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“Repetir é comportar-se, mas em relação a algo único ou singular, algo 

que não tem semelhante ou equivalente. Como conduta externa, esta 

repetição talvez seja o eco de uma vibração mais secreta, de uma 

repetição interior e mais profunda no singular que a anima. A festa não 

tem outro paradoxo aparente: repetir um ‘irrecomeçável’. Não 

acrescentar uma segunda e uma terceira vez à primeira, mas elevar a 

primeira vez à ‘enésima’ potência.” 

(DELEUSE, Gilles) 



RESUMO 

 

 

Artistas da cena utilizam diversos tipos de anotações na tentativa de registrar o que ocorre em 

uma cena, buscando formas de apreensão de dados que necessitam repetição. No intuito de 

contribuir para o desenvolvimento das discussões sobre dramaturgia contemporânea e gerar 

reflexão acerca dos modos de repetição e registro de cena, este estudo teve como objetivo propor 

bases para registros que possam auxiliar artistas da cena. Foram analisadas as materialidades da 

escritura de cena (ação, tempo e espaço) gerando conceitos que favoreceram a identificação da 

matéria-prima (ação humana-tempo-espaço). Identificada a matéria-prima, analisou-se dados 

secundários de uma cena da peça teatral “Amanda”, para definir dois dos princípios que 

nortearam a criação e composição da peça. O princípio de criação é o elemento que fornece a 

base para a escolha de vocabulários, ou seja, os dados de cena. O princípio de composição refere-

se a como esses vocabulários são articulados. A partir dessas definições foi realizada uma 

observação, descrição e análise das experiencias realizadas com o texto teatral “Mergulho”, que 

apresenta indícios de registro de escritura cênica desde sua escrita original. Como resultado da 

observação destas experiencias foram propostas bases para registro de cena. As observações dos 

dados sugerem que um registro de cena contenha elementos que permitam ao artista cênico o 

entendimento sobre o que gerou os vocabulários de cena e como articulá-los em suas repetições.   

Palavras-chave: Escritura de cena; Dramaturgia; Repetição; Registro de Cena; Criação de cena. 



ABSTRACT 

 

Scene artists utilize several types of notes on the endeavor to register elements that occurs in a 

scene by seeking out manners of seizure of data that acquires repetition. In order to contribute to 

the development of discussions concerning contemporary dramaturgy as well as to promote 

reflection about repetition forms and the record of the scene, this present study has aimed to 

propose bases to records that can help scene artists. The materiality of the scenes scripture 

process (action, time and space) have been analyzed making the creation of the concepts possible, 

which provided the identification of the raw material (human-time-space action). Once the raw 

material had been identified, secondary data of a scene extracted from a play called “Amanda” 

have been analyzed in order to define two of the principles that guided the creation as well as the 

composition of the play. The principle of the creation is the element that provides the base to the 

vocabulary choices, which means: the scene data. As for the principle of the composition, it 

refers to how these vocabularies are articulated. From these definitions, observation, description 

and experiences, some analyses have been carried out along the drama text “Mergulho”, which 

presents evidences of scenic scripture record since its original writing. As an achieved result of 

these experiences, base propositions to the scene record have been made. The data observations 

suggest that a scene record contains elements which allow the scenic artist the understanding 

about the element that has created the scene vocabularies as well as manners of articulate them in 

their own repetitions. 

 

Key-words: scene scripture; dramaturgy, repetition, scene record, scene creation  
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INTRODUÇÃO 

 

Durante ensaios para o desenvolvimento de suas cenas, é muito comum que atores e 

diretores criem seus próprios sinais, signos, anotações, gráficos, que os auxiliem no processo de 

montagem de uma peça.1 A presença destas anotações e todo método que cada artista utiliza para 

analisar, criar, registrar e repetir a cena reforçam o quanto o artista cênico, mais especificamente 

no Teatro – arte escolhida, nesta pesquisa, para aprofundamento do tema – busca formas de 

apreensão de dados que necessitam repetição. Assim, a proposta desta dissertação tem como base 

de reflexão sobre a obra cênica2 teatral que, por sua natureza polifônica,3 ou seja, por apresentar 

várias vozes4, indica a necessidade de estudo e desenvolvimento de práticas e ferramentas que 

auxiliem na criação, repetição e registro da mesma. É importante considerar que nem todo teatro 

tem a necessidade de tratar da repetição como um dado fundamental. Há experiencias na arte 

teatral que podem prescindir inclusive da presença de atores (SARRAZAC, 2007). No entanto, 

esta dissertação está fundada em um tipo de teatro que não só necessita repetição, como também 

atribui a ela, função determinante tanto na etapa da criação, quanto na etapa da composição e da 

apresentação da obra.  Neste tipo de Teatro, o trabalho de um ator está diretamente relacionado à 

repetição de uma cena e a função de tornar viva a obra criada repetindo a cada enunciação impõe 

certo domínio dos elementos que compõem a obra.  

Portanto, esta pesquisa tem por objetivo refletir sobre a possibilidade de construção de 

uma escrita de cena que venha a contribuir para o trabalho de atores e diretores quando suas 

funções como artistas da cena incluem a necessidade de repetição. Com esta finalidade, parte-se 

de reflexões sobre a dramaturgia, mas não se exime de enfrentar questões ligadas à intepretação, 

no intuito de identificar os elementos que fundamentam uma obra cênica, ou seja, do que é 

constituída a cena, os princípios de criação e de composição da obra, suas ocorrências5 e 

vocabulários6 de cena. Dramaturgia de cena, criação cênica, teatro, são várias os conceitos e 

 
1 Conferir modelos constantes no anexo V. 
2 Neste trabalho, o termo indica que a obra cênica tem autonomia. 
3 Alguns conceitos relacionados aos estudos sobre Polifonia,3 de Ernani Maleta, tiveram grande importância no 

desenvolvimento da pesquisa sobre matéria-prima da obra cênica. 
4 O termo refere-se aos elementos constitutivos de uma cena. Ernani Malleta identifica como vozes, os elementos 

que estabelecem uma relação dialógica em cena. 
5 Definimos como ocorrências todos os eventos inesperados que ocorrem em uma cena.  
6 Todas os eventos escolhidos no intuito de produzir sentido e serem repetidos a cada enunciação. 



13 

 

definições que podem ser utilizados na tentativa de nomear o conjunto de acontecimentos de uma 

cena e que não está contemplado no texto dramatúrgico-literário.7 Nessa pesquisa, todas essas 

expressões, serão definidas como escritura de cena8 que compreende as suas materialidades, ou 

seja, de que é constituída uma obra cênica9 termo que, por sua vez, será usado para fazer 

referência aos conceitos sobre autonomia10 da arte teatral e seu caráter autoral. Neste sentido, o 

artista cênico não é somente intérprete de um texto, mas, sempre, autor de uma obra cênica, que 

possui sua própria escrita de cena. Em Derrida11 encontra-se uma denominação que abarca a 

integridade da escrita de cena, a escritura12. É importante salientar, a escritura de cena é tudo o 

que ocorre em cena. Já o registro diz respeito ao modo de apreender os dados da obra no intuito 

de ler e repetir o que ocorre, como ocorre e as relações entre os dados da cena.  

Na história do teatro ocidental, existe uma tendência que faz com que Texto Dramatúrgico 

Literário e cena não se diferenciem. Contudo as posições e teorias que atribuem distinção entre 

texto e cena, reafirmam que há uma especificidade na obra cênica e que esta, por isso mesmo, 

constitui-se como escritura autônoma. A obra cênica pode, inclusive, prescindir da literatura 

dramática como prerrogativa para sua criação (processo de montagem) ou exposição 

(apresentação) (PAVIS, 2008). Assim, pode-se afirmar que a obra cênica pode ter autonomia em 

relação à literatura dramática e se constituir enquanto uma obra por si só. Portanto, considera-se 

que aquilo que ocorre em cena tem autoria e autonomia. 

Os estudos pós-dramáticos, por exemplo, reforçaram a ideia de que, a partir de 1970, 

ocorreu uma profunda ruptura na forma de fazer e pensar o teatro que demonstrava uma espécie 

 
7 Escrita literária. Textos escritos para Teatro. 
8 PAVIS. A escritura (ou arte) cênica é o modo de usar o aparelho cênico, 2008 p.131 
9 Por obra cênica entende-se o que ocorre no espaço físico, no tempo presente. 
10 MALETTA. Autonomia é uma das características apontadas por Ernani Maleta quando aborda temas ligados à 

matéria-prima da cena teatral. A partir de conceitos sobre polifonia, determinantes para a análise das matérias-

primas que desenvolvemos no capítulo 1, 2016. 
11 DERRIDA, Jacques. Gramatologia: O Fim do Livro e o Começo da Escritura. São Paulo: Perspectiva, 2006. p.11-

12. 
12 DERRIDA, Jacques. Gramatologia: O Fim do Livro e o Começo da Escritura. São Paulo: Perspectiva, 2006. p.11-

12. “Diz-se ‘linguagem’ por ação, movimento, pensamento, reflexão, consciência, inconsciente, experiência, 

afetividade etc. Há, agora, a tendência a designar por ’escritura’ tudo isso e mais alguma coisa: não apenas os gestos 

físicos de inscrição literal, pictográfica, ou ideográfica, mas também a totalidade do que a possibilita; e a seguir, 

além da face significante, até mesmo a significada; e, a partir daí, tudo o que pode dar lugar a uma inscrição em 

geral, literal, ou não, e mesmo que o que ela distribui no espaço não pertença à ordem da voz: cinematografia, 

coreografia, sem dúvida, mas também ‘escritura’ pictural, musical, escultural etc.” 
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de recusa a qualquer tipo de textocentrismo13 (LEHMANN, 2007). Apesar de sua relação 

histórica, hoje é perfeitamente aceitável dizer que a literatura dramática, gênero literário, 

apresenta uma considerável distância que a separa da obra cênica contemporânea. Quando 

Lehmann (2007) afirma a queda do textocentrismo, a distância da literatura dramática (escritura 

dramática: texto previamente escrito sob a forma de drama) em relação à obra cênica (escritura 

cênica: ação, tempo, espaço) afirma-se, também, que a escritura de cena é obra autônoma e, 

portanto, os artistas da cena (e.g. atores diretores, figurinistas) são seus autores. Diante das 

provocações de autores como Sarrazac (2007), por exemplo, de que o drama14 estaria morto, 

torna-se cada vez mais importante considerarmos as discussões sobre texto e cena, drama e 

acontecimento cênico, pois a complexidade do tema, ainda pouco explorado, requer 

constantemente uma revisão das posições contrarias ao drama ou contrárias à negação do drama. 

Estas discussões reforçam a relevância dos estudos aqui propostos e promovem reflexões sobre a 

autoria da obra cênica.  

Artistas da cena atual tem se comportado de maneira diversa no que diz respeito às suas 

relações com o texto dramatúrgico-literário e a obra cênica (SARRAZAC, 2007). Existem as 

polaridades: há artistas da cena essencialmente literários, assim como há atores, diretores, artistas 

cênicos, em geral, que atribuem mais centralidade à cena. E entre estes dois polos há uma gama 

de relações possíveis nas quais o texto dramatúrgico literário é construído juntamente com a cena 

ou a partir dela. Há experiências em que a literatura dramática é adaptada ou simplesmente usada 

como inspiração. Existem também experiencias teatrais que abandonam completamente a forma 

dramática, sem diálogos, personagens ou linearidade construindo textos durante os processos de 

montagem de forma compartilhada, etc. Podemos observar na obra Respiração15 de Beckett 

(1970), que ele leva a extremos o seu intento de se expressar através da máxima tensão temporal 

usando o mínimo de aparato cênico. Essa obra tem duração prevista de 35 segundos e nela o 

autor elimina a presença da palavra e o corpo humano. É um texto criado com rubricas que 

indicam as mudanças de luz sobre os detritos posicionados em cena. 

 
13 Podemos entender como textocentrismo a tendência em atribuir ao texto, seja ele feito para teatro ou não, a 

centralidade da criação de uma peça teatral com predominância da palavra sobre outros elementos da cena. 
14 PAVIS. O gênero literário drama é concebido como estrutura que se baseia em alguns princípios dramatúrgicos: 

“separação dos papéis, diálogos, tensão dramática, ação das personagens”, 1999, p.131. 
15 Peça escrita em inglês algum tempo antes que fosse enviada a Nova Iorque, em 1969, em resposta ao pedido de 

Kenneth Tynan para uma contribuição a sua revista Oh! Calcuttá! O texto original foi publicado primeiramente em 

Gambit, vol.4, nº16 (1970). Primeira produção no Eden Theater, Nova Iorque, em 16 de junho de 1969. Primeira 

atuação na Grã-Bretanha no Close Theatre Club, Glasgow, em outubro de 1969 
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Esta diversidade de formatos de propostas de cena ou processos de criação distintos, não 

é apenas uma excentricidade de nossos tempos, pois as distancias nas relações  Texto versus 

Cena promovem, nas encenações ou em textos de várias épocas, experiencias que demonstram 

este hiato e consequentemente o desejo de diminuí-lo. Nos relatos de Stanislaviski (1999, p.77-

83) em A Criação de um Papel, o encenador reflete sobre a o uso de uma ‘partitura do papel”, a 

partir da qual pretende-se fazer com que a sistematização de objetivos “menores e maiores” da 

trajetória ficcional do personagem, o levem às ações físicas. O desenvolvimento das técnicas de 

interpretação, por meio dos estudos das ações físicas (STANISLÁVSKI apud KNEBEL, 2016), 

por exemplo, mesmo que embasadas sobre um texto dramatúrgico preestabelecido e de autor, já 

começavam a chamar mais atenção sobre o que se cria em cena – século XIX.  Ações físicas são 

estudadas, escolhidas e articuladas para darem voz àquilo que se entendia como ação interior. As 

experiências relatadas pelo mestre Russo já ultrapassavam o estudo da palavra e do contexto 

literário do autor do drama e imprimiam um olhar atento ao que se realizava na cena 

propriamente, sempre em favor do desenvolvimento da interpretação do ator e até por isso 

mesmo, exigindo destes artistas da cena um olhar mais atento sobre o espaço, as trajetórias, as 

perspectivas espaciais, o tempo e as ações físicas. Além de exemplificar os modos diversos 

através dos quais atores e diretores operaram na criação de uma cena, estas experiências nos 

impõem pensar o impacto e a importância dos elementos constitutivos da cena, pois deixam claro 

que o texto não lhes dá mecanismos suficientes para execução. Pavis (1999) afirma que as “ondas 

rítmicas” de Stanislavski são algumas das tentativas de “escritura cênica autônoma” e que, para o 

mestre Russo, criar uma cena consistiria explicitar, de forma material, os sentidos e 

subjetividades contidas em um texto dramático. Para isso, a cena precisaria dispor de “recursos 

cênicos (dispositivo cênico, luzes, figurinos etc.) e lúdicos (atuação, corporalidade e 

gestualidade)”. A encenação compreenderia ao mesmo tempo o ambiente que envolve os atores e 

a sua “interpretação psicológica e gestual” (PAVIS, 1999, p.124 e 279). Embora estas citações 

mostrem que, mesmo em um Teatro prioritariamente dramático em que há uma hierarquia do 

texto sobre a cena, a busca pela explicitação dos sentidos e subjetividades contidas em um texto 

através de dados materiais se faz presente. Também é notório em Stanislávski16 menções ou, até 

mesmo, apropriações de conceitos ligados à linguagem musical no intuito de buscar formas 

materiais para a expressão de subjetividades. Tempo-ritmo é um termo utilizado pelo encenador 

 
16 Tempo-ritmo é um exemplo de apropriação de termos musicais usadas por Stanislávski em seus relatos. 
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em seu livro A construção da Personagem. O binômio é utilizado em dois capítulos, ora tratando 

do tempo-ritmo no movimento, ora do Tempo-Ritmo da fala. No capitulo Tempo-Ritmo da Fala, 

Stanislávski (2001) acredita ter encontrado uma forma de acessar sentimentos, emoções e outros 

dados subjetivos através de experiencias com o tempo-ritmo: 

"Se vocês examinarem atentamente o que estou dizendo, compreenderão toda a extensão 

do que descobrimos. É importantíssimo. Estamos considerando o efeito direto ou, às 

vezes, apenas mecânico, do tempo-ritmo-externo sobre os nossos sentimentos 

caprichosos, arbitrários, intratáveis, tímidos; sobre os sentimentos que não se sujeitam a 

nenhuma ordem, que fogem assustados diante da mais ínfima exibição de força, para os 

mananciais inacessíveis dos nossos seres; esses mesmos sentimentos que até agora só 

conseguimos atingir por meios indiretos magnéticos. Eis que de repente encontramos um 

meio de abordagem direta, imediata!” (STANISLAVISKI, 2001, p. 232) 

 

O encenador afirma que através do tempo-ritmo pode-se acessar a expressão de 

sentimentos ou motivá-los de forma direta através da articulação da fala no tempo e no ritmo “um 

meio direto, imediato, de estimular cada uma das nossas forças motivas interiores” (2001, p. 23). 

