentação livre e o desenvolvimento de habilidades expressivas.

Dentro desse universo de jogos, a improvisação cênica com objetos se destaca como 
uma prática poderosa para explorar significados simbólicos e metáforas que enriquecem 
a cena e ampliam a compreensão dos participantes sobre suas próprias experiências e 
emoções. Augusto Boal, em sua metodologia do Teatro do Oprimido, também valoriza 
esse aspecto da improvisação, defendendo que “o teatro é uma forma de conhecimento 
e deve ser usado como meio de transformar a sociedade” (Boal, 1992, p. 52). 

Essa abordagem possibilita que os participantes desenvolvam cenas que transcen-
dam o uso literal dos objetos, estimulando a criatividade e a interpretação subjetiva. 
Antes da atividade, o mediador seleciona um trecho da peça teatral e identifica o tema 
central, como “liberdade”, “opressão” ou “memória”. Com base nesse recorte textual e 
na temática escolhida, são definidos objetos que possuam múltiplos significados. Por 
exemplo, uma chave pode representar tanto acesso quanto restrição ou um espelho, 
autoconhecimento ou vaidade.
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Cada grupo recebe um ou mais objetos e deve incorporá-los à cena de forma sim-
bólica, explorando seus significados implícitos em vez de utilizá-los em sua função 
convencional. Dessa maneira, os participantes improvisam uma cena na qual o objeto 
desempenha um papel essencial na concepção cênica.

Após a improvisação ou encenação da leitura do trecho selecionado, os grupos com-
partilham suas experiências e refletem sobre como os objetos influenciaram a constru-
ção da cena e sua relação com o tema proposto. Esse momento de discussão amplia a 
percepção dos participantes sobre as múltiplas camadas de significado presentes na 
cena, incentivando uma abordagem mais sensível e crítica à interpretação teatral.

Os jogos sensoriais, realizados a partir de trechos do texto, são uma estratégia eficaz 
para estimular a percepção sensorial dos atores e do público. Ao envolver os sentidos — 
visão, tato, audição, olfato e paladar —, o jogo sensorial cria uma experiência imersiva 
que vai além da simples leitura ou atuação. Como destaca Augusto Boal (1992, p. 63), 

“o teatro é uma arma muito eficaz para a libertação, pois permite que os oprimidos se 
vejam como realmente são e como poderiam ser”. Dessa forma, ao trabalhar cenas que 
abordam contextos de opressão, os jogos sensoriais tornam-se ferramentas poderosas 
para intensificar a experiência e gerar reflexões críticas.

Por exemplo, ao representar uma cena em que os personagens estão submetidos 
a um ambiente opressor, podem ser utilizados pedaços de tecidos de cores intensas e 
sufocantes, que remetam a espaços claustrofóbicos, como um ônibus superlotado, para 
transmitir a sensação de desconforto ao público. Se a cena retratar uma tempestade 
amedrontadora, sons de chuva e vento podem ser incorporados para amplificar a tensão. 
Esses elementos não apenas reforçam a atmosfera da cena, mas também aprofundam 
a conexão emocional entre atores e espectadores.

Além disso, os jogos sensoriais são fundamentais para explorar as emoções e os 
estados internos dos personagens. A sensação de estar no “lugar” dos personagens — 
seja por meio de cheiros, texturas ou sons — permite ao público e aos atores acessarem 
novas camadas de interpretação. Assim, essa abordagem não só enriquece a experiência 
teatral, mas também potencializa sua função crítica e transformadora, alinhando-se à 
perspectiva do Teatro do Oprimido, que busca provocar questionamentos e estimular 
a conscientização sobre dinâmicas de poder e dominação.

Obviamente, a leitura do texto deve ser clara e conter nuances rítmicas que não ape-
nas favorecem a compreensão do que é lido, mas também acrescentam intencionalidade 
e variações expressivas e interpretativas. Nesse sentido, a partitura cênica pode incluir 
indicações de ritmo, pausas, transições e movimentação, elementos essenciais para a 
fluidez da encenação da leitura. Essa técnica possibilita que os atores sigam uma linha 
de ação clara, sem comprometer a espontaneidade e a autenticidade da interpretação.

Na encenação de leitura, a musicalidade e a relação com o corpo são componentes 
fundamentais, pois o texto, além de ser lido ou encenado, deve ser explorado por meio 
do ritmo e da melodia, conferindo novas camadas de significado à performance. O 
corpo do ator atua como veículo principal dessa musicalidade, e sua presença cênica 
potencializa a expressividade do texto. 

“A voz, esta “assinatura íntima do ator” (Barthes) é primeiro essa qualidade física 
dificilmente analisável de outra maneira que não como presença do ator, como 
efeito produzido no ouvinte”

PAVIS, 2003, P. 433



42
REVISTA DO LABORATÓRIO DE DRAMATURGIA | LADI - UNB VOL. 28, ANO 10
DOSSIÊ | Da leitura cênica à encenação da leitura: relações & possibilidades

Como destaca Patrice Pavis (2003, p. 432), “a voz e o corpo são indissociáveis no 
teatro; a palavra ganha sentido pleno quando integrada ao movimento, à respiração 
e à energia do ator”. A interpretação corporal, a cadência da fala, as nuances vocais e 
até mesmo a interação entre os corpos no espaço cênico ampliam a expressividade 
da leitura encenada.

A musicalidade não se limita à utilização de instrumentos, mas envolve também o 
ritmo da fala, as pausas dramáticas e as variações de entonação, criando uma paisagem 
sonora que enriquece a encenação da leitura. O corpo, por sua vez, é o elo entre a pa-
lavra e a emoção, e sua expressividade no espaço cênico potencializa a comunicação 
da obra, transformando a leitura em uma experiência sensorial e dramatúrgica mais 
envolvente, afinal

O processo de montagem de uma encenação de leitura cênica envolve uma série 
de etapas que vão desde a escolha dos textos teatrais até a exploração de diferen-
tes técnicas cênicas, como jogos e oficinas, utilização de objetos, jogos sensoriais, as 
nuances da voz e a musicalidade do corpo-texto. Cada uma dessas etapas contribui 
para a criação de uma experiência única tanto para os atores quanto para o público, 
ampliando as possibilidades de interpretação e reflexão. Em um contexto educacional 
ou de transformação social e política, essas práticas podem ter um impacto profundo, 
estimulando a criatividade, a empatia e a compreensão das complexidades humanas.

A montagem de uma encenação de leitura é, portanto, uma jornada de descobertas, 
em que o texto  se torna não apenas uma leitura, mas uma vivência, e o ator, não apenas 
um intérprete, mas um leitor-criador que contribui ativamente para a experiência coletiva.
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Abstract

This article is an excerpt from one of the chapters of our doctoral thesis, entitled “Staging 
and teaching: reading on Márcio Souza’s green stage”, presented to the Graduate 
Program in Linguistics and Literature (PPGLLIT) at the Federal University of Northern 
Tocantins (UFNT). In this way, this work discusses the proposal for staging reading, as 
conceived by its creator, Professor André Luís Gomes (UnB), based on critical literacy 
and as a practical application the theater of the Amazonian playwright Márcio Souza. 
In this way, it considers Márcio Souza’s theater - the text and the scene - while reflect-
ing on the presence of the dramatic text at school in a pedagogical training process 
called leituration. Based on conceptual and critical foundations, the article presents 
the practical-theoretical orientations of staging reading, critical literacy and Souza’s 
theater, using Freire (2009, 2023), Gomes (2012, 2020), Sardinha (2018) and Souza 
(1984) as its main theoretical contributions. Thus, the presence of the dramatic text 
in the classroom is defended, with a methodology capable of making its artistic and 
problematizing nature known, as is the staging of reading, based on critical literacy.

Keywords: Theater, Márcio Souza, Critical Literacy, Staged Reading.

Resumo

O presente artigo constitui um recorte de um dos capítulos de nossa tese de douto-
ramento, intitulada “Encenar e ensinar: leituração no palco verde de Márcio Souza”, 
apresentada ao Programa de Pós-Graduação em Linguística e Literatura (PPGLLIT), da 
Universidade Federal do Norte do Tocantins (UFNT). Deste modo, este trabalho discute 
a proposta de encenação da leitura, conforme a concebe seu idealizador, o professor 
André Luís Gomes (UnB), tendo como fundamento o letramento crítico e como aplica-
ção prática o teatro do dramaturgo amazonense Márcio Souza. Assim, cogita-se acerca 
do teatro de Márcio Souza – o texto e a cena – ao passo que reflete sobre a presença 
do texto dramático na escola num processo de formação pedagógica chamado de lei-
turação. Amparado em bases conceituais e críticas, o artigo apresenta as orientações 
prático-teóricas da encenação da leitura, do letramento crítico e, também, do teatro 
souziano, tendo como principais aportes teóricos Freire (2009, 2023), Gomes (2012, 
2020), Sardinha (2018) e Souza (1984). Assim, defende-se a presença do texto dramático 
em sala de aula, com uma metodologia capaz de fazer conhecer sua natureza artística e 
problematizadora, como é a encenação da leitura, tendo como base o letramento crítico.

Palavras-chave: Teatro, Márcio Souza, Letramento Crítico, Leitura Encenada.
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O presente artigo constitui um recorte de um dos capítulos de nossa tese de 
doutoramento, intitulada “Encenar e ensinar: leituração no palco verde de 
Márcio Souza”, apresentada ao Programa de Pós-Graduação em Linguística 

e Literatura (PPGLLIT), da Universidade Federal do Norte do Tocantins (UFNT), Campus 
Araguaína, defendida em agosto de 2024, sob orientação do Prof. Dr. Walace Rodrigues.

Em linhas gerais, o trabalho faz um estudo da dramaturgia do amazonense Márcio 
Souza, tendo como orientação teórica o letramento crítico e a proposta de encenação 
da leitura, conforme a concebe seu idealizador, o professor André Luís Gomes (UnB). 
Considerando que o PPGLLIT tem como escopo a formação de professores e professoras 
de língua e literatura, o trabalho discute o teatro de Márcio Souza – o texto e a cena – 
ao passo que reflete sobre a presença do texto dramático na escola num processo de 
formação crítico-pedagógica que a tese chama de leituração.

Deste modo, o trabalho se estrutura em dois capítulos. O primeiro, intitulado 
“Leituração: a cena lida e encenada”, apresenta a dramaturgia de Márcio Souza, delimi-

Introdução
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ta a abrangência do corpus, justifica e especifica sua seleção, bem como dialoga com 
as principais vozes de sua fortuna crítica. Assim, o capítulo inicial se encerra com uma 
classificação inédita do teatro souziano em quatro grupos, chamados de Campo Factual, 
Campo Mítico, Campo Derrisório e Campo Insólito. Orienta a referida classificação, so-
bretudo, o critério temático.

O segundo capítulo, chamado “Leituração: a cena lida e ensinada”, traz à baila os 
fundamentos conceituais e práticos do letramento crítico, tendo o pensamento de Paulo 
Freire como seu embasamento. A seguir, o capítulo volta a atenção para o conceito e a 
reflexão da encenação da leitura enquanto uma pertinente ferramenta cênico-pedagó-
gica no espaço escolar. Por fim, o trabalho encerra com uma análise da peça A paixão 
de Ajuricaba (1974).

Portanto, o presente artigo, com algumas modificações, abrange a primeira parte 
do segundo capítulo quando se discute o letramento crítico e a encenação da leitura, 
cujo vértice é o conceito de leituração. Neste quadro, a leituração pode ser entendida 
como uma síntese semântica da ideia de que leitura e ação críticas são os polos que 
orientam a dramaturgia de Márcio Souza, seja sob a ótica do espetáculo teatral ou de 
seu possível uso escolar quando apoiado na perspectiva do letramento crítico.

De forma mais abrangente, leituração é, ainda, a palavra construindo a ação no 
palco – profissional ou escolar – numa interação dialógica e dialética em que o texto 
teatral tanto alimenta a encenação quanto é por ela ressignificado. Em razão disso, di-
z-se que o teatro de Márcio Souza tem, na leituração, o gérmen do escrever e do fazer 
como forma de despertar consciências. Por sua vez, a encenação da leitura se constrói 
também como leituração ao integrar leitura, análise e encenação na dinâmica escolar 
em função de suas diretrizes artísticas, educativas e políticas.

Da pauta ao palco escolar

Pensando o texto dramático em sala de aula, a encenação da leitura constitui uma fer-
ramenta instigante à medida que motiva alunos e alunas – pensando, neste caso, no 
nível médio – à leitura e à vivência cênica. Neste sentido, vale lembrar que a encenação 
da leitura é definida por André Luís Gomes como uma práxis cênico-pedagógica cujo 
objetivo central é pensar o texto do ponto de vista da cena, usando procedimentos do 
teatro, integrando, assim, texto e encenação. Em suas palavras, a encenação da leitura,

como um caleidoscópio de imagens, corpo e voz, tem o objetivo de colocar em 
cena análises do texto e desdobrá-la na medida em que busca atingir, através 
dos sentidos, da emoção e da reflexão, o espectoleitor1, entendido [...] como 
um potencial multiplicador das temáticas e discussões abordadas e também da 
encenação da leitura como estratégia e/ou mediação de ensino

GOMES, 2020, P. 26

1	 Na encenação da leitura, quem encena o texto se torna um leiator ou uma leiatriz, “uma vez que a 
leitura deve associar as qualidades cênicas do ator/atriz às habilidades do leitor que detém conhe-
cimento do texto e das nuances das falas das personagens” (Gomes, 2012, p. 26). Por conseguinte, o 
público assume a condição de espectoleitor (Gomes, 2020).
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Nascido do projeto “Quartas Dramáticas: encenações de leituras”, iniciado em 2010, 
a encenação da leitura possui como marca identitária apresentar encenações de lei-
turas criadas por alunos e alunas que, sem formação teatral específica, analisam um 
texto, quase sempre teatral, com o fito de transcriá-lo para apresentação cênica ao 
público (Gomes, 2020). Outro traço característico do Quartas é o forte compromisso 
de trazer questões sociopolíticas, visto que o projeto busca a “articulação entre o 
exercício de uma política cultural de revigoramento do poder dos leiatores/leatrizes e 
dos espectoleitores numa prática de liberdade pedagógica e artística” (Gomes, 2020, 
p. 24, grifos do autor).

No primeiro semestre de 2019, em sua 17ª edição, o Quartas passa da leitura dramá-
tica para a cênica, sendo, atualmente, concebido como encenações de leitura. Com isto, o 
texto impresso é integrado, esteticamente, como um elemento de e da cena, “ganhando 
funções e valores metafóricos de acordo com a análise literária da peça teatral” (Gomes, 
2020, p. 17). Nesta dinâmica, o valor estético do texto impresso é redimensionado:

Se na leitura dramática ou cênica, o texto impresso está nas mãos dos atores/
atrizes ou sobre uma mesa e limita, portanto, os gestos e possíveis movimenta-
ções de cena, na encenação da leitura, ele deve estar inserido no espaço cênico 
como parte do cenário, do figurino e/ou da sonoplastia.

GOMES, 2020, P. 20

Neste processo cênico-pedagógico, o texto não é apenas lido, mas encenado, vivido. 
Assim, o texto, como objeto de/da cena, pode ser dividido em partes, distribuído pelo 
espaço cênico. É importante ressaltar que esta fragmentação não pode ser aleatória, mas 
feita com o “objetivo de valorizar nuances metafóricas do texto, das falas e até das pala-
vras. A busca por essa valorização cênica deve estar intimamente relacionada à análise 
e à interpretação do texto, reforçando ou ironizando sentidos” (Gomes, 2020, p. 18).2

Pelo fato do texto estar distribuído no espaço cênico, sua leitura se equilibra entre 
a contenção e a emoção. O leiator ou a leiatriz precisa saber “lidar até com a diagrama-
ção do texto, destacar palavras e/ou frases ao ponto de dizer o texto olhando para o 
espectador ou para o parceiro(a) de cena e, ao mesmo tempo, retornar à leitura e não 
deixar de interpretar, mantendo a carga emotiva da personagem” (Gomes, 2020, p. 20). 
Neste jogo de encenação/leitura, o(a) leiator/leiatriz deve dosar razão e emoção a fim 
de trazer à tona o que foi discutido e planejado no processo criativo do grupo.

Vale destacar, ainda, o caráter anti-ilusionista da encenação da leitura como uma de suas 
bases conceituais. Isto se dá, sobretudo, pela flagrante presença do texto impresso em cena, 
pois “O papel impresso evidencia o fazer teatral, e o leiator rompe com uma interpretação 
possivelmente realista quando, por exemplo, volta os olhos para o texto para continuar ou 
finalizar a fala de uma personagem” (Gomes, 2020, p. 22, grifo do autor). O resultado disso 
é o efeito de distanciamento, defendido por Bertolt Brecht como estratégia de reflexão a 
fim de “exercer crítica social” (Brecht, 2005, p. 88), ou seja, a conscientização da plateia.

2	 O blog “Encenar leitura”, cujo link é www.encenarleitura.blogspot.com, traz informações sobre o 
“Quartas Dramáticas” e o projeto “Encenar a Leitura: relações cênicas-midiáticas”, onde é possível 
acompanhar sua trajetória, trabalhos realizados, bem como visualizar a distribuição cênica do texto 
impresso em imagem e vídeo (Gomes et al., s.d.).
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Neste processo, o distanciamento leva à reflexão ao evitar o consumo fácil da cena. 
A parada da ação, o seu retardamento, quebra a ilusão de realidade do encenado, sendo, 
pois, um recurso criativo com o fito de despertar a consciência do público. Comentando 
o efeito de distanciamento na poética de Brecht, Rosenfeld (2018, p. 151) ressalta 
que a plateia, “começando a estranhar tantas coisas que pelo hábito se lhe afiguram 
familiares e por isso naturais e imutáveis, se convence da necessidade da intervenção 
transformadora. O que há muito tempo não muda, parece imutável”.

Como se percebe, a encenação da leitura contesta a progressão tradicional da ação 
dramática e gera descontinuidade ao romper com a fala continuada, responsável pela 
ilusão de segurança, de certeza, de exatidão, em outros termos, de verdade (Gomes, 
2020). Como marca fundamental da encenação da leitura, o anti-ilusionismo intenta 
“gerar reflexões sobre nossa realidade política e social. E, nesse sentido, é preciso se 
desvencilhar da ilusão e o papel impresso é um dos expedientes para gerar certo dis-
tanciamento” (Gomes, 2020, p. 22). Logo, a distância crítica funciona como uma lente 
de aumento capaz de enfatizar as mazelas sociais tão bem encobertas pelos artifícios 
dos discursos hegemônicos.

Desenvolvida numa disciplina de graduação no âmbito da UnB, a encenação da 
leitura dispõe de apenas um semestre letivo – por volta de três meses e meio – para 
sua consecução, o que é um fator problemático segundo seu idealizador, pois o ideal 
seria ter mais tempo de preparação. Neste período, o projeto se desenvolve em duas 
direções básicas, uma teórica e outra prática: “As primeiras aulas são dedicadas à apre-
sentação das principais teorias e métodos teatrais, tais como os de Stanislavski, Brecht, 
Artaud, Boal, e as aulas práticas – jogos, improvisações e leituras – são pensadas a 
partir das teorias e métodos apresentados” (Gomes, 2020, p. 25). Em seguida, dá-se a 
escolha dos textos3, selecionados pelos coordenadores de cada edição e apresenta-
dos aos estudantes, geralmente, divididos em três grupos com uma média de 10 a 13 
componentes (Gomes, 2020).4

Escolhidos os textos, começa a etapa de análise. Destaca Gomes (2020) que o estu-
do do texto, na maioria das vezes, é uma elaboração lúdica, prática e coletiva. Logo, as 
leituras interpretativas, inicialmente, não são “verbalizadas, mas apresentadas enquanto 
propostas cênicas e então discutidas e aprimoradas. E a partir das traduções cênico-mi-
diáticas apresentadas por integrantes do grupo é que a análise do texto se constrói e se 
consolida enquanto encenação de leitura” (Gomes, 2020, p. 26). Como exercício coletivo, 
a análise do texto nasce e se desenvolve mediante sua vivência cênica.

Destaque-se, então, que a encenação da leitura, deste ou daquele texto, não pode 
ser prescrita como uma receita pronta e acabada. Neste sentido, qualquer prescrição 
individual será apenas um mero exercício especulativo, na prática, um desvirtuamento 
de sua metodologia que pressupõe uma ação integrada de um grupo com objetivos 
afinados. Isto se dá porque o texto teatral admite infinitas possibilidades de repre-
sentação, consoante as bases conceituais e estéticas de cada companhia e/ou grupo 
responsável por sua execução, o mesmo se estendendo à encenação da leitura. Esta, 
como uma construção coletiva, se enraíza na realidade do grupo, atendendo às ne-

3	 A partir da 10ª edição, o Quartas Dramáticas passa a ser temático, critério este usado para escolha 
dos textos ou para definição do tema mediante os textos que se pretende encenar (Gomes, 2020).

4	 Gomes (2020) ressalta que os(as) participantes podem apresentar outra proposta de texto, tendo o 
prazo de 15 a 20 dias para isso, desde que a escolha se enquadre no critério temático estabelecido.
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cessidades, objetivos, urgências e condições logísticas disponíveis. Logo, sua riqueza 
artística e pedagógica consiste, exatamente, nesta abertura à criatividade e criticidade 
de seus realizadores e realizadoras.

Neste processo, leitura, corpo e voz se integram, constituindo um corpo-voz/voz-
-corpo, pois, em se tratando de encenação da leitura, não se pode “dissociar corpo e 
voz, afinal ela se inscreve em todos os movimentos, gestos e construções imagéticas 
construídas. Através desse corpo-voz se presentificam as manifestações sociais e po-
líticas e o corpo está na performance e o corpo a socializa” (Gomes, 2020, p. 25). Logo, 
palavra, papel, corpo e voz, em ação conjunta, materializam a encenação como um 
potencial texto híbrido carregado de criticidade, estética e direcionamento pedagógico.

Embora a encenação da leitura seja, originalmente, desenvolvida no Ensino Superior, 
acredita-se que ela possa ser executada, também, no terceiro ano do Ensino Médio. 
Nesta etapa, alunos e alunas estão às portas da graduação, tendo certa maturidade 
para uma empreitada de maior fôlego, obviamente, respeitando-se as limitações de 
faixa etária e de cognição. É preciso atentar que nem todos(as) vão ingressar num curso 
de Letras ou Artes Cênicas. Assim, a chance de contato com o texto teatral – mesmo 
que seja apenas a leitura tradicional – se perde por conta das outras áreas do saber 
que vão estudar. Outro fator positivo para sua aplicação no Ensino Médio é que, ao 
contrário do pouco tempo de um semestre letivo da graduação, tem-se todo um ano 
para preparar a atividade.

Planejamento e espírito de equipe são fundamentais para o sucesso de toda e qual-
quer empreitada teatral. Esta, seja profissional ou escolar, é sempre um trabalho coletivo, 
levando os(as) participantes ao desenvolvimento de habilidades como responsabilida-
de, disciplina, compromisso, ética, organização e respeito ao outro. Não sem estudo e 
muita dedicação por parte de docentes e estudantes, acredita-se que a abordagem do 
teatro de Márcio Souza, tendo a encenação da leitura como uma potencial ferramenta 
pedagógica e crítica, é eficiente no desenvolvimento artístico e cognitivo de alunas e 
alunos do nível médio. Mais do que apenas uma atividade escolar, esta vivência pode 
se tornar um ensaio instigante para as atuações no palco da vida.

No caso do teatro de Márcio Souza, além da fruição estética, com textos que co-
brem um largo espectro que, passando pelo hilário, vai do trágico ao insólito, há uma 
série de fios temáticos e formais que podem servir à abordagem escolar. A mitologia 
indígena, a história amazonense, a espoliação econômica da região, a depredação do 
meio ambiente, os caminhos tortuosos da política nacional e as feridas abertas do pe-
ríodo ditatorial são algumas dessas direções que se pode tomar a partir de suas peças. 
Além de favorecer o contato dos(as) estudantes com o texto teatral, estas são questões 
urgentes que a escola precisa colocar em pauta.

Contudo, a leituração de outras dramaturgias no âmbito escolar será sempre benéfica à 
medida que traz para a sala de aula o texto dramático e o teatro, tanto como leitura literária, 
como prática de análise e, ainda, como experimentações cênicas. Deste modo, acredita-se 
que, além da cognição e da fruição estética, constrói-se público para o teatro, garantindo 
plateias futuras. De igual modo, a percepção do objeto literário se amplia, furando a bo-
lha dos gêneros poético e narrativo, mostrando aos discentes outro encaminhamento do 
texto de literatura que, não se esgotando em si mesmo, aponta para a espetacularização 
que o gênero dramático, em primeira linha, carrega em sua gênese.

Outrossim, a leituração, mediante a encenação da leitura, traz consigo a formação 
de leitores e leitoras conscientes, consoante o que propõe o letramento crítico. Se bem 
pensado, a leituração congrega em si a ideia do letramento crítico e da leitura encenada 
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como faces de uma mesma moeda. Neste sentido, lembre-se o quanto dos princípios 
do letramento crítico, conforme o concebe Paulo Freire, subjaz, intrinsecamente, no 
Quartas Dramáticas que, em suas edições, realiza uma “mistura entre formação, cria-
ção e reflexão, incentivando uma relação de convívio e de exigência artística, visando 
dinamizar a participação pedagógica e artística, intimamente ligada a um  projeto po-
lítico-educacional” (Gomes, 2020, p. 24-25).

Da vida à pauta

Em sua base, o letramento crítico questiona o modelo de ensino afastado das urgências 
reais de alunas e alunos, fazendo do ensinar um mero exercício cognitivo sem ecos em 
seus cotidianos. Neste sentido, recorda-se a premissa de Paulo Freire segundo a qual a 
leitura do mundo e a da palavra, indissociáveis, fazem interagir linguagem e realidade, 
pois “Desde o começo, na prática democrática e crítica, a leitura do mundo e a leitura 
da palavra estão dinamicamente juntas” (Freire, 2009, p. 29). Sob este ângulo, vê-se, 
por exemplo, que o teatro de Márcio Souza, vivo e pulsante, dialoga com o pensamento 
freireano à medida que parte de problemáticas que afetam diretamente a Amazônia, 
ou seja, a natureza e sua gente.

Uma educação emancipadora, que desperte nas pessoas um olhar crítico, por mais 
utópica que pareça e tão atacada por setores conservadores da sociedade, é o que propõe 
Paulo Freire, apontado por Sardinha (2018) como um dos precursores do que se entende 
por letramento crítico. Em seus escritos, bem como em sua prática docente, o educador

sempre incentivou práticas de letramento que primassem pela justiça social, 
liberdade e igualdade nas relações, além de incentivar que os professores per-
cebessem os estudantes como seres sociais, dotados de uma bagagem cultural 
que precisa ser considerada em uma relação dialógica

SARDINHA, 2018, P. 2

Neste quadro, o letramento crítico consiste numa postura político-educativa que 
alia os conteúdos escolares com a vivência de educandas e educandos. Trata-se de uma 
educação que rejeita ser apenas transmissiva, tornando-se problematizadora da vida, 

“caracterizada por perguntas críticas sobre a realidade em que os estudantes/leitores 
vivem em comparação com o texto lido” (Sardinha, 2018, p. 2). Neste sentido, Freire 
(2009, p. 29) ressalta que “Desde o começo, na prática democrática e crítica, a leitura 
do mundo e a leitura da palavra estão dinamicamente juntas”, pois não se pode pensar 
uma educação voltada à liberdade dos indivíduos sem considerar o fato de que ensino 
e realidade são elos de uma mesma corrente. Em situação contrária, entra-se no jogo 
de alienação da classe dominante.

Vê-se, então, que promover o letramento crítico é essencial para o desenvolvimento 
cognitivo e político dos(as) estudantes, oportunizando sua inclusão nos mais variados 
espaços sociais. É sabido que a inabilidade leitora marginaliza o indivíduo, o impossi-
bilita de acessar, com propriedade, a diversidade de saberes disponíveis e que circulam 
com uma velocidade antes inimaginável na sociedade. Não custa lembrar que o excesso 
informativo, também, aliena, engolfa os sujeitos, as fake news são provas de que nem 
tudo o que se mostra e se diz é verídico, logo o(a) leitor(a) precisa ter habilidade para 
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selecionar o que está à mão. Em termos freireanos, diz-se que a formação de leitoras 
e leitores capazes de relacionar palavra e mundo em reciprocidade promove sua au-
tonomia, uma vez que “A compreensão do texto a ser alcançada por sua leitura crítica 
implica a percepção das relações entre o texto e o contexto” (Freire, 2009, p. 11).

O questionamento é, assim, a principal estratégia do letramento crítico, pois parte do 
princípio de que todo e qualquer texto – oral, escrito ou imagético – é, necessariamente, 
fruto de uma elaboração histórico-social, trazendo, por isso, (pre)conceitos arraigados 
na sociedade. Diante do fato, é crucial ter a clareza de que “textos têm efeitos sociais, 
construídos para dar uma versão ‘da verdade’. Assim, a língua pode ser usada para di-
ferentes propósitos. [...] Nosso trabalho como ouvintes ou leitores é entender a posição 
de quem fala ou escreve e decidir se eles se mantêm ou não na mesma postura” (Janks, 
2016, p. 21). Assim, a ideia que move o letramento crítico é uma constante indagação 
sobre tudo o que é dito ou escrito.

O letramento crítico é, pois, uma postura política ante a força domesticadora da 
educação bancária. Neste cenário, a literatura e o teatro são fortes aliados do despertar 
reflexivo, pois não se prestam a garantir assertivas. Sua natureza artística os impele a 
se mover na esteira da sugestão, da ambiguidade e da plurissignificação, pois suas ver-
dades se apoiam no talvez, no pode ser, no é e não é simultâneos. Logo, sua presença 
na escola favorece a curiosidade perante as (in)certezas do mundo e dos indivíduos.

Na esteira do letramento crítico, o trabalho pedagógico precisa questionar: quem 
fala e por que fala? O que defende? Quais as contradições do que se diz? Quem tem 
o poder de fala no texto? Quais as consequências das posturas defendidas e aceitas? 
No oposto disso, estão as perguntas que completam o quadro: quem não fala e por 
que não fala? Se falasse, o que diria? Você se reconhece neste discurso? Como você 
se reconhece ou não nesta fala? Deste modo, é fundamental interrogar que interesses 
estão sendo atendidos e, em sua contramão, quais estão sendo negados. Logo, refletir 
sobre o que se dá como pronto é a tônica do letramento crítico, dado que o

conhecimento nunca é neutro ou desinteressado, mas sim produto de atividade 
humana e, como tal, subjetivo e ideológico porque baseado em perspectivas sem-
pre parciais e incompletas, tiradas de posições localizadas, construídas em con-
textos específicos, contextos que determinam as possibilidades de entendimento.

JORDÃO, 2007, P. 38

Rejeitando a ideia de neutralidade dos discursos, incluindo os artísticos, o letra-
mento crítico identifica os diferentes pontos de vista que os sustentam e os questiona, 

“contribuindo assim para a não reprodução de discursos atrelados a injustiças sociais” 
(Sardinha, 2018, p. 4). Nesta trilha, o teatro marciosouziano, como fruto de pesquisa 
histórica e documental, tem como bases o questionamento e a reflexão, permitindo que 
falas silenciadas e grupos amordaçados tenham voz em seu palco. Com esta atitude, 
o dramaturgo se alinha ao pensamento das principais autorias do letramento crítico 
quando defendem que o processo de leitura vai além da interpretação do texto. Em 
vista disso, o procedimento consiste em levantar “questionamentos com o intuito de 
perceber visões, interpretações e versões historicamente silenciadas e romper com 
relações rígidas, hegemônicas de poder” (Sardinha, 2018, p. 6).

Ao fundo, o letramento crítico almeja que alunas e alunos não apenas tenham um 
certificado de conclusão de uma determinada etapa escolar, mas se construam como 
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cidadãs e cidadãos conscientes. Portanto, ao refletir as relações de poder e os padrões 
de significação culturais de cada comunidade (Ponte; Terzi, 2006), o letramento crítico 
oferece ao aluno-cidadão e à aluna-cidadã a capacidade de compreender a si, ao outro 
e ao meio. Desta maneira, ele/ela é capaz de agir sobre sua realidade, sendo afetado(a) 
por ela e, ao mesmo tempo, modificando-a. Neste quadro, a arte é uma importante fer-
ramenta educativa à medida que o objeto artístico, enquanto realidade criada, interpela 
o cotidiano e o ser humano, suscitando reflexão e mudança de pensamento.

É curioso notar que, quando se pensa o ensino da literatura, o que se observa, 
com frequência, é o protagonismo dos gêneros narrativo e lírico, em destaque, con-
tos e romances. Por conseguinte, o gênero dramático, não raras vezes, é relegado ao 
esquecimento ou à subnotificação, que não deixa de ser uma maneira de exclusão. 
Atente-se que este problema tem uma de suas origens na formação docente, segundo 
constata Gomes (2012, p. 23), visto que o “estudo da dramaturgia ocupa pouco espaço 
nas grades curriculares dos cursos de Letras e, mesmo nos cursos de Artes Cênicas, as 
disciplinas cujo conteúdo programático privilegiam a leitura e análise de peças teatrais 
têm diminuído significativamente”.

Quando se olha o Ensino Fundamental e Médio, a situação se agrava, pois a leitura do 
texto teatral é, praticamente, inexistente. Observando os livros didáticos, fica evidente que 

“os alunos, geralmente, saem do ensino médio com poucas informações sobre o teatro e 
leem, geralmente, peças de Gil Vicente, trechos da comédia de Martins Pena e são infor-
mados da revolucionária montagem de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, em 1943” 
(Gomes, 2012, p. 23, grifo do autor). Via de regra, o que se tem nas escolas, que pode ser 
chamado de teatral, são simulacros de peças, pequenas encenações, esquetes, jograis e 
outras atividades similares em eventos celebrativos nos quais crianças e adolescentes, 
juntamente com os(as) professores(as), fazem o melhor que podem. Frise-se que, quase 
sempre, tais manifestações não têm como base, especificamente, um texto dramático. O 
resultado disso é a renúncia de seu uso “como uma maneira de representar, interpretar 
e conhecer o homem e a sociedade criada pelos homens” (Araújo, 2018, p. 174).

É bem verdade que a indicação de peças como leituras obrigatórias em vestibulares 
ou mesmo sua transposição para o cinema e a televisão são iniciativas que conduzem 
a sua leitura (Gomes, 2012). No entanto, estas práticas esporádicas não são decisivas 
para o cultivo do hábito leitor do texto dramatúrgico. Por isso, urge que a escola faça 
dele uma presença assídua, pois sua leitura/encenação propicia a “atitude intelectiva 
de compreender o que se lê para compreender o que acontece” (Araújo, 2018, p. 175). 
Em outros termos, o texto teatral é uma importante ferramenta no letramento crítico, 
uma vez que este objetiva a “formação de cidadãos que se tornem agentes em um 
mundo mais justo por meio da crítica aos atuais problemas políticos e sociais mediante 
questionamentos das desigualdades, com incentivo de ações que visem a mudanças 
e soluções pautadas na justiça e na igualdade” (Sardinha, 2018, p. 1).

Considerando, pois, a condição periférica do texto teatral, seja nas práticas de ensino, 
seja nos livros didáticos e até mesmo nas pesquisas nos campos das Letras e das Artes 
Cênicas, o presente trabalho defende sua presença e destaca sua importância na rotina 
escolar. Por sua interface artística com o palco, o texto dramático se mostra um rico 
material para a sala de aula, favorecendo leitura, análise, como também exercícios e 
experimentações cênicas, que têm muito a contribuir com o desenvolvimento expressivo, 
artístico e cognitivo dos(as) estudantes. O trabalho com o teatro, valorizando análise 
crítica do texto e atividades de vivência no palco, leva os discentes à percepção de sua 
potencialidade artística, humana e social, despertando-lhes o senso crítico.
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Nesta direção, a natureza dialógica do texto teatral propicia a reflexão à medida que 
as personagens, sem a filtragem narrativa clássica, assumem posturas contrastantes, 
defendendo razões que lhes parecem lógicas ou lhes são convenientes. Estes posicio-
namentos divergentes, por isso discutíveis, enriquecem a percepção crítica. Outrossim, 
as infinitas possibilidades de realização cênica no espaço escolar favorecem a criativi-
dade, pois elas, como se dá na prática profissional, não se efetuam sem muita leitura, 
estudo e debate coletivos.

Sem desprezar outras importantes dramaturgias, acredita-se que o teatro de Márcio 
Souza tem muito a contribuir com o contexto escolar. O teatro souziano, pela veia po-
lítica que o orienta, tem um efeito estético e educativo sobre a plateia à medida que 
oferece um espetáculo com forte direcionamento reflexivo. Tal como acontece na escri-
ta/encenação de suas peças, que envolvem pesquisa e criticidade, sua prática escolar 
deve se orientar nesta trilha, reforçando o pensamento em torno do letramento crítico.

Empenhado em desmascarar falsas verdades, o teatro de Márcio Souza, na esteira 
da visão brechtiana, é um teatro didático em vista de sua preocupação em despertar o 
público para aspectos da realidade que o poder tenta camuflar, retomando a sentença 
do dramaturgo alemão quando afirma que, com seu teatro épico, “O palco principiou 
a ter uma ação didática” (Brecht, 2005, p. 67). Neste cenário, a tendência souziana de 
suspender o naturalismo cênico se filia ao interesse de construir uma cena que mexa 
profundamente com questões pertinentes à plateia, sejam de ordem social, política, 
cultural ou histórica. É claro que o dramaturgo quer divertir, mas não deixa de trazer 
reflexões, pois ele rejeita a simples contemplação passiva da assistência. Note-se, ain-
da, que a visão brechtiana, também, orienta a encenação da leitura em sua postura 
estético-pedagógica quando propõe a cena anti-ilusionista, longe do naturalismo, mas 
incorporando o texto como elemento de e da cena. Sob esta perspectiva, vê-se que o 
teatro souziano vai ao encontro do que defende a leitura encenada.

Assim como o letramento crítico percebe, dinamicamente, sala de aula e seu além-
-muros, diz-se que o palco souziano é uma sala de aula com direito ao lúdico e ao lúcido, 
cuja tônica é o apontamento de problemas, pois “O sentido pleno do teatro está não 
apenas naquilo que é posto em cena como na interação entre o encenado e aqueles 
que sentam nas cadeiras para assistir” (Souza, 1984, p. 71). Desta maneira, Márcio Souza 
passa a limpo a história amazonense, com seus atropelos econômicos, sociais e políticos, 
bem como revisita a cultura dos povos originários, resgatando mitos apagados pelo 
colonizador. Em suma, um teatro que, partindo de uma séria reflexão sobre a realidade, 
transforma-se numa cena que é lida, vivida e ensinada, artisticamente, no palco.

Vê-se, então, que o teatro de Márcio Souza tem muito a oferecer quando se pensa a 
presença do texto teatral no espaço escolar, sobretudo, tendo-se em mente um ensino 
democratizante e libertador de consciências. Nunca é demais ressaltar o caráter desalie-
nante da arte como formadora de sujeitos pensantes por meio da vivência estética. Em 
vista disso, Freire (2023, p. 34) garante que o caráter formador é o que há de mais humano 
no exercício educativo, pois “A necessária promoção da ingenuidade à criticidade não 
pode ou não deve ser feita à distância de uma rigorosa formação ética ao lado sempre da 
estética. Decência e boniteza de mãos dadas”. Logo, não é estranho dizer que criticidade, 
Márcio Souza, teatro e ensino ocupam a mesma poltrona no palco da conscientização.

Afinada com a proposta do letramento crítico, a leituração do teatro de Márcio Souza 
confronta alunas e alunos com os artifícios dos discursos institucionalizados, possibi-
litando que verdades escondidas se materializem na cena lida e vivida no palco em 
que pode se transformar o espaço escolar. Da mesma forma que a encenação no teatro 
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profissional resulta de uma leitura crítica do texto, sua prática escolar precisa se enca-
minhar neste rumo caso se queira, de fato, um ensino libertador e democrático. Nesta 
direção, a leitura encenada é uma ferramenta de grande porte à medida que, em sua base, 
problematiza o próprio texto dramático e seu costumeiro uso nos palcos profissionais.

Neste contexto, acredita-se que a encenação da leitura é uma interessante ferramenta 
cênico-pedagógica para a abordagem escolar das peças de Márcio Souza, tendo o letra-
mento crítico como fundamento. Propiciando fruição, estudo, problematização e vivência 
do texto teatral em sala de aula, a encenação da leitura, em consórcio com o politizado 
teatro souziano, é capaz de favorecer uma educação estética, democrática e libertadora, 
como deve ser o ato educativo e que, cada vez, se faz mais necessário no Brasil.

Considerações Finais

Diante do exposto, vê-se que a leitura encenada, envolvendo leitura, debate, criticidade, 
criatividade e empenho coletivo para sua efetivação, é uma ferramenta cênico-pedagó-
gica que desenvolve a percepção de si, do outro e do mundo. Deste modo, a constru-
ção do olhar crítico se dá mediante a fruição estética em consórcio com o exame dos 
caminhos, sugestões e metáforas da peça que se pretende trabalhar, consolidando o 
que este trabalho nomeia de leituração.

Entendida como uma síntese semântica, que engloba leitura e encenação como 
prática crítico-dialógica, seja profissionalmente ou na escola, a leituração diz respeito à 
interação contínua entre texto e encenação, com aquele iluminando o espetáculo teatral 
ao mesmo tempo que é por ele ressignificado a cada nova montagem. Em relação ao 
teatro de Márcio Souza, reafirma-se que ele tem um efeito estético e educativo, pois 
leva à plateia reflexão e beleza cênica, o mesmo que deve acontecer com sua aplicação 
escolar segundo a encenação da leitura.

Destaque-se que a leitura encenada, evidenciando o texto impresso como objeto 
de/da cena, trilha um percurso crítico quando desconstrói o ilusionismo no palco, o que 
põe em xeque a noção de realidade conforme o naturalismo teatral. Sob este prisma, 
lembre-se que descortinar a realidade é uma das principais plataformas criativas do 
teatro souziano.

É preciso atentar, também, que a encenação da leitura, como ocorre com o teatro de 
Márcio Souza, tem uma ação estético-educativa sobre a assistência à medida que esta 
é levada a refletir acerca da carpintaria teatral. Fora do espetáculo convencional, com 
falas decoradas, exatas e pautadas no realismo, a leitura encenada diverte e ensina, 
reforçando a interatividade entre palavra e gesto como criação e questionamento da 
realidade, como pensa o letramento crítico e como escreve/encena Márcio Souza.

Note-se que a diversidade criativa do teatro de Márcio Souza, em suas nuances temá-
tica, formal e espetacular, favorece uma visão múltipla acerca da Amazônia. Ressaltando 
seus aspectos humanos, sociais, políticos e culturais, o dramaturgo aponta as contra-
dições que a atravessam, o que pode se estender ao país como um todo.

Considerando a multiplicidade de vozes silenciadas que assomam ao palco souziano, 
pode-se dizer que o ambiente escolar se torna mais interativo, instigante, dinâmico e 
plural quando estas tomam corpo na sala de aula. Com isto, alunos e alunas podem se 
reconhecer em muitas dessas vozes, levando à reflexão sobre o lugar que ocupam e 
qual lhes foi negado, principalmente, quando se mira as escolas públicas, onde a maior 
parte dos(as) estudantes é proveniente da classe desfavorecida. Deste modo, realiza-se 
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o que propõe o letramento crítico, conforme o concebe a visão freireana de conjugar 
palavra e realidade em reciprocidade.

Insistir na presença do texto teatral na escola, com uma metodologia capaz de fazer 
conhecer sua natureza artística e problematizadora, como é a encenação da leitura, é 
compromisso de todos e todas que acreditam, de fato, na educação como força liberta-
dora do ser humano. Este processo, lembra Paulo Freire, é contínuo e nunca finaliza, pois 
o inacabamento é inerente à humanidade, vale dizer, “Na verdade, o inacabamento do 
ser ou sua inconclusão é próprio da experiência vital. Onde há vida, há inacabamento” 
(Freire, 2023, p. 50). Tal consciência é o que move a raça humana sempre adiante, pois 

“A consciência do mundo e a consciência de si como ser inacabado necessariamente 
inscrevem o ser consciente de sua inconclusão num permanente movimento de busca” 
(Freire, 2023, p. 56-57). Por conseguinte, os indivíduos, “inacabados, assumindo-se 
como tais, se tornam radicalmente éticos” (Freire, 2023, p. 59).

A consciência da inconclusão, geradora da eticidade, portanto, mobiliza o ato edu-
cativo, segundo pensa o letramento crítico, dado que “É na inconclusão do ser, que se 
sabe como tal, que se funda a educação como processo permanente” (Freire, 2023, p. 
57). Nesta trilha, desconfia-se de todo e qualquer discurso, sobretudo, os que se apre-
sentam como irrefutáveis. De igual modo, a construção teatral, seja a profissional ou 
sua leitura encenada, ciente do caráter inesgotável das soluções cênicas, alimenta um 
devir inventivo, isto é, outras nuances cênico-interpretativas que podem ser exploradas 
em novas montagens. Comprometida com a eticidade, a leitura/encenação nunca está 
pronta, pois o ato educativo é uma busca permanente.

Portanto, reafirma-se a urgência de se fazer do(a) jovem estudante, pela mediação 
do texto dramático e da prática teatral em sala de aula, protagonista de descobertas, 
dúvidas e questionamentos como propõe o letramento crítico. Afinal, todas as respostas 
não precisam ser dadas, posto que ninguém as possui, o que vale mesmo é cogitar, ato 
que desafia e (des)afirma o ser.
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Abstract

The purpose of this article is to reflect, from a theoretical perspective, on the specta-
tor’s position in contemporary theater, considering the theoretical and philosophical 
foundations that underpin the actions developed within the Mirante Program—an ex-
tension program focused on theatrical spectatorship at the Faculty of Letters of UFMG. 
In this sense, the aim is to raise questions both about the role of the spectator in the 
current theatrical landscape and about the significance of actions directed toward the 
theater audience.

Keywords: Spectators, Contemporary theater, Mirante Program, Theatricality.

Resumo

A proposta deste artigo é refletir, sob uma perspectiva teórica, sobre a posição do 
espectador no teatro contemporâneo, considerando para isso os fundamentos teórico-
-filosóficos que baseiam as ações desenvolvidas no Programa Mirante – programa de 
extensão voltado à expectação teatral da Faculdade de Letras da UFMG. Dessa forma, 
busca-se levantar questões tanto sobre o papel do espectador no cenário atual de 
espetáculos quanto sobre o papel das ações voltadas para o público teatral.

Palavras-chave: Espectadores, Teatro contemporâneo, Programa Mirante, Teatralidade. 
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O espectador e a cena: uma relação ameaçada?

D esde meados do século XX, o debate teatral tem se dedicado a pensar o 
espectador com maior acuidade, abordando suas problemáticas e respon-
sabilidades. Se outrora esse elemento teatral era, literalmente, apagado na 

sala de espetáculos, foram os questionamentos promovidos por Bertolt Brecht, em seu 
teatro épico, que ressuscitaram o lugar daquele que vê – e lê – a cena. Se o teatro burguês 
impunha ao público um lugar de passividade e escuridão para bem moldar o discurso 
social formador, Brecht busca deslocar essa imposição para uma ação crítica do espec-
tador, fazendo-o compreender as contradições sociais e compreender politicamente seu 
lugar. Augusto Boal, alguns anos depois, muito impulsionado pelo teatro épico brechtiano, 
promoveu ao público um lugar de atividade na cena, tirando-o totalmente de seu lugar 
de passividade, inclusive fisicamente. De forma poética bastante distinta, o happening 
também provoca o espectador a uma postura mais ativa e até reativa. Vemos, assim, no 
decorrer dos anos do século XX, o espectador ser um fator de reflexão no teatro, com-
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preendendo a complexidade de seu lugar e de sua função na dinâmica cênica, dialeti-
camente, já que sua postura também interferiria no palco. Ao longo dos anos, assim, de 
Artaud a Brecht e Boal, o espectador ultrapassa o limite da invisibilidade para a função 
de participante. Aos poucos, no entanto, essa posição foi se alterando com o avanço da 
contemporaneidade. Pavis (2017, p. 103) observa que, a partir dos anos 1970 e dos anos 
1990, “o espectador é cada vez mais bombardeado por performances pós-modernas e 
pós-dramáticas, para as quais lhe falta ferramentas de análise”. 

O avanço dos meios de comunicação em massa e de linguagens artísticas audio-
visuais que alcançam o telespectador, esse espectador à distância, impõe às artes da 
presença problemas intransponíveis em relação à sua necessidade de atrair especta-
dores. E, para além disso, do final do século XX aos dias de hoje, a linguagem teatral, de 
maneira geral, tem lidado com uma dificuldade de comunicação com os espectadores, 
dificuldade que parece estar tanto na cena quanto na plateia: de um lado, uma parte do 
teatro que é produzido parece ter se esquecido do seu caráter de partilha; do outro, os 
espectadores demonstram cada vez mais dificuldade de se relacionar com o universo 
da cena. Diante desse visível afastamento, inserimos nossas questões, ligadas à reflexão 
teórica sobre essa relação que se estabelece e aos problemas que se impõem a partir 
de um ruído na comunicação entre palco e plateia. 

Em linhas gerais, tanto a dificuldade de comunicação da cena quanto a dificuldade de 
leitura dos espectadores mostram-se mais agudas nas experiências do teatro contem-
porâneo, caracterizado, em boa medida, pela fragmentação dos discursos e pela perfor-
matividade. A experimentação contemporânea no teatro, bem como nas demais artes, 
leva a linguagem aos seus limites, no ponto em que a liberdade é tanta que a própria 
identidade se esfacela. Se, de um lado, notamos de forma recorrente obras ensimesmadas, 
fechadas no próprio processo, com pouco ou nenhum diálogo com o mundo externo, 
por outro, podemos aventar que muitas peças são produzidas a partir de um contexto 
muito circunstancial, no propósito de conexão com um público bastante específico. De 
todo modo, frequentemente a cena experimenta tal liberdade formal que se liberta, 
inclusive, da sua característica essencial de diálogo com a plateia, enquanto a plateia 
não consegue apreender a linguagem em cena por conta da sua identidade estilhaçada.

Diante desse diagnóstico, foi pensado o Programa Mirante, um programa de exten-
são universitário vinculado à Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas 
Gerais (FALE/UFMG). Ele acontece na cidade de Belo Horizonte e tem como enfoque o 
espectador de teatro. Trata-se de uma iniciativa elaborada para lidar com o problema 
citado acima em algumas frentes distintas. Para tanto, o programa é dividido em três 
projetos: o projeto “Mirante em movimento”, o curso “Recepção teatral e estudos do 
espetáculo” e o recém-implementado projeto “Gestão de públicos para o teatro”. 

O “Mirante em movimento” é um projeto voltado a mediações pontuais e, preferencial-
mente, em espaços descentralizados de espetáculos que acontecem em Belo Horizonte. 
As mediações são realizadas na presença dos artistas e voltadas ao público espontâneo 
que, geralmente, permanece na sala logo após as apresentações para o bate-papo. Elas 
visam a contribuir para o acesso do público leigo ou pouco familiarizado ao conjunto de 
signos das obras, tomando como ponto de partida aquilo que os espectadores já identi-
ficaram e tentando aprofundar as leituras, além de, aproveitando a presença dos artistas, 
apresentar aos espectadores um pouco do processo de idealização, criação e produção 
dos espetáculos. O projeto de “Gestão de públicos para o teatro” surgiu do interesse de 
realizar uma pesquisa-ação junto a grupos e espaços culturais de Belo Horizonte para 
tentar compreender melhor quais são os obstáculos físicos e culturais que se interpõem 
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entre os espectadores e as obras e, então, agir sobre os problemas detectados, tentando 
minimizá-los tanto quanto possível. E o curso de extensão “Recepção teatral e estudos 
do espetáculo” compõe a veia formativa do Programa Mirante e, portanto, depende de 
um processo um pouco mais extenso, que exige constância e assiduidade. O curso é 
semestral, composto por oito encontros de debate realizados a cada duas semanas. No 
intervalo entre um encontro e outro, participantes e mediadores assistem ao espetáculo 
que será debatido. A partir do espetáculo que tematiza o debate, algumas perguntas-
-catalisadoras são levantadas para dar início às discussões.

Os moldes e parte dos direcionamentos dados ao programa e, em específico, à sua ver-
tente formativa são diretamente influenciados pela experiência da Escuela de Espectadores 
de Buenos Aires (EEBA), fundada pelo professor e pesquisador Jorge Dubatti, em 2001. A 
EEBA, bem como o curso “Recepção Teatral e Estudos do Espetáculo” do Programa Mirante, 
organiza-se a partir de uma dinâmica em que os participantes assistem a um espetáculo 
que, posteriormente, é debatido por todos a partir da condução de especialistas da área 
do teatro. Os objetivos das duas propostas, EEBA e Mirante, são também similares:

A Eeba pretende dotar seus participantes das ferramentas necessárias para 
multiplicar a fruição e a compreensão dos espetáculos com profundidade e 
comunicabilidade. O objetivo é alargar e enriquecer o seu horizonte cultural, 
emocional e intelectual enquanto espectadores e produzir pensamento crítico 
(...) Não se trata de “perder” uma relação direta, empática ou intuitiva com o 
teatro, mas de a enriquecer com conhecimentos específicos e outras atividades 
complementares ao conhecimento teatral.

DUBATTI, 2017, P. 245, TRADUÇÃO NOSSA1

Nesse sentido, o objetivo do curso é expandir os recursos de leitura dos seus partici-
pantes, ampliando seu repertório e fomentando a criação de vínculos associativos entre 
os espetáculos assistidos. Os debates, portanto, são conduzidos a partir de análises 
da estrutura dos espetáculos, ou seja, da maneira através da qual os discursos são 
articulados, para que as discussões possam se afastar do terreno da subjetividade e 
alcancem critérios mais objetivos e coletivos para o desenvolvimento dos diagnósticos. 
O Programa Mirante, no entanto, a despeito de se inspirar na EEBA, busca se adaptar ao 
cenário belo-horizontino, compreendendo as características específicas dos especta-
dores da cidade. Evidentemente, o curso não se restringe à discussão de espetáculos 
criados em Belo Horizonte. No entanto, uma de suas propostas é refletir sobre formas 
pelas quais a formação de espectadores críticos possa retroalimentar a cena local, pro-
movendo aquilo que, em Buenos Aires, Dubatti chamou de “um laboratório de (auto)
percepção do teatro” (Dubatti, 2017, p. 240, tradução nossa)2.

Na EEBA, um dos principais modos de promover essa retroalimentação da cena 
local é a presença dos artistas nos debates, o que oferece, em primeira mão, acesso 

1	 “La Eeba se propone brindar a sus asistentes las herramientas necesarias para multiplicar el disfrute 
y la comprensión de los espectáculos con profundidad y comunicabilidad. El objetivo es ampliar y 
enriquecer su horizonte cultural, emocional e intelectual como espectadores y producir pensamien-
to crítico. (...) No se trata de “perder” una relación directa, empática o intuitiva con el teatro, sino de 
enriquecerla con saberes específicos y otras actividades complementarias del conocimiento teatral.”

2	 “(...) un laboratorio de (auto)percepción teatral”.
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às percepções dos espectadores e permite o desenvolvimento de um debate entre 
criadores e público sobre aspectos da cena. No curso “Recepção teatral e estudos do 
espetáculo”, por outro lado, pensando justamente na especificidade do contexto em 
que se insere, opta-se por evitar a presença dos artistas nos debates. Essa é uma escolha 
pautada pelo entendimento de que os espectadores ficariam intimidados a elaborar 
suas críticas na presença dos artistas e de que ouvir as propostas cênicas dos artistas 
conduziria as leituras, como se a forma correta para a recepção de uma obra estivesse 
atrelada às intenções previstas em sua produção. Como é do interesse do curso que 
os participantes elaborem suas perspectivas livremente e que possamos delinear me-
lhor uma compreensão em relação ao hiato entre aquilo que um espetáculo pretende 
como discurso e aquilo que de fato emite aos seus espectadores, decidiu-se manter 
os artistas fora do debate.

O que nos interessa, no espaço deste artigo, é explorar alguns elementos norteadores 
da premissa que alimenta o desenvolvimento de um programa de extensão voltado 
aos espectadores e os procedimentos metodológicos seguidos, a fim de delinear teo-
ricamente as bases que sedimentam a prática com a leitura da cena contemporânea e 
o papel do espectador nesse processo de criação dos sentidos da cena.

Aquilo que está no entre: entre o  
espectador e a cena, a teatralidade

Na base do construto filosófico que orienta as ações do Programa Mirante como um 
todo, está o debate sobre a teatralidade, cujo entendimento influencia o tipo de 
prática desenvolvida para e com os espectadores. Nesse sentido, a orientação me-
todológica adotada em nossas ações parte de alguns aspectos inerentes a um termo 
tão complexo e delicado.

Tomemos aqui, como ponto de partida do debate, as posições da pesquisadora 
canadense Josette Féral e do argentino Jorge Dubatti. As ideias de ambos se mostram 
consonantes ao apontarem para uma noção de teatralidade que transborda da cena e 
atinge a vida, estreitamente associada ao olhar – seja no sentido de manipular ou dire-
cionar o olhar do outro, seja na perspectiva do olhar contemplativo, que vê e instaura a 
manipulação ficcional do cotidiano, gerando uma fissura na realidade e possibilitando 
a criação artística (Féral, 2015; Dubatti, 2019). Isso equivale a dizer que a teatralidade, 
tanto da vida quanto do teatro, aproxima-se de uma espécie de organização daquilo 
que se expõe ao olhar: algo que, por si só, também é manipulado a partir de uma série 
de escolhas que determinam como se deseja ser visto ou interpretado. Seguindo este 
pensamento, a teatralidade seria uma organização de signos para o olhar do outro, 
que tem como finalidade uma leitura específica; seria, portanto, uma tentativa de di-
recionamento das interpretações. No teatro, este é um jogo notório, em que todos os 
presentes estão cientes da manipulação de signos na cena e o olhar do espectador 
brinca de perseguir e encontrar tais elementos.

A teatralidade também se estabelece no lado oposto da cena, no olho de quem vê, 
no jogo perceptivo que passeia entre ficção e realidade. Esse olhar escrutina a cena 
sabendo que os signos estão ali para serem lidos e interpretados, mas sem perder de 
vista a realidade subjacente a esse campo representacional – manifestada nos corpos, 
na presença, no encontro e na vida, tanto dos atores na cena quanto do restante da 
plateia que respira ao seu lado. Pensando neste aspecto, a teatralidade se aproxima 
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da percepção do espectador que capta a realidade no seio da ficção do teatro, ou do 
espectador que, na vida, nota ou cria uma camada ficcional, como quando pensamos: 
“essa situação daria uma cena!”. E, principalmente, a teatralidade repousa sobre aquilo 
que não vemos, sobre aquilo que não entendemos na cena ou na vida, mas que nos 
comove, surpreende e estarrece. A teatralidade também está onde precisamos barganhar 
uma resposta, não apenas no olhar lançado e na organização daquilo que deseja ser 
olhado, mas no caminho, no entre a cena e o olhar, que estão em diálogo incessante: 
“A cena, mesmo (e principalmente) a mais saturada, permanece vazia; e parece que ela 
está fadada a exibir justamente esse vazio – o vazio de qualquer representação – diante 
dos espectadores” (Sarrazac, 2021, p. 74). 

O vigor da noção de teatralidade, no entanto, não se dissocia das dificuldades que a 
ideia nos impõe em uma tentativa de emprego prático. O conceito, em sua abordagem 
epistemológica, adquire contornos muito amplos e abstratos e é apropriado por diversas 
áreas do conhecimento. A teatralidade passa então a ser utilizada pela antropologia por 
meio dos seus vínculos com a experiência ritualística (cf. Turner, 2015), pela sociologia, 
por meio da ideia de que existem papéis sociais a serem cumpridos na existência humana 
(cf. Goffmann, 2002), pela ciência política, em relação à espetacularidade criada em torno 
do poder público (cf. Manin, 1997), bem como por outras áreas das artes, quando um 
objeto artístico revela seu caráter de representação (cf. Fried, 2002). Tais aplicações, ao 
mesmo tempo que mostram a relevância de um trabalho fundamentado nesse conceito, 
também nos levam a questionar qual deve ser, afinal, o direcionamento a ser adotado.

Essa dispersão dos sentidos da teatralidade aponta para um local interessante que 
tem origem no vínculo entre as palavras “teatro” e “teoria”, que compartilham, em sua 
etimologia, o radical thea – que significa ver, contemplar, observar, analisar. A theoria é o 
olhar que busca a verdade e o entendimento por meio de um processo meditativo, uma 
hipótese construída a partir da análise e da contemplação cuidadosa. Theatron é o lugar 
de onde se vê, um mirante a partir do qual se lança o olhar analítico. Não por acaso, os 
espectadores gregos eram os theorós, os teóricos que analisavam as tragédias e delas 
extraíam a verdade. O teatro seria, assim, um articulador privilegiado de entendimentos, 
tanto por conta da representação, que gera uma ordenação dos sentidos, quanto pelo 
olhar que convoca de seus espectadores – um olhar, por assim dizer, teórico. Os vínculos 
entre a prática teatral e o conhecimento permaneceram operantes dos gregos até, pelo 
menos, o início do século XVIII, quando teatro e teoria começaram a se distanciar com 
o estabelecimento de um sistema neoclássico de arte e o avanço do cogito cartesiano.

Tal distanciamento se manteve ao longo de toda a era do teatro burguês, com a cor-
tina vermelha impondo um silenciamento aos espectadores; e, no final do século XIX, 
teatro e teoria voltaram a se aproximar, e os limites impostos pela definição neoclássica 
da arte teatral foram novamente borrados. Como observa o crítico e teórico francês 
Jean-Pierre Sarrazac, “na virada do século XX, o teatro toma consciência, a exemplo das 
outras artes de representação, de seu vazio interior e projeta este vazio em direção ao 
exterior” (Sarrazac, 2021, p. 75), a cargo dos espectadores. E isso ocorre na conjuntura 
de uma sequência de fatores, que vão do campo da estética do teatro – a emancipação 
da cena e o surgimento do encenador – à fissura psicanalítica do sujeito que Freud 
expõe e à ebulição do campo social. 

Essa reaproximação, no entanto, impôs aos teóricos, críticos e historiadores de te-
atro um problema fundamental: como apagar os limites que diferenciam o teatro, sem 
eliminá-lo? Em outras palavras, dizer que tudo é teatro equipara-se a dizer que não há 
teatro enquanto categoria específica. Diante desta problemática, como intervenção 
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para que se mantivesse minimamente estável como prática e como teoria, o teatro foi, 
aos poucos, dividido em dois. Surgiu, então, o termo teatralidade como uma espécie 
de salvamento. Assim, o teatro poderia reivindicar seu lugar de linguagem artística 
autônoma, enquanto a teatralidade se tornaria, cada vez mais, esse conceito de cruza-
mento entre a arte teatral e as diversas áreas do conhecimento. Desde essa bipartição, 
o conceito de teatralidade vem sendo amplamente debatido, pois carrega consigo toda 
a complexa herança do teatro no que diz respeito à sua ligação com a representação, 
aos seus laços com o conhecimento e ao seu vínculo com o olhar. 

Uma vez vislumbrada a ampla dimensão deste conceito, seguimos o árduo caminho 
que nos cabe propriamente como debate no Programa Mirante: como a questão da tea-
tralidade direciona as práticas de debates e mediações críticas dos espetáculos teatrais 
assistidos? Tomando como base aquilo que identificamos como a herança deixada pelo 
teatro de outrora à teatralidade, comecemos por aquela que seria a vertente comum com 
a obra de arte em si: a questão da representação tal como é abordada pelo filósofo Paul 
Ricoeur (2010), mais particularmente em suas considerações sobre a mimese aristotélica.

De modo sucinto, a mimese, frequentemente traduzida como “representação” ou 
“imitação”, está associada à prática artística elaborada a partir de determinado refe-
rencial. Tomando esta ideia – cujos contornos são bem mais complexos – como base, o 
francês a divide em três tempos miméticos: mimese I, mimese II e mimese III. A mimese 
II, para o autor, é o reino do como se, compreendendo aquilo que entenderíamos como 
a essência da representação, seu cerne; e a mimese I e a mimese III são o entorno deste 
processo. A mimese I é o ponto de partida para a construção da mimese II, ou seja, o 
alicerce da construção da narrativa, fincado no campo do referencial. A mimese III ca-
racteriza a chegada da narrativa ficcional ao seu leitor e carrega todas as implicações 
de reconfiguração que a narrativa tende a ter a partir daí.

É relevante notar que tanto o campo referencial, em mimese I, quanto o campo da 
recepção da obra, em mimese III, são abarcados pelo invólucro mimético, mas, para 
além disso, é importante realçar que, para Ricoeur, mimese II – ou seja, aquilo que o 
autor aborda como a narrativa – constitui um percurso de mediação do mundo. O que o 
hermeneuta leva em conta é a ideia de que a construção da narrativa passa invariavel-
mente por um processo de organização dos sentidos e da temporalidade do mundo: no 
reino do como se é possível existir um antes, um agora e um depois. Passado, presente 
e futuro: um trato temporal que, segundo Ricoeur, só é possível mediante a narrativa 
e que não existe na realidade, onde o presente é tudo o que há.

O que o filósofo manifesta é a ideia de que compreender algo é, inevitavelmente, dar or-
dem a um caos e, a partir disso, gerar sentidos. E de que o próprio processo de gerar sentidos 
acontece por meio da representação. Dessas considerações, podemos levantar ao menos 
dois entendimentos: o primeiro aponta para um vínculo até então não mencionado entre 
a representação e o processo de desenvolvimento teórico; o outro nos lembra que a cena 
se cria, tal qual a narrativa, sendo ela uma mediadora entre um entendimento de mundo 
que se supõe já existente e um entendimento ao qual planeja levar seus espectadores.

Voltando às heranças deixadas à teatralidade, podemos pensar como o vínculo en-
tre o conhecimento e o olhar vivenciaram processos parecidos com aqueles vividos 
pelo teatro e a teoria. Antônio Quinet, em seu livro Um olhar a mais: ver e ser visto na 
psicanálise (2004), defende que o momento marcado pelo avanço da filosofia de René 
Descartes, que culminou na fundação do sistema neoclássico de arte e apartou o teatro 
da teoria, constitui também uma alteração da relação com o olhar em si. Assim, o olhar 
incandescente, portador da luz do conhecimento, destitui-se de sua fantasmagoria 
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fundante para, no domínio da razão, tornar-se aparato físico, receptor e tradutor da luz 
que vem de fora, tela de projeção das imagens do mundo: “Na nova divisão do subje-
tivo e do objetivo, do sujeito e do objeto, da res cogitans e da res extensa, não há lugar 
para o olhar” (Quinet, 2004, p. 10). A visão continua a carregar um sentido metafórico 
de conhecimento, mas o olhar enigmático que escapa ao campo visual teve de esperar 
até que Sigmund Freud o recuperasse, afinal este olhar não é o que parte do sujeito, 
mas um olhar que se destina a ele:

O olhar em questão na psicanálise não é um olhar do sujeito e sim um olhar 
que incide sobre o sujeito, é um olhar que o visa: olhar inapreensível, invisível, 
pulsional. O olhar é um objeto apagado do mundo de nossa percepção, que não 
deixa, no entanto, de nos afetar: a visão predomina sobre o olhar excluindo-o 
do campo do visível

QUINET, 2004, P. 41

O olhar que atinge o sujeito sem que ele o veja está relacionado a um outro tipo de 
conhecimento que escapa ao domínio da visão e, por extensão, da pura racionalida-
de, atingindo uma espécie de intuição. Trata-se de uma dimensão ligada ao prazer 
de ver, vinculado ao circuito “olhar/olhar-se/ser olhado” no sujeito, às relações entre 
voyeurismo e exibicionismo e ao prazer da descoberta. Prazer de ver que, mais tarde, 
é elaborado como pulsão escópica, constituinte da libido e causadora do desejo, de 
modo que se trata de um catalisador de movimento, uma vez que o desejo, na psicaná-
lise, nos impulsiona. Uma forma mais palatável de introduzir este tópico é a discussão 
sobre o minimalismo da década de 1960, de O que vemos, o que nos olha (2010), em 
que Georges Didi-Huberman elabora algumas questões que estão relacionadas a esse 
olhar lançado pela obra de arte em direção ao espectador e que pode contribuir para 
completar o debate proposto até então.

Tendo em conta que um dos disparadores iniciais deste debate está relacionado à 
relação estabelecida entre o espectador e a cena contemporânea, tendo como paradigma 
a noção de espectador emancipado, de Jacques Rancière (2010), a análise feita por Didi-
Huberman sobre a arte minimalista se mostra exemplar. A arte minimalista da década 
de 1960, cujos maiores expoentes são Tony Smith, Robert Morris e Donald Judd, é ca-
racterizada pelas esculturas não figurativas, formas geométricas em grandes dimensões, 
como cubos e paralelepípedos. Elas eram expostas em galerias de arte e, frequentemente, 
críticos e espectadores saíam das salas de exposição com interrogações na cabeça. 

A questão levantada por Didi-Huberman a esse respeito se contrapõe às opiniões de 
críticos da época, que reprovavam justamente a teatralidade das obras que se erguiam 
diante do espectador sem ocultar seu caráter de objeto. Ao mesmo tempo, as pontua-
ções de Didi-Huberman não estão completamente de acordo com as justificativas dos 
artistas que insistiam em reafirmar o caráter unicamente literal das obras: “tudo o que é 
dado a ver é o que você vê” (Glaser apud Didi-Huberman, 2010, p. 55). Didi-Huberman 
segue pelo caminho alternativo, que admite a existência literal da obra, mas que não 
ignora o trabalho realizado pelo espectador para forrar de sentidos mesmo a obra mais 
aparentemente vazia de significados. É nesse caminho que o teatro contemporâneo, 
bem como o minimalismo do século XX, olha para o seu espectador através das lacu-
nas de sentido. E é justamente nesse espaço que o espectador pode lançar seu olhar 
criador e partícipe da obra, completando o circuito da pulsão escópica. 
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De um lado, tem-se aquilo que um espectador pode assimilar e interpretar por meio 
da visão, em uma dinâmica estreitamente associada aos recursos de linguagem que 
cada sujeito possui para se relacionar e compreender uma obra de arte. Do outro lado, 
tem-se um olhar excluído do campo da visão, olhar que parte da estrutura da obra em 
direção ao espectador e que o toma de assalto justamente através da incompreensão, um 
olhar que gera algo no espectador e que independe das ferramentas de leitura da obra:

[...] a pulsão escópica configuraria aqui elemento-chave na conversão do olhar 
especular do espectador, em um olhar que se reorganiza a partir de uma premissa 
de espetacularidade. Ou seja, de alguma forma, ao sentir-se olhado pela cena o 
espectador percebe que, por mais caoticamente dispostos que estejam os signos, 
há algo ali a ser entendido, há um rastreamento mimético a ser realizado, logo, 
há a demanda de um processo de leitura desses signos

SANTOS, 2019, P. 93

Assim, o que buscamos defender e compreender é que a teatralidade acontece e existe 
em um cruzamento complexo entre mimese (representação), teoria (conhecimento) e 
escopismo (olhar). A representação da cena existe como um processo de mediação e 
propõe uma ordenação de elementos entre mimese I e mimese III, de modo que, para o 
espectador, deve ser impossível ignorar a existência desta premissa e embarcar em um 
processo puramente subjetivo, concluindo do espetáculo apenas aquilo que deseja. Por 
outro lado, sendo mimese III também parte integrante do processo da representação, 
não podemos negar que haja uma narrativa elaborada pelo espectador a partir da cena 
e de seus parâmetros pessoais de leitura. Para além da cena em si, é necessário lembrar 
que o processo de teorização pelo espectador é coletivo. Dessa forma, embora exista o 
elemento subjetivo da intuição, a leitura percorrerá o tecido semântico comum aos es-
pectadores que, afinal, em algum nível, compartilham de um mesmo campo referencial. 
E todo esse jogo é liderado pelo olhar que vê e é visto, que se depara com o vazio de 
sentido para, na sequência, preenchê-lo de significados e esbarrar com outras lacunas 
que também serão preenchidas ou permanecerão vazias:

O ato de ver não é o ato de uma máquina de perceber o real enquanto compos-
to de evidências tautológicas. O ato de dar a ver não é o ato de dar evidências 
visíveis a pares de olhos que se apoderam unilateralmente do “dom visual” para 
se satisfazer unilateralmente com ele. Dar a ver é sempre inquietar o ver, em 
seu ato, em seu sujeito. Ver é sempre uma operação de sujeito, portanto uma 
operação fendida, inquieta, agitada, aberta. Todo olho traz consigo sua névoa, 
além das informações de que poderia num certo momento julgar-se o detentor. 
(...) Não há o que escolher entre o que vemos (com sua consequência exclusiva 
num discurso que o fixa, a saber: a tautologia) e o que nos olha (com seu em-
bargo exclusivo num discurso que o fixa, a saber: a crença). Há apenas que se 
inquietar com o entre

DIDI- HUBERMAN, 2010, P. 77

Inquietar-se com o entre é especialidade da teatralidade, contemporânea ou não. E, 
muito embora as cenas contemporâneas, como observamos anteriormente, lidem com o 
estilhaçamento da própria identidade do que é teatro, flanando entre várias linguagens 
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e cozendo entre elas um discurso muitas vezes perturbador, há o que permanece jus-
tamente a cargo daquele que vê, que não se apaga, que não se dissipa, a despeito das 
elaborações artísticas muitas vezes rarefeitas. É nesse dilema que se encontra a ação 
substancial do Mirante: fazer acordar, para um público talvez apartado das linguagens 
experimentais e mais provocativas, essa pulsão escópica, de prazer, de desejo, que 
possibilita a busca por tal teatralidade do entre.

O ato de expectação em foco

Se tomamos tais questões como fundamentos filosóficos para guiar os debates que 
sustentam as ações do Programa Mirante, há de se observar que o procedimento me-
todológico assumido – muito embasado, aliás, na EEBA, como observamos – não impõe 
ao espectador as diretrizes prévias de observação da cena. Ou seja, o ponto de partida 
para dar início aos debates é, costumeiramente, a experiência do próprio ato de expec-
tação: o que efetivamente nosso público conseguiu (ou não) apreender do espetáculo 
assistido? Mensurar essa experiência em cruzamento com a base filosófica torna-se, 
portanto, o principal desafio da ação mediadora. Por mais subjetiva que possa parecer, 
a compreensão de que existe um elemento no entre fundamental para a constituição 
dos sentidos do espetáculo torna-se crucial para buscar o amadurecimento do olhar. 
Por isso, equilibrar-se entre a tautologia objetiva e a crença subjetiva tem sido o intento 
do Programa Mirante em cada uma de suas ações. 

As mediações de espetáculos seguem a premissa de oferecer aos participantes o 
maior número possível de ferramentas para que a intuição e raciocínio possam florescer 
em conjunto na construção das reflexões sobre a cena. A forma como as mediações são 
conduzidas tem o intuito de elaborar, com os participantes, entendimentos dos motivos 
pelos quais, por exemplo, terem ou não gostado de uma cena ou de um elemento ou 
ainda de um espetáculo inteiro. Ou então, o intuito de tentar buscar um equilíbrio entre 
o que havia de expectativa e o que se consolidou na recepção das peças. De uma for-
ma mais ou menos explícita, os debates são encaminhados a fim de que o espectador 
consiga compreender, formalizar racionalmente, aquilo que lhe surge intuitivamente: 
encontrar a fissura, exatamente capturar, no entre a cena e o ato da expectação, a tea-
tralidade que o convida a olhar.

Para isso, não podemos abdicar de instrumentalizações importantes, em particular 
do olhar de pesquisadores de teatro. Sem almejar um formato convencional de aula, 
para tentar traçar caminhos objetivos, de certa forma, é preciso pautar aspectos tanto 
da teoria quanto da história do teatro, visando a dar sentido às inquietações subjetivas 
dos participantes. A ideia é preencher algumas lacunas de entendimento relacionadas 
à estrutura da linguagem, para que outras lacunas possam aparecer. Afinal, “o espec-
tador faz com os espetáculos o que quer (em matéria de subjetividade), o que o pode 
(em matéria de formação)”3 (Dubatti, 2017, p. 243, tradução nossa). Por outro lado, nós, 
os mediadores, não podemos nos esquecer das nossas próprias lacunas preenchidas 
com crenças, algumas mais subjetivas, outras menos. Ou seja, o cerne a partir do qual 
expandimos as reflexões é o ato da expectação, inclusive o nosso próprio ato. 

3	 El espectador hace con los espectáculos lo que quiere (en materia de subjetividad), y lo que puede 
(en materia de formación).
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Há, certamente, uma certa utopia como dínamo para alimentar uma ação de extensão 
voltada a espectadores. Buscamos, ao fim e ao cabo, criar outros espaços de experiência 
coletiva inspirados no teatro, nos quais debates coletivos possam levar a construções 
coletivas de entendimentos que abracem o dissenso, que alimentem e retroalimentem a 
reflexão teatral e a própria cena belo-horizontina. Retornando ao modelo que tomamos 
como ponto de partida, a experiência de Jorge Dubatti na cena portenha, ele comenta:

O que sustenta o teatro de Buenos Aires não é o jornalismo ou a publicidade, mas 
o “boca a boca”, instituição da oralidade que consiste na recomendação feita di-
retamente por um espectador a outro, uma modalidade que se fortaleceu diante 
da pauperização da crítica profissional nos meios de comunicação de massa 4

DUBATTI, 2017, P. 241, TRADUÇÃO NOSSA

Se, como notamos acima, por sua etimologia (theatron: o lugar de onde se olha), a pri-
mazia no teatro é do espectador, bem como pela própria ação descrita por Dubatti – do 
“boca a boca” como instrumento de sustentação teatral –, a força desse elemento é 
imensurável para a consolidação de uma cena mais consciente de sua prática e mais 
consciente de qual espectador estará à sua espera. 

Sarcasticamente, em Esta noite se representa de improviso, Pirandello coloca no pró-
logo da peça o jogo entre o mimético e o simulacro cênico, entre palco e plateia, bor-
rando as fronteiras entre a representação e a expectação. O diretor lança ao público, 
após breve distúrbio nos bastidores: 

Se uma obra de arte sobrevive, é só porque ainda podemos removê-la da fixi-
dez de sua forma; fundir essa sua forma dentro de nós em movimento vital; e 
a vida, então, somos nós quem lha damos; a cada tempo diversa, e variando 
de um para o outro de nós; muitas vidas, e não uma só; como se pode deduzir 
das contínuas discussões que se fazem a respeito e que nascem do não querer 
acreditar justamente nisso – que somos nós que damos essa vida, e que de fato 
não é possível que a vida que eu sou seja igual àquela dada por outro

PIRANDELLO, 2009, P. 248

Pirandello joga ao espectador, neste prólogo, a necessidade da mobilidade. Coloca-o, 
como observa Sarrazac (2021, p. 104), em movimento: “o espetáculo não é mais um 
resultado, mas um processo no interior do qual o espectador gera, ele mesmo, a te-
atralidade”. Utopicamente, talvez, este seja nosso objetivo subjacente, tal como um 
personagem pirandeliano: colocar o espectador em movimento.

4	 Lo que sostiene el teatro de Buenos Aires no es el periodismo ni la publicidad sino el “boca en boca”, 
institución de la oralidad que consiste en la recomendación que realiza directamente un espectador 
a otro, modalidad afianzada frente a la pauperización de la crítica profesional en los medios masivos.



70
REVISTA DO LABORATÓRIO DE DRAMATURGIA | LADI - UNB VOL. 28, ANO 10
DOSSIÊ | Da leitura cênica à encenação da leitura: relações & possibilidades

Referências:

CARNEIRO, Leonel Martins. A construção do espectador teatral contemporâneo. In: 
Revista Sala Preta, vol. 17, n. 1, 2017, pp. 20-47.

DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Tradução de Paulo Neves. São 
Paulo: Editora 34, 1998.

DUBATTI, Jorge. La Escuela de Espectadores de Buenos Aires (2001-2016): un laboratorio 
de (auto)percepción teatral. In: DESGRANGES, Flávio, SIMÕES, Giuliana (org.). O ato do 
espectador: perspectivas artísticas e pedagógicas. São Paulo: Hucitec; Florianópolis: 
iNerTE, 2017.

DUBATTI, Jorge. Espectadores: acción, liminalidad, história. In: Revista Conjunto, nº 191, 
abril-junio, 2019.

FÉRAL, Josette. A teatralidade: em busca da especificidade da linguagem teatral; Mimese 
e teatralidade. In: FÉRAL, Josette. Além dos limites: teoria e prática do teatro. São 
Paulo: Perspectiva, 2015, pp. 81-99; 101-112.

QUINET, Antônio. Um olhar a mais: ver e ser visto na psicanálise. Rio de Janeiro: Jorge 
Zahar Ed., 2004.

PAVIS, Patrice. Dicionário da performance e do teatro contemporâneo. Tradução de Jacó 
Guinsburg, Marcio Honorio de Godoy, Adriano C.A. e Sousa. São Paulo: Perspectiva, 
2017. 

PIRANDELLO, Luigi. Esta noite se representa de improviso. Tradução de Sérgio Coelho e 
J. Guinsburg. In: GUINSBURG, Jacó (org.). Do teatro no teatro. São Paulo: Perspectiva, 
2009. 

RANCIÈRE, Jacques. O espectador emancipado. In: Revista Urdimento, n. 15, outubro de 
2010, pp. 107-122.

RICOEUR, Paul. Tempo e Narrativa – tomo 1. Tradução de Constança Marcondes César. 
Campinas, SP: Papirus, 1994.

SANTOS, Matheus Borelli dos. Pulsões da teatralidade: da cena do olhar à fábula do es-
pectador. Dissertação (Mestrado) - Universidade Federal de Ouro Preto. Instituto de 
Filosofia, Arte e Cultura. Departamento de Artes Cênicas. Programa de Pós-Graduação 
em Artes Cênicas, 2019.

SARRAZAC, Jean-Pierre. Crítica do teatro I: da utopia ao desencanto. Tradução de Letícia 
Mei. São Paulo: Temporal, 2021.



HELOISE BAURICH VIDOR
Professora associada do Departamento de Artes Cênicas da Universidade do 
Estado de Santa Catarina/UDESC. Atua como docente permanente na Licenciatura 
em Teatro/Artes Cênicas, no Programa de Pós-graduação em Artes Cênicas/ PPGAC 
e no Mestrado Profissional em Artes/PROFARTES

Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC)
heloisebvidor@gmail.com

LIA CANCILIER FERRONATO
Acadêmica do Curso de Licenciatura em Teatro do CEART/UDESC. Bolsista do 
Programa de Bolsas de Iniciação Científica/PROBIC/UDESC, no projeto “Leitura 
e Teatralidade – literatura juvenil e escola”, coordenado pela Profa. Dra. Heloise 
Baurich Vidor.

Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC)
liacferronato@gmail.com

BRIEF MANIFESTO ON THE BOUNDARY OF ART AND READING IN THEATER EDUCATION 
AT SCHOOL (WRITTEN BY A STUDENT WITH PROVOCATIONS FROM A TEACHER)

BREVE MANIFESTO PELO ESTADO FRONTEIRIÇO DAS ARTES E 
DA LEITURA NO ENSINO DO TEATRO NA ESCOLA (ESCRITO POR 
UMA ESTUDANTE COM PROVOCAÇÕES DE UMA PROFESSORA)



72
REVISTA DO LABORATÓRIO DE DRAMATURGIA | LADI - UNB VOL. 28, ANO 10
DOSSIÊ | Da leitura cênica à encenação da leitura: relações & possibilidades

Abstract

This text was written by four hands. Teacher (advisor) and student (Scientific Initiation 
scholarship holder) discuss the topics covered in the research project “Reading and 
Theatricality: youth literature and school”, linked to a supervised internship with a group of 
teenagers from a technical school Federal Institute of Santa Catarina, based on the reading 
and theatricality proposal, developed by Vidor (2016). The pedagogical act (RANCIÈRE, 
2022) with young students involved reading, literature and theater, based on the poetic 
imagery of the short story “O Homem de cabeça de papelão”, by João do Rio. Through 
the teacher’s interference in the text of the intern, the dialogue between them will be 
configured, so that the texture of this conversation is full of digressions, without specific 
definitions and results, but pointing, rather, to a space in which the proposal and the text 
itself intend to reach: a boundary that tensions the relationships between those who listen 
to the teachings and those who give them; between theater and literature; between the 
teacher and the actress; between the scene and the class; between the body and writing; 
between explanation and provocation; between the scientific and the essay-like text. It 
was found that the artistic-pedagogical process motivated young people to read, recreate, 
perform and emancipate critically and politically a text from the 1920s.

Keywords: Theater pedagogy, Scientific Initiation Research, Internship at school/Art-
Theatre, Literature, Reading and theatricality.

Resumo

Este texto foi escrito a quatro mãos. Professora (orientadora) e estudante (bolsista de 
Iniciação Científica) tecem considerações sobre os temas estudados no projeto de pesqui-
sa “Leitura e Teatralidade: literatura juvenil e escola”, vinculados a uma prática de estágio 
supervisionado com uma turma de adolescentes da escola de curso técnico Instituto 
Federal de Santa Catarina, partindo da proposta de leitura e teatralidade, desenvolvida 
por Vidor (2016). O ato pedagógico (RANCIÈRE, 2022) com jovens estudantes envolveu 
a leitura, a literatura e o teatro, a partir do imaginário poético do conto “O homem de 
cabeça de papelão”, de João do Rio. Através de interferências da professora no texto-re-
lato da estagiária, o diálogo entre ambas vai se configurando, de modo que a tessitura 
desta conversa esteja repleta de digressões, sem definições e resultados específicos, 
mas apontando, sim, para um espaço em que a proposta e o próprio texto pretendem 
chegar: um lugar fronteiriço que tensiona as relações entre quem escuta os ensinamentos 
e quem os profere; entre o teatro e a literatura; entre a professora e a atriz; entre a cena 
e a aula; entre o corpo e a escrita; entre a explicação e a provocação; entre o científico e 
o ensaístico. Consta que o processo artístico-pedagógico moveu os jovens a ler, recriar, 
performar e emancipar crítica e politicamente um texto da década de 1920.

Palavras-chave: Pedagogia do teatro, Pesquisa de Iniciação Científica, Estágio em esco-
la-Arte-Teatro, Literatura, Leitura e teatralidade.



73
REVISTA DO LABORATÓRIO DE DRAMATURGIA | LADI - UNB VOL. 28, ANO 10
DOSSIÊ | Da leitura cênica à encenação da leitura: relações & possibilidades

// Saudações Heloise, minha orientadora. Por favor, peço que me ajude com 
este texto monstrengo; este protótipo que aqui nasce; um misto de relato 
de experiência com artigo científico – pois sempre haverá em mim certa 

dificuldade de me encaixar nas “caixas de papelão” e nas papeladas acadêmicas. A 
palavra “científico” soa gelada para os meus dedos que se animam com a escrita; e, no 
fundo, eu queria justamente que essa fosse a beleza que procuramos em nosso trabalho: 
esse borrar entre as margens das caixas; entre o teatro e a literatura; entre a professora 
e a atriz; entre a cena e a aula; entre o corpo e a escrita; entre a prática e a teoria; entre 
a explicação e a provocação; entre o científico e o ensaístico1. Ora, pois entendo que a 
fronteira não é uma cisão entre duas partes, mas um ponto de encontro pujante entre 
elas. É sobre este lugar fronteiriço que se acomoda minha escrita. 

1	 Segundo Adorno, o ensaio é uma forma de despropósitos, que parte dos impulsos dos autores no ato 
de destrinchar o que se desejaria dizer (ADORNO, 2003).  A partir dessa conceituação, revelam-se os 
desencaixes entre o objeto de pesquisa e a teoria, onde os conceitos não partem de um princípio 
inaugural, nem convergem para um fim último, mas elegem a experiência intelectual como modelo 
para sua forma. 
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//Lia, sim, claro, vamos escavando as ideias e vendo o que surge para a lapidação. 
A primeira coisa que gostaria de dizer é sobre a minha alegria de ver você empolgada 
com a escrita. Você sabe que na nossa prática de estudo, no grupo que frequentamos, às 
segundas feiras pela manhã2, a leitura dos textos teóricos em voz alta, com espaço para 
interrupções que tragam o pensamento dos e das participantes, com posterior retorno 
ao texto, é fundamental. A escrita, parte essencial do estudo, não é praticada no grupo 
neste momento, mas me parece que, no seu caso, ela é um prolongamento deste impulso 
iniciado no encontro coletivo. Esta forma de estudar que propõe um primeiro encontro 
com o texto através da leitura no grupo, sem que ninguém tenha lido previamente (nem a 
professora proponente do texto), ecoada por vozes diversas que interferem nas “primeiras 
impressões do leitor e dos ouvintes” (Vidor, 2016), abre espaço para que as associações 
que cada pessoa faz em relação ao que está sendo lido possam ser verbalizadas, mesmo 
aquelas que pareçam desconexas em relação ao conteúdo do texto. Talvez esteja aí a 
nota (no sentido musical) que reverbera e leva a um desejo de escrita. Talvez. Sobre a 
sua preocupação em se encaixar nas caixas de papelão e nas papeladas acadêmicas, 
não se preocupe com isso, pelo menos agora, aqui nesta escrita. Penso que “científico”, 
no nosso caso, tem a ver com o rigor do estudo, o rigor da prática educacional proposta 
e o rigor na tradução em palavras da experiência artístico-pedagógica, lembrando que 
há palavras que germinam mundos e outras que os enfraquecem (Bispo, 2023). 

Antes de ir para A Soleira Ou o peso da Primeira Aula, acho importante dizer que 
você está estudando as relações entre a leitura e a literatura na Pedagogia do Teatro 
através da participação no projeto de pesquisa “Leitura e Teatralidade – literatura ju-
venil e escola”. A prática de estágio proposta em uma escola técnica com adolescentes 
de 15 a 20 anos, que cursam o segundo ano Ensino Médio Técnico em Edificações e 
que têm na sua grade curricular a disciplina Arte-Teatro, foi uma feliz oportunidade 
de entrelaçar os temas do projeto de pesquisa à sua formação como futura docente. 
Portanto, é importante dizer que a disciplina foi Estágio Curricular Supervisionado: 
Teatro na Escola II, ministrada pelo professor Dr. Diego de Medeiros, tendo a orientação 
da professora Dra. Vivian Coronato, com a supervisão do professor Dr. Alex de Souza e 
parceria da estagiária Be May no segundo semestre de 2023. Faço questão de mencionar 
e nomear todas estas pessoas para enfatizar que, quando nos propomos a estabelecer 
um diálogo entre escola e universidade, principalmente no campo das artes, criar uma 
rede de sustentação, proteção e inspiração é fundamental. Sem ela, habitar o espaço 
da escola nem sempre é fácil. Claro que aqui, no caso, há uma parceria institucional 
própria aos cursos de Licenciatura, mas o que quero chamar a atenção é para os dife-
rentes sujeitos que estiveram implicados neste processo. Todos os e as participantes do 
grupo de pesquisa, assim como todos e todas os e as participantes da aula de Estágio 
contribuíram de alguma forma com as reflexões aqui colocadas.

A SOLEIRA Ou o peso da Primeira Aula

Primeira aula de estágio, aquela ansiedade grande, o medo de errar, de falar bobagem, 
de falar coisa séria, de falar demais, de falar de menos, de falar para quem é destinada 

2	 Grupo de estudos vinculado ao Grupo de Pesquisa Pedagogia das Artes Cênicas do CNPq/ CEART/
UDESC, que realiza encontros semanais no Departamento de Artes Cênicas, e é coordenado pela Profa. 
Dra. Heloise Baurich Vidor.
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a tarefa de ouvir os ensinamentos de outra pessoa – que desta vez sou eu, uma esta-
giária de corpo bambo, mas de coração valente. Estou em treinamento, no último ano 
dos quatro que meu curso oferece. Não quero aqui dizer que por isso me sinta mais ou 
menos qualificada necessariamente; apenas constato que é agridoce o sentimento de 
finalizar essa etapa do curso. O curso em questão é o de Licenciatura em Teatro numa 
universidade localizada ao sul do país, na ilha de Santa Catarina. Também gostaria 
de registrar a característica dupla do meu estado de estagiária – estou aprendendo a 
ensinar enquanto ensino para aprender. Assim, estabelece-se a relação entre mim e 
estes alunos, aprendizes, estudantes (de curso técnico); 

//Lia, vou interromper, porque enquanto estava lendo estas palavras me fizeram 
levantar os olhos e sair do texto: aprendizes; estudantes (de curso técnico). Fiquei 
pensando sobre elas e lembrei do que Marina Garcés fala no livro Escola de Aprendizes 
(2023). Ela inicia mencionando o quão desprestigiada é a figura do aprendiz por estar 
associada aos trabalhos manuais e a sua pobreza intelectual e espiritual, que é fruto de 
uma educação instrumental, tanto nas sociedades modernas quanto contemporâneas. 
E enfatiza sua diferença em relação à figura do estudante: “Entendemos que o apren-
diz está limitado à aquisição de habilidades e conhecimentos diretamente voltados 
para o exercício de um trabalho, enquanto que o estudante é quem pode dedicar seu 
tempo e sua atenção para a formação transversal e de base teórica” (Garcés, 2023, p. 
24). O que será que você pensou quando colocou estas palavras no seu texto? E você 
incluiu, entre parênteses, “de curso técnico” à palavra “estudantes”? A autora provoca: 
“O aprendiz é um ponto de vista que nos mostra que os aprendizados que fazemos 
dão forma aos mundos que compartilhamos” (Garcés, 2023, p. 26). Pareceu-me um 
interessante deslocamento. A se pensar...Voltemos ao seu relato. 

(...) os quais funcionam como coletivo. Um grande agrupamento de jovens, com suas 
individualidades também bem marcadas. Apesar disso, eles têm em comum a tarefa 
de ouvir ensinamentos. Eu, do meu lado e porta fora da universidade, encontro-me 
deslocada em outra função, a de estagiária. Há essa fronteira entre nós.

Sobre essa fronteira, escuto ideias diversas de várias bocas que leem em voz alta nos 
encontros semanais do grupo de estudos. Nossos estudos demoraram-se nos detalhes 
de olhar para as provocações de Jacques Rancière sobre a escola, em uma coletânea 
de artigos que compõe interseções entre arte, política e educação3. Assim, retorno à 
ideia daquele que é destinado à tarefa de deter os ensinamentos, aqui nomeado como 
o mestre. Aproximando-se de Joseph Jacotot, em suas lições filosóficas e levantamentos 
sobre o ato de educar e a emancipação intelectual, Rancière questiona as hierarquias 
paradoxais embutidas na relação pedagógica. O filósofo reflete sobre os processos envol-
tos no ato de receber as palavras do mestre, as palavras do outro, quando circunscritas 
pela ordem explicadora. Essa lógica concede uma regressão ao infinito, nas palavras do 
autor: “O que detém a regressão e concede ao sistema seu fundamento é, simplesmente, 
que o explicador é o único juiz do ponto em que a explicação está, ela própria, expli-
cada.” (Rancière, 2013, p.20). Consequência disso é a noção que o explicador detém 
da distância entre o ensinamento e o sujeito a ser instruído – a diferenciação entre o 
aprender e o compreender, de tal forma que a possibilidade da verificação de um en-
tendimento viria a partir da tentativa prescindível e frustrada de se fazer compreender. 

3	 Carvalho, J. S. F. de. Jacques Rancière e a escola: educação, política e emancipação. Belo Horizonte: 
Autêntica, 2022.
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Assim, é proposta a noção de ato pedagógico como uma inversão na lógica do 
sistema explicador. Uma disruptura, um desvio apontando que a pedagogia pode e 
precisa eliminar a supremacia da explicação, enquanto uma categoria pedagógica 
que subestima o outro, sujeitando-o à renúncia de suas ideias e razões em detri-
mento às do mestre, uma vez que, quanto maior a explicação, maior a subordina-
ção ao explicado e ao explicador. Decorre aqui a ideia de um educador que não se 
coloca como detentor absoluto do conhecimento, contrariando concepções mais 
tradicionais da pedagogia – e eu sou apenas uma estagiária, com pernas bambas 
e o coração valente.

E, então, eu respiro profundamente e abro meus olhos na primeira aula de teatro. 
Pois, agora, quando origino esta escrita, eu ainda estou com outra aba do meu compu-
tador aberta, escrevendo o plano de ensino da próxima aula, que será na quarta-feira 
de manhã. Esse texto é um relato de algumas inquietações oriundas de uma experiência 
pedagógica com o ensino do teatro em sala de aula. Assim, aqui eu digito com dedos 
bem lampeiros! Percebo, dar aula parece como entrar em cena, nunca passa aquele 
frio na barriga, aquele pulso e palpitação, a sensação de jogo, de atenção, de estar ali, 
inteiramente presente, assim como quando entramos em cena.

É a primeira aula de teatro e preparamos um ato de leitura coletiva em voz alta. 
O texto escolhido, que emprestamos de João do Rio – pseudônimo de João Paulo 
Emílio Cristóvão dos Santos Coelho Barreto (1881 – 1921), é um conto escrito no 
início da década de 1920 e publicado no livro «Rosário da ilusão: o homem de cabeça 
de papelão»(s.d.). Escolhemos este texto repleto de ironias, pois ele se mostrou ex-
tremamente significativo, de uma maneira sutil, poética, cômica e absurda. Sutil, por 
se tratar de um realismo fantástico, ou seja, por transpor a possibilidade imaginária 
de um outro mundo para a realidade brasileira e, assim, compor uma poética a partir 
da escolha de palavras para nomear esse novo país, chamado País do Sol. Cômico, 
por trazer personagens caricatos, muito instigantes à criação de arquétipos, tornan-
do-se, desta forma, absurdo em suas situações e entre o diálogo das figuras de uma 
sociedade mecanizada e moralista em tensão com a voz questionadora e sensível 
de uma pessoa com a cabeça dita “desregulada” – uma cabeça que se relaciona de 
forma sensível com o mundo. 

Nossa intenção com o projeto foi a de promover um encontro com o texto, através 
da ênfase na leitura coletiva e entre as materialidades da literatura do conto (palavras, 
signos, contexto ficcional, diálogos, metáforas, poética) com as materialidades do tea-
tro e da música (do corpo, da luz, do espaço, do movimento, do coletivo, do visual, do 
sonoro, do rítmico). 

Optamos por uma concepção de registro enquanto cartografia. Para Mattar (2017), 
a cartografia pode ser compreendida como um conjunto de ações de registro, delinea-
mento e criação de territórios e itinerários reais ou imaginários. A cartografia favorece 
a representação multifacetada dos fluxos móveis (os que se contrapõem a tutela tra-
dicional do espaço escolar), ou seja, o traçado do caminho que se deseja percorrer e 
a visualização do já percorrido, além das necessárias e inevitáveis possibilidades de 
mudanças de rota, e isso pode se dar com diferentes linguagens juntas, ocupando o 
mesmo suporte ou plano. Para exercitar o mapeamento das aulas e o ato de cartogra-
far, desenvolvemos juntas e semanalmente - alunas, alunos, professoras estagiárias e 
professor supervisor, o Grande Fichário Amarelo. Um diário de bordo, caderno coletivo, 
companheiro da prática.
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Mas voltemos ao texto! Eis alguns pequenos trechos do conto “O homem de cabeça 
de papelão”4:

No Paiz que chamavam do Sol, apesar de chover, as vezes, semanas inteiras, 
vivia um homem de nome Antenor. Não era príncipe. Nem deputado. Nem rico. 
Nem jornalista. Absolutamente sem importância social.

(...)

Precisamente por isso, Antenor, apesar de não ter importância alguma, era ex-
cepção mal vista. Esse rapaz, filho de boa família (tão boa que até tinha senti-
mentos), agira sempre em desacordo com a norma dos seus concidadãos. Desde 
menino, a sua respeitável progenitora descobriu-lhe um defeito horrível: Antenor 
só dizia a verdade. Não a sua verdade, a verdade útil, mas a verdade verdadeira. 
Alarmada, a digna senhora pensou em tomar providências. Foi-lhe impossível. 
Antenor era diverso no modo de comer, na maneira de vestir, no geito de andar, 
na expressão com que se dirigia aos outros. Enquanto usara calções, os amigos 
da família consideravam-no um enfant terrible, porque no Paiz do Sol todos 
falavam francês com convicção, mesmo falando mal. Rapaz, entretanto, Antenor 
tornou-se alarmante. Entre outras coisas, Antenor pensava livremente por conta 
própria. Assim, a família via chegar Antenor como a própria revolução; os mestres 
indignam-se porque ele aprendia ao contrário do que ensinavam; os amigos 
odiavam-no; os transeuntes, vendo-o passar, sorriam. 

DO RIO, S.D., PP. 7-9

Primeira aula, aquela ansiedade. Aos poucos, a leitura vai preenchendo a sala de aula 
na primeira aula de teatro. As vozes soam tímidas; é cedo, é a primeira aula ainda. Logo 
se percebe que a narrativa desse jornalista se esconde em um vocabulário de termos 
pretéritos, que soam desconfortavelmente estranhos quando lidos em voz alta pela 
turma de jovens. As palavras desconhecidas acumulam dúvidas que se empilham em 
uma constante tentativa de chegar ao final do conto e, assim, também “encaixotá-lo”. 
A dúvida era um ruído que se manifestava nos volumes de uma leitura que ia sendo 
pausada, mas que parecia ganhar confiança quando uma voz lia junto da outra, formando 
coros. Um altruísmo, uma sensação de que, se estamos, por ora, sem entender nada, pelo 
menos que o façamos juntos. A ansiedade bate na estagiária. A todo momento vem a 
pergunta: “será que eles estão gostando?!” O que faço, percebendo a turma na primeira 
aula em estado de busca de um entendimento que parece não vir, um entendimento 
que não é dado? “Mas, afinal, o que é o gostar?!” “Leitura na primeira aula de teatro?”, 
este parece ser o subtexto que preenche a mente daqueles adolescentes. 

E o entendimento posterior, que vem na roda de conversa. A roda é o momento 
no qual nós nos viramos para o mesmo dentro, ao menos nos esforçamos para isso. 
Aquela turma de jovens tinha dentro a dúvida e, pouco a pouco, ela ia saindo para fora, 
tomando conta da sala, tornando-se chama, fumaça e pó. A chama, quando manifes-
tam não entender nada. Então, se suspende o tempo da explicação; nesse momento a 
estagiária tem o coração acelerado, mas a boca calada. Uma aluna diz que teria medo 

4	 Mantivemos a grafia da edição publicada pela Editora Portugal-Brasil Limitada. Lisboa e Companhia 
Editora Americana Livraria Francisco Alvez. Rio de Janeiro, sem data.
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de ter uma “cabeça de papelão”. Outra dizia que não entendia se era “bom” ou “ruim” 
ter uma cabeça de papelão. Eu perguntei o que ela achava, ela disse que achava ser 
ruim. Eu, pegando fogo, tento fugir das histórias maniqueístas, pondero que talvez 
não tenhamos uma cabeça ou outra cabeça, mas sim momentos em que ficamos com 
o pensamento limitado por conta de uma caixa de papelão que vestimos, talvez por 
disfarce, talvez para nos proteger. Percebo que posso conversar com aquele agrupamen-
to de jovens com a função de aprender e falo simplesmente uma de minhas leituras 
do conto. Não faço rodeios ou dou grandes explicações de sentido, não me sinto ali 
para fazer isso,  sinto-me mais parecida com uma fumaça que paira passageira do que 
qualquer sol brilhante e iluminado, dotado de saber. Um aluno fala, então, que sente 
que “usa uma caixa quando está em aulas do curso técnico, em seminários, lugares 
em que tem de estar de maneira mais formal”. Respiro e confesso, muito contente em 
ouvir essas palavras: “Gente, eu não estava preocupada que entendessem a história 
de Antenor do início ao fim, do personagem do texto, mas sim que conseguissem lê-lo 
de alguma forma possível, que estivessem em contato com a materialidade do texto e 
suas metáforas.” Outras pessoas também falam de suas cabeças de papelão. Da família, 
da rua, das redes sociais. E assim a leitura do conto se faz na primeira aula de teatro, o 
entendimento possível é posterior à dúvida - que pode parecer uma barreira, mas, se 
investirmos nela, veremos que é motor. Nesse sentido, instaura-se na sala de aula um 
espaço fértil, como agora empresto as palavras da professora-atriz Heloise Baurich Vidor:

A escolha (arriscada) de dialogar com outros campos se justifica pelo desejo (e 
certa teimosia) de garantir a presença de textos literários em processos de ensino 
do teatro, mais especificamente de garantir o contato do aluno com estes textos 
em sua materialidade, procurando maneiras de tornar prazeroso este encontro 
entre textos e pessoas (leitores, ouvintes e observadores). Estamos situados num 
espaço de interstício, inseridos num jogo teórico-prático entre o conhecido e o 
desconhecido, procurando nos movimentar nesta zona híbrida que, apesar de 
arriscada, nos pareceu fértil. 

VIDOR, 2016, P. 23

Assim, além da escolha por estar em uma zona híbrida das áreas do teatro e da lite-
ratura, um lugar fronteiriço de encontro das partes de cada uma das áreas, a escolha 
pela obra literária específica soou como “arriscada” dado ao contexto da obra (escrita 
no século passado, com um português distante, de termos-pretéritos) para a faixa etá-
ria da turma (adolescentes) no ano de 2023. O conto começou a ser lido de diversas 
maneiras, processo que se deu ao longo do semestre a partir de temáticas retiradas do 
seu universo literário e poético.

No jogo teórico-prático, envolvíamos os jogos teatrais, as escritas, as músicas, as 
brincadeiras e os objetos nos motes retirados do texto. Uma aula sobre coralidades 
veio para compor junto ao conto, que ilustrava uma sociedade vestida de cabeças de 
papelão, agindo de uma forma padronizada. Uma outra aula sobre construção de figuras 
a partir de status veio para que os estudantes corporificassem os cidadãos do País do 
Sol. Nesse processo artístico-pedagógico, consta que o teatro aliado à literatura gera 
prazer à prática de leitura do conto e para o processo de aprendizagem do ensino teatral. 
Um fator de destaque, presente em registros, em conversas, em imagens corporificadas 
e em improvisações, foi a imagem da cabeça de papelão, enquanto uma metáfora que 
foi apropriada pela turma. Destaca-se como a metáfora foi um ponto contundente do 
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interesse da turma em se conectar com essa literatura, inicialmente estranha e de difícil 
entendimento. Foi a partir dessa imagem, tão potente quanto poética, que se arquitetou 
uma busca artística e filosófica pela reflexão de si; o senso crítico ficou aguçado na 
turma que, assim, foi entrando em contato com os conteúdos da área do teatro.

Eis a recordação de “O Leitor como Metáfora” (2018), livro do escritor argentino 
Alberto Manguel. Neste texto, o autor usa metáforas para fazer um panorama histórico 
da leitura e dos leitores. O autor apresenta o livro como o mundo, que se relaciona com 
a vida como viagem, e o leitor é o viajante que percorre as páginas como um peregrino 
no ato da leitura. Dentro desta prática de estágio, a turma viajou pela ficção do perso-
nagem Antenor para olhar para seu próprio mundo, trazendo à tona reflexões e inquie-
tações relacionadas à realidade de suas vidas: a cobrança por produtividade excessiva, 
o sistema de provas, as metodologias de alguns professores, a sociedade de aparências 
e a saúde mental foram temas presentes em seus processos de escrita e composição. 

Manguel (2017, p.15), citando Cícero (2002, livro III, cap. 38) diz que as metáforas 
surgiram por um fator de necessidade, pela impossibilidade de usar palavras para nomear 
com exatidão a experiência. Para Manguel (2017, p.15), “usar metáforas numa função 
meramente decorativa é solapar sua força enriquecedora essencial”. Destaca-se o caráter 
que a metáfora de uma “cabeça de papelão” trouxe à tona na sala de aula, revelando seu 
aspecto político e conseguindo abranger um vasto leque de questões: o pensamento 
limitado e quadrado, a intolerância, a busca constante por produtividade, o esgotamen-
to mental, a cobrança desenfreada, o capitalismo, o moralismo, os valores, o progresso, 
entre outras. O autor complementa que “a partir de uma metáfora identificadora básica, 
a sociedade desenvolve uma cadeia de metáforas” (2017, p.16). Ao entrarem em contato 
com o universo literário, a partir do realismo fantástico narrado por João do Rio no século 
passado, os estudantes puderam transpor as situações da ficção vivida pelo personagem 
principal, com sua cabeça de papelão, para a realidade deles. Emanciparam, assim, um 
texto, o qual de início nada entendiam, construíram um novo sentido, viajando entre os 
mundos a partir de uma metáfora identificadora básica: a cabeça de papelão.

Leitura na primeira aula de teatro

Registro sobre a aula
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//Novamente, saudações Heloise, minha orientadora, por favor, peço que me ajude 
com este texto circulante; esta argumentação que aqui se perde; um misto de palavras 
científicas que não sei em que ponto chegam - pois aqui sinto que já não sei qual a pro-
blemática, é que a chave da palavra não passou na maçaneta da porta que construo. 
Haverá em mim agora essa dificuldade de me encaixar nas caixas de papelão e nas 
papeladas acadêmicas. Mas sinto uma estranha vontade de ser lida mesmo que meus 
dedos se travem na escrita e no plano eu queria justamente apenas manifestar alguns 
pontos-problemas: 

1.	 livros fechados nas bibliotecas da escola guardando pó;
2.	 corpos que ficam sentados-enfileirados-padronizados- obedientes, engolindo 

pólvora;
3.	 a escolha da profissão precoce, que quando muito pode ser genuinamente uma 

escolha, senão é condição social;
4.	 a escola como um grande depósito de seres imperfeitos, incompletos, ignorantes;
5.	 a professora como aquela que é dona de todas as respostas e leis;

E para isso, gostaria de propor:

1.	 livros abertos voando nas aulas borbulhando em possibilidades;
2.	 corpos que se movem, conscientes e emancipados, falando suas próprias 

palavras;
3.	 a possibilidade de pausar com a roda do capital que engole tanta vida;
4.	 a escola como uma arquitetura do “tempo livre” para os que podem ter tempo 

de estudo, de experienciar, de fazer junto e separado, de ser parte e ser todo;
5.	 a professora como aquela que compartilha suas dúvidas e silêncios.

//Lia, respondo com Larrosa: “O labirinto é a figura que serve como o lugar do estudo. 
(...) O labirinto que acolhe o estudante não tem um ponto central que seja o lugar do 
sentido, da ordem, da claridade, da unidade, da apropriação e da reapropriação cons-
tante. O dédalo que o estudante percorre, multívoco, prolífico e indefinido, é um es-
paço de pluralização, uma máquina de desestabilização e dispersão, um aparelho que 
desencadeia um movimento infinito de sem-sentido, de desordem, de obscuridade, 
de expropriação. O estudante dispersa-se nos meandros de um labirinto sem centro e 
sem periferia, sem marcas, indefinido, potencialmente infinito (Larrosa, 2010, p. 201). 

A GUARNIÇÃO Ou o caminho para o Manifesto de Papelão

Maurice Blanchot questionava para onde vai a literatura em seu texto “Livro por vir”, 
em 1959. O filósofo constrói a ideia de que a literatura é justamente um espaço aberto, 
onde o sentido está em constante fluxo de indeterminação. Ele aponta que a literatu-
ra não se encerra a um propósito específico ou a uma grande verdade, mas sim a um 
processo de questionamento e reflexão contínuo acerca da própria essência. Blanchot 
argumenta que a literatura encontra a impossibilidade de definir seu destino, expri-
mindo tensões entre a criação e o fim.

A essência da literatura escapa a toda determinação essencial, a toda afirmação 
que a estabilize ou mesmo que a realize; ela nunca está ali previamente, deve 
ser sempre reencontrada ou reinventada. Nem é mesmo certo que a palavra 
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“literatura” ou a palavra “arte” correspondam a algo de real, de possível ou de 
importante. Isto já foi dito: ser artista é nunca saber que já existe uma arte, nem 
que já existe um mundo. Sem dúvida, o pintor vai ao museu e, por isso, tem certa 
consciência da realidade da pintura: ele sabe da pintura, mas seu quadro não 
sabe dela, sabe antes que a pintura é impossível, irreal, irrealizável. Quem afirma 
a literatura nela mesma não afirma nada. Quem a busca só busca o que escapa; 
quem a encontra só encontra o que está aquém ou, coisa pior, além da literatura.

BLANCHOT, 2015, P. 294

A literatura está além dela mesma, além das bordas de um livro, é algo a ser perseguido 
e que ao mesmo tempo escapa, permitindo esses processos contínuos de reflexão e 
estudo com estudantes. No caso dessa experiência pedagógica, o estudo tinha essa 
característica aberta em relação à proposta, o texto estava sendo desmembrado em 
todas as aulas, em estado de transformação. À medida que inicialmente o motor foi a 
dúvida, essa passou a se desdobrar a partir da experimentação do fazer teatral e na 
criação artística de uma pequena performance em formato de manifesto. Para além de 
ver o texto “O homem de cabeça de papelão” como uma obra literária que serviu de 
mote ou âncora, como um destino a que se pretende chegar, ela se fez escorregadia. 
O texto na aula de teatro parecia muito mais algo que estava entre nós do que exa-
tamente ali em nós, escorregadia e densa. 

Destaquei este trecho, porque é sobre estar entre exatamente o que temos falado 
tantas e tantas vezes e procurado provocar tantas e tantas outras em composições 
cênicas com a leitura. A ideia do texto como materialidade no campo do teatro é justa-
mente a presença dele entre nós (e não diluído em nós). Nossa estratégia para conseguir 
manter este lugar do texto entre nós é a presença da leitura, não como preparação para 
algo, mas como ação em si, eixo determinante do ato cênico e pedagógico.

(...) Não era algo que iríamos alcançar, mas nosso ponto de saída. Escolhemos atalhos 
para desvendar esse texto a partir do corpo, esse era o jogo. 

Se por um lado, temos a literatura, com sua característica escorregadia, onde o tempo 
pode escapar, do outro temos a escola, onde o tempo é livre (RANCIÈRE, 2022, p. 77). 
É na escola que os jovens terão tempo e espaço para o estudo e acesso material aos 
livros. O autor pondera que a forma-escola é “o lugar situado fora das necessidades do 
trabalho, o lugar onde se aprende por aprender, o lugar da igualdade por excelência.” 
(RANCIÈRE, 2022, p. 78.). Para ele, a escola, em sua essência, não é definida inicialmen-
te como um lugar ou função com um objetivo social externo. Antes, representa uma 
forma simbólica, um critério para a separação de espaços, tempos e ocupações sociais. 
A escola, então, não significa necessariamente lugar de aprendizagem, mas de tempo 
livre. A skholè grega delimita dois modos de emprego do tempo: um para aqueles de 
quem as exigências do trabalho e produção retiram, por definição, a possibilidade de 
`condição do trabalho. Nesse contexto, os estudantes do curso técnico habitam um 
espaço de tensionamento entre o mundo do trabalho e o mundo da escola, visto que 
a proposta dessa modalidade de ensino é promover “cursos de ensino profissional, 
orientados para a rápida integração do aluno no mercado de trabalho”5. 

Essa característica específica desses estudantes, de serem instruídos ao mercado de 
trabalho de uma maneira veloz, permeava conversas e debates sobre o conto em sua 

5	 https://www.ifsc.edu.br/curso-tecnicos 

https://www.ifsc.edu.br/curso-tecnicos
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potência metafórica do País do Sol, a partir de processos reflexivos sobre a obra literária. 
Textos autorais nasceram da proposta da criação e apresentação de um “Manifesto de 
Papelão”. Os grupos escolhiam a temática que gostariam de se manifestar a partir da 
metáfora identificadora básica da cabeça de papelão. Assim, compuseram uma apre-
sentação desse texto autoral, a partir da leitura em voz alta e da inserção de um objeto 
na apresentação - a caixa de papelão. Entre as temáticas escolhidas pelos jovens se 
destaca: a saúde mental em uma sociedade de aparências, a crise nas metodologias de 
ensino e o tempo. A seguir, lê-se alguns fragmentos dos Manifestos de Papelão. A fim 
de preservar suas identidades, os nomes serão simbolizados pelas iniciais.

Legenda: “Manifesto Método de Ensino F”, de autoria de A, J, M, e P
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Legenda: “Manifesto da Mente do Palhaço”, de autoria de M, I  e F

Legenda: “Manifesto do Nada”, de autoria de E, L, O e S

O primeiro manifesto, em formato de poesia, reflete uma crítica ao sistema tradicional 
de ensino. Conforme a educadora Denise Maria Maciel Leão (1999), o ensino tradicional 
é centrado na transmissão passiva de conteúdos; dessa maneira, “é o professor que 
domina os conteúdos logicamente organizados e estruturados a serem transmitidos 
aos alunos” (Leão, 1999, p.191). Segundo ela, o modelo tradicional de educação tende 
a transformar o aluno em um mero receptor de informações, sem espaço para a cons-
trução da autonomia, do senso crítico e outras habilidades. O manifesto dos alunos 
olha criticamente para a posição rebaixada a qual são colocados os estudantes, como 
se fossem “caixas vazias”. Manifestam que mesmo estudando incessantemente, sua 
mente está vazia, reconhecendo-se paradoxalmente como aqueles que supostamente 
estão em um ambiente de aprendizado. Recusam-se a serem nomeados incapazes. 

O discurso dos adolescentes passa por vários questionamentos imbricados nos 
processos pedagógicos da escola, comportando em seus versos o sentimento de frus-
tração e alienação que muitos alunos sentem em relação ao processo de aprendizado. 
Agora, a metáfora da cabeça de papelão se transforma na metáfora de “zumbis vítimas 
de um método de ensino”. Ao tratarem do papel do professor ante a crise das metodo-
logias de ensino exposta,  o “idiota insistente”, percebem-no como aliado no processo 
de elucidação e revolta ante a um sistema que os coisifica. 

“Até onde é preciso forçar o outro para que consiga ser livre?” Marina Garcés (Garcés, 
2023, p. 90) traz esse questionamento como a pergunta jamais resolvida da pedago-
gia moderna. Ela aponta a possibilidade de uma educação baseada na cumplicidade 
em contestação à educação autoritária (Garcés, 2023) e complementa que esse gesto 
precisa ser repetitivo, porque os modelos que enclausuram são persistentes, se está 
habituado. Nesse sentido ganha força a educação formadora (Garcés, 2023), que molda 
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de fora e impõe padrões para dentro em prol da igualdade, condenando o que está 
fora da norma, a exclusão. Em seus versos, esses estudantes reconhecem e revelam as 
complexidades desse sistema. Mesmo que não aceitem serem tratados como incapa-
zes, ainda se veem como pequenas caixas vazias. Esse vazio não soa absolutamente 
negativo, mais parece um pedido para que se possa estar junto e realmente ativo nos 
processos de aprendizagem. Apesar do alto teor pessimista descarregado no texto, 
expondo um sistema que transforma  alunos em “robôs” ou “zumbis cavando a própria 
cova”, eles indicam uma reflexão sobre a necessidade de um ensino mais sensível e 
que promova autonomia. 

Se, no primeiro manifesto, a metáfora da cabeça de papelão foi transformada nas 
mentes vazias de zumbis, no segundo, ela se torna a mente do palhaço. Assim, manifesta-
-se a partir da imagem do palhaço como alguém que usa a máscara colorida para ocultar 
suas verdadeiras emoções - o nascimento de uma alegoria que representa a  dualidade 
entre o que se revela ao mundo e o que se sente internamente. Chama-me a atenção 
a escolha da palavra “espetáculo” para se referir à vida pelos adolescentes. Em 1967, 
Guy Deboard também optou por essa palavra. Segundo o autor, a sociedade moderna 
se transformou em uma sociedade do espetáculo, onde as relações humanas e sociais 
são mediatizadas por imagens - não apenas o entretenimento, mas toda a cultura visual 
e de consumo que domina o cotidiano e as relações humanas, fora e dentro da escola. 

O espetáculo, então, é a afirmação da aparência e a afirmação de toda a vida hu-
mana, socialmente falando, como simples aparência (DEBOARD, 1967). As pessoas se 
relacionam não diretamente umas com as outras, mas através de imagens e papéis 
sociais, o que pode levar à solidão e à superficialidade nas interações humanas – um 
tema que ecoa na reflexão dos adolescentes sobre a necessidade de enxergar além 
da aparência alegre e superficial do palhaço. Ao pensar o espetáculo dentro da escola, 
esse parece estar vinculado à educação extrativista (GARCÉS, 2023). Essa modalidade 
aposta na singularidade de cada um como dispositivo para extrair a melhor produtivi-
dade, a fim de que cada um encontre seu papel no processo do aprendizado e opere 
com as expectativas. Segundo a pensadora, esse é um discurso que pretendia a inclu-
são, mas mais parece mineração do que proposta pedagógica. Essa visão espetacular 
de ensino valoriza o que já é de cada aluno, desconsiderando o que vem da relação 
dele com os saberes presentes na escola. O que está no entre, o que é compartilhado 
e não especializado, o que não é meritocracia e o que não é da ordem do individual. 

O espetáculo transforma a realidade em uma representação, alienando as pessoas 
em uma sociedade de cabeças encaixotadas. Sr. Debord, agora não são mais caixas de 
papelão, pois temos celulares potentes e velozes, que piscam imagens em uma velo-
cidade impressionante! O que será que o senhor escreveria sobre isso?

O último manifesto aborda uma sensação da vida no mundo capitalista-neoliberal: 
a pressão para permanecer constantemente produtivo e a dificuldade de encontrar 
tempo para reflexão, em uma vida que não há espaço para pausa. Este comentário 
revela uma preocupação válida sobre como as expectativas sociais moldam a relação 
das pessoas adultas com o tempo e o próprio conceito de valor pessoal, muitas vezes, 
atrelado à produtividade. Ao mencionarem a “roda incessante de expectativas e tare-
fas”, as estudantes refletem criticamente questões da vida que perpassam a escola. A 
incapacidade de “simplesmente estar” denota um desejo por alcançar um espaço de 
autonomia por parte das estudantes. E se o mundo exterior à escola é engolidor e voraz 
em sua sistematização e demanda, que ocupa o tempo o tempo todo, não deveria a 
escola deixar de ser assim, assumindo que seu tempo pode e precisa ser outro? 
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//Saudações, Heloise. Eu gostaria de terminar esse texto todo com um item-pergunta. 
Queria um texto que terminasse em estado de continuidade e dessa forma quase que 
não terminasse, pelo menos por um instante. E que esse texto ficasse ressoando na 
cabeça de quem, por curiosidade ou por acaso nos lê. Que soasse não como uma sirene 
alarmante, mas como um som constante de chuva ou de acorde musical, tanto faz, mas 
que se fizesse divagar devagar. Eu realmente almejo que nossos leitores possam estar 
conosco nesse processo reflexivo, quase como que os convidando para uma grande 
festa nesse lugar fronteiriço, cúmplices de nossas teimosias, iguais - mas é uma pena 
que eu não tenha conseguido elaborar uma boa pergunta.

E se este texto não terminasse? E se ficasse em estado de continuidade? E se ele 
ficasse ressoando na cabeça de quem nos lê? Se soasse como uma sirene alarmante 
ou como um som contínuo, de chuva ou de acorde musical? E se ele se fizesse divagar 
devagar? E se convidássemos nossos leitores para estarem conosco, quase que como 
convidados de uma festa? Será que seriam cúmplices das nossas teimosias? Será que 
conseguiríamos elaborar boas perguntas? Será?

A FECHADURA Ou as necessárias conclusões objetivas

A experiência pedagógica com o ensino do teatro, baseada na experimentação que 
mesclou práticas teatrais à leitura do conto “O Homem de Cabeça de Papelão” de João 
do Rio, comporta em si alguns apontamentos para o trabalho de professores em sala 
de aula. Ao longo desse processo, estudantes não apenas entraram em contato com 
a obra literária, mas também usaram suas metáforas e simbolismos para questionar 
e expressar suas próprias experiências e visões de mundo,   apropriando-se do texto.

Destaca-se como o uso de metáforas, como a “cabeça de papelão”, permitiu que os 
estudantes refletissem criticamente sobre suas realidades, incentivando a emancipa-
ção intelectual e o senso crítico. A abordagem pedagógica adotada, que tem foco na 
experimentação e na criação artística, contraria as práticas tradicionais que frequente-
mente reduzem o ensino à mera transmissão e verificação de conteúdo. Em vez disso, 
promove-se um ambiente de estudo, entendido como teórico-prático, onde a dúvida 
e a incerteza são vistas como motores que instigam a curiosidade pelo conhecimento 
- por mais desafiador que isso possa ser dentro das estruturas engolidoras de ensino.

Além disso, a proposta pedagógica de integrar a literatura e a leitura coletiva ao ensino 
do teatro proporciona um espaço fértil para o exercício do pensamento crítico e das habi-
lidades artísticas de estudantes, que se manifestaram diversamente na escrita, na atuação, 
nas colagens, nos desenhos, nos debates, nas rodas de conversas, nos jogos teatrais. Ao 
explorar a materialidade do texto literário e suas múltiplas interpretações, através das 
práticas de leitura e teatralidade (Vidor, 2016), a turma pôde perceber a literatura como um 
campo aberto de possibilidades, em constante diálogo com suas próprias vidas e contextos.

Finalmente, a experiência reforça a importância que o ensino na escola não apenas 
prepare os alunos para o mercado de trabalho, mas que também promova a reflexão 
crítica em um tempo de pausa e suspensão das demandas. A escola deve existir como 
um espaço de tempo livre e de abertura de mundo, onde os estudantes têm a possibili-
dade de viver em estado de autonomia intelectual, deslocados das pressões imediatas 
do trabalho e da produtividade do mundo exterior.

 // Despedidas à Heloise, minha orientadora, e aos leitores, eu peço por favor, que 
sigamos insistindo teimosamente nesse estado de presença junto daqueles que a nós se 
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vinculam nestes tantos laços artísticos, pedagógicos e de vida; que os nossos silêncios 
sejam também convites a habitar esses espaços em pé de igualdade, diluindo as fron-
teiras e os perigosos pequenos poderes que podem subir à cabeça; que nossas palavras 
não sejam senão indicações a serem esquecidas posteriormente e relembradas depois, 
como a memória de uma professora que lia em voz alta ou que trazia livros e materiais, 
que usava sapatos engraçados, que dava tempo ao tempo; que possamos sempre nos 
demorar nos detalhes e no cuidado com o material de estudo que compartilhamos. 
Sabendo, sim, que não teremos as respostas todas ou então que ousemos ter o menor 
número de respostas possíveis, porque a dúvida pode ser um motor para tanta coisa 
surgir, tanta coisa de imaginável e preciosa, que dali nascerá fatalmente autêntica.

Página do “Grande Fichário Amarelo”. Colagem de autoria de E e S. Nota: Repare 
como a figura flerta com os conceitos de sociedade do espetáculo
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Apresentação do “Manifesto Método de Ensino F”
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Abstract

This article aims to discuss the play Bintou, by Ivorian playwright Koffi Kwahulé, from 
two aspects: jazz poetics and the theme of violence against women. In a second mo-
ment, reflections will be presented on the staging of the video reading of the play by 
En classe et en scène collective, from the decolonial perspective and the poetics of 
the trail by Edouard Glissant.

Keywords: Dramaturgy in French, Sub-Saharan Africa, Koffi Kwahulé, En classe et en scène.

Resumo

Este artigo pretende discutir a peça Bintou, do dramaturgo marfinense Koffi Kwahulé, 
sob dois aspectos: a poética jazz e a temática da violência contra as mulheres. Em um 
segundo momento, serão apresentadas reflexões sobre encenação da leitura em vídeo 
da peça pelo coletivo En classe et en scène, pelo viés da perspectiva decolonial e da 
poética do rastro de Édouard Glissant.

Palavras-chave: Dramaturgia em francês, África subsaariana, Koffi Kwahulé, En classe 
et en scène.
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N o ano de 2020, a crise sanitária mundial da COVID 19 levou a universidade 
a se repensar e reestruturar seus modelos de ensino e de construção do 
conhecimento. As atividades do grupo En classe et en scène1, coletivo de 

teatro e curso de extensão do Instituto de Letras da Universidade de Brasília, também 
teve que se adaptar a essa realidade. Nesse contexto, teve lugar a mais recente versão 
do curso de extensão intitulado Na classe e em cena, de 05 de outubro a 07 de dezem-
bro de 2020, que consistia em encontros pela plataforma TEAMS com os objetivos de 
desenvolver a prática de leitura de um texto dramático em língua francesa, promover 
a discussão sobre o seu contexto político e histórico e proporcionar o acesso a práti-
cas corporais e vocais com vistas à preparação de uma encenação da leitura (Gomes e 
Magalhães dos Reis, 2020) da  peça Bintou de Koffi Kwahulé registrada em vídeo. 

1	 Para mais detalhes sobre o coletivo ver: https://www.youtube.com/@coletivoenclasseetenscene3347 
e https://www.youtube.com/channel/UCbFZI-3V6Vfv3EdZfwIjyFQ,  acesso julho de 2024. 

https://www.youtube.com/@coletivoenclasseetenscene3347
https://www.youtube.com/channel/UCbFZI-3V6Vfv3EdZfwIjyFQ
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O curso Na classe e em cena tem sido oferecido desde o ano de 2010 (Magalhães 
dos Reis, 2021a) e tem resultado em apresentações de peças de teatro e leituras cê-
nicas pelo coletivo En Classe et en scène. Essa ação de extensão também tem estreita 
relação com as pesquisas desenvolvidas pelo Grupo LEDrac (Literatura, Educação e 
Dramaturgias contemporâneas) no âmbito do qual são propostas reflexões e discussões 
sobre as dramaturgias de autores de África Subsaariana de língua francesa como Gustave 
Akakpo e Kossi Efoui (Togo) e Koffi Kwahulé (Costa do Marfim). Já foram encenadas oito 
peças de Gustave Akakpo, A encruzilhada (2023) de Kossi Efoui e uma adaptação para 
o teatro do romance Crepuscule du tourment (2016), da escritora franco-camaronesa 
Leonora Miano, entre outras. 

Desses encontros semanais, foi construída coletivamente a criação artística disponí-
vel em https://www.youtube.com/watch?v=Tj7Fp8Le_Nw&t=23s , acesso em julho de 
2024, lançada para as comemorações da Semana da Francofonia no Brasil em março de 
2021. A montagem da peça contou com a participação de Danilo De Sousa, Iasmim de 
Morais, Letícia Pacheco, Mateus de Alencar, Tainá Lelis, Bruna Ferreira, Fernando Simon, 
Lorena de Paula, Kimiko Pinheiro, Gnandi Moustafa e Fernanda Heloísa.

O objetivo deste artigo é apresentar a análise do texto dramático Bintou sob dois 
vieses: o primeiro relacionado à poética jazz e, o segundo, à temática da violência con-
tra as mulheres, que perpassam ambas, temática e poética, todos os escritos do autor. 
Pretende-se também discutir o processo de construção da encenação da leitura como 
uma atividade ao mesmo tempo educativa e de ação política em uma perspectiva de-
colonial e pelo olhar da poética do rastro, conceito desenvolvido por Édouard Glissant. 

Koffi Kwahulé nasceu em 1956 em Abengourou, na Costa do Marfim e tem sido 
reconhecido e reverenciado como um dos grandes dramaturgos da África subsaariana 
de língua francesa nos últimos anos, sem que suas peças retratem de forma específica 
a África ou os seus estereótipos. Contrariamente a isso, o autor, além de ensaísta, ator 
e diretor, é reconhecido por uma obra extensa e premiada, amplamente traduzida e 
encenada em diversos idiomas. Sua abordagem evita a concepção estereotipada de 
uma África enraizada em clichês e exotismo. Kwahulé é formado pelo Instituto de Artes 
de Abidjan, pela École National Supérieure des Arts et Techniques du Théâtre de Paris 
e doutor em Estudos teatrais pela Sorbonne Nouvelle Paris III. Kwahulé vive em Paris 
desde o final da década de 1970. 

Em 1997, em Limoges, no Festival das Francofonias, durante uma residência na Casa 
dos Autores, Kwahulé escreve Bintou, que será publicada em 2003 pela editora Lansman. 
É preciso ressaltar que esse festival, que acontece todos os anos na região de Limousin, 
na França, desde 1984, mostra-se como um dos fóruns principais de apresentação e 
debate sobre o teatro contemporâneo de língua francesa fora do território francês. Por 
lá passaram autores importantes da África Subsaariana como o congolês Sony Labou 
Tamsi e os togoleses Kossi Efoui e Gustave Akakpo. Apesar do grande debate em torno 
do quão problemático pode ser fazer sucesso no país do colonizador, o fato é que o 
festival tem sido desde a sua criação uma vitrine para esses autores. O dramaturgo 
Kossi Efoui, por exemplo, saiu da prisão e foi exilar-se na França graças à sua peça A 
encruzilhada (2023) que foi contemplada pelo festival. As práticas das residências e 
festivais, bastante comuns em vários países da Europa, se tornam, portanto, muitas das 
vezes, meios para que essas obras cheguem a um público fora da África.  

Kwahulé desenvolve uma escrita dramática inspirada pela relação singular que ele 
tece com a música jazz, na qual encontra possíveis respostas a suas interrogações de 
um homem duplamente separado de sua terra natal, a África, e de sua terra de adoção, a 

https://www.youtube.com/watch?v=Tj7Fp8Le_Nw&t=23s
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França. O dramaturgo faz parte de uma geração de escritores que reivindicam o espaço 
do intervalo, do cruzamento, aceitam todas as influências e abarcam uma cultura não 
mais de um retorno às fontes ancestrais, mas uma partida para o desconhecido para 
novos lugares e possibilidades. Esses autores convivem hoje em espaços variados entre 
a educação, as residências de escrita, participando de debates, intervenções, entrevistas 
e mesas redondas, defendendo uma identidade rizomática e em devir (Glissant, 2011e 
1996). Como afirma a pesquisadora Sylvie Chalaye, eles se inserem na visão de “uma 
África que desafia os velhos demônios, com os olhos fixos no horizonte, tomando a 
rota do mundo2” (Chalaye, 2004, p. 14).

A peça Bintou teve sua estreia nos palcos em 1997 e foi considerada como uma 
tragédia dos tempos modernos (Le Guen, 2015). A obra coloca em cena a curta vida, 
culminando na morte como consequência da excisão, de uma menina de 13 anos que 
luta contra as interdições impostas ao seu corpo livre de adolescente. O peso da família, 
do grupo social e das gangues rivais da periferia desenham uma trajetória que acaba no 
sacrifício de sua liberdade e de sua vida. Bintou pertence a uma família de migrantes 
africanos negros, que mora em uma casa modesta na periferia de uma grande cidade 
europeia. A adolescente odeia qualquer tipo de autoridade e sonha com uma carreira 
de dançarina do ventre. Os outros personagens se dividem em membros de duas gan-
gues, o Coro e a Família. Uma das gangues, os Lycaons3, é chefiada por Bintou, também 
chamada de Samiagamal (referência à famosa bailarina de dança do ventre) por seus 
amigos que a veneram; e a gangue inimiga, conhecida como os Pitbulls. No início da 
peça, o Coro narra a violência desse lugar sob o ponto de vista da personagem princi-
pal. A presença do Coro é um dos elementos mais relevantes do texto e foi analisada 
em comunicação realizada no encontro do Grupo de Trabalho Dramaturgia e Teatro, da 
ANPOLL, em 2020. O texto completo desta análise pode ser encontrado nos anais do 
congresso (Magalhães dos Reis, 2020).

A peça é dividida em 7 quadros: Tentações, Jazz, Filho, Usos, Arrependimento, 
Gangsta-Rap-t4 e Estupro5. O título da peça é o nome da personagem principal e o tom 
trágico, anunciado pelo título, se confirma pela primeira réplica premonitória do coro: 

Coro: 6

Bintou
Bintou Bintou
Pequena flor selvagem
desabrochada contra todos

2	 Tradução minha de:  […] une Afrique qui défie les vieux démons, les yeux rivés sur l ´horizon, faisant 
cap sur le monde.

3	 Em português: mabeco também conhecido como cão-selvagem-africano ou cão-caçador-africano é 
um canídeo típico da África que vive em zonas de savana e vegetação esparsa. Preferimos manter o 
termo na língua de partida pelas referências mitológicas a Licaonte.  

4	 O Gangsta Rap é um subgênero do Rap, uma derivação do Hardcore e Hip Hop em um estilo mais 
distinto. Fala sobre as gangues, o crime, sexo, drogas, polícia, armas, ou seja, um estilo de vida gangsta. 
Disponível em: https://cobranegra.com.br/voce-sabe-o-que-e-o-gangsta-rap/. Acesso em julho de 2024. 

5	 Tentations, Jazz, Fils, Us, Repentance, Gangsta Rap-t, Viol.
6	 A tradução do texto dramático para o português do Brasil foi feita por Felipe Fernando Reis Simon em 

seu Trabalho de Conclusão de Curso intitulado “BINTOU DE KOFFI KWAHULÉ: Análise e tradução”.

https://cobranegra.com.br/voce-sabe-o-que-e-o-gangsta-rap/
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desabrochada sobre o concreto frio
duma periferia que nem mesmo a polícia ousava ir

Bintou
Bintou Bintou
Bintou chefe de gangue
pequena amazona de periferia
Da periferia eu não gostava
Da escola eu não gostava
Da lei do pai eu não gostava

Bintou
Bintou Bintou
Bintou amava apenas três coisas no mundo
sua gangue
que sua tia chamava de “Lycaons”
seu umbigo
em volta do qual ela dançava
sua faca
que Manu tinha lhe dado
Manu seu namorado
via só por Bintou
respirava só por Bintou
escutava só por Bintou

Bintou
Bintou Bintou
Bintou que não era “boa em nada”
como dizia sua mãe
Bintou que era “boa apenas a blasfemar”
como dizia seu tio
Bintou “a depravada”
como dizia sua tia

Mesmo assim eu tinha um sonho
um sonho pelo qual eu estava disposta a tudo
horas a fio
dias inteiros
eu me trancava para ensaiar
a fazer e a refazer
os passos e os movimentos dos quadris
até o atordoamento
até o esmorecimento

Bintou terminou por dançar como uma deusa
e seu namorado
a chamou de Samiagamal

Mas lá vem a família
Mas lá vem a sombra da dama com a faca
Mas lá vem a hora das grandes resoluções
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Bintou tem treze anos7 

KWAHULÉ, 2003, PP. 5,6

Configurado como um poema que se caracteriza pela presença de espaços vazios e 
silêncios significativos, e adotando uma estratégia enunciativa que alternadamente 
emprega a primeira e a terceira pessoa, estabelecendo assim um vínculo intrínseco 
entre o Coro e a protagonista, o texto visa delinear a figura de Bintou de acordo com as 
normas de uma sociedade de periferia da França e relatar seus sonhos e expectativas 
para a sua curta vida. Apresentando-a como uma Amazona, uma faca na mão, roupas 
provocantes, sem calcinha, umbigo sempre de fora, o Coro afirma, acertadamente, que 
ela não viverá além dos seus 13 anos devido à “sombra da mulher da faca”. 

Emanuel, Manu, o Europeu; Kelkhal, Kader, o Magrebino e Blackout, Okoumé, o 
Africano, seus “três magos loucos” (Kwahulé, 2003, p. 6), os Lycaons, todos rebatizados 
pela líder, formam uma gangue multicultural. Uma segunda aparição do coro, ainda na 
primeira cena evidencia a sua cumplicidade com a heroína da peça e a apresenta, por 
meio de um recurso de flashback, sendo vítima de assédio sexual cometido por seu 
tio Drissa. Por meio desse recurso cinematográfico o leitor-espectador desvenda as 
investidas de seu tio contra quem ela precisa usar a faca, oferecida por Manu, para se 
proteger. O coro, de acordo com a rubrica abaixo, é formado por três moças, uma delas 
segura o espelho e as duas outras a ajudam a se maquiar.  

A luz circunscreve um espaço que isola Bintou. O coro junta-se a ela. Uma das 
garotas lhe entrega o espelho enquanto as outras duas a ajudam a se maquiar. 
O tio avança até o limiar do feixe de luz. A mãe e a tia “assistem” à cena.8 

KWAHULÉ, 2003, P. 8

Na obra Poética do drama moderno, Sarrazac discute a presença do coro em textos a partir 
do final do século XIX e início do século XX e suas diferentes formas de construção, sendo 
uma delas “quando uma verdadeira comunidade se converte em autor de uma ideologia, 
de um combate político ou de uma religião” (Sarrazac, 2017, p. 162). Apesar de a obra de 
Sarrazac ser bastante centrada na produção europeia, o autor discorre brevemente sobre 

7	 Le chœur : Bintou/ Bintou Bintou/ Petite fleur sauvage/  poussée envers et contre tous/ poussée sur 
le froid béton/ d’une cité où même les flics n’osaient pas aller/ Bintou/ Bintou Bintou/ Bintou tête 
de gang/ petite amazone de cité/ La cité je n’aimais pas/ L’école je n’aimais pas/ La loi du père je 
n’aimais pas/ Bintou/  Bintou Bintou/ Bintou n’aimait que trois choses au monde/ son gang/  que sa 
tante appelait «les Lycaons»/ son nombril/  autour duquel elle dansait/  son couteau/que lui avait 
offert Manu/ Manu son petit ami/ ne voyait que par Bintou/ ne respirait que par Bintou/  n’écoutait 
que par Bintou/ Bintou/ Bintou Bintou/ Bintou qui était « bonne à rien »/ comme disait sa mère/ 
Bintou qui n’était «bonne qu’à blasphémer»/ comme disait son oncle/ Bintou «la dépravée»/ comme 
disait sa tante/ Pourtant j’avais un rêve/ un rêve pour lequel j’étais prête à tout/ Des heures entières  
des journées entières/  je m’enfermais pour m’exercer/ à faire et à refaire/  les pas et les déhan-
chements/ jusqu’à l’étourdissement/ jusqu’à l’évanouissement/ Bintou finit par danser/ comme une 
déesse/ et son petit ami/ l’appela Samiagamal. (Kwahulé, 1997, p. 5, 6)

8	 (La lumière circonscrit un espace qui isole Bintou. Le chœur l’y rejoint. Une des filles lui présente le 
miroir tandis que les deux autres l’aident à se maquiller. L’oncle s’avance jusqu’au seuil du faisceau 
de lumière. La mère et la tante «assistent» à la scène)
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a presença do coro nas obras do dramaturgo argelino Kateb Yacine e do martiniquense 
Aimé Césaire. Pode-se observar pela leitura da literatura dramática de autoras e autores 
da África subsaariana de língua francesa e das Antilhas que o uso do coro tem sido re-
corrente, por exemplo, nas obras do dramaturgo congolês Sony Labou Tamsi, do togolês 
Gustave Akakpo ou ainda do já citado Aimé Césaire. Sarrazac discorre ainda sobre coro 
como uma polifonia interrompida transmitindo a imagem “de uma multiplicidade de vozes 
não confundidas” (Sarrazac, 2017, p. 163), o que o teórico denomina coralidade.

Os membros da gangue, os Lycaons Manu, Blackout e Kelkhal, formam também, de 
certa forma, uma espécie de personagem coral ou personagem grupal que expressa 
“vários aspectos contraditórios da pessoa que se tornou mito”, de acordo com a noção 
formulada por Sarrazac (2017, p.71). A cena de apresentação desses personagens e a 
relação que eles estabelecem com Bintou mostram características desse personagem 
grupal além da presença de um estilo musical tema para cada um deles. Não por acaso 
esse quadro de apresentação dos Lycaons se intitula Jazz, clara referência ao gêne-
ro musical que Kwahulé reivindica como uma das grandes influências de sua escrita 
(CHALAYE, 2016, p. 23). Em Bintou, o coro é, segundo Virginie Soubrier (2004), um ele-
mento estruturante e contribui para dar à peça uma estrutura musical. Para a autora, o 
princípio da coralidade e o sacrifício final dão à peça o tom trágico de um mito moderno, 
segundo ela: “o coro se torna instrumento de uma reflexão política. Por sua capacidade 
de fabricar um espaço mitológico, ele permite, por um lado, colocar à distância o objeto 
de questionamento e tentar dar sentido a um acontecimento.9” (SOUBRIER, 2004, p. 147) 

O coro de Bintou e a personagem coral dos Likaons mostram igualmente a tradi-
ção do conto, do griô, do rapsodo no sentido que lhe dá Sarrazac (2017), afirmando 
seu sentido de comunidade. Na cena final da excisão, o coro desempenha o papel de 
mensageiro, nela, a adolescente é sacrificada por mudanças pelas quais ela luta, o que 
desencadeia no leitor-espectador a sensação de que, como afirma Rancière, “para os 
dominados a questão não é apenas tomar consciência dos mecanismos de dominação, 
mas de criar um corpo voltado a outra coisa que não a dominação” (2012, p. 62). Na 
peça ecoa, dessa forma, a voz feminina que mostra a urgência de uma transformação 
por meio do revolucionário gozo e da subversiva liberdade do feminino contra as vio-
lências perpetuadas nos corpos das mulheres.  

Além das formas ligadas à ideia de coralidade, para Soubrier, na obra Le Théâtre de 
Koffi Kwahulé : l’utopie d’une écriture-jazz (2014), já em 1992, Kwahulé imprime em seus 
escritos uma estética inspirada do Jazz. Em Cette vieille magie noire, escrita nesse ano e 
publicada em 2006, a música jazz é representada por um quinteto que toca o álbum A 
love supreme 10 de John Coltrane ao longo de toda a peça. Em Bintou, no entanto, o autor 
experimenta pela primeira vez uma escrita sem música, mas que provoca uma sensação 
de improvisação por suas hesitações, repetições, vícios de linguagem e misturas de 
registros. Esse procedimento pode ser identificado em especial no quadro Jazz, como 
pode ser observado no texto a seguir:

9	 Tradução nossa: Le chœur devient […] l´instrument d´une réflexion politique. Par sa capacité à fabriquer 
un espace mythologique, il permet, d´une part, de mettre à distance l´objet du questionnement et de 
tenter de donner du sens à l´événement. (SOUBRIER, 2004, p. 147)

10	A Love Supreme: álbum do saxofonista e compositor de jazz norte-americano, John Coltrane. Foi 
gravado em uma única sessão, no dia 9 de dezembro de 1964, no Van Gelder Studio em Englewood 
Cliffs, Nova Jersey, pelo quarteto formado pelo pianista McCoy Tyner, o baixista Jimmy Garrison, o 
baterista Elvin Jones liderados por John Coltrane.
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Um terreno baldio. Esta cena parece a uma entrevista jornalística e a um in-
terrogatório policial ao mesmo tempo. A luz ilumina apenas o rosto de quem 
fala. Os personagens parecem responder a uma pessoa cuja presença e voz 
foram cortadas durante a edição. Trata-se de três monólogos pronunciados em 
momentos distintos.

Manu (mira aleatoriamente com um revólver imaginário): Bang!

Blackout: Okoumé, dezesseis anos. Mas Bintou quer que me chamem de Blackout, 
sabe. Então, me chamam de Blackout.

Manu: Antes, não tínhamos nome. Mas foi a tia de Bintou. Ela falava “Lycaons... 
Lycaons...” E então, nós dissemos “é, somos Lycaons”. De repente, todos come-
çaram a nos chamar de Lycaons. No início, Samiagamal não gostava; agora, 
ela gosta.

Kelkhal: Samiagamal, é Bintou. Foi meu pai que, vendo-a dançar... Meu pai é 
músico e minha mãe é dançarina do ventre, enfim, era... Dezessete anos, Kader... 
enfim, Kelkhal: Bintou que quer que me chamem assim.  Antes dos Lycaons, eu 
era, sem me gabar, o que pais e professores chamam de prodígio com um belo 
futuro. Prêmio de poesia na escola e tudo. Mas sem chance que eu fale disso à 
Samiagamal e aos outros: eu não suportaria que Blackout me chame de bicha 
porque escrevo poemas.11 

KWAHULÉ, 2003, P. 14)

Nessa cena, Kwahulé mistura a canção francesa, representada por Manu, o rap, re-
presentado por Blackout e a música oriental, representada por Kelkhal. Essas formas 
musicais serão retomadas posteriormente no quadro intitulado Gangsta-Rap-t. Para 
Soubrier, esse quadro mostra como a escrita do autor, mesmo sem acompanhamento 
musical, busca transmitir a sensação de improvisação jazzística, em uma forma de co-
ro-resposta. Os garotos tomam cada um por sua vez a palavra, apresentando diferentes 
versões singulares de Bintou. Seus monólogos se sucedem em tamanhos desiguais, 
interrompidos de forma arbitrária por um interlocutor invisível. Essa estratégia reme-
te às canções de trabalho (work songs) e aos spirituals dos primórdios do blues e do 
jazz (Béthune, 2008), nos quais o coro solista cantava um tema e um outro coro lhe 
respondia. Assim como nas origens do jazz podia-se observar essa mistura de sagrado 

11	Un terrain vague. Cette scène ressemble à la fois à une interview journalistique et à un interrogatoire 
policier. La lumière n’éclaire que le visage de celui qui parle. Les personnages semblent répondre à 
une personne dont la présence et la voix ont été coupées au montage. Il s’agit de trois monologues 
prononcés à des moments différents.// Manu (vise au hasard avec un revolver imaginaire) :  Bang ! // 
Blackout : Okoumé, seize ans. Mais Bintou veut qu’on m’appelle Blackout, tu vois. Alors, on m’appelle 
Blackout.// Manu : Avant, on ne s’appelait rien. Mais c’est la tante de Bintou. Elle disait «les Lycaons... 
les Lycaons...» Et puis, on s’est dit «bon, on est les Lycaons». Du coup, tout le monde s’est mis à nous 
appeler les Lycaons. Au début, Samiagamal n’aimait pas ; maintenant, elle aime.// Kelkhal : Samiagamal, 
c’est Bintou. C’est mon père qui, en la voyant danser... Mon père est musicien et ma mère est danseuse 
du ventre, enfin était. … Dix-sept ans, Kader... enfin Kelkhal : c’est Bintou qui veut qu’on m’appelle ainsi. 
Avant les Lycaons, j’étais, sans me vanter, ce que les parents et les profs appellent un bon élément 
promis à un bel avenir. Prix de poésie au lycée et tout et tout... Mais pas question que j’en parle à 
Samiagamal et aux autres : je ne supporterais pas que Blackout me traite de tapette parce que j’écris 
des poèmes. (KWAHULÉ, 2003, p. 14)
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e profano, nos monólogos dos Lycaons, nos quais os três membros da gang tomam a 
palavra, sem dialogar entre eles, pode-se constatar as expressões da adoração quase 
religiosa que eles experimentam por Bintou e a potência profana da dimensão erótica, 
em um misto de sexualidade, violência e morte. Ainda para Soubrier (2014, p. 41), “esta 
cena revela as premissas de uma escrita que tenta transcrever a pulsação do jazz, suas 
súbitas acelerações, suas rupturas rítmicas”12. 

Bintou está ausente do quadro Jazz, no entanto, a personagem ganha em profundidade 
a partir do que os outros dizem dela. Pelo olhar dos rapazes, vislumbra-se a figura femi-
nina subversiva, que se opõe às normas na sociedade francesa na qual estão inseridos. 
Vítima de assédio, traição e, no final, da excisão, Bintou expressa a fonte do poder femi-
nino por meio do erotismo. A poeta, ativista e ensaista Audre Lorde desenvolve reflexões 
sobre essa ideia, em 1984, na coletânea Sister Outsider: essays and speeches. Com base 
em seu ensaio “O usos do Erótico: O erótico como poder”, presente nessa obra, a autora 
argumenta que o erotismo pode ser uma forma de empoderamento para as mulheres. 
Lorde, em seu texto, desafia as normas sociais que reprimem a sexualidade feminina e 
defende a ideia de que a expressão do erotismo pode ser uma ferramenta de resistência e 
liberdade para as mulheres. Da mesma forma, Angela Davis (2021) ao discutir as relações 
entre o blues e o feminismo negro, descreve a paixão e a força de transmissão do erótico 
em Billie Holliday em algumas de suas canções como Some other spring13, gravada em 
1939. Kwahulé em múltiplas entrevistas concedidas a Virginie Soubrier, Fanny Le Guen 
e Gilles Mouëllic fala de sua entrada no jazz pela figura de Billie Holiday.

Nessas várias entrevistas, Koffi Kwahulé discorre sobre seu processo de criação, 
sobre sua identidade rizomática e, principalmente, sobre essa importante influência do 
jazz e do blues em suas obras. Pode-se citar especialmente, Frères de son, (2007), livro 
composto de entrevistas com o autor realizadas pelo professor de cinema e música 
(jazz), na Universidade de Rennes, na França, Gilles Mouëllic. Em várias delas Kwahulé 
fala da peça Bintou, mas ressaltando ainda o quadro Jazz, o autor afirma:

Em Bintou, todo mundo fala de Bintou, e pouco a pouco a palavra acaba cons-
truindo a carne. Eu penso que Cristo ou Joana d´Arc talvez não tenham existido. 
Mas uma palavra surgiu no mundo, uma palavra tão forte, tão densa que ela 
se tornou carne.14

KWAHULÉ ; MOUELLIC, 2007, P. 33

Kwahulé afirma, mais adiante, que uma das inspirações para a criação da personagem foi 
a versão cinematográfica do filme sobre Joana d´Arc15.  Bintou, assim como a persona-

12	Tradução minha : « cette scène révèle les prémices d’une écriture qui tente de transcrire la pulsation 
du jazz, ses soudaines accélérations, ses ruptures rythmiques. » (SOUBRIER, 2014, p. 41)

13	Composição de Arthur Herzog, com letra de Irene Kitchings. Disponível em: https://billieholiday.com/
signaturesong/some-other-spring/. Acesso em julho de 2024. 

14	Tradução minha de: Dans Bintou, tout le monde parle de Bintou, et peu à peu la parole finit par 
construire la chair. Je me dis que Christ ou Jeanne d’Arc n’ont peut-être pas existé. Mais une parole a 
surgi dans le monde, une parole tellement forte, tellement dense qu’elle est devenue chair. (KWAHULÉ 
; MOUELLIC, 2007, p. 33) 

15	Trata-se provavelmente do clássico do cinema francês La passion de Jeanne d´Arc, do cineasta Carl 
Theodor Dreyer, de 1928.

https://billieholiday.com/signaturesong/some-other-spring/
https://billieholiday.com/signaturesong/some-other-spring/
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gem-mito francesa, se apresenta uma mulher criança, uma vítima sacrificial, que encarna 
a recusa de assumir uma identidade construída com a qual ela não se identifica e à qual 
ela não se submete. A revolta da heroína e sua resistência em aceitar as condições da 
cultura de seus pais se traduzirão na sua morte, em uma espécie de rito expiatório.

A obra Bintou parece revelar o desdobramento identitário sofrido pelo próprio autor.  
Caroline Barrière, na obra Le Théâtre de Koffi Kwahulé: Une nouvelle mythologie urbaine, 
de 2012, desenvolve reflexões sobre as repercussões da ideia de identidade na obra 
de Kwahulé. A partir do conceito de identidade rizomática de Edouard Glissant, a au-
tora discute essa noção como plural, ou seja, identidades. Para Barrière, o movimento 
perpétuo das múltiplas identidades transforma os mitos de cada tradição, dando-lhes 
novos significados. Ainda nessa ideia de movimento perpétuo, Glissant, na obra La po-
étique du divers (1996) discorre sobre a importância do “sendo/estando” para se evitar 
os perigos da definição do “ser”, como descrito abaixo:

O ser, é uma grande, nobre incomensurável invenção do Ocidente, e em particu-
lar da filosofia grega. A definição do ser vai muito rápido, na história ocidental, 
desembocar em toda espécie de sectarismos, de absolutos metafísicos, de funda-
mentalismos dos quais se vê hoje os efeitos catastróficos. Acredito que é preciso 
dizer que há apenas o “sendo/estando”, quer dizer, existências particulares que 
correspondem, que entram em conflito, e que é preciso renunciar a pretensão 
à definição do ser. 

GLISSANT, 1996, P. 12516

De acordo com esse mesmo raciocínio, de transformação permanente de renúncia ao 
ser, o autor desenvolve o pensamento da errância que culmina em sua definição sobre 
o conceito de identidade rizoma, que é aquela que “mantém a noção de enraizamento, 
mas recusa a ideia de uma raiz totalitária” (Glissant, 2011, p. 21). Dentro da experiência 
diaspórica, tanto do próprio Kwahulé, quanto de seus personagens, o estupro primor-
dial, que segundo Aimé Césaire17, é o da escravidão, mostra-se como uma das marcas 
dessas identidades rizomáticas. As personagens do autor experimentam a violência 
desse estupro primordial das mais diversas formas, em assassinato em Misterioso 119 
(2005), em estupro propriamente dito em Jaz (2007), na morte da personagem principal 
em Cette vieille magie noire.

A pesquisadora Fanny Le Guen na obra Le Théâtre de Koffi Kwahulé : Belles de Jazz 
discorre sobre as violências e as dores das personagens femininas da seguinte forma: 

16 Tradução minha de: L´être, c´est une grande, noble et incommensurable invention de l´Occident, et en 
particulier de la philosophie grecque. La définition de l´être va très vite, dans l´histoire occidentale, 
déboucher sur toute sortes de sectarismes, d’absolu métaphysiques, de fondamentalismes dont on 
voit aujourd´hui les effets catastrophiques. Je crois qu´il faut dire qu´il n´y a plus que de l´étant, c´est-
à-dire des existences particulières qui correspondent, qui entrent en conflit, et qu´il faut abandonner 
la prétention à la définition de l´être. (GLISSANT, 1996, p. 125)

17 Aimé Césaire cita o “estupro primordial” em vários textos, mas ressalta-se o verso da peça E os cães se 
calaram (tradução no prelo): A África “se abre destroçada para uma sarjeta de vermes, para a invasão 
estéril dos espermatozoides do estupro.” Tradução de: « L’Afrique s’ouvre fracassée à une rigole de 
vermines, à l’envahissement stérile des spermatozoïdes du viol »  (CÉSAIRE, 1956, p.39)
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Em suas peças, a tortura, por meio do estupro principalmente, é física. Ela acon-
tece nos corpos das mulheres, da mesma forma que ela acontece nos corpos 
das mulheres, ela acontece nos corpos negros, indígenas, e mais recentemente 
nos das populações da Indochina, novas vítimas do racismo escravocrata. Se o 
estupro funciona como uma metáfora ou uma parábola, é preciso se lembrar 
que hoje, ele é concretamente reconhecido como uma forma de genocídio.18

LE GUEN, 2017, P. 46

Le Guen usa aqui o conceito de parábola no sentido que lhe atribui Sarrazac, como carac-
terística de textos nos quais “o autor […] dá a impressão de desencadear no espectador 
não suas capacidades de assimilação, mas ainda mais faculdades mais raras e, definitiva-
mente, mais lúdicas de reflexão e de questionamento pessoais”19 (Sarrazac, 2002, p. 11). 
Em Bintou, a violência que nos faz refletir é a de uma adolescente de 13 anos encurralada 
entre a permanência da tradição africana e uma juventude largada a ela mesma em uma 
periferia entre a África, onde ela nunca esteve, e uma sociedade europeia na qual ela vive 
à margem. Essa criança-mulher tenta escapar à tradição familiar em busca de afirmar sua 
individualidade, mas no desenlace da peça, chega-se à tragédia final na qual ela falece 
nas mãos da sua família e da mulher da faca, Moussoba. As últimas réplicas do coro 
relatam a cena que, pelo decoro trágico, não pode acontecer diante dos espectadores: 

Coro:

Mãos fortes e brutais
Mãos de macho
Abrem suas pernas
Então ela sente a sombra
Dos dedos da dama com a faca
Serpentear ao longo de suas coxas

Me debati
As mãos de macho se tornam
Mais fortes e mais brutais

[...]

Coro:

Eu imaginava a faca se levantar
Já embriagada do suspiro do meu sangue
A imaginava enferrujar
De sangue
De todos os tipos de sangues

18	Tradução minha de : Dans ces pièces, la torture, à travers le viol principalement, est physique. Elle a 
lieu sur les corps des femmes, comme elle a eu lieu sur les corps des femmes, comme elle  a eu lieu sur 
les corps noirs, indiens, et plus récemment sur ceux des populations indochinoises, nouvelles victimes 
du racisme esclavagiste. Si le viol fonctionne comme une métaphore ou une parabole (ver Sarrazac 
parabole) il faut rappeler qu´aujourd´hui, il est concrètement reconnu comme une forme de génocide

19	Tradução minha de:  “l´auteur de paraboles donne l´impression de solliciter chez le spectateur non 
pas ses capacités d´assimilation mais plutôt des facultés plus rares et, en définitive, plus ludiques de 
réflexion et de questionnement personnels. » (Sarrazac, 2002, p. 11)
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Também supliquei a minha mãe
Que não fizesse nada
Com uma faca
Que já tinha se misturado
Em diversos outros sangues
Porque eu estava condenada a isso
Implorei que isso fosse feito
Com minha própria faca
Eu suplicava tanto e com tanta força a minha mãe que...

[...]

Coro:

Com cinzas
Com o dedão e o indicador
A dama com a faca segurou 
O ferrão
E então Bintou teve a impressão
Que seu corpo se alongava
Que seu corpo se dilatava

Até o fim do mundo
Meu corpo se relaxava
Meu corpo se apaziguava
Quando de repente...

[...]

Imediatamente eu senti o frio beijar
A lâmina sobre a crista do meu segredo

Então foram
O fogo
O sangue
A noite20 

KWAHULÉ, 2003, PP. 43, 44

A pungente réplica do coro presentifica o ritual da excisão, que segundo Françoise 
Couchard, no livro L´excision (2003), obra que aborda múltiplos aspectos da questão, 
é mais do que uma marca cultural. Trata-se, de fato, de uma mutilação com efeitos de-

20	Le chœur : Des mains fortes et brutales// Des mains mâles// Ouvrirent ses jambes// Puis elle sentit 
l’ombre// Des doigts de la dame-au-couteau// Serpenter le long de ses cuisses// Je me débattis// 
Les mains mâles devinrent// Plus fortes et plus brutales// […] Le chœur : J’imaginai le couteau bran-
di// Déjà ivre du souffle de mon sang//  Je l’imaginai rouillé// De sang// De toutes sortes de sangs// 
Aussi suppliai-je ma mère//  Qu’on ne me fit rien// Avec un couteau// Qui avait déjà pataugé // Dans 
tellement d’autres sangs// Puisque j’y étais condamnée// J’implorai que ce fût fait// Avec mon propre 
couteau// Je suppliai tant et si fort ma mère que...// […] Le chœur : Avec de la cendre// Du pouce et 
de l’index// La dame-au-couteau massa// Le dard// Il sembla alors à Bintou // Que son corps s’al-
longeait// Que son corps se dilatait// Jusqu’aux confins du monde// Mon corps se détendait//  Mon 
corps s’apaisait// Quand soudain... […] Aussitôt je sentis le froid baiser// De la lame sur la crête de 
mon secret// Puis ce furent// Le feu// Le sang// La nuit (KWAHULÉ, 2003, pp. 43, 44)
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vastadores tanto físicos como mentais e emocionais para as mulheres.  A autora, que 
é psicanalista, apresenta na obra, em um primeiro momento, um breve panorama his-
tórico de como as sociedades europeias vislumbram esse ritual. Em seguida, descreve 
os mitos e fantasias em torno do sexo feminino, que pairam em várias sociedades, e 
detalha igualmente as diversas formas que a excisão pode apresentar de acordo com 
diferentes práticas culturais. Dos diversos aspectos desenvolvidos pela autora, alguns 
aparecem de forma mais ou menos nítida no texto dramático analisado. Em primeiro 
lugar, a ideia do “ferrão (le dard)” que deve ser eliminado do corpo da jovem mulher 
para que se retire dela o aspecto “masculino”. Ferrão este que pode ser tão ameaçador 
a ponto de matar o bebê durante o parto. Tanto a peça teatral quanto a obra da psicana-
lista destacam a maneira pela qual a sexualidade e o prazer femininos são percebidos 
como ameaçadores e disruptivos dentro de estruturas sociais patriarcais.

Couchard também relata, a partir de depoimentos de mulheres que sofreram esse 
tipo de mutilação, os barulhos e sensações durante o procedimento. No trecho acima, o 
Coro, mantendo o mesmo jogo enunciativo entre primeira e terceira pessoa do início da 
peça, narra as sensações da personagem durante o procedimento. Por fim, a dimensão 
sacrificial quando o resultado intervenção culmina na morte da jovem.  Nesses casos, 
ainda, a culpa se volta contra a própria vítima, como se nota na réplica de Moussoba:

Moussoba: Tua filha não foi corajosa. Bintou aceitou compartilhar o leito da 
morte. Tua filha não foi feita para esse mundo; ela retornou a sua origem. Que 
a noite apenas seja testemunha desse drama. Lavem o sangue e cavem a tumba 
aqui. Ninguém pensará em procurar dentro da casa. […] Abstenham-se de todo 
sinal de luto. Mais importante, nada de choro: a tristeza de vocês pode trai-los.21 

KWAHULÉ, 2003, P. 46

A família deve esconder a morte de Bintou a qualquer preço, já que a prática é contra as leis 
francesas. A violência sofrida por Bintou e por outras personagens femininas construídas 
pelo autor é discutida por Le Guen, que apresenta essas figuras femininas como portadoras 
de corpos-campo de batalha. A autora se refere a elas como Antígonas modernas que são 
destinadas à morte (LE GUEN, 2017, p. 16). Para Barrière (2012, p. 84), “a excisão e assassi-
nato [de Bintou] simbolizam as etapas de seu próprio Calvário no mundo da imigração22”, 
dessa forma, então, o corpo de Bintou além de personificar um campo de batalha, é ainda 
um espaço de denúncia poderoso contra uma sociedade patriarcal, capitalista e colonialista.

Na terceira e última parte deste artigo, pretende-se refletir sobre a prática dos encontros 
no âmbito de coletivo de teatro En classe et en scène, sob uma perspectiva ao mesmo 
tempo decolonial e baseada na poética do rastro de Glissant. No livro Les miroirs vaga-
bonds ou la décolonisation des savoirs (2018), Seloua Luste Boulbina explora o conceito 

21	Moussoba: Ta fille n’a pas été courageuse. Bintou a accepté de partager la couche de la mort. Ta fille 
n’était pas faite pour ce monde ; elle est retournée à sa source. Que la nuit seule soit témoin de ce drame. 
Lavez le sang et creusez la tombe ici. Personne n’aura l’idée de fouiller à l’intérieur même de la maison. 
Et n’oubliez pas que tant que le mur ne se fend pas, le cancrelat ne parvient pas à s’y loger. Abstenez-
vous de tout signe de deuil. Surtout pas de pleurs : votre chagrin pourrait vous trahir. (KWAHULÉ, 2003, 
p. 46)

22	Tradução minha de: l´excision et la mise à mort [de Bintou] symbolisent les étapes de son propre 
Calvaire dans le monde de l´immigration. (BARRIERE, 2012, p. 84)
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de crioulização como abordado na obra de Glissant, descrevendo-o como um processo 
que se realiza através de uma abertura que desloca o universal que procede de mixagens 
culturais, sociais e linguísticas, em uma mistura não dissolvente (p. 50). Já o rastro, para o 
ensaista, poeta e filósofo, sob o olhar de Boulbina “supõe e carrega não o pensamento do 
ser mas a divagação do existindo23”(BOULBINA, 2018, p. 49). É nesse caminho da errância e 
do rastro e na tentativa de “deslocar o universal e descentrá-lo24” para transformá-lo, que 
prosseguimos com os trabalhos de criação coletiva em meio a vários tons e sotaques do 
francês de estudantes da Universidade de Brasília e da comunidade do Distrito Federal.  

Nossas atividades partem, por um lado, da prática de improvisações, jogos dra-
máticos e teatrais, sobre o ritmo, a oralidade, as vozes e os corpos25. E, por outro, 
baseiam-se em uma escolha por autoras e autores que saem do eixo norte do pensa-
mento mundial, com o objetivo de “desnortear” o pensamento. Como afirma Boulbina 
“a descolonização dos saberes é um grande trabalho de separação, pois o norte, é 
preciso começar a perdê-lo26” (Boulbina, 2018, p. 32). Esse “perder o norte” contribui 
significativamente para desnaturalizar a visão ocidental, patriarcal e colonialista da 
sociedade. Nosso projeto é vislumbrar o mundo de uma forma mais voltada para o sul 
global, por meio de uma visão outra que seja antirracista, anticapitalista e anticolonial. 
O conceito de rastro do “sendo/estando” entendido como um processo contínuo e 
inacabado de trabalho sobre si que envolve a abertura para o outro e para a relação, 
sugere uma analogia significativa para os processos de construção de conhecimen-
to no mundo da pesquisa acadêmica. Estes processos não devem ser vistos como 
dominadores ou impositivos, mas sim como esforços colaborativos e coletivos de 
construção conjunta. 

Nas pesquisas realizadas do coletivo de teatro En classe et en scène e nas publica-
ções do grupo de pesquisa LEDrac, temos insistentemente discutido sobre um teatro 
político, emancipador e crítico em um diálogo com o ensino de línguas e literaturas. A 
arte sozinha não pode se constituir como um terreno de contestação, mas pode abrir 
caminho na promoção de posturas críticas e esse tem sido o intento do trabalho coletivo 
do grupo. O objetivo deste artigo foi o de apresentar nosso último trabalho, Bintou, um 
dos textos dramáticos pesquisados por mim em estágio de pós-doutorado realizado no 
Laboratório de pesquisa SeFeA “Scènes Francophones et Ecritures de l´Altérité” – IRET/
Paris III – Sorbonne Nouvelle, sob a supervisão da pesquisadora Sylvie Chalaye, com 
bolsa da Fundação de Amparo à Pesquisa do Distrito Federal. 
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KEEPING MY MOUTH SHUT, THIS IS MY DRAMA:  
MARXIST ARTISTIC PROJECTS HAVE NO PLACE UNDER THE HEGEMONY OF 
IDENTITIES, OR, A NEW QUARREL ASKING PERMISSION TO PASS.

FICAR DE BICO CALADO, ESSE É O MEU DRAMA:  
O SEM-LUGAR DOS PROJETOS ARTÍSTICOS DE CUNHO 
MARXISTA SOB A HEGEMONIA DAS IDENTIDADES, OU, 
UMA NOVA QUERELA PEDINDO PASSAGEM.
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Abstract

Quarrels, ideological disputes about Drama, are part of the history of this literary genre. 
From the debate about Le Cid, by Corneille, in 17th century France, through the dispute 
between the ancients and the moderns, to the clash between Tynan and Ionesco in the 
middle of the 20th century, antagonistic positions have advanced the ideas of how 
this type of literature must be written and it ends up coming to fruition either on the 
stage or on the screen. For the purpose of contributing to this dossier on the teaching 
of dramatic writing, by submitting to CNPq and having approved the project ‘This is 
my Drama: The Learning of Dramatic Writing as a Tool of Expression and Reflection 
of Subjects and Communities’, I chose, in addition to discussing the realization of the 
project itself in the its three phases, rebut the criticisms made by a reviewer with an 
identitary affiliation, problematizing the methodology of this now hegemonic thought 
both in the field of arts and within the Academy. Through these depreciations, the 
article justifies the aesthetic and ideological choices that supported the project, ulti-
mately celebrating Drama as a specific literary genre, as empowerment of voices on 
the margins and its relevance and importance in contemporary fictional narrative arts.

Keywords: Dramatic Writing, Literary Genres, Historical Quarrels, Workshops, Identi-
tarianism, Marxist Thought.

Resumo

As querelas, disputas ideológicas acerca do texto dramático, fazem parte da história des-
te gênero literário. Desde o debate acerca do Le Cid, de Corneille, na França do século 
XVII, passando pela disputa entre os antigos e os modernos, até o embate entre Tynan 
e Ionesco na metade do século XX, posições antagônicas têm feito avançar as ideias de 
como deveria ser escrito este tipo de literatura que acaba se concretizando ou no palco 
ou na tela. Para fins de contribuição com este dossiê acerca do ensino da escrita dramá-
tica, ao submeter ao CNPq e ter aprovado o projeto ‘Esse é o meu Drama: O Aprendizado 
da Escrita Dramática como Ferramenta de Expressão e Reflexão de Sujeitos e Comuni-
dades’, escolhi, além de discorrer sobre a realização do projeto em si nas suas três fases, 
rebater as críticas feitas por um parecerista de filiação identitária, problematizando a 
metodologia deste pensamento hoje hegemônico tanto no campo das artes quanto den-
tro da Academia. Através destas depreciações, o artigo justifica as escolhas estéticas e 
ideológicas que sustentaram o projeto, celebrando no final o Drama enquanto um gêne-
ro literário específico, enquanto empoderamento de vozes à margem e a sua relevância 
e importância nas artes narrativas ficcionais da contemporaneidade.

Palavras-chave: Escrita Dramática, Gêneros literários, Querelas históricas, Oficinas, 
Identitarismo, Pensamento Marxista.
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Querelas e mais querelas

A história do drama e do teatro está repleta de embates ideológicos. Estas 
disputas se deram, por vezes, entre o poder estabelecido e uma certa van-
guarda estética não-hegemônica, ou conforme o pensador marxista galês 

dos estudos culturais Raymond Williams (1921-1988), não-dominante. Isto é o que se 
deu, por exemplo:

(...) em 1637, na famosa “querela” provocada pelo triunfo do Cid. Por instiga-
ção de Richelieu, Chapelain é nomeado árbitro. Pedem-lhe que decida entre a 
estética cornelliana e sua crítica radical, formulada por Scudéry em nome, é 
claro, de Aristóteles. Isto significa que Chapelain se viu investido da função (e do 
poder) de uma espécie de grande inquisidor do Belo! Apoiando-se na Academia 
Francesa, Chapelain pronuncia uma sentença severa em relação a Corneille, a 
quem decreta culpado de lesa-aristotelismo.

ROUBINE, 2003, P.23
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Aqui, Roubine comenta a reação causada em Paris, e principalmente nos seus círculos 
intelectuais, pela estreia do texto dramático Le Cid, escrito por Pierre Corneille (1606-
1684), no qual o autor chacoalha preceitos formais (como as unidades de ação, tempo 
e espaço) e morais (como a verossimilhança e o decoro) que vinham sendo discutidos 
e interpretados por teóricos do drama desde a redescoberta da Poética de Aristóteles 
a partir de sua primeira tradução para o latim em 1498. Esta Paris vivia sob um regime 
monárquico (ainda não propriamente absolutista, mas quase), cujo idealizador era o 
cardeal Richelieu (1585-1642), na época, primeiro-ministro do rei francês, Luís XIII 
(1601-1643). Por esta razão, a necessidade de uma ‘legislação’ das regras de com-
posição do texto dramático, para que elas pudessem legitimar o poder estabelecido. 
Por um lado, amparados pela reação virulenta de um homme de lettres de prestígio da 
época, Georges de Scudéry1 (1601-1667), que sobre o texto de Corneille tem a dizer 
que: “o tema é insignificante, infringe as regras principais do poema dramático, sua 
condução revela falta de discernimento, tem versos ruins, quase todas as suas bele-
zas não passam de plágio” (Carlson, 1997, p.90). Por outro, através da figura de Jean 
Chapelain (1595-1674), um dos fundadores da Academia Francesa, que serviu como 
o braço institucional de apoio a Richelieu nesta disputa. Ele escreve o tratado intitu-
lado Opiniões da Academia Francesa sobre a tragicomédia do Cid em 1637, no qual faz 
algumas críticas ao extremismo de Scudéry, mas basicamente se concentra na crítica 
de cunho mais moral a Corneille. Sua linha de argumentação dá sustentação ao projeto 
político monárquico em voga na França naquele período histórico. Segundo Chapelain:

Uma obra dramática não pode ser considerada boa, “ainda que agrade às pessoas 
comuns”, se não observar os preceitos da arte (...) Os preceitos exigidos pelos 
especialistas – conveniência, verossimilhança, adequação e justiça poética – são 
aqueles que ensinam a virtude “de modo conforme a razão”. Homens educados 
e cultos (como os críticos) não se alarmarão com o desvio das normas, mas é 
seu dever insistir em que os autores evitem semelhante desvio para não cor-
romper a turba iletrada. “Os maus exemplos revelam-se contagiosos até mesmo 
no teatro; muitos crimes reais são instigados por representações fingidas”. (...) 
“Muitas são as verdades monstruosas que devem ser caladas em benefício da 
sociedade” conclui ele. “É justamente em casos tais que o poeta deve preferir a 
verossimilhança à verdade’.

CARLSON, 1997, P.92

Roubine (2003), consciente de que a arte e a política estão intrinsicamente ligadas, 
vai observar que:

O que estava em jogo no debate (...) era a conquista de um poder simbólico, mas 
também, não esqueçamos, econômico, que visava dominar as atividades do teatro. 
A teorização aristotélica era parte de uma estratégia que tinha como objetivo eli-
minar tudo o que podia ser obstáculo a essa conquista. Eis por que o público, que 
julgava os espetáculos exclusivamente segundo o critério de seu prazer, devia ser 

1	 Curiosamente, imediatamente após a querela, seu texto dramático L’amour tyrannique é financiado 
pelo próprio Cardeal Richelieu, pondo em xeque a legitimidade do pensamento estético deste autor 
dramático francês.
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recusado, “deslegimitado”. Os autores reticentes deviam ser convertidos (Scudéry) 
ou reduzidos ao silêncio.

ROUBINE, 2003, P.55 GRIFO NOSSO

A virulência com que se tentou anular ideias divergentes daquelas sustentadas pela 
Academia Francesa, que em última instância representava o soft power da monarquia 
luisense, aparece novamente em outra querela histórica, cinquenta anos mais tarde, 
que opunha os ‘antigos’ aos ‘modernos’. Mais uma vez as ideias trazidas por Aristóteles 
na sua Poética e revisitadas por pensadores renascentistas italianos e franceses se 
viam no centro da discussão. O conceito de mimesis, ou imitação, ou melhor, aquilo que 
deveria ser imitado, era o pomo da discórdia entre as facções, a dos antigos, lideradas 
por Nicolas Boileau (1636-1711) e a dos modernos, por Charles Perrault (1628-1703). 
Os antigos defendiam os modelos clássicos greco-romanos como fonte de inspiração 
artística, ao passo que os modernos entendiam que o tempo contemporâneo ao artista 
é que deveria servir de fonte para a sua criação. A tênue linha que separa o discurso 
ideológico do comprometimento político pode ser observada nos cargos ocupados 
pelos dois poetas à época. Enquanto Perrault era superintendente de obras públicas do 
rei Luís XIV (1638-1715), Boileau era o historiógrafo do rei. Esta segunda querela inicia 
em 1687 quando Perrault declama o poema O Século de Luís, o Grande para celebrar 
a recuperação do rei após uma intervenção cirúrgica. Na ocasião, Perrault idolatra o 
monarca e canta em versos a superioridade dos homens do seu tempo em detrimen-
to dos modelos antigos. Boileau e seus partidários reagem na defesa da Antiguidade 
com vários discursos, cujo teor já tinha aparecido antes da dita querela naquela que 
seria considerada a sua contribuição mais importante para a teoria do drama, sua Arte 
Poética (1674). Parafraseando a importância que Horácio (65 AC – 8 AC) confere ao do-
cere na Epístola aos Pisões, Boileau afirma, por exemplo, que: “O segredo está primeiro 
em agradar e comover: Inventai situações que me possam prender” (Borie et al, 1996, 
p.130). A unidade de ação também é enfatizada, quando Boileau defende: “Que um 
nó bem formado se desenlace facilmente; Que a acção, caminhando aonde a razão a 
guia, Não se perca numa cena vazia” (Borie et al, 1996, p.130). Em suma, o argumento 
principal dos antigos era que se a autoridade dos clássicos tinha se mantido por vinte 
séculos, quem eram estes ‘modernos’ para poder provar o contrário?

O grande diferencial desta querela em relação à anterior, é que aqui aparece um 
argumento que anuncia o advento da modernidade: a superioridade do novo. Conforme 
Hubert (2013): 

Entre 1680 e 1715 ocorre uma crise no pensamento francês, sinal precursor 
da Revolução. Em trinta e cinco anos, passa-se de um ideal de ordem a uma 
rejeição da autoridade, de uma sociedade hierarquizada ao sonho igualitário. 
O culto da Antiguidade, a obediência às regras, professados pelo Classicismo, 
são substituídos por um desejo de liberdade e de invenção de que a Querela dos 
Antigos e dos modernos é o sintoma mais manifesto.

HUBERT, 2013, P.136

O próprio conceito de modernidade em si não encontra consenso. Peter Gay (1923-
2015), historiador alemão, inicia seu livro Modernismo: o Fascínio da Heresia dizendo 
que: “É muito mais fácil exemplificar do que definir o modernismo” (Gay, 2009, p.17). O 
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radicalismo, segundo Gay, pode ser considerada uma das características do movimento: 
“os modernistas se entusiasmavam mais com os extremos do que com o meio-termo 
político ou doutrinário (...) muitos modernistas achavam a moderação uma coisa bur-
guesa e maçante” (Gay, 2009, p.18). Além deste aspecto, para o historiador alemão era: 
“comum entre todos os modernistas (...) acreditar, que muito superior ao conhecido é o 
desconhecido, melhor do que o comum é o raro e que o experimental é mais atraente 
do que o rotineiro” (Gay, 2009, p.18).

Renato Poggioli (1907-1963), crítico literário italiano, problematiza os conceitos 
de modernidade, modernismo e vanguarda. Segundo ele, existem duas interpretações 
divergentes acerca da modernidade. Os humanistas irão entendê-la como um retorno: 
“ao mesmo tempo espontâneo e desejado, para valores eternos, há muito esquecidos 
ou enterrados, mas que uma memória histórica renascida ou renovada torna mais uma 
vez presente”2 (Poggioli, 1968, p.217, tradução nossa). Os românticos, por sua vez, irão 
tomar a modernidade como um nascimento, uma construção do presente que aponta 
para o futuro, pois o passado não é uma glória, mas uma ruína (Poggioli, 1968). Poggioli 
argumenta que o radical é a vanguarda e não o moderno, porque ontologicamente: 
“toda arte é moderna”3 (Poggioli, 1968, p. 216, tradução nossa), uma vez que ela vai ser 
sempre fruto do seu tempo, da sua contemporaneidade. Para diferenciar os conceitos 
de modernismo e modernidade, Poggioli constata que:

Tanto a modernidade como o modernismo remontam etimologicamente ao con-
ceito de la mode; mas apenas o segundo concorda com o espírito e a letra dele. 
Na verdade, não é o moderno que está destinado a morrer, tornando-se uma coisa 
moderna que já não o parece porque o seu tempo passou, mas o modernista.

POGGIOLI, 1968, P.216, TRADUÇÃO NOSSA4

A tentativa dos modernos de enterrar a tradição, no entanto, se torna paradoxal, de 
forma similar à máxima do relativismo de que tudo é relativo (logo, esta máxima tam-
bém seria) ou do conceito lyotardiano5 de metanarrativa (que acaba se mostrando no 
fim das contas como mais um deles), afinal:

Se forem rótulos apropriados, a maniera moderna e a “superação dos clássicos” 
não podem deixar de trair a intenção, por parte da cultura clássica a que se 
referem, de recuperar um classicismo ainda mais perfeito que o dos antigos e 
dos seus sucessores modernos.

POGGIOLI, 1968, P.211, TRADUÇÃO NOSSA6

2	 No original: at once spontaneous and willed, to eternal values, long forgotten or buried but which a 
reborn or renewed historical memory makes once again present.

3	 No original: all art is modern.
4	 No original: Both modernity and modernism go back etymologically to the concept of la mode; but only 

the second agrees witht the spirit and the letter of it. It is not in fact the modern which is destined to 
die, becoming a modern thing that no longer seems so because its time has passed, but the modernistic.

5	 Jean-François Lyotard (1924-1998), um dos principais representantes do pensamento pós-moderno.
6	 No original: If they are appropriate labels, maniera moderna and the “overcoming of the classics” can-

not but betray the intent, on the part of the classical culture to which they refer, to regain a classicism 
even more perfect than that of the ancients and their modern successors.
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Mateus (2012) vai seguir esta linha de pensamento ao concluir que: 

A tendência dissolutiva do pólo dos Antigos na Querela dos Antigos e dos 
Modernos constitui, assim, de algum modo um paradoxo, já que os modernos 
se superiorizam fazendo uso (e apoiando-se por acumulação) exactamente da-
quilo que criticam e rejeitam.

MATEUS, 2012

A campanha incansável dos modernos em deslegitimar a tradição é um exercício tão 
retórico quanto o dos antigos – recebam eles as denominações que forem, de aristo-
télicos a clássicos, de ultrapassados a dramáticos – em insistir na imanência do belo 
e na a-historicidade da arte. E o que não se percebe, ou talvez por ser um discurso 
hegemônico seja importante a manutenção do seu status de verdade absoluta, que a 
modernidade é apenas uma ideia. Mateus desobnubila qualquer pretensão de supe-
rioridade ideológica por parte dos advogados do novo:

Procurou-se mostrar através de um olhar sobre talvez a mais polémica disputa 
intelectual na história da humanidade, que a modernidade, enquanto modo 
civilizacional hegemónico a partir do século XVII, é apenas um dos discursos 
possíveis acerca do arraigamento da experiência moderna, discurso esse advindo 
com a dissolução do pólo dos antigos na Querela dos Antigos e dos Modernos. 
De facto, a modernidade parece ser um operador discursivo que os modernos 
implementaram aquando do seu jactante abandono da antiguidade, e que en-
cerra em si, devido à sua vocação hegemónica, a anulação (ou minoração) dos 
outros discursos acerca da experiência. O discurso da modernidade, como época 
iluminada, inédita e superior a todas as outras, é apenas um entre outros dis-
cursos, embora se destaque precisamente como parecendo ser o único possível. 
Ele pretende abarcar e encerrar toda a experiência, capturar o tempo presente, 
aprisionar a actualidade de modo a impor a sua própria concepção do futuro. 

MATEUS, 2012

O projeto ‘esse é o meu drama’

No final de 2022, o NEEDRAM/UFSC7 teve aprovado um projeto que tinha sido submeti-
do à Chamada CNPq/MCTI/FNDCT Nº 40/2022, intitulada ‘Pró-Humanidades’. Conforme 
o edital, o objeto desta chamada era:

Apoiar projetos de pesquisa, desenvolvimento e inovação nas grandes áreas de 
Ciências Humanas, Ciências Sociais Aplicadas e Linguística, Letras e Artes, orien-

7	 O Núcleo de Estudos em Encenação Teatral e Escrita Dramática é um grupo de pesquisa, devidamente 
registrado no CNPq e na PROPG/UFSC, com atuação junto ao curso de graduação em artes cênicas, ao 
departamento de artes e ao programa de pós-graduação em literatura, todos da UFSC, do qual sou 
líder e coordeno desde a sua gênese em 2016.
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tados à produção de conhecimento científico inovador para o enfrentamento 
de grandes desafios e problemas nacionais e para o desenvolvimento social, 
econômico, científico, político e cultural da sociedade brasileira, em especial 
de populações em situação de vulnerabilidade.

MINISTÉRIO DA CIÊNCIA, TECNOLOGIA E INOVAÇÕES, 2022

Dentre as seis opções oferecidas pela chamada, acreditamos nos enquadrar na linha 
3, que previa o:

Fomento a pesquisas voltadas à produção de evidências e subsídios para políti-
cas públicas (formação de agenda, formulação, tomada de decisão, implemen-
tação e avaliação) em temas que representam grandes desafios e problemas 
sociais brasileiros, tais como: pobreza, desigualdade, trabalho, educação, sus-
tentabilidade e meio ambiente, povos e comunidades tradicionais, saúde, cida-
des, cidadania, violência, segurança pública, acesso à justiça, direitos humanos, 
racismo, migração, lazer e turismo.