Nesta busca pela concretude da expressão das subjetividades ou para encontrar maneiras de ativar 

a ação interna do ator em Teatro vinculado Drama do final do século XIX e início do século XX, 

de que Stanislaviski é importante representante, podemos observar que há o reconhecimento de 

dados materiais na cena Teatral a partir de analogias com a Música. Poderíamos, então, utilizar as 

formas de registros de outras áreas para a construção de um registro de escritura de cena teatral? 

Na música, segundo Mariano (2013, p.63) “a partitura não surge de um impulso teórico, mas sim, 

da vontade de resolver um problema de memória e transmissão das obras sem expô-las a 

deformações.”17  Na dança, por exemplo, o registro iconográfico, através de notação, começa a 

ter visibilidade a partir do século XV. Ao comparar a notação na dança com a notação musical, 

historicamente a escrita do movimento, na dança, se deu muito depois ou pelo menos, teve 

visibilidade e utilização, por volta do século XX (MARIANO, 2013, p. 110).  

Os registros ou notações das áreas de música e dança, por conterem dados também 

muito específicos, não puderam contribuir de forma mais precisa nesta pesquisa. A obra cênica, 

apesar da analogia com a dança, tem suas especificidades, e a notação tanto da dança quanto da 

música, não se aplicam ao registro da cena no teatro. Sara Maria Britto Mariano, em sua tese A 

estruturação de notações na iconografia, música, dança e escrita como base para a reflexão 

 
17 A estruturação de notações na iconografia, música, dança e escrita como base para a reflexão acerca dos códigos 

escriturais no teatro – Dissertação - Brasília DF, julho de 2013 
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acerca dos códigos escriturais no teatro, mostra os primeiros registros sobre cada área, com foco 

maior no século XX, no qual mais se desenvolvem conceitos e teorias a respeito do tema – o 

confronto entre o texto e a cena –, especialmente nas artes cênicas. Pode-se observar 

(MARIANO, 2013) que os registros ou a notação, como prefere usar, “desde que flexível e 

suficiente para atender às exigências do teatro” (p.120), ultrapassa a função de figura teórica. O 

registro da obra cênica pode se ser também uma ferramenta técnica e prática para o espetáculo e 

para artistas da cena envolvidos da criação, composição, repetição ou mesmo para o ensino e 

pesquisa, no entanto, a realização desta escrita, registro ou notação deve considerando as 

especificidades da obra cênica. Percebe-se que, por mais indicações que os intérpretes tenham, a 

partir das escritas convencionais para Teatro como por exemplo o texto dramatúrgico literário, há 

uma lacuna que impede, a atores ou artistas da cena, obter mais dados e principalmente uma 

maior compreensão das ocorrências em cena. Consideramos ocorrências como os dados gestuais, 

movimentos ocasionais acontecimentos inesperados e ações não ensaiadas que podem ocorrer em 

cena ou seja, não fazem parte do vocabulário da cena, que por sua vez diz respeito a todo 

acontecimento escolhido e ensaiado pelos autores da cena para que seja repetido a cada 

apresentação. Admitindo-se, portanto, que uma obra cênica teatral é constituída de elementos que 

estão além daqueles identificados pelos registros tradicionais – como o texto dramatúrgico-

literário – e que as notações da dança ou da música apenas acentuam a necessidade de se 

estabelecer mais claramente a natureza dos elementos que constituem a escritura de cena, 

questiona-se então de que forma é possível identificar estes dados. Quais são os princípios 

norteadores para a criação de uma escrita que considere a cena como obra autônoma? 

Os estudos sobre polifonia apresentam uma abordagem que nos ajuda a afirmar esta 

autonomia a partir de seus conceitos. Ao identificar que as vozes presentes nas artes da cena 

como teatro, música, dança, etc. apresentam entrelaçamentos18 e não dependências, Malleta 

(2016) ratifica, com isso, o caráter polifônico da arte cênica, esclarecendo que para buscar os 

dados estruturantes é importante observar esta independência artes da cena. É o conceito de 

entrelaçamento que reforça a independência do entre as artes da cena e deixa claro que é 

necessário buscar as especificidades que podem demonstrar a autonomia do Teatro. Esta pesquisa 

incumbe-se de explicitar com que materiais o autor de uma obra cênica trabalha e como o faz. 

 
18 Termo usado por Ernani Malleta em seus estudos sobre polifonia para designar as relações entre os elementos 

estrurais comuns às artes da cena. 



18 

 

Assim, observar e analisar obras já encenadas pode propiciar o reconhecimento de seus dados 

constitutivos e a possibilidade de registro das mesmas.  

Propõe-se nesse trabalho, fazer uma discussão sobre as estruturas que constituem a cena 

e apresentar bases para registros da obra cênica. No capítulo 1, procurou-se estabelecer as bases 

estruturantes de uma obra cênica, identificando suas matérias-primas. Discutiu-se sobre tempo, 

espaço e ação, e a integração entre esses fatores, enquanto matérias-primas fundamentais da obra 

cênica. No capítulo 2 foi feita uma análise de obra cênica através da peça teatral Amanda, texto 

homônimo de Jô Bilac,19 encenação e atuação de Rita Clemente20, visando o desenvolvimento 

dos princípios de criação e composição. Para a análise de princípios de criação e composição, foi 

necessário escolher uma peça teatral sobre a qual fosse possível nos debruçarmos com segurança 

e aprofundamento. A peça teatral Amanda foi escolhida por conter uma explícita dramaturgia de 

cena e pela familiaridade da autora com a obra. Foi realizada uma análise sobre o texto 

dramatúrgico e da obra cênica de Amanda, a partir das experiências de montagem e 

apresentações, além dos registros em vídeos da cena, tendo por base os princípios discutidos no 

capítulo 1. Assim, tivemos a possibilidade de buscar, a partir desses princípios, as ocorrências e 

os vocabulários de cena e analisá-los para compor conceitos norteadores de registros de escrituras 

de cena. Estas análises geraram conceitos que foram incorporados às observações, análises e 

estruturação de propostas experimental de registro, no capítulo 3. 

 No capítulo 3 realizou-se a observação e análise das experiências práticas a partir do 

registro de obra cênica Mergulho – peça Teatral encenada em 2018 – e a seguir o registro foi 

reelaborado com base nos conceitos fundamentados no capítulo 2. Usou-se o texto Mergulho21, 

escrito e também encenado pela autora desta dissertação como ferramenta para o 

desenvolvimento das observações e análises do capitulo 3, pois, este texto, contem indicações 

relacionadas à escritura, desde sua criação em 2018, além de  apresentar possibilidade de maior 

aprofundamento nas relações texto e cena, assim como a peça teatral Amanda, pelo fato de já 

terem sido encenados. Ao conter traços da escritura de cena já realizada, o texto de Mergulho 

propicia experiências mais precisas em relação à proposta de registro para repetição de cena.  O 

 
19 Dramaturgo e roteirista carioca contemporâneo, autor do texto Amanda. 
20 Atriz, diretora e dramaturga mineira, autora da obra cênica Amanda e do texto dramatúrgico literário Mergulho, 

utilizados nesta pesquisa. 
21 Mergulho é um texto de Rita Clemente escrito em 2017 para a montagem de mesmo nome que realizou sua estreia 

em fevereiro de 2018, no Centro Cultural Banco do Brasil, em Belo Horizonte. 
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fato de as análises serem realizadas a partir das experiências práticas, vividas pela autora da tese, 

em Amanda, como atriz e diretora, e em Mergulho, como diretora e autora do texto, permitiu que 

fossem considerados dados relacionados aos processos de montagem e apresentação. Em Amanda 

podemos observar um texto sem indicações do autor e que, por isto mesmo, possibilitou uma 

imersão na obra cênica. Em Mergulho o texto foi criado com este intuito, ou seja, todo seu 

processo de escrita esteve intimamente ligado à indicação de uma escrita textual que considerasse 

a escritura de cena.  

Dentro desse contexto, essa pesquisa busca fundamentar, através de análises e 

observações sobre processos de criação e composição de obras encenadas, bases para propostas 

de registros de escrituras de cena levando também a refletir sobre os conteúdos subjacentes aos 

questionamentos aqui apresentados que incluem as diferenças entre texto e cena, autonomia da 

arte teatral e autoria da cena. Estes temas, ainda pouco explorados, tem sido fonte para 

questionamentos importantes para o aprofundamento dos estudos sobre dramaturgia 

contemporânea.  
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1 MATÉRIA-PRIMA DA OBRA CÊNICA 

 

No teatro, a noção de “material” advém, a princípio, das questões que envolvem a crise 

da mimese aristotélica (SARRAZAC, 2012). Ela nasce em um teatro pós-moderno que questiona 

a “representação do real” como única abordagem possível, mas caminha em uma direção que vai 

além do sentido e da interpretação somente. Esta abordagem sobre a materialidade da cena, não 

se enquadra apenas naquilo que se refere à representação (cenários e suas representações, 

figurinos e seus signos e etc.). A ideia do que é material no Teatro também abarca as formas de 

escrita dramática, ou seja, as sensorialidades presentes na cena, a escrita da cena e, portanto, o 

material semântico de uma obra cênica. Podemos observar na citação abaixo a diferença entre as 

materialidades como significantes e como “conteúdo semântico”: 

Léxico do Drama Moderno e Contemporâneo. O termo surgiu a princípio para 

designar a materialidade significante dos diferentes elementos cênicos da representação. 

Na definição de Patrice Pavis, “materiais cênicos” são “signos utilizados pela 

representação em sua dimensão de significante, a saber em sua materialidade (pintura, 

arquitetura, música, enunciação do texto). Desempenham o papel de materiais os objetos 

e formas veiculados pelo palco, mas também o corpo dos atores, a luz, o som e o texto 

dito ou declamado”. No teatro brechtiano, o material relaciona-se precisamente com a 

concretude das coisas (objetos, corpos ou falas), e é carregado ou pode ser carregado de 

um conteúdo semântico: que conta uma história. (SARRAZAC, Jean Pierre, 2012 p.84) 

 

Da mesma forma, podemos observar uma abordagem semelhante à ideia de 

representação em conceitos relacionados à polifonia no teatro que também contribuem para a 

discussão e desenvolvimento das noções sobre matéria-prima (material e materialidade). 

Podemos observar que ao refletir sobre estes conceitos para definir o material que constitui as 

bases estruturantes da cena, observamos que dados como luz, trilha sonora, cenário, figurinos, 

por exemplo, são entendidos como matéria-prima (MALLETA, 2016). Malleta afirma-se que as 

matérias-primas da cena teatral são mais que manifestações da materialidade da cena, ou seja, 

não são apenas elementos visíveis, audíveis, mas também vozes deste Teatro22 e que por isso 

estabelecem uma relação dialogicamente simultânea entre si no intuito de produzir sentido. No 

entanto, entende-se que nem toda criação cênica teatral necessita de alguns destes dados. O 

conceito de princípio essencial do ato teatral (GROTOWSKI, 1987), por exemplo, refere-se à 

 
22 Segundo Malleta Teatro é “uma arte que se manifesta por meio do entrelaçamento de múltiplos discursos 

autônomos, simultâneos e equipolentes” (2005, p. 58) 
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relação ator-espectador no momento presente, afirmando que o aparato de figurinos, cenários, 

efeitos sonorosos ou luminosos são elementos supérfluos. Este conceito atribui apenas à ação do 

ator ou fundamentalmente ao ator, os sentidos e contextos da obra. Ora, se o Teatro, como vemos 

em Grotowski, pode existir sem estes elementos (os cenários, figurinos e outros aparatos cênicos 

ligados à representação dos contextos) são elementos que podem ou não existir na composição da 

obra e, portanto, não precisam ser considerados dados estruturantes e sim secundários. São 

vocabulários ou ocorrências, dependendo das escolhas dos autores da obra cênica. Figurinos, 

cenários, objetos e toda a gama de ocorrências ou vocabulários, são dados relacionados à criação 

e composição de cena, não são, portanto, matéria-prima. 

Assim se os elementos simbólicos do discurso teatral não serão necessariamente dados 

estruturais, recorremos à noção de material de que fala Sarrazac em que a materialidade, a partir 

do teatro pós-moderno, pode ter uma função semântica e é esta função que se aproxima mais da 

escritura de cena. Considera-se, portanto, que as bases desta semântica podem estar situadas em 

elementos materiais mais estruturantes, como espaço, tempo e a presença física do ser humana 

em cena ou como espectador. Estes elementos, portanto, são materialidades da cena e o são, 

também, em outras artes, pois não possuem uma especificidade que possa defini-los como 

matéria-prima teatral.  

Em A análise dos espetáculos: teatro, mímica, dança, teatro-dança, cinema, (PAVIS, 

2011), discorre-se sobre a linguagem cênica de vários tipos de espetáculos e principalmente os 

dados que integram a cena Teatral como a ação, o tempo, o espaço, voz, o ritmo, o texto, o 

figurino, a iluminação, além do texto dramático. Mas em sua abordagem mais específica sobre a 

materialidade da cena, considera as interações entre três elementos apenas: o tempo, o espaço e a 

ação como se pode perceber na Figura 1. 
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     Figura 1 - Triângulo de interações entre as materialidades (PAVIS, 2010, pg. 139) 

 

  

 

Esta é uma reprodução do triangulo de Pavis (2011, p. 140) em que ele mostra as 

interdependências entre as materialidades da cena e ainda afirma que as interações são 

importantes pelos seguintes motivos: 

- “Sem o espaço, o tempo seria pura duração, como na música, por exemplo;  

- Sem o tempo, o espaço seria o da pintura ou da arquitetura;  

-Sem o tempo e sem o espaço, a ação não poderia se desenvolver”.   

 

Pode-se, portanto, considerar que sem estas materialidades não haveria obra cênica, mas 

são suas interações que distinguem a obra cênica teatral de outro tipo de arte. A matéria-prima da 

arte teatral é, portanto, a interação entre as materialidades da arte cênica. Pavis (2001),  quando 

reflete sobre ação, tempo e espaço mostrando suas interações em cada ângulo da forma 

geométrica “O tempo: se manifesta de forma visível no espaço; ação: manifesta-se me algum 

lugar ou momento dados; o tempo:  situa-se onde ação acontece, se desenrola com certa duração” 

(pg.139, 201) mostra que estas interações oferecem a especificidade que distingue as 

materialidades da cena da matéria-prima da cena teatral.  A matéria-prima em uma obra cênica é, 

portanto, o conjunto destas três materialidades, quando consideradas indissociáveis, formando um 

trinômio ação/tempo/espaço. 

A matéria-prima é o dado estruturante decisivo para a análise de uma obra e orientador 
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de todo o processo de criação e composição, por isso está diretamente relacionada às questões 

que se referem à repetição e ao registro de cena. Antes de passar para as análises e observações 

de obra cênica e texto-escritura, procura-se demonstrar o caráter específico de cada materialidade 

e a seguir suas interligações.  