MINISTÉRIO DA CIÊNCIA, TECNOLOGIA E INOVAÇÕES, 2022

A partir destas premissas, o projeto ESSE É O MEU DRAMA: O APRENDIZADO DA 
ESCRITA DRAMÁTICA COMO FERRAMENTA DE EXPRESSÃO E REFLEXÃO DE SUJEITOS E 
COMUNIDADES8 pretendeu levar a diferentes comunidades e instituições no estado 
de Santa Catarina, a oportunidade de seus integrantes virem a conhecer e a praticar a 
escrita do texto dramático como forma de expressão dos seus anseios, observações e 
pontos-de-vista, nas esferas individual e coletiva, acerca das questões mais prementes 
da sociedade contemporânea. Acreditamos que a atividade literária ficcional contribui 
sobremaneira para o apontamento dos problemas sociais que atravancam o desen-
volvimento de um país, e mais especificamente, o texto dramático, o qual possui a 
especificidade de se transformar numa arte presencial, mais tradicionalmente o teatro, 
fazendo com que as questões levantadas por um espetáculo atinjam o espectador de 
uma forma mais incandescente. Justificamos que tanto a Escrita quanto a Literatura 
Dramática são negligenciadas no Brasil, nas suas instâncias do ensino e da publicação, 
podendo este projeto assim vir a contribuir com a supressão, pelo menos para o público 
envolvido, de uma carência cultural histórica. 

Na defesa intransigente da importância e relevância do texto dramático, como base 
estrutural de uma narrativa seja ela cênica, fílmica ou digital, mas também de formação 
de repertório cultural, de apreciação e fruição estética e de estímulo ao pensamento 
crítico, argumentamos que a inovação da proposta – por este item constar como um 
dos objetos da chamada - se encontrava no seu pretenso propósito de antídoto ao 
tratamento dado a um gênero literário que praticamente inexiste nos currículos de 
ensino fundamental, médio e superior e no mercado literário. Da mesma forma que 
percebemos a existência de uma hegemonia no Brasil de montagens teatrais que não 
partem de um texto dramático, negligenciando assim o potencial estético e crítico 
desta forma artística. O projeto não tinha a ilusão de querer transformar este estado 
da arte com as oficinas, e muito menos de desconsiderar as outras formas teatrais, no 

8	 A partir daqui neste artigo sendo referenciado apenas através do seu título ESSE É O MEU DRAMA.
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entanto, a promoção de uma forma artística de expressão muito pouco enfatizada pode 
ser considerada uma inovação no universo da literatura e nos cursos de escrita criativa. 
Via de regra se privilegia outras formas como o conto, o romance, a poesia ou então a 
produção textual para meios da indústria cultural como roteiros para o cinema ou para 
a televisão. Entretanto é importante destacar que, tanto o cinema quanto a televisão, 
em se tratando de filmes e programas ou séries de ficção, também partem da técnica 
dramática para a construção de suas tramas e personagens. Desta forma pode-se dizer 
que os resultados previstos tentaram contribuir para o apagamento de uma lacuna na 
formação escolar numa primeira instância, de aspecto talvez mais pragmático, e num 
segundo momento colaboraram para o desenvolvimento de autores ficcionais de teatro, 
cinema e televisão. Numa esfera mais ampliada, o projeto contribuiu como formador 
de público crítico, uma habilidade fundamental para a tomada de consciência dos pro-
blemas estruturais e conjunturais da sociedade brasileira e a busca de soluções para 
os mesmos, em consonância com a segunda diretriz da chamada que esperava que os 
projetos pudessem:

Contribuir para o enfrentamento e solução de grandes desafios sociais em temas 
em que a expertise na produção de conhecimento das Ciências Humanas, Ciências 
Sociais Aplicadas e Letras, Linguística e Artes (tivesse um) impacto significativo.

MINISTÉRIO DA CIÊNCIA, TECNOLOGIA E INOVAÇÕES, 2022

O texto dramático não possui a função social de resolver, mas o de apontar estas questões. 
A arte, por se tratar de uma manifestação da esfera subjetiva, da qual participam instâncias 
relativas e pessoais como o gosto estético e o ponto-de-vista ideológico, vai sempre ser 
parcial na sua expressão, o que permite (e provoca) um posicionamento de seu público 
leitor/espectador de estar de acordo ou de discordar das decisões das personagens (que 
em última instância não são nada mais do que a posição ideológica do autor dramático). 
Ao fomentar o aprendizado da técnica da escrita de textos dramáticos, acreditamos estar 
contribuindo para o levantamento das mais variadas questões, desde o aquecimento 
da temperatura terrestre ao aborto, do casamento homossexual ao lixo nos oceanos, da 
ocupação da floresta amazônica às consequências do sistema econômico capitalista. O 
potencial de inovação, logo, se encontra não na apresentação de produtos prontos, mas, 
por estarmos no campo das humanidades, do estímulo ao pensamento crítico na busca 
de um mundo menos desequilibrado, violento, focado no capital e injusto.

O objetivo primeiro do projeto foi então o de oportunizar a sujeitos, comunidades 
e instituições, que por falta de conhecimento e de acessibilidade de outra forma di-
ficilmente teriam esta chance, que experimentassem a Escrita Dramática como uma 
forma artística de expressão. Concomitantemente, para solidificação das técnicas de-
senvolvidas durante o processo, os participantes das oficinas tomaram contato com 
textos dramáticos de autores canônicos, contemporâneos, brasileiros e internacionais, 
enfatizando assim o caráter literário do Drama, uma vez que não foi experimentada na 

9	 Concomitantemente às oficinas, cujo caráter é visivelmente extensionista, se aplicou neste projeto, 
também, os estudos e análises de um grupo de pesquisa do NEEDRAM, que aborda a especificidade do 
texto dramático em relação a outras literaturas. Assim, foi dada ênfase nestes aspectos, como o citado 
aqui, da passagem do texto à cena, mas também outros como o conflito como conditio sine qua non → 
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prática, nestas oficinas, a passagem do texto à cena, um dos aspectos9 ontológicos do 
gênero literário dramático. Logo, podemos dizer que a Escrita Dramática foi nesta pro-
posta sendo entendida como uma atividade fim e não uma atividade meio. Entretanto, 
ao lidar com comunidades carentes e diferentes faixas etárias, o projeto acabou agindo 
nas esferas econômica e social. Na esfera econômica, de reparo a uma sociedade que 
marginaliza os grupos economicamente menos favorecidos e torna o acesso à infor-
mação de qualidade - e aqui me refiro principalmente àquela produzida dentro das 
universidades - bastante limitado. No âmbito social, permitindo que a Escrita Dramática 
se tornasse acessível a públicos marginalizados pela aquisição de conhecimento que 
não estivesse, no caso dos jovens, atrelada ao currículo-padrão escolar.

A variedade das comunidades/instituições alcançadas pelo projeto ESSE É O MEU 
DRAMA já denota o caráter multi e interdisciplinar do projeto, ao automaticamente 
trazer à tona como tema dos textos dramáticos a serem produzidos as realidades 
socioculturais em que estas estão inseridas. Então tópicos como: infância, pobreza, 
preconceito, envelhecimento, dependência química e de álcool, racismo, violência 
doméstica, masculinidade são apenas alguns dos exemplos do caráter multidisciplinar 
deste projeto uma vez que a literatura ficcional possui uma especificidade na sua forma, 
mas que permite um amplo leque de temas a serem tratados, ou então, expressados, 
que vem a ser exatamente o título desta proposta. Cabe ainda ressaltar um aspecto 
central da nossa metodologia, pomo de discórdia a ser discutido mais adiante neste 
artigo, que sempre foi a de não determinar a temática do texto do aluno, cabendo a 
ele e tão somente a ele eleger o conteúdo da sua narrativa.

Na prática, o projeto conseguiu finalizar seis das dez oficinas inicialmente previstas. Isto 
se deu por questões de organização interna de algumas das instituições, mas também como 
consequência da posição marginal do drama nos currículos e na sociedade brasileira de 
forma geral, o que torna a escrita dramática, por (muitas) vezes, um bicho de sete cabeças. 
De qualquer forma, as oficinas aconteceram plenamente em três escolas estaduais situadas 
em assentamentos do MST (nos municípios de Abelardo Luz, Fraiburgo e Lebon Régis), no 
Núcleo de estudos da Terceira Idade (NETI/UFSC) e na Associação Nipo-catarinense (ANC/
SC). No NETI, a aceitação foi tanta que se abriu uma segunda turma no segundo semestre 
de 2023. A periodicidade dos encontros variava desde semanais no NETI até mensais nas 
localidades mais distantes que exigiam uma logística de deslocamento mais complexa.

Ao longo do ano, primeiramente foram trabalhadas ferramentas básicas da composi-
ção do texto dramático, como a formatação na página, o título, a ação dramática, o uso 
do diálogo etc. Num dado momento – como previsto inicialmente no projeto – os alunos 
passaram a se dedicar à escrita de um texto dramático completo. Aplicando o conhecimento 
adquirido ao longo do primeiro semestre, no final de 2023 estes textos estavam finalizados 
e foram apresentados no âmbito de suas comunidades no formato de leitura dramática. 

9	 → do gênero literário dramático, o diálogo como a forma discursiva predominante, a ausência do nar-
rador e a ação dramática como o elemento propulsor da expectativa que mantém a atenção do leitor/
espectador. Todos estes elementos são considerados característicos do gênero em si, o que não quer 
dizer que excluam a presença de elementos não-dramáticos no texto propriamente dito. Esta discussão 
envolve a utopia do drama absoluto, a filiação ou ataque ao aristotelismo – seja ele a partir do original 
escrito pelo estagirita ou das releituras renascentistas italianas e neoclássicas francesas -, as noções 
discutíveis de crise do drama e de pós-dramático, propostas respectivamente por Szondi e por Lehmann 
e rebatidas por Sarrazac, a revisão do drama a partir da teoria do teatro épico por Brecht, enfim, uma seara 
que exige uma dimensão que o limite de páginas (e igualmente seu foco) deste artigo não permitiria.
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A chamada fase 2 do projeto consistia na apresentação do produto final das oficinas 
tanto no âmbito universitário quanto no âmbito artístico a nível estadual. Desta forma 
– por uma questão de limite de tempo da leitura – foram selecionados dois textos de 
cada uma das oficinas ministradas para compor dois programas diferentes. Estes fizeram 
parte de dois eventos: o Experimenta, promovido pela secretaria de cultura da UFSC e 
o festival de teatro de Garopaba. 

Por fim, indo de encontro a uma outra diretriz da chamada que objetivava:

Estimular a pesquisa colaborativa e a cooperação entre pesquisadores por meio 
da formação de redes, tendo em vista a construção conjunta do conhecimento, o 
compartilhamento de ações, a otimização de recursos e a troca de experiências.

MINISTÉRIO DA CIÊNCIA, TECNOLOGIA E INOVAÇÕES, 2022

O NEEDRAM estabeleceu uma parceria com universidades, públicas ou privadas, que 
tivessem alguma ênfase no ensino da Escrita Dramática em seus cursos e currículos, 
fossem eles de graduação ou pós-graduação. Desta forma, na fase 3 do projeto, os 
textos selecionados foram lidos em Porto Alegre, na UFRGS, que possui a habilitação 
de escrita dramatúrgica na sua graduação em teatro e na PUCRS que possui disciplinas 
que abordam a análise e a produção de textos dramáticos no curso de tecnólogo em 
escrita criativa. Também em São Paulo lemos um dos programas em evento organizado 
pela Escola Superior de Artes Célia Helena, que oferece uma especialização em dra-
maturgia para teatro, cinema e televisão.

Os impactos resultantes deste projeto possuem uma natureza de caráter mais pe-
dagógico-formativo em três frentes. 

O primeiro envolveu os próprios discentes ligados ao NEEDRAM e foi ressaltado em 
matéria feita pelo site ‘Humanamente’, que foi selecionado na mesma chamada para 
divulgar as realizações de todos os projetos aprovados:

O coordenador do projeto também enfatiza a importância do envolvimento de 
alunos do curso de graduação em Artes Cênicas da UFSC no projeto, devido ao 
contato que eles passam a ter com contextos sociais diferentes daqueles em 
que vivem. Esses alunos, todos bolsistas de Iniciação Científica, acompanham os 
pesquisadores nos diferentes lugares em que as oficinas são realizadas, inclusive 
na área rural. “Geralmente eles não têm contato com a periferia de uma cidade 
grande, com idosos ou com a realidade do campo”, esclarece.

WESCHENFELDER, 2024

Já o segundo tem um aspecto mais social no momento em que várias comunidades e 
instituições da cidade de Florianópolis e do interior do estado de Santa Catarina passam 
a conhecer a Escrita Dramática como instrumento de expressão de suas subjetividades 
enquanto indivíduos e de seus anseios coletivos enquanto comunidade/instituição. 
Abranger um escopo diversificado de participantes destas oficinas de Escrita Dramática 
foi um dos objetivos do projeto, permitindo assim que a limitação à acessibilidade a 
esta oportunidade fosse a mínima possível. Apesar do público-alvo estar dentro destas 
comunidades/instituições, elas variaram em termos de faixa etária, poder econômico, 
origem étnica, distância e acesso à universidade, e contexto cultural. Ao mesmo tempo 
se pretendeu despertar o prazer da leitura e da escrita dramáticas por si só sem neces-
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sariamente vincular esta forma de expressão artística a uma finalidade exclusiva, ou 
seja, estimulando o gosto e privilegiando o seu fator estético. 

O terceiro impacto pretendido esteve ligado à promoção e defesa da Escrita e Literatura 
Dramáticas através da produção textual e da leitura de peças de teatro. Ocupando uma 
posição marginal tanto nos currículos escolares de ensino fundamental, médio e superior, 
como estando em poucas prateleiras de livrarias, o texto dramático busca o seu espa-
ço nas mais diferentes formas: na universidade, nas publicações, nas traduções e nas 
encenações teatrais. É papel deste projeto contribuir para o crescimento na produção 
teatral dramática brasileira contemporânea, e acreditamos que oportunizando as franjas 
da sociedade, novas vozes podem surgir, de uma forma direta, com os participantes de 
iniciativas como essa, ou indireta através da propagação das atividades e resultados de 
uma oficina de Escrita Dramática no seio de determinada comunidade/instituição.

De volta às querelas

Em meados do século XX, surge uma outra disputa teórica, que trazemos à baila uma 
vez que está intimamente ligada às premissas teóricas do próprio NEEDRAM e afeta 
diretamente todas as nossas atividades, de ensino, pesquisa e extensão, e por tabela, a 
sustentação ideológica do projeto ESSE É O MEU DRAMA. Por premissa teórica suben-
tende-se a importância, relevância e contribuição do texto dramático na estruturação 
de uma narrativa de cunho ficcional que se concretiza através de um espetáculo teatral, 
de um filme de cinema ou de uma novela de televisão. Para tanto, o NEEDRAM se opõe 
diametralmente aos teatros assim intitulados de pós-dramático, performativo (incluindo 
aqui as adjetivações aproximadas de ‘alternativo’ ou ‘experimental’), culinário (termo 
que Brecht usava para tratar do teatro com um propósito unicamente monetário) e 
por fim, político10 (um termo que se apresenta como paradoxal, uma vez que sabemos 
que toda obra de arte acaba se mostrando política, mesmo em sua neutralidade, mas 
incluindo aqui principalmente as obras panfletárias, que privilegiam o discurso em 
detrimento da estética e parecem mais palanque do que arte). Na página do Seminário 
Brasileiro de Escrita Dramática: Reflexão e Prática, evento organizado pelo NEEDRAM 
e que está indo para a sua sexta edição, esta filiação é explícita no seguinte parágrafo 
de considerações para aceite de comunicações: 

Não interessa ao SBEDR correntes do pensamento que dispensam o texto dra-
mático, que acreditam que o gênero dramático está ‘morto’ ou ‘superado’, que 
privilegiam o real em detrimento do ficcional, que o consideram como puro 
entretenimento ou que pratiquem um teatro panfletário.

V SBEDR, 2020

10	Aqui busco apoio no pensador teatral Gerd Bornheim, que vai sustentar em relação ao próprio Brecht 
que: “O que ele queria não era teatro político. O teatro, o espetáculo, tem que ser, para Piscator, lite-
ralmente um comício, a causa, o partido, o PC, que era o partido do próprio Brecht nessa época – ele 
começou a se converter ao marxismo em 1926, e logo em seguida conheceu Piscator. O que fazia 
Piscator? Ele fazia o teatro arrebatar multidões. Fazia o teatro em praça pública para derrubar tudo, 
era o teatro das agitações políticas. E Brecht disse: ‘Eu não quero isso. Eu quero um teatro social’. O 
que ele fez a vida inteira foi teatro social.” (Bornheim, 2021)
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A mesma insatisfação do NEEDRAM quanto a formatos artísticos que expelem ou 
reduzem a presença do elemento dramático nas suas composições vai aparecer no: 

Crítico inglês Kenneth Tynan (...), que em (...) [“Ionesco: Homem do Destino?”] 
(1958) exprimia inquietação ante a crescente popularidade e influência de um 
drama em aparência destituído de quaisquer valores humanistas positivos de 
fé na lógica e na comunicação. 

CARLSON, 1997, P.402

Tynan (1927-1980) retoma, na verdade, uma oposição explícita ao longo do pensamento 
teatral do século XX, que varia de um polo mágico/místico/existencial/fenomenológico 
(representados pelas ideias de Artaud/Grotowski/Schechner)11 a outro de cunho rea-
lista/engajado/didático/semiológico (Lukács/Brecht/Piscator)12, mesmo que existissem 
discordâncias entre os representantes de um mesmo polo13. 

Arthur Adamov (1908-1970) é uma figura emblemática desta rixa entre os prati-
cantes do teatro épico e os do teatro do absurdo. Tendo escrito seus primeiros textos 
dramáticos dentro das características comuns a outros autores dramáticos do período 
fazendo assim com que Esslin14 os rotulasse como pertencentes a uma mesma escola 
estética, Adamov chega a dizer que: “o teatro deve mostrar ‘o aspecto tanto curável 
quanto incurável das coisas’. O incurável é o da ‘inevitabilidade da morte. O curável, 
o social’” (Carlson, 1997, p.402). Com o passar do tempo, no entanto, ele: “abdica de 
suas obras anteriores como indiferentes a temas políticos e cita Brecht como seu novo 
modelo” (Carlson, 1997, p.402). Adamov, ao fim, conclui que:

A obra de arte, sobretudo a peça teatral, só adquire realidade se instalada num 
contexto social definido, (...) que as novas técnicas são inócuas quando não 
colocadas a serviço de uma ideologia, o que hoje vem a significar: “a serviço do 
marxismo-leninismo”. 

CARLSON, 1997, P.402

Direito de Resposta

O que pretendemos fazer no último segmento deste artigo, é, recuperando o espírito 
animoso da querela, questionar uma das avaliações feitas ao projeto ESSE É O MEU 
DRAMA, que apesar desta, foi aprovado pelo CNPq e, como descrito em subcapítulo 

11	Antonin Artaud (1896-1948), Jerzy Grotowski (1933-1999), Richard Schechner (n.1934).
12	György Lukács (1885-1971), Bertolt Brecht (1898-1956), Erwin Piscator (1893-1966).
13	Vide as diferenças entre Lukács e Brecht em relação aos estilos realista e formalista e entre Brecht e 

Piscator quanto ao uso de tecnologia em cena.
14	Martin Esslin (1918-2002) foi o autor de O Teatro do Absurdo, de 1961, obra na qual ele identifica 

uma corrente estética a partir de vários autores dramáticos do período, a maioria deles franceses ou 
lá radicados, entre os quais se inclui Adamov.
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anterior, realizado e concluído nos anos de 2023 e 2024. O antagonismo – para utilizar 
um termo que pertence ao arcabouço vocabular do drama – aqui não se dá entre o 
aristotelismo e o antiaristotelismo, ou entre uma escrita dramática de cunho existencial 
e uma outra de cunho social. Risério consegue resumir a natureza do conflito:

O princípio organizador da práxis da esquerda marxista estava na propalada 
contradição antagônica entre burguesia e proletariado – ou, mais genericamente, 
entre quem detinha os modos de produção. Já no caso da esquerda identitária, o 
princípio organizador é a diversidade, onde as classes sociais cederam o centro 
do palco a movimentos sociais não classistas e a critério extraeconômicos de 
raça e sexo.

RISÉRIO, 2022, P.108

O ponto nevrálgico da não-recomendação de um projeto que ao invés de promover algu-
ma identidade específica dos alunos na escolha das instituições-parte do projeto, elege 
privilegiar participantes de baixa renda, estejam eles na periferia das grandes cidades, 
nos confins da área rural do país ou através da gratuidade da atividade oferecida, se 
esconde por detrás de um ataque ao Drama no que o parecerista descreve como uma: 
“forma bastante fixa e amplamente desprovida de historicidade em seus elementos 
constitutivos”. (PARECER DE AD HOC, 2022). A filiação ideológica do seu autor aparece 
de forma explícita quando ele lista, feito Polônio em Hamlet quando aquele enumera de 
forma irônica os possíveis subgêneros dramáticos: “Seja para tragédia, comédia, história, 
pastoral, pastórico-cômico, histórico-pastoral, trágico-histórico, trágico-cômico-históri-
co-pastoral, cena indivisível ou poema ilimitado15 (SHAKESPEARE, 1988, p.667, tradução 
nossa)”, o que ele, parecerista, de forma imperativa, considera relevante:

As lutas antirraciais, [...] a defesa por epistemologias artísticas e literárias cen-
tradas no sul planetário, os estudos culturais, a crítica pós-colonial e a noção 
de tradução cultural trabalhadas por autores africanos e indianos, [...] a teoria 
decolonial desenvolvida na América latina ou, de forma mais ampla, os mo-
vimentos feministas e de gênero, o teatro performativo e o biodrama, o viés 
etnográfico da escrita dramatúrgica e cênica ou as noções de cena expandida 
e de interdisciplinaridade artística.

PARECER DE AD HOC, 2022

Primeiramente quanto à divergência estética, os ataques mostram o desconforto da 
pós-modernidade relativista em relação a características específicas do texto dramáti-
co, as quais o parecerista irá chamar de: “pretensão de forma universal” (PARECER AD 
HOC, 2022). O fato de ser a única forma de literatura escrita para ser enunciada por 
atores, de possuir uma recepção coletiva (e não individual e solitária) num teatro ou 
sala de cinema (mesmo  considerando a fruição do drama em suas formas televisivas 
nos ambientes domésticos de hoje em dia), de apresentar uma história primariamente 

15	No original: Either for tragedy, comedy, history, pastoral, pastorical-comical, historical-pastoral, trag-
ical-historical, tragical-comical-historical-pastoral, scene individable or poem unlimited.
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através do diálogo das personagens e não da narração16 intra ou extradiegética, de 
efetivamente contar um história (ao contrário da lírica, por exemplo), de ter o conflito 
como seu elemento imprescindível para a progressão da ação dramática e de ter que 
conseguir prender a atenção do seu espectador pois não é possível haver pausas na sua 
fruição, diferentemente de um romance ou de uma poesia épica que não se transmutam 
em uma apresentação cênica, são características que identificam este gênero literário 
e que influenciam o escritor no momento de escolha do formato de sua narrativa.

Após a defesa do primado da subjetividade e da aparente recusa à tripartição dos 
gêneros literários, e considerar que:  

Ao indicar que esse é o meu drama e não todo e qualquer drama, o título do 
projeto acertadamente relativiza a forma universal autônoma à condicionante 
específica de um sujeito de enunciador particular, a um processo enunciativo e 
a uma situação de enunciação determinados que podem não caber na forma e 
até se contrapor a ela. 

PARECER DE AD HOC, 2022

Ao afirmar que: “percebe-se que a perspectiva do proponente é muito pouco crítica” 
(PARECER DE AD HOC, 2022), o parecerista desconsidera a seguinte passagem do pro-
jeto escrito:

Numa esfera mais ampliada, o projeto contribui como formador de público crí-
tico, uma habilidade fundamental para a tomada de consciência dos problemas 
estruturais e conjunturais da sociedade brasileira e a busca de soluções para 
os mesmos. O texto dramático não possui a função social de resolver, mas o 
de apontar estas questões. A arte, por se tratar de uma manifestação da esfera 
subjetiva, da qual participam instâncias relativas e pessoais como o gosto es-
tético e o ponto-de-vista ideológico, vai sempre ser parcial na sua expressão, o 
que permite (e provoca) um posicionamento de seu público leitor/espectador 
de estar de acordo ou de discordar das decisões das personagens. Ao fomentar 
o aprendizado da técnica da escrita de textos dramáticos, acreditamos estar 
contribuindo para o levantamento das mais variadas questões, desde o aqueci-
mento da temperatura terrestre ao aborto, do casamento homossexual ao lixo 
nos oceanos, da ocupação da floresta amazônica às consequências do sistema 
econômico capitalista. O potencial de inovação, logo, se encontra não na apre-
sentação de produtos prontos, mas, por estarmos no campo das humanidades, 
do estímulo ao pensamento crítico na busca de um mundo menos desequilibrado, 
violento, ganancioso e injusto.

BERTON, 2022

O projeto se diferencia da filiação política do parecerista ao deixar livre para todo par-
ticipante escolher o tema de sua escrita, como já descrito anteriormente na página dez 

16	Por isso utilizo aqui o advérbio primariamente a fim de não desconsiderar o elemento épico ou nar-
rativo presente no drama desde a personagem do mensageiro anunciando a chegada do navio de 
Agamemnon na primeira parte da trilogia orestiana de Ésquilo até as contribuições enriquecedoras 
de T.Wilder, B.Brecht e P.Weiss, apenas para nomear alguns.
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deste artigo. Coube ao ministrante das oficinas instrumentalizar os seus participantes 
para que eles pudessem transmitir as suas narrativas através da forma dramática, mas 
em nenhum momento se impôs o conteúdo das mesmas.

Já a política identitária vai se caracterizar por um controle dos temas que merecem 
uma primazia, vide a lista apresentada pelo parecerista em sua avaliação. Conforme 
Rangel (2022): “Há uma ironia amarga no esforço do identitarismo de esquerda para 
calar os outros. Historicamente, sempre foi a direita, em seu moralismo e autoritaris-
mo, que sempre quis interditar vozes dissonantes e consideradas ofensivas” (Rangel, 
2022, p,28). Mesmo inserindo o identitarismo no espectro político da esquerda, ele faz 
a seguinte (importante) ressalva:

É até curioso que o identitarismo (qualquer identitarismo) possa ser considerado 
de esquerda. O identitarismo é antes de tudo o reconhecimento e a valoriza-
ção da diversidade e da diferença, bandeira que não é de esquerda, é liberal. 
Historicamente, a esquerda sempre deu importância apenas ao coletivo, valoran-
do o que o grosso da população tinha em comum, isto é, o fato de ser proletária 
e oprimida pela burguesia. Desejos e palpitações de indivíduos e grupos meno-
res eram vistos com desconfiança e tachados de “desvios pequeno-burgueses”. 
Esse ponto de vista só começou a mudar a partir dos anos 1960 – e continua 
incongruente com a visão de esquerda da sociedade. 

RANGEL, 2022, P.21

Risério vai mais adiante ainda neste afastamento da política identitária em relação aos 
ideais históricos da esquerda, quando trata da utopia de construção de uma nação brasileira.

Em vez da velha ditadura do proletariado, para a qual apontava o marxismo 
clássico, teríamos a nova ditadura multicultural-identitária, fantasia nascida do 
deslocamento focal da base econômica para a dimensão cultural da sociedade. 
[...] E é muito curioso notar como os discursos do neoliberalismo e do multicul-
turalismo se dão firmemente as mãos em seu propósito antinacional. [...] De 
uma parte, a burguesia internacional, ou, para dizer de um modo mais geral, as 
elites globalizadas não querem saber falar de nação. [...] a nova elite global é 
extraterritorial e cultiva a extraterritorialidade. [...] “A ‘direita modernista’...ce-
lebra a redenção do gênero humano por sua conversão ao mercado mundial, 
terreno de hoje ideal de um indivíduo desligado do território, liberado das res-
trições decorrentes do pertencimento a um corpo político”. De outra parte, e na 
mesma direção, temos a mencionada noção identitária de “cidadania cultural” 
(uma “comunidade de oprimidos”) esforçando-se para substituir a de cidadania 
nacional. Aqui a “comunidade de oprimidos” de um país [...] pode estabelecer 
vínculos com a de outro país. [...] as duas ideologias, a do neoliberalismo e a do 
multicultural-identitarismo, partem de princípios e premissas distintos – para 
ancorar, em última análise, no mesmo propósito; a desconstrução nacional.

RISÉRIO, 2022, P. 524

No final das contas, o pensamento hegemônico hoje é o que se revela na cobrança 
do parecerista. Na audácia de considerar um projeto que escolhe como público-al-
vo pessoas que de outro modo não teriam acesso à práxis dramática, não teriam a 
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oportunidade de contar as suas histórias no modo dramático e muito menos tê-las 
ouvidas por públicos muito distantes do seu contexto geográfico imediato. A incon-
formidade vai além. Desqualificar uma proposta que visava atingir comunidades tão 
oprimidas quanto aquelas listadas por ele: adolescentes de periferias urbanas e rurais, 
jovens de assentamentos do MST, pessoas da terceira idade sem condições econômicas 
de pagar um curso semelhante. Isto porque a cartilha não estava sendo seguida.

A explicação para tanto, nos é trazida por Gomes:

Ocorre que a “virada identitária” tem dois braços trabalhando no mesmo 
sentido: o ativismo de base e a militância acadêmica. [...] A política de iden-
tidade criou, portanto, os meios acadêmicos para garantir a sua reprodução 
enquanto ao mesmo tempo assegurou para si um espaço isento de desafio 
ou crítica. [...] os campos das artes e da cultura [...] foram parte essencial do 
processo de institucionalização de movimentos neste estilo.

GOMES, 2022, P.52-53, GRIFO NOSSO

Considerações finais

Buscou-se nesse artigo, mais uma vez – e essa tem sido a bandeira incansável do nos-
so núcleo de estudos, o NEEDRAM – reafirmar a relevância e importância do texto e 
escrita dramáticos nos dias de hoje. Quando se pensa que o ranço contra o texto que 
o teatro centrado na figura do ator ou por vezes do encenador possuía era uma coisa 
do passado, novos ataques aparecem, desta vez provenientes da corrente identitária, 
cuja filiação ideológica já foi apresentada ad nauseam neste artigo.

Apesar disso, o projeto ESSE É O MEU DRAMA: O APRENDIZADO DA ESCRITA 
DRAMÁTICA COMO FERRAMENTA DE EXPRESSÃO E REFLEXÃO DE SUJEITOS E 
COMUNIDADES teve uma avaliação majoritariamente positiva por parte do CNPQ, e 
desta forma, foi possível apresentar o universo da literatura e escrita dramáticas para 
seis turmas de oficinas ao longo do ano de 2023. Nelas, os participantes experimenta-
ram a escrita de suas histórias e temas, partindo de vivências pessoais ou observações, 
e na sequência, o compartilhamento destes textos com os colegas sempre no formato 
da leitura. Afinal, uma das características específicas universais do texto dramático 
é a de que ele é escrito visando a sua enunciação oral. Numa instância seguinte, al-
guns destes textos foram então selecionados para serem apresentados para públicos 
acadêmicos ou de festivais de teatro, primeiramente numa esfera estadual e mais 
tarde, nacional. O retorno da aquisição de conhecimento por parte dos alunos está 
devidamente registrado em material digital e atesta o cumprimento bem-sucedido 
das metas da proposta.

O drama é por natureza agônico. Ele não descreve um ambiente (como num romance), e 
não relata a formação étnica de um povo (como num artigo acadêmico-científico) e muito 
menos exprime um sentimento (como numa poesia). Estes elementos extra dramáticos até 
podem aparecer num texto dramático, afinal de contas, a sua hibridez está presente desde 
as tragédias e comédias gregas, no entanto, ele se caracteriza pela vontade consciente 
de uma personagem. Num drama, temos personagens que querem muito alguma coisa e 
entram em rota de conflito com outras que querem esta mesma coisa, ou então, tentam 
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impedir a primeira de alcançar esta coisa, que num linguajar mais dramático, chamaríamos 
de objetivo. Simples assim. Este desejo imperioso é o que faz do drama um drama. 

O elemento agônico e o conflito como elemento imanente deste gênero literário 
nos impeliram a trazer à baila as querelas históricas que se deram neste meio artístico 
para poder chegar à querela final, entre uma visão materialista dialética que entende 
a sociedade como uma disputa de classes econômicas e outra identitária que enten-
de a sociedade como uma disputa entre comunidades culturais. Ao acreditar que: “A 
discussão sobre política de identidade se transformou excessivamente em um assunto 
sensível, cheio de armadilhas e interdições, como em geral só se vê quando se trata 
de temas religiosos ou de moralidade íntima”, o professor Wilson Gomes se diz no 
direito de realizar o mesmo que fizemos neste artigo: “o trabalho normal e secular de 
um pesquisador diante de um objeto qualquer, formulando perguntas sérias e ofere-
cendo respostas honestas, sem respeito ou desrespeito, sem iconoclastia nem liturgia” 
(Gomes, 2022, p.51)

E foi isso o que pretendemos fazer, rebatendo a opinião do parecerista de que por 
estarem: “comprometidos negativamente aspectos como o mérito, a originalidade e a 
relevância do projeto” (PARECER DE AD HOC, 2022) este não traria nenhuma contri-
buição: “para o desenvolvimento científico, tecnológico, social, cultural e de inovação 
no país” (PARECER DE AD HOC, 2022). 

Nosso principal intuito com a submissão do projeto ESSE É O MEU DRAMA foi o de 
priorizar e celebrar acima de tudo o Drama enquanto literatura, leitura, escrita, cena, 
filme e permitindo que sujeitos em desvantagem econômica e de acesso ao saber saís-
sem de seus aprendizados mais fortalecidos e empoderados enquanto seres autônomos 
e críticos de suas realidades, tanto as imediatas quanto as mais distantes.
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Abstract

The theories of the drama have always been given the rubrics to the status of second-
ary text, restricted to presenting the context of dialogues and doomed to a supposed 
disappearance from the stage. However, modern and contemporary drama have prob-
lematized this idea. With the crisis of a dramatic model based on interpersonal ac-
tion in the present, dialogue weakens and stage directions are occupied by narrative 
strategies and a series of lyrical resources that reinforce the expressive strength of 
the text and pose challenges to the stage. In the light of some contemporary dramas 
and, especially, in the light of Por Elise, by Grace Passô, I analyze ways in which this 
perspective has operated in the stage directions, creating zones of poetic suspension 
and subjectifying the dramatic action. Thus, projecting itself onto the drama, the lyr-
ical lenses broaden forms of resistance and protest against the reification of life and 
the isolation of subjects.

Keywords: Stage Directions, Lyric, Poetic Language, Drama in Crisis.

Resumo

As teorias do drama sempre relegaram as rubricas à condição de texto secundário, 
restrito à apresentação do contexto dos diálogos e a um suposto desparecimento em 
cena. No entanto, as dramaturgias moderna e contemporânea têm problematizado 
cada vez mais essa ideia. Com a crise de um modelo dramático baseado na ação in-
terpessoal no presente, o diálogo se enfraquece e o texto didascálico é ocupado não 
só por estratégias narrativas, mas também por uma série de recursos líricos que acen-
tuam a força expressiva do texto e lançam desafios à cena. À luz de alguns dramas 
contemporâneos e, especialmente, à luz de Por Elise, de Grace Passô, analiso alguns 
modos pelos quais essa perspectivação tem operado nas rubricas, criando zonas de 
suspensão poética na linguagem e subjetivando a ação dramática. Assim, projetan-
do-se sobre o drama, a lente lírica alarga as formas de resistência e protesto poético 
contra a reificação da vida e o isolamento dos sujeitos.

Palavras-chave: Rubrica, Lírica, Linguagem Poética, Crise do Drama.
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A s rubricas (ou didascálias1) ainda hoje nos desafiam à compreensão de seu 
papel na constituição do texto dramático. Dicionários e manuais com frequê- 
ncia recorrem a uma descrição mais ou menos estável de sua função, mas 

uma rápida visita às produções modernas e contemporâneas colocam em suspenso as 
sínteses disponíveis. Tradicionalmente, ela é tida como a parte do texto dramatúrgico 
que não integra o diálogo (palavras que indicam quem fala, quais as características 
físicas e psicológicas das personagens, quando ocorrem suas entradas e saídas, que 
elementos compõem o cenário etc.) e que ofereceria um conjunto de orientações sobre 
as condições de realização da ação dialogada em cena; mas ao longo da história, como 
veremos, nem mesmo essa dimensão aparentemente técnica se mostrou consensual. 

1	 O termo didascália, hoje tratado como sinônimo de rubrica, possuía na Grécia clássica significados 
variados: identificava os arquivos que registravam os nomes dos autores e as datas de estreia das 
tragédias e comédias; referia-se àquele que ensinava as técnicas de escrita dramática, mas também 
era uma forma de apresentação das recomendações dadas pelos autores dramáticos sobre o modo 
como as peças deveriam ser encenadas. Este último significado, apesar de pouco explorado no período, 
é mais próximo do sentido moderno da palavra. 
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A tradição ocidental do drama, sobretudo a de matriz aristotélico-hegeliana, com 
frequência atribuiu às rubricas um papel não só instrumental, mas secundário, dado 
que o diálogo seria o veículo natural de presentificação da ação ficcional. Não à toa, 
poéticas clássicas, manuais de escrita dramática e até dicionários de teatro seriam 
peremptórios ao alertar sobre os riscos do abuso didascálico, como se qualquer gesto 
para além do fornecimento de informações objetivas de ação e contexto, a exemplo 
das considerações sobre o que sentem ou pensam as personagens ou da apresentação 
de detalhes sobre a história de um determinado lugar, fossem um “hábito literário du-
vidoso”, pois denunciariam que o diálogo “não é suficientemente claro ou expressivo 
para revelar sua verdadeira motivação” (Vasconcellos, 2009, p. 205).

A compreensão do lugar das rubricas hoje fica ainda mais problemática se levarmos 
em conta que, de um ponto de vista contemporâneo, há nova onda de relativização de 
sua importância. Em muitas peças escritas dos anos 70 para cá os textos didascálicos se 
tornaram mais escassos (Danan, 2013, p. 41-42) e parte dessa tendência talvez derive 
não só de uma mudança na própria relação entre o dramaturgo e o palco (ou das novas 
formas de se fazer dramaturgia, ampliadas para além da clássica figura do dramaturgo de 
gabinete que escreve antes da encenação) mas também do processo de emancipação 
da cena forjado ao longo do século XX. Nesse período, a rubrica passou a ser vista por 
muitos encenadores e atores como uma pequena camisa de força textual pensada pelo 
dramaturgo, que projeta uma visão literária sobre o palco e limita as possibilidades de 
criação que o teatro – como linguagem autônoma – poderia explorar. 

Momento quase paroxístico e, talvez, agônico, dessas tensões entre texto disdascá-
lico e encenação foram os protestos de Samuel Beckett a propósito da montagem de 
Fim de Partida (Endgame) pelo American Repertory Theatre, em 1984, e pela Comédie 
Française, em 1988. No primeiro caso, destoando das indicações cenográficas da peça, 
a encenadora JoAnne Akalaitis situou a ação em uma espécie de estação de metrô 
abandonada; no segundo, o encenador Giles Bourdet concebeu a paleta da montagem 
em tons róseos (e não em tons de cinza, como definido nas rubricas por Beckett). O 
dramaturgo e seus editores foram à imprensa e chegaram a exigir notas corretivas no 
programa dos espetáculos, destacando que as montagens não respeitavam aquilo que 
estava explicitamente indicado nas rubricas.

A despeito de disputas como essa - que já soam algo ingênuas se levarmos em conta o 
que faz o teatro contemporâneo pelo menos nos últimos 50 anos -, parece evidente que 
o texto didascálico está longe de ser apenas a dimensão da voz autoritária do dramaturgo 
que se projeta sobre a cena, do mesmo modo que está distante de perder sua relevância 
dramatúrgica. O que as rubricas têm revelado é justamente o contrário: uma capacidade 
de reinvenção de seu lugar que acompanha o próprio alargamento das fronteiras do dra-
ma (e da relação texto-cena). Isso não só na dimensão de interpenetração cada vez maior 
entre diálogo e didascália, como os “diálogos didascálicos” de que fala Joseph Danan,2 mas 
também pelo caráter cada vez mais deslizante e alargado da rubrica, que não se reduz a 
um desenho contextual da ação ficcional ou à apresentação de uma “poética cênica” do 
dramaturgo (Ramos, 2001) – dimensão esta que corrobora a visão bastante consolidada 
do texto dramático com um texto que guarda, necessariamente, um “devir cênico”.

2	 Segundo o estudioso, os “diálogos didascálicos” seriam povoados de elementos descritivos e de pon-
tos de vista narrativos, borrando os limites entre rubrica e diálogo no drama contemporâneo (Danan, 
2013, p. 41-42).
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Neste artigo, nos interessa de perto esse processo de redefinição dos papeis de-
sempenhados pela rubrica, com foco específico em uma dimensão até agora pouco 
discutida: a rubrica como espaço de experimentação poética e de instalação de uma 
perspectivação lírica no drama. Nesses casos, ela não só redefine os contornos da ação 
dramática, mas também assume o inusitado papel de um texto poético que pode ser 
apenas lido, independentemente da presentificação que se possa fazer dele em cena. 
Cria um espaço para uma experiência outra e alarga das possibilidades do drama na 
contemporaneidade.

Texto secundário?

Como se sabe, a devida atenção para o estudo e a compreensão do papel e do sentido 
das rubricas no texto dramático foi dada somente a partir da segunda metade do século 
XX. As razões históricas para isso são variadas. 

A primeira tem a ver com o lugar que ela ocupou do drama clássico. Nas tragédias de 
Sófocles, por exemplo, didascálias eram praticamente inexistentes e o que nos chega 
delas são na verdade inserções feitas por compiladores e tradutores, dada a confusão 
instalada na posteridade a respeito da atribuição das falas e das entradas e saídas das 
personagens em cena. Como se sabe, isso ocorria porque muitos dramaturgos clássicos 
– mas também depois Shakespeare e Molière - eram produtores dos espetáculos – do-
minando, portanto, o sentido dos movimentos e das as réplicas -, mas também porque 
no próprio drama da época, como já discutido ilustrativamente por Raymond Williams, 
o diálogo dava conta de boa parte da materialização da ação ficcional, por meio de um 
tipo de correspondência muito íntima entre o que é dito e o que o é feito (Williams, 
2010).3 Do mesmo modo, no teatro neoclássico francês, as poucas rubricas existentes 
eram restritas à atribuição de quem fala, de quem entra ou sai, pois as personagens se 
autoapresentavam e expunham verbalmente seus sentimentos e projetos - dando conta 
daquilo que doutos como D’Aubignac e dramaturgos como Corneille acreditavam ser 
a única função do dramaturgo: expressar todo o essencial por meio dos versos e não 
obrigar o leitor a adivinhar ou supor nada em termos de ação dramática. 

Essa condição muda significativamente a partir dos séculos XVIII e XIX, com um tipo 
de emprego e sistematização decisivas da rubrica feitos no drama europeu por Marivaux, 
Diderot, Beaumarchais e boa parte do teatro naturalista. O movimento é complexo. Por 
um lado, ele acompanha o lento processo de publicação de dramaturgia, que alimenta 
um público leitor de peças e permite que as rubricas, na ausência dos atores, diretores e 
cenógrafos, se apresentem como um guia visual para a imaginação. Por outro lado, isso 
acompanha uma mudança histórica do sentido da personagem no drama, que se torna 
cada vez mais um indivíduo com traços específicos e socialmente marcados, possuindo, 
como se constata no drama burguês, uma história pessoal, uma interioridade e um am-
biente no qual seu comportamento se define. Por fim, acompanha também a mudança 
de um tipo de objetividade que se constrói em cena, cuja verossimilhança passa cada 

3	 Vale destacar que o comentário de Williams é válido na medida em que o autor destaca como a ação 
dramática se define pelas falas das personagens; ou seja, pelo texto se deduz um “esquema de ação”. 
No entanto, seria ingênuo acreditar que isso permita fazer um desenho preciso da cena que esta 
mesma ação gera.
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vez mais a depender da atenção para os elementos que compõem o ambiente. Esse 
processo, que ocupa a rubrica de coordenadas que parecem pedir uma voz narrativa e a 
aproximam de um movimento de desenho da ação próximo do romance4, indica também 
uma crescente consciência da importância e da complexidade da própria encenação. 

Ainda assim, isso não foi suficiente para dar às rubricas um lugar de destaque nos 
estudos dramáticos e teatrais até a segunda metade do século XX. Marvin Carlson inter-
pretaria tal fato como resquício da tendência literária de reflexão sobre o drama, segun-
do a qual as rubricas seriam uma simplificação de operações que, em gêneros como o 
romance, são mais elaboradas. O núcleo do drama estaria nos diálogos – aquilo que, ao 
fim e ao cabo, seria o motor da ação. Segundo o teórico, deriva disso uma compreensão 
tácita de que elas seriam apenas uma ferramenta de comunicação “transparente” do 
dramaturgo para orientar diretores de cena ou contribuir para um determinado tipo 
de ilustração mental da ação pelo leitor (Carlson, 1991, p. 33). À leitura de Carlson 
não me parece equivocado acrescentar que também o combate que muitos teóricos 
e praticantes de teatro tentaram conduzir contra uma pretensa dimensão “literária” 
empobreceu as possibilidades de entendimento dos alcances dramáticos da rubrica, 
dado seu frequente enquadramento como ruído que se impõe à cena ou como algo 
que a cena, supostamente, não suportaria.  

Sintomático dessa perspectiva que Carlson denomina “literária” é o importante en-
saio de Roman Ingarden, escrito nos anos 60, A obra de arte literária. Nele, o teórico 
se dedica à compreensão do texto dramático e tece considerações até então inéditas 
sobre as rubricas. Para ele, elas constituem no drama um texto secundário, que projeta 
um leitor e um espectador invisíveis e que dá a eles um “centro de orientação”, pois 
oferece informações sobre o lugar, o tempo e quem fala. No entanto, cessam como 
texto, pois no espetáculo teatral é que teremos o real acesso à dimensão formada 
dos objetos que elas apenas representam. Ou seja, enquanto no texto didascálico as 
objetividades precisam ser construídas, no espetáculo teatral elas são efetivamente 
apresentadas, como “objetividades reais” (Ingarden, 1965, p. 349). Daí o caráter se-
cundário das rubricas, pois elas apenas completam as “redações objetivas projetadas 
pelo texto principal”: os diálogos.5 

As falas das personagens seriam, portanto, o lugar primordial de encadeamento das 
relações objetivas, construídas “de tal modo que do seu conteúdo resulte toda a história 
a apresentar” (Idem, p. 231). Assim, um drama que recorresse apenas ao texto secun-
dário produziria somente “resíduos incompreensíveis”, já que nele não se constituiria 
o esqueleto da ação. Como se vê, tal enquadramento estabelece a importância desse 
texto didascálico apenas porque ele permitiria perceber que as frases pertencentes 
ao texto principal são realmente pronunciadas. No entanto, tal visão é presa a uma 
perspectiva estrita de ação dramática, a saber, aquela de matriz aristotélico-hegeliana, 
que estabelece o diálogo como único motor de presentificação da ação. No entanto, 
ela não dá conta de muito do que se vê em termos de trabalho didascálico nas drama-

4	 Sarrazac discute a fundo esse processo de “romancização” ou “novelização” do teatro, como um dos 
aspectos fundamentais do que ele chama de “virada rapsódica” do drama. 

5	 Mais tarde, Eli Rozik, à luz do movimento que visava a afirmar o teatro como linguagem indepen-
dente da literatura, radicalizou a leitura de Ingarden, considerando as rubricas não só secundárias, 
mas dispensáveis para uma semiótica do teatro, já que são substituídas por um meio não verbal de 
representação em cena. (Rozik, 1991)
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turgias moderna e contemporânea. Basta citar, por exemplo, o papel decisivo que elas 
cumprem para o desenho de uma ação íntima em Tchékhov ou o desenho de tudo o 
que se possa chamar de “ação” na peça Ato Sem Palavras I, de Beckett, na qual não há 
nenhum diálogo e toda a dinâmica dramática depende essencialmente das rubricas.

Na mesma esteira de Ingarden, já nos anos 80, Michael Issacharoff manteria a per-
cepção, ainda que matizada, da rubrica como texto secundário. Corroborando a ideia 
de que seria um texto que “desaparece” na encenação, ele não deixa de reivindicar sua 
importância como textualidade que não só “complementa, explica ou clarifica” as falas 
das personagens, mas que oferece informações sobre as circunstâncias materiais des-
sas mesmas falas. Desse modo, para ele, se o diálogo continua sendo o veículo central 
de estabelecimento do drama, as didascálias ainda são essenciais para a definição do 
drama, já que se tornam seu elemento distintivo em relação a outros textos (como o 
romance, por exemplo). Da mesma maneira, a rubrica, como componente não ficcional 
de viés fortemente metalinguístico, expressa a visão do dramaturgo sobre a encenação 
e atua como uma espécie de “manual de instruções” para a cena. 

A partir daí, Issacharoff procede a uma tipologia das didascálias, oferecendo uma 
divisão que, se por um lado mostra a importância que naquele período o texto didas-
cálico assumia para os estudos semióticos, por outro não deixa de ser reiterativa de 
uma perspectiva aristotélico-hegeliana do drama. O teórico define as didascálias em 
tipos fundamentais: extratextuais, ou seja, aqueles textos apartados do drama em que 
dramaturgos comentam o tema ou oferecem diretrizes gerais para a encenação da peça 
- o que se vê, por exemplo, nos longos prólogos das peças de Shaw ou no início de As 
Criadas, de Genet); autônomas, ou seja, aquelas que manifestadamente estão presentes 
no texto dramático apenas para leitura, na forma de pequenos comentários romanes-
cos sobre a história, sobre os sentimentos de uma personagem ou sobre os elementos 
do ambiente, e que dificilmente são traduzíveis em signos cênicos. Elas se encontram, 
por exemplo, nas rubricas iniciais, de evidente efeito cômico, de A Cantora Careca, de 
Ionesco: “Há um longo silêncio inglês. O relógio inglês bate dezessete horas inglesas”.6 

Esse tipo de rubrica, que pode em alguns momentos até contradizer ou parodiar o que 
é dito nos diálogos, tem seu sentido plenamente explorado apenas pelo leitor, que se 
beneficia dessa dimensão metadramática. Há ainda as didascálias “ilegíveis”, que seriam, 
por sua vez, o oposto das anteriores: visam menos à leitura e mais à encenação, pois 
têm como alvo os diretores e produtores e são compostas unicamente por terminolo-
gias técnicas. Elas estão presentes, emblematicamente, em Peça, de Beckett, na qual 
há uma série de diretrizes sobre como devem operar os holofotes, sobre os momentos 
de blackout e sobre o tempo entre um jogo de luz e outro – definindo uma dramaturgia 
do movimento que é tão ou mais importante que os discursos quase ininteligíveis das 
personagens (Issacharoff, 1989, p. 21-23). 

Por fim, Issacharoff menciona as didascálias “normais”, que, segundo ele, são des-
tinadas tanto ao encenador quanto ao leitor e estão presentes “em qualquer peça”. 
Elas têm funções variadas, mas se concentram, principalmente, nomear, endereçar e 
localizar os falantes. Por fim, para além das funções verbais, as didascálias “normais” 
também teriam função visual: indicações para a performance dos atores e atrizes (ges-
tos, movimentos etc.) ou indicações de aparência (vestuário, cabelo, maquiagem etc.) 

6	 No original: “Un long moment de silence anglais. La pendule anglaise frappe dix-sept coups anglais.” 
(Ionesco, 1991, p. 9)
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(Idem: 23-26). No entanto, a despeito do grau de detalhe com que Issacharoff procede 
à classificação das rubricas, ele é peremptório em destacar que os três primeiros tipos 
(extratextuais, autônomas e “ilegíveis”) sequer seriam rubricas verdadeiras, dado o fato 
de que nem sempre são subordinadas ao diálogo – a seu ver, o elemento central e 
hierarquicamente superior na estrutura dramática. Tal consideração tem efeitos visi-
velmente limitantes: restringe as rubricas a funções muito determinadas e, por tabela, 
restringe o drama a um determinado arco de possibilidades – aquele no qual a ação 
se constrói unicamente por meio dos diálogos interpessoais no presente e produz um 
tipo específico de ilusão do “real”. 

Como Ingarden e Issacharoff, Anne Ubersfeld também já partia nos anos 60 de uma 
divisão central no texto dramático, ou seja, a de que ele se constitui de uma dupla 
enunciação: a da totalidade das didascálias e a do conjunto dos diálogos/monológos. 
Também tributária de uma centralidade do diálogo como discurso primeiro no drama, 
ela corrobora a ideia de que a didascália apresenta as condições concretas das falas 
das personagens. Segundo ela, é essa dimensão pragmática que nos leva, durante a 
leitura de uma peça, a “reconstituir imaginariamente as condições de enunciação, as 
únicas que permitem promover sentido” (Ubersfeld, 2013, p. 158-159). Em cena, o texto 
didascálico vai compor o outro texto da cena, que não é mais aquele de signos fônicos, 
mas de “signos não linguísticos”. Como uma partitura, ele comanda o funcionamento 
desse sistema sígnico e define um determinado modo de recepção pelo público.7  

Diferentemente de Issacharoff, Ubersfeld já reconhecia antes que a figura do autor 
emerge de maneira imediata nas rubricas (é ele quem nomeia as personagens, indica 
quem fala, em que lugares e como algo é dito), mas especifica que essa autoria em ne-
nhum momento vem na forma de um “sujeito autor”. Ele não estaria, portanto, na origem 
do sentido do texto dramático. Esse autor que “não se diz”, ou melhor, esse scriptor,  
opera de modo imediato nas rubricas e de modo mediato por meio da enunciação 
das personagens; ou seja, a escrita dramatúrgica nunca é “subjetiva”, pois os aspectos 
subjetivos são remetidos a uma “coleção de outros” (Ubersfeld, 2013).

No entanto, o que fica evidente em boa parte desses estudos semióticos a respei-
to das rubricas é que muito da complexidade do texto didascálico ficou reduzida à 
forma específica do drama aristotélico e, sintomaticamente, a uma forma específica 
de relação entre texto e cena. A primeira redução se dá pela consideração da rubrica 
como secundária, como texto dependente do diálogo e que desaparece no espetácu-
lo. A esse respeito, como bem aponta Marvin Carlson, é importante destacar que se 
em muitas encenações isso de fato ocorre, por outro lado, os recursos de cena não 
substituem a experiência da leitura de um espectador que poderia, simultaneamen-
te, ver uma luz representando um sol no palco, mas lê no programa da peça que é 
“meio dia” na casa das personagens (Carlson, 1991, p. 38). Essa leitura do texto não 
é só única e insubstituível, como também é cada vez mais incorporada pela drama-
turgia contemporânea como uma textualidade que se projeta sobre a própria cena – 
como os letreiros temporais e locativos que com frequência são indicados nas rubricas 
de Brecht e sugestivamente transpostos para o palco, como rubricas do espetáculo.  

7	 Anne Ubersfeld é consciente do quanto esta mesma partitura não dá conta de todo o fenômeno cênico, 
já que a figura do encenador, por exemplo, pode operar no sentido de redefinir ou mesmo abrir mão 
do campo de orientações definido pelas rubricas.  



133
REVISTA DO LABORATÓRIO DE DRAMATURGIA | LADI - UNB VOL. 28, ANO 10
DOSSIÊ | Da leitura cênica à encenação da leitura: relações & possibilidades

Essa dimensão do texto didascálico acompanha um processo de autonomização das 
rubricas dentro do texto dramatúrgico, na mesma medida em que se apresenta para 
além de um texto restrito às indicações funcionais sobre o que é dito nos diálogos. Na 
dramaturgia de Bernard Shaw, por exemplo, com frequência as rubricas locativas apare-
cem repletas de detalhes geográficos, econômicos e políticos de uma cidade ou de um 
país, os quais, muito provavelmente, não ganharão dimensão visível no palco. Do mesmo 
modo, como já comentamos, as descrições absurdas de objetos e as tiradas cômicas de 
Ionesco em A Cantora Careca, como “Um momento de silêncio. O relógio toca duas vezes 
e meia” (Ionesco, 1991, p.  18)8, vão definindo as rubricas como texto literariamente 
produtivo tanto em termos descritivos, como narrativo-diegéticos e mesmo poéticos.9 

A dificuldade de muitas dessas teorias em reconhecer o caráter literariamente pro-
dutivo das rubricas advém, como já destacado, da perspectiva de que o diálogo seria 
o meio primordial para construção da ação dramática. Nesse enquadramento, sendo 
secundárias ao texto principal dos diálogos, elas não integrariam a ficção da peça, já que 
não compõem a ficção dialogada. Quando muito, como defendido por Anne Ubersfeld, 
seriam suportes que dariam consistência ou pertinência à interpretação dos referentes 
presentes no diálogo. No entanto, a dramaturgia moderna e contemporânea é repleta 
de exemplos de como as rubricas têm se povoado de uma voz narrativa poderosa, que 
adensa a ficção para além do espaço dialogado. 

Ainda assim, mesmo a reivindicação da rubrica como componente importante da 
ficção dramática não dá conta de uma explicação satisfatória de seu papel no drama 
contemporâneo, em especial se levarmos em conta que a crise da forma dramática 
tradicional consiste também em procedimentos que colocam a própria dimensão da 
ficção em xeque – seja pelo seu comentário, seja pelo seu exame ou pela sua suspensão. 

Por fim, a própria ideia de que na rubrica teríamos acesso a uma encenação imagi-
nária passa ao largo do fato de que, na cena contemporânea, esse fechamento da di-
dascália a um campo de orientações técnicas para o palco não foi nem de longe levado 
à risca por encenadores, – ainda que eles não deixem de ser em algum ponto leitores 
desse mesmo texto didascálico e, por isso, influenciados mesmo que obliquamente por 
ele. Do mesmo modo, a rubrica não nos daria acesso mais imediato a uma pretensa voz 
do autor. Não só porque, como destaca Ubersfeld, essa voz é remetida constantemente 
a uma “coleção de outros”, mas porque tal perspectiva ignora o fato de que a rubrica 
é feita de um código distinto, “governado por convenções verbais e visuais” próprias 
ao gênero (Suchy apud Carlson, p. 42). 

Em suma, o lugar complexo que as rubricas ocupam nos dramas moderno e contem-
porâneo tem desafiado boa parte das teorias dramáticas, que ainda insistem em fechar 
seu campo de operação ao drama tradicional. Em primeiro lugar, na medida em que a 
forma dramática tensiona os limites da mimese e da verossimilhança, explodindo o “belo 
animal” aristotélico com recursos metadramáticos, as rubricas se tornam espaço podero-
so de reflexão político-filosófica sobre as condições de realização do próprio drama. Em 
segundo lugar, na medida em que se consolidou a “encruzilhada naturalista-simbolista”, 

8	 No original: Un moment de silence.La pendule sonne 2 – 1. (tradução nossa)
9	 Elen de Medeiros ilustrativamente demonstra como em Eva, peça em três atos de 1915 de João do 

Rio, a própria descrição do cenário na rubrica de abertura pode ser lida como uma crônica. Nela, o 
ambiente no qual vive a esnobe elite carioca vem descrito com breves comentários irônicos de um 
narrador. (MEDEIROS, 2012, p. 6)
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empreendida na Europa a partir de fins do XIX, ficou evidente como o drama se abriu e 
incorporou procedimentos e perspectivações afins a outros gêneros – dos quais com 
frequência as poéticas clássicas tentaram se distanciar. Avançando “sobre um terreno 
misto em que o diálogo se enfraquece; em que a narração e a descrição tentam abrir 
caminhos singulares” (Danan, 2013, p. 41) as rubricas se tornam mais do que meros 
dispositivos de contextualização dos diálogos. Nesse cenário de “romancização do 
drama”, elas muitas vezes relativizam e mesmo contradizem o que ali é expresso.10 Do 
mesmo modo, se abrem para incorporar enunciados que reprogramam a ação dramática 
para além de uma pretensa objetividade. Emerge ali um tipo de perspectivação lírica 
que cria zonas de suspensão poética na linguagem, ao mesmo tempo que subjetiva o 
desenho da ação, das personagens e dos espaços-tempos. Esta ação do lírico sobre as 
rubricas nos parece pouquíssimo explorada nas teorizações do drama e nos interessa 
aqui de perto, por alcançar traços decisivos da dramaturgia contemporânea.

Rubrica como espaço de experimentação poética

Ainda que falar em drama lírico pareça um contrassenso – pois o drama, mesmo quando 
feito da exposição intensiva de uma interioridade sempre se dá a apreender a partir 
do exterior – é possível falar de uma irrupção do lírico no drama moderno e contem-
porâneo. Sabe-se que tanto no drama clássico, quanto nas peças shakespeareanas e 
nos dramas românticos, a presença de elementos líricos para a modulação do tom ou 
mesmo para o desenho de personagens e de situações dramáticas não era incomum. 
No entanto, no do final do século XIX, em especial a partir do lançamento das peças 
oníricas de Strindberg, tal presença ganha contornos programáticos, pois ali “[...] tempo 
e espaço se relativizam, se dissolvem, as personagens são alegorizadas, e a linguagem 
reproduz a fragmentação das imagens do inconsciente” (Mendes, 1981, p. 66). 

Posteriormente, tal redefinição de perspectiva se desdobra de maneira formalmente 
muito variada, seja em peças que apresentam a lente subjetiva individual como eixo 
organizador da realidade representada - espécie de equivalente dramático do monólogo 
interior romanesco, como visto em Valsa nº6, de Nelson Rodrigues -, seja em peças que 
mantêm a virtualidade das relações intersubjetivas, mas tendo como centro os dramas 
íntimos desnudados em meio à vida coletiva - como visto nos alicerces das relações fa-
miliares e conjugais expostos em Tchékhov, Tenessee Williams ou O’Neill. Em todos esses 
casos, o que se tem é a operação de recursos narrativos e líricos para o abalo da perspec-
tiva dramática baseada na “pura relação intersubjetiva”, de que fala Peter Szondi (2001).

Mas aqui nos interessa a ação estabelecida a partir de outra esfera – a do “intrassubje-
tivo”.11 Nela, opera-se uma significativa relativização da realidade dramática por meio de 
estratégias de alusão, de desreferencialização do espaço-tempo e de rearticulação lírica 

10	Jean-Pierre Sarrazac diria, na esteira de Bakhtin, que esse processo é característico de uma longa 
“romancização” da forma dramática. A rubrica, nesse contexto, se povoaria de uma precisão quase 
maníaca de descrições de ambientes, roupas e gestos. À maneira de um “romance não escrito”, o 
drama teria nas rubricas trechos inteiros de um “romance virtual”, com suas temporalidades e modos 
específicos (Sarrazac, 2012, p. 165-167).

11	Ao longo deste texto, tomo como afins a perspectiva subjetiva e a poesia lírica, ainda que tenha 
consciência de que esta correlação corresponda a um momento específico da lírica na modernidade 
e não dê conta de muito do que se produz contemporaneamente em termos de poesia. 
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da intriga (Sanches, 2023, p. 263). A dramaturgia brasileira moderna e contemporânea 
tem dado exemplos disso em muitos níveis. Já em Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, 
é a perspectiva subjetiva da protagonista que estabelece os planos da “memória” e da 
“alucinação”, mas é também a perspectiva que põe em suspensão até o próprio plano da 
“realidade”. Contemporaneamente, Fluxorama, de Jô Bilac, traz diferentes situações em 
que as personagens representam seus pensamentos e sentimentos em um intenso fluxo 
alusivo; do mesmo modo, Silvia Gomez, em Neste Mundo Louco, Nesta Noite Brilhante e 
em A Árvore apresenta um tipo de decomposição da fábula, uma desreferencialização 
do tempo e uma tradução de imagens e sensações por meio da linguagem poética que 
colocam a forma dramática sob um outro tipo de perspectivação.

Também parte considerável da dramaturgia de Grace Passô, que aqui nos interessa 
de perto, pode ser entendida como uma investigação poética dos alicerces que estru-
turam relações cotidianas, familiares e conjugais. Em Por Elise, Amores Surdos e Marcha 
para Zenturo12, por exemplo, isso nos é apresentado a partir de situações em que se 
revelam coletividades precárias, nas quais predomina certa tendência à reificação da 
vida social e ao isolamento dos sujeitos: são reuniões desesperançosas entre amigos, 
em que nenhuma saída coletiva para si e para o mundo se desenha; é o cotidiano 
familiar em que a comunicação é feita de pouca escuta e de muita incompreensão; são 
encontros pela rua nos quais o acesso real ao outro se mostra sempre difícil ou quase 
impossível. Vistas de conjunto, essas peças revelam que o realismo dessas situações 
é apenas aparente (Medeiros, 2018, p. 997), pois em cada uma o plano do real é de-
sestabilizado pela instalação de um jogo no qual tudo pode acontecer e, ao mesmo 
tempo, tudo parece verossímil. 

Particularmente em Por Elise, peça de estreia da dramaturga concebida em processo 
coletivo com o Grupo mineiro espanca!, o mundo ficcional do drama irrompe de ma-
neira fragmentária, seguindo a lógica aparentemente incoerente do sonho, mesclado 
à exposição de recursos metateatrais que colocam a própria ficção sob análise. O lugar 
se assemelha a uma área urbana pouco movimentada, da qual chegam pistas esparsas, 
como um quintal com um abacateiro de onde frequentemente caem abacates, a cria-
ção de galinhas em uma casa, um cão que late no quintal ao lado, muros com cacos de 
vidro, um caminhão de lixo que passa com frequência e um caminhão de gás que toca 
Pour Elise, de Beethoven... A época não é definida e o tempo da ação dramática parece 
regido mais pela dinâmica cíclica ou eventual dos encontros do que pela progressão 
de uma história única. 

As personagens se apresentam a partir de situações quase imprevisíveis. Por meio 
delas conhecemos a dona de casa Elise, que conta pequenas histórias sempre com 
racionalidade e sabedoria, mas que se envolve desmedidamente com as galinhas que 
cria; uma mulher jovem, perdida e solitária que terá seu cachorro sacrificado; um lixeiro 
que corre atrás do caminhão de lixo em busca do pai; um funcionário amedrontado 
que veste uma roupa coberta de espumas para se proteger dos animais que mata e 
para manter-se à distância de qualquer envolvimento emocional; um cão que ouve o 
coração das pessoas, late as palavras ouvidas e dá profundidade alegórica a tudo que 
é dito em cena.

Nessa mistura aparentemente aleatória, os encontros são fugidios e vêm fragilmente 
ligados por pequenas tramas de fundo. Neles, as personagens se mostram contradi-

12	Peças de 2005, 2006 e 2009, respectivamente.
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toriamente presas a um sistema de convenções sociais que não são capazes de sus-
tentar. A princípio, parecem conscientes, frias e racionais, mas não resistem a falar do 
amor, do medo que têm de viver, de seus sonhos, da morte e da solidão. Correm, não 
se entendem e evitam se entregar umas às outras, mas estão a todo modo à beira de 
um “ataque de lirismo” que as resgate à vida.

Como se vê, mais do que a lógica aristotélica de construção da verossimilhança por 
meio de uma trama coerente, em Por Elise é o fluxo subjetivante que organiza a ação 
dramática. As cenas se apresentam menos em função de uma progressão objetiva dos 
acontecimentos e mais em função da pulsão dos afetos – sejam aqueles de um eu-lírico 
que parece se insinuar sobre as rubricas, sejam aqueles que as personagens mobilizam 
e dão contorno aos encontros. 

Nesse processo, as rubricas se mostram particularmente importantes para o esta-
belecimento desse fluxo subjetivante e para o exercício do imaginário poético livre. 
Sabe-se que na dramaturgia moderna, a introdução de recursos líricos nos diálogos se 
mostrou muitas vezes decisiva. No entanto, como destaca Cleise Mendes, é preciso 
atentar para outras dimensões que não apenas a da interação verbal entre as persona-
gens e perceber como processos de subjetivação atravessam o desenho das situações 
e o contorno das personagens (Mendes, 2015, p. 9). 

Ainda que durante muito tempo as rubricas continuassem separadas dos diálogos, 
a interpenetração de ambos e mesmo a sua autonomização têm se tornado fenômenos 
cada vez mais evidentes. Em Axel, de Auguste de Villier de l’Isle Adam, as rubricas se 
apresentam como textos de alta voltagem lírica, quase que destinados à pura fruição 
poética do leitor. Isso, somado aos fluxos subjetivantes e monológicos dos diálogos entre 
as personagens, contribui para um desenho a ação dramática desobrigado de qualquer 
anseio de objetividade. Do mesmo modo, em Adamov e em Genet, elas também se mos-
tram povoadas de beleza rítmica e significação poética, de maneira que sua experiência 
como texto está longe de se mostrar secundária para o conjunto da ação dramática.

Em Por Elise, são as próprias rubricas que agenciam um modo de entrada na peça 
abertamente lírico. Em um texto que oscila entre a epígrafe para o leitor e a instrução 
de cena, lê-se:

BILHETE DA SENHORA ELISE PARA OS ATORES:

A fé corre, a razão fala, a emoção tomba, o medo se 
Protege, a verda`de late. Corra! Corra! Corra!

PASSÔ, 2012, P. 12

Logo de início é relativizada a ideia da rubrica como um texto fora da ficção que se volta 
apenas à apresentação técnica dos operadores cênicos. Um pretenso caráter instru-
mental cede lugar a uma textualidade híbrida, que ainda mantém o caráter metateatral 
do texto didascálico (o bilhete é para atores reais), ao mesmo tempo que promove 
um gesto inaugural de entrada na ficção dramática (é uma personagem que fala com 
eles). Além disso, se bilhetes comumente apresentam recados de ordem prática, o 
que se vê aqui é de outra natureza. As palavras da Senhora Elise são mais alusivas que 
diretas. O paralelismo do enunciado, a personificação de sentimentos e valores e a 
repetição rítmica do verbo “correr” dão ao conjunto inevitável valor poético, tornando 
o imperativo para que os atores “corram” mais figurativo que literal. Afinal, por que 
correr de sentimentos tão variados? O conselho é para que se corra de toda forma de 
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pensamento e de sentimento que compõe uma existência? Ou é para que se corra de 
qualquer envolvimento afetivo com o que será representado? Na verdade, para além 
dos imperativos, que logo ao longo da peça se mostrarão uma pista nada objetiva, o 
que a rubrica de abertura faz é apresentar um painel dos afetos que a peça mobiliza.13 

Sugere um modo de recepção pautado pelo estranhamento da própria representação 
e, ao mesmo tempo, pela atenção à experiência subjetivada entrará em cena.

A mesma desestabilização de uma pretensa objetividade das rubricas ocorre com 
os subtítulos que abrem as cenas da peça. Se em dramaturgias como as de Brecht 
este recurso atende a uma organização dos recursos narrativos e tem valor expositivo 
e informativo, aqui o deslizamento poético torna seu sentido mais elusivo. “Raízes 
profundas”; “A fé corre e a emoção tomba”; “Peito inflamado com palavras afogadas”; 
“Corações japoneses”; “A natureza não é doce”; “Correndo para o Mar” etc. são alguns 
dos subtítulos espalhados pela peça que, se por um lado organizam narrativamente o 
material dramático (configurando-o como parte de uma pequena narrativa de fundo); 
por outro, sugerem um modo subjetivado de experimentação das situações. Esmaecida 
a fábula e dissipado o conflito tradicional, o que se tem são pequenos quadros em que 
cada um dos afetos mencionados no início ganha corpo e se desdobra – e as rubricas 
realizam a abertura poética desse movimento de subjetivação.

Similarmente, as didascálias locativas, que no drama tradicional dariam a dimensão 
do movimento das personagens no espaço e o desenho preciso das entradas e saídas, 
são aqui profundamente alteradas: 

A fé corre e a emoção tomba

Lixeiro está correndo, correndo... entrando e saindo de cena várias ve-
zes, executando sua tarefa de correr, assim como fazem os lixeiros que cor-
rem atrás de um carro e gritam coisas enquanto trabalham. Ele tem um 
cotidiano intenso! Movimenta-se com agilidade, conversa em tom mais 
alto. Seus passos intensos são uma ordem, sem mistificação. Em um 
só dia ele ocupa muitos espaços, pois as cidades transbordam de ruas. 
Entra Mulher. É o contrário dele, pois está prestes a perder algo que estima. Se 
ele é Fé, ela é Emoção. Se ele corre com as pernas, ela anda com o coração. 

PASSÔ, 2012, P. 18

Nesta cena, uma das primeiras de Por Elise, duas personagens – o Lixeiro e a Mulher – se 
encontram de modo inesperado na rua. O encontro entre dois desconhecidos, repleto de 
tentativas de aproximação, logo se mostra difícil e errático. A rubrica, para além de uma 
apresentação das condições para o diálogo, é ocupada por uma voz que desliza entre o 
ponto de vista de um narrador e a apresentação das figurações de um eu-lírico. Por meio 
do discurso indireto livre, uma voz narrativa projeta suas impressões (“Ele tem um coti-
diano intenso!”); ao mesmo tempo, o movimento descritivo e narrativo é interceptado por 
um trabalho expressivo com a linguagem, que dá valor inescapavelmente lírico a algumas 
imagens e cria pontos de suspensão poética (“Se ele corre com as pernas, ela anda com 
o coração”).

13 Pode-se inclusive, vincular cada um deles a uma das personagens que serão apresentadas ao longo 
do drama.
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Este tipo de ação do lírico, mesclada a elementos narrativos, se mostra presente 
em diversos momentos da peça. Nesta cena, após capturar o cachorro da personagem 
Mulher para sacrificá-lo, o Funcionário retorna e tem uma crise moral aguda:

O difícil caminho para o jardim

[...]

Ela sai. Funcionário espera. Cai um abacate. Inesperadamente Funcionário cai 
no chão e tem um ataque do coração. Funcionário sente seu coração como um 
cavalo! (no fundo, ele sofre com seu trabalho) Sua vida se enfartou e ele teve 
um Ataque de Lirismo. A vida não é assim tão previsível.

Funcionário: Ó! CORAÇÃO JAPONÊS! Ó! LATIDOS QUE NÃO ME DEIXAM DORMIR! 
EU NÃO QUERO CAÇAR BICHOS! O LATIDO DO MEU CORAÇÃO É MAIS ALTO! 
KAMÍ SÃMA UÁ DOKONÍ ÍRU. DESHIOO KA. QUEM ME AJUDA? 

[...]

Lixeiro massageia o peito do Funcionário. Massagem cardíaca. Mas a pergunta 
que Funcionário faz o tira do sério. O que era massagem agora viram golpes no 
peito. Lixeiro espanca o peito do Funcionário por pura dúvida. Oh!

PASSÔ, 2012, P. 46-47

Mais uma vez, as rubricas são ocupadas pelo discurso indireto livre, projetando uma 
voz narrativa que cria uma camada de ficção no texto para além daquela desenhada 
pelos diálogos (“no fundo, ele sofre com seu trabalho”; “A vida não é assim tão previsí-
vel”; “Lixeiro espanca Funcionário por pura dúvida. Oh!”). Essa romancização da forma 
dramática, que preenche as rubricas de estratégias narrativas singulares, vem mais 
uma vez acompanhada intensa poetização da linguagem. As comparações e as imagens 
(“sente seu coração como um cavalo!”; “ele teve um Ataque de Lirismo”) e mesmo as 
interjeições que dão movimento rítmico-corpóreo ao texto (“Lixeiro espanca o peito 
do Funcionário por pura dúvida. Oh!”) constituem um tipo de perspectivação lírica que 
se mostra fundamental para a constituição da realidade alusiva da peça.

Em suma, em Por Elise o texto didascálico se mostra parte decisiva da ficção narrada 
e, ao mesmo tempo, a ação do lírico cria imagens poéticas autônomas que transforam 
a experiência de leitura das rubricas em dimensão inescapável do drama. Na rubrica 
da primeira cena, lê-se:

Projeta-se os créditos iniciais. Algo como:

“E SE VOCÊ TROUXER O SEU LAR, EU VOU CUIDAR DO SEU JARDIM.”

PASSÔ, 2002, P. 13

Mais do que um texto que “desaparece no espetáculo”, como afirmava Michael 
Issacharoff, a rubrica reivindica sua dimensão literária e desafia a cena para que essa 
textualidade não desapareça, havendo a possibilidade de que se crie até um outro tipo 
de intercâmbio entre o plano literário e o plano cênico. Isso pode se dar tanto pela sua 
presença material em cena, com a rubrica sendo projetada em um telão ou, mesmo se 
não projetada, sendo dita no palco. Nesse caso, inescapavelmente, esse ator ou esse 
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narrador se colocam em uma posição enunciativa outra, na qual a leitura emerge au-
tonomizada, como uma citação. Mas isso também pode se dar em um plano anterior, 
no momento de preparação do espetáculo em que atores e diretores no processo de 
leitura precisam lidar com a dimensão poética e autonomizada deste mesmo texto, que 
se projeta de maneira cifrada sobre os diferentes elementos de cena. Temos, assim, 
uma inversão: se Anne Ubersfeld considerava que as didascálias fazem com que o leitor 
perceba intuitivamente o que o espectador de uma encenação perceberia claramente, 
aqui o texto didascálico provoca o espectador com um tipo de material literário que 
o leitor pode experimentar de modo direto na leitura e que, mais do que desaparecer, 
força a seu reconhecimento como materialidade poética. 

A esta altura é possível perceber o caráter limitado da formulação de Emil Staiger, 
de que no drama moderno a ação do lírico se dá apenas em termos de modulação de 
um tom (Staiger, 1997, p. 14). Em Por Elise, a subjetivação da estrutura dramática abala 
uma pretensa objetividade das rubricas, alterando sua forma em diferentes níveis: em 
primeiro lugar, como já dito, por reivindicar a dimensão literária da didascália, povoan-
do-a de imagens poéticas expressivas e autônomas; em segundo, por um instalar por 
meio delas um modo subjetivado de desenho das situações e um modo subjetivado 
de reflexão sobre o próprio drama. 

Do ponto de vista da intriga, todo o conjunto das situações vividas pelas persona-
gens vai se revelando poroso à heterogeneidade dos mais diferentes encontros, como 
se esse eu-lírico montasse a realidade a partir da lógica associativa dos sonhos. As 
rubricas que introduzem as cenas de encontro projetam a dinâmica do fluxo dos afetos 
que as personagens, por um momento, colocam em primeiro plano. Do ponto de vista 
dos comentários metadramáticos que compõem criticamente o desenho das situações, 
o processo de subjetivação será o mesmo. A didascália da primeira cena, mais uma vez, 
já dá pistas poderosas desse processo:

A peça não começou. Em silêncio, o Funcionário executa movimentos de Tai Chi 
Chuan.

Sim: Tai Chi Chuan, essa palavra tão chinesa. Já reparou no quanto são suaves, 
leves e harmônicos esses movimentos? E na quietude concentrada? Já percebeu 
que quem os executa parece estar dando um profundo mergulho no ar parti-
cular? No ar tão particular? Repara. Viu como parecem Gestos de Lagoa? São 
Movimentos que possuem a sabedoria da calma e do equilíbrio que os homens 
buscam na morte, na vida, em frente a uma criança, a um enfarte no coração. 

Que todas as quedas d´água, atormentadas, deságuem num Lago Sereno e fi-
quem por lá. Que esse lago seja uma expressão sincera. De um mundo submerso 
intenso e misterioso. 

Projeta-se os créditos iniciais. Algo como:

“E SE VOCÊ TROUXER O SEU LAR, EU VOU CUIDAR DO SEU JARDIM.”

(PASSÔ, 2002, P. 13)

O enunciado de abertura torna estranhas as próprias convenções dramáticas (afinal, 
como dizer que não começou algo que já começou? Está autorizado o pacto ficcional? 
O que é narrado é ou não parte da ficção?), instalando por meio das rubricas um jogo 
metateatral que caracterizará a ação de toda a peça. Ao mesmo tempo, essa mesma 
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perspectivação épica é tensionada pela lente subjetiva, que convida o olhar a integrar 
poeticamente o que era só observado. Não à toa, o texto oscila da descrição objetiva dos 
movimentos de cena (“Em silêncio, o Funcionário executa movimentos de Tai Chi Chuan”) 
para a projeção de uma voz que se assemelha a um eu-lírico. Sem corpo definido, sem 
nenhum acompanhamento descritivo que defina quem fala, a voz interpela poeticamente 
o leitor/espectador: “Repara. Viu como parecem Gestos de Lagoa? [...] Que esse Lago 
seja uma expressão sincera. De um mundo submerso intenso e misterioso”. Ao longo 
da peça, esse deslizamento entre representação e não representação, entre observação 
analítica e integração poética, se mostrará permanente: sugere que o teatro não pode 
ser encarado como uma forma de ilusão natural e externa ao leitor/público; ao mesmo 
tempo, convida a de algum modo nos integrarmos afetivamente à realidade ali criada.

Em uma outra cena da peça, logo após o encontro violento entre o Lixeiro e o 
Funcionário, o espancamento promovido pelo primeiro é interrompido. A dimensão 
conativa das rubricas é modulada pela dimensão poética do jogo teatral:

Os gestos de Lagoa

A encenação está precisando respirar. Todos estão aflitos e atônitos com a vio-
lência divina dos homens. Quem respira por eles? Todos passam a executar o 
Tai Chi Chuan. Vamos respirar um pouco.

PASSÔ, 2012, P. 48

Aqui, o caráter a princípio técnico da rubrica dá lugar a uma construção mais alusiva 
(ao invés de um corte, de um congelamento da ação ou de um blackout, a cena para 
porque “está precisando respirar”). Ao mesmo tempo, o caráter metateatral da reflexão 
(personagens/atores e nós observamos a cena que para) é marcado por um tipo de 
modulação expressiva da linguagem que logo transforma o próprio processo de análise 
da cena em experiência poética (encenação que “respira”, violência que é “divina”).

Esse deslizamento entre a dimensão analítico-objetiva e a poética está presente 
também na última cena de Por Elise:

O mar termina onde?

A peça acabou.
Acendem-se as luzes. Os atores estão lá, como de costume, para receber os 
aplausos. 
O público aplaude. Os atores aplaudem.
Mas, aos poucos, os atores começam a fazer a Cerimônia das Palmas. E quando 
o público percebe, também acompanha os atores. 
Mentira. Não era o fim. Deus é recomeço.

(PASSÔ, 2012, P. 59)

Toda a ritualidade do fim de um espetáculo é aqui desmontada por meio da descrição 
objetivante: as luzes acendem; os atores “como de costume” estão diante do público 
para receber os aplausos; espectadores e atores aplaudem. No entanto, o mesmo jogo 
entre ficção e realidade desenhado no início da peça continua nos momentos finais, 
transformado as palmas já esvaziadas pelo ritual teatral em lirismo: o público desliza 
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da condição de observador que desmonta criticamente a cena para a de participante 
que experimenta o gesto cerimonial. Sem perceber, é interpelado pelo mesmo movi-
mento que abriu a peça, experimentando poeticamente o fluxo teatral que é metáfora 
do fluxo da vida: “Deus é recomeço”.

Considerações finais

Se as principais teorias do drama durante muito tempo relegaram as rubricas à condição 
de texto secundário, restrito à apresentação do contexto dos diálogos e fadadas a um 
pretenso desparecimento em cena, o que as dramaturgias moderna e contemporânea 
têm feito é problematizar cada vez mais esse lugar. Com a crise de um modelo dramático 
baseado na ação interpessoal no presente, o diálogo se enfraquece e o texto didascálico 
é ocupado não só por estratégias narrativas e descritivas que recordam o romance, mas 
também por uma série de recursos líricos que acentuam a força expressiva do texto e 
abrem caminhos para teatralidades outras. Nesse processo, um determinado tipo de 
objetividade dramática é profundamente abalado: as rubricas se tornam um espaço 
em que a referencialidade da linguagem convive amiúde com sua dimensão expressiva, 
ou seja, a objetividade das orientações de cena é atravessada por um movimento no 
qual sujeito e objeto tendem à fusão. 

Se o drama absoluto durante muito tempo simulou um tipo de “verdade” objetiva por 
meio da relação interpessoal, a irrupção do intrassubjetivo colocou em primeiro plano as 
perspectivas que tensionam as violências universalizantes. Na esteira de Adorno, seria a 
afirmação da idiossincrasia da alma lírica contra a naturalização da separação, da coisificação 
e da brutalização da vida sob o capitalismo. Desse modo, na medida em que participam 
cada vez mais desses processos de subjetivação poética – e política - que reconfiguram o 
enredo, o desenho das personagens, dos espaços e tempos –, as rubricas se mostram fun-
damentais para a compreensão das transformações que marcam o drama contemporâneo.
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Abstract

This article analyzes aspects of the staging of the play The Merchant’s Contracts. A 
Bancocratic Comedy [Die Kontrakte des Kaufmanns. Eine Wirtschaftskomödie], written 
by Elfriede Jelinek in 2008 and directed by Nicolas Stemann in 2009. The production, 
which remained on stage for several years, employed various approaches to explore 
the text both in its materiality and as a foundation for reading and a structuring element 
of the performance. The article aims to describe and analyze the strategies adopted 
by Stemann, arguing that he integrated the theatrical narratives of textocentrism and 
scenocentrism, traditionally seen as opposing, into a single stage proposal. Furthermore, 
given the limited and underexplored reception of Jelinek’s work in Brazil, the article 
offers an analysis of key elements of the “textual surfaces” that characterize both the 
playwright’s theatrical work in general and the play in question.

Keywords: Textocentrism, Scenocentrism, Textual surfaces, Elfriede Jelinek, Nicolas 
Stemann.

Resumo

Este artigo analisa alguns aspectos da encenação da peça teatral Os contratos do co-
merciante. Uma comédia bancocrática [Die Kontrakte des Kaufmanns. Eine Wirtschaf-
tskomödie], de Elfriede Jelinek (2008), dirigida por Nicolas Stemann em 2009. A mon-
tagem, que permaneceu em cartaz por vários anos, utilizou diversas abordagens para 
explorar o texto não só em sua materialidade, mas também como base para a sua 
leitura e como elemento estruturante da encenação. A proposição aqui é descrever e 
analisar as estratégias adotadas por Stemann, argumentando que ele levou em consi-
deração as narrativas cênicas do textocentrismo e do cenocentrismo, tradicionalmente 
consideradas opostas, em uma mesma proposta de representação teatral. Além disso, 
dado que a recepção da obra de Jelinek no Brasil ainda é limitada e pouco explorada, 
o artigo oferece uma análise de alguns elementos centrais das “superfícies textuais” 
que caracterizam tanto a obra teatral da autora em geral quanto a peça em questão.

Palavras-chave: Textocentrismo, Cenocentrismo, Superfícies textuais, Elfriede Jelinek, Nicolas 
Stemann.
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Introdução1

É conhecida a distinção entre duas possíveis interações entre o texto e o 
teatro proposta por Anne Ubersfeld em Para ler o teatro (2010). De forma 
resumida, a semióloga e teórica de teatro diferencia entre a “prática clás-

sica”, que “privilegia o texto e vê na representação apenas a expressão e tradução do 
texto literário” (Ubersfeld, 2010, p. 3), e a prática oposta, que se coloca “contra o texto” 
e tem sido associada às vanguardas teatrais, que compreendem que “o teatro reside 
integralmente na cerimônia que se realiza”, e relega o texto a “um dos elementos da 
representação, e talvez o menor” (Ubersfeld, 2010, p. 4). Como indica Walter Lima 
Torres, para fazer referência a essas duas “narrativas cênicas” aparentemente opostas 
costuma-se usar os termos textocentrismo e cenocentrismo, embora estes ainda não 
estejam dicionarizados (Torres, 2023, p. 15). Assim como Ubersfeld, e se referindo 
também a Jean-Jacques Roubine (1982), Torres associa a tradição textocêntrica a uma 
certa “sacralização” do texto em detrimento de uma exploração plena das possibilida-
des cênicas do teatro, enquanto o cenocentrismo atribuiria valor maior aos “elementos 
que forjam diretamente uma teatralidade que não emana, necessariamente, do texto 
teatral” (Torres, 2023, p. 15). 

1	 Este artigo é resultado do projeto de pesquisa “A tradução para o teatro como dramaturgismo: Elfriede 
Jelinek e outros dramaturgos austríacos em versão brasileira”, financiado pelo Conselho Nacional de 
Desenvolvimento Científico e Tecnológico (CNPq), por meio de bolsa de produtividade em pesquisa 
(processo nr. 303794/2023-2).
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Essa suposta dicotomia entre textocentrismo e cenocentrismo foi o ponto de partida 
para empreendermos as reflexões aqui expostas, lembrando que o deslocamento do texto 
como principal fonte de significado na cena teatral juntamente com um enfoque maior 
na performance, na presença física dos atores e no impacto visual – muitas vezes sem 
depender de um texto dramático coerente ou linear – têm sido características frequen-
temente associadas ao que se denomina teatro pós-dramático. Embora o conceito de 
pós-dramático tenha sido objeto de intensas e pertinentes críticas desde sua formulação 
por Hans-Thies Lehmann (2008), as contribuições deste autor, assim como as de Ubersfeld, 
entre outras, têm alimentado uma interpretação corrente: de que montagens teatrais que 
priorizam um texto pré-existente remetem a uma concepção mais tradicional de teatro, 
ao passo que montagens que se colocam “contra o texto” sugerem formas de teatro de 
vanguarda. A discussão é “espinhosa”, como já observou Torres (2023, p. 15), e não será 
aprofundada aqui. Nosso objetivo é contribuir para uma perspectiva mais includente e 
que não entende as duas “narrativas cênicas” como necessariamente opostas.

Elfriede Jelinek, escritora e dramaturga austríaca, vencedora do Prêmio Nobel de 
Literatura em 2004, é autora de textos teatrais, traduzidos para dezenas de línguas e 
encenados em diversos países da Europa, Ásia e Américas. Suas obras incorporam caracte-
rísticas comumente associadas ao teatro pós-dramático ou de vanguarda: narrativas frag-
mentadas e descontínuas, ausência de personagens individualizados e um foco especial 
na linguagem – entendida como um objeto em si e não como mero meio de comunicação. 
Além disso, seus textos partem explicitamente da subversão do papel do texto enquanto 
um guia absoluto para a encenação. De modo quase paradoxal, é a partir dessa perspectiva 
pós-dramática que Jelinek produz textos com grande potencial para montagens cênicas 
que privilegiam o texto – potencial explorado criativa e produtivamente por encenadores. 

Para ilustrar esse argumento, discutiremos adiante as características dos textos 
teatrais de Jelinek, enfocando uma de suas peças, Die Kontrakte des Kaufmanns. Eine 
Wirtschaftskomödie (2009). Embora ainda não esteja traduzida no Brasil, a peça foi ver-
tida para o português europeu por Helena Topa, sob o título Capital Fuck – Os contratos 
do comerciante. Uma comédia bancocrática (2015), de onde extraímos os trechos citados 
ao longo deste artigo2. Interessa-nos também uma montagem específica dessa obra, 
dirigida por Nicolas Stemann e estreada em 2009. Ao examinarmos essa encenação, 
concentraremos nossa atenção na maneira como o diretor colocou o texto de Jelinek em 
cena, não apenas através de falas dos atores ou de diversos tipos de projeção da escrita 
da peça, mas como um objeto de cena, isto é, como item físico que faz parte do cenário 
e é manipulado pelos personagens. À primeira vista, a montagem de Nicolas Stemann 
parece levar ao extremo certas técnicas do teatro textocêntrico, mas simultaneamente 
utiliza essas mesmas técnicas para alcançar um resultado cênico que explora todo o 
potencial da teatralidade. O tratamento bastante peculiar que o encenador aplica ao 
texto nessa montagem foi logo percebido pela crítica. Logo após a estreia, Ulrike Gondorf 
publicou uma resenha na revista online Nachtkritik.de e, ao mencionar que Stemann 
“encenou” uma peça de Jelinek, acrescenta logo o questionamento “ou devemos melhor 
falar de um trabalho crítico muito criativo com o texto”3 (Gondorf, 2009).

2	 Por motivos de espaço, não trataremos aqui de questões de tradução, nem das opções tradutórias 
feitas por Topa. 

3	 No original: “[…] oder vielleicht sollte man sagen, eine sehr kreative Auseinandersetzung mit dem Text 
[…]“. Salvo indicado o contrário, todas as traduções feitas no âmbito deste artigo são nossas.
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Antes de nos aprofundarmos na análise da encenação da referida peça de Jelinek reali-
zada por Stemann, fazemos uma introdução às principais características dos textos teatrais 
da escritora e da obra em questão. Considerando que, no Brasil, a recepção acadêmica 
dessa autora ainda é limitada e que há poucas traduções de seus textos, essa introdução 
busca facilitar a compreensão sobre sua obra e enriquecer a discussão que se segue.

As “superfícies textuais” de Elfriede Jelinek 

Elfriede Jelinek não escreve textos dramáticos, ela escreve “textos teatrais” 
[Theatertexte], ignorando boa parte das convenções e normas da dramaturgia aristo-
télico-representativa e/ou logocêntrica, mas também considerando precipitado descar-
tar o texto como sendo um elemento supostamente irrelevante no palco. Geralmente, 
suas “peças” são associadas com o teatro pós-dramático, pois “interrompem os víncu-
los interpretados com viés psicológico entre personagem e texto, entre corpo e lín-
gua” (Schößler, 2011, p. 329). As complexas “superfícies textuais” [Textflächen], como 
costumam ser chamados seus escritos, obrigam os agentes criativos que venham a 
transformá-los em espetáculo a tomar inúmeras decisões. E Jelinek dá apoio total e 
explícito à liberdade e ao papel autoral dos encenadores. A autora, que escreveu alguns 
romances4, mas tem publicado nas últimas décadas predominantemente textos para 
teatro5, é conhecida por se dirigir aos agentes criativos do teatro com palavras como: 
“Façam o que quiserem.” (em Peça Esporte [Sportstück] apud Kon, 2016, p. 49). Na peça 
Os contratos do comerciante, em que se encontram algumas instruções ou sugestões 
cênicas, estas são acompanhadas por comentários como “Mas também pode ser de 
outra forma. Podemos sempre fazer as coisas de outra forma; como sempre, podemos 
fazê-las de outra forma” (Jelinek, 2015, p. 171). Conforme aponta Sarah Neelson, para 
Elfriede Jelinek, o encenador é de fato o coautor, cuja tarefa seria “terminar de escrever 
a peça” (2007, p. 86). 

Ao longo das últimas décadas, encenadores atuantes no meio teatral de língua alemã 
tão renomados como Einar Schleef (1941-2001), Christoph Schlingensief (1960-2010), 
Frank Castorf (*1951), Karin Beier (*1965) ou Nicolas Stemann (*1968) têm se desta-
cado por encenar de modo contínuo textos teatrais dessa autora austríaca – e fazer 
com eles “o que querem” –, chegando a propostas criativas diversas, polêmicas e, às 
vezes, bastante experimentais. Em contexto brasileiro, Artur Sartori Kon tem realizado 
algumas montagens de textos jelinekianos6. 

Na maioria dos textos teatrais de Jelinek não existem nomes ou falas de personagens, 
nem diálogo ou enredo, praticamente não há didascálias e, muito menos, algum conflito 

4	 No Brasil, temos disponíveis dois romances traduzidos: A pianista [Die Klavierspielerin], na tradução 
de Luis S. Krausz (2011), e Desejo [Lust], na tradução de Marcelo Rondinelli, ambos publicados pela 
editora Tordesilhas.

5	 No Brasil, o único texto teatral de Jelinek traduzido é O que aconteceu após Nora deixar a Casa de 
Bonecas ou Pilares das Sociedades [Was geschah, nachdem Nora ihren Mann verlassen hatte oder 
Stützen der Gesellschaften], na tradução de Angélica Neri, Gisele Eberspächer, Luiz Abdala Jr. e Ruth 
Bohunovsky (2023), e publicado pela editora Temporal.

6	 Para mais informações sobre as encenações de Kon e a recepção brasileira da obra de Elfriede Jelinek, 
confira, por exemplo: https://centroaustriaco.com/wp-content/uploads/2022/11/elfriede-jelinek.pdf 
(acesso em 3 de setembro de 2024).

https://centroaustriaco.com/wp-content/uploads/2022/11/elfriede-jelinek.pdf
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dramático. O que está em jogo é a própria língua, os discursos que nos cercam e que 
nos limitam, os quais dominam há séculos o funcionamento da linguagem nos jogos de 
poder do mundo político e privado. O que, à primeira vista, parece ser um monólogo, 
revela-se geralmente um emaranhado de múltiplas vozes no singular ou plural, onde o 
“nós” não se refere mais a um grupo específico, mas a uma coletividade em que todos 
nos encontramos, uma “condição coletiva” (Heimböckel, 2011, p. 307). Verena Mayer 
e Roland Koberg comentam que os textos jelinekianos são escritos

de modo associativo, até automático, parece que uma palavra leva a outra, na 
tradição austríaca de uma linguagem oral também na escrita. Vozes são intro-
duzidas, conduzidas em paralelo, afastadas e depois trazidas de volta, o sublime 
e o trivial acompanham-se em constante alternância. Cria-se uma polifonia, 
como se todos os registros de um órgão fossem puxados7 

MAYER, KOBERG, 2006, P. 155  

Ou, como diz a tradutora portuguesa de Os contratos do comerciante, Helena Topa, 
trata-se de textos “obsessivamente centrado[s] na palavra” (2015, p. 51) de uma au-
tora que observa as palavras “à lupa” (2015, p. 44). Jelinek publica, numa frequência 
impressionante, textos complexos, polifônicos e desafiadores que versam sobre temas 
como o patriarcado, o nacionalismo, o esporte, as mídias, os escândalos políticos e 
econômicos e até a eleição de Donald Trump para presidente dos Estados Unidos, para 
citar apenas alguns. 

O teatro épico, didático e esclarecedor de Bertolt Brecht é uma das referências 
teóricas mais importantes de Jelinek. Assim como o dramaturgo alemão, Jelinek não 
está interessada no aspecto psicológico de seus personagens (quando existem) ou dos 
“donos” das vozes que se fazem ouvir em seus textos, mas nos mecanismos sociais e 
nas estratégias discursivas do convívio humano em sociedade e a sua função na manu-
tenção do poder econômico, político ou privado. Porém, sua obra não sugere que seja 
possível o ser humano interferir no rumo da história ou encontrar uma saída duradoura 
para as relações de poder existentes8. Embora seus textos tenham um viés esclarecedor 
e crítico, o objetivo declarado da autora é “deixar a língua falar” (Jelinek, 1984, p. 16), 
expor a “imutabilidade” (Mayer, Koberg, 2006, p. 82) do mundo como ele é. Não nos 

7	 No original: Assoziativ bis automatisch scheint das dahinzugehen, ein Wort das andere zu ergeben, 
in der österreichischen Tradition einer mündlichen Sprache auch in der Schrift. Stimmen werden 
eingeführt, parallelgeführt, weggeführt und wieder zurückgeführt, das Erhabene und das Triviale be-
gleiten einander im steten Wechsel. Eine Vielstimmigkeit ist erzeugt, als würden sämtliche Register 
einer Orgel gezogen. (Mayer, Verena; Koberg, Roland: 155).

8	 Isso se mostrou já no caso de sua primeira peça teatral, escrita em 1979 ainda num formato mais 
tradicional, com personagens, trama e diálogos formais. O que aconteceu após Nora deixar a Casas de 
Bonecas ou Pilares das Sociedades (Jelinek 2023) – um dos muitos “dramas secundários” que Jelinek 
publicou desde então - tem como protagonista Nora, figura bem conhecida da peça Casa de Bonecas 
de Henrik Ibsen. No final da peça do dramaturgo norueguês, ela deixa casa, marido e filhos à procura 
de uma vida livre como “ser humano”. Para Jelinek, uma missão impossível. No final da sua “conti-
nuação” da peça ibseniana, após diversas tentativas de se estabelecer como mulher independente 
e respeitada pelos homens, Nora volta resignada para seu lugar de esposa submissa na casa de seu 
marido Helmer, incapaz de chegar de fato a uma “realização pessoal” (Jelinek, 2023, p. 42) e se tornar 
“um ser humano” (Jelinek, 2023, p. 43).
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aprofundamos aqui na questão da aparente contradição entre o pessimismo absoluto 
de Jelinek e seu objetivo esclarecedor-político. Deixamos apenas um comentário da 
própria autora: “Eu admito, não consigo encontrar nada positivo. É uma incapacidade, 
porque eu vejo realmente tudo de uma forma muito negativa – mas claro que espero 
alguma mudança” (Mayer, Koberg, 2006, p. 82). 

As primeiras peças escritas pela autora ainda seguiam um formato bastante conven-
cional de textos dramáticos9. Em 1988, Jelinek lançou Wolken.Heim, o primeiro texto 
destinado para o teatro que se opõe radicalmente ao “modelo dialógico do drama mo-
derno” (Annuß, 2013, p. 147). A seguinte observação de Evelyn Annuß a respeito desse 
texto vale para todos os escritos de Jelinek desde então e já nos remete à questão da 
qual tratamos a seguir, ou seja, como levar ao palco uma fala sem personagem? 

A fala [...] sem forma, que gira em torno de si mesma em loops tautológicos de 
repetição e consiste em boa parte em citações distorcidas, enfatiza a imprevisi-
bilidade de sua representação cênica10 

ANNUß, 2013, P. 147

Obviamente, qualquer representação cênica de qualquer texto (dramático ou não) é 
imprevisível. Porém, por escrever “para o teatro”, mas renunciar a praticamente todas as 
convenções que associamos com a nossa cultura dramatúrgica ocidental, Jelinek provê 
poucos pontos de orientação para a interpretação de seus textos. O primeiro contato 
com a obra ou com alguma nova publicação da autora deixa o receptor com uma sen-
sação de incompreensão, de não saber a quem atribuir as vozes, como identificar as 
múltiplas referências intertextuais não marcadas, as alusões escondidas etc. A título 
de ilustração, segue um trecho do começo de Os contratos do comerciante (na tradução 
portuguesa de Helena Topa), cuja primeira montagem cênica será discutida em seguida:

Toco em si como quem toca um instrumento, e um dia hei-de tirar-lhe as notas 
certas. Compreendo, você não é nem vidente nem especulador, você é inocente, 
tem mais alguma coisa a acrescentar? Quase que conseguíamos, mas falhámos, 
quase que conseguíamos reconstruir o banco, se não tivéssemos falhado – mas 
isso é uma coisa de que nunca irá libertar-se a vida inteira, mais depressa a vida 
se liberta de si do que disto! Não me quer explicar? Não lhe sei explicar.

JELINEK 2015: 77

Cabe ao leitor ou ao encenador tentar encontrar uma definição (mais ou menos) coerente 
de quem está falando aqui, a quem se refere o “eu”, o “nós” e o “você” nesse tipo de 
“superfície textual”. No âmbito deste artigo, não nos interessa apresentar uma inter-
pretação coerente do texto em foco, mas a maneira que o encenador Nicolas Stemann 
encontrou para colocá-lo em cena. Vejamos primeiro algumas palavras sobre a peça.

9	 Como, por exemplo, no caso da peça publicada no Brasil, O que aconteceu após Nora deixar a Casa de 
Bonecas (Jelinek, 2023).

10	No original: „Die gestaltlose, in tautologischen Wiederholungsschleifen um sich kreisende und weit-
gehend aus entstellten Zitaten bestehende Rede […] betont die Unvorhersehbarkeit ihrer szenischen 
Darstellung.“
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Os contratos do comerciante – uma comédia  
bancocrática

Embora Os contratos do comerciante – uma comédia bancocrática tenha ganhado uma 
recepção reforçada e ampliada devido à crise financeira de 2008, cujos motivos e me-
canismos parece expor e explicitar, 

foi precisamente a partir de um escândalo financeiro que ocorreu na Áustria 
em 2006, país onde tudo é abafado, em que a moral católica – na perspectiva 
de Jelinek, ainda com raízes profundas no fascismo e no passado nazi – conduz 
à ocultação dos podres nas suas caves bem guardadas, que Jelinek escreveu 
este texto para teatro, alargando aquele episódio ao contexto global, como que 
prevendo o desvario económico que se avizinhara.

TOPA, 2015, P. 40

Ou seja, como sempre, Jelinek usou a “realidade” como “‘precedente’ incontorná-
vel para a literatura” (Monteiro, 2015, p. 8) ao escrever essa “comédia bancocrática” 
[Wirtschaftskomödie], ainda antes da eclosão da crise financeira mundial. Tudo começou 
com a descoberta de negócios ilícitos em paraísos fiscais como as ilhas Jersey e Guernsey 
dos bancos austríacos Refco-BAWAG e Meinl. No caso deste último, trata- se de uma

casa bancária ligada a uma velha linhagem de comerciantes coloniais (fundada 
em 1862, em Viena), que se viu puxada para a bancarrota por força da ligação a 
uma teia de empresas Torresconexas, a Meinl European Land, a Meinl Airports 
Internacional e a Meinl Internacional Power, que tinham pago para usarem o 
nome da firma e pela sua orientação financeira.

MONTEIRO, 2015, P. 9-10

Jelinek usou esse caso como pontapé para criar uma colagem textual que une uma série 
de vozes e discursos, expondo suas contradições. Em sua colagem eclética, ela mistura 
e opõe elementos discursivos de diversas fontes: do relatório anual do banco Meinl 
de 2006, em que se fala em “liberdade”, “justiça”, “responsabilidade” e “honra”, aos 
lamentos dos pequenos investidores, agora empobrecidos devido às práticas capitalistas 
e corruptas desse mesmo banco; de textos literários (Peter Handke, Friedrich Schiller) 
até o jargão do mundo dos negócios em grande estilo; da linguagem persuasiva da 
publicidade até os palavrões que expõem o desprezo dos grandes agentes financeiros 
em relação aos pequenos investidores.

Mais um intertexto central merece ser mencionado: Kapitalismus als Religion, de 
Walter Benjamin (1991); sobretudo no que diz respeito à ideia de o capitalismo cumprir 
a função de uma “religião cultural, que reduz o sujeito burguês à acumulação (de dívi-
das11)”.  Além disso, conforme observa Schößler (2013, p. 199), o capitalismo possibilita 
“satisfazer as mesmas necessidades humanas” que a religião atende.

11	Para reforçar sua argumentação, Benjamin usa aqui a polissemia do termo alemão “Schuld”, que pode 
tanto se referir às dívidas financeiras (Schulden) quanto à culpa num sentido religioso (Schuld).
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Na peça de Jelinek, tal poder quase divino do discurso capitalista aparece, por exem-
plo, na frase “Onde estaríamos nós, sim, onde estaríamos, onde estaríamos nós se os 
nossos clientes não tivessem acreditado nas nossas ideias de expansão de nós mesmos, 
[...], na nossa semelhança com o Deus [...] (Jelinek, 2015, p. 112). Outra referência a 
Walter Benjamin são os Anjos da Justiça, cujas vozes Jelinek identifica explicitamente 
e que remetem às teses benjaminianas expostas em Sobre o conceito de história (2020). 
Conforme apontam Schößler e Thiery, os Anjos fazem lembrar, num primeiro momento, 
“as esperanças utópicas” da justiça social, mas suas falas “são interrompidas cada vez 
mais por amnésias e ataques de riso, que ilustram a invalidade da utopia marxista que, 
após 1989 ou o fim da alternativa socialista, se tornou uma comédia, um alvo de chacota” 
(Schößler; Thiery, 2024, p. 244). Faz-se necessário mencionar ainda outra referência 
intertextual importante, A Santa Joana dos Matadouros, de Bertolt Brecht (2001), tanto 
do ponto de vista formal (o uso de coros) quanto em relação à temática (a exposição das 
estratégias discursivas das grandes empresas para disfarçar seus negócios capitalistas). 

Com sua colagem textual e discursiva, Jelinek evita qualquer distinção clara entre 
culpados e inocentes, mas se posiciona na “tradição da crítica ao capitalismo” e “expõe 
um sistema, no qual pequenos investidores estão tão envolvidos quanto empresários”, 
além de “chamar a atenção também para a esfera financeira, raramente tematizada” 
(Schößler, 2011, p. 329). Com o mesmo objetivo, observa-se em alguns momentos uma 
antropomorfização do próprio dinheiro, bastante comum na linguagem publicitária 
atual (“agora [o dinheiro] trabalha para nós” [Jelinek, 2015, p. 121]; “convença-se de 
que o seu dinheiro passa muito bem, melhor do que você, porque conosco tem amigos, 
jogos, desporto e diversão na ilha” [Jelinek, 2015, p.  118]). A linguagem, nessa peça, 
revela-se como uma poderosa ferramenta para ocultar ou mascarar o funcionamento 
dos mecanismos do mundo econômico, os ganhos dos que já estão ricos e as per-
das dos que já possuem pouco. O texto ajuda entender que o caráter enigmático dos 
grandes acontecimentos financeiros é um dos mitos que Roland Barthes chamou de 
“mitologias” do cotidiano (Barthes, 2001). Na peça, os mitos do campo econômico são 
simbolizados por pedras rolantes que aparecem em cena como forças “naturais”, lem-
brando-nos do fenômeno geológico das pedras deslizantes no Parque Nacional Vale da 
Morte: “essas pedras são um enigma, pois se movem aparentemente sem motivo, assim 
como o mundo financeiro parece ser um reino de acontecimentos incompreensíveis 
e de dinheiro móvel” (Schößler; Thiery, 2024, p. 244). Tal desconstrução de um mito 
cotidiano é relacionada por Jelinek ainda a um mito antigo; neste caso, o de Hércules, 
autor de façanhas heroicas, que num ataque de fúria exterminou sua família. Em seu 
texto, Jelinek associa esse mito com um caso criminal que chocou a Áustria em maio de 
2008: um pai matou cinco membros de sua família por vergonha de ter perdido todo 
seu dinheiro numa especulação financeira.

Os contratos do comerciante é um texto polifônico, como tantos outros de Jelinek. 
Neste caso, a autora oferece algumas dicas sobre a identidade dos enunciadores das 
vozes. O texto inicia com um parágrafo que pode ser chamado de didascália, de apro-
ximadamente uma página e meia. Um olhar mais atento revela, porém, que já aparece 
aqui a polifonia que marca a peça toda, sem indicações dos limites entre as vozes que 
se fazem ouvir. Há sugestões para possíveis encenações, mas também um “eu lírico”, 
vozes no plural (“nós”) que, em parte, parecem ser de empresários responsáveis pelo 
desastre financeiro que atingirá em breve milhares de pequenos investidores e, em 
parte, podem ser justamente desses pequenos investidores. Vejamos alguns trechos, 
novamente na tradução de Helena Topa:



152
REVISTA DO LABORATÓRIO DE DRAMATURGIA | LADI - UNB VOL. 28, ANO 10
DOSSIÊ | Da leitura cênica à encenação da leitura: relações & possibilidades

Talvez pudesse ser assim: a sala sem janelas, luz coada, paredes e tecto pretos, 
chão e filas de cadeiras cinzento-escuro, as pessoas vestidas com roupas escuras. 
[...] Onde estou eu? No encontro anual do grupo dos góticos? “Annual General 
Meeting, 16th July 2008, St. Helier, Jersey, ou St. Peter/Guernsey, o local não 
importa, a nossa sociedade tem o prazer de convidar V. Exa...”. É isso que está 
projectado na parede traseira, ao fundo da sala. [...] O banco, a sociedade imo-
biliária de um país longínquo, inatingível para os nossos bicos, querem ver aqui 
seladas as decisões que tomaram. [...] Estamos por aqui, no átrio, com algumas 
centenas de milhares de votos no bolso, nós, os representantes dos pequenos 
investidores, que nem a própria casa de banho encontrariam se não tivessem um 
guia a conduzi-los dentro de casa, da qual em breve irão ser conduzidos porta 
fora porque compraram títulos daquela sociedade. [...] O texto pode começar ou 
acabar em qualquer ponto, ao acaso. Tanto faz como é realizado, eu imagino três 
ou quatro homens a gritá-lo bem alto. [...] Também se pode fazer uma gravação 
e deixá-la passar nas casas de banho ou no vestiário, tanto faz... 

JELINEK, 2015, P. 75-76; DESTAQUES NOSSOS

Após essa “didascália” que se refere à peça toda, segue um “prólogo” de quatro páginas, 
depois a parte intitulada “O que interessa” [Das Eigentliche], com outra “didascália” pouco 
convencional: “Um de vários actos, só não sei onde começa um e acaba outro. Deve aparecer 
uma projeção, ou qualquer outra coisa, a intervalos irregulares, com o seguinte texto: ‘Estes 
são só alguns dos poucos acontecimentos. Vale o princípio da presunção da inocência.’” 
(Jelinek, 2015, p. 83). Apesar da polifonia, nessa parte predominam claramente as vozes 
dos pequenos investidores, empobrecidos após perderem todo seu dinheiro na bolsa:

Estamos sentados fora de nossa casa, sem saber o que fazer, perdidos. Porque 
há certos amigos, quer-me parecer, que não são autênticos nem verdadeiros, 
não são acções, são só certificados, mas os certificados também não são nossos 
amigos, como achávamos até agora” 

JELINEK, 2015, P. 83

A essa “fala” de 12 páginas, segue o trecho “Coro dos Anciãos”, que ocupa a maior 
parte da peça, 52 páginas. Nela, dominam as vozes dos agentes das bolsas de valores, 
os grandes empresários, cujo coro inicia com as seguintes palavras:

O índice da bolsa caiu, ui, ui, ui! A nós tanto nos dá, mas para os nossos clientes 
talvez não seja assim, que é que lhes vamos dizer agora? Vamos dizer-lhes: mas 
a substância subsiste sem alterações. Quer dizer, ela nunca existiu, não existe, 
mas nunca existiu com alterações, nunca existiu inalterada”

JELINEK, 2015, P. 95

O último terço do texto é dividido entre “falas” atribuídas ao Anjo da Justiça, a diversos 
outros Anjos e à Pedra. Na primeira “fala” do Anjo da Justiça, “aproxima-se uma Pedra do 
palco, a passos pequenos, rolando em círculos como numa má peça de teatro infantil”, 
mas o Anjo “não se deixa perturbar” (Jelinek, 2015, p. 148). Aos poucos, porém, a Pedra 
começa a perturbar o Anjo; este consegue expulsá-la do palco, mesmo assim acaba per-
dendo o controle sobre a situação, cedendo espaço; por fim, as vozes do neoliberalismo 
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e da lógica do “assassino do machado” (“Trouxe uma tristeza infinita à família, pois, é 
claro, por isso fora com a família, ela que siga o caminho do dinheiro, ela que siga o 
caminho de tudo que é terreno, fora! [Jelinek, 2015, p. 180]). Não há clareza sobre os 
diversos papéis dos Anjos, e essa confusão é intencional como mostra, por exemplo, 
a indicação de fala: “Anjo da Justiça, mas já não sei qual deles” (Jelinek, 2015, p. 160). 

É relevante ainda destacar que Jelinek publicou alguns adendos para a peça, tor-
nando-a assim uma obra “viva”, em constante construção. Antes mesmo da sua estreia, 
saiu Difamação [Schlechte Nachrede], texto em que o mito de Electra, de Eurípides, é 
usado para comparar o capitalismo ao deus Dioniso, que também mata suas vítimas (cf. 
Schößler, 2024, p. 246). Em outubro de 2009, a autora publicou em seu blog um texto 
de 40 páginas intitulado Mas claro que sim! [Aber sicher!], no qual a intertextualidade 
com um mito antigo também se destaca, desta vez com Édipo Rei, de Sófocles. Um dos 
alvos de crítica de Jelinek nesse adendo é a prática econômica cada vez mais comum 
de as cidades europeias venderem sua infraestrutura básica (por exemplo, o sistema 
sanitário) a empresas americanas para, depois, arrendar essa mesma infraestrutura 
para garantir o seu funcionamento. Existem ainda outros adendos para Os contratos 
do comerciante: em 2010, saiu Na competição [Im Wettbewerb], texto que dialoga com 
as Metamorfoses de Ovídio e trata da relação entre arte e economia, e Alerta para a 
Grécia [Warnung an Griechenland], em que a maior referência intertextual é a Politeia, 
de Platão, e que aborda a crise financeira daquele país mediterrâneo que levou ao 
aumento tanto da pobreza quanto do sucesso político da extrema direita. Ambos os 
textos foram atualizados em 2014 pela própria autora. Até agora, o último texto adendo 
foi Inglaterra. Um acréscimo [England. Ein Zusatz], de 2014/15, cujos temas são, entre 
outros, a sociedade pós-industrial e a história colonial da Grã-Bretanha.

Esse cronograma de publicações de adendos evidencia que Os contratos do comer-
ciante pode ser visto como um work in progress, um texto que, toda vez que Jelinek achar 
necessário ou conveniente, ganhará adicionais que podem (ou não) ser usados em monta-
gens cênicas. Como veremos a seguir, o método de trabalho performático de Stemann, que 
inclui a presença permanente e explícita do texto jelinekiano em cena, facilita a inclusão 
desses adendos publicados ao longo dos anos em que uma montagem fica em cartaz.

A “máquina de implementação textual” de Nicolas 
Stemann: a presença do texto em cena

Nicolas Stemann admite repetidamente que costuma entrar em estado de “choque” e 
“numa grande desorientação” (Stemann, 2007, p. 172) quando lê um texto de Jelinek pela 
primeira vez. O encenador afirma que “os revisores, críticos e doutorandos” que leem os 
textos da autora austríaca “devem ser ou mentirosos, ou masoquistas ou muito insensí-
veis”, pois sua própria reação à leitura de uma nova obra dessa escritora inclui o desejo 
de, “no máximo após três páginas, pular da janela gritando” (apud Neelsen, 2007, p. 86). 
Diferentemente de alguns outros leitores profissionais que usam a sensação de desorien-
tação para pôr em xeque a própria utilidade dos textos jelinekianos para uma montagem 
cênica, Stemann revela que o pulo pela janela não chega a se realizar de fato, pois:

[...] assim que se ouvem esses textos falados em voz alta e que se tem um espa-
ço no qual é possível movimentar os atores, percebe-se rapidamente que eles 
possuem uma energia enorme e que eles permitem desencadear uma energia 
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enorme. Suponho que isso se deve ao fato de se tratar, sim, de textos para o 
teatro e não de textos para leitura.

STEMANN, 2007, P. 172

É a “energia” do texto que interessa e fascina esse encenador. Em sua análise da pro-
posta cênica de Stemann na direção da montagem aqui em foco, Franziska Schößler 
aborda essa questão, além de oferecer uma impressão geral sobre o espetáculo:

Através de súbitas mudanças entre o sentimental e o corte da atmosfera po-
sitiva, Stemann representa a contraditória organização do discurso de Jelinek, 
que oscila entre sedução, elogios, justificativas suavizadas de um lado e in-
sultos, ou a verdade, do outro. Jelinek escreve um tipo de Insulto ao público 
e, na maneira como fez Handke, aproxima elogios, a linguagem publicitária e 
insultos. Porém, enquanto Handke usa essas contradições com intuito dialético, 
para ativar o público, Jelinek expõe a indiferença dos argumentos, ou melhor, 
a imunidade dos agentes econômicos especuladores, isto é, dos espectadores.

SCHÖßLER, 2011, P. 336; DESTAQUE NOSSO

Ou seja, enquanto Jelinek produz textos cuja protagonista é invariavelmente a própria 
linguagem, Nicolas Stemann procura soluções para chegar a uma “correspondência 
teatral” (Stemann, 2007, p. 174) que não desvia os holofotes do texto como instância 
central e que não elimina passagens que possam deixar uma sensação de “desorienta-
ção” na plateia. Aliás, é possível presumir que, ao dar visibilidade constante ao texto de 
Jelinek e a sua autoria “original”, Stemann se abstém da obrigatoriedade de oferecer ao 
público uma única interpretação, provavelmente restritiva e injusta, considerando-se 
a complexidade discursiva do texto.

Vejamos agora quais estratégias performáticas e cênicas foram usadas por Nicolas 
Stemann na referida encenação de Os contratos do comerciante, uma montagem que 
não apenas tentou respeitar o texto no sentido de encená-lo quase na sua íntegra, 
mas também o desejo de Jelinek de criar uma distância entre a fala e o falante no 
palco, ou seja, o ator ou a atriz, vistos pela autora como meras “ferramentas” (Jelinek, 
1984, p. 16) e não propriamente como personagens.  Assim como Jelinek, o interesse 
de Stemann é chamar a atenção do público para aquilo que pode ser entendido como 
sendo a protagonista do texto: a língua.

O interesse de Stemann pelo texto e seu efeito performático já se mostra pelo fato 
de ele ter inventado um novo gênero de leitura dramática, realizada antes da estreia. 
No intuito de protestar contra o cenário político e midiático do país e contra o trata-
mento que costuma receber por parte de políticos e jornalistas conservadores, Jelinek 
havia proibido a realização de estreias teatrais de suas peças na Áustria – em alemão 
chamado de Uraufführung, apresentação [Aufführung] primária [Ur]. Antes da estreia 
no teatro de Colônia, na Alemanha, em cooperação com o Thalia Theater de Hamburg, 
Stemann fez então uma Urlesung no Akademietheater em Viena, em março de 200912, 
já incluindo alguns elementos performáticos. O termo composto Urlesung foi criado 

12	Cf. alguns trechos dessa leitura em: https://www.youtube.com/watch?v=40Z47aS0F9A&t=3s 

https://www.youtube.com/watch?v=40Z47aS0F9A&t=3s
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pelo próprio encenador, para indicar que se tratava de uma leitura dramática [Lesung] 
primária [Ur]. Nessa ocasião, o texto integral foi lido por diversos membros do elenco 
com momentos de improvisação performática. Pouco depois, aconteceu a estreia oficial 
em Colônia, onde, segundo uma resenha da época, 

[a]ntes do início da apresentação, Stemann explicou ao público que deveria 
se preparar para observar uma “máquina de implementação textual” em ação. 
Nem o elenco saberia para onde a jornada levaria, apenas que duraria de três 
a quatro horas sem intervalo

GONDORF, 2009, S.P.

Embora Stemann tenha ressaltado o caráter improvisado da montagem, parece muito 
plausível o comentário de Gondorf de que “apesar de toda a impressão de espontanei-
dade, há um alto grau de habilidade artística refinada” nessa montagem, pois o próprio 
uso de técnicas complexas de som e vídeo já imporia “limites rígidos à improvisação 
real” (Gondorf, 2009, s.p.). Portanto, não se tratou de uma performance espontânea ou 
improvisada num sentido restrito. As críticas à estreia de Os contratos do comerciante 
foram positivas, seguiram-se convites para participação em festivais de Berlin, Avignon 
e Viena. Como não temos acesso à gravação alguma da apresentação de estreia, nossa 
análise não pode levá-la em conta. 

A apresentação que será a base para a nossa discussão aqui é a de 27 de janeiro 
de 2017, com duração de quase três horas, realizada no Thalia Theater Hamburg. Essa 
apresentação está disponível integralmente na plataforma Youtube dividida em dois 
vídeos13. As indicações de minutos e segundos que constam em alguns momentos a 
seguir se referem a essas gravações. No âmbito deste artigo, por motivos de espaço, 
não tratamos das alterações e acréscimos textuais que foram feitos por Jelinek e pelo 
próprio Stemann ao longo dos vários anos durante os quais a montagem foi apresen-
tada em diversos teatros nos países de língua alemã. 

Importante mencionar ainda que, durante a montagem aqui em foco, houve uma 
“invasão” do palco por membros do grupo de ativismo político Occupy Hamburg, uma 
forma deliberada de Stemann colocar o texto de Jelinek e seus adendos no contexto 
social daquela apresentação. Naquela época, esse grupo de ativistas simbolizava a luta 
contra o sistema capitalista e seus efeitos nefastos para a população e o meio ambiente.  

A base da apresentação de 27 de janeiro de 2017 foi o texto teatral escrito por 
Jelinek (Os contratos do comerciante) e um adendo (Difamação). A maioria das falas 
dos atores e atrizes não foram pronunciadas como se tivessem sido decoradas, mas 
sim lidas a partir de folhas de papel que os agentes presentes no palco seguravam em 
mãos, mantendo-se desse modo a impressão de improviso e espontaneidade da estreia, 
apesar do alto grau de planejamento e trabalho preparatório, conforme mencionado 
acima. Por exemplo, na primeira parte da encenação, uma atriz e um ator leem a parte 
“O que interessa” da peça (0:18-15:05), segurando em suas mãos folhas de papel avulsas 
com o texto, ao mesmo tempo em que atuam de modo evidentemente ensaiado. No 
texto de Jelinek, não há divisão entre os “personagens”, porém no palco a leitura teve 

13	Cf. https://www.youtube.com/watch?v=uQySGeXhEDk (parte 1) e https://www.youtube.com/wat-
ch?v=85ZdLmqEq7o (parte 2).

https://www.youtube.com/watch?v=uQySGeXhEDk
https://www.youtube.com/watch?v=85ZdLmqEq7o
https://www.youtube.com/watch?v=85ZdLmqEq7o
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caráter dialógico, certas partes do texto foram distribuídas para o ator, outras à atriz. É 
interessante notar também que antes de começarem a ler o texto propriamente dito, a 
atriz e o ator anunciam o título da peça e o nome da autora (0:11-0:18), paratextos que 
convencionalmente anunciam uma leitura dramática. Tal estratégia é usada diversas 
vezes durante a apresentação – por exemplo, quando o próprio Stemann lê o adendo, 
iniciando com a menção a seu título e terminando com a menção ao nome Elfriede 
Jelinek. Mais adiante, voltaremos a abordar essa estratégia cênica. 

A presença do texto em cena ocorreu também através de projeções de pequenas 
passagens do texto “original” realizadas ao longo da encenação, que permaneceram à 
disposição para leitura pela plateia. Na leitura da didascália feita por Stemann na parte 
inicial da encenação, o público já havia sido informado que a inclusão de meios tecnoló-
gicos numa eventual montagem é um desejo da própria autora. No entanto, nesse caso, o 
encenador não projetou o que estava sendo falado para o público acompanhar fazendo 
a leitura, mas destacou em sua projeção certas partes do texto em letras grandes, ou 
seja, alguns trechos ficaram disponíveis para a leitura durante um tempo prolongado, 
ganhando assim destaque, duração e relevância maiores, enquanto os atores e atrizes 
continuavam com suas falas e atuações.

Ao longo da apresentação, veem-se diversas projeções de passagens do texto de 
Elfriede Jelinek em telas no fundo do palco. Ou seja, a leitura do texto teatral, tanto por 
parte dos atores e atrizes (em voz alta) quanto por parte do público (de modo silencioso, 
acompanhando a ação cênica), foi concebida como parte constitutiva do espetáculo. 
Como exemplo, pode-se citar o trecho que aparece um pouco antes da “fala” do Coro 
dos Anciões, ou seja, daqueles que lucram com as oscilações da bolsa de valores. A pri-
meira frase dessa parte é “O índice da bolsa caiu, ui, ui, ui!” [Der Börsenkurs ist gefallen, 
weh, weh, weh]. Na encenação de Stemann, essa frase é cantada inicialmente por um 
coro como se fosse um coral religioso, com tom patético, lembrando as lamentações 
e sofrimentos dos pequenos investidores (27:26-29:20, parte 1). No fundo do palco, 
vê-se apenas uma projeção de “weh, weh, weh”, que permanece visível durante os 20 
minutos seguintes (29:08-50:28, parte 1), isto é, durante toda a fala da atriz cujas pala-
vras começam logo após o canto e fazem referência ao discurso dos Anciões, expondo 
o cinismo e a lógica cruel do capitalismo selvagem. A projeção de fundo “Weh, weh, 
weh” mantém presente, durante 20 minutos, os lamentos dos pequenos investidores 
empobrecidos que o público ouvira antes, estabelecendo um forte contraste com as 
palavras proferidas pela atriz. Ou seja, a presença de um texto projetado no palco que 
não seja o mesmo que está sendo pronunciado por um membro do elenco permite 
efeitos irônicos, metatextuais e/ou explicativos interessantes e, em nosso entender, 
ainda pouco explorados no teatro contemporâneo.  

Ao longo de toda a encenação, Stemann usou ainda outras estratégias para o público 
se lembrar de que não estava assistindo a um teatro ilusionista-representativo, mas a 
uma “implementação” de um texto. Fazia parte desse objetivo a colocação de um con-
tador de páginas (que se assemelhava a um grande relógio digital) no palco, mostrando 
o tempo todo aos espectadores a quantidade de páginas que ainda estavam faltando 
até a apresentação chegar ao seu final (por exemplo: 1:20:42, parte 2). O contador de 
páginas pausou quando os acontecimentos no palco foram “interrompidos” pelo grupo 
do movimento Occupy Hamburg, pois só estava vinculado ao texto-base de Jelinek. A 
pausa se prolongou durante todo tempo em que os manifestantes ficaram sentados no 
tablado expondo cartazes e gritando frases de protestos anticapitalistas. Isto é, ainda 
que a encenação aqui em foco, em alguns momentos, tenha se aproximado bastante 
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do que se entende por uma performance, com ações espontâneas e improvisadas e a 
participação de pessoas que não faziam parte do elenco nem de todas as apresentações, 
a presença de um contador de páginas evidencia que havia um texto presente em tempo 
integral guiando os acontecimentos e, assim, criando um efeito de distanciamento no 
sentido brechtiano – reforçado, por exemplo, por apartes dos atores reclamando contra 
supostos atrasos na “passagem” do texto e pontuando a necessidade de “acelerar” os 
acontecimentos no palco para poder encerrar a apresentação no horário previsto. 

Outra técnica de distanciamento usada por Stemann foi o papel cênico que ele 
mesmo, na função de encenador, ocupou durante a apresentação, “atuando” como um 
tipo de executor ou realizador do texto jelinekiano ou, em alguns momentos musicais, 
como regente do coro de atores e atrizes presentes no palco (27:32-27:55, parte 1). 
Transcorridas as primeiras cenas da apresentação, Stemann entra no palco segurando 
em mãos um maço de papel impresso com o texto-base da peça e lê em voz alta a di-
dascália inicial (citada parcialmente acima) e, com isso, inverte a ordem das partes do 
texto original. Após a leitura, fecha sua interferência na cena com a menção ao nome da 
autora (24:44-27:21, parte 1), como se estivesse encerrando uma citação, conforme já 
mencionado anteriormente. Ao entrar na cena e atuar, mencionando o nome de Jelinek 
depois de fazer uma leitura em voz alta das didascálias iniciais da peça (nas quais a 
autora usou o pronome “eu” para se dirigir diretamente ao leitor, encenador ou, neste 
caso, ao espectador) e anunciar o próximo ponto da “programação” (“Continuaremos 
agora com o Coro dos Anciões” [27:22-27:25, parte 1]), Stemann contribui para sublinhar 
o propósito antirrealista e para reforçar o fato de que há um texto prévio em que se 
baseiam os acontecimentos no palco. Além disso, as instâncias de autoria, encenação, 
leitura ou citação, atuação e interpretação ficam sem limites claros quando, em certos 
momentos, o encenador – que não põe em prática todas as instruções das didascálias 
– aparece no palco e lê para o público “didascálias” como

[...] o texto pode começar ou acabar em qualquer ponto, ao acaso. Tanto faz 
como é realizado, eu imagino três ou quatro homens a gritá-lo bem alto. [...] 
Também se pode fazer uma gravação e deixá-la passar nas casas de banho ou 
no vestiário, tanto faz... [...] Deve aparecer uma projecção, ou qualquer outra 
coisa, a intervalos irregulares...

JELINEK, 2015, P. 76, 83

Sem dúvida, Stemann é um agente criativo associado ao Regietheater, isto é, a uma tra-
dição de encenadores que se veem como autores de montagens artístico-autorais e não 
como meros diretores teatrais cuja tarefa é encenar um texto dramático do modo mais 
“fiel” possível. O poder autoral que possui e que assume como encenador permitem a 
ele “fazer o que quiser” com o texto, mesmo se Jelinek não tivesse consentido nisso 
de modo explícito. No caso aqui em foco, o que ele aparentemente quer fazer é uma 
montagem que ponha em evidência o poder do próprio texto. Os limites entre aquilo 
que seria um teatro textocêntrico e um teatro cenocêntrico começam a ficar difíceis de 
serem distinguidos, pois ao focar a cena, o encenador decide justamente deixar o texto 
atuar como protagonista. O próprio Stemann comenta numa entrevista que

[n]o fundo, a “coautoria” já integrada no texto [...] é parte da responsabilidade. 
Nesse sentido, um tanto de irresponsabilidade em relação ao texto é justamente 
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aquilo o que texto pede ao encenador. Por isso, não tenho escrúpulos de lidar 
com o texto de modo ofensivo [...], pois é justamente isso que não apenas o texto, 
mas a própria Elfriede Jelinek exige de mim.

STEMANN, 2007, P. 176

A menção ao nome da autora após leituras de partes do texto deixa claro para os espec-
tadores quais trechos são da peça Os contratos do comerciante de Jelinek e quais não 
são: por exemplo, as manifestações verbais do grupo Occupy Hamburg ou as falas que 
os atores usam para interagir com o público. As frases exibidas pelos “manifestantes” 
em seus cartazes não foram tiradas do texto de Jelinek, mas criadas pelos membros 
do movimento de ativistas. No âmbito deste artigo, que propõe uma reflexão sobre 
a presença do texto como uma personagem no palco, pode-se argumentar que esses 
elementos textuais funcionavam como uma atualização, uma ambientação do texto 
jelinekiano no momento histórico e político da apresentação, em que o movimento 
internacional Occupy se fazia presente e visível em espaços públicos para protestar 
contra injustiça social e os resgates bancários financiados com dinheiro dos contri-
buintes, enquanto muitas pessoas sofriam com o desemprego e as dívidas. É óbvio 
o ímpeto político da presença física, durante mais ou menos uma hora, de um grupo 
de manifestantes e seus cartazes e slogans na apresentação de uma peça que versa 
justamente sobre os temas caros para esse movimento. A permanência dos ativistas 
e seus cartazes no palco durante um bom tempo deu ao público a oportunidade – ou, 
talvez melhor, a obrigação – de ler e pensar sobre frases que na vida cotidiana são 
geralmente vistas de modo rápido e superficial, seja na televisão, seja em uma mani-
festação nas ruas. 

Durante quase toda a apresentação, os atores e atrizes leem o texto teatral em voz 
alta, segurando em mãos maços de papel. Em determinados momentos, fica claro que 
as falas já estavam decoradas e que a leitura era apenas uma simulação. Isso evidencia 
que a presença do papel não servia como apoio mnemônico, mas sim como uma escolha 
cênica e performática deliberada (por exemplo, no canto do coro: 51:51-55:47, parte 
2). Nos dois casos, o fato de as “falas” serem lidas tinha também o efeito de contribuir 
para evitar uma possível identificação entre atores e atrizes e seus “papéis”, deixando 
explícito que eles estavam proferindo palavras de outra pessoa (seja de Jelinek ou 
de vozes alinhadas aos discursos que se entrelaçam e permeiam o texto teatral). Isso 
enfraquece a possibilidade de o público atribuir as falas proferidas aos atores ou a per-
sonagens individualizados ou psicologizados, já que estes são apenas mediadores de 
falas alheias – ainda que esses “outros” possam, de certo modo, representar todos nós. 

A presença física do papel nas mãos de todos os atores e atrizes no palco pode ser 
entendida quase como uma metáfora material que remete à função autoral de Jelinek. 
Aliás, as três atrizes e os três atores mudavam permanentemente, muitas vezes no 
próprio palco, seus figurinos e “personagens”, contribuindo ainda mais para o efeito 
de distanciamento e anti-ilusionista. 

Quando um texto é lido no palco, isso pode ser feito a partir de um dispositivo ele-
trônico como celular, Kindle etc. ou a partir de um texto impresso. Os efeitos cênicos 
não são os mesmos. Stemann optou pelo texto impresso. Os participantes da encenação 
seguram em suas mãos maços de folhas de papel que iam diminuindo de tamanho à 
medida que eles avançavam a sua leitura. Ou seja, o “tamanho” do texto que ainda falta 
ser lido fica visível para o público tanto pelo contador de páginas quanto pela visão do 
volume dos maços de papel nas mãos do elenco.  
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Além disso, após terminarem a ler uma página, os atores e atrizes jogam as folhas já 
utilizadas no chão, deixando-as voar pelos ares, às vezes atrapalhando a si próprios ou 
outros membros do elenco. Para mostrar sua irritação com as folhas, eles fazem gestos 
como se estivessem espantando uma mosca. Com isso, as próprias folhas ganham sta-
tus de objeto de cena e fazem lembrar, sobretudo quando voam pelo palco, notas de 
dinheiro (que, no final de contas, são apenas um pedaço de papel), sobretudo notas 
de moedas desvalorizadas e sem poder de compra, ou aqueles certificados comprados 
pelos pequenos investidores e que perderam todo seu valor. Mas as folhas do texto 
que acabam voando pelo palco e depois são jogadas fora podem simbolizar também 
o caráter efêmero do próprio texto e sua temática, pois a cada crise econômico-finan-
ceira segue-se outra, e as referências atuais são esquecidas rapidamente assim que 
surgem novas. Enquanto Jelinek reage a essa transitoriedade atualizando com adendos, 
diversas vezes, o texto inicial que escreveu com o título Os contratos do comerciante 
– como vimos acima –, Stemann simboliza a curta duração das referências concretas 
com o texto sendo descartado durante a própria apresentação.

Considerações finais

Em sua montagem de Os contratos do comerciante, Nicolas Stemann usou diferentes 
estratégias para colocar o texto no palco, não só materialmente como um objeto de 
cena por meio de maços de papel a serem lidos pelo elenco durante a apresentação, 
mas também como projeção e através de um contador mostrando as páginas a serem 
ainda “vencidas” pelo elenco, com as indicações visíveis para todo o público. Também 
deixou os atores e as atrizes lerem suas “falas”, ainda que eles soubessem toda a peça 
de cor. Conforme vimos, o encenador conseguiu assim obter efeitos de distanciamento, 
reforçando o caráter político, engajado e metalinguístico de sua montagem. Além disso, 
ao explicitar, praticamente o tempo todo, o fato de se basear num texto escrito por outra 
pessoa – a autora Elfriede Jelinek, cujo nome é citado diversas vezes durante a apre-
sentação –, Stemann encontrou também uma maneira de dividir com a própria autora 
a “responsabilidade” por qualquer sensação de “desorientação” causada no público.

Para concluir, retomamos a dicotomia que mencionamos no começo deste artigo entre 
o teatro, supostamente tradicional, que seria “textocêntrico” e o teatro “cenocêntrico”. A 
montagem de Stemann que apresentamos aqui talvez possa inspirar certa flexibilidade 
em relação a tal distinção e/ou radicalismo a favor do cenocentrismo. As polêmicas em 
torno da produção literária de Jelinek, as respostas criativas de encenadores e do próprio 
público parecem indicar que há espaço e interesse por montagens que deixam o texto 
em primeiro plano sem advogar, no entanto, a “submissão” do encenador ao texto base.
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Abstract

This paper proposes a reflection about how theater for children is a way of reading the 
concept of childhood and the consequent impact on the configuration of the language 
– or languages ​​– of children’s theater. Reading plays should be part of multiliteracies in 
childhood, allowing the child to encounter the many semiosis characteristic of theater. 
On the other hand, plays for children are anchored in certain conceptions of childhood 
and produce them, as, simultaneously, the child reads the play and the theater reads 
childhood. In the reflective path, I present some professional theater groups and high-
light elements that end up constituting what we call the language of children’s theater.

Keywords: Children’s theater, Theatrical language.

Resumo

Neste texto, proponho uma reflexão sobre como o teatro para crianças é um modo 
de lermos o conceito de infância e o consequente impacto sobre a configuração da 
linguagem – ou linguagens – do teatro infantil. Ler espetáculos teatrais deveria fazer 
parte dos multiletramentos na infância, permitindo o contato da criança com as tantas 
semioses características do fazer teatral. Por outra perspectiva, espetáculos para crian-
ças se ancoram em certas concepções de infância enquanto as produzem, pois, simul-
taneamente, a criança lê o espetáculo teatral e o teatro faz uma leitura da infância. No 
percurso reflexivo, apresento alguns grupos profissionais dedicados ao teatro infantil 
e destaco elementos que constituem o que chamamos de linguagem do teatro infantil.

Palavras-chave: Teatro infantil, Linguagem teatral.
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Leitura: diferentes modos de ver e fazer

O conceito de leitura tem sido abordado das mais diferentes perspectivas teó-
ricas e disciplinares. Por isso, à guisa de ponto de partida, teço comentários 
a partir de axiomas sobre leitura. Esses apontamentos apenas reforçam o 

quanto falar em leitura é um exercício interdisciplinar e movente, e nos ajuda, a mim que 
escrevo e a você que me acompanha, a adentrar nas várias possibilidades de leitura do 
teatro infantil, seja ele texto ou espetáculo, seja feito para ou por crianças (Camarotti, 
1984), ou ainda, perceber que por meio do teatro podemos ler o mundo infantil e re-
visitar concepções de infância. Aqui, encenaremos uma das tantas possibilidades de 
ler o teatro tal como vem sendo pensado para a infância e para quai infâncias têm sido 
propostos espetáculos e dramaturgias.
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Comecemos pela ideia dos multiletramentos, pela possibilidade de entender a lei-
tura como ato de interação de um receptor com objetos das mais diferentes linguagens 
como a alfabética, visual, musical, gestual, espacial etc. Dessa perspectiva, ler ultrapassa 
largamente o âmbito da palavra e da página impressa, espraia-se para qualquer signo 
a que se possa atribuir sentido: posso ler a performatividade do pastor no púlpito; o 
corpo de quem pede ajuda no semáforo; a publicidade vibrando em neon um desejo 
que nem tenho; a passagem do tempo na queda das folhas amarelas-avermelhadas 
marcando mudança de estação; o tom do canto do pássaro após a tão aguardada chuva; 
o horizonte, pleno de promessas, do alto de um mirante. 

Ler é atribuir algum sentido às coisas que me rodeiam no mundo, exatamente como 
sustenta nosso Paulo Freire (1989, p. 9): “A leitura do mundo precede a leitura da palavra”.  

Aliás... o melhor modo de pensar a leitura em sua relação com a infância é pelos 
afetos. O primeiro choro do nascituro é uma reação à dor do esforço inaugural para 
respirar, reação à perda do aconchego e da proteção; não podemos estranhar, portanto, 
todos os choros vindouros, procedentes ou dengosos, pois é algo aprendido logo no 
início e repetido ao longo da vida. Nessa metáfora, o choro é a resposta daquele que 
lê a dor com que o mundo nos recepciona. 

O riso também é afeto e reação, é o reconhecimento de que o mesmo mundo que 
provoca lágrimas nos dá empatia, acolhimento, abraços, cócegas, cuidados, estopins de 
sorrisos. Estamos lendo o mundo. Estamos constituindo a nossa presença no mundo.

Mas Paulo Freire (1989, p. 9, grifos meus) não está falando dessa concepção de 
leitura, ou ao menos não apenas dela, pois ele completa: 

A leitura do mundo precede a leitura da palavra, daí que a posterior leitura desta 
não possa prescindir da continuidade da leitura daquele. Linguagem e realidade 
se prendem dinamicamente. A compreensão do texto a ser alcançada por sua 
leitura crítica implica a percepção das relações entre o texto e o contexto. 

PAULO FREIRE (1989, P. 9, GRIFOS MEUS)

Também lemos a palavra: a palavra escrita no cartaz, no painel do ônibus, pichada em 
muros, na manchete do jornal, no post do Instagram, na camiseta do colega, inscrita 
na faixa de protesto da passeata, enfim, nos tantos suportes do verbo nesses tempos 
contemporâneos. A leitura da palavra não se desvincula dos contextos sociais, políticos, 
históricos, econômicos, culturais nos quais circula. É essa leitura contextualizada, crítica 
e alerta que Freire espera de nós. 

A palavra pode se materializar em ondas sonoras, quando não está congelada na 
página impressa, no suporte imóvel, e sai voando por aí em falares e cantares. A pa-
lavra é aquilo que oralizo e escuto num certo tom, na vibração que informe ao meu 
interlocutor o que quero e sinto, instigando-o a interagir comigo, a comunicar-se. Leio 
a canção tocando no rádio da casa ao lado, no do carro passando rente ao meio fio, e 
permito ao corpo reagir à música dos fones de ouvido. 

A palavra escrita ou falada, dita ou escutada, é sempre uma representação da realida-
de e a leitura “[...] um ato de posicionamento político diante do mundo” (Britto, 2003, p. 
100). Na miríade de representações experimentadas diariamente estão aquelas acerca 
da leitura. Britto (2003) alerta quanto a mitos em torno da leitura que investem numa 
imagem redentora do ato de ler, reafirmando ingenuamente certos pressupostos, tais 
como: a interpretação individual pode ser alheia a determinantes históricos; o sujeito 



166
REVISTA DO LABORATÓRIO DE DRAMATURGIA | LADI - UNB VOL. 28, ANO 10
DOSSIÊ | Da leitura cênica à encenação da leitura: relações & possibilidades

leitor é mais criativo do que o não leitor, independentemente do tipo e das circuns-
tâncias de realização da leitura; a instauração da leitura exclusivamente no campo do 
prazer, da imaginação, da criatividade, quando ela deve ser um exercício de reflexão 
e exige esforço intelectual e posicionamento crítico; a leitura torna a sociedade mais 
solidária, mais uma vez desconsiderando a dimensão política do ato de ler:

A supervalorização da leitura em si, como espécie de comportamento sempre 
saudável e desejável, conduz à fetichização do livro e ao desconhecimento de 
como ocorre o ato de ler. Mais ainda, faz com que se perca completamente a 
crítica histórica e a percepção de que a leitura tem sido muito mais instrumento 
de dominação (as classes dominantes sempre tiveram a escrita a seu serviço) 
do que de redenção de pessoas ou de povos.

BRITTO, 2003, P. 103

E o senso comum prossegue reafirmando esses tantos mitos sobre a leitura, a exemplo 
da sabedoria popular reiterando há décadas que “Uma imagem vale por mil palavras...”. 
Ao andar pelo mundo e fazer sua leitura, nunca lemos a palavra solta no espaço, pois 
ela precisa de um suporte e circula em dadas condições. Lemos as combinações entre 
palavras, suportes, contextos, espacialidades, temporalidades e ideologias. 

Dessa perspectiva, os fundamentos dos multiletramentos convergem com a aborda-
gem semiótica. Em todo texto – em qualquer linguagem ou suporte – há um enunciador 
operando sobre os artifícios da língua e das linguagens para produzir sentidos e um 
enunciatário partícipe da construção dos sentidos ao interagir com os objetos de leitura 
(Neris, 2006). Se há multiletramentos e multissemioses, há uma 

[...] multiplicidade de tipos de leitores, multiplicidade, aliás, que vem aumentando 
historicamente. Há, assim, o leitor da imagem no desenho, na pintura, na gravura 
e na fotografia. Há o leitor de jornal e revistas. Há o leitor de gráficos, mapas, 
sistemas de notações. Há o leitor da cidade, leitor da miríade de signos, símbolos, 
sinais em que se converteu a cidade moderna, uma verdadeira floresta de signos. 
Há o leitor-espectador da imagem em movimento, no cinema, televisão, vídeo. 
A essa multiplicidade, mais recentemente veio se somar o leitor das imagens 
evanescentes do grafismo computadorizado e o leitor do texto escrito que, do 
papel, saltou para a superfície das telas eletrônicas

SANTAELLA, 2012, P. 11-12

Nessa legião de leitores descrita por Lucia Santaella, venho reivindicar o espaço do 
leitor de teatro, dessa arte que consegue nos abrir para a freiriana leitura do mundo e 
para a semiótica leitura dos signos e exige delicada e enfaticamente a leitura da palavra 
e da imagem, da voz e do corpo, do tempo e do espaço. Se uma imagem vale mais que 
mil palavras, e uma palavra provoca mil sentidos, o teatro amalgama verbo e imagem 
ao fazer-se carne no palco.

Brincar, encenar

Antes de a criança ir ao teatro, ela faz teatro, afinal, ela brinca. Ela brinca de ser um 
outro, experimenta outros tempos e espaços diversos da realidade concreta, ela fanta-
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sia. A senhora Sowerby, personagem do romance O jardim secreto, de Frances Hodgson 
Burnett (2021), ao saber que Mary e Colin, crianças de 10 anos em processo de desco-
berta de si mesmos no contato com a vida no campo, estão simulando reclamações e 
desconfortos para despistar os adultos quanto a alegria e vigor experimentados com o 
chegar da primavera no jardim, não titubeia em afirmar: “Aqueles dois estão se diver-
tindo. Tenho certeza. Isso é uma encenação, e não tem nada de que criança goste mais 
que brincar de representar.” (Burnett, 2021, p. 231). Sim, as crianças representam para 
manipular os adultos, mas também para mergulhar em mundos imaginados.

O brincar, especialmente na primeira infância, é o portal para a criança aceder a 
conhecimentos, sabores, texturas, possibilidades inventivas, interações com o outro 
(adultos ou crianças); o mundo vai se descortinando para a criança durante o brincar 
e ela lhe vai atribuindo sentidos. O corpo, suas potencialidades e limites, é explorado 
intuitivamente durante as brincadeiras, e ele não é apenas um instrumento, é um te-
cido sinestésico atravessado por múltiplas emoções: euforia, decepção, curiosidade, 
indignação, frustração, desejos, inveja, raiva, carinho, solidariedade, empatia. Ao brincar 
de fazer teatro, a criança agencia todos esses afetos e percepções.

A criança imita o que vê, replica experiências próprias e alheias no brincar. Num mo-
mento, ela é um animal, no outro, reproduz com uma boneca os cuidados recebidos de 
seus responsáveis; uma cadeira se torna um assento num trem ou avião e uma manta 
é tapete voador ou barraca na qual se protege de monstros intergalácticos. Tudo isso 
é pantomima, é representação com gestos, movimentos, expressões corporais e muita 
imaginação. Nesse brincar, a criança está sendo um outro, ciente de estar representando, 
imitando, encenando uma situação, afinal, “A transformação numa outra pessoa é uma 
das formas arquetípicas da expressão humana” (Berthold, 2004, p. 1), e a criança repre-
senta diante de alguém, para alguém, reproduzindo, mesmo sem se dar conta, o princípio 
básico do teatro – theatron – lugar de onde vê, espaço onde alguém se dá a ver e é visto. 
Explorando o potencial comunicativo de seu próprio corpo, a criança vai “[...] desenvol-
vendo sua capacidade de ver o mundo e de se ver no mundo” (Nazareth, 2012, p. 25).

Reverbel (1978, p. 10) pondera que “[...] a criança aceita e incorpora os jogos dra-
máticos aos demais brinquedos” e as atividades dramáticas constituem “[...] oportuni-
dades ao desenvolvimento da linguagem corporal e verbal” (Reverbel, 1978, p. 11) e 
visam a “[...] estimular a autoexpressão do aluno” (Reverbel, 1978, p. 22). O jogar pode 
ser brincar com objetos, dando-lhes vida (jogo projetado), ativando a concentração e 
envolvendo os sentidos na manipulação de objetos, ou transformar-se em pessoas, 
animais ou quaisquer elementos animados e inanimados (jogo pessoal) (Slade, 1978), 
aí sim ativando o corpo por inteiro e entregando-se à representação de papéis.

O jogo dramático é importante para o desenvolvimento afetivo, cognitivo e interacional 
das crianças. Peter Slade (1978, p. 17) considera o jogo dramático “[...] o comportamento 
real dos seres humanos” e não uma forma específica de arte, ou seja, o jogo é intrínseco 
ao ser humano, contribuindo para “[...] a maneira da criança pensar, comprovar, relaxar, 
trabalhar, lembrar, ousar, experimentar, criar e absorver”. Todavia, todas essas potenciali-
dades podem ser otimizadas por meio do teatro, da encanação; claro que não se deseja 
formar atores, mas possibilitar às crianças compreenderem-se como criadores de arte.

Ler espetáculos com crianças

Um espetáculo teatral é a combinação de um conjunto de signos durante o desenrolar 
de uma ação dramática. Desses signos, muitos habitam um corpo, o da atriz ou do ator 
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(acessórios, figurinos, gestos e expressões faciais e corporais) e os demais interagem 
com esse corpo (espacialidades, iluminação, sonoridades). Desde seus primórdios, uma 
encenação reúne múltiplas linguagens da comunicação humana, como a dança, o canto 
e a palavra, “A palavra enunciada pela voz, palavra que é corpo, pois emerge atravessada 
pelo corpo do ator [...]” (Pupo, 2012, p. 14). O corpo que atua é um corpo em movimento 
e dele emana uma voz que comunica ideias, sensações, pensamentos, logo, ele é ponto 
de partida do fazer teatral e da produção de sentidos de um espetáculo.  

Um espetáculo teatral infantil é um convite ao faz-de-conta, especialmente quando 
elementos de caracterização de espaço, cenário ou figurinos não se fazem presen-
tes concretamente em cena, demandando que sejam imaginados. Tal como quando a 
criança brinca de comidinha de mentira, é capaz de ver um céu estrelado, um castelo 
encantado, um monstro gigante, o fogo saindo das ventas do dragão, mesmo que isso 
seja apenas diegético, mencionado discursivamente pelos atores. 

Se comparamos espetáculos destinados a adultos e a crianças, é fácil observar a 
recorrência de certos recursos quando se trata de teatro infantil. Eles costumam ser 
mais breves, adequando-se à capacidade de atenção e concentração infantil; a ação 
envolve ampla movimentação física (Camarotti, 1984), embora o enredo geralmente 
seja apresentado de forma linear; situações engraçadas e envolvendo canto e música 
facilitam a interação do espectador (Pascolati, 2006); o ritmo da encenação costuma 
ser dinâmico e espontâneo, com momentos de participação mais ou menos efetiva do 
público; cenários são convidativos à fantasia, à imaginação, assim como os objetos de 
cena e figurino, que contam com muitas cores, brilhos, efeitos de iluminação etc.

A interatividade entre palco e plateia é um elemento recorrente em espetáculos 
infantis, particularmente pela ruptura da quarta parede, isto é, pelo diálogo entre os 
espaços de representação e de recepção, entre palco e plateia, o que quebra a ilusão 
cênica, apontando para a natureza de simulação própria do fazer teatro. Logo, o metate-
atro também é recurso frequente em espetáculos infantis. Quando chamada a interagir 
com a cena – indicar onde se escondeu uma personagem, sugerir ações para a solução 
de um conflito, julgar algum aspecto da ação etc. –, a criança responde prontamente, às 
vezes interferindo por conta própria na dinâmica dos atores, o que exige preparo para 
improvisar e conduzir a plateia a uma participação interessante ao desenrolar da ação. 

Muitos espetáculos infantis fazem uso do intertexto a fim de evocar o arquivo de 
saberes do espectador, comumente contos de fada, cantigas de roda ou fábulas, ati-
vando um repertório que desperta o interesse do receptor e facilita a interatividade. 
Quando o intertexto é utilizado em chave parafrástica, apenas reforça os sentidos do 
texto anterior com o qual dialoga; mais interessante é quando ele se dá em chave 
paródica, reinventando o texto-fonte, modificando sua leitura e abrindo espaço para 
possibilidades imaginativas e criativas. 

Esse raciocínio pode ser aplicado às adaptações, também recorrentes na atividade 
de companhias teatrais com repertório para a infância. Há espetáculos que partem de 
contos de fadas ou personagens típicas do universo infantil (Pinóquio, Alice, Peter Pan) 
como mote para (re)criação, outros transpõem textos narrativos ou poéticos para o 
gênero dramático, ou ainda podem se valer de elementos de outras linguagens, como 
os quadrinhos ou o cinema como fonte de inspiração. 

Em escolas, projetos ou cursos livres de teatro é comum a adaptação de textos narra-
tivos para o gênero dramático, o que implica alterações várias, a começar por transformar 
tudo que o narrador conta em ações, diálogos e rubricas. E mesmo ao partir de um texto 
dramático pode ser necessário um trabalho de adaptação relativo a diferentes camadas 
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do texto-fonte: facilitação da linguagem, corte ou ampliação no número de personagens 
ou espaços cênicos, subtração de cenas ou alteração na ordenação (Pascolati, 2022), e em 
alguns casos é possível alterar até o conteúdo, como quando há atitudes ou dizeres pre-
conceituosos, ultrapassados ou defasados que podem ser reconfigurados numa adaptação.

A adaptação, assim como a intertextualidade, são potentes modos de estimular as 
crianças a verem objetos já conhecidos de uma nova perspectiva, estimulando olhares 
críticos e inventivos. 

Há também várias modalidades de espetáculo infantil: teatro de bonecos, mamu-
lengo, teatro de sombras, teatro de objetos, diversas formas de animação, e todas elas 
investem na dimensão visual, pois, “[...] Para a criança, o elemento visual é absoluta-
mente prioritário. Para ela, muito mais importante do que a trama, do que a história 
que se conta é o que ela observa na cena, aquilo que ela reconhece e apreende pelo 
visual” (Camarotti, 1984, p. 162). 

Em geral, as companhias especializadas em teatro infantil investem em elemen-
tos visuais e sonoridades, recursos criativos para estimular a imaginação e interações 
com o público. Embora quantitativamente o teatro infantil não tenha tanto destaque 
quanto o dirigido a adultos, o cenário brasileiro tem se mostrado potente nas últimas 
décadas. Isso denota um contexto propício à presença das crianças como espectadoras 
e grupos atentos à qualidade exigida para espetáculos infantis, afinal, ser infantil não 
é ser menor, menos importante: ao contrário, trata-se de um público exigente e quem 
faz teatro pra ele tem responsabilidade pelo letramento infantil na linguagem teatral. 

Então, vamos ao teatro?  
Turnê por grupos profissionais brasileiros

Não temos ainda pesquisa suficientemente sólida para inventariar a grande maioria os 
grupos de teatro que se dedicam ao teatro infantil no Brasil. No site do Centro Brasileiro 
de Teatro para Infância e Juventude – CBTIJ (2024), há informações valiosas, porém, dos 
vinte e sete estados federativos, nada consta acerca de quinze1 deles, número bastante 
expressivo. Além disso, é comum que o teatro fora dos grandes centros urbanos seja 
praticado por grupos amadores2 ou companhias pouco longevas, pessoas que se reú-
nem para algum projeto específico e produzem por alguns anos, sem configurar uma 
linha de trabalho e uma linguagem própria. Esse é apenas um dos efeitos nefastos da 
falta de financiamento sólido para a arte teatral no país: a impossibilidade de os grupos 
experimentarem e investirem num projeto estético que lhes dê identidade, tenham 
condições de manter repertórios fixos e circular tanto pelo Brasil quanto pelo exterior.

O panorama é um pouco melhor quando pensamos em grupos profissionais e em 
atividade constante, por isso esse é o recorte aqui. Proponho, então, um breve passeio 
por alguns dos estados brasileiros a fim de destacar companhias já solidificadas e re-
conhecidas por crítica e público no campo do teatro para crianças. Se queremos levar 

1	 Os estados sobre os quais não há qualquer informação específica são Acre, Alagoas, Amapá, Amazonas, Bahia, 
Espírito Santo, Goiás, Maranhão, Pará, Paraíba, Piauí, Rio Grande do Norte, Rondônia, Roraima e Tocantins. 

2	 A distinção entre grupos amadores e profissionais não implica qualidade, mas sim ausência de um projeto 
contínuo de atuação, de atividades regulares e duradouras, com a especialização de seus membros em lin-
guagens e recursos específicos de certo fazer teatral, algo que se espera e verifica em grupos profissionais. 
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as crianças ao teatro, precisamos saber o que tem sido feito para elas por aí, afinal, 
deixamos lá atrás uma criança chorando. Ou sorrindo. Então vamos levá-la ao teatro, 
colocá-la na posição desse receptor atribuidor de sentidos aos signos, envolvido com 
um objeto de leitura: a cena teatral.

Um dos mais antigos grupos brasileiros dedicados ao teatro infantil é o Giramundo, 
especializado em bonecos e sediado em Belo Horizonte, Minas Gerais. Criado em 
1970, está até hoje em atividade e encanta plateias de crianças e adultos por onde se 
apresenta, especialmente pela grandiosidade de seus bonecos e criatividade na com-
posição de espetáculos, pelo diálogo com elementos da cultura nacional e montagem 
de textos e temas clássicos, caso de “Pedro e o lobo”, “Baseado na música do russo 
Sergei Prokofiev (1891-1953)” e cujo objetivo é “[...] apresentar às crianças a estru-
tura elementar de uma orquestra, seus principais timbres e famílias de instrumentos” 
(Giramundo, 2024), e “A bela adormecida”, primeira criação da companhia, que revisita 
o clássico infantil de Charles Perrault. 

No final da década de 1980, em São Paulo, surge a Pia Fraus, especializada em teatro 
de animação e cujos espetáculos circularam por todos os estados do Brasil e em países 
da América Latina, Europa e outros continentes. A companhia aposta numa linguagem 
que reúne teatro, dança, teatro de bonecos e de máscaras, circo e artes plásticas, resul-
tando em espetáculos cheios de cor e movimento, vibrantes e surpreendentes. Alguns 
bonecos possuem grandes dimensões e os atores-manipuladores frequentemente inte-
ragem com eles, numa integração entre o corpo dos atores e o movimento dos bonecos. 
Os cenários são construídos de forma poética e expressiva e efeitos de luz e som com-
pletam os recursos para comunicação com a plateia, conforme anuncia o site do grupo: 
“A não-linearidade, o pouco uso da palavra, a força nas imagens, a relação boneco-ator 
são os elementos que caracterizam os trabalhos da companhia.” (Pia Fraus, 2024). 

Atualmente, a trupe tem dez espetáculos em cartaz, dentre os quais se destaca 
“Gigantes de ar”, com enormes bonecos infláveis executando números circenses; peças 
que dialogam com a arte modernista brasileira, como “Gigantes modernistas” e “Gigante 
Tarsila”, e vários outros que exploram animais como dinossauros, baleias migratórias e 
bichos típicos da Amazônia e outros biomas brasileiros. Além do encantamento estético, 
a companhia se esmera em levar ao público, seja ele infantil, juvenil ou adulto, conhe-
cimentos sobre a cultura brasileira, suas riquezas naturais e sua arte, especialmente 
a do Modernismo, já alinhada com a valorização da cultura nacional. Além disso, vale 
destacar a versatilidade das apresentações, que podem se dar ao ar livre ou em teatros 
convencionais (palco italiano).

A partir da década de 1990, há um movimento de expansão de grupos de teatro 
infantil, especialmente em São Paulo. A Cia. Truks Teatro de Bonecos inicia atividades 
em 1990 e o primeiro espetáculo tem como protagonista uma bruxinha inspirada na 
personagem Bruxa Onilda, de Eva Furnari. Em “Zoo-ilógico”, animais são criados a partir 
dos mais diferentes e inusitados objetos, como pratos e talheres, toalhas e panos pre-
parados, inicialmente, para um piquenique, mas como o zoológico está fechado, são 
criativamente aproveitados para (re)criar os animais. “Sonhatório” e “Construtório” são 
espetáculos que partem de premissa semelhante: diante de uma situação de falta ou 
impedimento, os atores-personagens criam a própria diversão ou viajam no mundo da 
fantasia a partir de objetos cotidianos disponíveis. A Cia. Truks (2024) “desenvolveu 
uma linguagem própria de ressignificação e animação de objetos do cotidiano, que 
se transformam em divertidas e poéticas personagens de espetáculos extremamente 
inteligentes e criativos”.
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Como parte da programação do projeto #emcasacomsesc3, a companhia apresentou 
o espetáculo “Isso é coisa de criança”4, gravado no palco do teatro do SESC (Serviço 
Social do Comércio) Santo Amaro em comemoração ao dia da criança do ano de 2021. 
Com muita criatividade, muitos objetos ganham vida e sugerem diferentes universos, 
tudo por meio da imaginação.

A Cia. Le Plat du Jour (O prato do dia) nasceu em Paris, em 1992, mas sua sede é 
em São Paulo. Dos espetáculos criados, três deles estão disponibilizados no YouTube5, 
na íntegra. Os três espetáculos são recriações paródicas de clássicos infantis: Os três 
porquinhos, Cinderela e Rapunzel. O primeiro é inspirado na linguagem da palhaçaria, 
apostando no humor e explorando o ridículo de situações. Cinderela se apoia na lin-
guagem do musical – portanto, há muitas canções entremeadas ao desenvolvimento 
da ação – e tematiza o mundo da moda, alterando também os anseios da protagonista, 
que em vez do casamento, agora aspira ao sucesso profissional. O último espetáculo 
explora a linguagem circense, com palhaços e acrobacias, e recorre ao humor nonsense. 
Além de apresentar ao público infantil novos modos de apreensão dos contos tradi-
cionais, a companhia impressiona pela qualidade técnica das atuações e pela beleza 
de cenários e figurinos. 

Ainda em São Paulo, a companhia Vagalum Tum Tum se especializou em montagens 
inspiradas em textos de William Shakespeare. Nos mais de vinte anos de existência, 
tem adaptado os dramas e as tragédias do dramaturgo inglês

[...] para crianças e jovens através do olhar transformador do palhaço e dos ar-
quétipos da Comédia Dell’ Arte, trazendo a profundidade do pensamento crítico 
lapidado pelo bardo, apresentando o ser humano e todas as suas relações sem 
pretensão de julgamentos morais. A música é uma característica importante nos 
espetáculos da companhia, onde [sic] os atores executam as canções ao vivo, 
tornando-se uma aliada importante na hora de contar as histórias.

VAGALUM, 2024

Em atividade no Rio de janeiro, o Centro Teatral Etc. e Tal é composto por um trio de 
atores e inclui no repertório espetáculos que recuperam narrativas populares, como “O 
macaco e a boneca de piche” e “¿Branca de Neve?”, reconto construído sem palavras, 
recorrendo unicamente à mímica e ao teatro de sombras, ou retoma personagens muito 
conhecidos, como os habitantes do Sítio do Pica-pau Amarelo, invenção de Monteiro 
Lobato. Em “Draguinho”, um único ator se desdobra em 20 personagens para contar a 
história de um dragão incapaz de soltar fogo pela boca, logo, uma reflexão sobre como 

3	 Projeto desenvolvido pelo SESC-SP iniciado em abril de 2020, especialmente para o período da 
pandemia de covid-19, e cujo acervo continua disponível on-line. 

4	 Espetáculo disponível na íntegra em: https://www.youtube.com/watch?v=qfGODXMTyk4. Acesso em: 
15 out. 2024.

5	 Os três porquinhos. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=9IaAaHY-
v7Ds&list=PLjlbQVZjm6VaeMDhOuIL4VcxBqk_j3sMr&iinde=1. Acesso em: 15 out. 2024.
Cinderela Lá, Lá, Lá. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=gIMyE8RVY-
TA&list=PLjlbQVZjm6VaeMDhOuIL4VcxBqk_j3sMr&index=2. Acesso em: 15 out. 2024. 
Rapunzel. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Wn42LkPgWj0&list=PLjlbQVZjm6Va-
eMDhOuIL4VcxBqk_j3sMr&index=3. Acesso em: 31 jul. 2024.

https://www.youtube.com/watch?v=qfGODXMTyk4
https://www.youtube.com/watch?v=9IaAaHYv7Ds&list=PLjlbQVZjm6VaeMDhOuIL4VcxBqk_j3sMr&iinde=1
https://www.youtube.com/watch?v=9IaAaHYv7Ds&list=PLjlbQVZjm6VaeMDhOuIL4VcxBqk_j3sMr&iinde=1
https://www.youtube.com/watch?v=gIMyE8RVYTA&list=PLjlbQVZjm6VaeMDhOuIL4VcxBqk_j3sMr&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=gIMyE8RVYTA&list=PLjlbQVZjm6VaeMDhOuIL4VcxBqk_j3sMr&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=Wn42LkPgWj0&list=PLjlbQVZjm6VaeMDhOuIL4VcxBqk_j3sMr&index=3
https://www.youtube.com/watch?v=Wn42LkPgWj0&list=PLjlbQVZjm6VaeMDhOuIL4VcxBqk_j3sMr&index=3
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é se sentir diferente dos demais. A mímica e o esmero técnico na atuação são pontos 
fortes do grupo, que investe também no humor de caráter popular.

Muitos grupos profissionais de teatro expandem suas atividades além das apresen-
tações no palco, promovendo oficinas, cursos e atividades lúdicas e recreativas para 
crianças, especialmente durante as férias escolares, caso dos grupos Intrépida Trupe, do 
Rio de Janeiro, cujas oficinas descortinam o fantástico mundo das acrobacias circenses 
para criança e adolescentes; o Grupo de teatro Nós do Morro, organização social com 
mais de 35 anos de existência dedicada a promover vivências teatrais para jovens em 
situação de vulnerabilidade, especialmente moradores de comunidades periféricas 
do Rio; e o Faz de conta, criado em 1993, especializado na construção de bonecos 
para a contação de histórias e que promove uma colônia de férias em ambiente rural, 
estimulando a agroecologia.  

Em Curitiba, capital paranaense, merece destaque o trabalho de Fátima Ortiz a frente 
do Pé no Palco Atividades Artísticas, cuja trajetória completa 30 anos em 2025. Fátima 
Ortiz é atriz, diretora e dramaturga, tendo mais de vinte espetáculos dedicados a crian-
ças e adultos e sete textos para crianças e jovens publicados; ela defende que o lúdico 
nunca pode ser minimizado no teatro, especialmente quando quer tratar de questões 
contemporâneas como a era digital, a proteção ao meio ambiente e a importância da 
qualidade das relações humanas. O Pé no palco tem ofertado cursos de teatro para 
crianças e adolescentes, possibilitando o exercício do teatro como vivência artística 
fundamental para o desenvolvimento emocional, físico, cognitivo e social.

A Cia. Fluctissonante, também de Curitiba, investe na produção de espetáculos bilín-
gues, unindo o Português a Libras; no palco, contracenam atores surdos e ouvintes, 
explorando a dimensão visual da Língua Brasileira de Sinais e buscando se comunicar 
com plateias também mistas, compostas por ouvintes e surdos, crianças e adultos, 
portanto, se trata de iniciativa fundamentalmente inclusiva e de combate ao capaci-
tismo. Aqui destaco o espetáculo “O pequeno príncipe”, montado a partir do clássico 
de Saint-Exupéry, com atuação de uma atriz surda, protagonista da peça no papel do 
Príncipe, e um ator ouvinte; a presença da atriz afirma que o palco é um espaço a ser 
ocupado por todos e empodera as crianças surdas da plateia. 

Em Mato Grosso do Sul, há aproximadamente vinte anos o Grupo Fulano di Tal tem 
movimentado o cenário teatral de Campo Grande com a proposição de oficinas, cursos 
e mostras, inclusive com convidados nacionais. Com o espetáculo infantojuvenil “A 
fabulosa história do Guri-Árvore”, inspirado na poesia de Manuel de Barros, o grupo 
se apresentou em escolas públicas do estado como parte do Projeto Comboio Cultural, 
iniciativa formidável para levar teatro a cidades do interior. O grupo também oferece 
oficinas e apresenta leituras dramatizadas de textos de teatro para adultos. 

Também sediado em Campo Grande está o projeto Casa de Ensaio, em operação 
desde 1996 e dedicado a aproximar jovens do universo das artes dramáticas. Trata-se 
de fazer teatro com as pessoas e não apenas para uma plateia, de modo que a experi-
ência artística seja um caminho de desenvolvimento pessoal em coletividade. O grupo 
já criou “[...] 18 peças teatrais, com a participação de aproximadamente 5 mil alunos. 
As montagens são livres adaptações, traduzidas para a realidade regional, de clássicos 
de autores consagrados como Maria Clara Machado, Shakespeare, Miguel de Cervantes, 
Molière, Brecht e Manoel de Barros.” (Casa, 2024).

A Cia. Mapati é criada no início dos anos 1990, em Brasília, mas expande sua atua-
ção para o interior do estado e outras unidades da federação, inclusive circulando com 
um caminhão cujo baú é transformado em palco móvel (Mapati, 2024). No repertório, 
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há espetáculos dedicados ao público infantil e inspirados em obras conhecidas (“Os 
Saltimbancos Músicos de Brémen”, de 1991, e “O mágico de Oz”, de 2004), mas também 
peças com atuação infantil, caso de “Avô árvore, menino pássaro”, de que participa um 
ator mirim. O espetáculo fala, de forma poética, da relação entre um avô com Alzheimer 
e seu neto, um modo de levar às crianças temas delicados tal qual a finitude como 
condição humana. Também em linguagem lúdica e poética é o espetáculo “O menino 
e o sabiá”, cuja estrutura é similar à dos contos maravilhosos; o protagonista é uma 
criança, um menino que se afasta de casa e vive aventuras na esperança de encontrar 
a cura para a cegueira do pai. 

Em atividade há quase quinze anos, o Coletivo ATA- Agrupação Teatral Amacaca tam-
bém é sediado na capital federal e estreou, em agosto de 2024, seu mais recente espetá-
culo, “Curumim”, dedicado à primeira infância e baseado na obra Uga: a fantástica história 
de uma amizade daquelas, do escritor indígena Kaká Werá Jecupé. Composto “De forma 
poética, musical e lúdica [...]” para ser apresentado em espaços abertos e arborizados, 

os atores convidam as crianças a embarcarem num mundo mágico e delicado, 
em que o tempo lento e vagaroso dos personagens da tartaruga e jabuti se 
contrapõe aos excessos de estímulos sonoros e visuais da vida urbana, para 
transportá-los a um tempo ancestral em que os bichos falam e gente é bicho

MUTIRUM, 2024

Na capital do Rio Grande do Norte, desponta, em 2015, a Cia. Torta. Um de seus espetá-
culos é “O príncipe medroso e outras histórias”, no qual são apresentadas três narrativas: 
O pirata sem coração, O herói fracote e O príncipe medroso, que “[...] abordam temas 
como as diferenças de classes sociais, educação, meio ambiente, entre outros” (Correia, 
2019), ancorado na linguagem do teatro de bonecos e utilizando muita música. Na 
edição de 2023 do FESTIN- Festival de Teatro Infantil de Natal, o grupo apresentou “O 
monstro da lua”, espetáculo que apela para a imaginação e a fantasia (Prefeitura, 2023).  

O panorama acima, ainda que absolutamente parcial e incompleto, permite perceber 
que os grupos dedicados ao teatro infantil investem nas linguagens do clown, do circo, 
do musical, dos bonecos e objetos, e montam espetáculos lúdicos, divertidos, cheios 
de recursos visuais e sonoros. Comum também é partir de clássicos literários infantis e 
juvenis, seja recriando-os pela linguagem teatral, seja remodelando as intrigas e ideias 
originais. Se nossas crianças forem ao teatro em alguns cantos de nosso país6, poderão 
ler diferentes formas de fazer teatro e se reencontrar com textos e temas conhecidos 
ou expandir horizontes a partir de novas experiências. Ir ao teatro é um exercício de 
multiletramento e de cidadania, um caminho para reflexão sobre o mundo no qual a 
criança está encontrando seus espaços e modos de agir.

No conjunto de espetáculos mencionados, a criança-espectadora é convidada a ler 
muitos aspectos da existência humana e da vida social. Ela (re)lê histórias clássicas 
(literatura universal, fábulas, contos de fada) e como elas afetam nosso imaginário e 
inconsciente, ainda que rescritas; lê objetos para além de sua função prática cotidiana; 
faz a leitura da própria cultura nacional; pode ler nas personagens medos e traumas 

6	 Este breve panorama focou algumas capitais, todavia, existem inúmeros grupos espalhados por cidades 
interioranas, catalogação ainda a ser realizada.
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que são seus e enfrentá-los filtrando a violência do real com a ajuda do onírico; ela 
lê as mais diferentes linguagens (teatro de bonecos, de objetos, de sombras, teatro 
musical etc.) e lê até mesmo o que não vê em cena, mas é sugerido por voz e gestos 
de atores; enfim, a criança lê a si mesma e ao outro na amplitude das semelhanças e 
diferenças que nos constituem.

Depois do espetáculo, uma reflexão

Ao longo deste texto, venho utilizando os termos “infância” e “criança” no singular, como 
se fosse possível pensá-los de uma só perspectiva, mas não é. O termo infância, no singu-
lar, é uma abstração, pois só é possível pensar concretamente em infâncias: a da criança 
da roça, ao lado dos pais na lida da terra; a do condomínio, cujas atividades podem ser 
circunscritas àquele espaço; a da favela, sozinha durante o dia enquanto os pais estão 
no trabalho; a de rua, deixada à própria sorte nos pontilhões e semáforos de grandes 
cidades; a estudante em tempo integral, convivendo mais com os colegas e professores 
do que com a própria família; a moradora de comunidade ribeirinha afastada (poderá ela 
ir ao teatro ou o teatro até ela?); a portadora de alguma deficiência que possa dificultar 
experiências acessíveis a tantas outras crianças; aquela cuja avó conta histórias dos tem-
pos de antanho antes de ela dormir; a que brinca na rua da pequena cidade interiorana 
na qual os carros nem são um perigo. Enfim, há muitas infâncias, tantas quantas são as 
realidades econômicas, sociais, geográficas, históricas, políticas e culturais do Brasil atual.

Entretanto, nosso imaginário é habitado por uma “criança-ideal-padrão” (Nazareth, 
2012, p. 32), uma espécie de imagem virtual de infância, por vezes descolada das múl-
tiplas facetas da realidade. Recorrer a uma abstração é um expediente didático, uma 
tentativa de abarcar essa diversidade e descrever denominadores comuns a essa fase 
da vida, o que fazemos com frequência no mundo acadêmico. Mas não estaria o teatro 
infantil incorrendo na mesma abstração conceitual?

Quando uma companhia teatral decide dedicar-se a espetáculos para crianças, ela 
tem em mente o que seja criança e infância. Talvez, até, ela parta de experimentos 
teatrais anteriores e alheios, os quais, por sua vez, também já ajudaram a delimitar o 
que seja criança e infância a partir dos contornos que sua arte assumiu. Desse modo, 
a linguagem do teatro infantil vai se delineando num processo duplo e interseccional: 
parte-se de uma concepção de infância para elaborar um espetáculo e essa criação 
artística contribui para estabelecer os pressupostos do que seja o teatro a ser produzido 
para crianças. Simultaneamente, a criança lê o espetáculo e o teatro faz uma leitura da 
infância e estabelece diretrizes para o teatro infantil.

Voltemos a Paulo Freire (1989, p. 9): “Linguagem e realidade se prendem dinamica-
mente”, então, a realidade das diversas práticas de teatro para a infância acabam por 
pautar o que podemos entender por teatro infantil. A arte oferecida implica a infância 
que se deseja modelar. Um exemplo vai ajudar a tornar esse raciocínio mais claro. 

  Nos anos finais do século 19 e na primeira metade do século 20, o teatro infantil 
esteve associado a uma estratégia didática mais do que a uma experiência estética a 
ser vivenciada por crianças. Nas bases do teatro infantil, está o pressuposto de que 
ele deve entreter e educar, e até meados do século 20, educar se restringe a doutrinar 
e domesticar as crianças, ensinando valores e moldando comportamentos. O maior 
representante dessa tendência, no Brasil, é Figueiredo Pimentel, autor de Teatrinho 
infantil, obra cuja primeira edição data de 1896. 
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A obra reúne peças curtas destinadas à encenação por crianças em suas próprias 
casas, necessitando de poucos recursos materiais, pois os cenários são geralmente salas 
de estar ou quartos de casas burguesas. A intenção dos textos é prioritariamente peda-
gógica, procurando ensinar bons comportamentos aos pequenos e pequenas, além da 
inclusão de máximas morais destinadas a moldar seu caráter, tais como “[...] a verdade 
é tão bela como a caridade” (Pimentel, 1958, p. 133) ou “[...] se soubessem os maus 
quanto é doloroso o remorso, quando se comete uma falta, ninguém se lembraria de 
cometê-la” (Pimentel, 1958, p. 147). Alguns textos são pensados exclusivamente para 
meninos e outros para meninas, o que indica uma concepção conservadora, própria da 
época, acerca dos papéis de gênero desde a infância.

Falta aos textos reunidos na publicação o fundamental à arte dramática: o jogo, os 
signos teatrais, a expectativa pelo desenrolar da ação, um autêntico conflito, a tensão 
entre a ilusão dramática e o referente da realidade, enfim, o apelo à imaginação e à 
visualidade, ou seja, a teatralidade. Nas palavras de Regina Zilberman (2015, p.20), “[...] 
na maioria de suas peças[,] predominam, além da perspectiva moralista, a falta de ação, 
a inconsistência das personagens, o diálogo insosso”.

Os enredos giram em torno de situações domésticas criadas para conformar o compor-
tamento infantil e inspirar sentimentos e condutas ligados a bondade, responsabilidade, 
honestidade, franqueza, misericórdia etc. As crianças não agem como crianças, atendendo, 
por mais novas que sejam, ao que se espera da maturidade e sensatez dos adultos, es-
pecialmente as meninas, responsáveis por cuidar dos irmãos mais novos e agindo como 
verdadeiras “minimães”. Por meio de peripécias quase sempre inverossímeis, a ação é 
conduzida de modo a que a criança protagonista viva uma experiência que, embora 
breve e pontual, a faz adquirir consciência dos próprios atos e mudar imediatamente de 
comportamento, como se isso fosse natural e autêntico no universo da infância.

Em cena, as crianças estão ocupadas com atividades sérias como estudar, bordar, 
costurar, praticar piano, remetendo diretamente à noção de infância apenas como fase 
preparatória para o ser adulto, excluindo da cena teatral um elemento fundamental, 
especialmente em textos a serem encenados por crianças: o lúdico. Portanto, ao oferecer 
esse livro como teatro para crianças, é forjada uma concepção de infância: as crianças 
protagonistas das ações são adultos em formação, apenas; devem aprender, por meio 
do fazer teatral, regras de comportamento e valores morais. Convenhamos, isso não 
atinge o status de experiência artística e estética – ainda que consideremos os padrões 
e parâmetros do século passado.

O teatro infantil proposto por Figueiredo Pimentel fornece, ao mesmo tempo, uma 
concepção de infância e do teatro a ela dirigido. Esse paradigma demora a ser superado, 
tanto porque Teatrinho infantil tem inúmeras edições ao longo da primeira metade do 
século 20, quanto porque apenas na década de 1940 surgem novas iniciativas nesse 
campo, especialmente com quatro experiências: a encenação de O casaco encantado, 
de Lúcia Benedetti, em 1948; a fundação do TESP – Teatro Escola de São Paulo, em 
1951, por Tatiana Belinky e Julio Gouveia; O Tablado, criado por Maria Clara Machado 
em 1951, no Rio de Janeiro; e a atuação de Olga Reverbel, em Porto Alegre, na criação 
do TIPIE – Teatro Infantil Permanente do Instituto de Educação Geral Flores da Cunha,  
nas décadas de 1960 e 1970 (Pupo, 1991, p. 20-21). 

Essas experiências cunham uma nova linguagem para o teatro infantil, pautada por 
lúdico, fantasia e imaginação, trazendo ações dramáticas com protagonismo infantil, 
abandonando a moral como foco para investir no teatro como brincadeira, uma forma de 
aprender, por certo, mas como criança e de acordo com seus interesses, sem submeter 
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os espetáculos à missão de conformar futuros adultos plenos de bons sentimentos, 
aptos a agir em acordo com a moral vigente. Desse modo, o teatro praticado a partir 
da segunda metade do século 20 implementa novas formas de ler a infância e o teatro 
a ela dedicado.

A partir dos anos 1970, como apontei anteriormente, surgem vários grupos alinha-
dos a linguagens teatrais renovadas e criativas, mas sabemos o quanto há de teatro 
comercial no meio do teatro infantil. A depender da concepção de infância norteadora 
do trabalho de um grupo de teatro e do contexto de produção da obra, mais ou menos 
afastado do pedagogismo, as realizações podem acabar sendo “[...] construções inci-
pientes, carregadas de didatismos e atravessadas por visões de mundo empobrecidas” 
(Pupo, 2012, p. 9-10).

Infelizmente, há um imaginário perverso de que teatro para crianças é mais fácil, 
menos exigente e dá lucro, pois pode ser vendido a escolas, especialmente as da rede 
privada; isso encoraja atores, atrizes e grupos iniciantes a produzirem objetos aos quais 
nem sempre, ou raramente, conseguimos chamar de arte. Em geral, são espetáculos 
com temas pragmáticos, úteis para campanhas de conscientização ou como auxiliares 
no ensino de conteúdos curriculares. Fácil encontrar por aí inúmeros espetáculos sobre 
preservação do meio ambiente, comportamento previdente no trânsito, combate ao 
preconceito racial ou de gênero – temas necessários, com certeza –, mas serão esses 
espetáculos objetos de fruição estética? Serão eles meios pelos quais a criança re-
conhece a si mesma e atribui sentido ao mundo ao seu redor, ou esmeram-se em ser 
formas disfarçadas do teatro pedagógico à moda de Figueiredo Pimentel?

Em termos de linguagem, esses espetáculos comerciais costumam apostar em inte-
rações estrepitosas (quanto mais movimento e barulho, melhor) e excesso de estímulos 
audiovisuais, recorrendo a tecnologias e artifícios encantatórios que atraem a criança 
pelo ritmo frenético, mas dificilmente a levam ao distanciamento necessário à reflexão, 
ao processamento subjetivo (e poético) do que se desenrola diante dos olhos. A criança 
prevista como “leitor modelo” (Eco, 2002) parece ser a que nasce com o celular na mão 
e consome vídeos de Youtubers cheios de truques e recursos de edição, os quais são 
assimilados por esse tipo de teatro. 

Para nós, que queremos levar crianças ao teatro e o teatro até elas, é preciso ficar de 
olho na qualidade dos espetáculos e não esquecer de como o teatro infantil conforma 
concepções de infância. É bom nunca perder de vista a perspectiva freiriana de leitura, 
sempre crítica e política.
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Abstract

From the production of the black-brazilian dance show MUZENZA, we discussed the 
sound and philosophical propositions that they develop for the creative and drama-
turgical process. Crossed by the mythologies of the orixás Ossaim and Oxóssi and their 
relationships with the wisdom of herbs and the roots of black-brazilian culture, we 
articulate redutos that encourage the enunciation of corporeities in scenic dance.

Keywords: Reduto, Body, Black-brazilian dance, Afrodiasporic philosophies.

Resumo

A partir da montagem do espetáculo de dança negro-brasileira MUZENZA, dialogamos 
sobre as proposições sonoras e filosóficas que contribuíram para o processo criativo e 
dramatúrgico. Em diálogo com as mitologias de Ossaim e Oxóssi, articulamos redutos que 
fomentam a enunciação de corporeidades na dança cênica, além de articular possíveis 
relações metafísicas entre as sabedorias das ervas e as raízes da cultura negra no Brasil.

Palavras-chave: Reduto, Corpo, Dança negro-brasileira, Filosofias afrodiaspóricas.
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Introdução

Em um baile funk no terreiro, muzenzas se reúnem para celebrar o seu ilá1 ao 
som da DJ Iyálo. Um evento que une passado, presente e futuro, uma viagem 
pelas raízes da terra aos sons dos tambores e dos saberes que circulam nas er-
vas, nos batuques de candomblés, no samba e  no funk do cotidiano brasileiro.