 

1.1 Ação 

Segundo Barba (1995), em uma representação, as ações ou, tudo o que se pode nomear 

como dramaturgia de que é composta a cena, não estão circunscritas somente naquilo que é dito 

ou feito pelos atores, mas também os sons, as luzes, as mudanças no espaço.23 Este conceito de 

ação é similar ao conceito de vozes de Malleta (BARBA, 1995; MALETTA, 2016). Barba atribui 

a todo aparato de composição, luz, som e movimento de atores o valor de ação quando instauram 

mudanças, variações, clímax etc. De forma similar Malleta chama a estes dados de vozes quando, 

ao produzirem sentido, ganham autonomia, ganham voz, ou seja, o que ocorre em cena e produz 

sentido é ação para Barba e é voz para Malleta.  

Podemos perceber pelas afirmações acima que ação não é somente mudança física de 

espaço, ou uma movimentação ou gesto. A ação pode estar ligada a vários elementos da cena e, 

segundo Barba (1995), a todos, desde que instaurem sentido. No entanto a ação que decorre da 

atitude do ator em cena, de suas interações com as materialidades (espaço, tempo) apresenta 

distinção em às outras que podem ser expressas pela luz, pelo figurino, pelo cenário, pelos 

objetos, etc, elementos secundários, vocabulários da cena, ocorrências. Mais uma vez faz-se 

referência a Stanislavski (1980). O encenador, atribui a busca da emoção ao resgate da memória 

que chamou de “memória emocional”, mecanismo para acionar uma emoção através da memória 

pessoal, (STANISLAVSKI, 1983, p.93). Porém, este mecanismo não lhe pareceu suficiente para 

que o ator pudesse acessar a emoção ao repetir uma cena. Assim recorre ao que aqui chamamos 

matéria-prima, algo concreto que possa ajudar a resgatar esta emoção do ator. A ação é a 

 
23 BARBA, Eugenio. “Em um nível mais elevado de organização, as ações são os episódios da história ou as 

diferentes facetas de uma situação, os espaços de tempo entre dois clímax do espetáculo, entre duas mudanças no 

espaço – ou mesmo a evolução da contagem musical, a mudança da luz e a variação do ritmo e da intensidade que 

um fator desenvolve seguindo certos temas físicos precisos (maneiras de andar, de manejar bastões, de usar 

maquiagem e figurino). Os objetos usados na representação também são ações. Eles são transformados, adquirem 

diferentes significados e colorações emotivas distintas. Todas as relações, todas as interações entre as personagens ou 

entre as personagens e as luzes, os sons e o espaço, são ações. Tudo que trabalha diretamente com a atenção do 

espectador em sua compreensão, suas emoções, sua sinestesia, é uma ação.”, 1995, p.68) 
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materialidade a que recorre o encenador: 

En el campo de la acción externa ocurre lo mismo que en la acción interna (en el 

lenguaje). Cuando el actor no necesita lo que está haciendo, cuando no hay una entrega 

total, las acciones resultan vacías, no vividas, y nada esencial pueden transmitir. Cuando 

el actor sufre, ama, siente celos o pide perdón por el solo hecho de que así está escrito en 

el libreto, y no porque eso es lo que vive en su alma, no le queda más salida que la 

“interpretación en general”. ¡Qué terrible es esta expresión! Interpretar el amor, los 

celos, el odio “en gene- ral” ¿qué significa? Tan sólo una parodia de las pasiones. Y lo 

más gracioso es que los actores que actúan de ese modo se emocionan sinceramente y 

sienten con intensidad su actuación. Es imposible convencerlos de que ahí no hay pa-

 sión, ni vivencia ni ideas, sino solamente imitación.” (STANISLAVSKI, 1983.p.70). 

 

Copeliovitch(2016) em seu artigo “O trabalho do ator sobre si mesmo: memória, ação, 

linguagem e silêncio”, faz um estudo exemplar sobre o livro24 do encenador e afirma que “Ação 

física é a  unidade de trabalho do ator em seu instrumento, o si mesmo”:  

 

A pesquisa do ator exige um rigor porque, para ter sentido, ela necessita compor um 

repertório memorável, é o vocabulário da sua linguagem. O ator precisa ter 

conhecimento de seus mecanismos, ser capaz de buscar na memória e memorizar: 

repetir. O que é possível repetir? A emoção não é possível repetir. A ação é possível 

repetir. Uma ação, para Stanislavski, tem um objetivo, um foco (atenção), acontece no 

tempo e no espaço (vazio), tem ritmo e direção (atravessar). (COELIOVICH, 2016, p. 

86) 

 

Independentemente do tipo de atuação, se o trabalho de interpretação está ligado a 

contextos ou até mesmo a experiências performáticas que se inscrevem sem a necessidade de 

serem repetidas, ainda assim um ator interage em cena através de ações no espaço e no tempo.  

Ao considerar a especificidade da ação teatral que envolve o trabalho do ator, faz-se 

necessário uma distinção para esta materialidade, pois estes conceitos nos mostram que é através 

dela, da ação e suas interações, que o ator opera como repetidor da cena. Portanto, para que esta 

distinção esteja explicitada nas análises e observações dá-se a denominação de ação humana25.  

 
24 STANISLAVSKI, Konstantin. El trabajo del actor sobre su papel. Tradução de Salomón Merener. Buenos 

Aires: Editorial Quetzal, 1977 
25 Ação humana: ação interna ou externa executada por atores que ao ser realizada modifica tempo e espaço na obra 

cenica. 
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1.2 O Tempo  

 

Quando temos por objetivo analisar o tempo como elemento estruturante no Teatro, 

quase sempre nos remetemos a um dispositivo de mensuração, como na Música. Quando não, 

costumamos nos referir a certa ordem cronológica de acontecimentos, lineares ou não, mas quase 

nunca como materialidade.  O próprio Stanislávski (1983),26 mais uma vez, é um exemplo. No 

início de suas experiências sobre Tempo percebe-se uma abordagem que claramente destaca sua 

apropriação de termos da linguagem musical, na tentativa de estabelecer parâmetros de repetição 

para atores. É o que o mestre russo chama de tempo-ritmo. São conceitos muito aproximados, 

inicialmente, às noções sobre duração e intensidade, presentes na notação musical.  

Mesmo interessado na construção de vida interior dos atores/personagens, no aspecto 

subjetivo da cena, o encenador buscava formas de acesso à ação que pudessem produzir os 

sentidos que a cena, o personagem, o contexto sugeriam (STANISLÁVSKI apud KNEBEL, 

2016). O diretor russo afirma no capítulo “Tempo-ritmo” Stanislaviski (1998) que não tinha 

clareza das relações entre tempo-ritmo interior e tempo-ritmo exterior no início de sua pesquisa. 

O tempo-ritmo interior não havia sido considerado, pois parecia inacessível, já que não seria 

visto. O mestre russo busca formas de exteriorizar subjetividades, sentimentos, sensações, sempre 

sob a chancela de valores subjetivos e diante dos contextos que a literatura dramática indicava. 

Essa referência nos coloca diante de um hiato entre aquilo que entendemos como exterioridade e 

interioridade. Assim, para pensar o tempo, considerando-o como uma materialidade constitutiva 

da matéria-prima que pode abarcar o trânsito entre essas duas dimensões (interna e externa) 

ampliamos sua abrangência. Quando nos referimos ao tempo interior, falamos do ator - como ele 

elabora subjetivamente dados contextuais, estéticos, inerentes à busca pela realização de seu 

trabalho de intérprete e criador. Porém, quando se fala do aspecto externo, a expressão externa de 

subjetividades e também questões objetivas como ações físicas, relações com as concretudes da 

cena e seus elementos secundários, tudo isto diz respeito também ao receptor da obra, o 

espectador. É diante do receptor que a obra se enuncia. Esta relação, ator/espectador, dá a 

 
26 Stanislavski, em seus treinamentos e estudos no final do século XIX, elaborava primeiramente a sequência das 

ações para depois construir as ações verbais e a memorização do texto. Com o aprofundamento do estudo sobre 

ações físicas, a centralidade da atuação passa a ser o corpo, uma vez que é nele que a ação ocorre. Esse pressuposto, 

atualmente, pode ser reavaliado se considerarmos que a ação não é considerada tão somente como o ato de estar em 

movimento. 
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dimensão temporal em que a obra será enunciada. O espectador pode ser um diretor durante 

ensaio, pode ser um observador fortuito, como pode ser um conjunto de pessoas que saíram de 

suas casas e foram ao teatro para assistir Teatro.  Ao se considerar o tempo a partir do momento 

em que o enunciador da obra (atores) encontra-se diante dos receptores (espectadores) e seu fim o 

momento em que atores saem de cena, espectadores saem do teatro, teremos um tempo de 

duração que determinará as proporções em que os dados da cena serão articulados. Ao passo que, 

considerando-se Teatro como encontro (GROTOWSKI, 1987) pode-se ampliar a noção de 

duração do encontro que , se contado a partir do momento em que atores se preparam para ele e 

espectadores também, saindo de suas casas para o encontro presencial, essencial para o teatro 

aconteça, então teremos outro tempo de duração do Teatro-encontro.  

Grotowiski (1987), quando trata dos elementos que julga essenciais à realização do 

Teatro, ressalta que apenas a relação ator-espectador não pode ser eliminada. A esta relação 

direta, viva o pesquisador também chama de “comunhão” (1987, p.19) e continua: 

“A essência do teatro é um encontro. O homem que realiza um ato de auto revelação é, 

por assim dizer, o que estabelece contato consigo mesmo. Quer dizer, um extremo 

confronto, sincero, disciplinado, preciso e total - não apenas um confronto com seus 

pensamentos, mas um encontro que envolve todo seu ser, desde os seus instintos e seu 

inconsciente até o seu estado mais lúcido.” (GROTOWSKI, 1987, p.48)  

 

Se este encontro envolve a presença do espectador durante a apresentação da obra 

cênica, pode-se considerar como medida de proporção, o tempo de enunciação? Se tempo deste 

‘encontro’ pode determinar as proporções entre as interações do tempo com as outras 

materialidades, ação humana e espaço, seria possível observar como as outras materialidades se 

manifestam?  

Para ilustrar estas ideias e refletir sobre as perguntas o Gráfico 1 tem mostra um 

exemplo de ‘encontro’ onde a enunciação tem mesmo valor do “encontro” e que os itens ligados 

ao evento teatral, a partir do encontro ator /espectador, poderiam ser observados do ponto de vista 

sua proporção no tempo de enunciação. 
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Gráfico 1 - Ilustração da divisão de tempo dentro de um encontro (porcentagem). 

 

 

 

 Observa-se aqui que o “encontro” diz respeito ao tempo total, (100%), e inclui a 

preparação de ator e de espectador. Quando atores e espectadores se encontram com obra cênica 

atribui-se metade do tempo (50%) o que revela uma valorização proporcionalmente igualitária 

entre a enunciação e a preparação que a antecede. A seguir vocabulários e ocorrências estão 

divididos na durante o tempo de enunciação (pausa, texto, ação no espaço) em proporções 

diversas. Neste exemplo, a ilustração mostra possíveis proporcionalidades que indicam a 

importância que as diferentes proporções entre os vocabulários e ocorrências. Conclui-se que este 

espetáculo hipotético apresenta princípios que determinam que há mais ações no espaço do que 

texto e pausa. Uma obra assim valoriza a ação humana no tempo e no espaço. 

Para mais um exemplo, O Gráfico 2 ilustra como pode se dar a articulação do tempo 

com as outras materialidades, neste caso, em relação à ação humana.  O gráfico exemplifica a 

valorização do uso da pausa (pausa como vocabulário de cena), mostrando um equilíbrio entre 

dinâmicas de aceleração e desaceleração, bem como, domínio das ações humanas com poucas 

ocorrências livres, portanto, uma obra que tem como princípio a execução mais apurada dos 

vocabulários escolhidos. 
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Gráfico 2 - Relação entre tempo e ação humana na cena. 

 

 

 

Estas ilustrações através de gráficos podem ajudar na visualização de proporções que, 

como forma de mensuração do tempo, suas relações com outras materialidades e revelar os 

valores próprios de cada obra cênica. É importante considerar que, para uma análise das 

proporcionalidades o tempo total norteará as demais relações. Nascimento (2012) 27 em seu livro 

“Os sapatos Floridos Não Voam” ao comparar o tempo de enunciação de uma audição musical 

ao tempo de leitura de uma obra literária levantando questões sobre a subjetividade dos dados 

ligados ao tempo em um discurso artístico (no caso literatura e musical) também afirma que cada 

obra oferece  “padrões temporais” (p.105). No caso do teatro este padrão é análogo ao do 

conceito de tempo de ancoragem a que se refere Nascimento quando fala da velocidade em que 

os eventos musicais ocorrem quando determinada textura musical se estabelece. Como o modelo 

dramático não se aplica a estas análises sobre o tempo do discurso, uma vez que linearidade não é 

um pressuposto para o desenvolvendo da ficção, o importante é compreender as 

proporcionalidades que a obra apresenta. 

 
27 O compositor Guilherme Nascimento é professor da Escola de Música da Universidade do Estado de Minas 

Gerais, Doutro em Música pela UNICAMP e mestre em comunicação e semiótica pela pontifícia Universidade 

Católica de São Paulo (PUC-SP). 
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Como esclarece Nascimento, a subjetividade que envolve a abordagem do tempo em um 

“discurso artístico” (pg. 105) define o grau de dificuldade de sua quantificação. Por isso mesmo 

uma mensuração do tempo que busca exatidão na análise da cena , nas interações entre ação 

humana e espaço , no tempo, não seria apropriada uma vez que a o tipo de obra em que o ator é 

pivô da repetição de cena, em que há personagens e desencadeamento de emoções, sentimentos, 

etc, pressupõe que os dados subjetivos sejam desvendados e retirados do limbo da imaginação, no 

entanto, que também sejam preservados naquilo que confere presença humana na obra. Como 

vemos, neste ponto, o tema ultrapassa o estudo da escritura e recai sobre o trabalho de atores e 

isto mostra sua relevância e a necessidade de continua reflexão. Por mais exatidão, eficiência ou 

precisão que os autores de uma obra cênica busquem haverá oscilações, mudanças de ritmo, 

cadências novas. Esta afirmativa baseada na experiência também revela um tipo de abordagem 

em que a matéria-prima é tratada como ponto de partida, não uma meta a se alcançar.  

 

1.3 O espaço  

A noção de espaço no Teatro é diversa, passando por seu caráter dramático e abstrato até 

os aspectos que relacionam espaço a cenografia. No entanto, nesta pesquisam acolhe-se o aspecto 

material do Espaço. Pode-se observar algumas definições de Pavis (2008), que se aproximam da 

a partir das quais a análise do Espaço como materialidade da cena por basear-se. Três das 

definições apresentadas por Pavis contemplam as análises aqui propostas. O pesquisador define 

como Espaço Cênico “o espaço real onde evoluem os atores” (p.132); Espaço Lúdico: “... criado 

pelo ator, por sua presença e seus deslocamentos, sua relação com o grupo, sua disposição no 

palco.” (p.132); ou Espaço Cênico: definido pelo pesquisador como “... È quase aquilo que 

entendemos como ‘a cena’ de teatro.” (p.133). Pois bem, todas estas definições têm em comum a 

noção de que é prioritariamente no espaço físico que a arte cênica se dá. Seja qual for a 

plataforma escolhida ou a forma de disposição da obra, em relação ao público (teatro Italiano- 

Teatro de Arena, Semi Arena ou outras configurações fora dos padrões convencionais), o espaço 

determina parte importante dos das escolhas dos artistas da cena em relação à criação e à 

composição da obra cênica: uma concretude espacial, não só o receptáculo dos elementos que se 

inscreverão para erguer a obra, mas também uma materialidade estruturante com seu caráter 

próprio e suas inter-relações. 