SINOPSE. MAICOM SOUZA, 2024

Desde fevereiro de 2024, sou coreógrafo no espetáculo MUZENZA do Coletivo 
Emaranhado, grupo de pesquisa em arte afrorreferenciada na cidade de Vitória (ES).2 
Com três artistas em cena, o trabalho aborda o corpo e o movimento a partir das mito-
logias dos orixás Ossaim e Oxóssi e suas respectivas cosmopercepções na linguagem 
dos candomblés.3

O nome do espetáculo estabelece uma interlocução com a ordem hierárquica do 
Candomblé Angola, refere-se a um título atribuído aos iniciados no ilê. Função na qual  
os filhos-de-santo exercem um papel social e organizacional que contribui em seu 
engajamento no processo de aprendizagem sobre as sabedorias do terreiro e deste 
espaço socioreligioso que pertence ao cotidiano candomblecista.

Dependendo dos fundamentos de cada comunidade, após um determinado pe-
ríodo, a noviça ou noviço, agora designados como muzenza, nos Candomblés 
Angola e iaô, nos Candomblés Queto, receberão um nome iniciático que não é o 
mesmo do batismo, podendo, entretanto, ter ligações lexicais e de sentido com ele.

BARROS, 2007, P. 46

A vivência do muzenza é o dispositivo que fundamenta as propostas sonoras e core-
ográficas do espetáculo, um movimento epistemológico que reivindica a manutenção 
das sabedorias afrodiaspóricas. 

No caso da comunidade, o ser individual se integra coletivamente, formando o 
corpo coletivo, a comunidade, ela própria, que se organiza e reorganiza pelas 
experiências vivenciadas no cotidiano do convívio socioreligioso. E a participa-
ção dos membros da comunidade nas festas religiosas “tem que ter o mesmo 
peso” da participação política e social.

BARROS, 2007, P. 45

1 Grito característico de saudação de cada orixá, que ocorre no início, durante e no final das incorpo-
rações.  (BARROS, 2007)

2 https://www.coletivoemaranhado.com.br/
3 Conceito de cosmopercepção foi proposto pela filósofa nigeriana Oyewùmí Oyêrónké que nos convida 

ampliar os nossos entendimentos de mundo para além das lógicas culturais que prezam pelo sentido da 
visão, um estímulo para que percebamos o mundo e seus objetos de forma ampliada, levando em con-
sideração que o pensamento africano interage com o universo a partir de todas as suas possibilidades.

https://carloschagas.cnpq.br/
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A proposta, aqui, é descrever brevemente sobre um processo de composição sonora 
que reverbera na elaboração de estéticas da dança cênica negro-brasileira. No que diz 
respeito aos pressupostos metodológicos, utilizaremos à perspectiva do reduto, pois ele 
aborda uma cartografia social, neste caso, especificamente, a da cultura negro-brasileira. 
No reduto tomamos a diáspora negra como um fato histórico de resistência, coextensivo 
a um campo social brasileiro, no qual as representações de cultura negro-brasileira foi, 
por séculos, tratada como alegórica. Assim, este artigo visa a um engajamento para a 
emancipação da arte negra, tendo como aporte os nossos próprios discursos na con-
temporaneidade, saber que se revela em contramão às epistemologias universalizantes.

Reduto - Possibilidades em trajetos

Para alinhamento de nossa pesquisa, denominaremos o processo de articulação e  re-
gistro de sabedorias sobre a dança cênica negro-brasileira como reduto. Trata-se de 
uma  estrutura para o assentamento, reflexão e fomento da enunciação de poéticas e 
possíveis  ontologias no campo das artes cênicas. Pensamos o reduto como um con-
junto  de forças, articulações e informações para a enunciação de uma comunicação 
afrodiaspórica  dentro da filosofia da dança. O conceito se alinha na união de possíveis 
agentes materiais e subjetivos para a construção de narrativas que se apetece das 
sabedorias na afrodiáspora: um  encontro de saberes que confluem em prol de uma 
comunicação que visa ao engajamento, ao  registro e à emancipação de caminhos e 
empreitadas que propõem um posicionamento afrorrefenciado no processo de mon-
tagem de trabalhos cênicos. 

Temos o reduto como uma estratégia em demarcar a expressão de possíveis sabe-
dorias  criativas e coreográficas delineadas em mapas conceituais. Os mapas atuam 
como medulas espinhais que  transmitem informações para que o observador elabore 
uma análise discursiva. É por meio  desses signos, que são informações entendidas e 
mediadas pelos sentidos, que o pesquisador  estrutura uma coordenação visual e em 
seguida textual dos disparadores coreográficos e criativos do espetáculo. Um engaja-
mento com uma atenção especial às motrizes que atravessam pensamentos, memórias 
e sensações cujo epicentro é a afrodiáspora.

Os desenhos, textos e iconografias do mapa criativo formam um corpo enquanto  
motriz da radiação de interpretações e sabedorias que tangenciam um espaço ances-
tral de  enunciação, entrelaçando subjetividades e novas objetividades: um campo de 
informação  visual, sensorial e interpretativa que envia mensagens.4

A partir dos mapas, tecemos informações sobre como o coreógrafo cria, informa, 
acentua e/ou indica o trabalho corporal do bailarino(a) dentro da dança cênica negro-
-brasileira. Por meio  deles identificamos as nascentes gnosiológicas que acionam o 
tônus muscular e criam  movimentos que se desdobram em vocabulários coreográficos. 
A partir do reduto também podemos pensar em estabelecer pulsões criativas para a 
construção de dramaturgias (conceito estético, concepção de iluminação, figurino, ce-
nário, trilha, maquiagem e demais dispositivos cênicos), elaboração de coreografias e 
a construção de personagens.

4 O conceito de motrizes culturais será empregado para definir um conjunto de dinâmicas culturais 
utilizado na diáspora africana para recuperar comportamentos ancestrais africanos.
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Então, no reduto, o pesquisador ocupa o polo irradiador da pesquisa e decide a 
sua trajetória a partir de duas possíveis caminhadas, que são o (i) autoregistro e o (ii) 
crivo. O primeiro abarca a elaboração auto-analítica-discursiva de possíveis  caminhos 
dramatúrgicos em uma obra cênica afrorreferenciada na dança; o segundo, por sua vez, 
diz respeito a observar, registrar e tecer informações analítico-discursivas sobre um  
trabalho cênico de outrem que visa a ser uma obra afrorreferenciada na dança. Ambas 
partem da esquematização de mapas criativos, que em nosso caso serão representados 
por conexões a partir do Garfo de Èsù, elemento iconográfico do orixá que comumente 
é conhecido por sua  potência de comunicação.

Deste modo, o autoregistro se debruça em propostas a partir das quais o pesquisador  
decide sistematizar suas práticas criativa, coreográficas e trabalhos cênicos por meio 
da estruturação de  um conjunto de elementos iconográficos, gestuais, conceituais, 
materiais e imateriais em mapas criativos que funcionam como disparadores e agencia-
dores do processo coreográfico — sendo o mapa, por sua vez, a nascente do processo 
de pesquisa que, somado às orientações  coreográficas alinhadas com a trajetória de 
pesquisa do coreógrafo, desdobram-se em trabalhos  cênicos. Já no crivo, o pesquisador 
se coloca no epicentro de uma pesquisa e propõe observar e sistematizar informações 
cartográficas sobre uma obra afrorrefenciada de outrem. 

Para tanto, acentuamos que este texto se aproxima do autoregistro enquanto forma 
de  agenciamento epistêmico, pois nos debruçamos em estabelecer espaços tangíveis 
e intangíveis para a elaboração e construções sonoras, e em seguida gestuais na  dança 
negro-brasileira. Nossa intenção traz a voga como articulamos e reivindicamos redes 
de sabedorias para a construção cênica, criando o que acreditamos ser um reduto 
cênico-ontológico.

Figura 1 - Mapa criativo: Garfo de Èsù, proposição de uma cartografia na encruzilhada. 
Fonte: Maicom Souza (2023).
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Epicentro - prolegômenos

Queremos apresentar a partir do reduto o trajeto gnosiológico que, enquanto coreó-
grafo, criei para esquematização da sonoridade. Informações que ressoam no cenário 
de sistematização, construção e sensibilização corporal do bailarino e seu respectivo 
processo de construção do personagem. Assim, para atender o propósito de comparti-
lhar a trajetória de composição da trilha, inicialmente apresento os prolegômenos que 
estabeleci, para em seguida apresentar o mapa criativo da proposta sonora.5

Ao esquematizar a concepção sonora, refletimos trazer enquanto elementos propul-
sores do processo criativo, dois possíveis desdobramentos do termo raiz: (i) a raiz para 
além das ervas e (ii) as raízes sonoras do povo negro-brasileiro, a interconexão entre os 
batuques de candomblés, o funk, o samba no cotidiano dos terreiros. Esse foi o eixo para 
esquematização do reduto, e a partir dele iniciamos o processo de construção sonora.

Reduto - epicentros ancestrais

Figura 2 - Mapa criativo: Reduto, ambiente ancestral para a pulsão criativa.

Fonte: Maicom Souza (2024).

 

5 Os prolegômenos são elementos que apontamos como disparadores no processo criativo dramatúrgico, 
cênico e/ou coreográfico, agentes que sinalizam um possível ambiente ancestral para a pulsão de cor-
poreidades, constituindo os ingredientes que erguem o reduto cênico-ontológico do espetáculo/artista.
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Transbordando o conceito de raiz e incorporando as proposições que se referem 
ao tempo enquanto uma concepção ancestral que une passado, presente e futuro. 
Estabelecemos como reduto criativo da trilha, três ritmos enquanto linguagem: o samba, 
o funk e os batuques de candomblés.

Na tradição oral tonga a palavra falada exerce um papel de fundamental im-
portância. Ela constitui o único meio de conservar e de transmitir o patrimônio 
comum herdado dos antepassados, estabelecendo, desta forma, a comunhão 
vital entre os vivos e os mortos. Como em toda a África tradicional, também entre 
os Vatonga de Inhambane, a palavra é falada, declamada e cantada para torná-la 
cada vez mais eficaz na sua função específica de mediação entre o passado, o 
presente e o futuro. Para os Vatonga de Inhambane, a palavra pronunciada “não 
se perde no ar”, porque ela é possuidora de um poder próprio e produz sempre 
o efeito benéfico, ou maléfico, conforme a intenção, a dignidade e o estado de 
ânimo do sujeito que a pronuncia.

AMARAL, 2009, P.44

Iniciamos a pesquisa sonora estudando os hinos de escolas de samba capixaba. 
Trouxemos para o trabalho o hino do G.R.E.S Unidos da Piedade6, a escola de samba 
mais antiga do Espírito Santo, o hino do G.R.E.S Novo Império7, a agremiação eleita 
como a melhor bateria de escola de samba do estado, conhecida como a “Orquestra 
Capixaba de Percussão” e o hino do  G.R.E.S Unidos de Jucutuquara8, a escola possui 
como símbolo em seu estandarte a coruja, que em nossa percepção faz uma relação 
intersubjetiva com a proposta dramatúrgica do espetáculo, que possui como pesquisa 
os orixás das matas, da natureza e das folhas.

Destaco que optamos por incluir no processo criativo apenas os hinos das escolas 
de samba e não trechos de sambas enredos, pois consideramos que os hinos são raízes; 
estruturas da comunidade e da historicidade das agremiações, símbolo de exaltação 
e orgulho ancestral. 

No que tange aos grooves dos paredões de caixas de som,  trouxemos para a composi-
ção os beats de funks contemporâneos, que se inspiraram na síncope dos anos 90 e 2000. 
A concepção da trilha é entrelaçada principalmente pelos beats do DJ Sany Pitbull, Dj Edgar, 
Dj Karolla, Mano Tensão, Goes e Leo Justi. Os seus remixes e faixas autorais possuem tra-
ços de abordagens estéticas inspiradas no funk dos anos 90/2000, espaço temporal que 
adotamos para construir a dramaturgia sonora dos beats que transversalizam o trabalho.

Na dramaturgia do espetáculo pensamos o funk como um fruto que germinou das 
raízes dos candomblés. Queremos, assim, transpor um possível imaginário social “roman-
tizado” e desatualizado que relaciona os candomblés e “dança afro-brasileira” apenas 

6  Herdeira de blocos carnavalescos como o “Amarra o Burro” e o “Chapéu de Lado”, o seu nome surgiu 
do bairro Piedade, onde foi criada. Atualmente, a escola está localizada em Fonte Grande, no centro 
de Vitória (ES). A Unidos da Piedade foi oficialmente fundada em 15 de janeiro de 1955.

7  Fundada em 20 de dezembro de 1956, sediada no bairro de Caratoíra, na região de Santo Antônio em 
Vitória (ES), é uma das mais antigas e tradicionais escolas de samba do Espírito Santo.

8  Foi fundada em 29 de janeiro de 1972 como bloco. Venceu sete vezes o grupo principal do carnaval 
de Vitória (ES).
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às sonoridades dos toques rituais — rum, rumpi e lé9. Na intenção de refletir sobre as 
reverberações dos candomblés no cotidiano social brasileiro.

O Congo-de-Ouro é um ritmo tradicional afro-religioso e característico da mu-
sicalidade afro-brasileira, que está presente no Candomblé Angola e também 
na Umbanda e que auditivamente é associado ao Funk. Os três tambores (Rum, 
Rumpi e Lé) são o ponto de partida para entender essa associação rítmica do 
Congo-de-Ouro com o Funk.

OLIVEIRA, 2021, P. 11

Defendemos que há um diálogo entre o funk e os toques de candomblés, portanto, 
esses ritmos podem interagir e compor  a roupagem de um dramaturgia inspirada nos 
orixás. Por este fato, entrelaçamos as mitologias de Ossaim e Oxóssi com a sonoridade 
do funk e samba.

Ossaim na mitologia iorubana é conhecido como o detentor dos conhecimentos das 
ervas e das vegetações. “Todos os santos são raizeiros, porém o dono incontestável das 
ervas, o médico, o botânico, é Ossaim”. (CABRERA, 2012, p. 86). Na comunidade dos matan-
ceros, localizada na província de Matanzas, em Cuba, este orixá não tem pais, ele apenas 
surgiu das profundezas da terra. Assim, quando querem conversar com o orixá, dão três 
pancadas firmes no chão. Após seu surgimento, Ossaim recebeu de Olorum o segredo do 
ewé (plantas), da manipulação das virtudes que surgem das ervas, assim como ele, as ervas 
não são filhas de ninguém, cresceram das profundezas da terra. Já Oxóssi, é o caçador, 
dono das matas, dos animais selvagens, bastante unido a Ossaim. (CABRERA, 2012)

“Não existe santo” - orixá - “sem ewé”, nem nganga, nkiso ou feitiço sem vititi 
nfinda”. Árvores e plantas são seres dotados de alma, de inteligência e de vontade, 
como tudo aquilo que nasce, cresce e vive debaixo do sol, como toda manifes-
tação da natureza, como toda coisa existente. Pelo menos assim acreditam, de 
pés juntos, meus numerosos confidentes.

CABRERA, 2012, P. 26

Portanto, incorporamos na trilha, canções, relatos e instrumentais que informam sobre 
as práticas do povo de terreiro, formando assim uma trilogia composta pelos hinos 
das agremiações, os funks e os candomblés. As músicas e áudios, que tratam sobre as 
práticas sociais e ritualísticas candomblecistas, foram masterizadas, editadas e equa-
lizadas dentro de uma percepção afrofuturistas. Realizamos a remoção e isolamento 
de vocais. Separamos instrumentos, vocais e percussão dentro de uma concepção es-
tética robotizada, em que algumas vozes e canções se assemelham e transitam entre a 
sonoridade da voz natural e da voz de inteligência artificial (IA). A trilha é entrelaçada 
por propostas sonoras que consideramos relevantes para a compreensão da audiência 
sobre as cenas e as dimensões coreográficas do espetáculo. 

9  Os três atabaques utilizados nos rituais possuem dimensões e nomes diferentes e, por consequência, 
produzem sons cujas alturas variam de acordo com seu tamanho: o maior e mais grave é chamado de 
“rum”; o médio é denominado “rumpi”; e o menor, portanto mais agudo, é o “lé”. (CARDOSO, 2006, p.55)
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La musique du candomblé est presque toujours mesurée1, c’està-dire qu’on dé-
note la présence, matérialisée ou virtuelle, d’une pulsation isochrone qui régule 
le temps musical. Tous les chants (cantigas) sont accompagnés des formules 
rythmiques (toques) précédemment décrites. La pulsation est souvent manifeste 
dans ces formules, parfois elle demeure sousentendue ; elle est de toute façon 
toujours matérialisée dans les pas de danse.

XAVIER, 2005, P. 16810

Quando propomos que algumas canções sejam utilizadas sem o instrumental, pensa-
mos este recurso enquanto uma espécie de “legenda” da história que o trabalho busca 
apresentar. Na edição, transitamos entre a pulsação dos ritmos negro-brasileiros e a sua 
fusão com vozes, receitas e ensinamentos do cotidiano do terreiro. Assim, estruturamos 
uma trilha que une três ritmos, cujo andamento é marcado por irregularidades, assim 
como a trajetória musical do funk, do samba e dos candomblés que são atravessadas 
por um percurso não linear, devido à construção histórica de opressão da arte negra 
no Brasil. 

Concepção filosófica e estética: edição.

Levantada as canções, ritmos e paisagens sonoras que poderiam compor o espetáculo, 
esquematizamos uma proposta metaestética que acompanhou todas as decisões de 
construção e finalização da trilha.

Nesse exercício de relacionar e refletir sobre as sonoridades dos ritmos ado-
tados, percebemos um histórico de trajetórias ceifadas. Os candomblés, o samba 
e o funk possuem um percurso fragmentado, a sua historicidade é descrita por 
interrupções. Os artigos Terreiro fora do Terreiro: candomblé do samba ao funk e o 
rito de passá de Marcel Marques (2023) e Guerra dos Graves: da quebra de Xangô ao 
funk na baixada santista de Guilherme Martins (2017) dialogam como os terreiros 
e bailes funks historicamente passaram por um processo de reformulação de sua 
práticas devido questões sociais, políticas e culturais que anularam as sabedorias 
da cultura afrodiaspórica.

O surgimento desses espaços-tempos (terreiros e bailes funk) que desestabilizam 
a ordem vigente do controle - seja ela de gestos, sensualidade, crenças ou ‘bom 
gosto’ - segue-se uma perseguição não apenas policial aos músicos, praticantes, 
sacerdotes e dançarinos, mas também uma guerra sônica e ideológica para 
neutralizar as vibrações que nutrem e fazem vibrar esses espaços e os corpos 
que os percorrem. Ao emudecimento do som, segue-se um silenciamento dos 
fatos por parte de uma historiografia da dominação. 

MARTINS, 2017, P. 5

10 A música no candomblé é quase sempre medida, isto é, denota-se a presença, materializada ou virtual, 
de uma pulsação isócrona como no original tempo musical. Todas as cantigas são acompanhadas por 
fórmulas rítmicas, chamadas toques; a pulsação, frequentemente, é evidente; ela é de qualquer modo 
materializada nos passos de dança.
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Figura 3 - Comunidade. Espaço ancestral de epistemologias.
Igor Maia, 2024. Vitória (ES).

Os candomblés e sua relação com o som, traça uma trajetória cultural que foi extre-
mamente interrompida pelos fluxos da colonização e da ocidentalização do pen-
samento. A vista de exemplo temos a Quebra de Xangô, evento de perseguição da 
milícia de Maceió/AL às casas de candomblé. Em 1912 houve uma destruição em 
massa dos terreiros de xangô capitaneada pela Liga dos Republicanos Combatentes, 
liderados pelo coronel reformado Manoel Luiz da Paz, veterano da Guerra de Canudos. 
Essa ação marcou os rituais dessa prática religiosa que reverberam na atualidade 
(MARTINS, 2017).

As consequências desse ataque podem ser sentidas ainda hoje, mais de um sé-
culo depois do evento, nas mutações sofridas pela liturgia das casas de Xangô 
em Alagoas, quando comparadas aos rituais afro-brasileiros que se desenrolam 
em outros estados do país. Depois da quebra desenvolveu-se um silenciamento 
profundo e definitivo na paisagem sonora dos cultos aos orixás em Alagoas, fa-
zendo surgir, numa espécie de acuamento irreversível de seus praticantes, uma 
modalidade única de culto, o “Xangô-rezado-baixo”. Nele os atabaques não 
são mais tocados, e quando se cala o som grave do tambor cessam também a 
dança e a possessão.

MARTINS, 2017, P. 16

Fatos como este, nos provocaram a elaborar propostas sonoras que também não dis-
pusessem de uma “harmonia”. Um dispositivo poético de criação, foi pensar a edição a 
partir de costuras e remendos, porque tratamos de uma cultura que sofreu dezenas de 
fissuras, mas que ao mesmo tempo se coloca enquanto uma prática de resistência, luta e 
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enfrentamento. Deste modo, trouxemos para a concepção sonora de MUZENZA, uma trilha 
que une os ritmos dentro de uma organização marcada por descontinuações, criando uma 
relação intersubjetiva dessas sonoridades com a proposta do espetáculo, que perpassa 
pelas sabedorias das ervas e os ensinamentos dos muzenzas nos candomblés Angola.

Na proposta cênica, apresentamos possíveis raízes ancestrais que retroalimentam 
as sabedorias do povo negro-brasileiro. Pensando nas raízes enquanto motrizes que 
sustentam fundamentos e espaços metafísicos entre o cotidiano e as sensações que 
nos proporcionam territórios de pertencimento. Os conhecimentos que circulam nos 
candomblés, nos funks, nos sambas e nas plantas foram os nossos epicentros para a 
enunciação da trilha.

Enquanto as frequências graves do candomblé são emitidas pelo couro do ata-
baque, nos bailes funk não são poupados esforços para montar paredões de 
alto-falantes e subwoofers, que garantem a disseminação massiva e tátil dos 
graves, criando ao seu redor um espaço-tempo de aglutinação. Tanto o candom-
blé quanto o funk produzem, a partir de suas batidas graves, um território que 
possibilita a emergência de ritmos e corporalidades não hegemônicas, agregadas 
ao redor das fontes emissoras de som. Os bailes funk e o candomblé constituem, 
sonoramente, espaços-tempos que escapam tanto à regulamentação do ruído 
urbano quanto à normatização dos corpos, e talvez por isso seus festejos inco-
modem tanto determinados estratos da sociedade brasileira. 

MARTINS, 2017, P. 16

Estruturamos a composição pensando o corpo e a sonoridade afrodiaspóricas enquanto 
potências para a articulação de sabedorias e espaços não hegemônicos, motrizes que 
se unem para reivindicar o retorno em contínuo-fluxo das sabedorias que circulam 
na oralidade negra, fortalecendo a nossa relação com a natureza e com as nascentes 
ancestrais que o tanto os candomblés quanto o funk e o samba anunciam.

O  som  cria  uma  dimensão  nas  culturas  africanas,  como  uma  forma  de  con-
tar  o tempo. As músicas funcionam como meio para manter o senso comunitário, 
então, nas primeiras  décadas  do  século  XX  os  batuques  e  cantos  de  samba  
se  constituem  como lugares de manifestações de resistência e permanência. 

MARQUES, 2023, P. 111

Assim, a trilha é carregada de ranhuras, com o desenrolar do trabalho, quando relacio-
namos a dança, dramaturgia e o som, percebebemos que as costuras que existem na 
sonoridade fazem parte de um posicionamento filosófico.
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Sonoridade: pulsões criativas, reduto cênico-ontológico

`

Figura 4 - Mapa criativo: reduto cênico-ontológico.
Fonte: Maicom Souza (2024).

A dramaturgia do MUZENZA foi dividida em quatro sets, neles apresentamos a emer-
gência de ritmos e espaços temporais que entrecruzam as práticas culturais, sociais e 
políticas dos candomblés, funk e samba. Contendo quinze minutos cada composição, as 
estruturas das cenas ficaram elaboradas em quatros blocos musicais, a partir da união 
desses sets esquematizamos os processos comunicacionais e dramatúrgicos. As faixas 
ficaram denominadas da seguinte forma: (i) Muzenza; (ii) Ossaim; (iii) Oxóssi e (iv) Ilá.

Figura 5 - Trilha final. 
Fonte: Maicom Souza (2024). 
https://on.soundcloud.com/rVxB6mcqzp9SBH7e6

O primeiro set é uma viagem pela pulsação do funk dos anos 90/2000, também trata-
mos sobre o cotidiano da cura pelas plantas e dos ensinamentos aos muzenzas. A trilha 
propõe uma provocação à audiência, questionando como as ações mercadológicas in-
duzem a substituição da sabedoria das plantas pela medicina científica ocidental, além 
de tencionarmos a relação da farmacologia com a indústria e a sociedade. Dialogamos 
sobre a era do consumo exacerbado, da tecnologia digital e da cultura do imediatismo, 
agrupamento sociais que ignoram o passado, percebem o presente com hábitos ruptos 

https://carloschagas.cnpq.br/
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e entendem o futuro apenas como um tempo incerto, posicionamentos que repercutem 
em uma comunidade ansiosa e intolerante à frustração.

A segunda faixa é uma imersão pelas mitologias de Ossaim e sua cura pelas folhas. 
Destacamos a conexão do orixá com a sabedoria popular, o conhecimento transmitido 
pela oralidade e as propriedades curativas das ervas. Apresentamos uma comunidade que 
dialoga e busca pela cura nas plantas, nos banhos e na fé que depositam em benzedeiras, 
curandeiras, yalorixás e nas matas. Um fluxo de informação que realiza a manutenção da 
oralidade, da contingencialidade e de uma percepção do cotidiano que rememora um fluxo 
ancestral de ensinamentos populares. Nessa cena, o conceito de comunidade aparece como 
a forma contingente que apreende a necessidade da contingência humana pela ação de 
suas práticas corporais, engajados no mundo, a sua existência enquanto corpo traduz a sua 
necessidade de ser em comunidade. Neste set, o corpo do muzenza é a sua individualização 
na dinâmica de engajamento, processo de emancipação que acontece na coletividade.

No terceiro bloco musical adentramos no território de Oxóssi, orixá das matas, da 
prosperidade e do sustento. A dança e a trilha dialogam, os jogos corporais fazem 
menção aos animais selvagens e a trilha apresenta um manual de receitas caseiras com 
plantas medicinais. Os artistas enunciam a corporeidade dos animais quando escutam 
os instrumentais que remetem aos sons das matas brasileiras, mas ocorre um processo 
de metamorfose entre o corpo humano e animal quando a proposta sonora apresenta 
as ervas e suas respectivas funções na sabedoria popular. Assim, conhecemos plantas 
como a carqueja, aroeira, alfavaca, rifocina, alecrim e suas respectivas funções nos 
mais diversos tratamentos. A faixa é uma jornada entre as ervas e matas do Brasil, uma 
saudação ao tempo e as mitologias de Oxóssi que protegem o nosso corpo.

O último set é um ilá, quando os muzenzas saúdam e dançam às ervas e suas raízes 
da afrodiáspora ao som do funk. Um destaque nesse bloco musical é o seu fechamento, 
mixado pela artista capixaba DJ Karolla. Ela apresenta nuances de um estilo único do funk 
capixaba, conhecido como beat fininho ou beatfino, uma batida hiper aguda e de som 
metálico. No encerramento sonoro, Karolla, junto de Kaio Fontes na masterização, elabo-
rou um time de 5 minutos que faz um review do espetáculo e sela a proposta no beatfino.

Porfim, na intenção de apresentar outras percepções sobre o espetáculo e das pro-
posições que apresentamos, selecionamos algumas imagens que criam uma dinâmica 
visual do nosso diálogo.

Visualidade das cenas

(i) Muzenza;
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Igor Maia, 2024. Vitória (ES).

(ii) Ossaim;
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Igor Maia, 2024. Vitória (ES).

(iii) Oxóssi;

Igor Maia, 2024. Vitória (ES).
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(iv) Ilá.

Igor Maia, 2024. Vitória (ES).
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Igor Maia, 2024. Vitória (ES).

Figura 7 - Review coreográfico em MUZENZA. 
Fonte: Maicom Souza (2024). 
https://youtu.be/fBu00mQ7DeU

https://youtu.be/fBu00mQ7DeU 
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Conclusão

A raiz de uma nação, o aproximar de sabedorias que são nascentes, informações fontes 
que disseminam outros fundamentos, pode ampliar as percepções daqueles que sentem 
a necessidade de viver a sua realidade a partir das experiências, signos e símbolos que 
possibilitem revisitar a história, memória e trajetórias que constituem o corpo coletivo 
da sua ancestralidade.

Ao pensarmos nas motrizes das cosmopercepções do corpo negro-brasileiro, entende-
mos que encontrar raizes e desvincular de saberes enraizados possuem sentidos peculiares, 
distintos. Se debruçar sobre as nossas raízes africanas no Brasil é um constante transcender 
rumo à trajetória de uma “outra étnica”. Um conjunto de sabedorias que interpretam as 
pluralidades das fontes gnosiológicas, na intenção de realizar um sincero trabalho sobre 
os conhecimentos que estão nas esquinas, quintais, terreiros, ruas e estradas do Brasil.

Este chão, do qual cresceu Ossaim e cresce a flora, carrega histórias que estão cons-
tantemente circulando pelo cosmo. Tal como exú que nos apresenta a terra, a estrada, 
a encruzilhada como signo de tudo que tem vida, que respira, lugar do movimento. Ao 
procurar por nossas raízes africanas podemos assumir um compromisso ancestral de 
manter em fruição as sabedorias que estão na memória dos mais velhos, na riqueza da 
oralidade, nos cuidados cotidianos, e se atentando que pensar o continente africano 
no Brasil é afastar-se dos conhecimentos uníssonos, exóticos e imutáveis.

Assim, em um fluxo de reflexões sobre as raízes que habitam a nossa ancestralidade, 
trazemos uma percepção da vivência dos muzenzas enquanto um possível reduto para 
reunir conhecimentos sobre o povo negro-brasileiro. Os laços iniciáticos dos muzenzas 
são forjados na oralidade, na observação, na prática cotidiana, no aprendizado gradual. 
A saída do barco-de-muzenza é o manifesto social de um cotidiano. Sementes rumo 
à continuidade do conhecimento ancestral, corpos que germinam novas significações 
de uma vivência mediada sobre as sabedorias das ervas, dos orixás, das folhas e das 
matas. MUZENZA é um diálogo com as sabedorias que antecedem o ilá, uma conexão 
metaestética no contínuo-fluxo do ayê.
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Abstract

The paper aime to discourse about some steps of creation of audiovisual experiment 
#CidadExperimento, searching to deepen about some aspects of creative process, 
from the beggning and its motivations until its completion.

Keywords: Creative Process, City, Espace.

Resumo

O referido texto discorre sobre algumas etapas de construção do experimento au-
diovisual - #CidadExperimento – buscando aprofundar as características do processo 
criativo, de seu início e motivações até sua finalização.

Palavras-chave: Processo de Criação, Cidade, Espaço.
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1.  Preliminares

S ou mineiro da cidade de Uberlândia, cidade situada à oeste do estado, loca-
lizada no que comumente chamamos de “nariz de Minas Gerais”, Triângulo 
Mineiro. Segundo o IBGE, a segunda maior cidade do estado com pouco 

mais de 700 mil habitantes. Região ocupada no início do século XIX por bandeirantes 
que se deslocavam de São Paulo para Goiás em busca por pedras preciosas. Sertão da 
Farinha Podre. Já foi arraial de nome Nossa Senhora do Carmo e São Sebastião da Barra 
de São Pedro, já se chamou São Pedro do Uberabinha, já tentaram colocar o nome de 
Maravilha, nome que o tabelião da capital advertiu: Não pode. Maravilha é nome de 
vaca! Por fim recebeu o nome de Uberlândia.

Sou deste lugar, do cerrado triangulino, de uma cidade que foi pensada como um 
espaço que representaria o progresso, terra de gente visionária, laboriosa e pacífica. 
Cidade Jardim, Cidade Luz. Esta é minha casa, meu canto no mundo, meu cosmos e 
meu primeiro universo, como comenta Bachelard (2008).
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Talvez você se pergunte: Porque ele está falando tudo isso? Por que quero saber de 
Uberlândia e de toda esta história? De toda forma, tentarei respondê-las. 

Pensar o local que nasci e ainda hoje vivo representa uma forma de me aproximar 
de minhas raízes e compreender meu universo pessoal, reconhecer meu microcos-
mos como uma parte fundamental e estrutural de minha jornada enquanto indivíduo 
e artista. É neste panorama de construção de sujeito e de ator que hoje me coloco 
a discorrer sobre o processo de criação do vídeo #CidadExperimento1, experimento 
audiovisual elaborado dentro da disciplina Laboratório de Criação em Artes Cênicas, e 
que teve como mote fundante a cidade de Uberlândia e aproximações com as noções 
de memória, passagem de tempo, esquecimento e apagamento.

O trabalho que será descrito neste intervalo de páginas não só está relacionado à 
cidade em si, mas de certa forma com minha proposta de doutoramento que, de forma 
sintetizada, busca pensar a autonomia como uma chave de leitura para a construção 
de uma dramaturgia de ator.

Para comprovação ou não desta hipótese de pesquisa, me dispus nesta etapa de 
doutoramento à criação de um espetáculo solo baseado na obra Cem Anos de Solidão 
de Gabriel Garcia Márquez. Não apenas na obra mas, sobretudo, discutir nesta criação 
alguns eixos temáticos que foram elencados como norteadores de discussões a serem 
explorados na montagem, como: invenção da memória - pensar como a memória pode 
ser percebida em suas construções do real e em suas ficcionalidades; passagem do 
tempo – o tempo como elemento de uma força vital que atravessa os indivíduos e que 
deixa marcas, sejam elas físicas, memoriais e emocionais; e por último, povo como 
criação histórica - uma tentativa de perceber as cidades, municípios e aldeias por meio 
de suas artérias, corporificadas nos sujeitos da ação. Nas artérias das cidades vê-se o 
povo, e nas ruas e vielas dos corpos dos sujeitos vê-se a cidade.

É neste espaço de atravessamento que o exercício audiovisual #CidadExperimento 
se situa, numa estreita relação com meu projeto de pesquisa e que dele faz derivações. 
É neste jogo de encruzilhadas que mais uma vez a cidade, suas histórias e suas questões 
se fazem habitar.

2.  O início de tudo

Como forma de apresentar um panorama do processo de criação do trabalho e a im-
portância dos registros para o entendimento das complexas redes que se articulam ao 
redor da criação, me furto de antemão, a apresentar um texto escrito no mês de maio 
de 2024, e que considero importante para começarmos a desvelar os meandros da obra.

1 Projeto desenvolvido para a disciplina Laboratório de Criação em Artes Cênicas – PPGCEN/UnB, no 
primeiro semestre de 2024, no qual pretendia realizar a criação de um produto em suporte audiovi-
sual. A partir de referências imagéticas da cidade de Uberlândia, tendo foco especial em edificações e 
paisagens que remetessem a uma ideia de memória, passagem de tempo ou esquecimento, perceber 
as reverberações destes materiais imagéticos e elaborar em texto que em seguida geraria partituras 
físicas, buscando revelar as vivências e transitoriedades memoriais dos locais, e também do agente 
que move.
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Dia destes pensava sobre a história de um lugar. Pensei em que 
medida o lugar tem seu verniz histórico e em que medida os sujei-
tos que naquele local habitam são compositores de história. Uma 
cidade é feita de histórias e registros que nada atravessam seus 
habitantes? Ou será que o que faz a história de um lugar é justa-
mente as pessoas que ali são atravessadas? Pessoas que ali sentem 
em corpo seus atravessamentos, suas mudanças, que ali repousam, 
constroem famílias, memórias, lembranças, enterram os seus.... 
Memória enquanto povo.

Existe uma dimensão que é friccionada entre a materialidade 
de suas construções com as realidades e composições daqueles que 
naquele espaço agem. Ambos constroem em alguma medida uma fina 
camada de verdades contraditórias, sobrepostas por uma realidade 
que os arrebata, e as memórias e lembranças que se transfiguram 
em uma massa que já tangencia em possíveis possibilidades. O que 
é real? O que poderia ser real? Quem conta a história?

Quando nos orientamos para a questão de quem conta o que, e quem 
determina o que pode ser ou não dentro de uma dimensão histórica, 
consideramos as vozes que ali foram apagadas? Esquecidas? Quem 
me conta o que ouço? Posso escolher outras vozes? O que o tempo 
determina nesta questão?

Vemos em arquiteturas, ruas, praças, terrenos baldios e cons-
truções antigas que o tempo corrói, carcome a matéria, dilacera o 
ínfimo de um grão de areia. Tempo, tempo, tempo...mas ele não para 
por ai. Leva também corpos, afetos, lembranças, crenças, tradi-
ções, reconfigura um ecossistema. O que hoje esta cidade me diz? 
Será que ainda a vejo da mesma forma de quando era criança e via 
a imensidão dos prédios? De quando achava que uma viagem até o 
centro da cidade era uma aventura demorada e cheia de paisagens?

Quero e preciso vê-la de outra forma....

A ideia de acessar estes monumentos, edifícios e construções 
que de alguma forma orientam para um rememorar, me recolocam em 
uma fissura que sempre esteve aqui. O que o tempo faz com a gente 
e o que fica de tudo isso...onde ficam aterradas as imagens que 
tivemos, e se estas imagens são mesmo o que são ou construções 
sobrepostas de desejos.

Este processo tenta dar conta de uma demanda pessoal em transpor 
esta sensação de finitude, de reconhecer que as coisas, as pessoas, 
as ideias, as lembranças passam.... e que tudo bem.  Para isso, 
preciso conta-la, revive-la, trazer as suas e as minhas questões 
para o campo da presença. Talvez seja o que Walter Benjamim diz 
em O Narrador: narrar é intercambiar experiências, é estar com o 
outro, é o compartilhamento das experiências para que de alguma 
forma o que é narrado se perpetue, é comungar com o coletivo.
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#CidadExperimento surge deste desejo e dentro do contexto da disciplina Laboratório 
de Criação em Artes Cênicas ministrada pelo professor Marcus Mota. 

A proposta da disciplina foi de compreender e discutir questões conceituais e prá-
ticas elaboradas por Richard Wagner (1813-1883) sobre os processos criativos. Um 
exercício de perceber como os processos criativos podem ser organizados, registrados, 
analisados e gerar pensamento e ação. Trabalhar numa perspectiva multissensorial 
e transdisciplinar entre diferentes linguagens artísticas para a composição de obras. 
Neste sentido, articulado ao pensamento wagneriano de uma proposta interartística, 
os experimentos laboratoriais entre linguagens artísticas aconteceram. 

Para fins procedimentais, discorrerei sobre algumas etapas empreendidas para a 
construção do experimento (após decidir qual seria minha proposta de criação): 1. 
Buscar imagens de espaços e edificações na cidade de Uberlândia que dialoguem 
com a ideia de memória, passagem de tempo, esquecimento, etc., considerando suas 
dimensões espaciais, simbólicas e estéticas; 2. Registrar imagens da cidade e a partir 
delas identificar/reconhecer sensações que causaram em mim para motivar a escrita 
de um texto; 3. Criação de um mapa mental com as palavras chaves que foram elen-
cadas a partir das experiencias com as imagens para identificar eixos temáticos para a 
elaboração da dramaturgia; 4. Criação da partitura corporal a partir da dramaturgia; 5. 
Gravação da partitura em espaços da cidade que dialoguem com a proposta; 6. Edição 
e apresentação do vídeo;7. Analise do processo e registro do percurso empreendido.

Reconhecidas as etapas desenvolvidas no processo de criação, agora podemos adentrar 
efetivamente nas discussões e elaborações que culminaram no experimento audiovisual.

A etapa inicial do trabalho foi dada pela urgência de buscar registros imagéticos de 
locais na cidade de Uberlândia que fornecessem vestígios de marcas de tempo e que, 
consequentemente, pudessem oferecer materiais que mobilizassem sensações e per-
cepções sobre a cidade, sua história, seus agentes, suas cicatrizes e registros. Imagens 
que pudessem escancarar as relações e contradições de uma cidade que tem mais de 
130 anos de história e como ela se apresenta dentro de um recorte temporal.

Uma perspectiva que pode ser evidenciada por Milton Santos ao discorrer sobre o 
espaço, que

Deve ser considerado como um conjunto de relações realizadas através de fun-
ções e de formas que se apresentam como testemunho de uma história escrita 
por processos do passado e do presente. Isto é, o espaço se define como um 
conjunto de formas representativas de relações sociais do passado e do presente 
e por uma estrutura representada por relações sociais que estão acontecendo 
diante dos nossos olhos e que se manifestam através de processos e funções. 
O espaço é, então, um verdadeiro campo de forças cuja a aceleração é desigual 

SANTOS, 1978, P.122 APUD MARQUES; SANTOS, 2018

Um espaço que está inexoravelmente conectado com a temporalidade e seus desenvol-
vimentos, reconhecendo o valor histórico do espaço e registrando as transitoriedades, 
fluxos e derivações de uma sociedade.

Para isso, elaborei de forma bem rudimentar um mapa da cidade em que distinguia 
as suas diferentes regiões, afim de perceber quais eram os espaços que poderiam 
fornecer imagens mais potentes para esta etapa de coleta de registros. Este exercício 
serviu como uma ferramenta de análise e tomada de decisão dos espaços que seriam 
escolhidos, visto que não conseguiria faze-lo em toda a cidade.
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Imagem 1: Desenho baseado no mapa da cidade de Uberlândia. Ano: 2024

Identificado os bairros e suas macrorregiões, busquei estabelecer um princípio de 
registro de imagens que pudesse dar conta da cidade como um todo, tendo imagens 
de espaços e edificações de todas as regiões da cidade, na tentativa de compreender 
a complexidade e as contradições de Uberlândia, ao considerar suas características 
memoriais, sociais, históricas e estéticas.

A tomada de decisão se deu pelo fato de reconhecer os diferentes extratos sociais, 
estéticos e históricos da cidade. Perceber que as periferias de Uberlândia, por serem 
mais desassistidas, mantinham edificações e paisagens mais antigas e desgastadas, que 
aglutinavam sujeitos mais velhos e indicavam espaços mais memoriais, características 
que interessavam ao projeto. Por outro lado, tínhamos o centro da cidade, um espaço 
considerado mais elitizado e que mantinha uma estrutura de edificações e espaços 
também antigas, da época de sua fundação, mas que estavam revigoradas pelas cons-
tantes reformas e manutenções empreendidas pelo município.

Além desta escolha por recorrer a todas as regiões da cidade de Uberlândia, escolhi 
alguns pontos que considero emblemáticos, como a antiga estação de trem (Mogiana), 
a antiga igreja do Rosário (situada no hipercentro da cidade), antigos casarões e res-
quícios de palacetes do bairro central, justamente para compor um mapa mais amplo 
destes espaços que estão sujeitos às marcas do tempo.

Coletadas estas imagens, debrucei-me a analisá-las e buscar alguns pontos de con-
tato para que a partir delas, pudesse derivar para sensações e perceptos que pudessem 
mobilizar uma escrita de texto. Ao acessar o material iconográfico algumas palavras nor-
teadoras surgiram, tais como: tempo; desgaste, ancestralidade, abandono e modernidade.
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Imagem 2: Mapa mental criado após recolhimento e analise das imagens da cidade de Uberlândia.
Ano: 2024

Destes eixos, outras palavras surgiram e então fui construindo este mapa mental, per-
cebendo os atravessamentos da experiência e registrando vetores que poderiam servir 
como substrato para a elaboração do texto. Reconheci que das imagens captadas, foram 
estes disparadores que me interessaram para discutir o intrincado universo uberlandense.

Antes de passar à escrita do texto, acho interessante recorrer a algumas anotações 
feitas por mim e que podem evidenciar ou sinalizar as sutilezas de um processo criativo. 
(Junho/2024).

O registro de hoje dialoga com o processo criativo do projeto. 
Início dizendo que faz alguns dias que não postava nada no blog 
pelo fato de que minhas mãos estavam machucadas, o que me impos-
sibilitou de executar várias tarefas nestes últimos dias. O caso 
é que, ao não conseguir fazer atividades cotidianas, tive um tempo 
interessante para ler e pensar sobre o projeto.

Neste tempo de “descanso” retomei uma leitura que há tempos 
não fazia, o livro de Manoel de Barros “O Livro das Ignoranças”. A 
leitura de Manoel, os temas, e a forma de sua escrita me colocaram 
num lugar diferente. Pude perceber que ao ler o livro, as imagens 
e sua prosódia me lembraram um universo que me interessa. Me sen-
ti localizado num espaço mais prosaico, trivial, campeiro que me 
lembrou a cidade de Uberlândia, mesmo não tendo ligações diretas.

Apesar de não ser um apreciador de poesia, as criações ima-
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géticas e paisagísticas que Manoel proporciona, me moveram num 
sentido memorial, uma possibilidade de resgate-enviesamento num 
campo sensível. Lê-lo, foi como resgatar memórias que estiveram 
adormecidas e que mereciam ser colocadas no jogo do processo.

Além destas leituras, recentemente fui a uma exposição itineran-
te de Van Gogh e alguns impressionistas, e que também me afetaram 
frontalmente. AS paisagens, a história do artista e as composições 
expostas, de alguma forma também me afetaram no pensar o proces-
so. Suas cores e tonalidades, seus enquadros e pontos de vista de 
paisagens, pessoas, objetos me colocaram num lugar de pensamento 
sobre as possibilidades que posso ter em relação a execução do 
processo criativo.

Neste sentido, a ideia da luz e suas cores, o momento do dia, as 
tonalidades do céu, e como estas cores podem intervir no processo 
me motivaram a uma nova visita aos locais que pretendo executar o 
projeto, considerando o momento do dia e suas peculiaridades.

Para a cena que será partiturizada, penso especificamente na 
gravação de pequenos trechos da partitura em diversos espaços já 
visitados. Colocarei estes “recortes” de ação em um encadeamen-
to para a composição do vídeo. Nestes espaços buscarei traçar um 
percurso que evidencie e brinque com as construções físicas do 
espaço, considerando também sua luminosidade, ângulo, duração, 
sonoplastia... Penso que nestes locais além de suas estruturas 
fundantes, utilizarei alguns objetos que remetam a proposta de um 
discurso mais memorial e que dialogue com o tempo, lembranças e 
história da cidade.

Como pode-se perceber, o andamento de um processo criativo não é alinhavado por sequen-
cias de ações e acontecimentos lineares, mas que se apresenta de forma fluida, porosa, num 
jogo de constâncias e processualidades e que muitas vezes se dá de forma contingencial.

O registro de processo (junho/2024) evidencia um lapso temporal entre a criação do 
mapa mental e suas palavras geradoras até a escrita do texto efetivamente, mas que traz 
alguns vestígios sobre o processo e suas derivações. O que pode ser corroborado por 
Cecilia Almeida Salles (2010), ao compreender a necessidade do uso de documentos de 
processos, que se apresentam como registros materiais do processo criador, retratos de es-
paço tempo de uma construção e que acaba agindo como indícios de um percurso criativo. 

Retomando as etapas da construção do vídeo.
Após as mobilizações internas e geração de palavras para a construção da drama-

turgia, me coloquei a pensar a forma estrutural do texto, e como aquelas palavras-dis-
paradores poderiam conduzir uma escrita que dialogasse com as imagens, sensações 
e minha leitura sobre a cidade em que vivo.

Tinha certo que, de alguma forma, gostaria de trazer ao texto as relações de poder 
e contradições que existe entre as propagações de ideias valorosas e glorificadas da 
cidade e seus habitantes, com o que realmente vivenciamos cotidianamente e que a 
própria história da cidade produziu enquanto registro histórico de violências, margi-
nalizações, desigualdades e tentativas de silenciamento.
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Atravessado por este desejo, me coloquei a escrever a dramaturgia e, então, sua 
forma foi se apresentando em estrutura de poema. Percebo em sua construção muitas 
referências à Uberlândia e elementos de sua história. Como exemplo, posso citar a ideia 
de confronto entre os palacetes de senhor e as construções feitas por pés vermelhos 
(referência ao bairro Patrimonio2), uma clara alusão aos princípios de modernidade e 
desenvolvimento da cidade em oposição à população negra que naquele momento 
foi subjugada e marginalizada.

Ainda sobre a dramaturgia, busquei referências que também dialogavam com uma 
certa tradição local, principalmente ao convocar as mais significativas manifestações 
culturais da cidade, como a congada, folia de reis, catiras e catopés. O jogo pretendido 
era aludir a estas manifestações como um contraponto potente à passagem do tempo, 
evidenciando a força destas manifestações em se manterem presentes e atuantes numa 
cidade como Uberlândia. 

Além disso, o texto escrito neste processo lida ou, pelo menos tenta lidar, com os 
aspectos da cidade com um tom levemente sarcástico, ao trazer as contradições e dis-
putas empreendidas pelos “senhores” de Uberlândia, e que vislumbravam uma imagem 
gloriosa e progressista do município, com a inexorável certeza de que “tudo que já foi 
não é mais como era e o que será já não se sabe, e que as coisas não são como são... e 
o que já foi não é mais como era e o que será já não se sabe.” (trechos da dramaturgia 
criada no processo). E assim a dramaturgia nasceu. Palavras que foram elaboradas por 
sensações e perceptos aguçados por imagens, desejos e posicionamentos.

Com a dramaturgia escrita, o próximo passo do trabalho seria corporificar estas pa-
lavras em partituras e ações físicas. O processo de criação desta etapa foi realizado na 
sala de trabalho em que ensaio o solo teatral vinculado ao projeto de doutoramento. 

Nesta etapa tive que lançar mão de recursos tecnológicos para fazer o registro da criação 
e composição das ações do texto criado. Uma câmera, tripé e um espaço foram suficientes 
para este processo. Entretanto, acredito que este momento poderia ser mais aproveitado, 
visto que não experimentei a exaustão as possibilidades de criação destas partituras.

Como procedimento para a composição dos movimentos, recorria ao texto, o lia e 
logo em seguida fazia escolhas a partir das imagens que me interessavam e ia experi-
mentando no corpo, estrofe por estrofe, e assim ia compondo uma certa frase partitu-
rizada de movimentos. A cada movimento elaborado ia conectando ao anterior e assim 
sucessivamente, até ter uma estrutura que desse conta da dimensão textual.

A escolha, neste momento, era de experimentar e elaborar um trabalho corporal que 
idealmente seria realizado em diferentes espaços e paisagens da cidade e Uberlândia. Assim, 
nesta etapa da construção o foco não estava na pronúncia de palavras ou emissão de sons, 
mas na construção imagética, via corpo, dos atravessamentos da dramaturgia construída.

2 O Patrimônio de Nossa Senhora da Abadia, na zona sul, é o primeiro bairro de Uberlândia surgido 
após a formação do núcleo inicial localizado no Fundinho. Em 1883, o fazendeiro e devoto de Nossa 
Senhora da Abadia, José Machado Rodrigues, doou 12 alqueires de terra à igreja, que anos mais tarde 
vendeu os terrenos a preços irrisórios, principalmente para a população negra.  Com a abolição da 
escravatura, em 1888, coincidentemente no mesmo ano de emancipação de Uberlândia, cresciam os 
núcleos negros das cidades. Recém-saídos das senzalas e sem condições mínimas para seguir a vida, 
os antigos escravos vendiam sua força de trabalho nas fazendas onde um dia moraram. Outros se 
mudaram após serem excluídos do bairro Fundinho. Por isso, por muitos anos, o Patrimônio foi consi-
derado uma área marginalizada. Disponível em: <https://diariodeuberlandia.com.br/noticia/23780/
patrimonio-e-o-primeiro-bairro-de-uberlandia>; acessado em 10 de outubro de 2024.

https://diariodeuberlandia.com.br/noticia/23780/patrimonio-e-o-primeiro-bairro-de-uberlandia
https://diariodeuberlandia.com.br/noticia/23780/patrimonio-e-o-primeiro-bairro-de-uberlandia
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Assim que foi definida a estrutura desta “dança” o passo seguinte seria realiza-la em 
diferentes espaços da cidade, mas não a fiz imediatamente. Antes de fazer a gravação desta 
dança nos espaços selecionados me espacei do processo por algum tempo. Entretanto, o 
pensamento no processo e as possibilidades de criação sempre estavam abeiradas por aqui.

Pensando na composição do vídeo que seguiria, ainda sem decidir os locais de loca-
ção da gravação e nem como faria a edição do material que seria gerado, certa feita fui, 
sem compromisso, ao centro da cidade para gravar alguns sons e ruídos que poderiam 
ser utilizados neste processo. Por algum tempo passei gravando sonoridades de ônibus 
que chegavam e passavam pelo terminal de ônibus, carros em deslocamento, conversas 
de pessoas em passagem pela praça da cidade, vendedores de lojas, sonoridades de 
equipamentos de construção e uma gama de ruídos que poderiam ser utilizados.

Este dia foi um momento que, talvez, tenha me reconectado ao processo pois, nesta vi-
sita ao centro da cidade, abeirado pelas imagens da cidade, seus transeuntes, o movimento 
caótico de idas e vindas, fui direcionando o pensamento para a construção do vídeo, me 
colocando a pensar efetivamente onde seriam gravadas as cenas e como poderiam ser 
elaboradas estas composições para efetivar meu discurso poético. Este movimento pode 
ser percebido em uma das anotações de processo efetuado em agosto de 2024.

[...]Como linha auxiliar da composição que está em percurso, 
ainda fico buscando imagens e “locações” para a efetivação da 
construção cênica, que a meu ver se dará em vários locais. Como 
ainda não os defini, ainda mantenho o hábito de andar pelas ruas 
e vielas com os olhos atentos e curiosos, afim de encontrar novos 
espaços dentro desta trama de cimento, que é a cidade. Mas esta 
busca e curiosidade não se limita apenas ao espaço do concreto, 
de ruas, e asfalto, mas também de seu entorno mais natural e ru-
ral. Existe também na natureza uma dimensão memorial, ancestral 
e temporal que emana beleza e poesia. Os ciclos que acontecem e 
modificam paisagens, cores e tempera o olhar. Fases que que se 
iniciam e se findam, em tempos muito particulares, e que em seu 
habitat deixam suas marcas e memórias. 

Penso em talvez utilizar estes espaços mais campeiros do cerrado 
para as intervenções para o vídeo. E mesmo que talvez esta escolha 
seja descartada, certamente estes materiais imagéticos ajudam na 
criação de um estofo poético que também atravessarão o vídeo. 

Texto extraído do blog: www.esspacodothiago.blogspot.com

Neste movimento de entender os possíveis espaços de locações, fiz algumas deriva-
ções sobre o entorno da cidade e suas potencialidades paisagísticas, considerando 
que Uberlândia, imersa dentro de um território cerradinho, também poderia fornecer 
um ambiente instigante para as composições. Neste sentido, numa visita ao Parque 
Estadual do Pau Furado3, parque ecológico que fica entre Uberlândia e Araguari, que 

3  Para maiores informações, acessar: http://www.ief.mg.gov.br/unidades-de-conservacao/205?task=view

http://www.ief.mg.gov.br/unidades-de-conservacao/205?task=view
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dispõe de visitações diariamente para realização de trilhas e atividades guiadas, ex-
perimentei recolher imagens do parque, de suas vegetações, arvores, e elementos da 
natureza que me mobilizaram profundamente.

   

   

Imagens da trilha do parque estadual do Pau Furado – Uberlândia 2024

Estas imagens e paisagens, mesmo não sendo escolhidas como local em que a gravação 
do vídeo ocorreria, foram mobilizadoras de um certo encantamento. Estes registros re-
velaram texturas e cores que me interessaram ao perceber os contrastes de um início e 
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fim de dia em suas cores, em suas camadas e tons provocaram novos atravessamentos. 
Possibilitaram a criação de um estofo imagético-sensorial que certamente colaboraram 
para a construção do experimento. 

Além destes recursos para a composição do ambiente, também recorri a algumas 
sonoridades e músicas que dialogam com esse universo prosaico, trivial e campeiro 
que tanto me interessa. Ouvi Luiz Salgado (Décima de Reis - 2015) e lembrei que as 
canções que ele faz dialogam diretamente com uma realidade e lembranças encarna-
das em mim. Uma poesia que diz respeito ao rural, ao caipira e todas as manifestações 
que de alguma forma participei quando criança...Folia de Reis, Congado, Catira e tantas 
outras...fala de crenças e misticismo deste universo que tem em sua raiz fé, verdades 
e uma pitada fantástica.

Além de Luiz, recorri à Mônica Salmaso (Na volta que o mundo dá - 1998), que diz 
muito sobre o retorno, origens e as voltas que o mundo dá. Canções que em alguma 
medida dialogam com memórias, desejo de um relacionamento mais franco com a cidade, 
com minhas raízes, e com a ideia de um sujeito que tenta se conectar e dialogar com 
seu quintal, mesmo que este seja um espaço transitório. Traços que representam e dão a 
dimensão material, estética, social, memorial e sobretudo compositiva de uma realidade.

Estas canções ressoaram como lampejos iniciativo de composições, criadores de 
realidades remotas e memoriais de lembranças que se corporificam na criação cênica, 
dispositivos artísticos e estéticos que impulsionam a criação ao se vincularem a uma 
memória pessoal, fazem o remexer do corpo, tangenciam afetos, descortinam os olhos 
e afetam os movimentos criativos do processo.

Com estes elementos de criação estabelecidos, era necessário a execução do vídeo, 
elemento chave para o experimento pretendido: Capturadas as imagens dos espaços, 
criado o texto, partituras físicas já encaminhadas, o que restava neste momento era 
efetivamente efetuar a gravação dos takes nos espaços escolhidos.

Neste momento do processo, questionei-me sobre a importância e a necessidade 
de criação de um roteiro para o desenvolvimento do vídeo. O roteiro que imaginava 
era esta estrutura desenvolvida por roteiristas e que sinalizam textos, indicações de 
ações, direcionamentos de planos, locais, falas e todas as informações necessárias para 
a estruturação e execução de projetos audiovisuais.

Por alguns dias me questionei sobre a viabilidade de fazer um roteiro nestes en-
quadramentos. Tentei rabiscar alguns direcionamentos, depurar algumas possibilidades 
de cena com rascunhos de indicações de câmera e movimentação...Me frustrei. Não 
consegui realiza-lo e assim esta estrutura foi abandonada.

Após decidir os lugares em que faria os takes das imagens, a ideia que surgiu para 
a composição do vídeo seria de construir a frase partiturizada de movimentos em um 
continuum que apareceria no vídeo, mas em espaços diferentes da cidade. Assim, a 
sequência de ações iniciaria em um espaço, e o próximo movimento da coreografia já 
seria conectado a anterior, mas em outro espaço, e assim sucessivamente.

 A ideia central se colocava como a apresentação de uma sequência de ações que 
fosse mostrada inteira e durante sua aparição e as paisagens se modificariam. A expli-
citação por esta escolha de takes é importante por revelar a forma como a composição 
foi elaborada e como ela serviu de alguma forma para o direcionamento dos espaços.

O processo de gravação dos materiais foi particularmente interessante pois, até então, 
nunca tinha feito experimentos neste sentido. Ser o autor, atuante, câmera, montador e 
editor de um vídeo. A proposta de me direcionar ao espaço, colocar o tripé, perceber o 
enquadramento, me localizar no espaço, fazer as partituras, perceber a luminosidade e 
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tantas outras tarefas para a gravação, despertaram em mim uma espécie de sensação 
multissensorial. Reconhecer a construção da obra a partir de diferentes fontes poéticas 
e elaborar um discurso que me interessa e tendo a mim como agente fundante da obra.

As gravações ocorreram de forma bem objetiva. Após a seleção do espaço, dirigia-me 
até ele com o fragmento do texto em mente e realizava a frase de partituras. Gravava, 
analisava o material ainda no local, e se estivesse com um enquadramento, foco e 
imagens interessantes, já partia para outra locação. Este exercício de escolha e tomada 
de decisão ainda no frescor da ação criava um jogo de hierarquia em mim que achava 
curioso, pois alie estavam o atuante, o editor, o montador do vídeo, a pessoa que criou 
o argumento do vídeo e todos em relação com a obra que estava em processo. O olhar 
se dirigia a vários pontos e se conectava justamente no desejo de compor o vídeo.

Já com os takes e cenas gravados, os ruídos e sonoridades que anteriormente já ha-
viam sido captados, o texto como complemento, iniciava a etapa que talvez tenha sido 
a mais desafiadora, mas também, a mais prazerosa deste processo: a edição do vídeo.

O primeiro desafio que se apresentou nesta etapa foi de escolher o programa de 
edição de vídeo que pudesse dar conta de minhas necessidades, e também que pudesse 
fornecer ferramentas mais elementares que permitisse a plena utilização do programa. 
Após algumas pesquisas cheguei ao programa de edição MOVAVI. Já o tinha visto antes, 
mas nunca havia me arriscado em sua utilização.

Iniciei alguns experimentos bem superficiais para entender o programa e verificar 
se efetivamente ele supria minhas necessidades. Logo após estas incursões iniciais, 
decidi que o usaria como o programa para a edição do vídeo, pois reconheci que o 
material a ser elaborado não precisaria de recursos e programas mais avançados, e o 
que ele oferecia em termos de recursos, ferramentas e usabilidade estavam de acordo 
com as minhas necessidades.

Entendido e escolhido o programa, me dispus a fazer a montagem do 
#CidadExperimento. Devo dizer que o exercício de criação do vídeo se apresentou 
como uma forte experiencia composicional em que eu, enquanto agente de edição, me 
apresentava como um condutor de olhares e perspectivas, direcionando as percepções 
do espectador pelos meandros de minha obra. Ter a possibilidade de fazer escolhas, 
recortes, criação de espaços, silêncios, brincar com ritmos e dinâmicas, repetições de 
imagens, são recursos poéticos que foram experimentados na edição do material, além 
de reconhecer que a ação criativa e o discurso poético podem ser potencializados ainda 
mais com as ferramentas disponíveis nestes programas edição.

Como o vídeo tratava de memória, passagem de tempo, esquecimentos, lembranças 
e histórias, tive como primeira intuição usar uma paleta de cores sépia para dar um tom 
ao vídeo. Mesmo que se apresente como uma escolha considerada clichê, entendi que 
esta cor é que deveria imperar nas imagens, mesmo tendo variações do sépia e outras 
cores como o preto e branco, era salutar apresentar o ambiente com essa tonalidade 
para compor uma atmosfera que remetesse a um certo grau de nostalgia, atemporali-
dade e conexão com a passagem de tempo.

Além da tonalidade, que de certa forma já sugestionava um tempo reconhecível, 
experimentei fazer transições ente os takes que friccionassem com uma certa cadência 
e dinâmica, utilizando recursos que ora se apresentavam com transições abruptas e 
objetivas, outras mais sinuosas, e também algumas como se fossem ruídos, que davam 
uma sensação de mudança de frequência, como as ondas do rádio.

Os recursos se dispunham como elementos compositivos que eram colocados em 
jogo para a composição da obra, e seu manuseio ia ajudando na construção de sentido 
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do experimento. Além dos recursos de transição e cortes, me arrisquei nas composições 
sonoras em momentos específicos do vídeo. Este jogo sonoro-visual também revelou 
suas potencias, ao permitir a escolha de momentos em que as sonoridades entravam 
e saiam, de que forma permaneciam ao fundo criando uma paisagem sonora, ambien-
tando e dando suporte às imagens, criando fades e fabricando bricolagens.

Dentro deste universo sonoro, ainda experimentei a conjugação de um áudio off que 
reproduzia o texto dramatúrgico criado. O desafio neste momento foi conciliar as duas 
vozes enunciativas, aqui consideradas o áudio e o vídeo que estavam sendo combinados, 
para a composição desejada. Para que este recurso tivesse o efeito esperado, tive que 
pegar o vídeo já editado e gravar o áudio a partir das frases de movimentos realizadas 
no vídeo, um exercício de sincronização em que tinha que considerar as imagens, o 
tempo do vídeo, a dinâmica das ações, e ainda deixar que minhas narrações fossem 
conduzidas pelo material que se apresentava na tela.

Mesmo se apresentando como um exercício de refinamento e de sutilezas, foi uma 
etapa importante para a composição do vídeo, pois o que se queria alcançar era justa-
mente estas aproximações e sobreposições destas vozes enunciativas que gerassem 
camadas de leituras, tendo as imagens, áudios, espaços, frases de movimento e paisa-
gens como vetores de leitura dentro deste universo cercado pela passagem do tempo 
e suas relações com o indivíduo e a cidade.

Com o experimento agora devidamente finalizado, foi proposto a nós, alunos, que 
fizéssemos uma apresentação de nossos processos entre a turma, para que pudéssemos 
apreciar o material dos colegas. Este movimento foi fundamental para podermos ter 
devolutivas sobre nossas criações, uma etapa de processo bem similar ao que Richard 
Wagner recorria em suas composições de obra, ao ler seus libretos e composições para 
uma audiência e assim retornar ao seu material para as devidas modificações.

Este exercício de apresentar, discutir, ter devolutivas e retornos foi fundamental para 
que os trabalhos ganhassem novos contornos, pois as colaborações feitas, de modo geral, 
atravessaram todos os criados e resultaram em novas leituras sobre suas próprias criações.

Considero que as devolutivas dada ao meu trabalho geraram novas perspectivas 
e novas ações em cima dos materiais apresentados no vídeo. A interlocução com a 
turma fez que eu retornasse aos locais de gravação e refizesse vários takes do vídeo, 
justamente por perceber que as imagens que foram geradas no primeiro momento 
de gravação estavam em desacordo com outras e que geravam leituras confusas. As 
frases de movimento estavam visivelmente sem tônus, o que de certa forma geravam 
discrepâncias entre os momentos posteriores do vídeo. Um movimento natural de 
um processo criativo que está em construção. Neste último ato de retorno algumas 
considerações foram acatadas, outras repensadas e assim o vídeo que se apresenta 
temporariamente como finalizado foi terminado.

3.  Provisórias considerações

A última etapa que compõe este processo se apresenta neste momento, ao me colo-
car a fazer a análise do trabalho. Acredito que os processos criativos ou de criação se 
apresentam como campos de forças e tensões, espaços de desequilíbrios e surpresas, 
determinados por condições endógenas e exógenas que operacionalizam os materiais 
criativos a serem experimentados, e assim se revelam como território movediço no qual 
são organizados os vetores de criação e a construção da obra.
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Um ponto fundamental a ser considerado é o fato de realizar os registros do processo, 
pois registrar o ponto inicial desejado de um percurso é garantir que, ao ser apresentado 
em seu momento de formalização, permite dimensionar o trajeto do processo criativo 
e as escolhas que foram feitas no eixo do tempo e do espaço de criação. 

É importante reconhecer os processos criativos e os modos de operacionalização do 
ato criador, dada sua natureza processual, pois este movimento nos exige uma relação 
pragmática sobre o trabalho realizado e as formas de agenciar suas demandas. É pre-
ciso a superação das dicotomias entre racionalidade e ação criativa. É importante que 
os processos estejam inseridos em um exercício de registro, documentação e escrita, 
pois estes recursos é que garantirão a possibilidade de elaboração da prática e das 
experiências dos processos em conhecimento e ampliação do nosso campo de estudo. 

Sobre isto, Marcus Mota (2022) afirma ser importante “a explicitação dos procedi-
mentos, a busca de uma racionalidade nos processos criativos que possibilite a compre-
ensão dos diálogos composicionais, útil tanto para quem está envolvido nos processos 
criativos quanto para aqueles que o estudarão.” (MOTA, 2022, pg. 46).

Processos criativos são campos de produção de conhecimento, pois evidenciam em 
determinado grau e amplitude as superações de obstáculos e sinalizam resoluções de 
problemas inerentes ao campo do fazer. Realizar o adequado registro e documentação 
de um processo criativo, além de ser um procedimento metodológico para pesquisas 
práticas, organizam as etapas para a construção artística, proporcionam retornos aos 
materiais elaborados para compreensão de suas escolhas e decisões criativas e por 
conseguinte, favorecem a compreensão de suas estéticas.

Consideradas as etapas de construção do vídeo #CidadExperimento, é importante 
salientar que processos criativos naturalmente apresentam-se como campos de tensão, 
e que destes ambientes acontecem derivações de ideias iniciais, ainda mais quando 
nos dispomos a conjugar linguagens diferentes no intuito de uma criação interartísti-
ca, “e acabamos por reconhecer que cada processo criativo tem sua teoria, vai ter sua 
metodologia e sua abordagem.”4

Em que pese a construção do experimento audiovisual, os caminhos tomados se 
ancoraram, a princípio, em um desejo de construir relações e problematizar a imagem 
e os espaços de Uberlândia, elaborando um argumento que conectasse com minhas 
histórias enquanto sujeito e artista e que desta relação propusesse um discurso poético.
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Resumo

O presente trabalho tem como objetivo fazer um relato de experiência da produção de 
um “experimento acústico” intitulado Amor de Construção na disciplina de Laboratório 
de Criação em Artes Cênicas, ofertada pelo professor Marcus Mota1 no PPGCEN/UnB. O 
referido experimento foi realizado pela doutoranda e Processos Composicionais para a 
Cena na Universidade de Brasília (UnB) Jemima Tavares em conjunto com Glauco Maciel, 
técnico do departamento de Artes Cênicas da UnB e relevante sonoplasta em Brasília.

Palavras-chave: Autoficção, Experimento acústico, Mulheres candangas.

Abstract

This work aims to present an experience report on the production of an “acoustic 
experiment” entitled Love Under Construction, developed within the course Creative 
Laboratory in Performing Arts, taught by Professor Marcus Mota in the Graduate Program 
in Performing Arts (PPGCEN) at the University of Brasília (UnB). The experiment was 
carried out by doctoral student Jemima Tavares, from the Compositional Processes for 
the Scene research line at UnB, in collaboration with Glauco Maciel, a technician in the 
Department of Performing Arts at UnB and a prominent sound designer in Brasília.

Keywords: Autofiction, Acoustic experiment, Candangas women.

1 Professor titular do Instituto de Artes da Universidade de Brasília (UnB), atuando no Departamento de 
Artes Cênicas. Desde 1998, dirige o Laboratório de Dramaturgia e Imaginação Dramática (LADI-UnB). 
É membro do Núcleo de Estudos Clássicos da UnB e docente nos programas de pós-graduação em 
Metafísica e em Artes Cênicas da mesma universidade.
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Introdução

“Num sentido mais poético, o som, como quase tudo... nasce, cresce e morre. Tem 
nascimentos, desenvolvimentos, ápices e mortes muito diferentes.”

LIGNELLI, 2014, P. 41

A epígrafe chama atenção pela caracterização que César Lignelli1 faz do som equiparando 
sua trajetória no tempo e no espaço aos ciclos de seres vivos, por exemplo. Nesta citação, 
o autor relata sobre a infinidade de potencialidades do som para a construção de sentido 
em cena, como a capacidade de gerar diversas emoções em quem produz e quem escuta.

1  Professor associado do Departamento de Artes Cênicas da Universidade de Brasília (UnB), atuando nos Programas 
de Pós-Graduação em Arte (PPG-Arte) e em Artes Cênicas (PPG-CEN). Doutor em Educação e Comunicação 
pela Faculdade de Educação da UnB (2011), mestre em Arte e Tecnologia na linha de pesquisa Processos 
Composicionais para a Cena (2007) e graduado em Artes Cênicas pela Universidade Federal do Estado do Rio 
de Janeiro (2000). Realizou pós-doutorado no Programa Avançado de Cultura Contemporânea da Universidade 
Federal do Rio de Janeiro (2014–2015). Lidera o grupo de pesquisa Vocalidade & Cena (CNPq) desde 2003, é 
editor da revista Voz e Cena e membro da Voice and Speech Trainers Association (VASTA) desde 2016.
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Investigar as potencialidades do som é um desejo latente e antigo que se instalou 
a partir do ingresso (2019) no curso de mestrado do Programa de Pós-Graduação em 
Artes Cênicas da UnB, e da verticalização dos estudos sobre narrativa e palavra em 
performance, orientada pela professora Sulian Vieira2. Nesses estudos, identificou-se o 
potencial emancipador de relatos de mulheres periféricas que participaram ativamente 
deste período no Programa de História Oral do Arquivo Público   do   Distrito   Federal; 
aplicou-se   a   Abordagem Pragmática, à narrativa composta a partir de um desses relatos 
para assumir voz e palavra como ato de rememória e criação   de   novos   sentidos para 
a cena (TAVARES-VIEIRA,2023). Vale ressaltar que na perspectiva trazida por Vieira, a 
Abordagem Pragmática estuda o texto não só pelo que traz em sentido semântico e 
sintático, mas busca também identificar pegadas, pistas em diferentes níveis de sentido 
no texto escrito, como possibilidade de gerar significados e sentidos múltiplos e com-
plexos para quem tem a narrativa desenvolvida sobre a temática do texto (2014-07).

Com o ingresso no doutorado no mesmo programa, continuei a investigação de histó-
rias de mulheres candangas, mas dessa vez com o olhar voltado para as potencialidades 
do teatro documental e da autoficção para escrita dramatúrgica e direção de cenas. 

No segundo semestre de 2023 me matriculei na disciplina de Laboratório de Criação 
em Artes Cênicas, do PPGCEN/UnB, ofertada pelo professor Marcus Mota, com objetivo 
de buscar mais referências para o processo de criação cênica desenvolvido durante o 
doutorado. Na disciplina nos foi apresentado como proposta a realização de um processo 
criativo híbrido a partir dos estudos de Richard Wagner (1813–1883)3. Para Mota, Wagner 
se diferenciava entre os pares por uma produção recorrente ensaística de autointepre-
tação. Elaborar suas obras e pensar sobre si mesmo foram dois aspectos inseparáveis. 
(9-2024). Nesse sentido, todo o processo criativo com a disciplina se alinhava aos meus 
objetivos no doutoramento. Visto, que a autoficção é uma parte importante na pesquisa. 

Naquele momento, eu estava muito atravessada por leituras de Audre Lorde (1934–
1992)4 foi sobre erotismo. Segundo a autora, A palavra erótico mesma vem da palavra 
grega eros, a personificação de amor em todos seus aspectos – nascido do Caos, e per-
sonificando poder criativo e harmonia, o afirmando como força vital de mulheres, uma 
energia criativa empoderada, cujo conhecimento e uso só retomamos há pouco tempo 
em nossa linguagem, trabalho, dançar e na nossa existência por completo. (2021-63, 64).

2  Professora do Departamento de Artes Cênicas da Universidade de Brasília (UnB), atuando desde 2002 
nas áreas de voz, palavra e atuação. É doutora em Arte pela UnB (2013), com pesquisa sobre estilo no 
teatro, e mestre em Applied Theatre pela University of Manchester (1999). Lidera o grupo de pesquisa 
Vocalidade & Cena (CNPq) desde 2003 e é membro da Voice and Speech Trainers Association (VASTA) 
desde 2015. Sua atuação acadêmica e artística concentra-se em vocalidades, formação de atores e 
professores, gêneros performáticos e processos pedagógicos e estéticos no teatro contemporâneo. 

3  compositor, maestro, dramaturgo e teórico alemão, amplamente reconhecido como uma das figuras 
mais influentes da música ocidental no século XIX. É conhecido principalmente por suas óperas — ou 
“dramas musicais” — nas quais buscava a integração total entre música, poesia, artes visuais e cena, 
conceito que chamou de Gesamtkunstwerk (obra de arte total). Entre suas obras mais conhecidas estão 
Tristão e Isolda, O Anel do Nibelungo (tetralogia) e Parsifal. Suas ideias estéticas e musicais impactaram 
profundamente a ópera, a música sinfônica e a filosofia da arte.

4  escritora, poeta, professora e ativista afro-americana, lésbica e feminista. Sua obra é marcada pela 
intersecção entre raça, gênero, sexualidade e classe social, abordando as múltiplas formas de opressão 
e defendendo o poder da diferença como fonte de transformação social. Entre seus textos mais co-
nhecidos estão Sister Outsider, The Cancer Journals e poemas que exploram tanto a intimidade quanto 
a resistência política. Sua produção influenciou fortemente os feminismos negros e os estudos queer.
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Minha ideia inicial era desenvolver um projeto piloto para uma série de quatro epi-
sódios de histórias autoficcionais em formato de áudio com dramaturgias baseadas em: 
amor, morte, vida e tempo respectivamente. A ideia seria defender o erotismo, como 
potência de vida e artística. Entretanto, o conteúdo me pareceu distante da pesquisa 
de doutorado que realizo. Optei por atualizar a matéria prima dramatúrgica de modo 
a aproximá-la a questões relacionadas ao Eros ao discurso narrativo apresentada nos 
relatos de mulheres candangas.

Foi então que vi a oportunidade de realizar o que chamei de “experiência acús-
tica”. A proposta era produzir sentidos para a cena a partir da palavra dita e da 
sonoplastia. Nesse contexto, consideraremos, a palavra como evento acústico, que 
se distingue da estaticidade da palavra escrita (LIGNELLI, 2014-01) e a sonoplastia, 
como tentativa de compreender os sons de performances teatrais que não perten-
çam a palavra nem se constituem em música de cena propriamente dita, apesar de 
afetarem diretamente a produção de sentido da cena e poderem ser desenhadas 
acusticamente (LIGNELLI, 2014-02).

O conteúdo escolhido para fazer parte da experiência acústica foi levantado em 
entrevistas a diversas mulheres que atuaram na construção de Brasília e na consoli-
dação do DF realizadas e transcritas pelo Arquivo Público do Distrito Federal (ArPDF). 
Tais entrevistas, mostram uma perspectiva muito diferente sobre o que conhecemos 
como a história oficial de Brasília. As mulheres contam não apenas fatos históricos, mas 
relatam memórias de suas existências nesse período, que compreendemos terem sido 
apagadas com intenção de demarcar poder e contar a história de um ponto de vista 
único, o masculino, branco com alto poder econômico:

Ao   aprofundar a leitura das entrevistas percebeu-se que os relatos abrigam 
histórias que podem ser contadas para o público de forma que possam propor 
significados diversos como de superação, ressignificação dos lugares e papeis 
subalternos atribuídos a elas.

TAVARES; VIEIRA, 2023, P.103

Como dito, durante o doutorado tenho focado em trabalhar essas memórias a partir 
dos conceitos de autoficção e teatro documental para embasar teórica e cenicamente 
os processos criativos para a cena que serão realizados a partir dessas histórias. Diante 
de uma perspectiva de quem organiza o material escrito para a linguagem cênica e 
enquanto diretora, tenho priorizado olhar para essas memórias como quem reconhece 
sua importância para o período histórico, mas também buscando perceber algumas 
lacunas que se mostram marcantes ao falar dessas existências. Como por exemplo, 
não reduzir pessoas ou grupos socias as suas dores. Buscando, a partir da metodologia 
da fabulação crítica de Saidiya Hartman5, “recriar a imaginação radical ao descrever o 
mundo através dos olhos delas.” (2022-11)

5  Escritora e acadêmica norte-americana, professora da Universidade de Columbia. É referência nos 
estudos sobre escravidão, memória, identidade e fabulação crítica, com enfoque na experiência dias-
pórica negra e nas vidas apagadas da história. 
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A escrita da dramaturgia:

Para a experiência, escolhi um texto com o qual já havia realizado uma inicial ficcio-
nalização durante a formação em mestrado. A história de um casal cisgênero que se 
conhecem no meio do refeitório dos candangos durante a construção da Capital. A trama 
se desenvolveu a partir da entrevista de uma das mulheres que perguntava sobre seu 
ex-marido no final da entrevista. “Já falaram com ele? Ele está fazendo o que agora, eu 
nunca mais tive contato. “Ele tem um escritório!? Que legal. Ele está bem? Eu pergunto isso 
porque essa coisa de construir muda as pessoas.”. Ainda em 2019, ao ler essa pergunta, 
me senti tensionada pela curiosidade da entrevistada por seu ex-marido. O que será 
que tinha acontecido? Qual história dos dois? O que havia acontecido para eles terem 
perdido contato? O trecho também me remeteu à dramaturgia O Submarino (1998), 
escrito por Miguel Falabella6 e Maria Carmem Barbosa7, na qual os autores comparam o 
veículo ao casamento, que apesar de poder boiar, foi projetado para afundar. Na trama 
os personagens contam de pontos de vistas diferentes seus encontros e desencontros 
durante idas e voltas de relacionamento.

Já a reescrita da dramaturgia em 2024 para a produção do experimento acústico, foi 
realizada a partir da história do referido casal na construção de Brasília, com inspirações de 
O Submarino, de memórias autoficcionais e de fatos históricos que atribuam veracidade à 
narrativa.  Tais memórias relacionavam-se às sutilezas sonoras da voz do meu avô materno, 
também pioneiro, quando contava suas histórias sobre o período da construção da Capital.

Outro ponto que colaborou para o aspecto dramatúrgico desse texto, foi outra dis-
ciplina cursada durante esse mesmo período no PPG/Sol chamada Cultura e Sociedade, 
com o professor Edson Farias8 que foi fundamental para uma nova leitura do texto e 
ampliação da produção de sentido. Com o professor Farias, analisamos aspectos socio-
lógicos e de semiótica do longa-metragem De Olhos Bem Fechados9 (1999) dirigido por 
Stanley Kubrick10 (1999). Apesar de não ser uma produção recente aquele foi o meu 
primeiro contato com o filme. Me chamaram atenção as cenas que não se encerram e 
a constante sensação de que algo vá acontecer, mas não acontece.

A readaptação da dramaturgia, agora pensada exclusivamente no formato experi-
ência acústica, o conceito de tensão e passividade de quem sempre espera que algo 
vá acontecer foi uma possibilidade elencada para que os ouvintes ficassem atentos à 
história. Ou seja, direcionar o ouvinte para possibilidade de que os acontecimentos 
terão um desenrolar, apesar de não se desenrolam de fato ao final da história, fazendo 
com que os ouvintes tenham a sensação de que as histórias estão acontecendo. Não 
existindo um início ou fim propriamente dito, mas permanecem existindo. 

6  Ator, diretor, dramaturgo, roteirista e apresentador brasileiro, com extensa carreira no teatro, cinema 
e televisão.

7  Roteirista, dramaturga e parceira criativa de Miguel Falabella em diversas produções para teatro e 
televisão.

8  Professor do Programa de Pós-Graduação em Sociologia da Universidade de Brasília (PPGSOL/UnB), 
com pesquisas nas áreas de cultura, patrimônio e identidades sociais.

9  Longa-metragem dirigido por Stanley Kubrick, baseado na novela Traumnovelle (1926) de Arthur 
Schnitzler.

10 Diretor, roteirista e produtor de cinema norte-americano (1928–1999), conhecido por obras cinema-
tográficas de forte carga estética, simbólica e filosófica.
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A proposta também contradiz o meu impulso inicial de falar sobre o Eros, visto que 
para a psicanalista brasileira, Viviane Mosé11, estudiosa sobre o assunto, “O Amor é se 
jogar do precipício” (erōtikós, 2023), mas os personagens se acovardam diante de decisões 
importantes sobre sua relação e escolhem permanecer sem arriscar contato um com o 
outro com medo do que pode acontecer a partir desse encontro. Tal posição contradiz 
suas atitudes corajosas como pioneiros que abandonaram suas vidas para ajudar a cons-
truir Brasília e revela o potencial complexo da subjetividade humana em suas relações.

Buscando um melhor entendimento de quem está lendo este relato de experiência, 
transcrevemos aqui a o roteiro narrativo utilizado no processo:

MULHER: Ele deve ter grandes histórias para contar para vocês.  Já 
falaram com ele?  Ele está fazendo o que agora? Eu nunca mais tive 
contato...  Ele tem um escritório!? Que legal. Ele está bem? Eu per-
gunto isso porque essa coisa de construir muda a vida das pessoas. 

HOMEM: Aqui no começo era aquela loucura. Uma terra vermelha que 
deixava a gente todo sujo e uma ventania de derrubá até saci. Eu 
morava num barraquinho de madeirite na vila Bananal, hoje vocês 
chamam de Lago Paranoá. Na época era minha casa. Tudo muito simples, 
mas eu tava no lucro. Vim do interior de Minas, deixei de tanger 
gado pra buscar o sonho de vida nova na Capital Federal. Assim que 
cheguei me apresentei na TerraCap, eles perguntaram se eu sabia 
ler, eu disse que sim e pronto, virei mestre de obras. 

MULHER: Foi muito engraçado, eu tinha que passar pelo pátio onde 
almoçavam os peões, quer dizer, os candangos e aí eu vi de longe 
aquele cara baixinho com a calça e a bota toda suja de terra, o 
uniforme da Terracap e um palito nos dentes. Ele me viu de longe, 
sorriu e deu pra perceber que ele falou alguma gracinha pros colegas 
sobre mim. Eu fiquei intrigada... cruzei o pátio inteiro pra tentar 
esbarrar com ele, só pra ver se ele ia falar alguma coisa. Mas não é 
que ele disse:  “Aí broto, você que é a flor mais bonita desse cerrado?”... Acredita que 
eu achei bonito, até meio poético, sei lá. Me lembrou uma daquelas 
frases que eu lia nos livros quando eu era adolescente. Parece meio 
difícil de acreditar, mas naquele momento eu sabia que era amor. 

HOMEM: Tava tendo jogo do Brasil.  De presente ganhei ali no meio 
do almoço um anjo em forma de arquiteta vindo na minha direção, 
a bota fazia aquele barulho de cavalo eu perguntei pra um colega 
quem era ela e fiquei olhando ela vindo na minha direção. Fiquei 
todo nervoso, eu nunca tinha cantado uma mulher antes. Quando ela 
chegou perto, eu abri a boca e falei a primeira besteira que veio 
na cabeça. Putz! Ela fez uma cara de brava e eu achei que nunca 
mais ia encontrar com ela, parece coisa de doido isso, mas naquela 
hora eu sabia que era amor.

MULHER: A primeira mulher da família a me formar em uma faculdade. 

11 Psicanalista, filósofa e poeta brasileira, com reflexões sobre educação, linguagem e subjetividade.
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Arquitetura. Hoje eu não mexo com isso mais com essas coisas de 
construção não, mas na época?! Recém formada, curiosa, e aventu-
reira. Peguei minhas malas e fui direto pro Planalto Central, ia 
ajudar a construir Brasília. Eu queria meu nome escrito na história. 
A primeira mulher a trabalhar como arquiteta na Capital. Ajudar a 
construir os 50 anos e 5. Eu era muito ambiciosa. Quando eu che-
guei lá, me deparei com o caos, o aeroporto todo era de madeira, 
quando eu desci do avião aquela poeira subiu, não tinha quase nada 
construído, não tinha água quente direito, e nem vendiam o cigarro 
que eu costumava a fumar, minha boca ficava toda ressecada, o na-
riz sangrava direto e aquele bando de homem pra todo lado que eu 
olhava. AQUELE LUGAR PARECIA INFERRRRRRNOOO! Insuportável.

HOMEM: A gente ficou junto muito tempo, mas não deu certo. Pena. 
Eu sempre fui bom em construir, mas esse amor eu nunca consegui 
finalizar. Acredita que mesmo depois desse tempo todo separado 
nunca consegui tirar o número dela da lista dos meus contatos de 
emergência? Acho que ela nunca vai saber disso. 

MULHER: Meu telefone tá tocando, só um minuto. Deve ser uma 
emergência.

Processo de criação do experimento acústico

Realizar uma proposta que desse conta de gerar sentido complexos para quem ouvisse 
era um desejo antigo, como já dito aqui nesse artigo. Em outras experiências eu esbar-
rei em desafios grandes, como a falta de capacitação técnica para o uso de programas 
específicos para a realização e também a falta de experiência com a própria criação de 
sentido a partir da sonoridade. Portanto, para a realização desse projeto, propus uma 
parceria para Maciel, segundo autor deste relato. Expliquei a proposta para Maciel que 
ficou interessado em colaborar técnica e conceitualmente para a produção de sentido 
na experiência acústica em questão.

Convidei também dois atores para realizarem a gravação das falas, Thais Veloso12 
e Thiago Bellargo13, ambos trabalham na Companhia Teatral Cidade dos Bonecos14, e 
dispunham na própria Cia de recursos estruturais para gravar os áudios com equipa-
mentos profissionais. Não foi realizada uma preparação técnica ou de atuação para a 
gravação com os dois atores em função do tempo para a finalização do trabalho. Apenas 
foi explicado que o texto seria realizado apenas em áudio para um experimento acústico 
de uma disciplina da pós-graduação.

12 Ator, bonequeiro e contador de histórias. Membro da companhia Cidade dos Bonecos.
13 Bonequeira, atriz e contadora de histórias. Estudante de licenciatura em artes cênicas na universidade 

de Brasília, membra da companhia Cidade dos Bonecos.
14 Um grupo de teatro de formas animadas fundado em 2001 por Domingos Rodrigo, com sede no Gama, Distrito 

Federal. A companhia é reconhecida por seu trabalho voltado à educação, cultura popular e inclusão social, 
utilizando o teatro de bonecos como ferramenta de transformação e diálogo com diversas comunidades.
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A partir desses conceitos, antes mesmo de ler a dramaturgia, Maciel me provocou 
a pensar na seguinte questão: “Quando pensar em som, precisa pensar no que quer que 
as pessoas ouçam”.

O questionamento me fez refletir, de modo filosófico, não no tipo específico de som 
que eu queria que as pessoas ouvissem, mas quais sensações eu gostaria de transmi-
tir para o público a partir da experiência acústica. Algo que eu já trabalhava a partir 
da perspectiva da palavra em cena, por meio da Abordagem Pragmática.  Segundo os 
estudos propostos pelo grupo Vocalidade & Cena15, a palavra em cena potencializa a 
constituição de diferentes processos psíquicos, físicos e afetivos, tanto no corpo de 
quem produz como no corpo de quem escuta. (VIEIRA, 2014-58). 

Portanto, objetivo da experiência foi promover uma linha narrativa não linear que 
ligasse os posicionamentos dos personagens, homem e mulher mesmo que estivessem 
em espaços físicos e temporais diferentes, apontando lados diferentes de uma mesma 
história. Por sua vez, os personagens aqui são concebidos como “modo” ou “lugar de 
fala”, isto é, não só pela fala, mas também pelo como e sobre o que fala e, ainda, pela 
perspectiva de poder dialogar com a multiplicidade de noção de personagens. Deste 
modo a personagem não é vista como um ser psíquico individual, mas como representa-
ção de um contingente de seu grupo de origem ou ficção a qual pertence (VIEIRA, 2014).

De modo objetivo, Glauco também me disponibilizou uma série de efeitos sonoros 
e músicas de seu acervo pessoal para que eu ouvisse e selecionasse quais efeitos eu 
gostaria de utilizar e em qual parte das falas eles deveriam ser ajustados, visando um 
melhor aproveitamento de edição do material. Toda parte de supervisão de sonoplas-
tia, criação de foleys16, mixagem e masterização foi feita pelo sonoplasta. Ainda assim, 
estive presente na edição do áudio visando um diálogo entre a proposta conceitual e 
dramatúrgica com o que poderia ser utilizado enquanto recurso sonoro para produção 
de sentido em quem escuta.

Finalizamos a produção em dois encontros de 4 horas cada um. No primeiro encontro, 
sincronizamos os efeitos sonoros com as falas e em seguida, salvamos o áudio para ouvir 
melhor com calma alguns dias após produção. Tendo em vista que o distanciamento da 
realização da proposta nos permite uma outra visão, neste caso audição, sobre os efeitos 
da produção de sentido. No segundo encontro, ajustamos ideias de tempo de silêncio 
entre as cenas e também adicionamos músicas da época que possibilitam aos ouvintes 
se sentirem mais próximos de parte da história contada em uma época diferente da atual.

A experiência foi apresentada no festival 74º. Cometas Cenas do departamento de 
Artes Cênicas da Universidade de Brasília para comunidade acadêmica. 

15 As pesquisas e a produção artística e conceitual do Grupo de Pesquisa Vocalidade e Cena- V&C, se 
concentram na produção de sentido que envolve processos que vão desde a abordagem de mate-
riais textuais diversos até sua concretização na voz, na palavra e nos demais sons presentes cena no 
momento de sua performance (música de cena e sonoplastia).

16  Técnica de pós-produção sonora, que consiste na criação e gravação manual de efeitos sonoros 
sincronizados com a imagem. Utilizada para dar naturalidade e expressividade à trilha sonora.
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Conclusão

Em uma oficina de dramaturgia com Miwa Yanagizawa,17 em 2024, a diretora e drama-
turga disse que a dramaturgia era tudo o que acontecia em cena. Tal reflexão se tornou 
concreta nessa experiência. A última frase foi gravada pela atriz Thais Veloso, entretanto, 
ao ouvirmos o barulho do telefone tocando, antes da fala final da atriz, eu e Glauco per-
cebemos que aquele era o momento do texto se encerrar e continuar apenas o barulho 
intenso de um telefone fixo tocando. A frase: “Meu telefone tá tocando, só um minuto. 
Deve ser uma emergência”. Ficaria subentendida aos ouvintes. Desta forma, poderia ser 
capaz de produzir sentidos e significados mais complexos para quem escuta do que 
se fosse dita de forma literal.

A relação de trabalho coletiva e democrática realizada com o sonoplasta Glauco 
Maciel também foi fundamental para a eficácia do trabalho. Conseguimos ouvir um ao 
outro respeitando os pontos de vistas e ouvindo nossas opiniões, sem necessidade de 
autoritarismo em um processo que estava sendo realizado em conjunto.

O trabalho de treinamento de atuação antes da gravação é algo que desejo fazer 
antes de realizar uma proposta como essa novamente para ajustes de sentido da pa-
lavra em cena, como por exemplo, a partir da metodologia de Abordagem Pragmática. 
Maciel, relata que em uma outra oportunidade faria uma série de pelo menos uns três 
capítulos com músicas originais e sonoridades da época, mantendo o regionalismo.

A experiência acústica Amor de Construção está disponível na plataforma spotify de 
forma online e gratuita: para acessar clique aqui. Além disso, a dramaturgia também po-
derá ser utilizada em apresentações futuras pelo projeto: Candangas Palavras – Mulheres 
e Memórias Capitais para escolas públicas do Distrito Federal, com financiamento do 
Fundo de Apoio à Cultura do Distrito Federal e também como parte prática da minha 
pesquisa de doutorado em Processos Composicionais para a Cena pelo PPGCEN/UnB.

A realização desse desejo latente, que por vezes parecia distante, se tornou possí-
vel em uma disciplina de pós-graduação, onde Mota, nos guiava para o entendimento 
de que “tudo processo é processo criativo”, inclusive processos de autoconsciência e 
reflexão (09-2024). Ainda em 2025, sabemos que a intelectualidade não é um espaço 
de poder reservado as mulheres. Portanto, produzir intelectual de artisticamente uma 
experiência acústica que pode gerar sentidos complexos, a partir de mulheres candan-
gas historicamente invisibilizadas alimenta a força do erótico, conceituado por Lordre, 
dentro de mim. Assim, como o som, essa experiência nasceu se desenvolveu e teve 
um final após a apresentação para o público, mas segue, renascendo a medida em que 
pulsa nos ouvidos daqueles que desejam conhecer aos outros e si mesmos por meio 
do som, da voz e da palavra.

17  Atriz, performer e pesquisadora brasileira, com trajetória voltada à investigação da presença cênica, 
da ancestralidade e das teatralidades da voz. Seu trabalho transita entre artes cênicas, performance 
e práticas corporais e vocais decoloniais

https://linktr.ee/jemimatavares?fbclid=PAZXh0bgNhZW0CMTEAAaf1OQDBQGQtlRQhAyIKWRCmA6HholhhNo857f2ZAaglFvRxnra3aHyEGxD8OA_aem_1MfHCXZaLKwcj7RVfHnoXg
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DAFNE: UMA EXPERIMENTAÇÃO AUDIOVISUAL PAUTADA 
EM ELEMENTOS DO PROCESSO CRIATIVO DO MAESTRO E 
COMPOSITOR RICHARD WAGNER (1813-1883)
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Abstract

The purpose of this article is to document the creative process experienced in the elabora-
tion of the short film “Dafne” and to reflect on it. In the composition of the film, elements 
studied in the creative process of Maestro and Composer Richard Wagner (1813-1883) 
were used. In the audiovisual language, the myth of Daphne is expressed in a poetic, 
abstract and expressionist way, putting crochet, a handicraft, in focus, and giving the 
viewer elements for their own projection and reflection on the concepts of the myth.

Keywords: Creative process, Audiovisual, Arts-Manuals, Myth of Daphne, Richard Wagner

Resumo

O intuito deste artigo é documentar o processo criativo experimentado na elaboração 
do curta metragem “Dafne” e refletir sobre ele. Na composição do filme, foram utilizados 
elementos estudados no processo criativo do Maestro e Compositor Richard Wagner 
(1813-1883). Na linguagem audiovisual, expressa-se o mito de Dafne de forma poética, 
abstrata e expressionista, colocando o crochê, uma manualidade, em foco, e dando ao 
expectador elementos para sua própria projeção e reflexão sobre os conceitos do mito.

Palavras-chave: Processo criativo, Audiovisual, Artes-Manuais, Mito de Dafne, Richard Wagner
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1.  Introdução

O filme é uma experimentação que se desenvolve a partir de uma manualida-
de: uma peça artística de crochê. Após movimentar signos e significações, 
aproximou-se, em uma etapa anterior, ao mito de Dafne.

Nessa construção, os elementos do processo criativo do Maestro e compositor 
Wagner foram estudados e utilizados para compor o roteiro. Este sofre alterações ao 
longo do processo de trabalho - assim como fazia o compositor para aprimorar suas 
obras, modificando-as por meio da análise do libreto em pequenas audições, ao per-
ceber que a sonorização que transita não se restringe a música, texto ou fundo musical, 
mas passa a ser até mesmo um personagem presente que não aparece, não fala, mas é 
sentido pela sua respiração (som), e a mudança de dinâmica nas cenas é trazida por ele-
mentos do coro, como movimentação, ritmo, imagem e sonorização de uma coletividade.
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2.  O que vem antes do começo

Em cena, a peça de crochê "Dafne". Ela surge em uma etapa anterior a composição do 
filme. Primeiro, é dada vasão ao fazer manual com o objetivo de trabalhar a ansiedade. 
A forma não era um objetivo nessa primeira etapa. O impulso no fazer manual e a cone-
xão do artífice com seu objeto foram o foco artístico. Depois de pronta, a peça, que foi 
trabalhada em fio de malha de tons azuis, pesando cerca de três quilos, foi colocada à 
exposição. O público tecia comentários expressando leituras e projeções ao manipular o 
estranho crochê. Para descrever a leitura elaborada pelo outro, precisei desenvolver uma 
escrita mais poética que resultou na publicação do livro “Artes-Manuais: Experimentação 
artística para uma escrita poética”. Três peças foram levadas a público Ouroboros, Dafne 
e Casulo. Elas obtiveram esses nomes de acordo com os comentários do público na 
exposição. Havia algo de similar neles. Fiz, então, uma associação com mitos para dar 
nome à obra. Um primeiro filme foi realizado a partir da peça de crochê Ouroboros. O 
objetivo era criar um roteiro com base no processo colaborativo da relação dos atores 
com a peça de crochê, ao invés de relacionar-se com o mito. Assistindo às cenas, foi 
possível identificar novamente semelhanças gestuais do manuseio da peça com o mito.

Em Dafne, a composição do roteiro foi realizada partindo do próprio mito. Na versão 
escolhida, Dafne é uma Ninfa, filha do rio-deus Peneu, que é atingida por uma flecha 
do cupido Eros. Porém, ela rejeita o amor. Este mesmo cupido atinge Apolo, deus grego 
da beleza, que se apaixona pela Ninfa. Pela incompatibilidade dos desejos, temos a 
fuga de Dafne. A solução encontrada é a metamorfose da Ninfa em um pé de louro. A 
partir daí, suas folhas passam a ser usadas pelos campeões do Olimpo como coroa em 
suas premiações: “os louros da vitória”.
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Cartografia: Brincando com o  
Espaço para a Construção do Roteiro

“O mapeamento no cérebro é uma característica funcional distintiva de um 
sistema dedicado a gerir e controlar o processo da vida. A capacidade do cé-
rebro para criar mapas serve a seu propósito gestor. Em um nível simples, o 
mapeamento pode detectar a presença ou indicar a posição de um objeto no 
espaço ou a direção de sua trajetória. Isso pode ser útil para percebermos um 
perigo ou uma oportunidade que devemos evitar ou aproveitar. E, quando a 
nossa mente se serve de múltiplos mapas de todas as variedades sensoriais e 
cria uma perspectiva múltiplice do universo externo ao cérebro, podemos reagir 
com mais precisão aos objetos e fenômenos nesse universo. Além disso, quando 
os mapas são gravados na memória e podem ser trazidos de volta, evocados na 
imaginação, tornamo-nos capazes de planejar e inventar respostas melhores.”

DAMÁSIO, 2009, P.98

Para iniciar, li sobre a cartografia e foliei a “História da Cartografia” da editora Georama 
(1967). Ela traz em seu início representações cartográficas de primitivas culturas. Em 
um dos mapas, do século XVI (1ª foto), é retratada uma região do vale do México. A 
imagem é composta por uma série de quadradinhos. Outras civilizações também os 
usaram como representações.

   

Decidi recortar quadradinhos de papel e aquarelá-los. Encontrei como definição do 
verbo aquarelar: “descrever paisagens em cores”. Olhei minhas anotações e comecei 

https://blogger.googleusercontent.com/img/b/R29vZ2xl/AVvXsEittN9VE9NOP9g-M8qloN5MQHDuuVy0OZbfpn_4uI6NnVMYNWsPOZ7TYzh-OGpYJRa1qFxEQUHTwphat6l_BMAxfTav6dZ0yTCanNT0LhDSJltn4MMMgXXNiMlmo2uTO1HWq0wueMzV2FlH5nA7LJSjyesdiuIa2pzYOqBvn70jkmK3DeTo3Jr_H04PmAz8/s1502/062f9ed7-0430-4166-b7a0-fb61870abba5%20(1).jpg
https://blogger.googleusercontent.com/img/b/R29vZ2xl/AVvXsEjlp_AVnfHhkrij7tmQsQ-11OnUA8C4WvGC-cnw21PoGo_pgaRoJxykcZcofb7UfcGeaGBhLk4hoFnaSoEQkumjzizrr82ut0Mo_cvdg8sbSNgDDSRr003FE3y6giH-YR6AT0vL4vFDWPWpDnvGXVw7mS4nkPFMdxgnjp8wwiEjj19vtp2KmYMP7Id92bmn/s937/8514abd7-f6c5-4a73-9e3f-c0229bb4a50c.jpg
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a transcrevê-las. Fui colocando cada uma em seu quadrado. Cena de Peneu, Cena de 
Dafne, Cena das Mulheres, Cenas da Metamorfose Final. 

E os personagens, quem são? O que vai acontecer na cena? Qual é o figurino? Onde 
vamos filmar esta cena? Assim, estruturei em cores as perguntas feitas por Viola Spolin 
em seus jogos. Partindo de cada personagem: Quem? Onde? Como? O quê? Retirei o 
“quando” pois a filmagem é atemporal.

Essa pequena brincadeira ajudou minha visualização do roteiro: o que levar para 
o set?; Qual o foco da ação a ser filmada?; as cenas corrigidas; e problemas a adequar 
encontrados na filmagem teste, como, por exemplo, a mudança de local.

         

3.  Experimentando o Espaço: primeira filmagem teste

A experimentação de uma das cenas, A fuga de Dafne, no set idealizado para as fil-
magens, trouxe muitas mudanças na visão do projeto. Dafne é uma Ninfa, filha do rio 
Peneu. Como Ninfa, foi idealizada com roupas leves de tecido voal branco em duas 
camadas, chinelinhos brancos, para poder se movimentar na beira do rio cheio de 
pedrinhas, cabelos soltos, rosto em amarelo solar. Seus gestos, contracenando com 
a peça de crochê, e sua corrida desesperada, deveriam parecer um voo de borboleta.

A hora da filmagem, marcada para um fim de tarde para aproveitar a luz natural, ressal-
tou os cabelos brancos da atriz. Dafne é uma ninfa, não envelhece. Primeiro problema a ser 

https://blogger.googleusercontent.com/img/b/R29vZ2xl/AVvXsEja1QLaqUlbQsuneo1bp-WBseZi7tRZTiyBOeKVR_fGawWYKcV75IIMjCZ5RwwRNx2RHjh8HRommeapusPeWcrlgdN8A6nee_zMq3PH2zey7zQI5SVxa6qYVPchz-Qo6l1sPZ9KNIWG-nGzq4FRFprh8QAbJpBOBQ3uQ9O70TVuqDvatrvYWlnEoNNIH0Yx/s1280/30b214b7-04dc-42be-9d8b-dac961f6238d.jpg
https://blogger.googleusercontent.com/img/b/R29vZ2xl/AVvXsEiVhHqKNOy4iLT4EkYJ-Pvmog4_vWaN6no7QY5P39Y-726mdoElwospLxgaDXa4K2TGFQjSRZvd2OVgeB1RLBlPWvsiGgofOLoUZrdFOjQha1-fC6mdzZ4W0OeOmMeAt3iUVimvVZolhO9wtLkYxi-z4cGfsZO78imCRacT-l-O7O-_RBiSWSeaCKfkqq1k/s1415/45d560f5-76fb-4773-a9fe-c16e70832b3f.jpg
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resolvido. Uma peruca, talvez? Loira? De jeito nenhum. A opção estética naturalista e sim-
plista começou a ser questionada. O rosto amarelo também acentuava o envelhecimento.

Mais um problema, trazido pelo ambiente escolhido: a não concretude da leveza dos 
gestos. Na beira da água, as pedrinhas faziam os pés afundarem. Não havia como evitar o 
desequilíbrio. O peso ao invés do voo. Os dedos abertos buscando apoio e não fechados 
cortando o ar. O figurino molhado ao afundar na beira do rio pesava e escorregava do 
corpo. Como correr em fuga com todo esse peso? Coberta de barro ao invés de folhas, eu 
me vi caminhando em direção oposta à proposta. A mudança no figurino seria inevitável. 
Deveria ser mais curto, com apenas uma camada de voal. Chinelinhos descartados. A 
Ninfa não poderia ser inspirada nos moldes gregos, bem como os demais personagens.

Que estética seguir? Vislumbrei o problema mais complexo a ser resolvido: a mu-
dança da opção estética.

Havia também traçado esboços de direção para os outros personagens. Peneu, por 
exemplo, é um Deus, caminha com firmeza, lentidão e altivez dentro do rio. Ele é sobera-
no. Toda a vida ao redor surge a partir do poder de suas águas. No local escolhido, com 
o fundo cheio de pedras, não seria possível a filmagem, pois escorrega, os pés doem. 
Diante dessa situação, seria necessário buscar outro trecho para realizar as filmagens. 
O primeiro espaço foi descartado. O teste apontou para a necessidade de interferir na 
direção, no figurino, no set de filmagem, no gestual dos personagens, na estética como 
um todo. A idealização de um mito nos padrões gregos precisava ser descartada. 

Anotadas as alterações, e juntadas a cada grupo de filmagem, criei um roteiro móbile. Ele 
ajudou e facilitou o seguimento do trabalho de composição do filme. A cada filmagem, era só 
tirar da base do móbile o grupo de papéis referentes a cena. “Mais que agentes autorreferentes, 
os intérpretes cênicos dentro do processo criativo wagneriano se encontram submetidos a uma 
gradativa aproximação entre o projeto cênico minuciosamente elaborado e continuamente 
revisto em suas diversas etapas e as próprias demandas profissionais”. (Mota, 2022, p.10)

Móbile. Cartografia do roteiro. Resultado final da brincadeira.

https://blogger.googleusercontent.com/img/b/R29vZ2xl/AVvXsEiFkxJjX6cMzm9jvNl-cjUwFIEY3x3rNEu-RWcEJPB7LxRFxLr8AfGF0FzAHBeP4LvPsAlp1Z5bSt1vCEeaB57GPlRYhYQeA8S6e2rU7qcjmoB57o_lmSy_GKmPC6b4ue-d93N9AS9OUcxhF9avskyP5zDyR3LcddhP3ZGLRXiaTiAi2dz6SX_9q_P9RYBj/s4080/20240604_213924.jpg
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4.  Sonoridade

Ainda na construção do roteiro, o pensar som já se manifestava.  Escolher o som de 
cada cena trouxe uma visão mais clara e ordenada do roteiro: na organização espacial 
na filmagem; na direção de cena e de gestos dos atores; e no tempo que o filme, como 
um todo, poderia vir a ter. Os sons definidos no roteiro poderiam ser usados ou não, 
na edição final do filme.

Com as novas informações no roteiro, passou-se a ter uma segunda perspectiva da 
obra: o invisível passa ser revelado sonoramente, o intérprete pode ser substituído 
pelo som, e pode-se desassociar os gestos do som na edição. 

Quando Wagner tira a canção do primeiro plano, tudo passa a ser som. E a experi-
ência sonora pode vir a ser ação.

https://blogger.googleusercontent.com/img/b/R29vZ2xl/AVvXsEiG6e8xfwVgMojEQI1kS57rdXoBh5-idXDQPoaa7VJTk6_pQ6j8V7yxj3XnRDIh9ri0vODAgtbc9Wrhx2-3J4empXmGOSL4ZhOukq8-JlRsLrbAPKq5vIhgGnlj23nJrBomriCpYtWYaHNms2anLK59O41H5sk4fe1DErzX2yTPd_PUyI8nUBalbmnU4lZy/s3597/copia.jpg
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Provavelmente, para mim, essa tenha sido a contribuição mais importante do estudo 
da composição de Wagner para a realização do trabalho, pois foi possível compreender 
que os aspectos sonoros não se restringem a fala, ao canto e a um fundo musical. O 
som pode ser utilizado também como textura, densidade, tempos, dinâmicas e alturas. 
Um desafio conceitual na realização de todo o processo. “O modelo composicional de 
Richard Wagner é híbrido: transpõe para dramaturgia musical atividades da dramaturgia 
não musical”. (Mota, 2022, p.5).  Compreende entender o som como um aspecto multis-
sensorial para o pensamento e para a ação. Atina para se desfazer do que foi idealizado 
num velho conceito e perceber que o som pode ser observado a partir do que se ouve. 
Por exemplo, Apolo é um personagem importante que praticamente não aparece. Porém, 
escuta-se seu arfar animalesco quando corre atrás da Dafne pela mata. Sente-se a sua 
presença e seu desejo. As gravações utilizadas foram de um cão cansado no seu pas-
seio diário. A representação do perigo e do medo deram-se a partir do som desafiador 
de uma coruja, gravado também, durante o passeio com o cão. Problemas com o áudio 
em várias cenas foram solucionados na edição, utilizando-se áudios de outras cenas. 
Buracos sonoros e gestos sem som puderam ser resolvidos com a narração de frases 
retiradas dos textos poéticos criados na etapa que antecedeu esse trabalho, quando 
ainda eram só poesia. Como o que se vê é articulado sonoramente, foi um procedimento 
que surgiu da compreensão do contexto de produção artística e intelectual de Wagner.

5.  Coralizando a Cena como Experimentação

Precisei pensar no que poderia se tornar coro com o crochê: a espacialização, o 
coletivo, o um (peça de crochê, corifeu) e os muitos, as mãos amigas numa relação 
dicotômica.

Dafne é uma peça de crochê que às vezes está personificada e às vezes esta frag-
mentada como ser ou parte de si mesma. As mãos que dançam sobre a peça, tateiam-
-na e esgarçam-na, e foram trabalhadas como elemento coral. As risadas produzidas 
nesse exercício também foram utilizadas como estrutura de coro, representando o 
próprio medo e a antecipada solução para a sua infinda fuga. Nessa cena, vê-se com 
clareza uma mudança na dinâmica do filme. Ela trouxe intensidade dramática, com 
interposições de cenas e sons. “De qualquer forma, a aproximação entre Wagner e 
questões métricas-textuais passam pela audiovisualidade da cena em seus níveis mais 
operacionais: a distribuição de palavras na página é uma coreografia, uma imagem do 
movimento”. (Mota, 2023, p.183).

Transferi para a peça de crochê qualidades que associamos ao coro. O que o coro 
faz e o que o coro é são transferidos para um suporte material e humano.  Fazer a peça 
funcionar como coro multissensorial, apelando para diversos sentidos e percepções, 
possibilitou a criação de uma tensão dramática.

6.  Conclusão

Na organização dos quadrados, foi possível visualizar o eixo vertebral das cenas: as mais 
longas, as menores. Uma diagramação foi ocorrendo na medida em que as alterações 
se faziam necessárias. Determinar o espaço, mas não o controlar.
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Outra ordem utilizada que facilitou muito na hora das filmagens foi o uso da teoria 
da Viola Spolin em cores e na transformação dos quadrados em móbile. Para cada cena 
era só pegar a parte do móbile correspondente, já que as filmagens aconteceram fora 
da ordem do roteiro que também possuía um aspecto atemporal na própria história. 

Na experimentação inicial, a primeira filmagem (teste) trouxe interferências na linha 
narrativa. Em consequência, um debate interno iniciou-se: manter ou retirar? Substituir- 
talvez- pelo quê? Usar o inesperado na construção? Inseri-lo no contexto por ser um 
aspecto inusitado? Mudar a concepção estética, questionando os moldes da visão 
clássica de conceitos do mito?

Constatei, por meio desse processo, minha dramaturgia tomando corpo. Não o ideal 
projetado para um expectador, mas o que realmente sou e o que ocorreu no set de 
filmagem. Meu papel passou a ser o de mediadora do real e o ideal. 

Experimentei o desafio no processo de contar um mito grego, não sendo grego. 
Desconstruir a ideia precedente, do sublime, deixando clara a adequação da minha 
realidade. Ajustando-me, dentro do jogo de erro e acerto. Não tentar representar além 
do que se é, mas descobrir o ser mitológico em mim, no roteiro, na atualidade dos 
personagens, no hoje, nas possibilidades alcançadas para produzir com o que se tem.

Aprender que estética seguir, que conceito representar.
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Abstract

The article intends to develop the principle that it is possible to converge multidisci-
plinary artistic areas, using as a method and source of inspiration the creative process 
implemented by the German composer Richard Wagner, in addition to testing ways of 
sharing this process, making it a collaborative project, which resulted in a short anima-
ted scene named “The Lumberjack”.

Keywords: Music, Animation, Short scene, Richard Wagner.

Resumo

O artigo propõe desenvolver o princípio de que é possível convergir áreas artísticas 
multidisciplinares, utilizando como método e fonte de inspiração o processo criativo 
implementado pelo compositor alemão Richard Wagner, além de colocar a teste meios 
de se compartilhar desse processo, tornando-o um projeto colaborativo, que resultou 
em uma cena curta animada denominada “O Lenhador”.

Palavras-chave: Música, Animação, Cena curta, Richard Wagner.
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1.  Introdução

O presente artigo se deu a partir da disciplina Laboratório de Criação em Artes 
Cênicas, do Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas da Universidade 
de Brasília, ministrada pelo Prof. Dr. Marcus Santos Mota, que teve como 

intuito analisar um esforço multidisciplinar que busca, a partir da prática e das ideias 
de Wilhelm Richard Wagner (1813-1883), compreender os desafios conceituais e re-
alizacionais de processos criativos.

As aulas foram voltadas para a dramaturgia elaborada por Wagner enquanto produzia 
suas óperas, uma vez que houveram múltiplos registros de seus processos criativos 
(Mota, 2022), que serviram de inspiração para a idealização do projeto concretizado 
na disciplina. A partir desse artista, foi discutido em sua amplitude as implicações de 
se pesquisar em conta processos criativos multissensoriais, implicações estas que são 
desafios para o pensamento e para a ação.

Desta forma, os estudos foram abordados de forma histórico-crítica, em que foram 
discutidos os métodos empregados pelo dramaturgo, sua relação com a escrita criativa, a 
ideia de coro, o Teatro Grego que inspirou Wagner, entre outros assuntos que auxiliaram 
os pesquisadores a compreenderem os processos para a criação de projetos artístico, 
visto que o método de Wagner pode ser implementado não apenas para a área das 
Artes Cênicas, mas outras áreas artísticas distintas também (Sousa, 2019).

A partir da quarta aula, dando início ao projeto, os pesquisadores foram orientados 
pelo professor a escreverem sobre pensamentos de processos criativos que lhes fossem 
de seus interesses, contendo no mínimo três linhas sobre o que se pretenderia realizar 
a partir e com o projeto, com a condição de que fossem combinados, no mínimo, duas 
tradições artísticas (literatura, música, teatro, dança, cinema, etc.) diferentes, não haven-
do restrição sobre o tema, linguagens escolhidas, suporte/materialidade (performance, 
vídeo, instalação, etc.) e/ou pessoas envolvidas, contudo, cada pesquisador/artista seria 
o responsável por propor, conduzir e produzir o seu próprio projeto. O objetivo dessa 
atividade foi de colocá-los na posição de condutores do processo criativo, para que eles 
desenvolvessem projetos na disciplina quanto aos conceitos e procedimentos de Wagner.
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Uma vez que os esboços de ideias foram concebidos, os pesquisadores os levaram 
para a aula com a finalidade de discutir em torno de sua conceptualização e viabilida-
de, sendo que era de suma importância considerar as questões levantadas na primeira 
parte do curso, e relacioná-las com as ideias dos projetos, para que fosse possível for-
mular a apresentação de uma cena, que futuramente seria levada para expor, ao fim 
do semestre, no festival Cometa Cenas1. 

O segundo passo, após decidir a ideia da cena, foi abrir uma interface online na 
plataforma Blogger, para o acompanhamento do projeto, além de compartilhar da es-
crita ensaística proposta por Wagner (Mota, 2023), como diários que fossem ao mesmo 
tempo processos criativos e esboços de materiais, que viriam a se tornar a cena pro-
posta. Ao ditar o andamento da produção, é possível observar as etapas do processo 
que se viabiliza como multitarefa, esclarecendo assim a diversidade de funções, atos e 
possibilidades dentro da evolução do processo criativo, fornecendo assim uma maior 
perspectiva quanto a maneira com que projetos são estruturados, além de poder avaliar 
a temporalidade de propostas criativas, ou seja, o constante ciclo de negar e reafirmar 
concepções de uma ideia ainda não totalmente consolidada, como foi explanado pelo 
Professor durante o período de aulas da disciplina. 

Esse método também viria a permitir os pesquisadores a analisarem seus processos 
criativos futuramente, seja após a sua conclusão ou anos depois, visto que o registro 
do passo-a-passo do projeto pode garantir um maior período de estudo, criando assim 
uma correlação entre processos criativos, documentação e reflexão.

Em seguida, visto que os projetos estavam dando início a uma estruturação a partir 
de ideias mais concretas, foi orientado a se pensar na espacialidade da proposta, ba-
seando-se na seguinte pergunta: “como é a relação do meu projeto com o espaço?”. 
Sendo que poderia ser considerado o espaço de representação, encenação, atuação, e/
ou acústico. Para tanto, os pesquisadores foram instruídos a discorrerem um texto sobre 
a relação da espacialidade com os seus temas, e postarem na plataforma do curso. Em 
aula, esses textos foram analisados e comentados pelo professor.

A próxima tarefa foi rever o projeto a partir de sonoridades, tanto no uso de sons, 
quanto de textura e/ou densidades, para fazer uma postagem na interface da turma 
analisando a construção dos sons nas cenas. O ponto era interrogar o processo reativo 
por meio do som, para que fosse possível compreender como gerenciar a textura e a 
densidade num equilíbrio satisfatório, fosse por meio de fontes sonoras, ou por meio 
de um esquema de densidades e texturas. Dessa forma, seria necessário raciocinar 
como seria o desenvolvimento da cena, distribuindo focos de interesses que fossem 
calculadamente posicionados para manipular a atenção do espectador. 

Após a análise em aula dos textos sobre sonoridades, e se aproximando da data final 
para a entrega, os estudantes estavam em consenso de que iriam produzir vídeos para 
serem apresentados no festival mencionado anteriormente. Por esse motivo, o passo 
seguinte foi realizar as primeiras versões de cada cena, e, em aula, foi organizada uma 
mostra de vídeos, para que o Professor e os pesquisadores analisassem cada vídeo 
individual, sugerissem alterações, e assim caminhassem para a versão final. 

Infelizmente, devido às condições climáticas, o festival Cometa Cenas foi can-
celado e não foi possível apresentar as cenas curtas em público na data prevista. 

1	 O Cometa Cenas - Mostra Semestral de Artes Cênicas da Universidade de Brasília - é um Programa de 
Extensão e Ação Contínua (PEAC) da UnB.
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Portanto, a mostra de vídeos foi realizada de forma online dentro da disciplina com 
o professor e os pesquisadores, além de outros convidados que esses optaram cha-
mar para prestigiar as cenas. Com isso, a disciplina foi concluída e encerrada. Após 
a finalização da disciplina, foi organizado um festival provisório denominado Mini 
Cometa Cenas, onde foi optativo apresentar os vídeos, uma vez que mostra onli-
ne já havia sido realizada. Neste projeto em específico, o vídeo “O Lenhador” foi 
apresentado no festival.

2.  Discussões do projeto

O processo de criação da cena “O Lenhador”, baseado no conto/roteiro – ainda em 
processo – “Afeições entre Solstícios e Equinócios”, teve início a partir de reflexões 
sobre a individualização do criador no processo criativo. Como discorre Chaves (2012), 
a produção artística pode ser entendida como um processo de tomadas de decisões, 
e para tanto, uma vez que haja apenas um criador, essas decisões terão de ser estipu-
ladas pelo criador, sozinho. Isso pode gerar certo nível de estresse e pressão sobre o 
indivíduo (Henriques, 2021), pois:

“a idealização do trabalho artístico enquanto uma atividade auto-organizada, 
baseada em projetos criativos individuais e a idealização do artista enquanto 
independente, auto-suficiente e habituado ao risco contribuem para as condi-
ções de trabalho precárias”

CHRISTOPHERSON, 2008; PARKER, 2008

Assim demonstra também Teixeira e Xímenes (2018), quando relatam sobre a solidão 
do processo criativo do iluminador em um espetáculo. Para alguns indivíduos, essa 
independência pode ser interpretada como libertadora, enquanto que para outros pode 
ser simplesmente aprisionante, visto que não há ninguém além de si mesmo para cul-
par se algo der errado. Contudo, Costa (2023) argumenta que, na Arte Contemporânea, 
o individualismo é especialmente percebido em artistas que experimentam com as 
mídias digitais, tendo a si como temática estruturante de suas performances.

Tendo isso em vista, foi elaborada uma proposta de projeto que seria feito em 
colaboração com um pesquisador do curso de graduação em Licenciatura em Artes 
Visuais, da Universidade Estadual de Ponta Grossa – UEPG, em que, à princípio, seriam 
realizadas experimentações sobre a compartilhação equalitária do processo criativo, 
visando a troca de ideias, decisões mútuas, e principalmente, o deleite de se passar 
tempo de qualidade um com o outro. 

A ideia central da proposta, que caminharia para o produto final, seria transformar 
o projeto em uma brincadeira musical, em que cada pesquisador iria compor quatro 
(4) músicas baseadas não em si, mas em seu colaborador, considerando o seu estado 
durante cada estação do ano. Ou seja, seriam ponderadas questões geradoras, tais quais 
“Como eu vejo o meu amigo no inverno? Que experiências ele passou nesse período? 
O que me faz lembrar dele?”, entre outras. 

Ao final, seriam produzidas oito (8) músicas, sendo quatro (4) provindas de cada pes-
quisador. Essas composições seriam realizadas a partir do auxílio de diários pessoais, for-
malizando o processo criativo individual, e podendo ser escrito, gravado, desenhado, etc. 
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Após o primeiro período de composições, foi determinado que cada música seria 
incorporada em apenas uma (1). Por exemplo, havendo duas (2) canções de primavera, 
estas seriam mescladas e consequentemente se tornaram unicamente a “canção da 
primavera”. O mesmo valeria para todas as outras estações.

Ao final, haveria, pois, um total de doze (12) músicas, que viriam dar luz a um conto, 
baseado singularmente nas músicas que foram produzidas ao longo dos meses. 

Para que fosse possível determinar a viabilidade do projeto, visto a imensidão do 
projeto, a rotina avassaladora de cada pesquisador, a distância de Ponta Grossa para 
Brasília e, portanto, a impossibilidade de encontros presenciais, foi optado por ambas as 
partes a realização de um teste de funcionalidade, para compreender se seria possível 
atingir os objetivos propostos dentro do cronograma aprovado, que estaria dentro do 
período de aulas da disciplina que consta o presente artigo.

2.2.  Teste musical

A proposta do teste teve como objetivo avaliar a possibilidade da realização de um 
projeto completo. Sendo assim, os pesquisadores optaram por compor uma música 
curta de um (1) minuto, cujo tema foi “apresente o seu amigo”. Ficou livre o méto-
do de composição, ou seja, a música poderia já existir porém se iria alterar a letra, 
poderia ser a ausência da música, ou haver muito dela, assim como poderia não ter 
instrumento algum; não houveram restrições no processo criativo, visto que o projeto 
não teria a intenção de se tornar uma obrigação, cuja pressão tornasse-o um fardo. A 
abordagem desejada foi a espontaneidade e leveza, contudo, que respeitasse sempre 
as datas e combinados.

A música denominada “Helena’s Intro” teve início no dia 14/04/24, e foi finalizada 
no mesmo dia. Ela foi inspirada na música de autoria original do cantor Hozier – “Too 
Sweet”2, uma vez que o pesquisador-compositor3 responsável por essa canção havia 
sido informado que essa era a música do momento do pesquisador-tema4, e o mesmo 
recebeu diversos áudios da outra parte recitando e/ou entoando a obra. 

Para tanto, foi cortado a letra e manteve-se a melodia original dos minutos 1:05 
até 1:55. Após isso, foram gerados outros versos que combinassem com a temática da 
proposta, cantados pelo pesquisador, a qual o resultado final foi: 

(0:16) Back in a city where I used to live
There was a badass dude that would come as he pleased
You better watch out
Stand down on your knees
Cuz he’s gonna shower you with flowers and gifts

(0:27) And if you don’t like that
I have bad news to bear, because 

2	 https://www.youtube.com/watch?v=NTpbbQUBbuo&pp=ygUQdG9vIHN3ZWV0IGhvemllcg%3D%3D
3	 Pesquisador-compositor: termo utilizado no presente artigo para corresponder ao autor da música. 

Esse termo pode ser usado para ambos os pesquisadores.
4	 Pesquisador-tema: termo utilizado no presente artigo para corresponder ao autor que é o alvo da 

composição da música. Esse termo pode ser usado para ambos os pesquisadores.

https://www.youtube.com/watch?v=NTpbbQUBbuo&pp=ygUQdG9vIHN3ZWV0IGhvemllcg%3D%3D
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(0:32) He’s too sweet for thee
He’s as feral wild as the sea
He’ll come as he pleases
Like nymphe
Full of deeds
My dear king

FONTE: OS AUTORES, 2024.

A música denominada “Música da Uriel”, que teve início no dia 17/04/24 e foi finalizada 
no mesmo dia, foi inspirada a partir de características específicas do pesquisador-te-
ma, que geraram detalhes como começar a canção a partir do som de pássaros, e no 
decorrer da melodia inspirada por “Elephant Gun”, do compositor Beirut5, adicionar o 
som de fogos de artifícios, risadas, e o badalar de sinos de igreja, formulando assim a 
seguinte sequência: sons de pássaros (liberdade), assobio (começo da música), fogos 
de artifícios (festa), risadas (diversão), sinos de igreja (religiosidade). Dessa forma, a 
composição foi finalizada utilizando apenas sons, sem letra.

 Uma vez que ambas as músicas foram finalizadas, foi acordado uma reunião no dia 
18/04/24, às 9 horas da manhã. Nesse dia, as músicas foram apreciadas e analisadas, 
discutindo-se o processo criativo de cada pesquisador, suas inspirações, e principal-
mente, suas sensações ao comporem as canções. 

Ao final, chegou-se à conclusão de que ambas as partes estavam satisfeitas com suas 
músicas correspondentes, e que lhes foi uma experiência agradável o suficiente para 
adquirir a vontade de dar início ao projeto oficial: Afeições entre Solstícios e Equinócios.

Dessa forma, durante a mesma reunião, foram discutidos os detalhes que serviriam 
de guia para a execução da proposta, sendo estes os temas, cronograma, prazos para 
cada composição, programas, entre outros.

3.	 Discussões

Visto que a proposta da disciplina a qual o projeto esteve inserido se baseava na pre-
missa de discutir sobre processos criativos, cada pesquisador formulou seu próprio 
diário, onde foram narrados os pensamentos individuais que levaram os compositores 
ao produto final de cada música. 

Contudo, visto que o intuito era compor para o seu colaborador, e não para si, du-
rante a reunião mencionada anteriormente, também foi realizada uma pesquisa sobre 
o quê as estações do ano significavam para ambos os pesquisadores, gerando assim as 
considerações que serviram de base para as composições, além de outras informações 
que os pesquisadores já possuíam previamente sobre o outro. 

Nessa pesquisa, as questões foram organizadas da seguinte forma: para cada es-
tação, seria consultado sobre o que o pesquisador gostaria que fosse mencionado na 
sua música, assim como o tipo de gênero-base. Dessa forma, foi questionado sobre ex-
periências que haviam sido marcantes para os pesquisadores, suas relações com cada 
estação, sentimentos, além de outros detalhes que eles gostariam de encontrar em suas 
músicas. Abaixo encontram-se as tabelas I e II que serviram de guia para as composições.

5	 https://www.youtube.com/watch?v=yTcWx0M6Oj8&pp=ygUTZWxlcGhhbnQgZ3VuIGJlaXJ1dA%3D%3D

https://www.youtube.com/watch?v=yTcWx0M6Oj8&pp=ygUTZWxlcGhhbnQgZ3VuIGJlaXJ1dA%3D%3D
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ordem de  
composição

estação tema data de entrega reunião para mescla

1 OUTONO Folk clássico 06/05/24 12 e 13/05

2 INVERNO Música de trabalho 27/05/24 02 e 03/06

3 PRIMAVERA Bruno Mars 17/06/24 23 e 24/06

4 VERÃO Bossa Nova/Samba 01/07/24 07 e 08/07

Tabela I – Cronograma 
Fonte: Os Autores, 2024.

estação pesquisador i pesquisador ii

outono

Willow Tree March;
Remetesse ao frio e ao calor - começa 

com o frio e fica calor depois;
Outono, Bambi;

Knitting;
Vermelho;

Folhas caindo;
Enaudi Experience;
Frog and Toad tales;

Toque dos saltos altos no chão;

Músicas que remetem a coisas místicas;
Força da mudança;

Criaturas mitológicas;
Entidades;

Estudar;

inverno

Bambi, Chant, Hozier, Mulan, Frozen, 
Música de Pirata, música de trabalho;

Tragédia Romântica;
People Watching – Conan Gray;

Coral de sofrimento; 
Uma voz singular;

Sensação de medo;
Alívio no fim do inverno, renascimento;

O inverno nunca acaba;

Não gosta do inverno, não consegue se esquentar;
Morbidade; 

Inverno = morte / sobrevivência // Primavera = 
renascimento;

Cantando sozinho no meio do gelo;
Viu a neve pela primeira vez;

Cintilante, brilho;
Ballet de inverno/Quebra-Nozes;

Esforço;
Momento de reflexão pessoal;

Masculino;

primavera

Moça bonita com um vestido muito solto 
correndo no campo;

Primavera da Disney, princesa;
Sem problemas;

Can I just stay here;
Fogos de artifício;

Melhor época;
Roupa que quiser quando quiser;

Brisa suave refrescante;
Flores nascendo, pássaros, borboletas;

Cottagecore;
Conectado com a natureza sendo um, conectado com 

os amigos, tudo caminha;
Calor interno, dias que chovem;

Variação de gênero;
Qualquer coisa que remeta amora (fruta favorita);

verão

Canto das três raças;
Som de mar;

Melhor estação;
Liberdade;

Sons de baleia;
Vestidos

Calor;
Praia;

Momento em que mais se vê insetos;
Mariposas;

Tranquilidade;
Animação;

O Bêbado e a Equilibrista – Elis Regina;
Canta, Canta Minha Gente – Martinho da 

Vila;

Samba;
Água, verão; 

Tinha problema com ouvido e não conseguia entrar na 
água;

Músicas de Avatar o Caminho d’água
Verão;

Fluído, animado;
Música: Olha a Onda;

Risada, festas, aniversário;
Baleias;

Tabela II – Inspirações
Fonte: Os Autores, 2024.
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Por fim, foi decidido que cada música teria no mínimo dois (2) minutos e no máximo 
três (3). Apesar dessa decisão, eventualmente foi necessário alterar o acordo, visto que as 
canções facilmente ultrapassavam a marca dos três (3) minutos, e esse fator limitava o po-
tencial criativo dos pesquisadores, o que os levou a manterem o tempo das músicas livre. 

Elas seriam elaboradas nos aplicativos BandLab e MuseScore, e ao final de cada com-
posição seria feita uma reunião, onde se iriam escutar ambas as músicas da estação, 
fazer uma discussão acerca do que e como foi elaborado, e compartilhar os diários. 
Uma vez que todas as dúvidas fossem sanadas, seria dado início ao processo de junção 
das músicas em uma única música.

A história do conto, que deriva a partir das canções, teria início na estação do outono, 
e seria escrita em conjunto com a elaboração das composições, sendo que os aconteci-
mentos seriam planejados conforme as reuniões de cada música individual e coletiva.

3.1.  Outono

As músicas que foram geradas nesse período foram “Autumn” e “An Eventful Autumn”, 
em que,somando ambas, originou-se a terceira “An Event Full of Autumns”.

A música “An Eventful Autumn” foi elaborada em dois dias, e teve como elementos 
o som do vento, água e fogo, vozes de mulheres, lo-fi, e a música “No Separation”6 da 
animação chinesa Heaven Official’s Blessing7.

No primeiro dia de composição, foram definidas a introdução, vocalização, ritmo, e 
as referências que seriam utilizadas.

No segundo dia, foram adaptadas diversas canções e efeitos sonoros para preencher a 
música o máximo possível, apesar de que à primeira vista essa não tenha sido a intenção, 
ocasionou que conforme foram sendo adicionadas mais informações, a música se tornou 
uma balada alegre e esperançosa, a qual o pesquisador-compositor narrou em seu diário que: 

“[...] imaginei meu amigo dançando entre folhas de outono com suas vestimentas 
únicas, e não pude deixar de pensar comigo mesmo: essa música é exatamente 
o meu amigo, cheio de vida, animado, poderoso, inquieto, e ao final requisita 
o seu descanso.”

OS AUTORES, 2024

Dessa forma, elementos como o cantarolar da personagem Jade do filme “Rio”8, para 
introduzir a balada do filme “Enrolados”9, e finalizando com a música “Autumn” do 

6	 No Separation (无别, Wú Bié) é o tema de abertura do donghua, composta por Jeff Chang.
7	 Heaven Official’s Blessing é um donghua baseado no romance homônimo escrito por Mo Xiang Tong 

Xiu e publicado pela Jinjiang Literature City em 2017. Foi lançado originalmente na China pelo serviço 
de streaming Bilibili em 31 de outubro de 2020, concluindo suas transmissões em 2 de janeiro de 
2021. Desde 9 de abril a Netflix transmite o donghua no Ocidente.

8	 RIO. Direção: Carlos Saldanha. Estados Unidos: Blue Sky Studios, 20th Century Animation, 2011. 
Disponível na plataforma streaming Disney+.

9	 ENROLADOS. Direção: Nathan Greno, Byron Howard. Estados Unidos: Walt Disney Studios, 2011. 
Disponível na plataforma streaming Disney+.
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filme “Bambi”10 a pedido do pesquisador-tema, foram algumas das decisões tomadas 
na elaboração de “An Eventful Autumn”. 

A elaboração de “Autumn”, que também durou dois dias, teve como inspiração a linha 
melódica do violoncelo da música Black Swan – BTS11, a música “Autumn”12 do filme “Bambi”, 
sons de pássaros, o farfalhar de folhas, e a passagem do verão. Para a sua composição, o 
pesquisador-compositor decidiu ler mensagens específicas de conversas que teve com o 
compositor-tema quando se conheceram, para encenar as primeiras semanas de amizade. 

Ao final, foi escrito e recitado um poema de autoria própria dentro da música, en-
caixando-o com as composições citadas. Abaixo encontra-se o poema:

Quando a primeira folha laranja cair no chão 
Já estarei usando minhas meias calças 
Como sinto falta de comer pinhão 
Com chimarrão em uma xícara sem alças 

E quando a brisa vem, ela me impele a cantar
Ela me levanta do chão, quer me fazer voar

Num só dia vejo o ano
E o frio iminente me assusta
Não resolve apenas se cobrir com panos
Mas nos dias de calor não posso sair com blusa

E quando caminho as folhas se levantam
Como bocas, querem me contar segredos
Elas me observam a anos
Sabem de todos os meus desejos

E meus pés não se contentam
Precisamos dançar
O vento me leva, meus joelhos não me sustentam
O que vai ser de mim quando a ventania passar?

O que vai ser de mim quando o vento não me levar?
Eu ainda tenho o calor
E quando o sol acabar?
Então terei o amor

O outono é lindo, mas não quero que se vá 
E mais folhas caem, mais folhas
Amarelas, laranjas, vermelhas vão para lá 
Para onde segui-las não é escolha.

FONTE: OS AUTORES, 2024.

Para a elaboração da música final de outono, “An Event Full of Autumns”, utilizando-
-se do aplicativo BandLab, foi determinado pelos pesquisadores a adição da música 

10 BAMBI. Direção: David Hand. Estados Unidos: Walt Disney Studios, 1942. Disponível na plataforma 
streaming Disney+.

11  https://www.youtube.com/watch?v=0lapF4DQPKQ
12  https://www.youtube.com/watch?v=gwS7v4BCENo&pp=ygUMYXV0dW1uIGJhbWJp

https://www.youtube.com/watch?v=0lapF4DQPKQ
https://www.youtube.com/watch?v=gwS7v4BCENo&pp=ygUMYXV0dW1uIGJhbWJp
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“Transformation”13, do filme Irmão Urso14, visto que ela combinava com o quê se bus-
cava representar na música. O que ambas as primeiras músicas tinham em comum era 
a ambientação, com diversos sons de natureza, e com isso foram feitas várias experi-
mentações para tentar encaixar uma na outra de acordo com o ritmo. Alguns áudios 
foram inseridos, outros foram excluídos, cada decisão foi unânime, assim como optou-se 
partir de uma introdução minimalista para um desenvolvimento maximalista, ou seja, 
a música começaria pequena e iria se enchendo de detalhes cada vez mais.

Figura I: Misturando.
Fonte: Os Autores, 2024.

Também houveram questionamentos em relação a intenção da música, que à princípio 
seria de trazer agonia, contudo, conforme seguia-se o andamento, a agonia não estava 
em lugar nenhum, e a melodia havia se tornado particularmente alegre. Para tanto, 
chegou-se à conclusão de que a agonia que os pesquisadores estavam tentando atingir 
não era a de “estar em um momento de dor intensa”, mas sim, de “haver muitas coisas 
acontecendo ao mesmo tempo”, finalizando assim a música.

3.2.  Inverno

As músicas que foram geradas nesse período foram “On Thin Ice” e “Despoina”, em 
que, somando ambas, originou-se a terceira “O Lenhador”. 

On Thin Ice teve como seus primeiros esboços terminar a música bruscamente, e 

13	 https://www.youtube.com/watch?v=85WNcQgrueE&pp=ygUbdHJhbnNmb3JtYXRpb24gYnJvdGhl-
ciBiZWFy

14	 IRMÃO URSO. Direção: Aaron Blaise, Robert Walker. Estados Unidos: Walt Disney Studios, 2003. 
Disponível na plataforma streaming Disney+.

https://www.youtube.com/watch?v=85WNcQgrueE&pp=ygUbdHJhbnNmb3JtYXRpb24gYnJvdGhlciBiZWFy
https://www.youtube.com/watch?v=85WNcQgrueE&pp=ygUbdHJhbnNmb3JtYXRpb24gYnJvdGhlciBiZWFy
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depois de alguns segundos, surgir com o leve instrumental da primavera, como alguém 
que encontra uma flor crescendo no meio da neve, com o intuito de mostrar o quão 
difícil é caminhar na neve. 

A primeira letra do coro da canção foi gerada em português, sendo ela:

Qual é o peso?
Que eu vou ter que carregar
Qual é a lágrima?
Que eu não vou poder chorar?

(sussurro: durma, minha criança)
Eu nunca vi noites tão escuras
Os espíritos dançam no céu

FONTE: OS AUTORES, 2024.

Contudo, pela dificuldade de acertar o tom que melhor combinasse com a música, o 
pesquisador optou por desenvolver uma outra ideia que lhe surgiu posteriormente, 
criando assim a letra final: 

Through the ice and through the snow

Take my pain
In my core and in my soul
Take me away
Through the snow and through the ice
Dressed in all white
I had dreams and I had hopes
But you didn’t even try

As I’m walking down the aisle
(Wrong way ahead)
You leave me in full exile
(Didn’t think you’d dare)
I loved you so desperately 
But you can’t say the same
I’ve still got some blood in me 
To set this snow ablaze
(I’ll set the snow ablaze)

Oh oh oh oh (Choir)
I dream of cold and the wind
Thought I was gone but you hear me sing
Oh oh oh oh (Choir)

Through the ice and through the snow
You were so immature
In my core and in my soul
I’m as old as all that’s born
Through the snow and through the ice
Take a step and a dive
I thought you were brave enough
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turns out you lied

Oh oh oh oh (Choir)
I dream of cold and the wind
I am the storm that you hear sing
Oh oh oh oh (Choir)

You left me outside
No matter how much I cried
You left me to freeze
but I spoke with the breeze 
and she said

Step outside
(Please, don’t do this)
Darling you’re wasting my time
(stop, I have a family)
There’s nowhere to hide
(Please, stop this)
And I don’t wanna hear you cry
Like i cried
(No!)
Step outside

(Sound of Sword)
(Girl Harmonizing with the fan melody)

FONTE: OS AUTORES, 2024.

A música Despoina foi gerada a partir do sentimento de criar algo próprio, ao invés de 
se utilizar de composições prontas. Para que isso fosse possível, uma vez que, como 
mencionado anteriormente, nenhum dos pesquisadores possui conhecimento prévio 
sobre música e composição, foi requisitado o auxílio de um colega da Universidade 
Estadual de Ponta Grossa, para criar uma partitura de coral. 

As inspirações que levaram à música final foram referências como “Gélido Coração”15 
do filme “Frozen”16, “Perihelion”17 do compositor Periwinkle, o musical norte-americano 
“Hadestown”18, algumas canções do filme “Wish”19, entre outros. 

A intenção da música seria de ter as contraltos e sopranos carregando a melodia, 
enquanto que os baixos e tenores cantassem a letra, para representar o corpo feminino 
carregando o peso de ter uma alma masculina, e ao final da canção ouvir risadas de 
crianças, como se a questão do gênero fosse libertada para se tornar apenas um ser 
brincando na neve. 

15 https://www.youtube.com/watch?v=qvlG0Dg2zQg&pp=ygUXZ2VsaWRvIGNvcmHDp8OjbyBmcm-
96ZW4%3D

16 FROZEN. Direção: Jennifer Lee, Chris Buck. Estados Unidos: Walt Disney Studios, 2014. Disponível 
na plataforma streaming Disney+.

17 https://open.spotify.com/intl-pt/track/5hueRZi9EnCxE2oLcNnxSb
18 HADESTOWN: The Myth. Autora: Anaïs Mitchell. Estados Unidos: Off Broadway, 2016.
19 WISH: O Poder dos Desejos. Direção: Fawn Veerasunthorn, Chris Buck. Estados Unidos: Walt Disney 

Studios, 2023. Disponível na plataforma streaming Disney+.

https://www.youtube.com/watch?v=qvlG0Dg2zQg&pp=ygUXZ2VsaWRvIGNvcmHDp8OjbyBmcm96ZW4%3D
https://www.youtube.com/watch?v=qvlG0Dg2zQg&pp=ygUXZ2VsaWRvIGNvcmHDp8OjbyBmcm96ZW4%3D
https://open.spotify.com/intl-pt/track/5hueRZi9EnCxE2oLcNnxSb
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Outro elemento que foi adicionado foram os sons de gralhas azuis, que posterior-
mente seriam “assassinadas” pelo som de uma espingarda, tentando transpor a ideia 
de que, muitas vezes, situações difíceis acontecem, contudo nem por isso as pessoas 
deixam de seguirem em frente no seu dia-a-dia. Essa perspectiva pode ser interpretada 
como uma realidade cruel, porém, ainda é a realidade. A vida não pára só por uma gralha. 

Sendo assim, o primeiro esboço de letra da canção foi a seguinte: 

Hoje faz frio
E não posso descansar
Há coisas pra fazer
O Sol já vai nascer
E o ônibus não vai me esperar

Hoje faz frio
Sinto o rosto congelar
Há aulas pra aprender
Colegas para ver
Trabalhos pra fazer
TCC pra escrever
Artigos para ler
Palestras pra atender
Roupas pra coser
Ao menos tem pinhão para quando eu voltar (Se eu voltar)

Eu estudo, eu trabalho, e tenho que viver
Não tenho espaço para falhar
Nesse frio que assombra a alma
Sinto tanta falta do mar (não posso viajar)

Preciso trabalhar
Preciso estudar
Preciso ajudar
Preciso cozinhar
Preciso desenhar
Preciso analisar
Preciso equilibrar
Preciso descansar
Preciso apresentar
Preciso falar
Preciso de ar
PRECISO RESPIRAR (venha respirar)

(Canto das mulheres)

FONTE: OS AUTORES, 2024.

Essa versão foi reformulada múltiplas vezes, para que fosse possível encaixar o ritmo 
com a música de fundo, que foi retirada da partitura de “Look Down”20, do musical da 
Broadway “Os Miseráveis”21. 

20 https://www.youtube.com/watch?v=aS8S3ZxVWBw&pp=ygUYbG9vayBkb3duIGxlcyBtaXNlcmFibGVz
21 OS MISERÁVEIS. Autor: Claude-Michel Schönberg. Paris, 1980.

https://www.youtube.com/watch?v=aS8S3ZxVWBw&pp=ygUYbG9vayBkb3duIGxlcyBtaXNlcmFibGVz
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Para diminuir o teor de crueldade exposto na introdução, visto que após a morte 
das gralhas foram adicionados os risos de adolescentes, também foi inserido o som de 
sinos de igreja, como se “Deus” estivesse observando o deboche das pessoas fictícias, 
assim inspirado também na cena de abertura do filme “O Corcunda de Notre Dame”22. 
Após isso, foi feita a segunda versão e final da letra:

Hoje faz frio
E não posso descansar
Há coisas pra fazer
O Sol já vai nascer
E o ônibus não vai me esperar (quero deitar)

O vento carrega a desesperança de um dia gentil 
Não tem roupas que me mantenham seguro do tempo insensível
Que gela a alma, os dedos e os fios
Do que costumavam ser só alguns dias frios

Mas a vida não pára só por uma gralha
Vou estudar
Vou trabalhar
Vou sempre me esforçar!

Hoje faz frio
Sinto o rosto congelando
Mas eu tenho que ir pra lá
Eu não tenho permissão para parar

Quando a dor paralisar esperando os dias passarem ao calor
Não se esqueça que eu já estive aqui 
Sempre a estudar, sempre a trabalhar, sempre a me esforçar (x3)
Não esqueça que eu já estive no seu lugar

FONTE: OS AUTORES, 2024.

Uma vez que a letra estava pronta, passou-se para o desenvolvimento da partitura, em 
que, no coral os homens iriam cantar a letra e as mulheres iriam fazer a melodia na pri-
meira parte, depois, conforme o pesquisador-tema fosse encontrar a neve, as mulheres 
iriam cantar a letra. A segunda parte teve como objetivo ser algo gentil e esperançoso, 
seria o primeiro contato com a neve, e a letra seria a seguinte:

Oooh…
Venha cá, vou lhe mostrar
Um lugar pra alma cansada descansar
Venha cá, venha brincar
Tudo nessa vida tem seu lugar

FONTE: OS AUTORES, 2024.

22 O CORCUNDA DE NOTRE DAME. Direção: Gary Trousdale, Kirk Wise. Estados Unidos: Walt Disney 
Studios, 1996. Disponível na plataforma streaming Disney+.
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O intuito era que a partitura fosse cantada por um coral de baixos, tenores, barítonos, 
contraltos e sopranos, para mimetizar o pensamento de alguém andando em um ônibus 
e seguindo sua rotina avassaladora. Para isso, com a ajuda do colega de universidade, 
atualmente formado em Licenciatura em Música e especializado em canto coral, o pes-
quisador e o colega desenvolveram a partitura nomeada Despoina, em homenagem à 
deusa grega do inverno. A partitura pode ser encontrada em anexo.

Infelizmente, devido à alguns problemas com o cronograma do coral que havia concor-
dado em participar e gravar a música, não foi possível agendar uma data em que os cantores 
estivessem disponíveis, e por esse motivo as linhas das partituras foram rearranjadas para 
apenas soprano e contralto, para que o pesquisador pudesse cantá-las e organizar as linhas. 

Dessa forma, uma vez que as linhas de canto, sons e melodia foram colocados no 
BandLab e organizados, Despoina foi finalizada.

A música O Lenhador manteve a introdução de Despoina quase que intacta, exceto 
pela adição de assobios, pois os pesquisadores haviam começado a indagar sobre o 
capítulo do conto que surgiria a partir dos trechos da música. Portanto, parte da cons-
trução de O Lenhador se deu em conjunto com a construção do capítulo de inverno do 
conto. No assobio e nos passos sob a neve, seria introduzido o personagem Lenhador, 
criando uma ambientalização do cenário que se passa tanto a música quanto o conto 
que se originou dela. 

Quando a introdução foi finalizada, o personagem consequentemente foi criado, 
visto que a música indicava certas características particulares que condizem com o 
cenário, o que gerou um homem de meia idade não muito alto, com uma barba e cabe-
los ruivos longos, um corpo parrudo, carregando um machado nas costas. Não surgiu a 
necessidade de lhe dar um nome, ele apenas foi nomeado como Lenhador. 

Outra decisão tomada pelos pesquisadores foi a de manter os sons de ônibus e de 
se estar dentro de um, contudo, reformulada para dar a impressão de se estar em uma 
cidade, e não necessariamente pegando um ônibus. Dessa forma, o crime cometido 
pelo Lenhador teria dado ação em uma cidade movimentada e distraída, onde ninguém 
sentiria falta da segunda personagem que surgiu, a esposa do Lenhador. 

Visto que o coro de Despoina não foi realizado por um coral, optou-se por manter 
o coro de On Thin Ice, que apesar de também ter sido cantada por uma única pessoa, 
teve um resultado mais satisfatório, e após organizar as linhas melódicas e os áudios, 
em cerca de uma (1) hora a canção O Lenhador estava completa.

3.3.  Primavera

As músicas que foram geradas nesse período foram “Blackberry Season” e “Already 
Ruled Heaven”, em que, somando ambas, originou-se a terceira “A Chance to be Human”. 

Ocorreu de que ambas as músicas iniciais se tornaram extremamente similares, 
pois, em Blackberry Season, o pesquisador-compositor coletou todos os áudios que o 
pesquisador-tema havia lhe enviado posteriormente, em que ele canta diversas mú-
sicas, algumas sendo do cantor Bruno Mars, outras não. Por esse motivo, a metade da 
composição de Blackberry Season se tornou um cover de Locked Out of Heaven, que 
foi exatamente o que a música Already Ruled Heaven se trata. 

Para realizar o mash-up & cover das músicas de Bruno Mars em Blackberry Season, 
foi feito uma seleção das top 5 mais indicadas para esse projeto, sendo que os critérios 
seriam a favorabilidade do pesquisador-tema em relação às músicas, e a facilidade de 
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se trabalhar com o ritmo. Ao final, chegou-se ao Top 5: 1. “24K Magic”23, 2. “Locked Out 
of Heaven”24, 3. “Show Me”25, 4. “Finesse”26, 5. “Treasure”27.

Após isso, foram documentados o total de quinze (15) áudios do pesquisador-tema 
cantando. Os áudios foram organizados em um documento à parte, onde foram orga-
nizados os nomes de cada música, letra, e comentários sobre a sua viabilidade para o 
mash-up. A organização dos áudios com o instrumental das músicas foi tentativa e erro, 
em que a introdução de Blackberry Season deu início com a música “Come to Brazil”28, 
de Bruno Mars, no fundo ouvia-se a voz do pesquisador-tema cantando “Oh, Canta 
Rouxinol”29, do filme “Cinderela”30. Ao final prevaleceram, em ordem, “Come to Brazil”, 
“Treasure”, “Locked Out of Heaven”, e “Chunky”31. Até a terceira música, a composição 
foi feita no estilo de um cover, contudo a partir de “Chunky” os áudios se fundiram em 
músicas distintas, formando um coro de diferentes letras.

A ideia inicial de Already Ruled Heaven foi de organizar um videoclipe, similar aos 
edits da plataforma online TikTok, onde seriam incluídos os melhores momentos do 
pesquisador-compositor e do pesquisador-tema, misturados com trends que ambos se 
mandaram no reels do Instagram um para o outro, com imagens das personagens que 
estavam sendo escritas durante as composições. No entanto, essa ideia foi alternada 
para a música de verão, enquanto que para a de primavera, foi feita uma adaptação 
da letra de “Locked Out of Heaven”, do cantor Bruno Mars, para poder exprimir o amor 
fraternal expressado pelos pesquisadores. O pesquisador-compositor também decidiu 
adicionar um cover de guitarra e violino da mesma música.

Dessa forma, a adaptação da letra resultou da seguinte forma:

One, two, one, two, three
Oh, yeah, yeah
Oh, yeah, yeah, yeah, yeah (ooh)
Oh, yeah, yeah
Oh, yeah, yeah, yeah, yeah (ooh)

Never had much faith in life or miracles (ooh)
Never wanna put my heart on a knife (ooh)
But swimmin’ in your world there’s something magical (ooh)
I’m born again every time I see you smile (ooh)

‘Cause your love takes me to paradise
Yeah, your love takes me to paradise
And it shows

23 https://www.youtube.com/watch?v=UqyT8IEBkvY&pp=ygUJMjRrIG1hZ2lj
24 https://www.youtube.com/watch?v=e-fA-gBCkj0&pp=ygUUbG9ja2VkIG91dCBvZiBoZWF2ZW4%3D
25 https://www.youtube.com/watch?v=RIpzCc7PAlA&pp=ygUSc2hvdyBtZSBicnVubyBtYXJz
26 https://www.youtube.com/watch?v=MRSaiAREnwI&pp=ygUSZmluZXNzZSBicnVubyBtYXJz
27 https://www.youtube.com/watch?v=nPvuNsRccVw&pp=ygUTdHJlYXN1cmUgYnJ1bm8gbWFycw%3D%3D
28 https://www.youtube.com/watch?v=AeBYNZugN9E&pp=ygUZY29tZSB0byBicmF6aWwgYnJ1bm-

8gbWFycw%3D%3D
29 https://www.youtube.com/watch?v=gouTipAKju0&pp=ygUYY2FudGEgcm91eGlub2wgY2luZGVyZWxh
30 CINDERELA. Direção: Clyde Geronimi. Estados Unidos: Walt Disney Studios, 1950. Disponível na 

plataforma streaming Disney+.
31  https://www.youtube.com/watch?v=oacaq_1TkMU&pp=ygURY2h1bmt5IGJydW5vIG1hcnM%3D

https://www.youtube.com/watch?v=UqyT8IEBkvY&pp=ygUJMjRrIG1hZ2lj
https://www.youtube.com/watch?v=e-fA-gBCkj0&pp=ygUUbG9ja2VkIG91dCBvZiBoZWF2ZW4%3D
https://www.youtube.com/watch?v=RIpzCc7PAlA&pp=ygUSc2hvdyBtZSBicnVubyBtYXJz
https://www.youtube.com/watch?v=MRSaiAREnwI&pp=ygUSZmluZXNzZSBicnVubyBtYXJz
https://www.youtube.com/watch?v=nPvuNsRccVw&pp=ygUTdHJlYXN1cmUgYnJ1bm8gbWFycw%3D%3D
https://www.youtube.com/watch?v=AeBYNZugN9E&pp=ygUZY29tZSB0byBicmF6aWwgYnJ1bm8gbWFycw%3D%3D
https://www.youtube.com/watch?v=AeBYNZugN9E&pp=ygUZY29tZSB0byBicmF6aWwgYnJ1bm8gbWFycw%3D%3D
https://www.youtube.com/watch?v=gouTipAKju0&pp=ygUYY2FudGEgcm91eGlub2wgY2luZGVyZWxh
https://www.youtube.com/watch?v=oacaq_1TkMU&pp=ygURY2h1bmt5IGJydW5vIG1hcnM%3D
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Yeah, yeah, yeah

‘Cause you make me feel like
I’ve been locked out of heaven
For too long, for too long
Yeah, you make me feel like
I cannot go to heaven
For too long, for too long, oh-oh, oh-oh-oh

Oh, yeah, yeah, yeah, yeah (ooh)
Oh, yeah, yeah
Oh, yeah, yeah, yeah, yeah (ooh)
You take me off my feet, you make me dream alive (ooh)
You can make me sin the funniest ways (ooh)
Come and spend the day ‘cuz I can’t wait to make you laugh (ooh)
And right there is where I wanna stay (ooh)
‘Cause your love takes me to paradise
Yeah, your love takes me to paradise
And it shows
Yeah, yeah, yeah

‘Cause you make me feel like
I’ve already ruled heaven
For so long, for so long
Yeah, you make me feel like
I already own heaven
For so long, for so long, oh

Oh, whoa, whoa, whoa, yeah, yeah, yeah
Can I just stay here?
Spend the rest of my days here?
Oh, whoa, whoa, whoa, yeah, yeah, yeah
Can I just stay here?
Spend the rest of my days here?
‘Cause you make me feel like
I’ve already owned heaven
For too long, for too long
Yeah, you make me feel like
Now I’m locked out of heaven
For too long, for too long, oh-oh, oh-oh-oh
Oh, yeah, yeah, yeah, yeah (ooh) (3x)

FONTE: LOCKED OUT OF HEAVEN, BRUNO MARS. OS AUTORES, 2024.

Por fim, A Chance to be Human trocou a introdução, começando pelo áudio de “Oh, 
Canta Rouxinol” e gradualmente adicionando “Come to Brazil”. Em seguida, o instru-
mental de “Locked Out of Heaven” foi organizado com o solo de guitarra mencionado 
anteriormente, seguido do solo de violino mais leve e silencioso. A partir disso, os 
pesquisadores decidiram organizar um dueto a partir da música “Somebody That I Used 
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to Know”32 do cantor e compositor Goethe, sem música de fundo, com ambos pesqui-
sadores cantando suas respectivas partes do material original. Esse dueto levou ao 
resgate de um dos áudios documentados anteriormente, em que o pesquisador-tema 
cantava “Genie In a Bottle”33 da cantora Christina Aguilera, e, por fim, a finalização de 
A Chance to be Human cessou com o trecho de uma composição original:

One thing at a time
One thing at a time
And if you look like you’re about to cry 
I just take one thing at a time

FONTE: OS AUTORES, 2024.

3.4.  Verão

As músicas que foram geradas nesse período foram “Abençoada Seja Iemanjá” e 
“Celebration”, em que somando ambas originou-se a terceira “Fim do Verão”. 

Celebration seguiu a ideia do pesquisador-compositor de realizar um mash-up de 
músicas e reels diferentes, dando luz a um vídeo do mesmo estilo. Começando pelo 
som das ondas do mar, o vídeo apresenta diversas cenas que retratam a praia, a fauna 
e flora marinhas, e continuam-se os sons agora agregados às falas gravadas, como se 
mimetizando uma conversa: 

Hello Sunshine
Would you like to play mermaid with me?
Yes, you can be an eel
But we’re gonna have to dive further down
Past the beginning
and the never end

FONTE: OS AUTORES, 2024.

Após as falas, começa a tocar a introdução da música “Elephant Gun” do compositor 
Beirut, ainda mantendo os sons do mar dando a impressão da música estar submergi-
da. Ela logo cessa, escutando-se um som de alívio, e seguindo para a música “Favo de 
Mel”34 do filme “Rio”, mesclado com “Canta, Canta Minha Gente”35 de Martinho da Vila, 
e escuta-se a segunda parte do poema:

32 https://www.youtube.com/watch?v=8UVNT4wvIGY&pp=ygUic29tZWJvZHkgdGhhdCBpIHVzZW-
QgdG8ga25vdyBnb3R5ZQ%3D%3D
33  https://www.youtube.com/watch?v=kIDWgqDBNXA&pp=ygURZ2VuaWUgaW4gYSBib3R0b-
GU%3D
34 https://www.youtube.com/watch?v=nVI1miHZV28&pp=ygUPZmF2byBkZSBtZWwgcmlv
35 https://www.youtube.com/watch?v=FxQB1FYLu5k&pp=ygUpY2FudGEgY2FudGEgbWluaGEgZ2Vu-

dGUgbWFydGluaG8gZGEgdmlsYSA%3D

https://www.youtube.com/watch?v=8UVNT4wvIGY&pp=ygUic29tZWJvZHkgdGhhdCBpIHVzZWQgdG8ga25vdyBnb3R5ZQ%3D%3D
https://www.youtube.com/watch?v=8UVNT4wvIGY&pp=ygUic29tZWJvZHkgdGhhdCBpIHVzZWQgdG8ga25vdyBnb3R5ZQ%3D%3D
https://www.youtube.com/watch?v=kIDWgqDBNXA&pp=ygURZ2VuaWUgaW4gYSBib3R0bGU%3D
https://www.youtube.com/watch?v=kIDWgqDBNXA&pp=ygURZ2VuaWUgaW4gYSBib3R0bGU%3D
https://www.youtube.com/watch?v=nVI1miHZV28&pp=ygUPZmF2byBkZSBtZWwgcmlv
https://www.youtube.com/watch?v=FxQB1FYLu5k&pp=ygUpY2FudGEgY2FudGEgbWluaGEgZ2VudGUgbWFydGluaG8gZGEgdmlsYSA%3D
https://www.youtube.com/watch?v=FxQB1FYLu5k&pp=ygUpY2FudGEgY2FudGEgbWluaGEgZ2VudGUgbWFydGluaG8gZGEgdmlsYSA%3D
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Come on, let’s go there
Come on Uri
It’s your birthday party!

Vai lá Uri
Parabéns Uri

FONTE: OS AUTORES, 2024.

Assim como os reels mostrados também se transformam em um esquema variado entre 
danças, memes, entre outros. A música alterna novamente, convergindo com a terceira 
parte do poema: 

Já chegou a hora de parar de brincar, né
E seguir nossos caminhos
Talvez isso seja meio infantil da minha parte
Mas gosto de sonhar
E pra onde nossos passos nos levarem
Quero que você saiba
Sempre vai haver um lugar no meu sonho para você

E acho que para sonhar nós temos que ser nós
É só isso que temos
nós
E na dança da vida, 
Só existe o nosso ritmo

FONTE: OS AUTORES, 2024.

Mudando novamente, entra a música “Someone to You”36 da banda Banners, retornando 
para os sons de ondas, e finalizando com um corte de “Elephant Gun”, e o final do poema:

But for the last time
Would you like to play birds?
Then, where should we fly next? 
We should go the distance

I guess we can always come back if we want to, right?
Then we should be just fine. 

FONTE: OS AUTORES, 2024.

Para a criação de Abençoada Seja Iemanjá, ao contrário de todas as músicas, foi pensa-
do em uma composição mais calma que remetesse a se estar em paz, portanto, menos 
cheia de sonoridades, e mais fluida. Para isso, foi adicionado o som das ondas do mar, 
de baleias, e os sons das criaturas que surgem na música “Pandora x September; ocean 
atmosphere”37. 

36 https://www.youtube.com/watch?v=XeLaiL9tk68&pp=ygUXc29tZWJvZHkgdG8geW91IGJhbm5lcnM%3D
37 https://www.youtube.com/watch?v=-dW3DEkngyI&pp=ygUo4oCcUGFuZG9yYSB4IFNlcHRlbWJlc-

jsgb2NlYW4gYXRtb3NwaGVyZQ%3D%3D

https://www.youtube.com/watch?v=XeLaiL9tk68&pp=ygUXc29tZWJvZHkgdG8geW91IGJhbm5lcnM%3D
https://www.youtube.com/watch?v=-dW3DEkngyI&pp=ygUo4oCcUGFuZG9yYSB4IFNlcHRlbWJlcjsgb2NlYW4gYXRtb3NwaGVyZQ%3D%3D
https://www.youtube.com/watch?v=-dW3DEkngyI&pp=ygUo4oCcUGFuZG9yYSB4IFNlcHRlbWJlcjsgb2NlYW4gYXRtb3NwaGVyZQ%3D%3D
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Na tentativa de criar um score que fosse referência ao estilo da Bossa Nova, o pesqui-
sador-compositor participou de algumas aulas online sobre o gênero. Com isso, foram 
emprestados o piano da música “Água de Beber”38 de Tom Jobim, e algumas linhas de 
saxofone, para dar a impressão de se estar numa praia, entrar na água onde a música 
se torna distante, interagir com a fauna marítima, e retornar à terra em paz. 

Por fim, para Fim do Verão, o meio da música Abençoada Seja Iemanjá foi mantida, 
seguida do retorno de “Oh, Canta Rouxinol” e mantendo todos os sons de mar, baleias, 
criaturas, e outros. Logo após, ouve-se o som de alguém saindo do fundo do mar, e uma 
pequena explosão, que leva ao início de “Treasure” de Bruno Mars, e “Favo de Mel”, que 
permanecem por um longo período em conjunto, até o final de “Favo de Mel”, e termina 
com o final de “Treasure”. Finalizando, escuta-se um dos pesquisadores repetindo o 
poema ao som do corte de “Elephant Gun”: 

I guess we can always come back if we want to, right?
Then we should be just fine. 

FONTE: OS AUTORES, 2024.

4.	 Processo de escrita

A partir das músicas On Thin Ice e Despoina, as quais inspiraram a escrita do capítulo 
“Inverno” do conto “Afeições entre Solstícios e Equinócios” – ainda não finalizado –, 
foi realizado a terceira música em conjunto com o roteiro para animação, ambos pos-
teriormente denominados “O Lenhador”. 

Os pesquisadores geraram características sobre toda a história a partir de interpre-
tações das duas músicas mencionadas anteriormente, a qual, conforme foram embu-
tidos elementos nas narrativas, tais como neve, sons de pássaros, letras das canções, 
entre outros, deu-se início à produção de um roteiro, que segue a narrativa do conto 
construída posteriormente. 

Para tanto, foi necessário recordar sobre os detalhes da história que já havia sido 
escrita anteriormente, para que fosse coerente com o desenvolvimento que seguiria 
no capítulo de inverno. Portanto, foram resgatados os vídeos de reuniões anteriores, e 
as postagens realizadas no site Blogger como requerimento da disciplina. Dessa forma, 
com as informações que são consideradas fundamentais para a escrita do conto, foi 
possível organizar e desenvolver um roteiro unicamente para o capítulo de inverno. No 
entanto, uma vez que os pesquisadores deram início à escrita do roteiro, que inicial-
mente serviria apenas para a animação, ambos optaram por dar seguimento à narrativa 
através da escrita de um roteiro que contemplasse todas as estações, ao invés de um 
conto literário, sendo que tal roteiro poderia ser utilizado para peças de teatro, cinema, 
entre outros. 

Sendo assim, os pesquisadores realizaram reuniões semanais para a discussão da 
escrita. Esses encontros ocorreram, majoritariamente, na plataforma online Here, contu-

38 https://www.youtube.com/watch?v=zkCkIGqGyAI&pp=ygUXYWd1YSBkZSBiZWJlciB0b20ga-
m9iaW0%3D

https://www.youtube.com/watch?v=zkCkIGqGyAI&pp=ygUXYWd1YSBkZSBiZWJlciB0b20gam9iaW0%3D
https://www.youtube.com/watch?v=zkCkIGqGyAI&pp=ygUXYWd1YSBkZSBiZWJlciB0b20gam9iaW0%3D
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do, ao final do período de escrita, a plataforma subitamente cessou sua funcionalidade, 
e as reuniões foram realocadas para a plataforma Google Meet. 

Uma vez que as reuniões deram inícios, foram estabelecidos alguns critérios de nar-
rativa que serviram para manter o sentido e linearidade da história, visto que Afeições 
entre Equinócios e Solstícios começa a partir do outono, que na época o capítulo ainda 
não estava finalizado, contudo, grande parte dos acontecimentos estavam decididos. 
Dessa forma, todas as ideias e interpretações das músicas deveriam ser coerentes com 
as escolhas realizadas no capítulo de outono, tais como a personagem “Esquilo” ser 
um narrador não-confiável, que no capítulo abordado não poderia interagir com as 
protagonistas, e que a história deveria ser contada por ele, ao invés das duas coelhas 
protagonistas “Lilás” e “Dourado”. 

A partir dos sons de corvos no início da música “Despoina”, foi criada a segunda per-
sonagem de O Lenhador: Cornélius. À princípio, a personagem seria utilizada apenas para 
criar sentido entre o som de tiro da música, sendo um figurante sem desenvolvimento, no 
entanto, após algumas discussões sobre o papel dos corvos na narrativa, que eventualmen-
te receberam uma participação mais relevante, Cornélius foi repensado para ser um velho 
amigo humano das protagonistas, que assim como elas foi transformado em um animal. 

Conforme haviam quatro personagens que teriam sido transformadas, sendo estes 
o Esquilo, as duas protagonistas – que para fim de facilitar a escrita serão referidas 
como as coelhas –, e Cornélius, os pesquisadores sentiram a necessidade de diferenciar 
humanos transformados em animais, de animais que nasceram animais. Como solução, 
optou-se que, para a animação, todas as personagens com olhos de alguma cor, que 
não fosse preto ou branco, teriam sido uma vez humanos, enquanto que se os olhos 
fossem brancos ou pretos, seriam animais de nascimento. 

Outro aspecto discutido foi a personagem Lenhador, que como mencionado an-
teriormente, esteve em construção em conjunto com a música. Suas características 
físicas foram relevantes para criar sua personalidade, uma vez que alguns estereótipos 
de homem branco patriarcal foram aderidos à personagem, e, portanto, isso afetou o 
desenvolvimento de sua personalidade, gerando assim um homem com ataques de 
raiva, algumas vezes, aleatórias, outras causadas por fatores externos, como na cena 
inicial em que o grasnar dos corvos é o suficiente para que ele matasse um deles. Ele 
foi narrado como alguém trabalhador, um homem de família tradicional com uma espo-
sa tradicional, onde ambos moravam em uma cabana afastada da civilização, em uma 
floresta. Ele seria o único provedor da casa que ele mesmo construiu, e raramente iria 
para a cidade, com exceção de ter de comprar algo que ele sozinho não pudesse fabricar. 

O passo seguinte para definir a narrativa foram os eventos. Houveram diversas 
hipóteses sobre a melhor maneira de abordar a descoberta da morte da esposa, que 
seria o objetivo do capítulo de inverno, e ao final, os pesquisadores decidiram que a 
melhor maneira seria colocar as protagonistas dentro da casa do Lenhador, em busca 
de abrigo do frio e comida; e para que fosse possível contar a história, o Esquilo estaria 
na janela observando os seus movimentos. 

Em seguida, conforme a necessidade surgia, foi desenvolvido o layout da casa, em 
que a partir da personalidade do Lenhador, definiu-se por uma casa estilo kitnet, com 
uma sala-cozinha, um quarto, e um banheiro do lado de fora. A sala consiste em uma 
janela, um sofá, uma cômoda com gavetas, e uma TV de tubo antiga em cima. A cozi-
nha consiste em uma geladeira, uma pia, um balcão, e uma mesa com duas cadeiras. O 
quarto consiste em uma cama de casal, um armário, um criado-mudo, e uma janela com 
cortina. Do lado de fora, estaria uma floresta de pinheiros e araucárias, coberta de neve.
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A próxima personagem que surgiu na narrativa, para auxiliar o desenvolvimento da 
história, foi o Corvo. Com uma personalidade oportunista e fofoqueira, o Corvo foi definido 
como primo do Cornélius, como as falas do próprio texto sugerem: “Mas todos os corvos 
não são primos?” “Pois justamente” (O Lenhador, 2024). A finalidade do Corvo seria de 
contar a sua história e alertar as personagens sobre um perigo iminente, compartilhando 
essa função com a personagem que veio após ele, o Rato. Dessa forma, as experiências 
individuais de cada um viriam a se complementar conforme o desenrolar da narrativa. 

Para que isso fosse possível de forma coerente, as personagens teriam de ter pre-
senciado as ações do Lenhador em locais diferentes, visto que, como mencionado 
anteriormente, o crime que foca a narrativa teria dado lugar em uma cidade grande. 
Sendo assim, o Rato teria vivido algum tempo na cidade, e eventualmente iria parar 
na casa do Lenhador sem meio de retorno, fazendo com que aquela se tornasse a sua 
residência, apesar de seu medo pelo Lenhador. Enquanto isso, o Corvo teria passado 
alguns anos migrando, e teria presenciado a morte de Cornélius quando tivesse retor-
nado à floresta, assim como o Lenhador escondendo o corpo de sua falecida esposa. 

O roteiro teve a intenção de passar toda a história como uma grande fofoca cômica com 
um teor de horror, ou seja, ela teria início sendo uma narrativa divertida que gradualmente se 
transformaria em um terror psicológico. Alguns elementos que foram levados em conta para 
atingir esse objetivo, foi manter as coelhas alheias de tudo que estava acontecendo em volta, 
e deixando que apenas as personagens Esquilo, Corvo e Rato fossem descobrindo, junto ao 
espectador, o mistério em torno do crime do Lenhador. Uma vez que a verdade fosse revela-
da, a narrativa teria uma mudança brusca de uma animação leve para uma história de terror. 

Contudo, quando ambos roteiro e música estavam quase finalizados, os pesquisadores 
precisavam de algo que concluísse a história. Vários finais foram discutidos, porém, ins-
pirados pela letra de On Thin Ice, a personagem Esposa ganhou vida. Como uma mulher 
tradicional, meiga e gentil, os pesquisadores optaram por seguir o caminho conhecido no 
cinema como female rage, comportamento que pode ocorrer em mulheres permissivas 
quando chegam ao limite de sua docilidade. Dessa forma, visto que desde o início da histó-
ria a Esposa já estaria morta, os pesquisadores encontraram conforto na sua aparição como 
um espírito repleto de remorso, que teria criado uma relação com Cornélius, e que levaria 
a ambos encontrarem a paz uma vez que tivessem presenciado o fim de seu assassino. 

Além das músicas, os pesquisadores também se basearam em relatos e experiências 
pessoais sobre violência doméstica para a criação da Esposa. Foi de interesse mútuo que a 
personagem encontrasse um final digno por tudo que ela sofreu, sendo assim, Hera, deusa 
da mitologia grega do casamento, foi uma inspiração forte para o seu design de personagem 
final, ao abrir suas asas de pavão e alçar aos céus, visto que Hera possui uma simbologia 
com este animal (Didier, 2023), que serviria para representar sua recém-adquirida liberdade. 

Assim como o trauma, o sangue manchado no vestido da Esposa não desaparece 
quando ela se transforma, ao contrário, ele se integra e faz parte da composição de 
cores e penas que surgem ao final, com o intuito de demonstrar que nenhum trauma 
some por completo, mas, se aprende a viver com ele, e segue em frente. 

Ao final da histórias, as protagonistas permanecem quase que totalmente alheias 
aos acontecimentos, podendo deduzir os eventos a partir de detalhes, como a foto de 
casamento na cômoda do Lenhador, a mesa com duas cadeiras, e o corpo escondido no 
armário, que durante a animação fica ambíguo se aquele era o corpo da Esposa ou de 
Cornélius. No entanto, apesar da ignorância das protagonistas, a narrativa ainda pôde 
seguir devido a ajuda que elas recebem no caminho, como o Esquilo pedindo socorro 
ao Corvo, e a horda de corvos que surge para salvá-las, o que ocasionou na morte do 
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Lenhador. Dessa maneira, a narrativa se torna independente para que ela seja contada 
por mais de uma personagem, e possa ser vista por múltiplas perspectivas, ganhando 
assim um efeito multidimensional.

5.	 Animação

O período de animação do roteiro levou cerca de um mês, com os ambos os pesquisadores 
desenhando as cenas digitalmente nos programas Alpaca e Ibis Paint X, e, ao se aproximar 
da data final de entrega, foi contratado um animador extra para auxiliar com a finalização 
do projeto, totalizando assim três animadores para uma cena curta de onze (11) minutos. 

Para que fosse possível realizar a animação, foi produzido um storyboard das cenas, 
e os rascunhos do design das personagens, sendo dividido entre os dois pesquisadores. 

Para a elaboração do design em preto e branco, foi se inspirado no Teatro de Sombras, 
pois originalmente a ideia era de transformar o roteiro em uma cena de teatro de som-
bras, contudo, devido à distância de residências dos pesquisadores, a ideia logo foi 
descartada e convertida em uma animação baseado no estilo visual do teatro. 

Em seguida, foi elaborado um traço que deveria unificar o desenho da animação, para 
que ele pudesse estar padronizado e ambos os pesquisadores conseguissem desenhar em 
um mesmo estilo. Apesar disso, os traços entre cenas variaram entre os autores, pois havia 
um limite em o quão parecido os desenhos poderiam ficar, devido às habilidades de ambos. 

Uma vez que o caráter visual das personagens e cenários esteve decidido, os pesqui-
sadores passaram o restante do mês de outubro animando cena por cena, havendo então 
momentos isolados, como por exemplo, as aparições do Rato na cena de flashback, e mo-
mentos que convergiam e posteriormente seriam unidas como uma continuidade da outra. 

Ao final, as cenas foram organizadas dentro do aplicativo YouCut, e posteriormente 
foram adicionadas as vozes dos dubladores – sendo estes os próprios pesquisadores, 
com o auxílio do Prof. Dr. Jocemar de Quadros Chagas, do departamento de Matemática 
na Universidade Estadual de Ponta Grossa –, além da música O Lenhador, que foi fun-
damental e referência principal para a composição da animação final.

Figura II: Rascunho Corvo. 
Fonte: Os Autores, 2024.`

Figura III: Storyboard cena final. 
Fonte: Os Autores, 2024.
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Por fim, a animação foi apresentada no Mini Festival Cometa Cenas da UnB, no dia 
14 de outubro de 2024, finalizando assim a Mostra Audiovisual Wagneriana e disciplina.

Figura IV: Mostra Audiovisual Wagneriana. 
Fonte: Os Autores, 2024.

6.	 Considerações finais

É importante enfatizar o papel da música na composição do curta “O Lenhador”, visto 
que cada aspecto da obra foi baseado na interpretação dos autores em relação às mú-
sicas realizadas. Uma característica importante na construção de ambos roteiro e mú-
sica, foram as sonoridades apresentadas nas composições musicais, visto que, quando 
se tratou dos sons, estes acabaram por estarem mais integrados do que se pretendia, 
levando os pesquisadores a questionamentos, por exemplo, “como são os sons das 
estações? O que se escuta no inverno que não se escuta na primavera?”. Passos na 
neve, citando caso, foi uma das sonoridades apresentadas em ambas as músicas, que 
levaram a construção da ambientação da animação, e a construção do cenário. Essa 
abordagem tornou a narrativa fluida, guiada não apenas pela letra das músicas, nem 
pelas músicas em si, mas pelas sonoridades. 

A música ocasionou de se tornar, além de uma fonte de criatividade, uma inspiração 
interdisciplinar para integrar outros campos do saber, a partir da imaginação musical 
em conjunto com a utilização de perspectivas inspiradas em elementos constituintes 
da música (Barros, 2021). 

A partir do legado deixado por Wagner sobre composições musicais e processos 
criativos, foi possível integralizar áreas multidisciplinares, que convergiram e resul-
taram na estruturação de um projeto que utilizou múltiplas linguagens diferentes, e 
demonstraram a música sendo a fonte principal, como uma ferramenta exemplar para 
a inspiração, por todo o processo criativo, até o final do projeto.
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TEXTOS E VERSÕES
 



GIOVANNI VERGA

LA LUPA

A LOBA

Adaptação de novela incluída na coletânea Vita dei campi, 1880. O sucesso da publi-
cação entusiasmou o autor a extrair dela o drama teatral que aqui se traduz. Cf. filmes 
de Goffredo Alessandrini (La lupa), de 1947 (= Furia), de Alberto Lattuada (La lupa) 
1953, de Gabriele Lavia (La lupa), de 1996 [Raoul Bova, Giancarlo Giannini, Monica 
Guerritore], e de George Cukor (Selvaggio è il vento = Wild is the wind), 1957 [Anna 
Magnani, Anthony Quinn]. Cf. também a ópera La lupa, libreto de Vincenzo de Simone 
(em siciliano), música de Santo Santonocito.

CENAS DRAMÁTICAS EM 2 ATOS

CARLOS ALBERTO DA FONSECA
Tradução e Notas.
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GIOVANNI VERGA

Representada pela primeira vez no Teatro Gerbino, de Turim,
pelos atores da Compagnia Andò-Leigheb, no dia 26 janeiro 1896.1

Tradução e notas de
CARLOS ALBERTO DA FONSECA2

1	 A ópera Cavalleria rusticana (“Cavalheirismo rústico”), estreia em 17 maio 1890 no Teatro Costanzi, 
Roma, com libreto de Giovanni Targioni-Tozzetti e Guido Menasci e música de Pietro Mascagni, ba-
seia-se na novela homônima de Giovanni Verga de 1880. O roteiro do fabuloso filme La terra trema, 
1948, de Luchino Visconti foi baseado no romance I Malavoglia, de 1881, de Giovanni Verga. 

2	 Traduzido de VERGA, Giovanni – Teatro di Giovanni Verga. Milano, Fratelli Treves Editori, 1920. E-text 
acessado em 10.04.2023, em https://it.wikisource.org/wiki/La_Lupa_(dramma). [NE. Carlos Alberto 
da Fonseca é docente aposentado do Departamento de letras clássicas e vernáculas da Universidade 
de São Paulo.]

https://it.wikisource.org/wiki/La_Lupa_(dramma)
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Resenhas

O espetáculo foi extraído de novela de Giovanni Verga incluída na coletânea Vita dei 
campi. Uma mulher, caracterizada por uma alta voracidade sexual, atrai um jovenzinho 
e o convence a se casar com sua filha apenas para tê-lo em casa em sua companhia. O 
protagonista, exasperado entre as atenções dessa mulher e a vontade de ser fiel à esposa, 
chegará a matar a loba.3

Na releitura de Donatella Finocchiaro [Teatro Biondo di Palermo, 11-16 abril 2023] a nove-
la oitocentista de Verga torna-se um manifesto atualíssimo sobre preconceitos e convenções 
sociais. A protagonista Gnà Pina, chamada de Loba, é a mulher que não se envergonha da 
própria sensualidade e por essa razão é considerada no contexto social como despudorada, 
estranha, diferente. Essa mulher se considera uma vítima do impulso amoroso e carnal para 
Nanni: seu desejo é de tal modo forte, uma verdadeira obsessão, que a leva a dar sua filha Mara 
como esposa para aquele homem para não o perder. O jogo entre vítima e carrasco é um jogo 
de massacre, que não prevê vencedores. O autor e a diretora colocam no banco dos réus as 
hipocrisias da sociedade respeitável, que não permitem viver livremente os sentimentos e as 
emoções. No final Nanni cederá ao próprio desejo, mas os dois serão condenados, em nome 
das convenções, a viver no “pecado” e na loucura. Um clássico da literatura siciliana encontra 
uma inédita interpretação graças a um ponto de vista pela primeira vez totalmente feminino.4

O jogo entre vítima e carrasco é um jogo que leva ao massacre. Juntos vivem no “pe-
cado” e na loucura. Talvez só a morte possa salvá-los.5

Com o verismo se assiste à passagem do teatro romântico, da forma-tragédia para 
composições mais restritas. Estamos no fim dos Oitocentos. Assiste-se à revolução da forma 
dramática provocada pelo uso do ato único, que aparece no palco, também na Itália, no 
final dos anos 70, quando então se pretendia se ultrapassasse aquela forma de experi-
mentação, aquela ruptura iniciada: do drama burguês em 3 atos se passa a representações 
brevíssimas que se faziam acompanhar de outros textos. Nos teatros representavam-se 
alguns textos numa única sessão dado que eram bastante breves.

Sentido do epílogo ou ato único: - No que se deve prestar atenção? Nessa contração 
da forma dramática (essa é a linha mais representativa do Verismo, uma linha idealizante 
em relação ao Naturalismo francês. Verga não quer representar a feiura tal como são as 
indicações do Naturalismo francês), é preciso prestar atenção em primeiro lugar, na linha 
verghiana e dos outros escritores ligados ao Verismo, à ruptura, nos confrontos entre 
personagens, do “artifício romântico”, da retórica. Escreve Giacosa6 num jornal em Turim 
alguns dias antes da representação da Cavalleria Rusticana: “quando alguém se mata ou 
mata por vingança em geral não o diz”. Portanto, para representar a vida é preciso reduzir 
a linguagem, fazer agir as personagens mais do que fazê-las falar. Essa é uma revolução 
tanto nos confrontos na tragédia romântica quanto no drama burguês, no sentido de que 
as personagens se exprimem numa maneira sempre mais condensada.

Ao lado do não-dito devemos alinhar o não-visto. O não-visto: quase todos os colap-
sos surgem ou subtraídos à visão (acontecem fora da cena) ou se adota a “estratégia do 

3  http://www.teatrodellacitta.it/la-lupa/ - acesso em 25.04.2023.
4	 https://palermo.gds.it/articoli/cultura/2023/04/04/al-biondo-di-palermo-donatella-finocchiaro-e-

la-lupa-8a053868-2336-42d7-825d-c131d9872c5b/ - acesso em 25.04.2023.
5  https://www.teatro.it/spettacoli/catania/verga/2022-2023/la-lupa - acesso em 25.04.2023.
6	 Giuseppe Giacosa (1847-1906), dramaturgo, escritor e libretista italiano.

http://www.teatrodellacitta.it/la-lupa/
https://palermo.gds.it/articoli/cultura/2023/04/04/al-biondo-di-palermo-donatella-finocchiaro-e-la-lupa-8a053868-2336-42d7-825d-c131d9872c5b/
https://palermo.gds.it/articoli/cultura/2023/04/04/al-biondo-di-palermo-donatella-finocchiaro-e-la-lupa-8a053868-2336-42d7-825d-c131d9872c5b/
https://www.teatro.it/spettacoli/catania/verga/2022-2023/la-lupa
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escudo”. O escudo é um objeto cênico utilizado num texto de Strindberg, a “Sonata dos 
espectros”.7 Um escudo é trazido para o palco e as personagens morrem atrás dele. O 
escudo utilizado na dramaturgia verista ou no teatro intimista e psicológico (não existe 
diferença entre esses dois. De Roberto8 pertence a ambas as correntes.) pode ser um dossel, 
uma janela envidraçada, uma porta; todos aqueles objetos cênicos que têm a função de 
ocultar o golpe, o momento do ferimento. Esse recurso pelo visto pode ter várias explicações. 
Não se encontra mais a proibição da morte no palco que animava as discussões sobre o 
teatro e a tragédia do Quinhentismo ao Setecentismo, embora seja um tipo de solução 
cênico-dramatúrgica ainda adotada. Não encontramos uma teorização, mas uma adoção, 
o uso daquele tipo de final que é sempre subtraído da visão. Por quê? Talvez pelas mesmas 
razões pelas quais não se colocam juntos o não-visto e o não-dito: querendo o teatro dos 
veristas contrapor-se àquele que era o universo romântico, ele almeja mostrar apenas o 
essencial. Prefere-se a representação da morte subtraída da visão porque desse modo se 
ressalta o fato em si, elimina-se toda uma série de estratégias textuais e dramáticas até 
então usadas contra aquilo de que se toma distância para parecer novo. (Manzoni9 conde-
na o teatro precedente: no concreto, mas não adota aqueles elementos que rompem com 
a tradição, mas outros que mantêm uma certa continuidade com a tradição anterior). Os 
veristas têm esse problema no confronto dos românticos e da tradição literária em geral: 
embora reconhecendo o valor da tradição anterior, Zola dirá no ensaio “o Naturalismo no 
teatro” que o Romantismo (aquele francês do Hugo) tem o mérito de tê-los tornado artistas 
livres de toda aquela tradição secular do Classicismo que pesava há vários séculos sobre 
a tragédia e o drama. Embora reconhecendo esse mérito Zola toma distância de Hugo. 
Também Verga toma distância da tragédia e do drama burguês dos Oitocentos.10

Personagens

[GNÀ11 PINA]
chamada de A Loba, ainda bela e provocante, malgrado seus 35 anos bem castigados, 
com o peito firme de uma virgem, os olhos luminosos no fundo de olheiras escuras e 
a bela flor carnuda da boca, na palidez quente do rosto.