O Espaço como materialidade, portanto e de forma geral, pode ser considerada, na arte 
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cênica, uma plataforma de criação e composição. Há uma tendência de se considerar a 

composição no espaço cênico como algo ligado à iluminação, à cenografia e suas caracterizações, 

ou seja, a um contexto pré-estabelecido tronado o espaço um elemento secundário mas ao atribuir 

ao Espaço o status de Voz da cena, sua autonomia , sua equipolência e sua simultaneidade em 

relação aos outros elementos de cena  (MALETTA, 2015). Assim, diretores ou os atores, 

(principalmente atores, que são pivô das experiências de criação, repetição e registro, que aqui 

realiza-se) o espaço, por seu caráter de Voz, deve ser tratado como um lugar onde o ator pode 

operar estabelecendo relações dialógicas. Dialogar com o espaço necessita uma disposição em 

tratar esta matéria como um dado que emite sua própria fala. Quer dizer, considerando estes 

dados, o espaço, como materialidade que tem o caráter de voz, já produz sentido mesmo sem a 

presença da ação do ator ou do tempo de enunciação da obra ou mesmo dos elementos 

secundários como luz e cenografia e então as perspectivas de visão e de visada do espectador em 

relação ao espaço – um espaço neutro diante do espectador -  já apresenta uma leitura por parte 

do olhar que o observa. No entanto, para que esta materialidade faça parte da matéria-prima da 

obra cênica - constituída também de outras materialidades aqui apresentadas como tempo e ação 

– é necessário que haja interação do espaço com estas outras materialidades. Nesta pesquisa o 

trabalho do ator, (sua presença, seu corpo) é o dado principal no desenvolvimento das interações, 

pois é a partir desta função que se torna possível a fricção entre as materialidades.  

Pode-se considerar que o trabalho do ator começa no instante em que começam, também, 

os ensaios de uma obra. É na fase de criação na maioria das vezes quando não há aparato de luz e 

cenografia completa que o trabalho do ator começa.  Pode-se constatar que é a partir desta 

realidade concreta que os sentidos começam a ser produzidos na cena, pois o espaço, se 

considerado como um dos componentes da matéria-prima, reforça a necessidade de que o ator 

considere, em seu trabalho de atuação, uma realidade fundamental, sua própria materialidade, seu 

corpo. Quando falamos do corpo do ator, estamos falando de sua percepção, sua capacidade de 

lidar com o arcabouço sensorial. Se este corpo, disposto a produzir ação não reconhece o espaço 

como uma voz, provavelmente está limitado a ações internas, estritamente subjetivas, muitas 

vezes subdimensionadas pela própria experiência de vida daquele ator ou, no melhor dos casos, 

pela encenação (luz/ som/ cenário/ etc.). Considerando os registros de experencias que 

impulsionaram o desenvolvimento técnico e artístico do final do século XIX e início do século 

XX, podemos observar em encenadores, autores ou diretores de Teatro essas questões que aqui 
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são levantadas: Stanislaviski (2001) imprime, como encenador, seus conflitos em relação ao 

trabalho com atores. Nas décadas de 70 e 80, um expoente do teatro do absurdo (movimento que 

se opõe ao drama realista) Samuel Beckett,28 dramaturgo e também encenador, realiza 

experiencias radicais através de propostas que expressam a intenção do autor  de mensurar o 

tempo e através dele, regular a criação de uma cena. 

Em “Quad” (Beckett, ANO),29 por exemplo, podemos observar a busca incessante do 

dramaturgo por uma escritura que ultrapasse os limites descritivos do tema, da história. Quad, 

sem palavras, sem voz, é um quadrilátero, um quadrado, com quatro personagens-atores 

absolutamente semelhantes, que percorrem este espaço, sem parar. A única diferença entre os 

personagens seria o fato de que cada um percorre o quadrado a partir de um vértice. Afastando-se 

do drama, portanto, seus princípios de criação estão ligados ao movimento, às trajetórias e aos 

discursos visual e sonoro. São princípios em si. Beckett, em “Quad”, anseia pelo ritmo, pela 

espacialidade, pela força do movimento. Mas aqui, mesmo sendo uma obra idealizada para vídeo 

ou televisão, há uma teatralidade intrínseca, que diz respeito justamente à consideração explícita 

de elementos físicos, como o espaço e o tempo através das ações físicas dos atores. Os princípios 

de “Quad” assemelham-se à matéria-prima teatral. Se os princípios de criação estão baseados na 

extinção da palavra para estabelecer novos sentidos através da articulação da ação humana-

tempo-espaço, aqui Beckett acentua a ação no tempo-espaço. Vê-se claramente um protagonismo 

que propõe a busca pelo sentido através da articulação do tempo e do espaço, em interação 

contínua. A escritura de “Quad” (trecho abaixo) nos serve de exemplo de uma escrita de cena que 

contempla elementos diretamente ligados a tempo-espaço – exprimindo um esquema que 

apresenta um espaço movido pelo tempo, através das ações dos atores.  

Quad 

Uma peça para quatro atores, luz e percussão. 

Os atores (1, 2, 3, 4) se movimentam dentro do quadrado, cada 

um segue o seu próprio percurso. 

 
28 BECKETT, Samuel  é um dos expoentes daquilo que denominou-se Teatro do Absurdo na década de 50 na 

Europa, uma reação ao teatro realista, trazendo histórias ao mesmo tempo trágicas de cômicas, personagens 

diferentes, em realidades específicas divergindo da lógica realista. 
29 Além dos quatro roteiros das telepeças apresentadas aqui na mesma sequência da publicação de L´épuisé, a 

tradução para o português das demais telepeças de Samuel Beckett estão em anexo em: CARAVELA, Gabriela 

Borges Martins. A poética televisual de Samuel Beckett. 2004, f. Tese (Doutorado em Comunicação e Semiótica) – 

Pontifícia Universidade Católica, São Paulo, 2004. 
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Área: quadrado. Tamanho dos lados: seis passos. 

Percurso 1: AC, CB, BA, AD, DB, BC, CD, DA 

Percurso 2: BA, AD, DB, BC, CD, DA, AC, CB 

Percurso 3: CD, DA, AC, CB, BA, AD, DB, BC 

Percurso 4: DB, BC, CD, DA, AC, CB, BA, AD 

1 entra em A, completa o seu percurso e é acompanhado por 

3. Juntos, eles completam os seus percursos e são 

acompanhados por 4. Juntos, todos os três completam os seus percursos. 

É evidentemente que há uma radicalização da ideia de construção do discurso apenas 

através da articulação tempo, do espaço e do corpo do ator sem a presença da palavra. No 

entanto, mesmo considerando a especificidade que Quad apresenta em relação a ausência da 

palavra  e por ser uma proposta para o audiovisual, Beckett propõe uma cena vista de frente, sem 

recursos de planos muito diversos , como se fosse um teatro filmado, mas fundamentalmente 

“Quad”, a escrita literária,  busca indicar os materiais da cena para seu desenvolvimento e é um 

exemplo nítido da interação entre as materialidades de uma cena.  

A radicalidade da escrita desta proposta para o audiovisual mostra a busca pela escritura 

da cena, mesmo que supostamente gravada.  

Neste ponto, entende-se que os entrelaçamentos entre ação humana-tempo-espaço 

conduzem a concluir que as materialidades, analisadas separadamente, formam um trinômio mais 

adequado para realizar análises e observações sobre obra cênica com o objetivo de identificar 

uma proposta de registro da escritura de cena que auxilie atores em sua repetição. Assim 

denomina-se como matéria-prima da obra cênica, ação humana-tempo-espaço sobre a qual 

discutiremos a seguir. 

 

1.4 Ação humana-tempo-espaço 

A matéria prima ação humana-tempo-espaço, derivada das noções sobre ação física, 

tempo e espaço já explicitadas é constituída da interrelação entre as materialidades. A ação 

(humana), como materialidade estruturante da cena, está diretamente relacionada à efetivação do 

acontecimento cênico (PAVIS, 2001), durante a enunciação cênica, no espaço físico. O tempo é 

elemento estruturante, pois está diretamente ligado ao desenvolvimento das ações no espaço. Já o 
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espaço cria sentido e determina pontos de vista, perspectivas e sensorialidades ligadas à realidade 

física do espaço por onde as ações perpassam durante a enunciação de uma obra cênica e diante 

do espectador. 

Ação humana- tempo-espaço estão vinculados através de suas interações, como 

demonstrou-se. Abaixo podemos observar, através deste triangulo, como em Pavis (2001), estas 

interações, agora renomeadas com mais especificidade para este estudo:  

Ação humana: diretamente relacionada à efetivação acontecimento cênico, durante sua 

enunciação, no espaço físico. Realizada por um ator, pivô das funções de repetição da 

obra.                                                                                                                         

O tempo: interligado ao Desenvolvimento (duração, ritmo...) das ações.    

O espaço: determina pontos de vista, perspectivas e sensorialidades diante do espectador. 

A realidade física do espaço é local por onde as ações humanas realizam-se durante a 

enunciação de uma obra cênica. 

 

Figura 2 - mostra em uma adaptação de Pavis (2001), mostra as interações entre as 

materialidades que formam a matéria prima da obra cênica. 

 

Ação humana 

 

 

 

 

 

tempo  espaço 

 

 

Percebe-se, nestas interações uma ênfase à ação humana: Se todo a ação produz sentido 

(BARBA, 1995) a ação humana se dá no tempo e no espaço e os modifica, ao produzir sentido. 

Ex.:  

Um ator que atravessa a cena do fundo lateral esquerdo até a frente lateral direita, dando 

passos lentos. 

Ação: passos 

Espaço: diagonal 

Tempo: lento 

Passos, são apenas movimentos quando não há uma qualificação que transforma seu 

sentido. 

Ação Humana: Passos lentos 

Uma diagonal poderia ser apenas uma indicação abstrata caso não haja uma ação que a 

envolve: 
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Espaço: Passos na diagonal; 

Por fim, o tempo lento, necessita também de algo que possa inscrevê-lo na cena, 

portanto: 

Tempo: Passos lentos 

 

Percebe-se que a ação humana, neste caso, determina o sentido das materialidades tempo 

e espaço, transformando-as de noções básicas inerentes à qualquer arte à escritas cênicas que 

podem promover leitura no discurso teatral. 

Exemplo: Um ator atravessa a cena da esquerda fundo à direita frente a passos lentos: 

uma história, um discurso ou, no mínimo, uma expectativa se instaura. 

Mesmo diante desta aparente hegemonia da ação humana o trinômio (ação humana-

tempo-espaço) está indissociável. A ação de atravessar uma cena a passados lentos, somente será 

realizada no espaço -tempo.  

A partir das análises sobre as materialidades e definição das matéria-prima busca-se, no 

próximo capítulo, identificar quais as bases de criação e composição da cena de uma obra teatral 

já encenada foi erguida e como esta obra se desenvolveu para apresentada e repetida. A análise da 

escritura de cena de Amanda tem como objetivo encontrar os fundamentos que geraram escolhas 

e modos de escrita cênica. 

Os conceitos sobre matéria-prima da obra cênica, tem função determinante para 

desenvolvimento das análises da obra encenada e das observações e propostas de registro de 

escritura cênica. Mas ao defini-la percebe-se , também, sua importância no que se refere ao 

trabalho do ator, do performer pois ao identificar a ação humana como uma materialidade 

integrante da matéria-prima da cena, os estudos apontam para a necessidade de aprofundamento 

teórico e pratico sobre os modos de criação e composição dos atores que,  muitas vezes, não 

encontram ferramentas para lidar com dados subjetivos e ainda menos com as materialidades da 

cena. Stanislaviski já apontava questões ainda atuais sobre a ação produzida pelo ator e suas 

dimensões objetivas e subjetivas:  

Um ator, em estado de ação, opera de forma a produzir sentido através de gestos, 

movimentos, palavras, olhares, trajetórias, pausas, relações interpessoais, em tudo aquilo 

que se materializa na cena, mas também através das subjetividades, sentimentos e 

emoções, (STANISLAVISKI, 1980).  
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2 ANÁLISE DE AMANDA: OBRA CÊNICA JÁ ENCENADA 

 

A partir dos conceitos sobre matéria-prima que indicam a autonomia na obra cênica e 

assim permitem que se possa observá-la do ponto de vista de sua escrita, pode-se distinguir os 

elementos que fazem parte desta escritura. Mesmo que estes vocabulários escolhidos ou 

ocorrências estejam também relacionados à dramaturgia textual pré-existente que imprime uma 

temática (uma mulher que perde os sentidos), em Amanda , obra cênica realizada a partir do 

objetivo de construção de uma cena autoral e por isso mesmo peça teatral escolhida para análise, 

há autonomia completa da cena em relação ao texto. Usa-se o mesmo nome do texto para 

identificar a obra cênica, afinal texto e cena são uma única obra. No entanto faz-se distinção 

como modo de analisar os componentes da cena, bem como refletir sobre as interações e 

qualidades específicas do texto que permitiram, aos criadores da peça, uma experimentação mais 

profunda. 

Através da análise da obra já encenada, poderemos identificar os valores que orientam a 

forma com que os artistas cênicos trabalhem com a matéria-prima gerando elementos de cena, 

que por sua vez refletem sobre como os autores da cena elaboram, reelaboram, repetem e 

enunciam a obra.  A análise serve apara identificar elementos de cena e dados sobre criação e 

composição contidos na própria obra. Uma obra encenada pode, quando já passou pela etapa de 

criação e composição iniciais e também já esteve em processo de exposição diante de 

espectadores tendo sido repetida várias vezes, permite uma análise de dados concretos. Assim, da 

obra erguida até seus alicerces, percorre-se um caminho de volta até chegar à fase de criação, 

momento em que é possível detectar como a matéria-prima foi tratada: que gestos, movimentos, 

trajetórias, ritmos, cenários, figurinos, (os vocabulários de cena) constituem a semântica da obra.  
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2.1 Amanda: o texto 

 

O texto Amanda de Jô Bilac tem características especificas que propiciaram a escrita de cena, 

como vamos explicitar abaixo. O autor do texto que dá nome à peça teatral apresenta a narrativa 

de uma mulher que perde progressivamente os cinco sentidos. Amanda continua sua vida e narra 

como percebe seu mundo a partir destas perdas. 

 

                  Figura 3 - Foto Fluxorama, 2013, Rio de Janeiro, Teatro Oi Futuro Flamengo30 

 

 

O texto de Jô Bilac nos foi apresentado pela primeira vez no Rio de Janeiro, em 2013, 

quando, a convite do autor, participamos da montagem Fluxorama. Para o desenvolvimento de 

 
30Disponível em: << http://www.criticateatralbr.com/2013/12/fluxograma-rj.html>>, acesso em Out/2019.   

http://www.criticateatralbr.com/2013/12/fluxograma-rj.html
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Fluxorama, os participantes, todos atores-diretores, buscaram, de forma geral, imprimir um fluxo 

contínuo da enunciação do texto. Fluxorama31 é o nome do espetáculo que, além do texto 

Amanda, continha outros texto de Jô Bilac, Luiz Guilherme e Walquiria. Juntos, os três 

monólogos que tratam de personagens em situações limites estavam postos em cena de forma a 

criarem, cada um deles por vez, um fluxo único. Por fluxo único entende-se uma enunciação 

textual contínua, um fluxo de palavras, um fluxo de pensamentos. 

No entanto, já identificávamos diferenças determinantes entre Amanda e os outros 

textos. Amanda apresenta uma estrutura contextual em que o personagem não sofre a ação que 

sua narrativa expressa. Podemos afirmar que os outros dois textos sim: um homem após um 

acidente em meio às ferragens do automóvel; os momentos de uma mulher durante uma maratona 

percorrendo o trajeto com dificuldade de finalizá-lo. Amanda é a história de uma mulher que 

perdeu os cinco sentidos. Amanda, de Jô Bilac, o texto, não está perdendo os sentidos, como é o 

caso dos personagens dos outros textos de Fluxorama que estão envolvidos no presente, 

performaticamente, ou seja, o ator que interpreta Luiz Guilherme tem latas, ferros e outros 

elementos concretos sobre o corpo interferindo assim diretamente em seu estado físico de forma a 

criar uma alteração real no seu fluxo de texto (interpretação), em Walquiria, da mesma forma, a 

atriz corre em círculos por uma plataforma dizendo o texto em um fluxo de pensamento, sendo, 

portanto, afetada por esta condição. Nesta primeira experiência, com relação ao texto Amanda, 

observamos o quanto pode ser limitador lidarmos com princípios formais (fluxo contínuo, por 

exemplo) em processos de criação. E, neste caso, o fluxo contínuo parecia contrastar com as 

qualidades do texto Amanda. Era como estabelecer uma linha reta, em um único plano, sem 

perspectivas, para algo que já sugeria uma relação polifônica. A monofonia de Fluxorama 

circunscrevia todos os personagens em uma única voz cada um, inclusive Luís Guilherme e 

Walquiria, mas no caso de Amanda não havia uma indicação no texto que pudesse sugerir ou 

instaurar um estado real, uma afetação física ou performática na personagem/atriz. A única 

possibilidade de se instaurar a cena, em Fluxorama, diante do princípio fluxo contínuo, era a 

circunstância em que os personagens estavam. Em Luiz Guilherme, um homem que acabara de 

 
31 Tratava-se de um encontro entre três atores-diretores (Inês Vianna, Rita Clemente e Vinicius Arneiro) que, a 

convite do autor Jô Bilac, reuniram-se no intuito de criar um espetáculo com três monólogos distintos: Amanda, Luiz 

Guilherme e Walquíria. O espetáculo que foi erguido em curtíssimo período de ensaios teve o nome de Fluxorama. 