[MARA]
sua filha, jovenzinha delicada e triste – como se uma culpa não sua pesasse sobre a 
cabeça loira e não ousasse encarar os rostos das pessoas com seus belos olhos tímidos.

7	 August Strindberg (1849-1912), escritor, dramaturgo e pintor sueco. A peça em 3 atos Spöksonaten 
foi escrita em 1907; estreia no Strindbergs Intima Teater, Estocolmo, em 21.01.1908.

8	 Federico de Roberto (1861-1927), escritor italiano (teatro, romance, poesia).
9	 Alessandro Francesco Tommaso Manzoni (1785-1873), considerado um dos maiores romancistas italianos.
10	https://www.skuola.net/universita/appunti/letteratura-teatrale-italiana-la-lupa - acesso em 

25.04.2023.
11	Gnà: adaptação gráfica do espanhol ña, abreviação de doña, dueña. Título que nos dialetos sicilianos e 

calabreses significa signora “senhora”, e é prefixo pessoal para mulheres de condição popular. Muitas 
vezes utilizado por Verga. 

https://www.skuola.net/universita/appunti/letteratura-teatrale-italiana-la-lupa
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[NANNI LASCA]
belo jovem – terno com as mulheres, mas mais terno ainda por interesse; sóbrio e duro 
no trabalho, como que mira assegurar uma posição para si. – Testa baixa e estreita, sob 
cabelos ásperos – dentes de lobo e belos olhos de cão de caça.

[BRUNO]
camponesinho sadio e alegre, que leva a vida assim como ela vem, e as garotas como 
um galo no galinheiro.

[CARDILLO]
forte e paciente como um boi, de quem tem o pelo fulvo, que lhe parece comer o rosto 
– e também o juízo.

[NELI]
amarelo e espigado, comido pela malária, que o joga sempre exausto num canto, depois 
de um dia inteiro de labuta.

[COMPARE12 JANU]
o capataz – sério e recatado como convém à sua idade e ao seu ofício – fiel aos bons 
costumes antigos até no corte da barba, que usa como duas sardinhas cinzentas no 
topo das bochechas. – Cospe grave e sentencioso melhor do que Pôncio Pilatos.

[TIA FILOMENA]
velhinha irrequieta e dedicada ao trabalho. Fala como um oráculo, e sabe mais que o 
capataz.

[GRAZIA]
menina que pareceria um homem, tão chata e bronzeada, não fosse o riso dos lábios 
frescos e dos olhos pretíssimos.

[LIA]
camponesa quase sem idade e sem sexo também, desperdiçada pelas dificuldades – e 
não obstante sorrindo para a vida e para o amor.

[MALERBA]
o bufão da companhia – cara de macaco, com um sorriso malicioso.

[NUNZIO]
rapaz magro e preto como um grilo.

12	Compare: padrinho de batismo ou de crisma; tb., título, particularmente siciliano, afetuoso, amigável, 
muitas vezes como apóstrofe familiar e/ou brincalhona. 
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Primeiro Ato

(No interior de Modica.13 No curral, ao anoitecer. À direita, a cabana dos ceifeiros; à es-
querda, uma grande bica;14 pilhas de feixes e ferramentas rurais espalhadas aqui e ali. No 
fundo, a vasta extensão da planície carregada de colheitas, já velada pela noite, e o curso 
do rio, entre os juncos e as canas palustres. Ouvem-se vozes passando ao longe, canções 
cansadas; o tilintar dos sinos dos rebanhos que descem para beber, e de vez em quando o 
uivo dos cães, espalhados pela campina, sobre a qual correm rajadas de siroco, com um 
amplo farfalhar de forragem. Nos intervalos de silêncio parece surgir e se difundir o mur-
múrio das águas e o trilo dos grilos, incessante. A lua começa a se erguer, branqueando-se 
gradualmente, num halo sensual.)

Cena 1

(Bruno, Malerba, Neli, Cardillo, Grazia e Lia estão sentados de cócoras, depois do jantar, 
ouvindo uma história que está sendo contada pela tia Filomena. Compare Janu na porta 
da cabana, fumando. Nunzio mordisca lentamente um pedaço de pão integral, acocorado 
nas tábuas da cerca do curral.)

[FILOMENA]
(narrando) – Então, naquele momento, a Feiticeira...

[CARDILLO]
(levantando a cabeça a cada rajada de vento) – Tão sentindo o siroco? Amanhã até o 
pão vai suar.

[FILOMENA]
(incomodada) – Vai me deixar contar a história, ou não?

[CARDILLO]
(dando de ombros) – Vai, continua, né...

[FILOMENA]
A Feiticeira, então, tava no palácio encantado, tudo de oro e pedras preciosas e, quan-
do passava um vian-dan-te, punha a cara na janela pra atraí ele pr’um pecado mortal. 
Os jovens e os velhos, todos caíam na esparrela!... até os padres e os frades, todos os 
servos de Deus!...

13	Comuna italiana do consórcio comunal livre de Ragusa, na Sicília.
14	Bica: pilha ou monte de grãos ou outros cereais ceifados, dispostos de modo simétrico para permitir a 

aeração interna e o menor dano possível para as espigas em caso de chuva, deixada nos campos antes 
da debulha com o objetivo de completar a maturação dos grãos e a secagem dos talos e folhas (palha).
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[BRUNO]

(rindo) – Boa, boa!

[FILOMENA]
O que é que vocês teriam feito? Eu disse que ela era uma Feiticeira!... que de velha se 
fazia jovem!... branca e rosadinha como uma garota de quinze anos... com dois olhos 
na cara que eram duas estrelas!

[MALERBA]
(sorrindo malicioso) – Boa... Diz aí, onde que fica essa casa!

[FILOMENA]
Onde ela tá, essa casa? No inferno! E vocês querem saber o que aaquela mulher fazia 
depois com aqueles pobres desgraçados? Com uma batida de uma varinha mágica, 
paff! mudava eles em asno ou em porco, falando com tudo respeito, crendeuspai! Até 
que um santo eremita, que ficou sabendo daquelas coisas, disse: Eu tenho de ir lá, se 
não esse mundo vai acabar...

[CARDILLO]

(com seu ar bem-humorado) – Um zinho que queria pegar pra si o chifre dos outros 
homens, aquele santo eremita, e colocar todos eles na sua própria cabeça!

[MALERBA]
(rindo, malicioso) – Eh! Eh! o santinho também queria chifres na cabeça!...

[FILOMENA]
(escandalizada) – É assim que vocês falam de gente santa? Num vô falar mais nada.

[MALERBA]
Num m’importo nem um poco. É tudo história que todo mundo conta por aí.

[FILOMENA]
História? São histórias mesmo? São coisas que aconteceram de verdade, quando as 
pessoas tinham medo de Deus!
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[BRUNO]
(como uma zombaria) – Não, não, eu acredito! Quando olho nos seus olhos, comare15 
Grazia, acredito nessa Feiticeira! (manda um beijo para ela de longe com os dedos)

[JANU]
(gravemente, tirando o cachimbo da boca) – Feiticeira ou não Feiticeira, vocês conhecem 
o ditado: “O homem é fogo, a mulher é palha: aí vem o diabo e sopra!”

[BRUNO]
(para as mulheres, fingindo abraçá-las) – Sopra você, que sopro eu! Agora eu que sou a 
palha, ah como Deus é verdadeiro!

[GRAZIA]
(afasta-o, rindo) – Tira essas mãos daí, ô!

[CARDILLO]
(com a expressão de um potro de repente alegre) – Foi a historinha da Feiticeira que te 
deu essa coceira no saco! Dá seus pulos, seu bode!

[BRUNO]
(para o rapaz) – Se vira, rapaz, vai e volta! Mete a mão aí na sanfona!

[NELI]
(resmungando) – Seus pulos! Deus tá vendo!... Como se ele pudesse se divertir o dia 
inteiro!...

[JANU]
Como se ele pudesse se divertir o dia inteiro! Eu te pago o dia, sim ou não?

[NELI]
Me pagou... me pagou... Agora tô c’o esqueleto moído. Te agradeço muito.

[CARDILLO]
Liga pr’esse vagabundo não. Vai, Nunzio, toca pra dançar. Aqui num se gasta nada.

15	Comare: denominação que caracteriza reciprocamente a relação entre a madrinha de batismo ou da 
crisma e a mãe do batizando ou crismando; muitas vezes com alusão direta à banalidade e à prolixa 
loquacidade de tais relações.
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[BRUNO]
(alegre) – Comare Grazia, vai!... Gnà Lia! Agora começa o baile! (Nunzio se levanta, pega 
a sanfona dependurada no pau da cerca e começa a tocar, balançando-se sem jeito ora 
com um pé, ora com o outro.)

[MALERBA]
(para Grazia e Lia) – Aí, meninas... Vem se mexer vocês também! Bendita Gnà Pina que 
leva alegria onde ela vai! (sorrindo) Aquela sim que não espera pra pedir!

[BRUNO]
(chamando em voz alta para o fundo do palco) – Ô Gnà Pina!...Que diabo inda tá fazendo 
nessa hora? Queria tanto assim dá uma raladinha naquelas espigas? (Volta a chamar em 
tom de zombaria) Vem pra cá, bela Gnà Pina!

Cena 2

(Nanni Lasca, da esquerda no fundo, com um garfo nos ombros, e os outros)

[NANNI]
(em tom de zombaria, fincando o garfo na bica) – Oh! Não chama o lobo não, senão ele 
vem e te come!

[BRUNO]
E aí, que que foi que fez com a Gnà Pina?

[NANNI]
Eu? Mas eu num fiz nada não. Por acaso ela tá amarrada na minha cintura?

[CARDILLO]
(com sua risada grosseira) – Não. Mas é ela que vive colada no seu calcanhar.

[NANNI]
Tenho mais no que pensar agora! Depois de um dia inteiro de colheita! Vim pra cuidar 
dos animais.

[MALERBA]
(chamando para longe, com as mãos na boca, em tom de zombaria) – Vem pra cá depressa, 
Gnà Pina!... Meu tesouro!
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[JANU]
Cala a boca, ô linguarudo!

[MALERBA]
(sempre em tom de zombaria) – Meu tesouro! Tesouro de vocês! Tem pra tudo mundo 
com a Gnà Pina!

[CARDILLO]
Enquanto isso, tudo mundo perdeu o sono. Manda aí, tia Filomena!

[FILOMENA]
(se levanta rápida e alegre) – No meu tempo se falava “Quem desdenha quer comprar!” 
(começa a dançar com Cardillo) Licor bom até a última gota! (continua a dançar trocando 
de lugar com Janu) Vamos fazer eles verem, compare Janu, como é um bom licor!

[JANU]
Eh! Licor licor!... O que quer fazer?

[GRAZIA]
(excitando-o, com gaiatice) – Licor bom até a última gota, compare Janu!

[JANU]
(resolvendo-se finalmente) – E vamos lá! (se levanta e começa a rebolar desajeitadamen-
te diante da tia Filomena; depois. Quando ela se senta, vai convidar Grazia do mesmo 
modo) Agora você, que tem a língua comprida, sua pardaloca! (Grazia dança com Janu, 
e depois que ele volta a se sentar, vai convidar Bruno como fizeram os outros, dançando 
na frente dele.) 

[BRUNO]
(pulando alegremente e estalando os dedos) – Ohi! Ohilà!

[NANNI]
(rindo) – Ó Bruno, esse trabalho não vai te pagar nada hoje, Janu!

[BRUNO]
(continuando) – Não me importa. Tô fazendo por amor! Ohi! Ohilà! (quando Grazia volta 
a se sentar perto da tia Filomena, vai convidar Lia, saracoteando na frente dela.) Ohilà!

[NELI]
(resmungando, escarrapachado na palha) – Boa dança!... Divirtam-se!
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[MALERBA]
(adiantando-se e pregando Bruno por um braço) – Agora é comigo! Um pouco pra cada um!

[BRUNO]
(libertando-se) – Vai pro diabo! Toma no teu rabo! Ohi! Ohilà!

Cena 3

(A Gnà Pina do fundo para a direita, com um feixe de espigas na cabeça, e os outros)

[MALERBA]
(correndo com os braços abertos para a Gnà Pina, que colocou o feixe de espigas num canto, 
e avança sorridente, sentando-se com um lencinho na mão) – Ó Gnà Pina!... abençoada! 
Meu tesouro!... meu coração!... Vem aqui que a gente tá a fim de fazer um terremoto!

[PINA]
(rindo) – Não. Quero dançar com o compare Nanni... (com coqueteria, fazendo uma bela 
reverência para Nanni) se me acha digna dessa honra...

[MALERBA]
(irônico) – Ah! Mas tem de ser com ele mesmo? A gente já sabia que ele te agrada! Faça 
bom proveito!

[PINA]
(com desdém) – E quem é que está falando com você agora?

[MALERBA]
(provocando) – Tá falando de você, Nanni! Não tá sentindo a orelha arder?

[BRUNO]
(rindo) – O Nanni não vê nada nem sente nada.

[PINA]
(para Nanni, entre caçoada e ironia, cantarolando) – “Você que tem olhos e não vê nada 
não, Agora o que faz com esses olhos então?”

[CARDILLO]
Vai, vai, Nanni!... gosta de ficar sentado, né?



282
REVISTA DO LABORATÓRIO DE DRAMATURGIA | LADI - UNB VOL. 28, ANO 10
TEXTOS E VERSÕES |  

[NANNI]
(resmungando) – Vocês morrem de vontade, vocês! Primeiro um dia inteiro com a foice na 
mão!... Depois ficar aí sentado com a bunda no chão! Como se convidassem vocês agora 
pra uma macarronada e carne assada!

[JANU]
(rindo) – O Nanni não faz nada de graça, gnà Pina.

[PINA]
(para Nanni, com coqueteria) – E vocês sabem o que acho disso? Quem não me quer não 
me merece. (Vai convidar Cardillo e dança com graça diante dele, mantendo esticadas as 
duas pontas do avental, e curvando a cabeça no úmero.)

[CARDILLO]
(excitando-se) – Tanto pior pro Nanni!... Sinto que me tornei um leão com você !... Mesmo 
que eu estivesse morto num caixão, saca!

[MALERBA]
(iluminando-se também ele ao ver Pina dançar) – Um pouco comigo também, gnà Pina!... 
Não consigo me segurar! Quem não te quer não te merece!... Tá perdendo dinheiro e 
perfume com essa besta do Nanni!...

[GRAZIA]
(rindo) – Idiota é quem se arrepende, compare Nanni!

[NANNI]
(pegando fogo também ele e resolvendo se levantar com um sorrisinho sem jeito) – Sangue 
de...! Corpo de...! Se é assim que quer me pegar! Pronto, tô aqui.

[PINA]
Quem chega atrasado fica de pé, compare Nanni! (Ela vira as costas para ele e vai para 
a direita com as outras mulheres)

[NANNI]
(irritado) – Agora que aqueceu minhas orelhas? Agora não me importo mais! Tô me 
sentindo um Etna, eu!
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Cena 4

(Mara no fundo à direita, com um feixe de espigas na cabeça, e os outros)

[NANNI]
(indo de encontro a Mara, que vai colocar o feixe ao lado do da sua mãe) – Tua mãe me 
largou no melhor da festinha, gnà Mara! Pelo menos você venha aqui vai. Quero dançar 
agarradinho! Quero suar uma camisa!

[MARA]
(se desviando, um ar tímido) – Te agradeço, compare Nanni...

[NANNI]
Nem você vai querer também?... mas por que tô te convidando?

[MARA]
(sempre mais embaraçada) – Não, me desculpe... eu não danço.

[NANNI]
Mas o que você tem? Tá com as pernas moles? Ou o coração duro?

[MARA]
(com a cabeça baixa, corada até os cabelos) – Não... Te agradeço muito... Me desculpe, 
compare Nanni.

[NANNI]
(entre irritado e brincalhão) - “Coração duro, de pedra esse coração! Mas vai me deixar 
assim com todo esse tesão?...”

[MALERBA]
(provocando Nanni) – Mas não! Não! Querendo que a mãe dela te pegue pelos cabelos?

[PINA]
(para Malerba, bruscamente) – Vamos parar com isso! Deixem minha filha em paz!

[MALERBA]
Quem tá tocando nela ainda? (para Nanni, dando-lhe um empurrão de brincadeira) Deixa 
ela em paz, ô!
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[NANNI]
(rindo) – Ah, vai ser essa a brincadeira agora?(dá um empurrão em Neli) Tua vez!

[NELI]
(que está prestes a cair, fica com raiva) – Eh!... Tem o que fazer não?! (depois desconta no 
Bruno, dando-lhe um empurrão) Se divirtam vocês aí!

[BRUNO]
Ah sim? Ah sim? (tenta abraçar Grazia) Agora é sua vez, beleza!

[GRAZIA]
(ela se esquiva rindo e empurra Malerba para o outro lado) – Não gosto dessa brincadeira 
não. (Lia foge sozinha)

[MALERBA]
(finge cambalear, avançando na direção de Pina com os braços abertos.) Agora a gnà Pina, 
que gosta disso...

[PINA]
(rejeitando, com desdém) – Vê se enfia essas mãos no bolso aí!

[MALERBA]
(irônico) – Por quê? Estão sujas por acaso? Tem que lavar as mãos com você agora?

[PINA]
Tuas mãos e tua língua são porcas, imundo!

[MALERBA]
Olha a Pina que tá com cócegas agora! Agora o diabinho vai ter que virar eremita!

[PINA]
Tu é uma besta mesmo.

[MALERBA]
(sardônico) – Uma besta sim senhora! Por isso não quer que eu te toque! Pega nela você, 
Nanni, que tem as mãos limpinhas!

[NANNI]
(rindo) – Dá atenção pra ele não, gnà Pina. É o vinho que solta a língua dele.
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[PINA]
(acocorada) – E o que é que faz você falar, o vinagre?... que coisa amarga você cuspiu que 
os outros comentaram?

[NANNI]
Por quê? O que foi que disseram?

[PINA]
(tristemente) – Deixa pra lá... (mudando de tom, e com doçura ainda um pouco triste) Te 
trouxe um punhado de cerejas, lá do vinhedo... Não importa o que cuspa amargo comi-
go... Colhi pra você. Quer? (oferece-lhe as cerejas colhidas no seu avental)

[NANNI]
Não, te agradeço... se quiser me dar...

[BRUNO]
Pra pegar ele tá sempre pronto!

[NANNI]
Pega você também... Malerba...

[PINA]
(jogando as cerejas para o ar) – Pra quem quiser... Pega!...

[NANNI]
(surpreso) – Ô bela! Por quê?

[PINA]
(quase chorando, mas se contendo) – E você, por que não...? (dá-lhe as costas, carrancuda)

[NELI]
(pegando as cerejas, de quatro) – Pecado! Com a graça de Deus!

[MALERBA]
(gesticulando para impor silêncio) – Ssss! Ssss!
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[JANU]
O que foi? (ouvem-se cães uivando na campina)

[MALERBA]
(explodindo numa risada bufa) – Nada. Você acabou de atiçar a cachorrada...

[JANU]
Agora vou pegar um pedaço de pau pra você e pra eles!

[CARDILLO]
Os cachorros estão latindo pra Lua.

[BRUNO]
Os cachorros e os apaixonados. (para a Grazia, com um ar galanteador) Vamos, me diga, 
quem é que tá nos seus pensamentos?

[GRAZIA]
(protegendo-se, com coqueteria) – Na minha cabeça? Ninguém.

[LIA]
Na minha também não.

[MALERBA]
Ó gnà Pina, por que não fala nada? Tá assim com a Lua, contando suas dores pra ela?

[NANNI]
(cantarolando em tom de caçoada) - “Quem tem dor vive se resguardando. Quem suspira 
continua chorando.”

[PINA]
(com um toque de amargura) – A Lua tá lá em cima pra todo mundo, compare Nanni.

[CARDILLO]
Ó gnà Mara, fala você pelo menos. Diz você quem anda nos seus pensamentos.

[NANNI]
(rindo, para Mara) – Não dança! Não fala!... que diabo você tem?
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[MARA]
(sem prestar atenção) – Mamãe, tenho que ir buscar água no rio?

[PINA]
(bruscamente) – Vai, vai!

[NANNI]
Eh, o que tem de errado hoje? Você tem o material necessário, graças a Deus!... e idade, 
também, pra se casar...

[MARA]
(dando as costas) – Eu não quero me casar. (entra na cabana)

Cena 5

(Todos, menos Mara)

[MALERBA]
(fazendo um fone com as mãos na boca, grita para Mara) – Se lembre que sua mãe faz 
esse serviço pra você!...

[PINA]
(irritada) – O que você tem a ver com o que eu faço?

[MALERBA]
Digo que você tá em forma, muito melhor que tua filha! E que não gosta nada de ser 
viúva... Oh não!

[PINA]
(ameaçadora) – Se isso aí é comigo, e tá querendo me atacar, cuidado que tenho dentes 
afiados!

[MALERBA]
Sim, sei que você tem dentes de cadela! Tanto é assim que vocês comem cristãos... pelo 
e ossos!...Só de olhar, Deus me livre e guarde!

[CARDILLO]
Vá, vá, você também ia gostar de ser comido por ela!
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[MALERBA]
E você? E o Nanni Lasca? (mudando de tom, com um sorriso irônico) Primeiro ele, que 
tem as mãos limpinhas! É só isso que a gente sabe!

[NANNI]
(rindo) – Não, não, minha pele é muito dura! Não ia conseguir me comer.

[PINA]
(para Malerba) – E o que sua mulher faz pra você, sabe o que é?

[MALERBA]
É a loba falando, agora!

[JANU]
Não façam isso com ela, parem com isso, vocês! A gente joga conversa fora é pra rir, 
pra passar o tempo.

[NANNI]
(encostando-se em Pina, em tom de zombaria) – O que ela faz, o que tá fazendo a mulher 
do Malerba?

[PINA]
(franzindo a testa) – Nada. Nem eu fiz nada pra você, que cospe amargo e tem a pele 
dura... Mas seu coração é pior ainda!

[NANNI]
(vira as costas para ele, cantarolando) – “Coração de pedra, coração tirano...”

[GRAZIA]
(responde no mesmo tom, sorrindo, mas como que falando para as outras mulheres) – 
“Tirano és me diz sofrendo o coração, Não mais me amas nem me tens recordação...”

[CARDILLO]
Bravo! Agora cada um vai ter que cantar uma coisa!

[NANNI]
Começa você, Neli.

[NELI]
Eu não sei nada.
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[MALERBA]
Espera aí!... Canto eu!

[FILOMENA]
Calem a boca! Isso é com as meninas! A gente já conhece suas belas canções!

[BRUNO]
(para Lia) - Agora a comare Lia.

[LIA]
(recatada) – Não, eu não sei nenhuma.

[GRAZIA]
Muito menos eu.

[CARDILLO]
Gnà Pina, você.

[PINA]
Não, não quero.

[GRAZIA]
Quer sim, você sabe muitas.

[NANNI]
Agora ela quer que a gente implore pra ela!

[PINA]
(dardejando um olhar para ele, e curvando a cabeça novamente) – Bom, vou cantar a primeira 
que me vier na cabeça. (suavemente, quase falando para si mesma, com os cotovelos nos 
joelhos e a cabeça entre as mãos) – “Meu cravo pomposo, minha doce paixão, Você me 
diga como devo te querer! Secretamente me roubou o coração, E vim aqui ver se quer 
me devolver. E em tantos corações duros consegui mexer! Somente o seu não se deixa 
amolecer! Agora sob o domínio total do teu amor... Me entrego a ti... Não vá se esquecer.”

[BRUNO]
Muito bom! Brava! Olha só como ela lembrou, que diabo de mulher!
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[MALERBA] 
para Nanni, em tom provocativo) – Agora é com você, cravo pomposo!

[NANNI]
(rindo sem jeito) – Não... eu não sei coisas bonitas assim... Sou uma besta.

[CARDILLO]
Se não responder agora, ou é mesmo uma besta ou quer dizer que não escuta nada 
com essas orelhas.

[LIA]
Agora ele quer que a gente implore pra ele!

[NANNI]
(finalmente resolve se levantar meio rindo meio aborrecido, com o olhar errante e vago, 
acompanhando sem jeito cada verso em cadência com gestos do indicador teso) – “Veja e 
se cale, se quiser um bem querer. Respeite o lugar onde quer permanecer. Não faça mais 
que seu compromisso. Pense bem antes de fazer aquilo ou isso.”

[MALERBA]
(para Pina, sorrindo e limpando a boca com as costas da mão) – Tomou essa, Pina? Então 
coloca seu coração em paz!

[PINA]
(levantando-se enfurecida e jogando uma tigela na cara dele) – Toma essa você, idiota!

[MALERBA]
Ah! Loba maldita! Tá falando com as mãos também? (quase correndo na direção dela)

[JANU]
Ehi! Ehilà! Basta! (Uma briga: todos gritam juntos, os homens puxando Malerba para um 
lado e as mulheres puxando a gnà Pina para o outro.)

[NELI]
(safando-se da confusão) - Termina sempre desse jeito, como na ópera do Polichinelo!
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Cena 6

(Mara, entra correndo da cabana, e os outros)

[MARA]
(assustada, quase chorando) -Mamma, mamma mia! Que que foi isso?

[NANNI]
(para Malerba) – Deixa ela em paz. É você que provoca ela todo minuto.

[MALERBA]
(ainda irritado) – E você que vive defendendo ela!... porque te olha doce, a loba!... Boa 
sorte pra você!

[PINA]
(para Malerba, mostrando-lhe o punho de longe) – Como é verdade que me chamam de 
Loba! 

[JANU]
Vocês comeram e beberam, agora o vinho lhes sobe na cabeça! (para gnà Pina) Pra você 
eliminamos a tentação! Em vez disso, vai lá no rio buscar água! Vai refrescar teu sangue.

[PINA]
(vai pegar o balde, ainda ameaçando Malerba) - Me bateram naquela confusão. Vejam!

[MARA]
Mãe! Mãe! Por caridade! (A gnà Pina vai com o balde para o rio à esquerda)

[MALERBA]
Loba vaca maldita! Se se pega com este e com aquele, porque não pode se esfregar 
com o Nanni Lasca?

[JANU]
(empurrando-o para o fundo, à direita) – Você aí, pense nas feras, sua besta! Veja se elas 
têm comido cevada e lhes dão palha fresca antes de dormir. Entendeu aí, ô?

[MALERBA]
(resmungando, enquanto caminha) – Entendi! Entendi! Mas você fazia melhor não pas-
sando os dias com essas Marias Madalenas que só semeiam discórdia!... e a procurar 
amantes! E com essa vou embora! Deus te abençoe e boa noite. (sai)
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[NELI]
(andando atrás dele) Deus te abençoe! Deus te abençoe!

[NANNI]
(para Mara, que ficou de lado, enxugando os olhos com o avental) Não ligue pra ele, gnà 
Mara; é uma besta esse Malerba.

[MARA]
(acocorada) – Por que eles sempre implicam com ela? Não têm outra coisa pra fazer?

[NANNI]
Pois digo que é uma besta. Deixa ele cantar aí.

[MARA]
(quase em tom de reprovação) – Queria ver você se falasse assim da tua mãe!...

[NANNI]
Vão caçoar de mim agora?

[MARA]
Não! Vou zombar da minha desgraça...

[NANNI]
Tudo bem! Mas não tenho nada a ver com isso... nem você. Você sabe o que se diz: do 
espinho nasce a rosa...

[MARA]
(acenando com a cabeça, amargamente) – Até você, agora!... Sim!... isso que você está 
dizendo!...

[NANNI]
O que eu falei de errado?

[MARA]
Nada!... Me deixa você também! (dá-lhe as costas e entra na cabana)

[NANNI]
(dando de ombros) – Tá bem. Pouco me importa.
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[FILOMENA]
(para Grazia e Lia) – Vamos, vamos, que já é tarde e o sol vai nascer cedo amanhã.

[BRUNO]
(fingindo querer ir com as mulheres) – Pronto! Vou junto!

[LIA]
(foge, rindo) – Jesus! Maria!

[GRAZIA]
(rejeitando-o) – Sai pra lá, tentação!

[FILOMENA]
(brandindo um forcado) – Tá vendo isso aqui? É pra você! (Entra na cabana com Grazia 
e Lia)

[JANU]
(empurrando Bruno e Cardillo para o fundo à direita) – Pra casinha de cachorro, vai! 
Vamos! (Bruno e Cardillo saem) Quem tá cuidando das ovelhas agora?

[NUNZIO]
(recolhendo sua roupa) – Eu, sinsenhor.

[JANU]
E por que ainda está aqui, pão duro? Gosta de bater língua, né? Pense que se as ovelhas 
causarem qualquer dano ao curral te quebro os ossos.

[NUNZIO]
Mas como vou ficar vigiando as ovelhas durante a noite? Ninguém me disse antes que 
queriam ficar aqui no curral matando o tempo.

[JANU]
Seu inútil! Seu preguiçoso!

[NUNZIO]
Preguiçoso!... Passe bem, vossa senhoria!...

[JANU]
Vai, vai senão meto o pé no teu traseiro.
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[NANNI]
Vai, vai, senão te chuto eu. Vou dormir aqui na fresca. (Nunzio se afasta para o fundo, à 
esquerda)

[JANU]
Bem, boa noite. Então fique de olho nas coisas. (sai pela esquerda)

[NANNI]
(ajeitando a roupa para dormir) – Deus te abençoe. Deus te abençoe. (ouve-se a voz de 
Nunzio que se distancia cantando): “Na estrada deserta nada faaaaaaaaala, / Meia noite 
nos cornos, vou encontrááááá-la...” (fazendo eco à canção, enquanto acomoda a palha 
debaixo de um paletó pra repousar a cabeça): “A jovem da alma miiiiiiiiiiiiiiiiiinha...” (sen-
tado “na cama” e estirando os braços) Ah! E amanhã tudo de novo! (ouve-se no fundo 
um farfalhar de folhas secas) Ehi!... Quem tá aí?... Bestas ferozes ou espíritos malignos?...

Cena 7

(Gnà Pina, no fundo à esquerda, o balde de água na cabeça, e Nanni.)

[NANNI]
Gnà Pina, é você? Que medo me deu!

[PINA]
(franzindo a testa, indo colocar o balde perto da porta da cabana) – Sempre brincando, 
você! Te agrada tirar sarro dos outros!

[NANNI]
Ainda está com raiva? Não refrescou o sangue lá no rio?

[PINA]
(resolvendo, após um instante de hesitação, ir direto para ele, resoluta, mas com os braços 
caídos numa atitude triste e desolada) – Por que faz isso comigo? O que fiz pra você?

[NANNI]
Eu? Por quê?... O que eu disse?

[PINA]
(ela se encosta num feixe próximo, quase falando consigo mesma e reclamando) Se causei 
algum mal, foi para mim mesma... Mas não pra você, não fiz nada. E nem mesmo pra 
aquela besta do Malerba... Então por que me insulta e me acusa de impropérios?... Na 
sua presença também!
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[NANNI]
O Malerba brinca sempre. Não pense mais nele. Boa noite.

[PIA]
Boa noite pra você, que pode dormir.

[NANNI]
(sempre em tom quase provocante) – E você não?

[PINA]
Eu não, compare Nanni. Você sabe muito bem.

[NANNI]
Peça pra outra pessoa cantar um nana-nenê pra você e me deixa dormir, que estou 
com sono.

[PINA]
Bendito seja teu santo patrono, que te fez dessa massa!

[NANNI]
(rindo) – Como é que fui feito?

[PINA]
Finge que tem olhos e não vê, finge!

[NANNI]
Não, no escuro não vejo, gnà Pina.

[PINA]
Se tá escuro, tanto melhor!... porque as palavras não se perdem no escuro!... mas vão 
reto, pois vêm do coração. As tuas cortam pior que um punhal, compare Nanni!

[NANNI]
Não compreendo parábolas, gnà Pina.

[PINA]
(em tom de amargura) – Ah! que cabeça você tem! E que coração!... duro como uma pedra!
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[NANNI]
Não compreendo! Não compreendo!

[PINA]
Não compreende! E deixa as pessoas morrerem na sua frente!... E vira a cabeça pra 
outro lado!...

[NANNI]
Ohi! Ohi! Já vamos falar de mortos e feridos?

[PINA]
(depois de um breve silêncio, com os cotovelos nos joelhos e o queixo nas mãos, quase 
sufocada de paixão dolorosa) - “Meu cravo pomposo, minha doce paixão. Você me diga 
como devo te querer!”

[NANNI]
Não sabe outra canção não, gnà Pina?

[PINA]
(enxugando os olhos febrilmente) – É sempre essa que volta na minha boca... porque 
meu coração está cheio dela!... Finge que não sabe disso, você! Finge que não vê me 
cozinhando em fogo lento! Me chamam de loba... mas o lobo é você que me deixa 
morrer na frente de todo mundo...

[NANNI]
O que você quer, afinal, gnà Pina?

[PINA]
(inclinando-se sobre ele; face a face, com um som rouco e inarticulado de fera) Eu quero 
você!...

[NANNI]
(explodindo num riso) – Você!... Por que em vez disso não me dá sua filha?... Me dá 
tua filha que é carne fresca...

[PINA]
Ah! compare Nanni!... Como eu queria te ver chorando com os meus olhos!
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[NANNI]
Desculpa!... Só estou brincando... Sabe aquela canção: “Se o mestre da escola você vai 
escutar, Melhor deixar a mãe e a filhota pegar.”

[PINA]
Como você pode brincar com isso? Por que se diverte pisar em mim com os pés na 
minha cara? Eu sou a loba, é verdade... Sou uma coisa vil... Vê como se divertem falando 
de mim?... Um troço de coisa vil! Você me jogaria na rua como um trapo... quando não 
me quisesse mais.

[NANNI]
Não! Não!... “Pensa direito antes de fazer!”

[PINA]
(amargamente) – Oh como ele tem juízo! Você pensa nas coisas antes!

[NANNI]
Tenho de pensar nas minhas coisas... Sou um pobre diabo que trampa por dia... Não 
posso me meter numa confusão com você... e ter aborrecimentos depois.

[PINNA]
(humildemente) – Que aborrecimentos você teria comigo?... Você sabe quem eu sou!...

[NANNI]
Sim, como eu sei! Nunca mais vou me livrar se cair nesse golpe. E tenho que pensar em 
me manter, você sabe? Não tenho nada... Só meu bom nome e a boa saúde. Tenho que 
pensar em achar um bom dote pra mim, entende? Me diga o que pensa... Você daria tua 
filha pra um cristão que se meteu?... com alguém como você? Não quero te ofender...

[PINA]
(amargamente) – Não, não me ofendo. Vindo de você nada me ofende, compare Nanni.

[NANNI]
Então vamos parar de tagarelar que já é tarde. E boa noite de verdade, agora. (volta a 
se estender sobre a palha, virando-se para o outro lado)

[PINA]
(quase se lamentando para si mesma, depois de ficar alguns instantes em silêncio, com a 
cabeça entre as mãos) – Ainda por cima me apronta essa – colocar um punhal na mão 
da minha própria filha?...
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[NANNI]
(impaciente) – Eu não te faço nada. Me deixa dormir, porra!

[PINA]
(com voz surda, como fora de si, balbuciando) – Bom, quer se casar com a minha filha, 
então?

[NANNI]
(surpreso, virando-se pela metade) – Que diabo! Diabo! Tá falando sério agora?

[PINA] 
(como antes) – Sim, tô falando sério.

[NANNI]
(ainda incrédulo, mas levantando a cabeça e arregalando os olhos) – E me dá ela de 
verdade como mulher?

[PINA]
(sufocada, inclinando antes a cabeça duas ou três vezes sem poder falar) – Sim... Posso te 
negar alguma coisa?... Se case com minha filha, já que quer assim... e eu irei embora... 
pra longe... pra não te ver mais.

[NANNI]
(depois de olhar para ela fixamente por um momento, em dúvida, volta a se virar para 
o outro lado, como se tivesse medo de ser enganado) – Tudo bem, podemos falar disso 
mais tarde, quando quiser.

[PINA]
(como antes) – Por que não agora, se é sobre o que quer... É melhor falar já.

[NANNI]
(rapidamente, sentando-se) – Tá mesmo falando sério, gnà Pina?

[PINA]
(amarga) – Te parece que tenho vontade de zombar neste momento?

[NANNI]
(regozijando-se, levantando-se totalmente) – Eh eh! Se é assim, acredito em sua palavra! 
E maldito seja quem se arrepende, gnà Pina!
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[PINA]
(abatida) – Maldito quem se arrepende.

[NANNI]
E no domingo a gente vai ao cartório, pra fazer tudo rápido... Mas veja, eu não tenho nada.

[PINA]
O que quer que te dê?...

[NANNI]
O bom nome e a boa saúde... Isso sim! Mas o que for material você dá pra sua filha.

[PINA]
Tudo aquilo que quiser... Agora não me importo com mais nada!... Vou encontrar um 
cantinho onde possa cair e morrer, longe dos seus olhos!...

[NANNI]
Não, você vai ser sempre a patroa na sua casa.

[PINA]
Não me importa mais! Acabou... acabou pra sempre!

[NANNI]
Falta ver o que diz tua filha, agora. Precisa dar sua opinião pra ela.

[PINA]
(com lágrimas nos olhos) – Oh! minha filha é meu sangue! Ela vai querer, não tenha 
dúvida! Vou chamar ela aqui. (chamando na direção da cabana) Mara!

[NANNI]
Assim rápido? Quem que vai tirar o pai da forca?

[PINA]
Melhor arrancar o mais rápido possível o dente que dói. Você não vai mudar, certo?...

[NANNI]
Não, não vou mudar. Mas tem tempo... amanhã...
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[PINA]
Melhor arrancar o mais rápido possível o dente que dói. Não vamos mais dormir juntos 
nem carregar esse espinho na mente!

[NANNI]
Bem, bem... faça como quiser.

[PINA]
(rejeitando-o, quase duramente) – Mas vai, se manda agora, vai! Me deixa sozinha com a 
minha filha, agora. Você não tem nada com mãe e filha. (chamando) Mara!... Mara!... Ela 
vem vindo aí! Tá vendo que vai chegar já? Anda, vai! (Nanni sai pela esquerda)

Cena 8

(Mara e Gnà Pina)

[MARA]
(da cabana, ainda com sono, ajeitando-se as roupas no corpo) – Mãe, o que você quer?

[PINA] 
esforçando-se para afirmar a voz trêmula) – Olha... o comare Nanni... já se explicou di-
reitinho... diz que quer se casar com você...

[MARA]
(surpresa, levando as mãos ao peito, quase golpeada no coração) – Comigo?

[PINA]
Você! Não se faça de tonta! Eu falei que sim... e agora tem de me dizer se ficou contente...

[MARA]
Eu, mamãe?...

[PINA]
(mastigando amargo) – É você a esposa... É você que tem de falar agora...

[MARA]
(sempre mais confusa) – O que quer que diga?... Assim de improviso!... Se eu nem ao 
menos conheço esse cristão!
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[PINA]
Ah! não conhece? Faz um mês que tá trabalhando aqui na mesma fazenda!...

[MARA]
(confusa, gaguejando) – Nunca tinha pensado nessa ideia... eu juro!... te juro, mãe!

[PINA]
Bom, agora tá tudo claro... Ele tá aí, esperando a resposta.

[MARA] 
(vivamente) – Não! Fala você com ele!

[PINA]
(dura) – Não? Por quê?

[MARA]
Porque não me caso!... Não quero me casar...

[PINA] 
(sarcástica) – O que quer fazer?... Ser uma freira santa?

[MARA] 
(como antes) - Não quero me casar!... Não gosto desse cristão!...

[PINA] 
(sombria, quase ameaçadora) – Não quer ele? Por que não quer ele?

[MARA]
(toda trêmula, fora de si confusamente) – Porque não pode ser... (olhando-a fixamente 
com olhos em que brilha uma suspeita atroz) – Sabe muito bem que não pode ser!

[PINA]
(sinistra, quase indo com as mãos nela) – O que quer dizer? Fala claro!

[MARA]
(parando de chorar) – Mãe! Por que me atormenta agora?... o que foi que eu fiz?
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[PINA]
Você tem que se explicar!... Quer que eu explique por você? Muito boa essa!

[MARA]
Por caridade, mãe, chega com isso! Diz a senhora mesma que esse casamento não 
pode ser...

[PINA]
Eu disse que sim. Você vai dizer também, porque quero assim!

[MARA]
Você, mãe!

[PINA]
Eu sou tua mãe! Eu é que tenho que te dar um marido.

[MARA]
Você, mãe!

[PINA]
(pressionando-a, feroz e resoluta) – Eu!... Eu dou o marido pra você! Você vai ficar com 
ele porque estou dando ele pra você!

[MARA]
Não, mãe! Não faz isso!

[PINA]
Se eu tiver que te arrastar até o altar pelos cabelos...

[MARA]
Não faça isso, mãe!... não faça isso! O Senhor vai te castigar!...

[PINA]
(pegando-a pelas tranças e olhando sombria para ela, face a face) – Do que é que está 
falando? Fala! fala claro!

[MARA]
(gritando) – Mamma! Mamma mia!
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Cena 9

(Nanni e as duas)

[NANNI]
Não, gnà Pina!... Não faça isso!

[PINA]
(para Mara, ainda chateada) – Vai, sai daqui! Sai! (para Nanni, bruscamente) Você não 
se meta entre mãe e filha!... (para Mara) Sai daqui! Não me faz perder a calma de vez.

[NANNI]
O que houve? Por quê? Ela falou que não?

[PINA]
(recompondo-se pouco a pouco, mas ainda toda trêmula, com um sorriso amargo) – Não... 
não foi nada com você... Eu que tenho de resolver isso... eu!...

[NANNI]
Mas o que você tem? Fala!... Está toda descabelada...

[PINA]
Ah, o que fiz parece nada pra você?...

[NANNI]
Desculpa... perdão... Mas não tem necessidade de azedar seu sangue por isso. Se tem 
alguma coisa que se pode fazer, tudo bem; se não tem, paciência, e te agradeço de 
coração por ter tentado.

[PINA]
Me deixa... me deixa aqui agora!... (cai em lágrimas, o rosto entre as mãos) 

[NANNI]
E chorando agora!... Mas o que foi que houve? Fala.

[PINA]
Nada, me deixa desafogar o coração. Você bem sabe o que tem aqui!

[NANNI]
(embaraçado) Escuta!... Sinto muito... Se foi por minha causa... ou por alguma coisa que 
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eu disse... só por brincadeira... (confundindo-se cada vez mais; com força) Mas para com 
isso agora, porra!

[PINA]
(balançando a cabeça, desolada) – Não posso!... Não aguento mais! Fiz tudo o que você 
queria, mas agora não aguento mais!... Ah! o que você me fez fazer, compare Nanni!...

[NANNI]
Eu não sabia! Não quero obrigar você a fazer nada à força não!

[PINA]
(olhando para ele com olhos ardentes e lacrimosos) – Pelo menos você vê que te quis 
bem?

[NANNI]
Seria um ingrato se não visse isso. Você me dá a filha, você me dá as coisas. O que mais 
pode fazer?

[PINA]
(com as mãos na cabeça) – Nada! Nada!

[NANNI]
Você tem um coração grande como o mar!... O seu que não é seu!... Você se despoja até 
das suas coisas pra dar elas pra tua filha!...

[PINA]
(balançando a cabeça, com o avental nos olhos) – Isso não é nada!... Isso não é nada!...

[NANNI]
Pode não ser nada, mas é alguma coisa grande! Desistir viva do que tem!... enquanto ainda 
tem essas pernas!... Melhor que tua filha hein!... O Malerba também acha... (em tom de 
brincadeira, para acalmá-la) Que bom que metemos um parentesco entre nós!... He! He!... 
(cada vez mais embaraçado) Vamos, pare com isso!... Não sei mais o que te dizer... Não tá 
vendo que não consigo mais dizer duas palavras? Você está me fazendo parecer um bobo! 
(rindo estranhamente) Tô ferrando com meu padrinho São Giovanni e minha parentada!

[PINA]
Ah!... você brinca até com os santos!



305
REVISTA DO LABORATÓRIO DE DRAMATURGIA | LADI - UNB VOL. 28, ANO 10
TEXTOS E VERSÕES |  

[NANNI]
(enquanto o riso morre nos seus lábios, sempre mais comovido e perturbado de mãos 
dadas com ela) – Não, não tô falando sério... Você é um diabo em carne e osso!... Para 
com isso e enxuga os olhos... Faça isso por amor a mim!

[PINA]
Sabe o que você me fez?... Me colocou um punhal nas mãos... e depois me disse... Agora 
é com você... arranca teu coração você mesma!

[NANNI]
(ficando perdido de vez) – Agora chega, chega... Não posso te ver chorando desse jeito!... 
Tá me fazendo perder o juízo você!... Chega!... pelo amor que tem por mim! (abraça-a) 

[PINA]
(se libertando de vez, toda trêmula e transtornada) – Não! Me larga!... (permanecem olhan-
do-se nos olhos, ambos pálidos)

[NANNI]
(perdido, gaguejando) – Por quê?... Por quê, gnà Pina?...

[PINA]
(com voz surda e quebrada, quase pressionando-o, irada) Vai chorar como um crocodilo!... 
infame!... maluco!... vai me fazer ficar maluca também!...

[NANNI]
(recuando, como se fosse fugir dela) – Não! Gnà Pina! (tira do peito a medalha da Madona 
com mão trêmula) Vou fazer um juramento, escuta!

[PINA]
Deixa a medalha onde ela estava que não vai ajudar nada! Já te fiz eu tantas vezes uma 
jura... e não deu certo nunca!...

[NANNI]
Não!... não, gnà Pina!... Agora estamos indo direto pro inferno!... (ouve-se cantar uma 
coruja) Escuta, uma coruja! (imprecando com o punho levantado para o céu) É pra você 
o mau agouro, sua grande besta!

[PINA]
Pra mim! Sou eu a maldita! Agora não me importa mais nada! Meu inferno é aqui! 
Paguei antes do mal acontecer!
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[NANNI]
(vencido, com as pernas bambas, o rosto alterado, sem ter mais a força de resistir a ela) 
- Ah! maldito Judas!...

[PINA]
(puxando-o pelo braço, com a cabeça baixa, sombria como uma verdadeira loba) – Cale 
a boca!... Não blasfeme agora! (desaparecem ali no chão. Silêncio; ouve-se, a pequena 
distância, o murmúrio do rio, o farfalhar das espigas, o trilo dos grilos e, de vez em quando, 
o uivo dos cachorros, lúgubre, na hora trágica. De repente a coruja passa gritando de novo.)

(Cortina)

Segundo Ato

(Pátio rústico. À direita, a porta e a janela da casa, sob uma pérgula. À esquerda o poço 
e o depósito de lenha. Assento de pedra entre a porta e a janela. Na parede do fundo, coro-
ada de ervas daninhas e vidro quebrado, a porta que se abre para a rua. Ao longe vê-se a 
aldeia, no proscênio, até o Monte dos Capuchinhos, do qual se avista à esquerda um recanto 
do convento, e o grande cruzeiro de pedra em frente à igreja. As janelas e os terraços das 
casas em frente são festivamente decorados, com lanternas de papel e mantas coloridas.)

Cena 1

(Mara, depois Nanni)
(Mara está ocupada em enfeitar a casinha com galhos de murta e lanternas de papel 
colorido. Entra Nanni pela porta do fundo e vai abraçá-la, comovido.)

[MARA]
(surpresa e muito contente) – Ah! ah!... Que bom!... (num ato de relutância infantil) O que 
tá fazendo agora?... Os vizinhos podem ver!

[NANNI]
Traz aqui o meu filho, quero dar um beijo nele.

[MARA]
Você foi se confessar?

[NANNI]
Sim, você viu.
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[MARA]
(sorrindo) – Foi essa a penitência que o confessor te deu?

[NANNI]
Não, não é a penitência... estou contente... chama o moleque.

[MARA]
Vamos conversar, o que foi que disse ao confessor?

[NANNI]
Ah!... Agora tenho de me confessar com você?

[MARA]
(sorrindo) – Não pode me dizer, tão sério assim...

[NANNI]
(voltando a abraçá-la) – Chega disso, te quero bem, e você merece.

[MARA]
(com os olhos brilhando de contentamento) – De verdade, de verdade, você me quer?

[NANNI]
Sua tonta, agora, tonta! Precisa disso?

[MARA]
(quase chorando de contentamento) – Sim, eu acredito, agora! Tá na cara que acredito 
em você! (inclinando-se para beijar a mão dele) Abençoado!... Os carinhos que você me 
faz!... abençoado seja!...

[NANNI]
(comovido) – Chega, sua tonta!... coitada de você!... Chega, vai!

[MARA]
(com o coração transbordante) – Eu quero te dizer! Você me deu tanta pena! Você me 
fez sofrer tanto, sem você saber!...

[NANNI]
(embaraçado) – Eu?...
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[MARA]
(colocando uma mão na boca dele) – Sim, não me diga mais nada. Não me faça falar... 
(olhando-o amorosamente face a face e balançando a cabeça) Mas agora não, é verdade? 
Agora ama só eu né?...

[NANNI]
Essa agora!

[MARA]
Não, não fique com raiva. (sorrindo-lhe amorosamente) Tá vendo que eu mesma me 
confesso com você?... Antes era eu que não queria... Sabe... tinha metido uma coisa na 
cabeça... uma baita coisa!... (com ímpeto de ternura e lágrimas nos olhos) Mas agora não! 
Agora você é o pai dos meus filhos... É o paizão!... de tudo!... Não, chega, não vamos mais 
falar disso. Agora o Senhor me concedeu uma graça!

[NANNI] 
(entre comovido e embaraçado) – Ora, ora...

[MARA]
(voltando a beijar-lhe as mãos, uma após a outra) – Agora te agradeço! (juntando as mãos 
com fervor e erguendo o rosto para o céu) Senhor eu te agradeço! (chora de consolação 
no avental)

[NANNI]
Bom, e é assim que você fica, em vez de ficar contente, como diz que está?

[MARA]
(com ardor, enxugando-se os olhos) – Não, eu estou contente! Quero acender de todo 
o coração as lamparinas para Maria Dolorosa! Todas as lágrimas que chorei desde que 
nasci quero secar nessas luzes! (coloca os lampiõezinhos na janela)

[NANNI]
(ajudando-a, também ele comovido, e com o mesmo fervor religioso) – Deus seja louva-
do!... Isso vai ajudar bastante na colheita! As plantações estão um paraíso!... Chama o 
moleque que ele se diverte com isso.

[MARA]
(toda vibrante de emoção, enquanto vai enfeitando a janela com flores) – Espera... Só um 
pouquinho... Vou terminar isso aqui antes... deixei ele com a vizinha... Estamos vestindo 
ele para a procissão... todo de branco!... Vai com os anjinhos na procissão... com uma 
cestinha de flores!... Agora vou te mostrar. Alma pura! Foi ele que me fez merecer a 
graça!... Agora vou chamar ele. (chamando da porta do fundo) Agrippino!
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Cena 2

(Lia, depois Grazia, Neli e os mesmos)

[LIA]
(entrando pela porta do fundo) – Vem, vem!... vamos vestir ele agora... (olhando em volta) 
Oh! Como tá bonito aqui! Parece um jardim! (chamando fora da porta) Vem aqui ver o 
que fez o compare Nanni!

[GRAZIA]
(após ter admirado o ambiente) – Lindo! Lindo! A casa do prefeito também, você viu?... 
e a praça lá embaixo, todinha verde! Veio muita gente de fora pra ver!

[NANNI]
As pessoas estão contentes. Vamos ter uma boa colheita, se Deus quiser. (ouvem-se na 
rua os rapazes que passam cantando litanias)

[LIA]
(que saiu para ver) As filhas de Maria. Vamos na procissão.

[GRAZIA]
(à porta) – Olha a Carolina lá! Que descarada aquela lá!

[MARA]
se arrependeu aquela!... Quer dizer que a Madona abriu os olhos dela!

[NANNI]
Quer dizer que se arrependeu, tanto melhor.

[NELI]
(entrando da estrada) – O compare Janu me mandou aqui dizer... (para de boca aberta, 
admirando) Oh! oh!... o que estão fazendo aqui? Oh!...

[NANNI]
Aquilo que podemos fazer... de todo coração!

[NELI]
O compare Janu manda dizer... Escuta, diz que é pra você carregar o estandarte da 
Irmandade.
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[MARA]
Ah! ah! veja!

[NANNI]
(entre confusão e alegria) – Eu? Se tá dizendo ele que é o chefe... estou pronto!... Carrego 
até com os dentes o estandarte!

[GRAZIA]
Aí ele todo inchado de orgulho e o bonitão da cidade!

[NANNI]
Não... só pelo prazer... pela honra...

[MARA]
(jubilosa, séria com as amigas, em tom de zombaria) – É coisa minha, hein! É meu marido!

[NELI]
Ele diz isso pra dar um bom exemplo pras pessoas. Foi teu confessor que te recomendou.

[NANNI]
Tô pronto, prontíssimo! Pra dar bom exemplo, estou pronto! Dos pés à cabeça!

[MARA]
Quero me confessar eu também com aquele santo homem! Amanhã mesmo

[NANNI]
(comovido e sorrindo) – Você?... Pra você a solução eu mesmo sei qual é!...

[LIA]
Bem... escutem... Hoje estamos gastando nosso dinheiro com essa festa... Todo mundo 
peca o ano inteiro! Mas então vem um dia como este!...

[NELI]
Gastaram bastante dinheiro aqui!... Todas essas luzes... Precisamos de mais óleo!

[MARA]
Eu tiraria óleo dos olhos, viu! O Senhor me concedeu tantas graças! Fiz uma promessa, 
quando o Nanni estava morrendo, vocês se lembram! A casa estava toda escura! Como 
sentia dor! Nunca tinha visto tanta!
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[NANNI]
Chega, a gente tem que fazer aquilo que promete aos santos. Tem que fazer!

[MARA]
Agora acabou, Deus seja louvado. Eu fiz por causa daquele pobre inocentinho! Algumas 
ave-marias bem rezadas!...

[NANNI]
Quero ver ele, vestido de anjinho...

[MARA]
Sim, venha, antes que comece a procissão. (sai apressada e alegre, junto com Grazia e Lia.)

[NELI]
Então, digo pra ele que sim?

[NANNI]
Sim, sim... Quantas vezes?

[NELI]
Tá bem. (se prepara para sair)

[NANNI]
E escute... diga também, pro comare Janu... a coroa de espinhos na cabeça, quero de 
espinhos verdadeiros! Que furem a pele! Não se deve fazer uma piada diante de Cristo 
morto!

[NELI]
Se te agrada desse jeito, é melhor mesmo.

[NANNI]
Me agrada o que é justo. Somos penitentes, sim ou não?

[NELI]
Tá bem, então. (enquanto sai cruza com Pina) A gnà Pina! Oh! tua sogra!

[NANNI]
(surpreso e contrariado) – Ah! ... oh!
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Cena 3

(Pina e os outros)

[PINA]
(entra tímida e sorrindo humildemente, como pedindo perdão por entrar) – Saudações... 
Boa festa... Vim desejar boa festa pra vocês... Tanto tempo que a gente não se vê...

[NELI]
Falo pra ele da coroa de espinhos?

[NANNI]
(irritado) – Vou ter que falar de novo? Quantas vezes?

[NELI]
Digo que vai lá com o estandarte, mesmo tendo gente em casa?

[NANNI]
Sim, três vezes já!...

[NELI]
Tá bom, tá bom. (sai, dando de ombros)

[PINA]
(que ficou a um canto, embaraçada) – Fiquei um pouco adoentada... Tanto que choveu!... 
Tive febre... Mas do resto vai tudo bem, graças a Deus... As plantações já estão altas.

[NANNI]
E o vinhedo?

[PINA]
(animando-se, quase encorajada por uma palavra interessada) – Vai bem, vai bem! As vinhas 
estão começando a soltar os galhos... Uns galhos bonitos compridos assim!... Bom, eu falei, 
eles lá não se preocupam muito com as vinhas, então vou lá levar a notícia pra eles. (se 
perdendo de novo ao ver a expressão inquieta de Nanni) E queria dizer que precisa ir lá aju-
dar... Sozinha não consigo arrancar a grama que cresce... Vê as mãos que tenho?...

[NANNI]
(de mau-humor) – Bastava mandar alguém dizer.
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[PINA]
(mortificada) – Te desagrada tanto assim minha presença?

[NANNI]
Não me desagrada. É que agora não ficou ninguém lá pra vigiar a casa.

[PINA]
Deixei o vizinho Raja dando uma olhada na casa, e na fazenda também... Depois, nem 
precisava disso. Tá todo mundo na praça, festejando. (olhando em volta) Vocês também 
estão se preparando.

[NANNI]
Chega, já que veio, agora...

[PINA]
(timidamente) – Se não te agrada, volto atrás do jeito que vim...

[NANNI]
(resmungando) -Se não me agrada, se não me agrada...

[PINA]
(quase procurando as palavras) – Queria te ver... ver como você está... Vocês não me 
procuram nunca... (acocorada) Eu podia morrer, ninguém ia ficar sabendo!

[NANNI]
Chega... já que tá aqui, vamos dizer pra sua filha que veio pra ver um médico.

[PINA]
(amargamente) – Minha filha? O que me importa a minha filha?

[NANNI]
Não, você não liga pra ela; fica quieta.

[PINA]
(senta-se sob o caramanchão, como se tivesse as pernas quebradas, e se afasta para 
enxugar os olhos às escondidas) – Sou como um cachorro mesmo... um cão sem dono...

[NANNI]
Ora, para com isso!... Não tem nada que se sentir assim! Se te virem com essa cara vão 
achar que não devia ter vindo mesmo.
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[PINA]
(erguendo para ele os olhos cheios de lágrimas) – Por quê? O que fiz?

[NANNI]
(sem ousar olhar para ela, virando o rosto para esconder seu embaraço) – Nada...

[PINA]
Não fiz nada... Não quero nada.

[NANNI]
(agitadíssimo, após ter olhado para ela um instante em silêncio, com a voz baixa e impe-
tuosa) – Não!... escute!... Hoje fui me confessar... Estou na graça de Deus...

[PINA]
(curvando a cabeça e abrindo os braços com ar humilde e submisso) – Bom, melhor pra 
você... Então, do que tem medo?

[NANNI]
Temo por tua filha... se nos encontra aqui!

[PINA]
Qual o problema se me encontra aqui? Posso muito bem vir pra cá, pelo menos nas 
festas principais. (Pina lhe dá as costas, sem dizer nada, e vai pegar a manta que deixou 
no encosto de uma cadeira. Ouve-se lá fora um burburinho de multidão)

[NANNI]
(parando-a, bruscamente) – Não... fica... Já que os vizinhos te viram, aí seria pior... (corre 
para a porta e a escancara, dirigindo-se à gente que passa) – Oh! Cardillo! Venha ver... O 
que te parece?

[CARDILLO]
O que acho? (fica surpreso ao ver a Pina) Oh! gnà Pina!... Desculpa, desculpa... (faz men-
ção de ir embora)

[NANNI]
Sua besta! Fui eu que te chamei!...

[CARDILLO]
(suspeitoso, olhando ora para ele e ora para a Pina) – Melhor ser besta mesmo! Melhor 
ser besta hoje sim! Um dia como este!...
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[VOZES DOS FESTEIROS NA RUA]
Os anjinhos! – Olhaí os anjinhos! – Viva Nossa Senhora das Dores!

[CARDILLO]
(escandalizado) – Fecha essa porta pelo menos! (Enquanto está para sair tromba com Grazia, 
que entra apressada)

[GRAZIA]
Compare Nanni! Não vem?... (surpresa, mudando de tom ao ver Pina) Oh!... você!... (friamente) 
Te saúdo, gnà Pina.

[PINA]
(tímida e humilhada) – Oi.

[GRAZIA]
(para Nanni, com embaraço) – Mandaram chamar sua mulher... Mas agora é melhor esperar 
um pouco. (vai sair)

[NANNI]
Não, escuta...

[GRAZIA]
Desculpa, tenho que ir. (sai apressada)

[CARDILLO]
Sabe aquele que estava cheio de pecados? Ele tinha aprontado tantas pra Jesus Cristo! 
Mas o que ele encontrou escrito no livro, quando teve que acertar as contas com o Pai 
Eterno… Basta! é melhor nem falar!... Hoje, que é Sexta-Feira Santa, porém!… “Te faltava 
este escândalo pra martelar os pregos no meu Filho?” disse pra ele o Pai Eterno... E com 
isto vou embora e me despeço! (sai fechando a porta com fúria atrás de si)

[NANNI]
(impetuoso) – Tá vendo?... Todo mundo ali!... (Pina fica imóvel, sem saber o que dizer) E 
você nem responde? 

[PINA]
(com lágrimas nos olhos) – O que quer que eu diga?

[NANNI]
(muito impetuoso, falando quase com os punhos na cara, voz baixa) – Quer que eu diga 
então? Quando estive doente... a ponto de morrer... ninguém queria me trazer a extrema 
unção! (irrompendo) Eu vi a morte com esses olhos, eu vi!
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[PINA]
(recuando, toda trêmula) – O que que eu faço? Fala.

[NANNI]
(andando pra lá e pra cá no palco, agitado) – Por que você veio hoje aqui? Por quê?

[PINA]
(com lágrimas nos olhos) – Por quê? Sei lá...

[NANNI]
Me faz... me faz... me faz perder a confissão que fiz!

[PINA]
(dura de angústia, balbuciando por entre as lágrimas que a sufocam) – Escuta! E o que 
você faz pra mim?... aquilo que me fez?... Isso não vou te dizer!... Veja que tô falando e 
rindo...  mas o que tenho no coração você não vê!...

[NANNI]
Eu vejo sim!... É vergonha o que estou vendo! E também tua filha! Veja como ela tá 
magra... só pele e osso! Não fala, não diz nada... mas dentro de si tá se consumindo. 
Toda noite escuto que ela chora e se desespera!... por tua causa! Queria mais que me 
enfiasse um punhal aqui, quando me olha com esses olhos, sem dizer nada!...

[PINA] 
(com o rosto sombrio, evitando olhar pra ele) – E em mim, quando põe esses olhos em 
mim mal eu chego aqui!... e dá as costas pra tua criatura!    Na minha frente!... (com voz 
surda) Eu fiz tua cama com minhas próprias mãos na primeira noite!...

Cena 4

(Mara e os outros)

[MARA] 
(entrando furiosa, chateada) – Ah!... Então era verdade!... Estão aqui, vocês?

[PINA]
Sim, eu vim ver vocês... pra ver como estão...
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[MARA]
(abaixando-se para beijar a mão dela, mas com lágrimas nos olhos) – Tá vendo que esta-
mos bem. (para Nanni, dando-lhe um olhar cintilante com lágrimas nos olhos) É por isso 
que você não foi ver teu filho... antes de ele ir para a procissão?...

[PINA]
culpa é minha... porque eu vim, não é?

[NANNI]
Não, não... você fez bem.

[MARA]
Fez bem sim, é a patroa aqui. (Breve pausa. Silêncio embaraçado dos três.)

[PINA]
É o vinhedo que tem de carpir; vim para dizer.

[NANNI]
Tá bem, vamos lá na segunda.

[MARA]
Ah! você veio pra levar ele?

[PINA]
Não consigo fazer tudo sozinha. O mato já tá alto assim. Se chover o mato vai comer tudo.

[MARA]
(com um fio de amargura) – Aqui em casa já tá chovendo até granizo, minha mãe!

[PINA]
É pra mim esse discurso?

[NANNI]
Não, não! O que tá dizendo...

[PINA]
Eu faço tudo o que posso. Suei sangue naquela terra de vocês... debaixo de chuva e do 
vento... O pão que como de vocês, não vou roubar de vocês, não! (Mara, sem responder, 
se põe a chorar com o avental nos olhos.)
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[NANNI]
(irritado) – Essa agora!

[MARA]
Me deixa chorar. Não tô falando nada!...

[PINA] 
(amarguradamente) – Tem vez que não precisa falar nada mesmo.

[NANNI]
(para Mara) – Você também pode ir lá pro vinhedo, prá dar uma mão.

[MARA]
O que que vou fazer lá? Não sirvo pra nada!... Não posso ajudar vocês. (aludindo amar-
guradamente à sua gravidez) No estado em que estou!... Com o castigo de Deus em 
cima de mim!...

[PINA]
Ah! O castigo de Deus?

[MARA]
(explodindo). Por que você está pegando no meu pé? Em vez disso se resolva lá com o 
Senhor do céu! A culpa é toda sua que resolveu me casar!

[PINA]
E essa é a recompensa! Bela acolhida que me dá!

[MARA]
(agitada, com os olhos brilhantes e lacrimosos) – O que quer que eu faça? Que cante e 
ria enquanto o Cristo segue morto pelas estradas?

[NANNI]
Chega! Vamos aproveitar a ocasião. (pegando Pina por um braço.) Mas vem ver teu neto, 
vem.

[MARA]
(não se segurando mais) – Deixa meu filho quieto lá, pelo menos isso... pobre inocente!...

[PINA]
Tá com medo que eu vou comer teu filho?
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[MARA]
E por que que ia comer ele? Ele também não tem teu sangue? Ou agora os cristãos 
estão se comendo entre si?

[NANNI]
(ameaçador, para Mara) – Vai parar?... Por Deus!

[MARA]
(meneando a cabeça) – Vai, bate em mim! Se quer me bater, bate!... Se tá achando que 
mereço, tô aqui!

[PINA]
Às vezes, sabe, as palavras fazem coisa pior ainda!... As palavras de uma santa como 
você!... que ferem mais do que uma faca!...

[NANNI]
(que está a ponto de explodir, faz o sinal da cruz) – Diaba filha da puta, vai embora!... 
tentação!

[MARA]
Isso é comigo? Quer que te deixe e vá embora?

[NANNI]
Saio eu!... Eu vou embora!... Pro diabo!... que inferno essa casa, quando estão juntas 
mãe e filha! (sai furioso)

Cena 5

(Mara e Pina)
(Mãe e filha se entreolham alguns instantes em silêncio,
pálidas e carrancudas.)

[PINA]
Tá contente agora, tá contente? (Mara continua a olhar para a mãe sem responder, com 
rancor nos olhos.) Até parece que hoje vim pedir alguma esmola!... pra você e pro seu 
marido! (Mara balança a cabeça, sempre calada, ainda séria.) Depois que me tirou tudo!... 
Aquilo sim, você roubou!... Minhas coisas e tudo!
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[MARA]
(dando as costas bruscamente, com as mãos no rosto) – Mãe, me deixa! Me deixa sozinha, 
hoje!

[PINA]
Te deixo em paz. Quer que eu vá embora? E não coloque mais os pés na tua casa?... na casa 
que eu mesma te dei?

[MARA]
Me deu a casa porque eu estava morrendo em fogo lento na casa! Foi pra eu amaldiçoar 
tua alma que você me deu ela!

[PINA]
Eu te dei tudo! Você tomou tudo de mim!

[MARA]
(virando-se para ela, com os olhos brilhantes e com voz rouca) – Cala a boca! Cala a boca!

[PINA]
Fala agora! Põe a merda dessa raiva pra fora!

[MARA] 
(vagando desolada pelo palco, com as mãos nos cabelos) – Ah! Senhor! Me livra desse 
suplício!

[PINA]
Teu sofrimento?... Deixa teu sofrimento em paz!... Deixa os santos em paz! Eu também 
implorei a ajuda deles! Eles não ouvem lá em cima!

[MARA]
(desdenhando) – Excomungada! Excomungada que você é!

[PINA]
Cala a boca!

[MARA]
Ladra! Ladra!

[PINA]
Cala a boca!
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[MARA]
Ladra! Vem aqui na minha casa pra roubar minha paz! Mãe sem consciência!

[PINA]
(como uma fera ferida) – Ah, cala a boca!

Cena 6

(Grazia, depois Lia e Bruno acorrem da estrada, aos gritos de Pina e Mara; e os outros.)

[GRAZIA]
Que que foi que houve? Parece que a casa tá caindo!

[MARA]
Caiu e se fudeu a casa toda!... Maldição de Deus!

[LIA]
Gnà Mara, tenha cuidado com sua língua! Não vai fazer o povo rir!

[PINA]
É que me deram um chute no traseiro agora, ela e o marido!...

[GRAZIA]
Tinha outra hora não pra discutir os seus interesses? Justo na hora que vai passar a 
procissão!...

[PINA]
Me deram um chute no traseiro!... depois de terem me roubado tudo!... Agora já tô co-
mendo até o pão deles!...

[MARA]
Tão me comendo muito mais que o pão... tão arrancando meu sangue!

[LIA]
Começa a calar a boca você, que é a filha!

[GRAZIA]
Chega, não façam escândalo!...
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[BRUNO]
(entrando) – A gente ouve essa gritaria lá da praça... mais forte do que a banda! Parecia 
que era aqui a festa. Um pouco mais e iam deixar a banda por lá e correr todo mundo 
pra cá.

[PINA]
Vai, corre, chama os carabinieri também pra me prender!

[MARA]
É tua língua que deviam arrancar! Deviam te arrastar pelos cabelos lá na praça!

[LIA]
Que jeito de falar, gnà Mara! Sua própria mãe!

[MARA]
São palavras que estavam me queimando aqui dentro!

[GRAZIA]
Vamos embora, gnà Pina. Você que tem mais juízo!... Não vamos cometer nenhum pe-
cado hoje...

[PINA]
Não, não quero ir embora... Estou na minha casa...

[MARA]
Fica aqui então! Vou eu embora!... pra sempre! Pra sempre te deixo essa casa maldita!

[PINA]
(ameaçadora) – Vai! Vai! Vai de uma vez! Não me faça perder a paciência!

[BRUNO]
(colocando-se entre as duas) – Hei! Hei! O que estão fazendo?
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Cena 7

(Nanni, acorrendo de fora com o barulho da briga, seguido de Cardillo, Filomena, Malerba 
e Neli)

[NANNI]
(com raiva, batendo em Mara e Pina a torto e direito) – Toma!... toma! Não vão ficar quietas 
não? Viraram a piada de todo mundo!

[NELI]
E adeus estandarte!

[MALERBA]
(metendo os braços para fazer as pazes, com um jeito zombeteiro) – A banda!... Olha aí 
a banda!

[BRUNO]
Chega, Nani!

[CARDILLO]
Mas o que são você, gente cristã ou turca?

[FILOMENA]
Escuta, isso é um escândalo pra toda a vizinhança! Acabem com essa vergonha!

[NANNI]
Viramos a piada de todo mundo! Tá contente agora?

[GRAZIA]
(ajudando a Pina a enxugar o rosto ensanguentado) – Me deixa ver!... tem sangue aqui, ó...

[PINA]
Nada... Não é nada...

[MALERBA]
Pontapés na bunda! Agora quer dizer que gosta de pontapés na bunda...
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[NANNI] 
(irritado, empurrando Malerba para fora) – Vai, vai embora você! Ou faço um carinho na 
tua também!...

[GRAZIA]
(para Pina, levando-a para fora) – Vem, vem! (saem com Lia e Filomena)

[CARDILLO]
(saindo com Bruno) – Turcos! Pior que os turcos, Deus me livre e guarde!

[MARA]
(chorando, para Nanni, prestes a sair também) – Olha só o que tá fazendo comigo! Basta!... 
Que o Senhor não te peça contas disso mais tarde!...

[NANNI]
Pare com isso agora, você!... Não me encoste na parede, você também!

[MARA]
Você fez isso?... isso também?... que você me bateu na frente dela? Você deu essa satis-
fação pra minha mãe!

[NANNI]
Tu e tua mãe ainda vão me fazer cometer uma loucura!

[MARA]
Excomungados! Excomungados todos os dois!

[NANNI]
Vai!… faz isso por amor a mim!… se é verdade que me quer bem.

[MARA]
É por isso que você me pisoteia? porque sabe que te quero bem?... porque faz de mim 
tudo o que quer?... Tá me fazendo morrer de desespero!

[NANNI]
(quase suplicante) – Ouve, Mara! Ouve!...

[MARA]
Desgraçado! Como o seu coração aguentou? Enquanto estou neste estado!... Como 
pode olhar na cara do teu filho quando ele vem te beijar a mão, pobre inocentinho!
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[NANNI]
Escuta!... Não me encoste na parede!...Cada palavra tua é uma facada!... Estou tirando 
de você aquela excomungada da sua mãe!

[MARA]
Não acredito em você! Eu não acredito mais em você! Como você quer que eu acredite! 
Vi vocês com esses olhos!… o rosto que você tinha… os dois!… você e aquela excomun-
gada da minha mãe!... Você acha que sou cega? O que você foi dizer ao confessor, então?

[NANNI] 
(fora de si, tentando fechar-lhe a boca com as mãos) – Chega! Chega!

Cena 8
(Compare Janu e os outros)

[JANU]
Suas bestas! Vocês são piores que duas bestas!

[NANNI]
(irritado e confuso) – Elas!... Por causa delas!... Vão acabar me fazendo praticar uma 
loucura!

[MARA]
(soluçando) – Acabou tudo, compare Janu! Não aguento mais ficar nessa casa.

[JANU]
Não, escuta. Tenha um pouco de juízo, pelo menos você.

[MARA]
Não consigo mais ficar aqui. Vou embora com o meu filho... pobre orfãozinho!

[NANNI]
(exasperado) – Deixa ela ir, compare Janu! Deixa ela ir embora, vai ser melhor!

[MARA]
(para Nanni, chorando, à porta) – Pense que abandonou teu filho órfão... na beira de 
uma estrada...
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[JANU]
(para Nanni) – Malandro de uma figa. Merece a forca.

[NANNI]
Falou muito bem; tem toda razão, vossa senhoria!

[JANU]
Erra uma primeira! Erra a segunda! Promete de novo, e cai de novo!

[NANNI]
Não é verdade! São as más línguas que querem ser cortadas!...

[JANU]
As más línguas são a gente toda. Até a tua mulher, sabe disso!

[NANNI]
Minha mulher é maluca! Maluca de amarrar num poste!... quando mete uma coisa na 
cabeça!

[JANU]
Mete na cabeça que é uma besta! Como toda besta!

[NANNI]
Como todas as bestas; você tem razão!

[JANU]
Belo motivo! Dá-lhe cacetadas nas bestas.

[NANNI]
(com explosão) – Aí eu vou querer te ver, vossa senhoria! E aquela excomungada que 
não posso me livrar agora?... Nem vou mais lá no vinhedo, pra escapar dela!...

[JANU]
Tem medo de que, se não tem nada de errado?

[NANNI]
(resmungando) – Que medo que tenho... Ah que medo!...
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[JANU]
(severo) – Veja só!...

[NANNI]
(animadíssimo) – Você também sabe como é aquela mulher!...como que a gente chama 
ela!...que mulher ela é... que torna tua alma maldita como ela quer!

[JANU]
Você vê... mesmo agora!... como você fala!

[NANNI]
Corpo de!... Como posso dizer?... O que devo fazer?

[JANU]
Fala com ela claramente. Diga que ela te deixe em paz.

[NANNI]
Como faço? Ela é patroa aqui também... Não posso fechar a porta na cara dela se ela vier.

[JANU]
Deixa a casa pra ela. Ou ela fora, ou você fica fora.

[NANNI]
Eu fora? Pra onde vou?

[JANU]
Pra longe: no campo.

[NANNI]
No campo? Faz isso rápido! Não sabe de nada, vossa senhoria! E quando ele vem para 
ficar perto de mim então? e no chão... Você não sabe o que é pior! Dá voltas e voltas… 
com a desculpa de colher ervas silvestres… como uma verdadeira loba!... (com explosão) 
Não posso atirar nela de longe.

[JANU]
Sabe o que tem de fazer? Vende tudo e vai embora da cidade, você e sua mulher.

[NANNI]
Mas não posso nem vender. É tudo coisa do dote!... (delirando) Tô bem amarrado aqui, 
te digo!... de mãos e pés!... Essa corrente tem que ser quebrada de uma vez!
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Cena 9

(Pina e os outros)

[NANNI]
Tá vendo? Tá vendo, vossa senhoria?

[JANU]
Sst! Sst!

[NANNI]
Tá vendo? Voltou outra vez! Não vai ficar contente se não me mandar pra cadeia!

[JANU]
Sem barulho, sem prisão. Sempre tem um jeito de arrumar as coisas. Comare Pina, você 
sabe o que diz o proverbio: “Maridos e mulas, melhor deixar quieto.”

[PINA]
E quem tá encostando nele? Que que tô fazendo?

[JANU]
O que faz... o que tá fazendo... bom, não tá lá muito certo. Toda vez que se topam é um 
inferno.

[PINA]
(enxugando os olhos, febril) – Já levou um chute no traseiro, vossa senhoria? Vivem me 
chutando o rabo, agora que estou pobre e maluca.

[JANU]
Quer ir morar lá no campo também? Tá certo. Tem um jeito de acomodar você... mas é 
você de um lado e ele do outro. O mundo é grande, minha irmã. Se faltasse homens, 
que diabo que seria!

[PINA]
Falou o que é, vossa senhoria! E mereço o que diz...

[JANU]
Você merece... as pessoas falam pelo que ouvem... Ou então é sinal que agora você tá 
pagando por algum pecado antigo... Serão fofocas, serão mentiras... Agora, porém, pre-
cisa calar as más línguas. Já que seu genro tá nagraça de Deus, deixa ele em paz. (sai)
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Cena 10

(Nanni e Pina)

[PINA]
(sombria, como se estivesse falando consigo mesma) – Não, não existe confessor para 
uma mãe como eu!

[NANNI]
Vai lá então, vai lá!

[PINA]
(esquentando-se, com a boca amarga) – Não sabe falar outra coisa não?

[NANNI]
(esquentando-se sempre mais) – Já te disse muitas vezes, e sempre foi inútil!...

[PINA]
Então, se é inútil, por que tá voltando agora?

[NANNI]
(exasperado) – Porque quero acabar com você!... de uma vez por todas! Quero sair desse 
inferno!

[PINA]
(sarcástica) – Você tá hoje na graça de Deus! Tá com medo de que, então?

[NANNI]
Tenho medo de você!... que é o diabo em carne e osso! Você deve ter feito algum feitiço 
pra mim!... Veio me tentar mais uma vez!...

[PINA]
(dura e obstinada, sem olhar para ele, tirando água do poço) – Vim pra festa. Também 
sou cristã.

[NANNI]
(furioso, pegando-a pelo braço) – Você? Você?
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[PINA]
(libertando-se) – Me deixa lavar o rosto, ora! E não me estrague o vestido da festa!

[NANNI]
Vou te dar uma festa de verdade! Vou te dar mesmo uma festa!

[PINA]
Ah! Se você tivesse coragem!

[NANNI]
Sangue de!... Corpo de!...

[PINA]
(olhando-o fixamente, num tom de amargura desesperada) - Sua coragem não é suficiente 
pra você, não! Você só é bom em enlouquecer os outros! Mas remover as dores deles 
com um único ato de coragem não é coisa que você pudesse fazer!

[NANNI]
Maldita!... mil vezes maldita!...

[PINA]
Sim, te parece que eu não sei? Mães como eu deveriam ser queimadas vivas!... Os ca-
chorros deviam comer as mães que são como eu!... E você também que me mantém no 
inferno!... pelos cabelos!... como uma louca!... Essa é uma boa hora pra te confessar... O 
diabo nos fez ficar juntos!

[NANNI]
(empunhando um machado, furioso) – Ah! pois eu rompo essa ligação!

[PINA]
(virando-se para ele, com o peito nu, como se o desafiasse) – Pois acabe com ela! Vai! 
Com as tuas mãos!

[NANNI]
(empurra-a para baixo da marquise da porta de entrada, com os olhos selvagens de ira e 
horror, o machado homicida para o alto, gritando com espuma na boca) – Ah!... ah! Diaba!

(cortina)
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Resumo

Uma lei de “proeminência tonal”, derivada da nova teoria do acento grego de A. P. David, 
transforma a análise da poesia e da poética grega antiga, com implicações significativas 
para os estudos homéricos. A primeira seção resume a nova teoria da acentuação. A 
segunda seção apresenta as notáveis descobertas já feitas no texto de Homero, que 
revelam pela primeira vez uma parte da “arte melódica intrínseca” pela qual Homero 
era conhecido no mundo antigo.

Palavras-chave: Acentuação, Poesia grega antiga, Homero.

Abstract

A law of tonal prominence, derived from A. P. David’s new theory of the Greek accent, 
transforms the analysis of ancient Greek poetry and poetics, with significant implica-
tions for Homeric Studies. The first section summarises the new accentual theory. The 
second section brings forward the remarkable findings already made in Homer’s text, 
which disclose for the first time a portion of the ‘intrinsic melodic craft’ for which Homer 
was known in the ancient world.
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A law of tonal prominence, derived from my new theory of the Greek accent, 
transforms the analysis of ancient Greek poetry and poetics, with revolu-
tionary implications for Homeric Studies. It will become clear that a theory 

based solely on metre or metrical units cannot be adequate to account for the reality 
of Homeric composition. The first section summarises the new accentual theory. The 
second section brings forward the remarkable findings already made in Homer’s text, 
which disclose for the first time a portion of the ‘intrinsic melodic craft’ for which Homer 
was known in the ancient world.
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The written text of Homer we inherit is overtly pitch-accented. To be clear, all texts 
in modern languages, whether prose or verse—and indeed, all human languages them-
selves—are also accented on certain syllables, although this accentuation is not gen-
erally represented in writing. Special emphases are italicised in English printing, for 
example, but the regular, lexical word accents go unmarked, as they did also in ancient 
Latin writing. In the usage of other modern languages, accent marks (circumflexes, acutes, 
graves, etc.) do persist by way of tradition in writing and printing, but they are often 
now unrelated to the stressed or emphasised syllables of actual contemporary speech. 
All the same, it is essential in speaking a language coherently and effectively, to stress, 
pitch, or otherwise emphasise, the correct syllables. The location of the emphasised 
syllable is a part of the lexeme, as surely as the word’s particular vowels and consonants. 
The autosegmental approach calls attention to the structural rôle accentuation plays 
in phonology. The implications of John Goldsmith’s linguistic analysis have, however, 
so far eluded classical philology. Sometimes (e.g., English rébel and rebél), the differ-
ences between part of speech and meaning are triggered solely by the location of the 
accent. Basic comprehension, let alone the rendition of verse, can therefore severely 
be hindered when the wrong syllables are emphasised; this is a principal difficulty in 
understanding foreign speakers of one’s own language, apart from the different vowel 
and consonantal values used in different dialects and nationalities.

But the difficulty in interpreting texts intended for performance—like all the com-
positions in prose and verse bequeathed us from the ancient world—becomes insur-
mountable. The rhythms of metrical verse and the crescendos of rhetorical flourishes 
in large part depend on the arrangement and sequence of the natural stresses of words. 
In verse in particular, the composed rhythmic effect depends almost entirely on the 
juxtaposition of emphatic syllables with expected metrical beats, either reinforcing 
them or syncopating them. Metrical schemes by themselves may be compared to the 
framing apparatuses of musical scores: they are of a piece with the time signatures, the 
clefs, and the bar lines. Such an abstracted apparatus can afford only limited insight 
into the content, the actual music, which is borne in the Homeric case by climaxing 
sequences of words through their building rhythms and intonations. Yet claimants to 
being ‘theories of composition’ in Classics are almost exclusively metrical.

It does not help matters that students are infected with the grammarian’s misleading 
bromide, that word order is not essential to the interpretation of meaning in inflected 
languages, like Greek and Latin. It is, after all, only his chosen sequence of words—in 
any language—gracing and punctuating his line of expression with their native stress-
es and intonations—which can convey a poet’s rhythmic and rhetorical intent. If word 
order is negotiable from a grammatical point of view, it is nevertheless absolute and 
absolutely fixed from the perspective of a composer’s musical realisation. It is in fact 
laughable to suppose, if one attends to the phenomena in question—despite the prac-
tices, assumptions, and pretensions of classical philology—that one can do anything 
more than decode, crudely, rhetorical prose and poetry in dead languages, when armed 
only with a grammar and a lexicon without any knowledge of pronunciation and stress. 
Decoding is not translating.

The pathologies of silent reading, which characterise our modern experience, per-
haps promote an indifference toward the joys and subtleties both of performing and 
of sitting in audience, of registering the gesture. Silent reading seems more to do with 
ingestion and digestion, or autoerotic stimulation—a private extraction of relevance or 
sustenance—without any access to the dimensions for human interaction in communal 
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settings and performance. Moderns distinguish between form and content, rather than 
form and material, as though a pitcher were filled with wine, where decoding what ‘the 
author said’ is to drink what is wanted and needed; while everything else is just the pe-
culiar way it was said, the decorative pitcher the wine was carried in. Imagine, however, 
if the only way one engaged with Mozart’s compositions was through silent reading. This 
is essentially what Classicists do with Greek texts intended for performance—which is 
all of them, from Euclid to Plato to Homer and the poets. 

It is perhaps obvious that one cannot expound the music of Bach or Mozart if one 
ignores all the notes. But this is precisely what the metrical-formulaic, oral theory of 
Homeric composition purports to do to the music recorded in Homer’s text. Metrical 
charts are abstract, static constructs which reveal almost nothing about how Greek 
and Latin words actually move in rhythm toward their syllabic cadences and climaxes. 
Mere metre is therefore inadequate to characterise a composition, any more than a 
time signature a piece of music. On the basis of the findings presented here, Milman 
Parry’s purely metrical oral theory is flatly refuted. This is not only for its neglect of 
the fundamental linguistic data of accentuation, without which metre has no rhythmic 
meaning. More pressing is the naïveté of its rather fantastic assumption, that Homer’s 
technique of poetic composition can be explained in terms of metrical building blocks, 
where the hexameter’s dactylic (or spondaic) ictus is the only source of syllabic empha-
sis. This is completely to neglect the melodic and rhythmic accentual emphases innate 
in Homer’s own Greek syllables. These emphases may be expected, from experience 
with the world’s stichic poetry, not robotically to reinforce the regular metrical beat, or 
‘ictus’, but also to syncopate that beat in a musical way.

We shall moreover see that Homer’s composition arranges his words’ pitch accents, 
of several different kinds, for particular, striking effects identifying particular speakers. 
These melodic arrangements—never before observed in Homer—may be compared to 
‘signature lines’ in opera. They clearly have nothing to do with any underlying metrical 
formulas. The oral theory requires that Greek words register in the composer as purely 
quantitative in form, without any regard to their tonal patterns or accentual emphases. 
This requirement therefore does not answer to the evident tonal phenomena recorded 
in Homer’s texts from Alexandria onwards, and must be abandoned. It is in fact impos-
sible for any merely metrical structure—even of repeated words or phrases—to play 
a leading role in composition, if the inherent tonal dynamics of such phrases, creating 
distinctive rhythms and melody within the template of the hexameter, are a primary 
motive for their place in an epic line. That we need to pay attention to accentuation in 
the Homeric composition, as we do in all other metrical poetry and music, puts paid to 
the Parry-Lord oral theory—at least in its present form—once and for all.

Metre is not music: it is only a template for music, like the time signature and bar 
lines. We are well aware of this fact from long experience of vocal and non-vocal music, 
from the recorded history before Bach to the Beatles and beyond. All of these exemplars 
of modern composition, grounded ultimately in dance, are ‘quantitative’ by definition. 
The reason we almost never speak of them this way—so as to prompt a comparison to 
ancient Greek and Latin poetry—is that the overwhelming power of their melodies and 
rhythm upon the psyche and the memory, quite obviate any purely metrical theory of 
these compositions. Metre alone cannot account for these phenomena and our partic-
ipation in them. One does not here diminish the role of ‘keeping time’ in the experi-
ence of music and poetry. For one thing, if time is not kept, no composed or otherwise 
intended rhythm can be realised. But it is only the singers and players, perhaps some 



337
REVISTA DO LABORATÓRIO DE DRAMATURGIA | LADI - UNB VOL. 28, ANO 10
METRICAE |  

more than others, for whom keeping time metrically is in the anxious foreground of the 
phenomenon. The rest of us are humming, tapping our toes, or singing along, set free, 
as it were, under their measure.

The Alexandrian accent marks were very likely added to Homer’s text by scholars 
attempting to preserve an original pitch pattern, when historically the Greek accentual 
habit and usage was already changing toward its modern, monosyllabic stress. Great 
care was taken in their selection and placement; the scholia to Byzantine (East Roman) 
manuscripts demonstrate that ancient scholars had made what we call diachronic and 
synchronic arguments, disputed, in support of the accentual choices for the published 
text. Now that we shall start acknowledging these tonal guides to melody and emphasis, 
it turns out the Alexandrian transmission has left us an Homeric score, which we can 
begin to approach also as vocal music. It is ‘quantitative’ like most such music familiar 
to us, which tends to keep time in whole-number ratios, regardless of the stresses or 
other emphases of the language sung; but this music is also measured, in the sense 
that the hexameter itself evidently came into being as a dance, or an accompaniment 
to dance,1 in the manner of a Bach minuet. The design of an Homeric line can now be 
approached in terms of its musical aesthetic and intention, as an integral melodic, 
rhythmic, and semantic thing, rather than via its dissection into toneless building blocks 
and an hypothetical improvised reconstruction.2

As with any discipline or science, new data requires new theory. Sometimes the 
need is only for revision and reformulation. But once in a while there must be a 
thorough clean out, and a rebuild from the ground floor. The findings in Homer pre-
sented in this paper require the latter, a ‘paradigm shift’. Any future attempt, on any 
basis—historical, cultural, aesthetic—at an oral theory of Homeric composition, for 
example, must now thoroughly be grounded in the Greek historical reality, of tonal 
emphasis lending rhythmic definition and impetus, and distinctive word melody, to a 
metrical ictus. The insights of Parry, Lord, and his followers into Homer the compos-
er and his textual tradition must be completely recast and re-anchored, if they are 
to be salvaged. There may well have been an oral tradition with which Homer was 
familiar, though there is no evidence that it, or any other, was merely metrical either. 
Even so, Homer’s own verses would likely not be a good exemplar of such a tradition, 
any more than Shakespeare’s can be used to typify ‘Elizabethan literature’, or even 
Elizabethan poetry.

But it is not only the oral theory of Homeric composition which will be shown to 
have been presumptuous. There can scarcely be an expository work on classical Greek 
texts in the modern era, whether involving repeated phrases or not, which has not ig-
nored the melodic dynamics and emphases of the language in which they are written. 
A grammar and the lexicon, a classicist’s organa, are no longer sufficient for interpreting 
Greek compositions, any more than they are for interpreting the art or discourse of 
oratorio, or of opera, or Beyoncé. An ancient Greek text with its pitch accents may be 
compared to words set to music. But there is a significant difference: Greek words do 
not exist apart from their intrinsic melodic patterns; a Greek composer’s syllables are 
intrinsically melodic phenomena, unlike literary ones, or a syllable of song lyric in the 
modern Western sense. To the extent that this patent fact is ignored, a Greek grammar’s 

1  David 2006, passim.
2  For an extended discussion, see David 2024, 221-64.
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typical approach to ancient syllables, and words, therefore falsifies its data. A Greek or 
Latin syllable comes given not just in stop, vowel, and quantity, but also in its direction 
of changing pitch; a Greek or Latin word comes given in its culminating tonal cadence. 
This is not only when it is sung, but in everyday speech and prose compositions as well, 
from Herodotus’ to Cicero’s. Some syllables come with more or different tonal emphasis 
than others, not only at the speaker’s whim but intrinsically. The composer’s art would 
have been to choose and arrange his speech, under a metrical beat, so as to exploit 
these tonal powers of the ancient word.

To be sure, ancient citharodes were known to have set Homer’s syllables to original 
melodies, not necessarily tied to their natural pitch patterns. But the ancient rhapsodes, 
who performed Homer in theatre without also playing music on the lyre, are equally 
known to have observed the original verbal pitch accents in their performances—which, 
to judge by their appellation (ῥαψῳδοί), were also a kind of singing. In point of fact, 
the rhapsodic tradition is thought to have preserved some very ancient accentuation 
(and diction) in Homer’s text, despite the continuing changes in Greek usage over the 
centuries following the composition of the epic poems.3

At least in the case of Roman works, we have known which are the prosodically 
emphatic syllables in a Latin sentence. There have been passed down prosodic rules 
for Latin which are thought to be rules for monosyllabic stress (accent the penult 
when it is long, the antepenult when the penult is short). But it must surely be of 
some moment to both the composer and his auditor, if Latin composition, in prose 
and verse, was historically built, like classical and pre-classical Greek, around an ac-
centual marking and emphasis which reflects a disyllabic tonal dynamism. This is the 
finding of the new law applied to Latin as well, which predicts as a matter of course, 
and by way of corroboration, the same positions for emphasis as do the traditional 
rules for Latin stress.

That Homer’s and other Greek poetry and literature of all sorts were called musikē 
by their native audience, was not the use of a species of metaphor. It may be neces-
sary for the professional Classical community to learn how to register and to perform 
the dynamic tonal emphases encoded in ancient texts, the music of musical scores, 
before they continue to expound and extol what they have heretofore approached 
as classical ‘literature’. Grammar and a dictionary do not by themselves enable one 
to perform or interpret Shakespeare’s verse. Neither does a quantitative analysis. 
Similarly, a grammarian armed with a lexicon may become adept at decoding ancient 
writing, but he is not thereby empowered or licensed to recite or assess the scores of 
ancient μουσική. True philology, based not on abstractions like ‘literature’ or ‘language’ 
but on the concrete, accented texts which gave it life, must encompass the whole 
act of intended speech. Its phonic, tonic, and rhythmic emphases are surely a major 
clue to its semantic ones. Classical Studies, in Greek and Latin, has been ignoring all 
the notes.