Uma denominação que o autor sugeriu para a proposta de fluxo contínuo do texto, em cada monólogo. Em cartaz no 

Oi Futuro Flamengo/RJ, a experiência durou 6 semanas. 
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sofrer um acidente. Em Walquíria, uma mulher despreparada, durante uma corrida de longa 

distância. No entanto, a personagem Amanda, de acordo com o texto, não sofria nenhuma ação a 

não ser a perda dos sentidos e, por conseguinte, nenhuma circunstância a determinava. Dessa 

forma, a personagem não apresentava contextos que pudessem justificar a situação limite na qual 

se encontrava o eu. Isso, de certa forma, ratificava o desejo do autor de apenas imprimir uma 

narrativa fluida e ininterrupta. O importante era o fluxo contínuo no tempo e no espaço, de forma 

linear, atrelando toda a interpretação ao grau de fluidez possível. 

Desta forma, a obra Fluxorama inscreveu-se tornando o texto uma voz que protagoniza 

a cena, fazendo com que outras vozes, como interpretação, luz, som, estabelecessem relações 

estanques, sem combinações constantes, variáveis e permeáveis, poucas vezes simultâneas e, 

obviamente, não equipolentes. Mas Fluxorama tem qualidades importantes. A busca por um 

fluxo contínuo com o texto em primeiro plano, os elementos da cena apenas amparando sonora e 

visualmente a encenação não constituem desacerto ou empobrecimento estético. São escolhas, 

são princípios. Princípios que não consideram o caráter polifônico da obra cênica como dado 

fundamental, como um valor. A autonomia, simultaneidade e equipolência das vozes não é uma 

condição para que o teatro aconteça. O teatro pode e é enunciado de diversas maneiras, com 

princípios diversos, conscientemente ou não. É importante esclarecer que mesmo em nossa 

pesquisa, não há completa equipolência entre as vozes, até mesmo em nossa análise das matérias-

primas quando afirmamos que luz, figurino e outros elementos que chamamos secundários não 

têm o caráter de matéria-prima. Identificar esses elementos como secundários é reforçar certa 

hierarquia na escolha das materialidades estruturantes da cena. É neste ponto que 

compreendemos a importância dos princípios de criação e composição, pois são essas ideias e 

valores que definem as escolhas. Percebemos em Fluxorama que os princípios são criar uma 

encenação com o fluxo contínuo do texto. Sobre esta escolha, podemos entender que a obra 

cênica em Fluxorama não é um fim, mas também salientamos que sua supressão sobrecarrega o 

texto literário e não exerce sobre a ação humana-tempo-espaço uma atitude de criação e 

composição de vocabulários de cena mais elaborados, portanto, com sentidos mais amplos. 

Veremos em Amanda, a obra cênica, que os princípios nos levam a tratar estes elementos, que 

chamamos secundários, como vocabulário de cena. 

Diante das experiências em que havia a formalização da cena através da ideia de fluxo 

contínuo em Fluxorama – orientação a partir da qual todas as cenas eram desenvolvidas – 
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naturalmente começamos por desestruturar este suposto fluxo, para criar subdivisões na forma 

com que se apresentava o texto. Com relação à forma, o texto de Jô Bilac é apresentado sem 

rubricas, em alguns pontos com uma sucessão de palavras dispostas, uma a uma, em cada linha, 

no entanto, sem pontuações determinantes como interrogações ou exclamações, apenas vírgulas e 

pontos finais.32 Não havia indicações contextuais (idade da personagem, classe social ou onde 

estava, em que circunstância se encontrava) senão aquelas implícitas na própria narrativa. Esta 

qualidade permitia a quebra do fluxo, pois, se havia certa imposição formal na cena de 

Fluxorama, não existia nenhum tipo de restrição formal no texto. Assim partimos para criar 

fraturas, subdividi-lo, ampliando lacunas que o texto permitia. 

Por isso ressaltamos que o texto de Jô Bilac, Amanda, tem, contraditoriamente, uma 

estrutura propícia para o exercício criativo de composição de uma obra cênica. Uma contradição 

importante que nos faz acreditar que quanto mais aberta a obra literária escrita para teatro – e 

aberta significa que contém poucos dados restritivos definidos anteriormente como circunstâncias 

fixas, rubricas de ações físicas ou outras orientações contidas em rubricas – mas ela possibilita o 

exercício autônomo da arte teatral. Essa afirmação nos leva a concluir também que o gênero 

literário não necessita transformar-se em escritura de cena, pelo contrário, uma escritura de cena 

pode ser um trabalho exclusivo dos autores da cena. 

De todo modo, seria ingênuo pensar que uma área de conhecimento que se diz 

autônoma, possa esquivar-se de pensar ou buscar uma estruturação de seu vocabulário. 

 

2.2 Amanda: a obra cênica 

A distinção entre Texto e Cena reafirma importância dos estudos da escritura de cena. 

Mas é nas interações entre O Texto Dramatúrgico Literário e a Obra Cênica que o Teatro pode 

oferecer discutições relevantes. A obra cênica Amanda é constituída destas interações.  

Sinopse: O que você veria se perdesse a visão? Amanda, a personagem do espetáculo 

homônimo, tem um olhar afetuoso para os sentidos que estão se esvaindo de seu corpo. Audição, 

paladar, olfato, tato e visão vão deixando de existir em Amanda. O que lhe resta é a memória, é o 

que legitima sua existência diante de tudo. A personagem cria um universo que pode dominar e 

continua com seu cotidiano, como se fosse possível. Amanda, uma mulher de classe média, por 

 
32 Trecho do ANEXO 1. 
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volta dos 50 anos, perde os sentidos, um a um, mas continua a viver. E, mesmo diante do absurdo 

de sua vida, trafega entre o trágico e o humor, o real e a ficção. 

 

   Figura 4 - Amanda, Sesc Consolação, Sala Preta. São Paulo, 201633 

 

 
 

Pode-se verificar a diferença entre a sinopse do texto e a sinopse da obra cênica. Ambas 

estão relacionadas a mesma personagem e ao mesmo contexto ficcional. As dimensões 

contextuais ampliam-se na sinopse da obra cênica. 

Da mesma forma, podemos identificar essa dimensão fortemente ampliada no início da 

peça e sua discrepância em relação ao início do texto: 

Texto  

Cena 1: 

 
33 Disponível em : << http://redeglobo.globo.com/globoteatro/noticia/2016/09/peca-amanda-de-jo-bilac-mostra-

mulher-que-perde-todos-os-sentidos.html>>, acesso em 2019. 

http://redeglobo.globo.com/globoteatro/noticia/2016/09/peca-amanda-de-jo-bilac-mostra-mulher-que-perde-todos-os-sentidos.html
http://redeglobo.globo.com/globoteatro/noticia/2016/09/peca-amanda-de-jo-bilac-mostra-mulher-que-perde-todos-os-sentidos.html
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– Segunda-feira. Acordei. Demorei quase vinte segundos até reparar que havia 

perdido completamente a minha audição. 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 13. 14. 15. 16. 17. 18. 19.  

Silêncio total.  

Nem um pio.  

Nada.  

... 

Obra cênica 

Cena 1: 

Ator entra no segundo sinal, traz um bule também de época, cumprimenta os 

espectadores, coloca o bule em cima da mesa, no centro; pega a cadeira do lado direito, 

tombando-a de forma que permanece com os pés voltados para a plateia. Atriz retorna ao 

fundo. Treina um vocabulário gestual e de ações. Prepara-se. Pega uma pequena bolsa. 

Dirige-se ao centro do palco. Diz o texto final da obra dramatúrgica, transformando-o 

em prólogo; ao final ouve-se o terceiro sinal; atriz retorna ao fundo; troca de roupa, 

treina novos gestos e ações. Prepara-se terminando de vestir camisola e penhoar e 

dirige-se à cadeira da direita. Senta-se.  

– Segunda-feira. Acordei. Demorei quase vinte segundos até reparar que havia 

perdido completamente a minha audição.  

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 13. 14. 15. 16. 17. 18. 19.  

Silêncio total.  

Nem um pio.  

Nada.  

A nossa experiência com Amanda em Fluxorama já anunciava um novo desejo. Quando 

fomos convidados a inaugurar o projeto “Criações de Bolso” 34 no Sesc Palladium em 2015, este 

desejo pôde ser contemplado com uma nova composição a partir do mesmo texto, mas com clara 

intenção de criar uma cena autoral ou, melhor que isso, uma obra cênica. 

Em contraste com os princípios que geraram a peça teatral Fluxorama, da qual o texto 

 
34 Após a experiência em Fluxorama (2013), Amanda, que fazia parte de um dos monólogos daquela encenação, foi 

transformado em uma montagem independente e estreou no Sesc Palladium, em Belo Horizonte, no mês de agosto de 

2015, inaugurando o projeto Criações de Bolso, que convidava criadores Mineiros para compor uma peça no seu 

pequeno teatro de bolso. 
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Amanda de Jô Bilac fazia parte, o espetáculo Amanda é criado em 2015 e tem, portanto, entre 

seus princípios de criação, a busca por uma escrita de cena, pressupondo que ao quebrar o fluxo 

contínuo do texto, da experiência anterior, criar-se-ia espaços, para uma primeira experimentação 

de criação e composição de cena. Assim, com a quebra do fluxo contínuo, seria possível começar 

o processo de identificação de vocábulos de cena para a criação de uma dramaturgia cênica, ao 

mesmo tempo autônoma e simultânea ao texto, não necessariamente equipolente, uma vez que 

havia um desejo inicial de inversão das hierarquias entre a cena e o texto. Neste ante fluxo,35 o 

texto nunca foi suprimido ou modificado em sua morfologia e sintaxe, no entanto, fraturado em 

cinco partes pelo ante fluxo, o texto perde a posição de protagonista da encenação, e esta ganha 

novos sentidos. Ao perder o primeiro plano, quer dizer, quando o texto já não está sozinho 

protagonizando as relações é que damos início ao processo dialógico. 

Em relação a estas fraturas, que denominamos ante fluxos em Amanda, em oposição ao 

fluxo contínuo de Fluxorama, fazemos uma distinção importante: embora o ante fluxo imponha-

se como uma abordagem inicial do texto e determine um tratamento específico para a encenação, 

não nos parece uma indicação estética e sim conceitual ou, até mesmo, instrumental, com o 

objetivo de dar enfoque à criação de cena, diferentemente do fluxo contínuo que em Fluxorama 

pressupunha um resultado final específico, ou seja, concebia-se que a fala ininterrupta das 

personagens resultasse em cena. 

O desenvolvimento da cena, a partir dos espaços criados, das quebras de continuidade no 

tempo e no espaço, deu-se de forma a buscar ações cotidianas que uma mulher, diante do 

contexto, pudesse viver. Seu comportando social, sua abordagem simplória das relações, sua 

incapacidade de mudança, sua capacidade de conviver absurdamente com a ausência de sentidos. 

Assim, para que a cena contivesse uma ambiência e possibilitasse a criação de ações humanas e, 

para que tempo e espaço pudessem produzir sentido, criamos os vocabulários de cena, dando à 

personagem possibilidade de trafegar e, assim, substituir a narrativa onisciente do texto pela ação 

humana, quer dizer, pela enunciação de seu drama, no tempo presente. O vocabulário de cena é 

uma escolha de cada obra, uma opção determinada muitas vezes por contextos, por intuição, pelo 

desejo de experimentação, mas são escolhas, diferentemente das materialidades estruturantes da 

cena. Em nossa pesquisa, no intuito de buscar elementos que pudessem nos ajudar a refletir sobre 

 
35 O antefluxo em Amanda de 2015 não se restringe a uma pausa no texto e sim a uma quebra radical de fluxo no 

tempo, no espaço e na ação. 
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a possibilidade de escrevermos uma cena, o que nela ocorre, a escritura de cena propriamente, 

buscamos sempre dados estruturantes de uma obra cênica, desde suas materialidades até os 

elementos secundários, que neste caso, são os vocabulários de cena. Entendemos que 

vocabulários de cena são dados articuláveis, como em uma gramática, sofrerão flexões, 

combinações, articulações de toda ordem. Observamos a presença de um vocabulário específico 

em Amanda e analisamos os procedimentos de escolha destes vocabulários no intuito de 

encontrar princípios de criação36 e de composição37 que, por sua vez, nos ajudarão a nortear os 

exercícios de cena com atores. 

Após a identificação dos vocabulários de cena na fase de criação, os ensaios seguiram-se 

sempre buscando produzir novos sentidos, através da articulação destes vocabulários a partir da 

ação humana-tempo-espaço. 

Um monólogo poderia ser, a princípio, um ator que está fazendo uma peça sozinho. 

Nosso primeiro desafio, após a identificação inicial do vocabulário que contextualizava 

concretamente o universo da personagem, foi transformar a narrativa solitária em interlocução. A 

partir daí, ficava cada vez mais claro que estávamos construindo uma obra que permitiria uma 

relação dialógica entre as vozes presentes nela. As quebras de fluxo que criamos, subdividindo o 

texto, quebrando seu fluxo formal, impulsionaram a interlocução. E nesta etapa, em que já havia 

vocabulários de cena e estes começavam a tomar novos significados na medida em que eram 

articulados, experimentamos, também, além de uma “voz da memória”, com a qual a personagem 

estabelecia diálogo, uma nova interlocução, que colocava em cena. Nela, ator e personagem 

travavam mais uma relação dialógica. Criamos uma história simultânea à história de Amanda, 

uma nova voz textual que, ao interferir na narrativa da personagem, produzia um sentido que até 

então não havíamos conseguido apenas com o fluxo interrompido. A ação dramática em que a 

personagem envia uma carta à atriz redimensionou a abordagem do texto de Jô Bilac. 

Reforçamos que essas interferências textuais também se dão a partir dos espaços criados pelo 

fluxo interrompido, ou seja, o texto original, pré-escrito, sempre manteve sua integridade. As 

cartas integram os vocabulários de cena. Poderíamos dizer, sem receio da afirmação, que ao 

instaurar uma ação textual que produzia um novo sentido na obra cênica, não estávamos 

modificando o texto dramatúrgico literário e sim criando mais um vocabulário, mais uma voz. 

 
36 Quando os vocabulários são gerados no início do processo de criação da obra. 
37 Quando os vocabulários são estabelecidos em fase de criação, precisam ser articulados. 
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2.3 Amanda: vocabulários e ocorrências 

Vocabulários são elementos da cena, em geral, escolhidos na fase de criação com base 

na matéria-prima, e articulados na fase de composição. As ocorrências, por sua vez, aparecem em 

outras fases, algumas ascendem aos status de vocabulário, outras são eliminadas da escritura por 

não apresentarem relevância na composição da cena. Através destes dados pode-se mover ação 

humana-tempo-espaço, gerando os sentidos na cena. Em Amanda, o universo da personagem, foi 

o primeiro ponto que desencadeou a criação dos vocabulários de cena iniciais. Poderíamos 

atribuir ao texto, portanto, a função de norteador da criação da cena. Mas como pode-se observar 

na escrita de Jô Bilac, trecho do texto (ver ANEXO 1) não há indicações suficientes para que o 

texto venha a direcionar algumas escolhas iniciais. A personagem de Jô Bilac poderia ser 

qualquer mulher que perde progressivamente os sentidos. O texto indica que Amanda é casada 

com um comissário de bordo, recebe todos os dias uma amiga e conversa por horas, tem uma 

vida social de mulher de classe média e está desempregada. Não há indicações sobre que ações 

realiza diariamente, nem onde está durante a narrativa e como reage, fisicamente, à suas perdas. 

Não há, portanto, um universo objetivo, o que torna o texto ainda mais funcional para a criação 

de uma escritura de cena.   Amanda, a personagem do texto, perde progressivamente os sentidos e 

esta é uma indicação temática determinante. A ausência de um universo concreto aliada à 

presença de uma temática determinante gerou a criação destes dados iniciais:  

- Para que a personagem tivesse também um universo real a perder, criou-se um, ou seja, 

na escritura de cena Amanda a personagem se encontra em sua casa; 

- Para que o cotidiano desta mulher pudesse sofrer com a perda dos sentidos, criou este 

cotidiano: Amanda transita entre moveis e objetos buscando manter seu dia a dia intacto. (Pode-

se perceber nesta indicação da escritura uma referência direta às noções de interação entre as 

materialidades da cena); 

A ação humana encontra um obstáculo para interação com espaço e tempo. Se, por um 

lado, a temática que o texto determina abre espaço para a criação de circunstancias e relações 

espaço-temporais na própria escritura de cena  e não na narrativa, por outro, a perda dos sentidos, 

quando narrada pelo texto, contradiz a decomposição real do corpo da personagem, elimina a 

possibilidade de construção de um corpo que efetivamente perde os sentidos. Assim para que 

Amanda, continue seu cotidiano, fale sobre ele e narre suas perdas, de maneira absurda, não 

realista, e então é atribuído ao contexto espacial a ideia de perda concreta. Elementos como 
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objetos e cenários sofrem a ação de decomposição. Na impossibilidade de criar uma ação física 

que buscasse a decomposição do corpo, cria-se vocabulários que possam sofrer esta ação e 

interagir com espaço e tempo. Pratos quebrados e outros que se quebram durante a obra ou duas 

cadeiras antigas e uma mesa de chá cheia de xícaras quebradas, deste os primeiros ensaios da 

obra cênica, estavam presentes e além de instaurar o universo da personagem, também tinham 

função de materialização das perdas deste universo. Estes e outros elementos tomam o status de 

vocabulário de cena na medida em que começam a instaurar sentido e não descrição cenográfica.  

Destacamos abaixo alguns dos vocabulários escolhidos na fase de criação da peça com 

seus contextos: 

– Há duas cadeiras e uma mesa de chá: esta ambiência indica uma casa e um local nesta 

casa, onde se passaria a interlocução central: a personagem busca, na memória, dialogando 

consigo mesma, como se deram as perdas dos sentidos;  

– Sentar-se na cadeira da direita: esta posição tem função de atribuir à personagem 

Amanda uma atitude de quem dialoga com a memória; 

– Sentar-se na cadeira da esquerda: a cadeira oposta à da memória diz respeito ao outro. 

A narrativa literária nos remete ao outro através dos personagens Emylin (amiga que a visita 

diariamente) e Lucio (marido que viaja muito); 

– Bule antigo, xícaras quebradas: o bule, íntegro, de época, diante de xícaras quebradas 

reflete a presença do passado sugerindo o desejo do personagem de manter seu cotidiano e seus 

valores, mesmo diante das perdas, quebras, fraturas; 

– Mover a boca (mastigar): mover os lábios transformou-se em vocabulário durante o 

processo de apresentação. Em um dado ponto do texto literário, Amanda conta que mastigava 

sabonete, conta na cadeira da esquerda como um dado da memória e mostra como fazia, como 

mastigava buscando o sabor que o cheiro do sabonete lhe remetia. Das poucas indicações de ação 

física, mastigar é uma indicação explícita do autor. Uma vez admitida a indicação, acolhida na 

encenação, tornou-se naturalmente um vocabulário através dos princípios de composição. 

– Movimentos abstratos de mãos, braços e pernas (cruzar pernas, pousar as mãos sobre o 

joelho, gesticular de forma delicada de acordo com a etiqueta, de acordo com certo padrão de 

feminilidade e moderação): para a estruturação deste universo, buscamos movimentos cotidianos. 

A ideia foi interpretada a partir da narrativa textual que diz, num dado momento: “Fiz um breve 
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ensaio para receber Emylin, sem denunciar a minha deficiência. Queria ter certeza da sua origem 

antes de torná-la pública, então passei a representar o que de certa forma fazia muito bem...”. 

Essa narrativa sugere que essa mulher, Amanda, para continuar sua vida, procura repetir as 

situações que faziam parte de seu cotidiano. Ao criarmos movimentos socialmente aceitos por um 

personagem pequeno burguês, admitimos esses movimentos como vocabulários na medida em 

que, com sua articulação, redimensionamos seu sentido. 

– Troca de roupa: um aspecto importante que a quebra do fluxo contínuo permitiu ou, 

até mesmo induziu, foi, contraditoriamente, o fato de nossa abordagem instaurar uma nova 

dimensão temporal. Podemos chamar de circularidade, pois, não linear, a obra cênica transcorre 

como se a personagem estivesse há anos na situação, sem os sentidos e falando sobre isso para se 

certificar de que ainda lhe resta a memória, ratificando o tom de realismo fantástico, gênero que 

tornou-se uma referência para a leitura inicial e interpretação do texto literário e dramatúrgico. 

Assim, as trocas de roupa poderiam ser consideradas como vocabulário de cena, tendo em vista 

que se apresentam, mais de uma vez, imprimindo passagem de tempo, além de estarem alinhadas 

às ações físicas ligadas ao cotidiano da personagem. 

Podemos observar na obra cênica Amanda vocabulários bastante explícitos. Os ensaios 

promoveram repetições de toda ordem até que algumas combinações começaram a ser 

enunciadas em determinados momentos e espaços específicos. 

Exemplo: 

V¹: morder os lábios 

V²: olhar para trás 

V³: indicar direções com os braços 

V4: cruzar as pernas 

Observa-se, claramente, que há um movimento, uma variação e, muitas vezes, novas 

combinações no processo de execução da obra. As ações são combinadas no decorrer da cena, 

como se produzissem sentidos variados de acordo com a própria variabilidade das combinações e 

de suas articulações no tempo-espaço. Portanto pudemos observar que além do aspecto de 

repetição contínua de vocabulários de ações físicas, movimentos gestuais, trajetórias no espaço, 

há também uma deliberada variação, uma variabilidade na enunciação do vocabulário de cena. 

Através da repetição destes vocabulários, as cenas vão sendo constituídas e é pela 
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recorrência que uma semântica própria é erguida.  

Identificamos, durante o processo de montagem, algumas experiências com estas 

combinações: 

V¹: morder os lábios/ morder os lábios olhando para trás; 

V²: olhar para trás/ olhar para a cadeira lateral; 

V³: indicar direções com os braços/ indicar direções variadas e opostas à direção do 

corpo; 

V4: cruzar as pernas/ cruzar as mãos sobre as pernas 

Ao identificar em Amanda vocabulários de cena bastante claros, antes mesmo de 

explicitá-los como acima o fizemos, ratificamos nossa opção em analisar uma peça teatral que se 

configurasse como obra cênica. Mas percebe-se que escolher vocabulários para serem articulados 

em cena é uma postura vinculada a um princípio, um valor, ou seja, se há vocabulário, há escrita, 

se há escrita, há criação. Então quando dizemos que a cena possui ou deve possuir uma escrita 

própria, estamos imprimindo um olhar específico sobre o Teatro, enquanto área de conhecimento 

autônoma e, portanto, admitimos que atuamos nesta obra como autores.  

O início do desenvolvimento da escrita de cena também incluiu outros vocabulários 

como: pratos, louças quebradas, deslocamentos em diagonal, criação de um local de troca de 

roupa com pilhas de pratos ao redor, um lustre antigo sobre a mesa, além de elementos sonoros 

reincidentes que dialogam diretamente com a ação física. Estes elementos nos permitiriam uma 

relação mais performática, pois sua concretude incitava a manipulação de objetos que ofereciam 

riscos reais à produção de ação. 

Para uma análise aproximada dos dados da obra cênica no intuito de visualizar as 

proporcionalidades entre os dados de cena e assim identificar valores que nortearam as escolhas 

dos autores da cena para sua criação e composição, utiliza-se um gráfico com os seguintes dados 

e seus conceitos: 

- Texto: Embora faça parte do vocabulário da cena para uma análise das 

proporcionalidades deste conteúdo na obra, discriminamos também o texto no gráfico; 

- Vocabulário de cena: Dados que necessitam repetição, criados a partir da matéria-

prima; 

- Ocorrências: Dados inesperados (não ensaiados) que ocorrem durante a realização da 



48 

 

obra cênica; 

 

Gráfico 3 - Relação entre texto, vocabulário de cena e ocorrências na obra cênica Amanda. 

 

 

 

 

O gráfico acima, longe de buscar exatidão ou exercer função de mensuração 

quantitativa, propõe uma ilustração através de porcentagens. A ilustração foi realizada através de 

observação e análise do vídeo38 da obra cênica Amanda, mostrando as proporcionalidades 

percebidas. O objetivo desta análise é identificar, diante da proporção entre os dados, os valores 

que a obra contém: que conceito norteia a escolha dos vocabulários e como são articulados. 

Diante da visualização das proporcionalidades que o gráfico mostra pode-se observar 

que a Obra Cênica apresenta uma considerável porcentagem de incidência dos vocabulários de 

cena, o que revela a valorização da cena e sua autonomia. Observamos também que há espaço 

para variações através da presença das ocorrências. Assim podemos concluir que os princípios 

(valores através dos quais os autores da obra cênica realizam as escolhas para sua realização) 

podem ser definidos da seguinte forma: 

 
38 Link da Obra Cênica Amanda: Disponível em:  

<https://www.youtuuee.coo//watucoh/v=1V7V7oowTov&Vfeatuuree=1youtuu.ee> 

https://www.youtuuee.coo/watucoh/v=1V7V7oowTov&Vfeatuuree=1youtuu.ee
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- Princípios de Criação: são valores através dos quais o criador da obra cênica escolherá 

os vocabulários de cena. Para a criação da obra, a Autoria é um valor que orienta a escolha de 

dados (vocabulários). 

- Princípios de Composição: são valores através dos quais os criadores da obra cênica 

articulam os vocabulários de cena. Para a articulação dos dados de cena os autores da obra 

valorizam uma constante variação nas relações entre os vocabulários, suas reincidências e ainda 

consideram a possibilidade de ocorrências ocasionais. 

Princípios de criação geram vocabulários iniciais e os princípios de composição 

determinam o modo como articular os vocabulários de cena. 

 

2.4 Princípio de criação: autoria 

 

Ao distinguir criação de composição novas reflexões sobre o processo de escrita de uma 

obra cênica se apresentam. Entende-se por criação o processo em que o artista está diante da sua 

função mais subjetiva, a criação. Nesta fase as ideias, intuições, inspirações podem gerar 

experiências diversas. No entanto quando se atribui um valor ao procedimento de criação o artista 

será orientado à realizar escolhas especificas. No caso da obra cênica Amanda, há um pressuposto 

importante que fundamenta a criação e este pressuposto revela os princípios para a escolha.  

Princípios são valores e escolhas realizadas em algum momento da criação ou antes dela 

ou mesmo quando a obra já está em processo de exposição, apresentação, pois existem autores da 

cena que resistem, um bom tanto, em estabelecer princípios a priori, embora estes, os princípios, 

sejam sempre, de alguma forma, decifráveis quando analisamos a obra como foi explicitado na 

análise da obra cênica Amanda. 

Um princípio de criação é um valor que pode impulsionar um autor a fazer determinadas 

escolhas para a realização da sua obra. Estes valores, escolhidos antes do processo de 

composição, geram escolhas estéticas, escolhas conceituais, escolhas contextuais. Um princípio 

de criação envolve os desejos artísticos dos autores da obra. Subjetividades que movem o artista 

em direção à realização da obra, muitas vezes são definidas desde o início, algumas vezes, antes. 

Em Amanda, obra cênica, buscava-se a autoria desde o início com toda certeza e provavelmente 

antes. Sem esta premissa, este princípio, o texto seguiria como protagonista, hierarquicamente 
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acima de quaisquer elementos de criação. Uma cena autoral tem a particularidade de instaurar um 

sentido autônomo em relação ao texto dramatúrgico literário. Dizemos autônomo, mas 

reforçamos sempre, dialógico também. Identificamos que o princípio de criação da obra cênica 

Amanda foi a busca pela autoria da cena, e que dialeticamente o texto não só foi uma escolha 

advinda deste princípio de criação, por apresentar lacunas para diálogo, mas também que ele, o 

texto dramatúrgico literário, reforçou e impulsionou esta escolha. 

Os autores de uma obra cênica  atores, diretores e criadores cênicos em geral – 

necessitam de elementos para seguirem na construção desta dramaturgia, elementos para agirem 

como autores. Em Amanda, o princípio de criação foi gerador do vocabulário de cena. 

O ator é, provavelmente, o responsável principal por articular, a cada vez, a cada 

apresentação, o vocabulário de cena através da ação humana no tempo e no espaço.  

A compreensão da necessidade de um vocabulário de cena, criado a partir de princípios 

e enunciado através da ação do ator em cena, no tempo e no espaço, é decorrente das experiências 

de criação e composição da obra cênica Amanda e de sua análise tratada aqui. Este conceito, 

aliado a outros que a pesquisa explicita através desta dissertação, procedimentos que podem 

sugerir modos de criar, repetir e registrar. Nesta peça teatral, uma semântica foi sendo criada com 

vocabulários escolhidos inicialmente a partir de um princípio de criação que identificamos como: 

autoria. 

Além das materialidades do vocabulário de cena, um novo contexto foi estabelecido, 

uma ação interna que passou a exercer a função de interlocução com a personagem. No texto 

dramatúrgico-literário, a personagem perde os cinco sentidos, na obra cênica, adicionamos a 

busca pela memória que vai se perdendo durante a obra. Este dado move a proposição narrativa 

textual que trata do passado em direção ao presente, busca pela memória. Se no texto a 

personagem fala ininterruptamente sobre suas perdas de sentidos, na cena ela, através de quebras 

no fluxo, conversa com a memória. Os vocabulários foram assim definidos durante o processo de 

criação. 

– Sentar-se na cadeira da direita. Ações simples e cotidianas são introduzidas, o cenário 

passa a ter valor de ação, na medida em que os vocabulários que perpassam objetos e cenários 

produzem funções e sentidos para eles; 

– Sentar-se na cadeira da esquerda. Ao sentar-se em uma ou outra cadeira, o personagem 
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começa a determinar o valor e a função de cada cadeira; 

– Tocar xícaras quebradas. O universo pictórico de objetos e figurinos e todas as 

materialidades visíveis em cena também buscam criar outras vozes. Xícaras quebradas são 

presenças conflituosas que geram sentidos diversos, além de uma metáfora da vida em pedaços, 

da ação humana em risco, de uma presença fraturada pela falta dos sentidos; 

– O bule intacto na mesa (peça explicitamente de época). Um objeto pode acender ao 

status de ação quando, mesmo sem a manipulação direta do ator sobre ele, sua presença ou 

ausência, modificam o sentido da narrativa. A presença de um bule intacto em meio a uma série 

de xícaras quebradas e outras louças promove a ideia de desejo de permanência; 

– Mover os lábios: um gesto simples como morder os lábios poderia ser um vocabulário 

desimportante, inexpressivo, mas em Amanda, através das repetições e variabilidade 

combinatórias, ganham sentido;  

– Parar de falar repentinamente: o fluxo descontínuo torna-se uma forma de instaurar a 

ação “busca pela memória”; 

– Movimentos abstratos de mãos e braços: os movimentos figurativos de cruzar pernas e 

braços ganharam uma expressão mais abstrata para revelar também, além da busca, o esforço em 

no buscar na memória os movimentos cotidianos. 