The end of any Homeric poetics ought to include to sing Homer well, then to sing 
Homer better, and crucially, to know the difference. It is these larger aims to which I 
dedicate this paper.

3  West 1981, 114.
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1.  The Law of Tonal Prominence

A new theory of the ancient Greek pitch accent has been developed both diachron-
ically4 and synchronically5 in The Dance of the Muses: Choral Theory and Ancient Greek 
Poetics (Oxford 2006). It allows for the first time that the integral pitch contours—the 
accentual melody—of spoken Greek can be restored to ancient prose and poetry. What 
follows is necessarily somewhat abstract and technical; let me assure the reader that 
if he or she finds this bit hard going, and is tempted to skip, they should still find the 
discoveries presented in the next section eminently intelligible.

There were two components of W. S. Allen’s descriptive work, which, when connect-
ed—but not by him—caused the breakthrough. The first was his description of the 
Greek accent as a ‘contonation’, based on a comparison with the combined rise (udatta) 
and automatic fall (svarita) in pitch, often over two syllables, characteristic of the Vedic 
accent. The latter automatic down-glides are not usually marked in Greek texts, and 
so must be inferred, based on their presence in the known cognate. But there is also 
support for their presence in the native Greek descriptions, which, it turns out, have 
long been read with a most unnatural interpretation of a key term (βαρύς, ‘heavy’) in 
the usage of ancient philosophers, grammarians and scholiasts.

There are in fact two native descriptive terms that constitute the elements of clas-
sical harmony: ὀξύς (‘sharp’, ‘acute’) and βαρύς (‘heavy’, ‘grave’). Their original meaning 
and usage, describing changing pitches and perhaps implying sharp or heavy dynamic 
emphasis, needs to be distinguished from their later application to fixed pitches (re-
spectively ‘high’ and ‘low’), and to the graphic signs, the accent marks that first came 
into use among the Alexandrian professors. Acute ´ and grave ` came to refer to graphic 
marks which at that time were complemented by a third, the perispomenon ῀ or circum-
flex. But the original binary distinction, ὀξύς-βαρύς, precedes the use of these three 
written signs, and is not reflected in their system.

It might be confusing to have to distinguish the accent marks from the actual spo-
ken accents. But this is what is required by history. The accent marks pick out only 
the ὀξύς element; they mark the mora of a vowel that bears the rising pitch. A mora 
is a smaller unit than a syllable; by convention, short vowels and syllables (breves ∪ 
in metrical environments) contain one mora, while long vowels and closed syllables 
(metrical longums — ) contain at least two. The grave sign signifies the suppression of 
the acute rise, not a second kind of pitch accent. This suppression occurred only on the 
final syllables of words (ultimas). The comparison with the automatic svarita of Vedic 
immediately yields this word-level insight into the Greek graphic rule: evidently no 
pitch rise is allowed unless it can fall as well, within the word boundary. By itself this 
East Roman graphic rule suggests that high pitch was not the ancient Greek accentual 
feature, as is commonly assumed; it was the whole rise and fall, over more than one 
syllable if need be. But the original distinction, ὀξύς-βαρύς, bespeaks the perception of 
two different kinds of tonal accent, one sharply rising and one heavily falling in pitch. 
I claim that this original distinction corresponds to the description of pitch change in 
Vedic: between udatta and svarita, rising pitch and falling down-glide.

Here is Allen’s formulation of the Greek pitch accent rule:

4  David 2006, 53-68, 86-93.
5  Ibid., 68-75, 80-6.
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the Greek accent may be considered essentially as a ‘contonation’, comprising 
the high pitch and the falling pitch which immediately follows it; this contonation 
may be either monosyllabic (in the case of the compound accent) or disyllabic; 
but in either case not more than one vowel-mora (= short vowel) may follow 
the contonation.

ALLEN, 1987, 124.

That final restriction entails that in Greek, the tail or the culmination of the accentual 
contonation—the falling pitch—can only occur on the penult or the ultima.

My solution envisions that when the contonation, which is usually disyllabic, landed 
on different combinations of Greek syllabic quantities, two different outcomes were 
perceived in most cases, resulting in a perception of dynamic prominence on only one 
syllable. When the syllable containing the rise in pitch, marked acute, is followed by 
one or two short syllables, or a pause, the acute syllable is itself prominent. The falling 
pitch of the contonation still immediately follows, but it is deemphasised over short 
syllables, and the acute syllable itself becomes ‘sharp’, in that it may be perceived to 
rise to a point and break off. But, crucially, when the syllable following the acute is 
long, this syllable bears the down-glide in pitch over two moras, while the acute rise 
only ever occurs over one. Thus the unmarked syllable following the acute accent sign 
becomes the prominent one, a ‘heavy’ fall in pitch upon a long syllable, while in this 
instance, the preceding syllable marked acute becomes an anticipatory rise.

Specially significant in Greek was the automatic down-glide in pitch, which under my 
proposed rule is prominent over the preceding acute rise whenever it occurs on the 
same or a following heavy syllable. This unmarked svarita was, I contend, the Greek 
βαρύς accent, the heavy emphasis which cadences the rhythm of Greek verse and prose. 
The truth is stranger than any fiction, in the historical reception and interpretation of 
this feature of the Greek language, which turns out to be the key to the performance of 
any of its classical texts. It is unmarked in the Alexandrian accentuation, except in the 
case of the circumflex; everywhere else it appears to have been taken for granted, as a 
matter of common knowledge. Meanwhile, in the modern reception, the Greek word for 
‘heavy’ has been taken to mean ‘low pitch’, and ‘sharp’ to mean high pitch, following the 
extended sense these words assumed in the tuning of string instruments. The rising and 
falling pitch these terms describe in Greek speech (ὀξύτης-βαρύτης) are most naturally 
applied to the sounds produced while tightening and loosening strings, but come to 
mean the high and low pitches reached when the tuning is over.6 This latter extended 
sense then comes to inform the modern reception, where the acute and circumflex 
are taken to mark high pitch points, and by analogy with a number of other languages, 
these high pitch points are taken to signify the ‘accented’ syllable; and so the Greek 
word for ‘heavy’ comes to mean ‘unaccented’. In this unfortunate process the heaviest 
prosodic emphasis has come to signify the least.

The post-acute down-glide—the original βαρύς—has been noted elsewhere, without 
its accentual significance being recognised. Allen, for one, demonstrated statistically 
the tendency for strong positions of feet to be landing points for the circumflex or the 

6  see my discussion of Aristoxenus’ Harmonics 1.10-11, David 2006, 59-60.
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post-acute down-glide.7 Georg Danek and Stefan Hagel call attention to the structural 
importance of this downward glide after the high pitch peak in their analysis of the 
melodic contour of the Homeric hexameter.8 The accent marks directly indicated the 
automatic down-glide, however, only in the case of the circumflex. But its integral sig-
nificance in the Homeric and classical era can be inferred from the use of the grave sign 
we have mentioned for oxytone-final words: the rise in pitch indicated by the acute sign 
is suppressed unless the following down-glide can also occur within the word. 

The oxytone is the acute/udatta when immediately followed by a short syllable; the 
barytone is the automatic culminating down-glide/svarita, whenever it falls on a long or 
closed syllable. This single-syllable prominence must, however, be distinguished from a 
monosyllabic stress. The prominence of one element, the rise or the fall in pitch, did not 
eliminate the presence of the other element of the contonation on the adjacent syllable, 
nor did it weaken the vowel grade of that syllable—a common effect of monosyllabic 
stress upon adjacent syllables. Acute accents still rose in pitch, even if the fall in pitch 
on the following syllable was more prominent, in the sense that it was more likely than 
its neighbour to be placed so as to reinforce the metre in poetry.

Greek words generally have one most prominent syllable, either sharp or heavy, 
and so the words themselves can also be usefully characterised as either ‘oxytone’ 
or ‘barytone’. Hence the received word-level distinction between these two terms, a 
strange holdover in our textbooks alongside the classification by the syllable of the 
graphic accent (proparoxytone, perispomenon, etc.), becomes justified and purposeful 
under the new theory, and helps vindicate the reconstruction. This original ‘barytone’, 
however, becomes in the received usage a redundant catch-all term for any sort of 
word with no accent mark on its ultima. Such words are already now called paroxytone, 
proparoxytone and properispomenon, terms which transparently postdate the use of 
the new graphic accent marks. Most modern scholars apparently infer from this, and 
often assert, that barytone, when referring to a syllable, means ‘unaccented’. Of course 
the word literally means ‘heavy accent’.

The new theory now understands some paroxytones (οὐλομένην) and proparoxytones 
(ἄειδε, ἔθηκε) actually to be barytones, on the ultima and the penult respectively, rath-
er than oxytones on the antepenult (as, e.g., ἑλώρια) and penult (ὄρσε), if the syllable 
following the acute is heavy. In addition, Dionysius of Halicarnassus describes certain 
words as having both accents. He does not mean the circumflexes. These doubtful cas-
es are instead the ubiquitous short-final paroxytones, e.g. λόγος, λελυμένος, which are 
either oxytone on the penult or barytone on the ultima, depending on what follows.9 

A pause or a following consonant can ‘lengthen’ the ultima and make these shapes 
barytone-final.

The second component of Allen’s work was his more controversial inductive descrip-
tion of an apparent stress pattern in the syllables of Greek words, which would account 
for their preferred placement at certain metrical positions. He articulated the rules for 
the location of this word-level dynamic prominence.10 I suppose it is something of a clue 
that Latin stresses in Roman verse were known to reinforce strong positions of feet in a 

7  Allen 1973, 262-4.
8  Danek and Hagel 1995, 14-15.
9  see David 2006, 61-5.
10 Allen 1973, 274-334.
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musical way—not automatically but with selective, artful syncopation—while most all 
of its metres appear to have been borrowed from Greek. This does rather suggest that 
the Greek originals may have reinforced their metres in a similar way.

However, Allen’s finding of a stress system apparently unrelated to the language’s 
pitch accent and without an accentual function, turns out to be highly problemat-
ic typologically. Such a situation proposed for Greek is almost unexampled.11 I have 
shown, however, that this stress pattern was directly caused by the fortuitous lexical 
combinations of the separate rising and falling pitch elements of the contonation with 
the given syllabic quantities.

It was Allen’s theory of stress that first confirmed the new theory: the rules he in-
duced for locating stress positions in Greek words also exclusively located either the 
oxytone or the barytone prominences as they have been newly defined. An acute sign 
marks an oxytone prominence when the following syllable is light. The syllable contain-
ing the automatic down-glide carries the barytone prominence, however, whenever it 
is long or heavy, whether unmarked post-acute or circumflex. An intensity comparable 
to that we attribute to stress in English poetry and speech therefore arises from specific 
conjunctions of pitch change and quantity in Greek. After Allen, historical linguists have 
recognised that ‘(t)he pitch event that gravitates toward stressed syllables in Greek is a 
fall … in the default case, the syllable selected as prominent by the stress system must 
bear a L [low or falling tone] immediately preceded by H [high tone].’12 This linguistic 
finding goes ignored in Classical philology. The description corresponds directly to the 
phenomenon I have called the ‘post-acute barytone’.

Circumflexes represent a special case where both ‘sharp’ and ‘heavy’ pitch changes 
occur, in that order, on the same long vowel or diphthong. The circumflex is not some 
sort of one-off or monster, however. The method of marking accentuation is by the mora 
of the placement of the high pitch component, rather than by indicating the complete 
tonal shape or envelope. In other words, it is only the circumflex among the accent 
signs that reveals Greek accentuation’s true tonal shape. Really every acute is in fact a 
circumflex, except with its falling glide unmarked on the following syllable.

In some cases, e.g. ἄνδρα, an acute on a closed syllable appears to represent a com-
pleted contonation within that syllable. The accentuation of ἄνδρά μοι at the beginning 
of the Odyssey, for example, shows an acute rise in pitch immediately on the second 
syllable, which completes its down-glide on the enclitic μοι. This suggests that the first 
contonation is completed, or otherwise arrested, within the first syllable. This comple-
tion, or arresting pitch peak, does not occur in closed syllables in non-trochaic words; 
in ἄνθρωπος, for example, the down-glide must occur on the penult, never within the 
antepenult. But when the following syllable is not heavy, it appears that closed syllables 
can allow for the completion of the contonation—although in light of the graphical 
choices in our manuscripts, one might infer that the effect of such first mora accents 
on the penult (e.g. ἑλόντες), unlike in the case of the circumflex, was more oxytone than 
barytone, sharp rather than heavy in pitch and intensity.13 Clearly such rising oxytones 
on the first mora of long penults could reinforce strong positions in verse quite as well 
as long falling barytones and circumflexes.

11 Devine and Stephens 1984, 30.
12 Blumenthal 2004, 5. See David 2006, 81-2, citing Golston and Sauzet.
13 This did not use to be my view; see David 2006, 65.
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Allen points out that Indian writers used the same term svarita for both the com-
pound accent (equivalent to the Greek circumflex) and the automatic falling glide on the 
syllable following a high pitch.14 All the same, Greek grammarians point to a distinctive 
‘break’ (κλάσις) across the intoning of a circumflected vowel that distinguishes it from 
a post-acute barytone.15 In some musical transcriptions of the Aydin inscription, the 
circumflected down-glides in pitch are represented by a grace note, perhaps reflecting 
an audible inflection between rise and fall.

Because the oxytone syllable in an oxytone word, and the barytone (or circumflect-
ed) syllable in a barytone word, are always the same ones as predicted for dynamic 
prominence in Allen’s metrical study, there is therefore shown to be a necessary and 
musical connection between the once seemingly irrelevant pitch accent marks and the 
prosodic reinforcement of strong metrical positions.16 It can no longer be maintained 
that in ancient Greek, “word accent and quantifying rhythm are … completely indepen-
dent of each other (Wortakzent und quantitierender Rhythmus sind also voneinander 
völlig unabhängig).”17 It became possible, for the first time, to register the interaction 
between accentual melody and ictus in Greek which is characteristic of the interaction 
between accent and metre in other stichic poetry across diverse languages. I show that 
Allen’s induced pattern of syllabic prominence is in fact a rule-governed product of 
lexical pitch change combined with lexical quantity, and I thereby confirm its reality 
as a tonal prominence pattern capable of turning mere metre, metrical templates, into 
rhythmic and melodic music. Not just at climaxes or coda segments of lines—Allen’s 
database—but at their beginnings and throughout the most abstruse lyric metrical 
schemata, the oxytonic and barytonic prominences everywhere reveal the emphasised 
syllables in a given Greek metrical sequence, pointing to the poetry’s intended rhythm 
and revealing its melodic contour.

The law of tonal prominence is as follows:

The udatta (acute rising pitch) when followed by a light syllable is prominent; 
but when the svarita (automatic following down-glide—post-acute barytone, 
circumflex) lands on a heavy syllable, that syllable is always the most prominent 
prosodic feature in a word.

This is a descriptive law that either subsumes or explains a number of other dispa-
rate and sometimes problematic or ad hoc descriptive claims; it is a) consistent with 
Allen’s description of the Greek pitch accent in terms of the Vedic contonation, b) as-
signs prominence to the same syllables as predicted by Allen’s induced rules for the 
location of ‘non-accentual’ stress in Greek, and c), as we shall see, applies also to Latin 
prosody and accounts for the traditional received Latin stress accent itself as in fact a 
tonal prominence, susceptible after all to the Latin grammarians’ chosen description of it.

It is a notable corroboration from a descriptive point of view that this same law of 
tonal prominence applies to Latin as well. The so-called Latin stress doesn’t act like one: 

14 Allen 1987, 121.
15 for ancient loci in Dionysius Thrax and Varro, see David 2006, 54.
16 Ibid., 68-75.
17 Danek and Hagel 1995, 5-20.
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unstressed syllables neither weaken nor shorten in classical Latin, unlike unstressed 
syllables in typical stress languages. The Latin rule of accent, newly formulated in terms 
of Allen’s Vedic contonation, is simply that the contonation is universally recessive, and 
must begin (that is, the pitch-rise must occur), where possible, on the second mora 
before the ultima. In Latin the rule is indifferent as to the quantity of the ultima; this is 
a crucial difference with Greek. When the law of tonal prominence is applied, it follows 
that when the down-glide occurs over a syllable containing more than one mora, it is 
prominent; otherwise the recessive pitch rise is prominent. The received rules for Latin 
‘stress’ follow: accent the penult when the penult is long, the antepenult when the penult 
is short or common. Quintilian’s terms acutus, gravis and flex can at last be justified.18 
They are dismissed by moderns in the description of Latin. The law of tonal prominence 
appears to be an Indo-European law that applies uniquely, and somewhat mysteriously, 
to the classical phase of classical languages, perhaps including classical Sanskrit.19

We did not use to know how the prosody of Greek words interacted with Greek me-
tres. With the arrival of the new theory of the Greek accent, now we do. The ignoring of 
the seemingly irrelevant accent marks in texts seems to have led not to the realisation 
that all we could know, sadly, about the sound and performance of Greek poetry was its 
metre, but to the delusion that metre was all there was to know. This sometimes wilful 
delusion does not mean that more than a millennium of metrical analysis needs to be 
replaced. But it does, all of it, need to be rethought—duly subordinated, and chastened 
of its generative pretensions. It exists at a pre-musical level of the analysis of poetry. 
The same is true of metre in relation to English song, almost all of which is quantitative. 
It is a fact, but one which yields no insight into poetics, that the Beatles’ melodic com-
positions are exemplars of quantitative metre. We are now in the remarkable and un-
foreseen position where the actual musical substance of Greek prose and verse, the way 
its sound and rhythm inform its meaning, so as to prompt ancient authors to describe 
their literature as μουσική, lies in prospect before us as virgin territory for the explor-
er. The key to unlocking the treasury is in the interaction between the pitch patterns 
adumbrated with the perhaps deceptive economy of the system of Alexandrian accent 
marks, and the pattern of quantities, natural or conventional, in sequences of syllables.

We are taught that Greek verse is quantitative. This dictum is, at best, a misleading 
half-truth. J. Vendryes complained about the distinction this way, when defining ‘accent’:

Les trois éléments variables qu’on vient définir sont ce qu’on appelle les accents. 
Toutefois, la grammaire moderne met à part la quantité; mais elle confond gé-
néralement et fort malheureusement les rapports de hauteur et d’intensité qui 
sont indépendants les uns des autres et qu’il importe de distinguer avec le plus 
grand soin.20

The three variable elements that we have just defined are what we call accents. 
Modern grammar, however, sets apart quantity; but it generally and very unhap-
pily confuses the relations of pitch and intensity which are independent the one 
from the other, and which it is important to distinguish with the greatest care.

18 David 2022, 737-41.
19 David 2006, 84.
20 Vendryes 1904, 2.
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One must reconfigure these allegedly independent variables in a way that no longer 
separates them and indeed makes them dependent on each other. Metres need selective 
reinforcement to start to make sense as rhythm. Hence from a musical perspective they 
are not independent structures. The mere quantities of syllables can never do this rein-
forcement, for all that they constitute the basis of the metrical sequence. The literal basis 
is the downward step of the foot on the strong metrical positions, but even this downbeat 
cannot provide the necessary and rhythmising reinforcement without the guidance that 
comes from the voice of the dancer. His tonally prominent syllables at times reinforce, 
and at others syncopate with, his leading steps and beats at different moments in the 
metrical unfolding. As we have shown, these prominences are not just the high-pitched 
ones (Vendryes’ hauteur) but the heavily fallings ones that follow, the crucial barytones. 
They are both pitched and intensive at once. Hence all Vendryes’ elements—quantity, 
pitch change, and intensity—turn out to be mutually dependent variables. There can 
in fact be pitch change without intensity: many rising acute accents in our texts merely 
herald the unmarked but emphatic fall in pitch on the long syllable which follows.

Homer’s accentual pitch contours can now be restored to the hexameter’s under-
lying ictus. What emerges is the consummation of metre: a sophisticated syncopation 
is discovered, counterpoint leading to reinforcement of ictus by accent, disagreement 
moving toward harmonic and rhythmic agreement at regular moments in the line. The 
purely metrical rubric of ‘caesura’, for example, is replaced by the musical concept of a 
regular mid-line harmonic cadence, where caesura, word division within a metrical foot 
that ‘cuts’ it in two, becomes a merely automatic consequence of the musical motive.21 It 
is the landing point of the accentually prominent syllable in the word—not necessarily 
the word’s terminus—on the long thesis of the hexameter’s third foot, which in most 
cases causes the subsequent caesura.

Homer was not therefore composing (or deploying) phrases whose length was de-
termined by the need for a mid-line caesura, or word-break in mid-foot. Rather, he was 
deciding positively and musically about arranging his words so as to cadence his thought 
at mid-line as well as line end. The analysis of Homer’s lines and phraseology in terms 
of the caesura is historically late, and secondary at best in its causality in the forming 
of his phrases. Barytonic prominence, the completion of the Greek contonation, can 
only occur on the ultima (if it is long) or the penult (if the ultima is short). This means 
that it is the desire for barytonic prominence on the third dactylic thesis which requires 
a word division at either one or the other of the prevalent caesuras:

The phenomenon of caesura must now be rethought: it must be seen as an auto-
matic consequence of the desire to accent the thesis of the third foot … Caesura 
results from the prosodic shapes that produce a sense of agreement in ancient 
Greek, a concrete musical motivation; not from a need to pour words into metrical 
moulds inherited from some unknown tradition. Barytonic prominence placed 
on the third thesis, producing either a masculine or a feminine cadence at that 
point of the line, entails either a penthemimeral or a trochaic caesura. That is why 
there are the two of them. That is why these word breaks exist in the hexameter. 
No one in the ancient world seems to have noticed the caesura prior to Aristides 
Quintilianus … while the caesurae are a fact of the hexameter line, they are likely 

21 Ibid., esp. 119.
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to have been considered secondary facts by those who were familiar with the 
original orchestic and musical motivations to the verbal accompaniment. Hence 
they would not have been the obvious articulations for ancient critics that they 
seem to be to moderns, who register and solemnize an abstract, atonal and 
merely quantitative conjunction of metre and language.

IBID

The conjunction of metre and language resulting in the hexameter’s caesura is, rather, 
an harmonic one. It is the musical realisation of accented Greek words that ultimately 
determines their placement in Homer’s lines, not simply their internal metrical sequence.

Their tonal components could be seen to invigorate the description and discussion 
of the so-called formulas. Phrases which are identical metrically need not also be iden-
tical phonically or tonally. Experience suggests that phrases from poems and songs 
are remembered for their melodic or rhythmic turns, for the way that they land when 
quoted or sung in the moment. Very rarely, if at all, are they remembered for their me-
tre, an abstract quantitative thing. (An exception, perhaps, are the booming anapaests 
of “We Will Rock You”, by the group Queen.) Yet oral theory has so far drawn only on 
the metrical level of the formulas, abstracted from their embedded tonal modulations 
and the rhythms induced by accentual prominence, to designate them the building 
blocks of improvised Homeric composition. This move can no longer be defended as 
the basis of sound theory. And indeed, once the musical substance of Homer is taken 
in, it becomes rather a mystery what it is that the oral theory of Homeric composition 
was ever attempting to explain. The occasion of this essay is one to discover a new law, 
and to hear what it does to the hearing of Homer’s lines: to take it in for the first time, 
like a new song on the radio. Let insight into composition come after.

2.  Penelope’s Contonations: Significant Tonality

In ‘solving’ the dactylic hexameter, or the metrical maze of a Greek chorus, we go a 
long way toward reconnecting with the deep structure of ancient μουσική. The tonal 
reinforcements revealed by the disyllabic contonation and the law of tonal prominence 
consummate the received metrical schemata, so that one can feel that the poet’s com-
position has been revealed: the words have been deployed so that apart from their 
grammar and meaning, their accents have been positioned so as to syncopate and rein-
force a musical sentence. This represents a major advancement in insight over the cold 
abstraction of the naked metrical scheme. But in an essential way, we are still divorced 
from that point of contact which lingers after the actual witness of music performed. 
This is because, if we mean by ‘melody’ single tones in rhythmic sequence, defined by 
measured intervals of pitch, the melodies of the ancient world have mostly vanished. 
The accentual notations give us pitch contours for changing pitches, sharply rising and 
heavily falling emphases, together with the peculiar effect of the circumflected conto-
nation over single vowels. But we are not given a scale or mode by the poet; hence the 
intervals of the pitch changes, as well as the fixed pitches at which the glides termi-
nate, are not given in our texts. To this extent the law of tonal prominence might have 
brought us immeasurably closer to the composition than before, but not necessarily 
to the performance, in that it cannot reveal this most tangibly intimate dimension, of 
the sung tune on the lips. But there appears to be no surviving record of these poets’ 
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melodic and modal choices, apart from a disputed setting of part of a strophe from 
Euripides’ Orestes.22 The ancient melodies have vanished.

Fortunately the East Roman manuscripts of Homer contain some prosodic notations 
that rather hit one on the head with their impact. The sense of dramatic intention in 
these mere notations is almost palpable. One does not actually have to become skilful 
at singing Homer to recognise the signs of histrionic effects written into Homer’s score, 
as it is traditionally marked and accented. And one does not, after all, have to know 
the actual melody, to know that something of vital melodic interest is going on in the 
score. Some of the following are quite blunt instruments, it must be said. In describing 
Odyssey 23.175, one does not even need the new theory. One need only register that 
consecutive, long, identically intoned syllables must obtrude more or less violently, like 
a jackhammer into the rhythmic heartbeat, the alternating ba-dum, of poetry. But in this 
case, we are dealing with a very special species of stress indeed: the Greek circumflex, 
the complete contonation, containing both the rise and the down-glide in pitch of the 
voice, with perhaps a break like a grace note, intoned over the breath of a long vowel. 
Where usually a contonation is delimited by a Greek word and separated from those 
in other words, in the poetic arrangement of the following line, three of these ‘broken’ 
expulsions occur in a row on consecutive long vowels without a pause for breath:

οὔτε λίην ἄγαμαι, μάλα δ’ εὖ οἶδ’ οἷος ἔησθα
Nor am I even so amazed—but dammit, I know you, what you were …

I comment:

There is in this period a remarkable sequence, against all notions of epic rhythm 
and harmony, of three successive circumflected syllables: εὖ οἶδ’ οἷος ἔησθα. 
If there is an absolute in metrical theory, it is that rhythm depends on alterna-
tion—on the alternation of emphases in time. Hence there is also something 
absolute about the harmonic innovation registered here; three consecutive com-
plete Hellenic contonations should be unsingable within a dactylic line. Even 
someone who hears formulæ in Homer must admit that there is something more 
than an instance of non-formulaic language going on here: there is something 
antithetical to the very notion of a metrical formula. Indeed, it is by ‘innovation’ 
that the concept ‘tradition’ is analytically determined, and hence by which it 
comes properly to light—not by the ‘formula’. At a moment of ultimate tension, 
the histrionic minstrel has dared his music to overreach its native forms, to 
find and to embody an expression inside the rhythm and harmony of the epic 
line which captures the sure mind, the knowing heart, the very living breath of 
Penelope. ‘I know you, what you were,’ she seems to say to the stranger before her, 
with all the force, and risk, of her own identity. This is a moment to be savoured, 
a moment of musical disclosure and self-revelation … a moment scarcely to be 
matched in the apparitions of later literature.

DAVID 2006, 136-7

22 For a learned discussion and reconstruction of this melody, see D’Angour 2021.
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Ignoring the accent marks is no longer an option, if it means ignoring Penelope’s 
circumflexes, the pitch and fall in her breath when she says to Odysseus “I know you, 
what you were.” 

It turns out that such runs of three straight circumflected syllables are exceedingly 
rare in Homer—there are only a handful—though I have not catalogued them exhaus-
tively. It is therefore rather striking that this momentous figure occurs fully three other 
times in the speeches of Penelope herself. One is obliged to speak of a motif charac-
teristic of this Homeric personage, and no other, whatever a performer may choose 
to make of the effect, or infer about the speaker’s character or state of mind in each 
passage. Penelope’s mode of expression is prosodically—musically—tonally—marked.

It is only at the critical moment in Book 23, however—the ‘recognition scene’—that 
the circumflected sequence occurs so arrestingly in mid-line. The great majority of 
instances of this prosodic figure do occur in Homeric speeches rather than narrative, 
usually at the beginning of lines, and often involve the sort of emphatic monosyllables 
typical of a speakers’ immediate interests and pivots—as for example, words like ‘now’ 
(νῦν) or again (αὖ). Penelope’s first examples occur twice at the start of lines in Book 4:

νῦν αὖ παῖδ’ ἀγαπητὸν ἀνηρείψαντο θύελλαι
ἀκλέα ἐκ μεγάρων, οὐδ’ ὁρμηθέντος ἄκουσα.       4.727-8
But again, now, my son, beloved—they snatched him up, the storm winds,
An unknown out of these rooms, and I didn’t even hear of his setting off.

This is when Penelope first hears that her son has absconded to Pylos, and is express-
ing her dismay to her serving women. She repeats the figure, it seems in a somewhat 
different emotional register, a little later to her sister in a dream:

νῦν αὖ παῖς ἀγαπητὸς ἔβη κοίλης ἐπὶ νηός,
νήπιος, οὔτε πόνων ἐὺ εἰδὼς οὔτ’ ἀγοράων.       4.817-18
Again now my son, beloved, stepped aboard a hollow ship,
The fool, not knowing his way around real work nor public business.

The same phrase and prosodic figure, νῦν αὖ παῖδ’ ἀγαπητὸν, occurs here twice in 
Penelope’s speeches at the end of Book 4, and then again immediately at the beginning 
of Book 5, this time in the mouth of Athena at the council of the gods (5.18). In such 
a context it is impossible not to hear Athena’s use as a quotation and an evocation, of 
Penelope’s recent and peculiar prosodic usage. Athena also is speaking of Telemachus, 
but makes no further allusion to Penelope. All the same her evocation is unmistakable, 
not only in her same words but their distinctive prosodic music. It is Penelope’s emotive 
motif surfacing in Athena’s voice.

The same insistent Penelopean prosody is found also in Book 16, when Penelope 
dresses down Antinous for his murderous plotting; she reminds him that Odysseus once 
gave his own father safe haven:

τοῦ νῦν οἶκον ἄτιμον ἔδεις, μνάᾳ δὲ γυναῖκα
παῖδά τ’ ἀποκτείνεις, ἐμὲ δὲ μεγάλως ἀκαχίζεις·.        16.431-2
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That’s whose home you’re eating up, right now, with no payment; you pursue
	 his wife
And mean to kill off his son, and it’s me most greatly that you grieve.

Odysseus also begins a line this way (νῦν αὖ δεῦρ’, “now here I am,” 16.233), when he 
is revealed and reunited with Telemachus. Here it is he who echoes Athena, from the 
scene of his arrival on Ithaca, when she also makes the full revelation of herself—as 
seems to be the import of her final particular apparition as a tall, skilled, Penelope-
like lady:

νῦν αὖ δεῦρ’ ἱκόμην, ἵνα τοι σὺν μῆτιν ὑφήνω.              13.303
And now, here again come I, so that I may weave with you a cunning
	 plan . . .

Surely the echoing of the consecutive circumflected contonations, the prosodic in-
flection we observe and register here, reflects a real connection by design between 
the characters of Penelope, Odysseus, and Athena, and indeed the Homeric performer 
himself. Breath and harmony unite these characters with a tactile immediacy that seems 
only possible at the musical level of the representation of the psyche. One cannot see 
bottom for the significance of this signature echoing for one’s assessment of the com-
poser and the composition, and the kind of mimesis they are trying to achieve. “Now 
again here I come” stands as an emblem of the performer instantiating in the moment 
of song the reality of Athena’s authorial consciousness, embodying in living mimesis her 
connection to the personas of both Penelope and Odysseus. The three straight circum-
flexes take you there, immediately, in the way a distinctive line of melody invokes every 
time in history that it has ever been sounded or sung. Such unities of representation 
seem only to be possible through music, and it is essential that Homer’s composition 
be recognised at last for its musical art and intention.

The presumption of an oral tradition or composing-in-performance adds nothing 
of substance, taste, or interest to this fact of the manifest nature of Homer’s text. This 
prosodic motif rides above the words and is not tied to a formula; it reflects a level of 
composition in no way connected to verbal formulas, let alone metrical ones. There is 
an immediacy to the communication of song. The circumflexes speak, and speak to a 
very specific effect that intrudes to call attention to itself in the normal run of dactylic 
hexameter rhythm, in service of making vivid and sonorous for an audience the meta-
physical connection, for lack of a better way of putting it, between these three beings: 
Penelope, Odysseus, and Athena Tritogeneia. Beyond this sonority, the first person voice 
telescopes these three beings into the body of the performer stepping forth before 
you. It is not perhaps appropriate to speak of the breaking of a fourth wall: there is no 
dramatic illusion, the Homeric performer is always a soloist standing before you playing 
all the parts. It is primarily through the harmonic motion in his words, the song itself, 
that the performer earlier becomes Athena becoming Penelope, and then Odysseus 
becoming Athena: “Now here again come I.”

Other examples of the performer’s repeated circumflexes include lines belonging 
to Nestor, Aeneas and Poseidon in the Iliad (7.329, 20.231, 297). Achilles puts it like 
this, when he instructs Lycaon (ἀλλὰ φίλος, θάνε καὶ σύ, “Alright buddy, you die too!”) 
to lie there with the fishes:
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Ἐνταυθοῖ νῦν κεῖσο μετ’ ἰχθύσιν, οἵ σ’ ὠτειλήν
αἷμ’ ἀπολιχμήσονται ἀκηδέες·		       21.122-3
There you are now, lie among the fishes! They’ll lick
The blood off your wound without a care …

It is evident that some level of passionate intensity in the speaker is expressed by this 
triply sounded circumflected prosody. In the Odyssey, Odysseus and even Telemachus 
almost repeat this command of Achilles, changing the imperative from ‘lie’ to ‘sit’—also 
among the animals, if one tugs at the context. Odysseus says this to Irus the vagrant, 
after he has defeated and humiliated him (18.105):

ἐνταυθοῖ νῦν ἧσο κύνας τε σύας τ’ ἀπερύκων

There you are now: sit and keep the pigs and the dogs away …

Telemachus later orders the disguised Odysseus himself to mind his company among 
the drinkers (20.262), with a level of command that shocks the suitors. The notion that 
‘men are pigs’ has an Odyssean resonance, and it perhaps becomes associated with 
the suitors and other drinkers:

ἐνταυθοῖ νῦν ἧσο μετ’ ἀνδράσι οἰνοποτάζων ·

There now, have a seat with the men quaffing wine …

There is more than one example, however, from the Homeric narrative as well. It is of 
course less obvious how to render the naturally emotive tenor of such prosodic em-
phasis when it comes from the narrator. But this prosody occurs when a ship in the 
Achaean camp first catches fire at Iliad 16.123:

			   … τοὶ δ’ ἔμβαλον ἀκάματον πῦρ
νηῒ θοῇ· τῆς δ’ αἶψα κατ’ ἀσβέστη κέχυτο φλόξ.		  16.122-3

			   … they threw the weariless fire
Into the swift ship: and over her there quickly poured down an
	 unquenchable blaze.

Certainly there is something structural to the story in an objective way about this famous 
ignition, as a cue to action and a multivalent metapoetic signal, and it is likely that the 
narrator himself feels a special investment. It is perhaps surprising to find this heavy 
prosody outside a speaker’s speech, and one wonders how to interpret the narrator’s 
psychic state on the basis of the music of this moment. But is there any doubt that an 
author’s psyche is in fact implicated here, in his three straight circumflexes intruding 
into the rhythm? The reciter may at least pause for punctuation after the first circumflex 
in this sequence. But there is no doubt that the effect—not just intensive, like a regular 
oxytone or barytone, but up and down in pitch with a break in the voice, all as part of 
one breath, three times in a row—seems best to suit not description but the histrionic 
rhythm of someone making a point in a speech. Three successive monosyllabic con-
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tonations are not to be found, for example, in the reverie of the similes. They provide 
proof-of-concept that aesthetic suitability to situation and speaker, not excluding that 
of the performer or composer, is a governing factor in Homeric poetising, so that effects 
are sometimes summoned which conflict directly with the dactylic ictus of the metre, 
and whose nature therefore cannot be formulated in merely metrical terms.

Also in the Iliad narrative, also describing a sudden blaze of fire, is this sequence of 
five straight tonally dynamic syllables, all bearing changing pitch—three monosyllabic 
contonations separated by a disyllabic one. Four of the five syllables are prominent (5.7):

τοῖόν οἱ πῦρ δαῖεν ἀπὸ κρατός τε καὶ ὤμων,
Such was the fire that blazed from his head and his shoulders,

This is the ignition by Athena of the aristeia of Diomedes. The opening sequence is 
circumflex, (rising long acute), post-acute barytone, circumflex, circumflex. Here we are 
less shy to register the narrator’s investment: it would seem that ignitions excite this 
poet. The μένος or ‘vital energy’ instilled by the goddess is embodied by the rhapsode, 
from toe to head, in cresting imagery.23

Does Odysseus also have a characteristic agitated prosody, like his wife? Consider 
the following line. Odysseus and his men have successfully attacked the Cyclops, but 
are now stuck in his cave; the monster is blocking the entrance, in case Οὖτις and his 
men try to escape with the outgoing sheep. Odysseus’ indignance at such a provision 
in Polyphemus appears to be marked (Odyssey 9.419):

οὕτω γάρ πού μ’ ἤλπετ’ ἐνὶ φρεσὶ νήπιον εἶναι.
For I suppose he expected me, in his mind’s vessel, to be such a simpleton.

There are four straight long, tonally prominent syllables in a row. It is an Odyssean pro-
sodic outburst from the beginning of the line through to the mid-line cadence. There are 
in fact five long tonally active syllables in a row, in the sense that the line begins with 
an anticipatory rising long acute. In sum: (rising long acute), barytone, oxytone, oxytone, 
oxytone, all of them long. Every syllable leading up to and including the feminine mid-
line cadence, is long and tonally dynamic: it is a matter of stress everything until the 
cadence, or stress everything so there is no cadence—an outburst instead of a half-line. 
Note in particular the three punched long oxytones in a row, as much a violation of the 
alternating rhythmic norm, one should think, as Penelope’s three straight circumflexes.

Later on in the episode, Odysseus and his men have made their escape on ship, and 
Odysseus decides he must fatefully announce his true name to his foe (9.502-4). Note 
the initial sequence of accents:

Κύκλωψ, αἴ κέν τίς σε καταθνητῶν ἀνθρώπων
ὀφθαλμοῦ εἴρηται ἀεικελίην ἀλαωτύν,
φάσθαι Ὀδυσσῆα πτολιπόρθιον ἐξαλαῶσαι …

23  see Kretler 2020, 59-63.
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Cyclops! If there’s any death-bound human being
Should ask after the ugly blinding of your eye,
Tell them it was Odysseus the City-Sacker who blinded you …

Again we see the sequence of five, long, pitched syllables in a row, four of them tonally 
prominent: (rising long acute), barytone, oxytone, oxytone, oxytone, all of them long. 
Homer’s use of enclitics does allow for some concentrated effects, a kind of staccato 
stacking of oxytone accents, especially at the beginning of lines; but even amongst these, 
this sequence of Odysseus’ sticks out for its five emphasised, exclusively spondaic long 
syllables right through the mid-line cadence, expressing four full contonations in less 
than three dactylic feet. In particular, a closing sequence of three long oxytone syllables 
again punctuates the phrase. Such an unnatural sequence of successive long oxytone 
syllables can only be achieved with the help of enclitics, which must be consciously 
deployed by a composer; successive oxytone syllables, with little break for a down-glide 
in between, may perhaps record a ‘staircase’ effect of rising pitch, where each rise starts 
from a higher base tone than the previous. Such an effect in English phrasal intonation 
could indicate alarm, for example, or anger, a rousing political flourish, or any number 
of intense motivations. But in neither language is it everyday chat.

At 19.486, Odysseus is desperate that Eurycleia remain silent when she recognises 
him by his scar. Once more there are five straight tonally dynamic long syllables, four of 
them prominent, with the characteristic closing flourish of successive oxytone syllables 
made possible by deploying enclitics. In audience of this memorable scene, we also 
immediately recognise the man by his identical tonal flourish:

σίγα, μή τίς τ’ ἄλλος ἐνὶ μεγάροισι πύθηται.
Silence! Lest anyone else in the big rooms hear.

Once more we read a disyllabic contonation followed by three stacked oxytones, (rising 
long acute), barytone, oxytone, oxytone, oxytone. We imagine a fierce stage whisper. 
Σίγᾱ (Sīgā)!

Note that the accentual sequence is identical in all three of these very different 
and famous Odyssean outbursts. It goes without saying that these sequences are each 
highly distinctive in comparison to the tonal dynamics of most Homeric lines. The only 
difference between them is that some of the respective oxytones are on long vowels and 
some on closed syllables with short vowels. They are each an emphatic, long-syllabled 
ejaculation all the way to a feminine mid-line cadence, four complete Greek contonations 
in a row without a break for an unaccented syllable from the beginning of a line. But the 
syllables themselves, and the words, are completely different. The cry to the Cyclops is 
an existential holler, the hushing of Eurycleia a desperate whisper. Formulaic analysis 
therefore has no access to this identity. Yet it hardly seems a merely ancillary or surface 
feature in the composition. Rather, these words and enclitics have been sequenced and 
arranged for their tonal and rhythmic effect, not only because of their metrical structure. 
Could we be looking again, as with Penelope, at a kind of dynamic tonal motif associated 
with a character? Is there this level of composition and musical theatre in Homer? Are 
Penelope and Odysseus drawn by Homer with distinct tonal personalities—three straight 
circumflexes, and three straight long oxytones at the end of an hemistich—which reveal 
themselves under situation and stress? We’re not in Kansas any more.
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Let us take stock of the import of these findings, and this finding in particular: of 
tonal motifs redolent of signature lines in opera. They all bespeak a composer whose 
storytelling and word-craft are shaped by melody and intend the use of melody. Homeric 
Studies must be transformed in light of this discovery. If one ignores the melody of a 
Mozart sonata, most of what is left is metrical formulas. The analogy is strong and not at 
all farfetched: modern Homeric Studies have brazenly ignored the accent marks in the 
score of Homer’s poetry. The delusion of Parry’s theory is that a theory of composition 
for an overtly and designedly melodic narrative could be based around verbal formulas 
with no regard for their intrinsic tonal contours. Its delusional appeal comes through 
the inference of oral composition and transmission, and therefore orality, which has 
followed. There are in fact no formulas in Homer, any more than there are in Mozart.

Or to approach the issue another way, a theory of composition for Mozart based on 
formulaic building blocks (metrical or chordal in his case) would no doubt lead to real 
insight into the ‘deep structure’ of his music. But it would be bound to fail in missing 
entirely his melodic invention, and would be judged a reductive travesty. So also oral 
theory in relation to Homer’s music. Rather, repeated figures in each composer’s work, 
Homer’s and Mozart’s, should be understood to be doing their musical work: creating 
texture and context in the singular way that music does this, by repetition, echoing 
and evocation. The fabric created by the interwoven, repeated rhythmic phrases can 
even be seen as the precursor, the seedbed, for melody, which emerges as a crowning 
effect upon the rhythmic words. But the signature prosodic motifs witnessed here for 
Penelope and Odysseus are manifestly not tied to any verbal formulas, and cannot be 
accounted for on any theory of composition out of oral formulas—cannot seriously be 
understood except as a conscious product of musical portraiture, from an artist who is 
in command of his phrases and their placement, arranging words so that their prosody 
registers in performer and listener as significant intonation.

The linguistic individuation described here has been observed before in Homer, albeit 
from a radically different perspective which almost completely ignores Homer’s tonal 
prosody. Paul Friedrich and James Redfield broke ground with their study of Achilles’ 
individual speech patterns, as part of an attempt to negotiate the paradox of individual 
language (‘a minimal system of language use and variation’). 

Our examination of vocatives and particles thus reveals a pattern consistent 
with the rhetorical analysis which was earlier (and thus independently) arrived 
at. Achilles’ use of these items suggests that he is keenly aware of others, but 
careless of their feelings and dominant over them; he is concerned with himself 
and with subjective self-expression, with a mind which darts back and forth 
between imagination and fact. Such a characterization will not seem unfamiliar 
to readers of the epic; we do, however, think it striking that in the Homeric style, 
which often seems to the neophyte rigid or unvaried, character (as defined by 
plot) can be expressed through details of language

FRIEDRICH 1978, 283.

The success of their analysis constitutes a milestone in the linguistic analysis of the 
artefacts of a dead language, and Homer’s poems especially. Note, however, that their 
inspiration, Edward Sapir, studies the problem of individual language with quite a dif-
ferent focus:
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The few studies of individual speech that we do have are wholly or largely restric-
ted to one side of language. Thus, in Sapir 1927, we find a fairly typical attention 
to intonation, pitch, speed of pronunciation, ‘rhythm’ (e.g. number and placement 
of stresses), and other matters such as length of vowels. All these variables are 
phonetic and/or phonological, and are presented as such.

In other words, the principal individuating features for Sapir are tonal, dynamic, and 
rhythmic, the stuff which makes poetry poetry and music music. 

Friedrich and Redfield exemplify a classical ethos which embraces the stipulation 
that one hand be tied behind one’s back before one attempts to solve a problem. This 
is the essence of a sight-reading exam. It is classical macho, like the useless composing 
or even speaking in some false version of Ancient Greek in class. We have inherited a 
non-representative liturgy, a minuscule (pitch-accented) written sample not a language, 
which deserves our forensic respect and acumen. Of course dead languages do rather 
tie one’s hand behind one’s back. But the pitch accent data, present in the best Homeric 
texts, is, all the same, perversely neglected.

In examining a character from Homer’s Iliad, we work from a written text, com-
posed in a tradition which lacked (or more probably had no use for) orthograph-
ic resources to suggest phonetic or phonological variation. We thus examine, 
not so much the personal VOICE of our hero, as his personal STYLE.24

IBID., 264.

The disregard for the historical provenance of the accent marks, which, despite their 
Alexandrian appearance in Homer’s written text, demonstrably record pre-classical 
accentuation along with pre-classical diction, is telling of the modern departmental 
ethos. There is no basis to claim that Homer “lacked … or more probably had no use for 
orthographic resources” in composing the epics. The accents seem blithely dismissed 
as beneath the tradition’s or the poet’s or the modern scholar’s interest. This reflects 
a deep-seated grammarians’ prejudice against sound (‘phonetics’), stress, and rhythm. 
For the sake of Friedrich and Redfield’s interpretation of the data, Achilles’ speeches 
need not even have come in hexameter lines. After my findings, one may look forward 
to the study of Achilles’ tonality. We have already seen how his sequence of three 
straight circumflexes, Ἐνταυθοῖ νῦν κεῖσο, at the killing of Lycaon, was apparently of 
such impact that it recurs twice in the Odyssey, seemingly in parody. There was indeed 
a way to evoke Achilles’ voice. Friedrich and Redfield’s study of Achilles’ style may yet 
be married insightfully to the study of his pitch-accentual patterns and his ‘personal 
voice’. The hero’s arias, after all, have been fully scored. 

“There are no formulas in Homer.” In light of the modern consensus, this statement 
must seem wilfully contentious. But tuneless metre, by itself, cannot generate melody. 
The proposed material for the product must be capable of it. A melodic composition 
therefore cannot be analysed by non-melodic, metrical building blocks. Rather, a poet 
who arranges his words, including repeated phrases, so as to create melodic and tonal 
effects, even to the point of composing Wagnerian signature lines for certain key char-

24 Bold emphasis added.
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acters in her dramatic narrative, is comparable to a musical composer in the modern 
sense. Every moment in the composition counts, including the re-echoed lines that 
help create a matrix and a fabric. Every note is intended for its effect. The filling up of 
lines, by contrast, is for throwaway jingles.

There is no empirical reason to suppose that any of the Homeric phrases which 
appear in Hesiod or the Hymns are not borrowings, evocations or inspirations from 
Homer. Any assumption of their independence is in fact a presumption of the oral-for-
mulaic dogma. But even if some of these phrases are traditional in origin—in more 
than the sense that Homer stands as a most quotable predecessor for Hesiod and the 
hymnists—it should be clear that in the hands of a composer in search of a tonal and 
melodic effect and affect, as Homer has just been shown to be, such phrases with their 
built-in rhythmic, tonal, and melodic patterns can never or seldom be used in a merely 
formulaic way, filling up the line.

It is hard to think of any genre or species of music—if one is not engaged with a 
piece at some level, or is unfamiliar with its language or idioms—which does not sound 
formulaic or repetitive. What I am calling the deep structure of music always consists 
of repeated figures and patterns, without which music would make no sense. Consider 
a song that never repeated a thing; it would be a symbol of insanity, if it could even 
be imagined. It would, after all, be an infinite process, like a decimal expansion of π 
but without its meaning. But the repetition of rhythms or chords or melodies in music 
help to create internal context and can become a template for verbal, lyrical meaning. 
So many popular songs, for example, are based on the twelve-bar blues progression, 
from Chuck Berry to Led Zeppelin to Dire Straits. Fans do not typically register this 
twelve bar formula and chord progression as quoted, borrowed, or repeated when they 
encounter it; they rather experience the songs as fresh and distinct individuals, known 
by their lyrics, their rhythm, their riffs and their solos. Yet all the same, people who are 
not caught up in the spell of these bands do in fact hear only annoying repetition. “It 
all sounds the same.”

There is no question but that modern students of Homer are handicapped in their 
ability to assess the music of Homer’s poetry. They are like old, slightly deaf people 
trying to assess the popular beat music of younger people. This problem has nothing to 
do with literate folks trying to assess the product of an imagined oral mentality. From the 
perspective of a fan, it has everything to do with the distortion which arises from a lis-
tener being unused to the idiomatic ways an unfamiliar genre of music uses repetitions 
of material to create context and allow its texture to become a vehicle for expression. 
For me, rap music is endless, almost inscrutable, pounding repetition, punctuated by 
vulgarity. For my parents’ generation, such was my own beloved rock and blues.

The scholar’s handicap has also to do, of course, with the fact that he has been ac-
customed to ignoring the accent marks in Greek verse and prose. If he takes the trouble 
to learn to scan Homer out loud, he is likely to chant the syllables in a monotone. The 
depletion of the sensory artefact in this way no doubt heightens the sense of formulaic 
repetition, which is indeed common to the underlying structure of all music. If one ig-
nores the tonal melody or the meaning of the words—the former is what the Homeric 
scholar does as a matter of course—then it is no miracle that repeated formulas are 
most of what remains. If he stresses where he sees an accent mark, like a modern Greek, 
rather than according to the ancient disyllabic contonation, he is likely to render the 
hexameter a chaos of wilful arrhythmia. He could be forgiven for throwing up his hands. 
His biggest handicap is therefore his lack of the historical law of tonal prominence for 
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ancient Greek, which turns the hexameter rhythmic and melodic rather than metrical 
and monotonous.

The hexameter itself is like the twelve bars of the blues and its walking bass line. 
The tonal phrases that Homeric scholars variously call formulas and noun-and-epithet 
phrases are, instead, like the familiar blues licks and riffs that recur endlessly in different 
songs. Note that for the fan, caught up in the spell, suffused with drums and bass and 
walking chords, these grooved utterances never register as clichés, but feel as inevi-
table as the rain or an aching heart. The soul longs for these familiar movements. We 
need at least to imagine this condition of the blues fan as we drink in the phrases of 
Homer. There is no separation between inside and outside, for the listener, when the 
pitch slides down in the rhythm of the expected phrase.

The contonational motifs we have just discovered in Homer, however, the signature 
lines, are more like those moments in a guitar or vocal solo of lyricism or prowess that 
call attention to themselves and stick out in the memory, and rise above the blues ma-
terial as flourishes to distinguish a number. The Homeric tonal motifs bring this musical 
power to bear on narrative in the manner of signature lines in opera. The repeated 
tonal motifs that we call noun-and-epithet phrases evoke tangible presences in the 
space of the rhapsodic performer; I have called these ‘choral signifiers’.25 Penelope’s 
three straight circumflexes, on the other hand, and Odysseus’ oxytonal outbursts turn 
the performer into a medium; the protagonists’ intimate identity sings forth through 
him. As we shall now see, in Homer’s hands Odysseus’ signature motif becomes ripe 
for play, exploring and exploiting this identity.

Consider an earlier scene from Eumaeus’ hut. Odysseus is pretending to be a Cretan 
someone who has been on an ambush with Odysseus at Troy, as an elaborate way to 
snag himself a blanket for the night. In the course of his story about a frostbit bivouac, 
Odysseus has himself play Odysseus, and says the following (14.493):

σίγα νῦν, μή τίς σε’ Ἀχαιῶν ἄλλος ἀκούσηι.
Hush now, in case some other Achaean hears you,

Lo and behold, we hear the opening sequence of five straight long, tonally dynamic syl-
lables, to the same feminine mid-line cadence, this time with a circumflected νῦν in place 
of one of the oxytones. What is marvellous here is that this is Odysseus trying to sound 
like Odysseus; may we not surmise that this character was coming to be known for the 
emphatic, long-syllabled, oxytonal crescendo at the beginning of his hexameters—and 
his stage whisper? In the previous line, Odysseus playing the Cretan even advises that 
Odysseus speaks the line in a “little voice”, φθεγξάμενος δ’ ὀλίγηι ὀπί με, cueing the 
performer’s stage whisper for the outburst. We have therefore been set up, long in ad-
vance, by Odysseus himself in his lying tale, for the scene of the recognition by the scar 
in Book 19, when nurse Eurycleia famously drops his leg in the wash basin. Odysseus’ 
tonal outburst gives himself away, to us, as surely as his scar reveals him to Eurycleia.

Katherine Kretler writes in admirable depth about the mimesis that can be achieved 
by an Homeric performer realising the Homeric script in a “one man show.” She draws 
on a description in Plato of the ‘manyness’ of the Homeric performer, as distinct, one 

25 David 2006, 138-71.
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might assume, from the actor who wears one mask at a time. The Homerist by contrast 
is regularly transforming from one character to another, in active dialogue, shaping 
and blocking a stage space on his own, where he steps up as narrator as well. We 
have already seen, vividly and tonally, how this performer can bridge consciousness 
and presence to link protagonists across a musical medium. Kretler documents this 
process with great fineness at the textual and thematic level; her analysis of the re-
lationship between Odysseus and Eumaeus and their tales and exchanges, is both 
subtle and rich in textual detail, most strikingly in the import of a repeated—that is, 
echoed—line. It occurs between its use by Odysseus when he questions Eumaeus 
about the circumstances of his entrance into the state of slavery, and then again in 
Eumaeus’ own tale in response, this time put in the mouth of the Phoenician wom-
an who first carried young Eumaeus off from his aristocratic childhood to be sold. 
Eumaeus’ Phoenissa echoes the line from Odysseus’ question about Eumaeus’ own 
transaction—being sold,

τοῦδ’ ἀνδρὸς πρὸς δώμαθ’, ὁ δ’ ἄξιον ὦνον ἔδωκε.	 15.388, 429
To this man’s house, and he gave a worthy price.

We are made to focus on a “this man here”—deictic demonstratives seem to be a cue 
to the solo performer for some form of pointing or embodiment—and to the “worthy 
price” for an human. Kretler writes,

This poignant, pregnant line (one sees Ithaka, looming on the western horizon) 
encompasses the insight listeners, including Odysseus, have gained into slavery, 
now seen as an endless cycle of “paying the price” for a human being.

     Eumaeus has conveyed this message by turning the tables on Odysseus, 
drawing on his words and projecting them into the mouth of the dead Phoenissa.

KRETLER 2020, 308.

If there were any doubt about this projection in the narrative strategy—that is to say, 
the projection of Odysseus the marauder and master upon the Phoenician slave woman, 
in the story of Eumaeus’ own youthful abduction—it would surely have been erased for 
a hearing audience in the following passage, which has seemingly been deployed for 
the purpose of such identification. Philological and literary subtlety yield to a musical 
immediacy in the tonal and rhythmic phenomenon that is Homeric poetry. At a certain 
point the woman plots her escape from servitude with the Phoenician merchants, one 
of whom she has slept with, and who are to be her restorers to an aristocratic life at 
home. She says in hushed tones unmistakable (15.440-2):

σιγῆι νῦν, μή τίς με προσαυδάτω ἐπέεσσιν 
ὑμετέρων ἑτάρων ξυμβλήμενος ἠ’ ἐν ἀγυιῆι 
ἤ που ἐπὶ κρήνηι,
Hush now, let no one address me with his lines
Among your crew, whether he meet up with me in the street,
Or somewhere by the spring …
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σιγῆι νῦν: there it is, almost Odysseus’ hemistichal ejaculation, but it is a woman’s 
tones, in Eumaeus’ voice, imbuing the conspiratorial stage whisper. (In this version of 
the emphatic half-line there is no pitch change on the first syllable.) The suggestion is 
that this woman is an Odysseus, an Heracles plotting her escape from slavery through 
the μῆτις of conspiracy and concealment with her secret abettors over a solar span, a 
mythological annum. It seems likely that Eumaeus, who has already heard Odysseus 
trying to sound like Odysseus, means in this way for his Phoenician woman to sound 
like Odysseus when she plots in secret to secure her escape, from servitude to “this 
man” and his house.

We are made to feel ambivalence about Eumaeus being the noble servant, although 
a swineherd, daily dispenser of the “best of the Achaean” hogs (14.108). Perhaps the 
loyalty of an Eumaeus is always tugged at by an undertow, coloured by the longing, or 
the right, embodied imaginatively in his Phoenissa: to be free and autonomous both 
sexually and domestically. He himself must sleep rough with the pigs, pointedly not 
with a woman or a wife; he is Odysseus’ pig man, Odysseus’ servant. Kretler suggests 
that the affect surrounding the story of the restoration of the rightful righteous aristocrat 
to his home has been undermined:

[T]he perspective of Eumaeus … is not one more perspective to be lined up against 
others, or one of the many masks the protean poet adopts, but the perspective 
that is ignored by the plot as it is experienced on the surface (the aristocrat re-
turning as theoxenic god) and that, once exposed, continues to overhang that 
plot as a shadow.

IBID., 321

Eumaeus’ projection on to his Phoenissa is enacted most immediately and elementally by 
the sounding of Odysseus’ tonal motif. This projection can be seen as a kind of wish-fulfil-
ment. The Phoenician woman and Odysseus both represent in Eumaeus’ experience a kind 
of unattainable freedom, on at least two levels. One is a freedom of movement, enabled 
in part by deceit and cunning—traits or faculties seemingly foreign to Eumaeus—which 
result in a choice of destination, and to that extent also destiny. Both also embody a level 
of sexual freedom, or even merely sexual activity, which Eumaeus can apparently only 
imagine. Odysseus’ crew, unlike most naval crews, are never seen to enjoy this kind of ‘shore 
leave’. Their need for fresh meat, but never their need for heterosexual sex, is foregrounded. 
Only Odysseus gets to sleep with the goddess, in Circe’s case for a whole mythological 
annum, while his men must be content to keep each other’s company. Phoenissa’s own 
elegance and beauty are a more direct kind of projection of Eumaeus’ fantasy. But he is 
himself dependent on Odysseus’ political restoration before he can think of deserving, and 
receiving, a wife. The vivid tonal motif immediately concretises Eumaeus’ transference via 
his Phoenissa and Odysseus, which would otherwise be a purely psychological inference a 
critic could either take or leave. Once one hears it sung, however, and resonating in space, 
it is clear that Eumaeus has bared his soul in the tale of this Odyssean Phoenician woman; 
he has done this by entering a sound world of tonal identity and meaning, which the poet 
has himself created through the art of arranging his internally melodic words and their 
judiciously positioned enclitics.

A most striking prosodic moment in Homer is this one in the speech of Priam to Achilles, 
Iliad 24.505-6. It is perhaps the ultimate inspiration for Odysseus’ prosodic motif:
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ἔτλην δ’ οἷ’ οὔ πώ τις ἐπιχθόνιος βροτὸς ἄλλος,
ἀνδρὸς παιδοφόνοιο ποτὶ στόμα χεῖρ’ ὀρέγεσθαι.
I dared what no one ever has yet upon the ground, no other mortal:
To reach my hand to the mouth of the man who slew my child.

As in the Odyssean outburst, the use of two enclitics creates a most decided pattern: 
five consecutive long syllables, all of them tonally dynamic, the final four tonally pro-
minent in succession: in this case, (rising acute), barytone, circumflex, oxytone, oxytone, 
according to the new parlance. Again the sequence culminates in a feminine mid-line 
cadence. Consider where exactly it is, however, that Homer has invested this prosodic 
extravagance: in the next line Priam describes the most unprecedented action descri-
bed in all of Homer—perhaps in all of poetry and literature: “I reached my hand to the 
mouth of the man who slew my child.” His announcement in the line preceding calls 
forth also an unprecedented prosody in anticipation, in his emphatic awareness that 
what he dares to do has no precedent. The power of this speech and moment has never 
needed to be in Greek, or pitch-accented Greek, to announce itself. But is it not grati-
fying to find this razor’s stab of accentuation reinforcing the overwhelming pitch of the 
moment, in the tonic and dynamic substance of the old man’s line? It is an accentual 
epiphany. If the Odyssey is the later poem, the characteristic ‘Odyssean outburst’ may 
well be a conscious rhythmic ‘sampling’ of the power of this half-line, first heard in such 
poetry from Priam at this riveting moment in the denouement of the Iliad.

The glass is always half empty for oralists. They will not permit a Mozart among the folk. 
A significant reason for this must be that they simply do not recognise the Homeric poems 
as tonally specific entities; instead they live and teach in a meta-world where Homer’s 
is the world’s only purely metrical poetry. Their concern seems not so much with what 
was actually sung as with what could have been substituted in the composition without 
changing the intent or the effect. It is not a natural starting point for the assessment of a 
composer, singer or audience. Even an improviser wants you to pay attention to what he 
actually lays down, not what he might have done, especially if he has to fix any uninten-
ded ‘inconcinnities’ in retrospect. We have demonstrated a level of musical intention and 
choice, and a level of musical characterisation and dramatic effect heretofore unknown 
and unsuspected in the Homeric medium and idiom. This should start to make plausible, 
and indeed instinctual, the notion that Homer’s text—whatever its relation to the written 
versions we inherit—was composed as a musical score to instruct and direct performance. 
As we apply the law of tonal prominence directly to Homer’s text, the quantitative syllabic 
conventions of measurement, combined with the accentual notation, provide a complete 
notation for the timing and pitching of each and every line of Homer.

Once we permit ourselves a Mozart, we solicit also a physical orchestra from the 
ancient world. We know that there were citharodes and rhapsodes performing Homer. 
We imagine they did this in a public theatre rather than a dining room. Eventually these 
would have been the public amphitheatres (or auditoriums) that survive today in ruin. 
We may even imagine Homer a Mozart leaving behind city versions of his opera, like the 
source of the important manuscript from Massalia (Marseilles). What is not imagination 
but text, are the cues for rhapsodic performance embedded in the script, involving rôle 
playing most obviously, actor’s embodiments, but also stage blocking and the artful use 
of a wand. My suggestion is simply that the Homeric poems we have, were composed 
for rendition in the ancient theatres that we know came to be.
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Consider King Lear’s “Never, never, never, never, never!” It is the anti-iambic line, 
the anti-line, because each and every word in it denies the ictus. (The preceding lines 
seem rather to emphasise an iambic cadence: “Why should a dog, a horse, a rat, have 
life, / And thou no breath at all? Thou’lt come no more …”) The jolting of the dislocated 
rhythm conspires with situation and meaning to force upon the actor a transcendent 
histrionic moment, as Lear faces Cordelia’s death. We know this only because we know 
that ‘never’ has to be stressed on the penult, never the ultima. We take it for granted 
that we must know how to speak the language, how and where to stress the syllables, 
before we can begin to take in and register Shakespeare’s poetry. And yet the oral the-
ory of Homeric poetics, and the entire oral tradition it postulates, completely ignores 
the accent marks transmitted in our best texts of Homer.

Eustathius is known as an allegorist of Homer. This style of interpretation has be-
come quaint or otherwise out of favour, but it originates among the very earliest of 
Homer’s critics, and Eustathius appears able to draw on the whole lost library of ancient 
Homeric Studies for his ideas, including from the Alexandrian scholars. Among them 
were the no longer extant works of Aristophanes of Byzantium, who first introduced 
the accent marks into the Homeric textual record. As for the demise of allegory, it is 
not at all clear where modern scholars think about—or even show interest in—any 
sort of empirical reality involved in Homer’s depictions of the named gods. ‘Literary’ 
gods, or psychological ones, allow for plenty of deflection and play, but what are they, 
literally? All the same, Eustathius’ interpretation of the different gods as allegorising 
the poet’s different qualities and faculties, is illuminating about what ancient people 
perceived these qualities to be in Homer. That the Muses represent his knowledge 
(γνῶσις) or Hermes his reason (λόγος), or Athena his intelligence (φρόνησις) and cle-
verness (δεινότης),26 may be taken or left by modern critics, but few would deny these 
attributes to Homer himself—no matter how they take this author to be constituted, as 
an individual or somehow a tradition in space and time. But the findings in this paper 
call special attention to Eustathius’ take on the great Apollo, that he represents Homer’s 
“tuneful craft” (ἐμμελὴς τέχνη). Here is a quality of Homer, apparently an obvious one 
in Eustathius’ tradition, his ‘intrinsic melodic art,’ that is all but lost on Homer’s modern 
reception, scholarly or otherwise.

I take it Homer’s Apolline art of words, which broadcast also his knowledge, reason, 
and intelligence, was one which arranged them to bring out or otherwise exploit their 
in-built (ἐμμελής) tonal patterns. This is the only one of Eustathius’ allegorised attributes 
which speaks explicitly to Homer’s art (τέχνη), a marshalling of words that turns speech 
into song. And here is the art of it: arranging the pitch-accented words (together with 
the accent-releasing enclitics and pauses) of your narrative into framing hexameters, 
and within hexameter phrases, so that melody emerges, sometimes to thrill or merely 
to please, sometimes to evoke or to imitate, sometimes, as I have shown in this essay, 
even to indicate. Thus the accent marks invented by the teachers in ancient Alexandria 
may represent for Classicists a remnant Apolline enigma; but the law of tonal promi-
nence, governing the performance of Greek words, is a modern answer key to ancient 
performance. The once oracular Apollo may now be invited to lead the dance, slinging 
the lyre and stepping high, while Homer—and Penelope and Odysseus and Athena—
intone their signature emphasis.

26  Berg 2017, 132
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I.  Obras Cênicas

Segue-se aqui lista com as obras que elaborei para teatro1. Em negrito estão marcadas 
aquelas que foram encenadas. Informações mais detalhadas sobre as montagens dessas 
obras podem ser acessadas nas edições da Revista Dramaturgias2.

Bloco I (1995-1997)3

1) 	 O filho da costureira4

2) 	 A grande vó
3) 	 Casal na Cama
4) 	 Caim
5) 	 Farsa do quem quer amar 
6) 	 Natal sem crianças 
7) 	 A festa
8) 	 Uma última noite sobre a terra5

Bloco II (1997- 2001)6

9) 	 Retorno 
10) 	 Volte sempre
11) 	 Se você só tem isso, se você já não tem
12) 	 Olimpo
13) 	 O salto do escorpião7

14) 	 O pesadelo de João, o embusteiro
15) 	 Carne Crua
16) 	 Domingo áspero
17) 	 Diógenes
18) 	 Brutal

1	 Para as publicações acadêmicas, veja meu livro Teatro e música para todos: O Laboratório de Dramaturgia 
da Universidade de Brasília (1998-2021). Brasília: Editora Unb, 2022.

2	 Link: https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/index
3	 Foram publicados no livro A Idade da Terra & Outros Escritos (1997). Correspondem à primei-

ra fase de minha escrita teatral: textos curtos, centrados nas falas das personagens, escri-
ta que se aproxima da poesia, por meio da tradição simbolista francesa. O hermetismo do tex-
to se conjuga a absurdo das situações. Textos disponíveis em https://www.academia.edu 
/1439561/A_idade_da_terra_e_outros_escritos._Poems_and_plays

4	 Performance: William Ferreira. V. http://ofilhodacostureira.blogspot.com/. Apresentado na Sala 
Saltimbancos, Instituto de Artes, UnB.

5	 Apresentado durante o Cometa Cenas de 1997 na Sala Saltimbancos, Instituto de Artes, UnB. Direção: 
José Regino. Intérpretes: Adriana Lodi e Selma Trindade.

6	 A Intensa produção do primeiro período é expandida, com um diferencial: a  partir da comédia Aluga-se 
(1997), com direção de Brígida Miranda, começo a ter uma maior envolvimento com o mundo do teatro, 
deixando de ser apenas um autor de gabinete. Note-se a grande relação com obras cinematográficas.

7	 Texto utilizado do espetáculo A reta do fim do fim, de Márcia Duarte, 1996.

https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/index
https://www.academia.edu /1439561/A_idade_da_terra_e_outros_escritos._Poems_and_plays
https://www.academia.edu /1439561/A_idade_da_terra_e_outros_escritos._Poems_and_plays
http://ofilhodacostureira.blogspot.com/
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19) 	 Os Vigilantes
20) 	 Docenovembro (2000)8

21) 	 Aluga-se (1997)9

22) 	 Audição (2001)
23) 	 Acid House
24) 	 A Investigação
25) 	 O acontecimento (2000)10

26) 	 A oração (2000)
27) 	 Visita ao velho comediante (2000)

Bloco III (1997-2001)11

28) 	 Idades.Lola. (2002)12

29) 	 Rádio Maior (2002)13

30) 	 A miséria do mundo (2002)
31) 	 As partes todas de um benefício. Antidrama com música (2002)14

32) 	 Um dia de festa. Musical. (2003)15

33) 	 As quatro caras de um Mistério. Textos de natal (2003)16

34) 	 Salada para três (2003)17

35) 	 Iago (2004)18

8	 Apresentado no Centro Cultural Banco do Brasil-Brasil (CCBB-Brasília), em 2001.
9	 Direção Brígida Miranda. Intérpretes: Cláudia Moreira, Cristiane Rocha, Guto Viscardi, Letícia Nogueira, 

Magno Assis e Suail Rodrigues.  Apresentado em diversos espaços entre 1996 e 1998, como Anfiteatro 
09 da UnB e Sala Villa-Lobos Teatro Nacional. 

10	Texto encomendado para o Detran-Df, e apresentado diversas vezes no Distrito Federal.
11	Após a conclusão de meu doutorado, em parceria com os colegas professores Hugo Rodas, Sônia Paiva 

e Jesus Vivas, iniciamos uma série de produções como projetos de fim de curso do Bacharelado em 
Artes Cênicas da Universidade de Brasília. Agradeço a todos os colegas e alunos por esses anos de 
aprendizagem. A melhor escola  de dramaturgia é escrever para um grupo específico, participando 
de todo o processo criativo.	

12	Direção: Hugo Rodas. Apresentado na Sala Saltimbancos, Instituto de Artes da UnB. Intérpretes: Andrea 
Santos, Lívia Frazão e Kênia Dias. Trabalho de fim de curso.

13	O texto recebeu menção honrosa no Prêmio Cidade de Literatura Cidade de Belo Horizonte, categoria 
Dramaturgia, em 2003, sendo depois apresentado na Funarte-Brasília em 2004 como leitura dramática. 

14	Apresentado no Cometa Cenas em 2003, no Teatro do Departamento de Artes Cênicas-UnB. Direção 
Hugo Rodas. Intérpretes: Suail Rodrigues dos Santos, Carla Blanco, Letícia Nogueira Rodrigues, Ana 
Cristina Vaz. Trabalho de fim de curso.

15	Direção Jesus Vivas. Intérpretes: Rebbeka Del Aguila, Silvia Paes, Luciana Barreto, Barbara Tavares, 
Mariana Baeta, Ana Paula Barrenechea. Apresentado, no Teatro do Departamento de Artes Cênicas-
UnB, trabalho de fim de curso. V. Seção “Documenta” Revista Dramaturgias n. 14, 2020.

16	Direção Hugo Rodas.
17	Direção Hugo Rodas. Intérpretes: Elen Goerhing, Themis Lobato, Andrea Patzsch. Apresentado, no 

Teatro do Departamento de Artes Cênicas-UnB, trabalho de fim de curso.
18	Direção: Nitza Tenenblat. Apresentado no CCBB, Sesc-Ceilândia, Sesc-Taguatinga, entre outros espaços.  

V.  Seção “Documenta” na Revista Dramaturgias n. 1,  2016.
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Bloco IV (2005-2008)19

36) A Morte de um Grande Homem (2005)
37) As coisas que Não se Mostram (2006)
38) Cachorro Morto (2006)
39) Não se Esqueça de Mim (2005)
40) O Violador (2005-2006)
41) Uma Noite Um Bar (2005)
42) Despedida (2008)
43) Dois Homens Bons (2016)
44) A Arte de Compor Canções Invisíveis (2020)20

Bloco V (2006-2021)21

45) 	 Saul. Drama musical (2006)22

46) 	 O Empresário. Libreto (2007)23

47) 	 Caliban. Drama musical (2007)24

48) 	 No Muro. Hip-Opera (2009)25

49) 	 David. Drama musical (2012)26

50) 	 Sete. Drama musical (2012)27

51) 	 À Mesa. Comédia (2012)
52) 	 Uma Noite de Natal. Drama Musical (2013)
53) 	 Salomônicas. Farsa musical (2016 e 2017)28

54) 	 Suíte Clássica (2020). Cenas para coro e instrumentos a partir de textos da 
Antiguidade Clássica. Publicada em Revista Dramaturgias, n. 15, p.403-573, 2020.  

19	Buscando novas formas de intercâmbio entre narrativa e drama, elaborei um conjunto de textos que 
é a base deste livro.  Este ciclo temático retoma preocupações presentes em escritos anteriores, in-
serido-as em outra forma de apresentação. Grande parte dessas obras foram publicadas em O Macho 
Desnudo: Roteiros Cênicos para Desconstrução do Masculino. (Lisboa, Editora Cordel de Prata, 2020). 

20	Texto para um “audioteatro”, em homenagem ao meu amigo Antonio Jacobs, colhido pela Covid 19.
21	A partir de 2005, passo dirigir minhas atenções para as fronteiras entre teatro e música.  E a partir de 2014 

trabalho mais música instrumental, em composições para diversas formas camerísticas e suítes orquestrais.
22	As orquestrações foram realizadas pelo maestro Guilherme Girotto. Sobre o processo criativo e par-

tituras, v.  Seção “Documenta” Revista Dramaturgias n. 8, 2018. 
23	Sobre a produção do espetáculo e o novo libreto, v. Seção “Documenta” Revista Dramaturgias n. 5, 2017.
24	Orquestrações e arranjos elaborados por Ricardo Nakamura. Sobre o processo criativo, v. Seção 

“Documenta” Revista Dramaturgias n. 6, 2017.
25	O roteiro e as músicas foram elaborados dentro do processo criativo, em parcerias com Plínio Perru 

e DJ Jamaika. Direção Hugo Rodas. Financiamento Eletrobrás.
26	Processo criativo em colaboração com o multinstrumentista Marcello Dalla. Direção Hugo Rodas. 

Financiamento FAC-DF.  Será tema dos próximos dois capítulos deste livro. v. Seção “Documenta” 
Revista Dramaturgias n. 2/3, 2016.

27	Direção: Hugo Rodas. V. Seção “Documenta” Revista Dramaturgias n.9, 2018.
28	Ambas : Direção Hugo Rodas. V. Revista Dramaturgias n. 4, 2017. 
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55) 	 Happy Hour (2021). Drama musical para três mulheres. Publicado na Revista 
Dramaturgias n. 17, 202129.

56) 	 A Revolução Buliçosa. (2021) Farsa Musicada30.
57) 	 O Velório do Velho Mestre da Cena. Para coro, banda e um cadáver insepulto31. 
58) 	 Eu luto. (2022) Recital Cênico-Musical32.

Bloco VI. Inacabadas33

59) 	 A ceia (2012)
60) 	 Do fundo do abismo (2012)
61) 	 Téo e Cléia (2013)
62) 	 Uma canção para Ícaro (2014/2015)

II.  Obras Musicais

1) 	 “Suíte Orquestral Heliodoriana”, em 7 movimentos, 2014-2015, disponível 
no Youtube.  Link para as partituras: https://periodicos.unb.br/index.php/
dramaturgias/article/view/9539/843134.

audiocena fonte duração links 

1) Amanhecer 1.1.1 3:08s https://youtu.be/4CRVRyNI23g

2) Caça 1.1 3:25 https://youtu.be/eL2SqxvWNJ0

3) Epifanias 1.2 3:30 https://youtu.be/VVTS_6xun2c

4) Lamento 1.2 -1.3 3:13 https://youtu.be/7MPietEnR8Y

5) Caverna 2.1- 2.10 4:32 https://youtu.be/6CoIWPXgKCE

6) Calasiris 3 4:00 https://youtu.be/WLelbIyWjC0

7) Homéricas 9 4:02. https://youtu.be/3FXSP4Ujb6c

Total 33 min

2) 	 “Suíte Orquestral Esplanada”, apresentada pela Orquestra Juvenil da Universidade 
de Brasília, 2017, apresentado no auditório da Casa Thomas Jefferson.  Link partitu-
ras https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/article/view/24901/21993 

29	Premiada no Fundo de Arte Cultura, edital para montagem de óperas/musicais (2021).
30	Recebeu o segundo lugar no PRÊMIO FUNARTE DE DRAMATURGIA - 200 Anos de Artes no Brasil (2021).
31	Escrito em homenagem ao meu mestre e amigo Hugo Rodas, falecido em 13/04/2022.
32	Link vídeo: https://youtu.be/T-lbtDJ1NQU . Veja nesta revista na Seção Documenta as partituras e os 

textos dessa obra. 
33	Discutidas em Mota (2020).
34	O meu livro Audiocenas: interface entre cultura clássica, dramaturgia e sonoridades. (Brasilia: Editora 

Universidade de Brasília, 2020) documenta o processo criativo desta obra.

https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/article/view/9539/8431
https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/article/view/9539/8431
https://youtu.be/4CRVRyNI23g
https://youtu.be/eL2SqxvWNJ0
https://youtu.be/VVTS_6xun2c
https://youtu.be/7MPietEnR8Y
https://youtu.be/6CoIWPXgKCE
http://ofilhodacostureira.blogspot.com/
https://youtu.be/3FXSP4Ujb6c
https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/article/view/24901/21993
https://youtu.be/T-lbtDJ1NQU
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3) 	 “Suíte Orquestral Kandiskyana”,  2017-2019, em 10 movimentos, disponí-
vel no Youtube. Link para as partituras: https://periodicos.unb.br/index.php/
dramaturgias/article/view/27383/2365635

número referência link duração data comp.

1 Comp. IV https://youtu.be/-Ph550fz94c 5:29s 03/2017

2 Comp. VI https://youtu.be/BvT0nmWXFnA 5:04s 07/2018

3 Comp. VIII https://youtu.be/JM1Hv2fSjok 3:26s 8/2018

4 Comp. V https://youtu.be/HjGxNd9EMeo 3:42s 9-10/2018

5 Comp II https://youtu.be/fvdqIQnkACQ 3:35s 10/2018

6 Comp III https://youtu.be/m8NKAf16TYs 3.12s 11/2018

7 Comp I https://youtu.be/1u7CKFZyjmQ 3:28 12/2019

8 Comp X https://youtu.be/SM4HlsspB0E 3:14 02/2019

9 Comp IX https://youtu.be/v5qlrff7TDE 2:28 04/2019

10 Comp VII https://youtu.be/jd6q8TKssoQ 5:48 05/2019

4) 	 Sambafoot” para o Qualea Trio (Clarinete, Violão, Contrabaixo), apresentada em 
excursão do trio a Paris, Oslo, Haltdalen, Ancara e Lisboa, 2018. 

5) 	 “No Fantasies Through the Night”, para Oboe, Violino e Cello. 2018. 
6) 	 “Eixão e Chuva”, para Coral de trombones, 201836. 
7) 	 “A Distant Call”, para Trombone e Piano, 2018, 
8) 	 “Love in Seconds”, para duo de Cellos,2018. 
9) 	 “m.a.r.c.u.s.” para Clarinete e Piano, 201837. 
10) 	 “Music of No Changes V”, para Trumpete, Trombone e Piano, 2018. 
11) 	 “Odd Funk”, para Oboe, Violino e Cello, 2018. 
12) 	 “Waiting for You”, piano, 2018. 
13) 	 “FIboNUts”, para Clarinete e Piano, 2018. 
14) 	 “Baião”, piano, 2018. 
15) 	 “Tertian Piano”, para piano, 201838.
16) 	 “Metaljungle” para Clarinete, Violão e Contrabaixo, 2019. Para o grupo Qualea Trio. 
17) 	 Suíte “Clarice(a)nas” (2020), seis peças para piano, publicada na Revista Cerrados, 

n.54,p. 289- 352, 2020. Link:  https://periodicos.unb.br/index.php/cerrados/
article/view/35308.

35	O meu livro Entre Música e Pintura: Kandinsky e a Composição Multissensorial Brasilia: Editora 
Universidade de Brasília, 2021) documenta o processo criativo desta obra.

36	“Sambafoot”, “No Fantasies Through the Night”, e “Eixão e Chuva” foram publicadas em Peças de 
ocasião: Cenas e(m) músicas I”. Revista Dramaturgias, n. 12, p. 267-308, 2019. Link: https://periodicos.
unb.br/index.php/dramaturgias/article/view/28698 .

37	“A Distant Call”, “A Distant Call”, e “m.a.r.c.u.s.” foram publicadas em Peças de ocasião: Cenas e(m) 
músicas II”. Revista Dramaturgias, n. 13, p. 389-417, 2020. Link: https://periodicos.unb.br/index.php/
dramaturgias/article/view/31076

38	“Music of No Changes V”, “Odd Funk”, “Waiting for You”, “FIboNUts”, “Baião”, e “Tertian Piano”, foram 
publicadas em “Peças de Ocasião: Cenas E(m) Música III”. Revista Dramaturgias n. 14, p.472-504, 2020. 
Link: https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/article/view/34393.

https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/article/view/27383/23656
https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/article/view/27383/23656
https://youtu.be/-Ph550fz94c
https://youtu.be/BvT0nmWXFnA
https://youtu.be/JM1Hv2fSjok
https://youtu.be/HjGxNd9EMeo
https://youtu.be/fvdqIQnkACQ
https://youtu.be/m8NKAf16TYs
https://youtu.be/1u7CKFZyjmQ
https://youtu.be/SM4HlsspB0E
https://youtu.be/v5qlrff7TDE
https://youtu.be/jd6q8TKssoQ
https://periodicos.unb.br/index.php/cerrados/article/view/35308
https://periodicos.unb.br/index.php/cerrados/article/view/35308
https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/article/view/28698
https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/article/view/28698
https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/article/view/31076
https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/article/view/31076
https://periodicos.unb.br/index.php/dramaturgias/article/view/34393
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18) 	 “Escadas”, para quarteto de flautas, 2021.
19) 	 “Oscilações”, para quarteto de flautas, 2021. 
20) 	 “Lockdown” (2021), para Big Band, composta para a Orquestra Popular Candanga 

da UnB, 2021. Publicada na Revista Dramaturgias, n. 16, p.466-493, 2021. 
21) 	 Suíte “Cidade Fantasma”, 5 obras para Clarinete, Violino/Viola e Cello. Para Ricardo 

Dourado Freire e Filhos. 
22) 	 “Pai e Filho”. Duo para Violino e Cello, 2021. 
23/30) Ciclo de obras compostas a partir de curso de Contemporary Techniques in Music 

Composition II, Berklee University, primeiro semestre de 202239.

número tïtulo formação técnica duraçãO referências

23 Mini Serial 
Suite 

Clarinet, Trombone, 
Snare Drum, Piano, 

Violino
Serialismo 2:30s

Schoenberg,
Webern, Berg, Pierre 

Boulez,
Ben Johnston.

24 Car Window. 
Audioscenes.

Full Orquestra. 
(classical)

Soundscapes 
and Textures 1:57s

Debussy, Iannis Xenakis, 
Giacinto Scelsi, Ruth 

Crawford, Gyorgy Ligeti,
Luciano Berio, Charles 

Ives,
Krzysztof Penderecki.

25 Minimal 
Trance 

Piano, Eight 
Cellos(8), Bass Drum. Minimalismo 2:08s

Steve Reich, La Monte 
Young, Morton Feldman, 
Terry Riley, Philip Glass, 
Frederic Rzewski, John 

Adams.

26 Dancing 
Under Water 

Trumpet, Trombone, 
Timpani, Snare 

Drum, Bass Drum, 
Piano, Two Choirs, 

Violin, Cello. 

New Rhythms 2:5s Charles Ives, Elliott 
Carter, György Ligeti.

27 Tristan Bossa Full Orchestra
(classical) Quotations 2:14s

Alban Berg, Debussy, 
Richard Strauss, 

Stravinsky,

28 Hymn 

Flute, oboe, English 
horn, Clarinet Bb, 

Bassoon, Horn, 
Trumpet, Trombone, 
Violins(1,2), Viola, 
Cello, Contrabass.

New 
Spirituality 3:36s

George Rochberg, 
Samuel Barber, David 

Del Tredici, John Adams, 
Ellen Taaffe Zwilich,  

Yehudi Weiner, Libby 
Larsen, Arvo Pärt, John 

Tavener, ames McMillan 
and Henryk Górecki.

29
Crazy Laughs 

During 
Wartime

Trombone, Timpani, 
Snare drum, Bass 

drum, Piano, Vocals, 
Violins(1,2), Viola, 

Cello.

Espectralismo 1:54s

Giacinto Scelsi, Per 
Norgard,  Gérard Grisey, 
Tristan Murail, Jonathan 

Harvey.

30 Space
Tango String Quartet Mixed 

techniques 3:09 Astor Piazzolla, Isang 
Yun – Muak.

39	Estas obras estão disponíveis nesta revista, na seção Musicografias.
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III.  Videografia

1) 	 Material elaborado em diálogo professora a Ana Beatriz Barroso em torno de 
meu primeiro texto teatral encenado – O Filho da Costureira (1996).  
Link: http://ofilhodacostureira.blogspot.com/. Acesso em: 3 dez. 2021.

2) 	 Materiais de curso de introdução à pesquisa em Artes Cênicas, para o Curso 
Teatro-UAB. Elaborado pelo CEAD-UnB.  
Links: https://youtu.be/UgXXJKof3rc | https://youtu.be/gfqBupUIiXs | https://
youtu.be/93V9PdRiQOs. Acesso em: 3 dez. 2021.

3) 	 Dança, Métrica e Música na Antiguidade (2013) 
Aula no IFB- Brasília.  
Link: https://youtu.be/lX2tOFTSibQ. Acesso em: 3 dez. 2021.

4) 	 Audiocenas e Etiópicas: pesquisa e processo criativo (2014) 
Palestra sobre a pesquisa de pós doutorado, realizada no CLEPUL - Lisboa. 
Link: https://youtu.be/noLOHxEkrx4. Acesso em: 3 dez. 2021.

5) 	 UnBTV Entrevista: Professor lança livro sobre dramaturgia(2017) 
A respeito do lançamento do livro Dramaturgia. Conceitos, Exercícios e 
Análises. Link: https://youtu.be/R-ff7j0jb9Q. Acesso em: 3 dez. 2021.

6) 	 Diálogos: Hugo Rodas conta trajetória na UnB (2018) 
Diálogo com Hugo Rodas, para a UnB Tv. 
Link: https://youtu.be/U8OnQnihrVI. Acesso em: 3 dez. 2021.

7) 	 Kandinsky em Performance: Análise de cena do documentário Schaffende 
Hände, de 1926. (2019). 
Palestra no 18 #Art (2019) 
Link: https://youtu.be/9HuPQXpmypk. Acesso em: 3 dez. 2021.

8) 	 Tragédia Grega na Quarentena, (2020) 
Diálogo com Mario Vitor Santos, da Casa do Saber, para contextualizar a monta-
gem de Os Persas, de Ésquilo. 
Link: https://youtu.be/t8ucFWb5vms. Acesso em: 3 dez. 2021.

9) 	 AREPO | CONVIDA 20 | MARCUS MOTA (2020) 
Diálogo com Luís Soldado sobre ópera no Brasil 
Link: https://youtu.be/JaULmwk83Qk. Acesso em: 3 dez. 2021.

10) 	 Janela das Artes - CEN - Marcus Mota (2020) 
Depoimento sobre história do LADI no Instituto de Artes 
Link: https://youtu.be/vBeknO3xFQQ. Acesso em: 3 dez. 2021.

11) 	 Entrevista sobre Clarice Lispector (2020) 
Link: https://youtu.be/VtniMWmDeAg. Acesso em: 3 dez. 2021.

12) 	 Podcast Archai. Heráclito/Eudoro (2020) 
Link: https://anchor.fm/podcast-archai/episodes/3--Herclito-ejpu1n. Acesso 
em: 3 dez. 2021.

13) 	 A Música sem palavras de todos os sentidos: Mendelssohn nosso contemporâ-
neo multimídia (2020). 
Palestra. 
Link: https://youtu.be/bPb0vFboq-o. Acesso em: 3 dez. 2021.

14) 	 Suíte Clarice(a)nas: Notas de um processo criativo antipandêmico (2020). 
Palestra para o V Encontro Internacional Piano Contemporâneo 
Link: https://youtu.be/aH4EaBMXe0c. Acesso em: 3 dez. 2021.

http://ofilhodacostureira.blogspot.com/
https://youtu.be/UgXXJKof3rc
https://youtu.be/gfqBupUIiXs
https://youtu.be/93V9PdRiQOs
https://youtu.be/93V9PdRiQOs
https://youtu.be/lX2tOFTSibQ
https://youtu.be/noLOHxEkrx4
https://youtu.be/R-ff7j0jb9Q
https://youtu.be/U8OnQnihrVI
https://youtu.be/9HuPQXpmypk
https://youtu.be/t8ucFWb5vms
https://youtu.be/JaULmwk83Qk
https://youtu.be/vBeknO3xFQQ
https://youtu.be/VtniMWmDeAg
https://anchor.fm/podcast-archai/episodes/3--Herclito-ejpu1n
https://youtu.be/bPb0vFboq-o
https://youtu.be/aH4EaBMXe0c
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15) 	 Lançamento - Entre Música e Pintura: Kandinsky e a Composição Multissensorial 
(2021). 
Diálogo com Ricardo Dourado Freire 
Link: https://youtu.be/SlpsVi_az3A. Acesso em: 3 dez. 2021.

16) 	 Morte imaginada é morte domada? (2021) 
Diálogo com Gabriele Cornelli sobre o livro Imaginação e Morte: Estudos sobre 
a representação da finitude. 
Link: https://www.youtube.com/watch?v=q4jWOU502-g. Acesso em: 3 dez. 
2021.

17) 	 Defesa Pública para Tese de Professor Titular | Prof. Dr. Marcus Mota | Título: 
Infinitude Sonora (2021) 
Link: https://youtu.be/okzMJt5hORU. Acesso em: 3 dez. 2021.

18) 	 Erudição e Multidisciplinaridade: o Centro de Estudos Clássicos da 
Universidade de Brasília (2021). 
Palestra. Ceam UnB. 
Link: https://youtu.be/-pDQawHc_Gw. Acesso em: 3 dez. 2021.

19) 	 Retórica, Performance, Música: A Estética Barroca de Pe. António Vieira (2021) 
Comunicação XII Encontro de Pesquisadores em Poética Musical dos séculos, 
XVI, XVII e XVIII”(2021). 
Link: https://youtu.be/mS-YzUhLa7Y. Acesso em: 3 dez. 2021.

20) 	 Dramaturgia musical na Grécia Antiga: contextos, formas e recepções (2021). 
Palestra PPG Artes Cênicas Unesp. 
Link: https://youtu.be/v6hbzYYTZGE. Acesso em: 3 dez. 2021.

21) 	 Entrevistas com Ordep Serra.  
Série de três entrevistas sobra a formação, cotidiano e dissolução do Centro de 
Estudos Clássicos da UnB. 202140.  
Links: https://youtu.be/TCQ1UoycvME | https://youtu.be/D8OWlTGKlKc | ht-
tps://youtu.be/p6TbPyk1NAo. Acesso em: 3 dez. 2021.

22) 	 O que é ser um professor artista na universidade. link: https://youtu.be/xtzWk-
SiVZeg. Acesso em: 3 set. 2022.

23) 	 Hugo Rodas - o mistério revelado! Link: https://youtu.be/zu7tB4a0LPc. Acesso 
em: 3 set. 2022. 

24) 	 Marcus Mota: literatura, teatro e música unidos pela arte da escrita. Podcast.  
Link: https://www.camara.leg.br/radio/programas/908705-marcus-mota- 
literatura-teatro-e-musica-unidos-pela-arte-da-escrita/ 

40	A entrevista é parte integrante das fontes para a pesquisa “Tradição e Interdisciplinaridade: Memórias 
do CEC-UnB”, possibilitada pelo edital Ceam 001/2020.

https://youtu.be/SlpsVi_az3A
https://www.youtube.com/watch?v=q4jWOU502-g
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https://youtu.be/mS-YzUhLa7Y
https://youtu.be/v6hbzYYTZGE
https://youtu.be/TCQ1UoycvME
https://youtu.be/D8OWlTGKlKc
https://youtu.be/p6TbPyk1NAo
https://youtu.be/p6TbPyk1NAo
https://youtu.be/xtzWkSiVZeg
https://youtu.be/xtzWkSiVZeg
https://youtu.be/zu7tB4a0LPc
https://www.camara.leg.br/radio/programas/908705-marcus-mota- literatura-teatro-e-musica-unidos-pela-arte-da-escrita/
https://www.camara.leg.br/radio/programas/908705-marcus-mota- literatura-teatro-e-musica-unidos-pela-arte-da-escrita/
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