Se o princípio da autoria guia a escolha dos vocabulários de cena na etapa de criação da 

peça, o que poderia guiar a composição da cena, propriamente? Que procedimento pode gerar 

interações entre os vocabulários da cena e suas combinações? Neste ponto, a análise da obra 

cênica nos coloca diante da necessidade de identificar princípios de composição: a forma como 

os vocabulários serão articulados. 

 

2.5 Princípio de Composição: variabilidade 

No intuito de encontrar uma forma de registro que possa conter dados legíveis do que 

efetivamente acontece em cena, em função da necessidade de repetição dos vocabulários 

escolhidos para criação de uma cena e os modos de articulação destes vocabulários, ao observar a 

peça, através de seu registro videográfico e experimentar (como atriz) as variações possíveis dos 

vocabulários tanto em ensaio quanto nas apresentações, um dado contraditório, aparece dado 

mais perspectivas de análise. 
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 Observa-se em Amanda, obra cênica, uma grande proporção de vocabulários cênicos: 

Vocabulário: 

– Sentar-se na cadeira da direita: Amanda procura lembrar-se como conversava com a 

amiga. 

– Sentar-se na cadeira da esquerda: Amanda confunde-se com a amiga, em sua ausência. 

– Tocar xícaras quebradas: Amanda não se dá conta de que as xícaras estão quebradas. 

– Tocar o bule: Amanda se apoia em objetos para continuar seu cotidiano. 

– Mover os lábios: Amanda procura sentir sua memória gustativa. 

– Parar de falar repentinamente: Amanda às vezes pensa que ouve sons. 

– Movimentos abstratos de mãos e braços: Amanda treina seus movimentos para torná-

los automáticos e continuar seu cotidiano. 

É sob e através da ação humana-tempo-espaço que ocorre um aprofundamento das 

possibilidades combinatórias. 

Combinatórias: 

A - Senta-se na cadeira da direita / movimentos abstratos de mãos e braços: Amanda 

procura lembrar-se como conversava com a amiga / treina seus movimentos para torná-los 

automáticos e continuar seu cotidiano. 

B - Senta-se na cadeira da esquerda / movendo os lábios: Amanda confunde-se com a 

amiga, em sua ausência / e procura sentir o gosto do café que tomavam. 

C - Toca xícaras quebradas / olha para trás: Amanda não se dá conta de que as xícaras 

estão quebradas / procura cumprimentar alguém que não está lá. 

D - Apoia-se no bule / para de falar repentinamente: Amanda apoia-se em objetos para 

continuar seu cotidiano / acha que pode ter alguém conversando com ela. 

E - Move os lábios / toca xícaras quebradas: Amanda procura sentir sua memória 

gustativa / utiliza objetos quebrados como se estivessem íntegros. 

F - Parar de falar repentinamente / sentar-se na cadeira da esquerda: Amanda às vezes 

pensa que ouve sons / procura representar sua amiga ausente. 

G - Movimentos abstratos de mãos e braços / apoia-se no bule: Amanda treina seus 

movimentos para torná-los automáticos e continuar seu cotidiano / às vezes perde o equilíbrio. 
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H - Olha para trás / senta-se na cadeira da direita: Amanda não sabe se está sozinha ou 

se alguém mais está presente /posiciona-se como se pudesse dialogar com alguém. 

Pode-se também afirmar que há uma precisão marcante na execução dos vocabulários de 

cena, no posicionamento espacial dos objetos e cenários e também na articulação dos 

vocabulários escolhidos para serem repetidos. É recorrente durante as apresentações seguidas de 

conversas com espectadores durante o masterclass do projeto “Teatro para ver além”,39 

observações acerca da precisão da execução da cena, articulação de vocabulários, bem como do 

diálogo entre elementos secundários como luz e sonoplastia. No entanto, a gestualidade abstrata, 

as ações físicas e tudo que se constituir a partir da ação humana no espaço durante a enunciação 

da obra apresentam um grau considerável de variação. Do ponto de vista que quem enuncia a 

obra, sabe-se que esta precisão não está vinculada à exatidão da execução da ação humana no 

tempo e no espaço. Observa-se que a articulação dos vocabulários é realizada de forma precisa, 

mas não regular ou rígida. Observa-se também que mesmo diante de uma performance em que há 

clareza da ação humana a ser realizada e de sua forma e intensidade, não há uma rigidez na 

exatidão do tempo ou em relação ao espaço, na articulação entre os vocabulários. A cada 

apresentação há um grau de variação na articulação e diálogo entre os elementos de cena que 

inclui também recriações de vocabulários e novas proposições de dados de cena muitas vezes 

recolhidos a partir de ocorrências. É neste ponto que a contradição se expressa, pois sob os 

alicerces da ação humana-tempo–espaço, os vocabulários de cena são articulados de forma 

precisa, mas não rígida. A variabilidade nas combinações entre os vocabulários de cena imprime 

um caráter sempre autoral à interpretação, ou seja, para repetir a obra a atriz rearticula os dados 

de cena. À medida que os vocabulários de cena são repetidos em variadas combinações, um 

sistema vai se formando diante do espectador de forma que ele reconhece, pela reincidência dos 

vocabulários, mesmo que haja variabilidade nas combinações, os sentidos que a peça propõe 

estabelecer. A precisão está justamente na clareza do vocabulário e não na sua mensuração 

(tempo de enunciação/ tamanho de movimento/ momento exato de execução, etc.). Mas é 

importante que se diga, há uma classe de vocabulários que não variam ou variam pouco, pois 

deles dependem outras relações: em gral são os vocabulários que estabelecem diálogo direto com 

 
39 O projeto Teatro para Ver Além foi inaugurado no estúdio Clementtina, em agosto de 2018, com a peça teatral 

Amanda. Disponível em : <<(https://www.sympla.com.br/teatro-para-ver-alem---amanda-de-rita-clemente---peca-

seguida-de-masterclass--snacks--vinho__747706)>. A peça foi apresentada uma vez a cada mês desde então, 

sucedida de masterclass com a atriz Rita Clemente.  

https://www.sympla.com.br/teatro-para-ver-alem---amanda-de-rita-clemente---peca-seguida-de-masterclass--snacks--vinho__747706)
https://www.sympla.com.br/teatro-para-ver-alem---amanda-de-rita-clemente---peca-seguida-de-masterclass--snacks--vinho__747706)
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a trilha sonora, a luz, a utilização de figurinos, mudanças de cena e outras relações com 

elementos secundários que não oferecem o dispositivo de variação como possibilidade. 

Na peça teatral Amanda, a cena é elaborada e reelaborada de forma interpretativa, ou 

seja, buscando a articulação entre os vocabulários de cena, a qualidade da ação humana bem 

como suas intencionalidades e variações no tempo e no espaço. Percebe-se, a cada combinação, 

novos significados, outros sentidos, mas todos eles interrelacionados pelo sistema de 

vocabulários elaborados a partir dos princípios de criação e articulados pelo princípio de 

composição: variabilidade. 

Na combinação abaixo, entrelaçada ao texto dramatúrgico-literário, (V¹), estabelece uma 

possível relação através desta articulação: 

– Segunda-feira, acordei. (V¹) Levei quase 20 segundos até reparar que havia perdido 

completamente a audição. (V²) 

Aqui podemos perceber que  “morder os lábios”, (V¹), após “Segunda-feira, acordei” 

produz sentidos ligados a insegurança, à dúvida ou inquietação acerca do que estaria se passando 

com a personagem e, a seguir, quando articula-se “olhar para trás” , (V²), após “Levei quase 20 

segundos até reparar que havia perdido completamente a audição” pode questionar sobre se ela 

perdeu mesmo a audição ou busca, mesmo sem ouvir, continuar a testar se realmente não ouve 

nada, em uma tentativa inútil de perceber o mundo ainda pela audição Ao passo que quando 

articulamos (V¹)  e (V²) de forma diferente, novas perspectivas de leitura da cena, se estabelecem: 

– Segunda-feira, acordei. (V²) Levei quase 20 segundos até reparar que havia perdido 

completamente a audição. (V¹) 

Nesta sequência, por exemplo, ao “virar-se para trás”, (V²), depois de dizer “segunda-

feira, acordei” instaura-se uma pergunta sobre a presença de mais alguém e ao articular (V¹) 

“levei quase 20 segundos até reparar que havia perdido completamente a audição”. 

Estes exemplos simples, mesmo apresentando interpretações subjetivas e sujeitas o olhar 

de cada observador (espectador), mostram que, na execução do vocabulário de cena, as 

combinações são regidas pelo princípio de variabilidade. É através deste princípio que os autores 

da cena buscam construir sentidos. Os exemplos acima poderiam apresentar mudanças de tempo, 

de ritmo, de intensidade da enunciação do vocabulário; poderiam também fundir texto e ação 

(simultaneidade muito presente na elaboração das cenas) e isto não é necessariamente rígido, mas 
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há exatidão nas escolhas, nas articulações e na manutenção dos princípios. O princípio de criação, 

presente no momento da elaboração inicial da obra, também está presente em sua enunciação. 

Assim intepretação, para um ator-autor é também criar, recriar, repetir através da variação.  

Mas o princípio variabilidade não pode ser confundido com aleatoriedade. No próximo 

exemplo, podemos perceber que o texto é também um vocabulário determinante. Ele indica 

contextos, gera sentidos. Na combinação abaixo, observa-se que a função do intérprete de uma 

obra cênica não se limita à execução e combinação aleatória. Nosso exemplo se restringe a esta 

pequena parte da cena para efeito de comparação. Observem que neste registro a legenda 

encontra-se entre parênteses junto ao texto o que indica, para efeito de codificação, que as duas 

ações, fala e gesto, serão enunciadas simultaneamente: 

– (“Segunda-feira, acordei. V³) (Levei quase 20 segundos até reparar que havia perdido 

completamente a audição. V4) 

Quando a atriz “indica direções com as mãos”(V³) , durante a fala “segunda feira, 

acordei”, o espaço se faz presente sendo alterado seu sentido através da ação de apontar em 

variadas direções Uma mulher que perde a audição e, ao narrar sua primeira lembrança de 

quando acordou e se deu conta disso, move os braços “indicando direções com as mãos” (V³), 

parece criar uma simultaneidade de sentidos. O gesto/ação altera o padrão da narrativa textual, 

imprimindo uma nova inquietação em relação ao espaço que ocupa o personagem e isto é 

relevante do ponto de vista da leitura dos sentidos da cena. No entanto, alterar o padrão da 

narrativa textual, sem produzir diálogo entre ação física e ação verbal, pode não produzir sentido, 

dentro da temática da obra. Este é um caso em que podemos considerar certo grau de 

aleatoriedade na combinação de ação e texto. Sabemos bem que produzir sentido não é 

necessariamente informar ou traduzir para o corpo e o espaço o que o texto já diz. No entanto, 

algo aleatório, que não dá possibilidade de interpretação, que sequer possibilita uma leitura 

através da contradição ou que, por sua intenção aleatória, inviabiliza dar uma qualidade mais 

verídica à interpretação/atuação, pode ser considerado, aqui, como ilegível. Criar contradições 

dialógicas é uma caraterística metafisica da arte. A aleatoriedade, pode sua vez, pode negar as 

premissas contextuais da do texto ou da temática e até mesmo do personagem e, quando isso 

acontece, tanto a interpretação quanto o diálogo entre os vocabulários de cena desvinculam-se 

como se tivéssemos em cena apenas um jogo de ações, como há jogos de palavras que não 

dialogam entre si produzindo sentido. E tudo isto poderia ser uma proposta, no entanto, no caso 
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da obra em questão, não é. 

Um vocabulário de cena pode não ascender ao status de ação, ou seja, pode não se tornar 

uma voz que produz sentido. A escolha dos vocabulários na fase de criação, que tem como 

princípio a autoria, pode apenas conduzir a um sentido estático e simbólico, mesmo que tenham 

sido escolhidos com base no contexto. Assim, é na fase de composição que os vocabulários 

podem ganhar poder de voz, através da reiterada presença dos mesmos durante a enunciação 

através de suas combinações diversas atreladas, evidentemente, à deia de produção de sentido: 

uma continua e viva atividade combinatória, cada vez mais imperceptível e precisa. Quando o 

vocabulário redimensiona a cena, move as matérias-primas, o ator não só atua, mas cria; o 

espectador ganha novas perspectivas de leitura o que pode resultar em um encontro presencial 

mais vivo e ativo.  

Variar combinações variando as relações entre os vocabulários de cena, pode ser 

considerada, também, como uma ferramenta para a interpretação de atores. São procedimentos 

que podem desencadear processos interpretativos mais vivos e presentes reforçando a 

necessidade de profundo entendimento do sentido da cena e seus princípios.  

Na obra cênica Amanda, é a variabilidade e a repetição do vocabulário de cena que 

indicam a precisão aparente das cenas. A quebra do fluxo contínuo do texto, dividido em cinco 

partes, é também quebra da linearidade da encenação. As repetições redimensionam tempo-

espaço na medida em que a cronologia, bem como as noções de causa e consequência, aparentes 

na narrativa, ficam submetidas a uma abordagem circular na qual vocabulários combinam-se com 

pequenas, mas importantes, mobilidades, inclusive durante as apresentações. 
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3. MERGULHO: VOCABULÁRIOS DE CENA  

 

A análise de Amanda mostra que são os princípios de criação e composição, a autoria e a 

variabilidade, que geram os vocabulários de cena e os modos de articulação entre eles. É possível 

observar, na fase de enunciação da obra (apresentação) que a escritura cênica, mesmo sem 

registro, já se estabelecia. Assim, mesmo sem uma notação rígida, a cena poderia ser repetida, 

pois o vocabulário erguido foi gerado por princípios que, por sua vez, continuaram a reger a 

forma de repetir a cena. No entanto, como seria a obra cênica Amanda, caso fosse necessário a 

substituição da atriz? A obra poderia ser repetida? O que seria realizado na preparação da atriz 

substituta para que ela pudesse vir a repetir os dados criados para a realização desta obra, uma 

vez que o texto literário dramatúrgico não apresenta indícios, registros da obra cênica?  Assistiria 

à encenação? Teria que assistir à várias para perceber a relação entre as variações? Assistiria ao 

vídeo? Recorreria mimeses para alcançar uma precisão na execução? Como criar uma ferramenta 

de leitura para repetição de uma obra cênica? Uma resposta talvez possa encerrar o 

questionamento para avançar nas proposições de escrita: A atriz necessitaria reconhecer os dados 

relevantes escolhidos nas fases de criação, composição e apresentação – uma vez que através 

deles poderia reconhecer as bases estruturais da obra. Se recorresse ao vídeo - registro de outra 

linguagem que não oferece mais do que uma visão distorcida das relações cênicas – estaria diante 

de uma ferramenta que altera a materialidade da cena, transcreve imagens e sons através de outra 

matéria-prima de dimensões diferentes da obra teatral, o que pode não ser eficaz para sua 

performance ou para compreensão da obra. 

Um exemplo (ver ANEXO 4) exemplifica como atores buscam, de alguma maneira, 

desenhar, marcar, rabiscar, legendar seus textos ou cadernos de criação que servem apenas para o 

início dos processos e, portanto, podem não auxiliar mais na enunciação da obra, na repetição da 

cena e principalmente, observando-os, não conseguimos identificar que obra é. A análise de 

Amanda oferece uma sugestão de procedimentos para a compreensão dos princípios e a relação 

entre os vocabulários, no entanto, não há um registro escritural que apresente sugestões para 

serem usadas.  

Assim utiliza-se um texto que, por sua vez, apresenta estes indícios de registro o texto 

Mergulho, escrito em 2017 contêm esta particularidade. Criado pela autora desta tese, que 

também o dirigiu, é um Texto Dramatúrgico Literário que dá indicações sobre a matéria-prima da 
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obra cênica. Sua escrita original contém já alguns destes dados. Quando foi encenado observou-

se que estes dados foram determinantes para a leitura inicial do texto, no entanto, assim como em 

Amanda, não obedeceram a exatidão da proposta escrita, mesmo sendo considerados durante a 

montagem da peça. Mergulho, foi utilizado pela autora em variadas experiências didáticas, em 

vários cursos e durante a primeira montagem do texto. A partir da sugestão de princípios para 

criação e composição derivados da análise de Amanda, este capítulo propõe observações e 

reflexões adquiridas pela análise do texto Mergulho e de suas indicações escriturais sobre a cena, 

bem como, em exercícios e experiencias orientadas pela autora.  

 

3.1 Mergulho: Princípios para uma proposta de texto-escritura 

Importante que se considere a especificidade de tipo de Teatro que é analisado. A peça 

Teatral Amanda representa características especificas que resultaram nesta análise. Estas 

características estão reveladas pelos princípios que foram pesquisados através da análise do 

processo de criação, de composição e da própria enunciação (repetição e apresentação ao 

público) da obra, que nesta abordagem, em função das experiencias realizadas com a peça 

analisada, também faz parte do processo de composição. Autoria é um princípio que imprime 

caráter autoral à obra, caráter muito comum em obras cênicas contemporâneas que admitem a 

autonomia do Teatro. A variabilidade é uma especificidade da peça teatral Amanda em relação a 

outras obras, pois, ao mesmo tempo que se busca a repetição de vocabulários de forma mais 

elaborada e precisa, tanto a elaboração quanto a precisão estão vinculadas à variação que pode 

existir na interação entre vocabulários fixos de cena. É na articulação continua que esta precisão 

se estabelece na medida em que o autor – ator – é responsável pela realização da obra durante o 

encontro com o espectador. Ora, se este encontro somente se realiza na relação espectador/obra, 

esta obra precisará ser construída neste momento, portanto, a composição não poderia ser rígida. 

Pode-se, portanto, afirmar que, a precisão está baseada nos princípios e não na forma. Outra 

importante consideração, diz respeito ao fato de que mesmo havendo uma consonância entre os 

princípios que geram a escritura de Amanda com o pensamento contemporâneo que busca um 

teatro cenocêntrico – em contraste ao textocentrismo do drama moderno –  mesmo assim é uma 

obra que atribui valor à palavra e até mesmo à dramaturgia literária (tema, personagem). Como 

podemos ver nas duas peças escolhidas para análises e observações (Amanda e Mergulho) há um 

texto pré-existente à escritura de cena. Este tipo de teatro que transita entre o contemporâneo o 
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moderno, leva a reflexões sobre o drama. Embora haja personagem e ficção, heranças daquilo 

que se considera elemento do Drama (PAVIS, 2008), um texto dramatúrgico pode não conter 

todos os elementos que constituem o Drama. Os textos dramatúrgicos literários escolhidos para a 

análise (Amanda) e proposta experimental de registro de escritura de cena (Mergulho), 

apresentam um tratamento espaço- temporal que não poderia ser classificado como Teatro 

dramático que, por sua vez, pressupõe linearidade do ponto de vista do desenvolvimento do 

tempo e do tratamento do espaço que, em ambos os textos,  não se apresenta como uma imitação 

da vida ou reprodução fiel da realidade (SARRAZAC, 2012).  Então, não se trata do Drama, mas 

talvez, de um gênero intermediário entre o drama e aquilo que vem depois dele, até o momento, 

inominável. O teatro pós-dramático,40 conceito já em desuso, mas importante inclusive pela busca 

de um entendimento da cena moderna e contemporânea, fez contribuições importantes na medida 

em que admitiu, através dos estudos de Lehmann,41 uma reação contrária ao Drama realista e que 

tem como característica importante a tentativa de supressão do texto dramático. Portanto, as 

características deste tipo de Teatro que usamos para análise e observação não possuem as 

características do Drama realista, e nem o excluem. Na medida em que atribuem importância à 

cena tanto quanto ao texto, não poderiam enquadra-se no tipo de Teatro pós-dramático 

(LEHMANN) nem sequer no Drama Realista convencional. 

A partir desta reflexão sobre o tipo de teatro utilizado para estudo, pode-se afirmar que 

os textos e cenas submetidos às análises e observações nesta pesquisa tem as seguintes 

qualidades: 

- O ator é intérprete e, ao mesmo tempo, autor da cena; 

- O texto dramatúrgico literário apresenta conteúdo ficcional, foi previamente escrito 

para Teatro; 

- O contexto ficcional e apresenta personagem; 

 
40 Denominação que Lehmann dá aos processos cênicos multifacetados realizados entre os anos 70 e 90, uma das 

tentativas de nomear, como outros pesquisadores, a multifacetada e fragmentária cena contemporânea. Para o 

pesquisador “O conceito de teatro pós-dramático é, como se diz na matemática, um mínimo denominador comum 

entre uma série de formas dramáticas muito diferenciadas, mas que tem em comum uma única coisa: ter atrás de si 

uma história, que é o teatro dramático.” (Seminário Internacional realizado em setembro de 2003, no instituto Goethe 

de São Paulo, pelo programa de Pós-Graduação em Artes Cenicas da ECA/USP e publicado pela revista Sala Preta, 

n. 3, 2003. Tradução Raquel Iamanishi.) 
41 Hans-Thiers/ Lehmann, professor titular da Universidade Johann Wolfgang Goethe Frankfurt am Main, integra a 

Academia Alemã de Artes Cênicas, é criador de dramaturgias para diretores de destaque na Europa e autor de Teatro 

Pós Dramático (Cosac Naify, 2007). 



60 

 

- Apresenta como matéria prima o trinômio ação humana/tempo/espaço. 

- Tem como princípio de criação a autoria; 

- Tem com princípio de composição a variabilidade 

O texto dramatúrgico-literário Mergulho escrito em 2017, durante a pesquisa que esta 

dissertação descreve, apresenta estas acima e outras que dão relevância à sua utilização nestas 

análises:  

- Mergulho, o texto dramatúrgico literário, tem originalmente uma estrutura que considera 

a existência da escritura cênica afirmando, portanto, sua coautoria em relação à obra cênica; 

- Apresenta, junto ao texto dramatúrgico, vocabulários de composição, já estabelecidos 

por indicação do autor, que serviram de base para a primeira montagem. 

 Assim, desde sua estreia permitiu que observações pudessem ser realizadas acerca da 

legibilidade dos dados sobre escritura de cena. A partir dos esquemas iniciais propostos na 

montagem da peça, foram realizados exercícios, ensaios, leituras cujas observações e análises 

constam neste capítulo. 

 

Figura 5 - Foto de cenografia da peça encenada Mergulho, 2017 
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O argumento deu origem à sinopse que, por sua vez, originou o texto. 

Propõe uma sinopse aberta e de caráter existencial:  

“por sermos covardes é que precisemos instrumentalizar a vida por conta do medo e da 

nossa incapacidade de aceitá-la ou entendê-la na sua legítima imperfeição. Não temos 

coragem para enfrentarmos o mundo em sua máxima possibilidade, num mergulho 

vertical porque o medo é nossa única certeza. Penso num buraco negro que, por causa de 

sua elevadíssima força gravitacional, não permite que nada saia de lá ou que de lá nada 

pode escapar e que, então, para ter acesso mínimo a este desconhecido universo só nos 

cabe tentar entender, perceber, intuir a influência dele sobre nós, sobre o que gravita em 

seu entorno, sobre o que, supostamente, podemos ver. Mas se num mergulho cego em 

um buraco negro descobríssemos que o invisível é como o medo: só existe quando em 

nós faz presença; quem sabe acabariam as instituições, os ídolos se autodestruiriam o 

mundo morresse inteiro em seus valores caducos. Gritaríamos, caindo sem parar num 

buraco sem fundo: há vida!” (CLEMENTE, 2017) 

 

O argumento, em Mergulho, pressupõe uma abordagem do universo do inconsciente. 

Esta subjetividade move temáticas ligadas à existência, fundadas em percepções empíricas da 

autora sobre o medo que todos nós temos de enfrentar o abismo que é o desconhecido, o invisível  

e, portanto, a morte. O argumento de Mergulho pode nos sugerir que os aspectos recônditos dos 

personagens sejam deflagrados pela contradição entre o medo da perda, entre a morte e o desejo 

de viver. Desenvolveu-se observações sobre experiências práticas como improvisações exercícios 

com o texto e com a temática acima citada. Os atores que participaram das experiências tiveram 

acesso aos argumentos antes de receberem as escrituras, pois, entendemos que os dados 

contextuais são fundamentais para o desenvolvimento dos exercícios. 

Sinopse: 

A casa é antiga, quando foram morar lá, ainda crianças, Luiz gostava de nadar e era 

exímio nadador. Assim, uma piscina foi construída para que ele pudesse treinar. Houve 

comemoração, inauguração: a piscina era também status e local de convívio da pequena 

família que, aos fins semana, podia receber uns poucos convidados ali e exibir a bela 

piscina cercada pelo devastado quintal coberto de cimento, para que a assepsia do espaço 

contribuísse com a manutenção daquele signo de ascensão social construído para dar 

visão ao talentoso garoto de quem, talvez um dia, colheriam frutos valorosos de um 

possível campeão. A irmã Márcia, acompanhou cada fase da construção, desde os 

alicerces até o azulejo final. O azulejo parecia dar o toque final para que aquela obra se 

constituísse em um monumento para a família. Márcia não só acompanhou tudo como 

também, depois de pronta, cuidava da piscina como se fosse tarefa sagrada, sem deixar 

qualquer “cisco” que fosse. Aos 09 anos, Luiz sofreu um acidente. Quase morre afogado 

ao se cortar em uma garrafa quebrada, dentro da piscina. Garrafa que, até hoje, não se 

sabe como teria parado lá. Talvez um vizinho tenha deixado cair uma garrafa de cerveja, 

no dia anterior. Ou teria sido a irmã? De toda forma, uma garrafa quebrada rompia 

nervos e fazia esvair sangue na piscina límpida. A irmã, diante do pavor de Luiz que se 

debatia na água, assustado com o corte profundo, apenas olhava, observava impassível. 

Desorientado com a situação, o garoto pedia socorro, e Márcia apenas o olhava como 
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quem observa um fato curioso. Há dúvidas sobre a culpabilidade de Márcia em relação 

ao acidente do irmão até hoje. Uma ruptura na conexão entre eles a partir de então. 

Um silêncio surdo pairou sobre este tema. Luiz deixou a casa quando a mãe morreu. 

Saiu de casa, quando desistiu de ser campeão. 

Márcia ficou na casa e curiosamente cuida da piscina como antes. Hoje é aniversário 

dela, e Luiz sempre aparece nesta data. Pela manhã, quando acordou, deparou-se com 

um buraco no meio da sala. Desde então vem tentando entender o que teria acontecido, 

começou tentando tamponar, mas por fim resolveu vasculhar o que teria acontecido. 

Quando Luiz chega não vê que há um buraco na sala, porque a irmã arrastou o sofá, 

tampando a abertura no chão. (ANEXO 2) 

 

Estrutura: em Mergulho, o texto dramatúrgico-literário com dados de escritura de cena, 

foram criadas epígrafes que intermediavam cenas. As epígrafes têm função de subtítulos 

sugestivos, as que indicam aos atores possibilidades de interpretação contextual de cada cena. 

Antes de receberem os textos – cena que seria trabalhada nos exercícios, os atores tiveram acesso 

a todas as epígrafes: 

ATO ÚNICO – A MONTANHA 

Epígrafe 1: Márcia (diante do buraco): Nossa casa ainda é aquela que reside lá no fundo 

de nós. 

Epígrafe 2: Sonhei com você essa noite. Acho que não era você. Não era você. 

Epígrafe 3: O inconsciente é uma máquina poderosa. 

Epígrafe 4: Meus olhos estão molhados e não são lágrimas. 

Epígrafe 5: Os rostos da memória não existem mais. Memória é invenção. 

Epígrafe 6: É preciso sair. Movimentar-se em direção às coisas da vida. Movimentar-se. 

Ir em direção às coisas… sair, cair. Cair em si e ir sem direção às coisas. Não me 

esquecer tanto assim de quem sou, ergui, só pra mim, um monumento. 

Epígrafe 10: Onde me cabe viver? 

Epígrafe 11: Ninguém precisa de nós, Relaxe! 

Epígrafe 12: O que você esconde, aparece mais, cada vez que esconde. É uma 

montanha, isso que você esconde. Seu buraco é uma montanha. 

Epígrafe 13: Olha só: eu cuido de você, garoto! 

Epígrafe 14: Meus arranjos todos deram conta de mim, até agora. 

Epígrafe 15: Até agora rearranjei as memórias todas: do alicerce, aos meus fios de 

cabelo. 

Epígrafe 16: Você me vê quando me olha daí? Corre o tempo. 

Epígrafe 17: Unha e carne, pedaços de madeira. Cimento. Vamos sepultar um quintal. 

Epígrafe 18: Como construir um campeão: cimento e mágoa. 

Epígrafe 19: Estamos vivos. 

Epígrafe 20: Cimento e mágoa, até os fios de cabelo. 

Epílogo – O BURACO 

Epígrafe 01: … é sobre o que gravita em seu entorno, sobre o que supostamente eu 

posso ver. É isso que me dá certo acesso. Ainda assim, só intuo. 

 

Em seu texto-escritura Mergulho, já apresentava, desde sua criação, um vocabulário de 
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cena. Este vocabulário não foi totalmente utilizado na montagem da peça teatral que fez sua 

estreia em 2018. Na composição da obra cênica, pelos atores e diretora da primeira montagem, os 

vocabulários sugeridos foram usados inicialmente e modificados durante o processo de ensaio. 

  

3.2 Mergulho: Experiências de cena com texto-escritura 

Quando há a interação da cena com o texto desde a criação da escrita dramatúrgica 

naturalmente a materialidade da palavra pode ser desconsiderada. No entanto, quando é o ator 

que necessita instaurar estas interações e criar e compor em cena envolvendo todos os dados sem 

atribuir ao texto precedência ou unilateralidade de sentidos, torna-se necessário um esforço maior 

na elaboração da cena entendida como parte do trabalho de atuação. Assim, um dos 

procedimentos mais complexos e de difícil apreensão por parte de atores e diretores em seus 

processos de criação diz respeito à esta distância que se estabelece entre o texto e a cena. Quando 

a palavra é considerada apenas como um vocabulário distinto da cena, sem seus aspectos 

materiais como sonoridade, ritmo, intensidade, sensorialidade e outros sentidos vastos a distância 

se consubstancia. Ao dar relatar as observações de processos de criação de cena em cursos e em 

montagens teatrais pode-se refletir sobre estas distancias e, de alguma forma, buscar ferramentas 

para compreender a possibilidade de ativar interações. 

Todos os dados iniciais foram compartilhados com os alunos gerando discussões 

importantes que possibilitaram um assentamento dos conceitos produzidos em nossas análises 

sobre princípios de criação: autoria, princípios de composição (forma de articulação de 

vocabulários – repetição e variabilidade) e vocabulário de cena (dados escolhidos para a 

composição da obra cênica). A seguir o texto foi lido na íntegra pelos atores e, assim, submetido 

às reflexões sobre seu contexto. 

Assim passamos a submeter a primeira cena do texto/escritura a exercícios de 

composição com o objetivo de testar a leitura. Na primeira etapa foram estabelecidas as bases de 

análise contextual, os atores, divididos em duplas, foram orientados a realizarem exercícios 

específicos com apenas uma das cenas do texto.42 

 
42 Cena 2: trechos do texto Mergulho, presente no anexo 3. 
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Cena 2: Texto Mergulho 

Sem vocabulários 

Márcia: … acho que sonhei com você essa noite. 

Luiz: Essa cena parece repetida!  

Márcia: O que? 

Luiz: Essa cena… 

Márcia: Parece repetida? É, pode ser! 

Luiz: Sonhou comigo? 

Márcia: Você tinha uns 70 anos no sonho. 

Luiz: E você? 

Márcia: Eu não… 

Luiz: Tinha quanto, então? 

Márcia: Eu não estava no sonho. Só você. 

Luiz: Com 70 anos? 

Márcia: Acho que sim… Mas era assim, igualzinho você é agora… 

Luiz: Como você sabia que eu tinha 70, então? 

Márcia: Sei lá, sonho é assim… As ideias estão postas ali naquela cena e pronto. Não dá 

tempo de saber por quê… Você estava discutindo com alguém, numa loja de 

conveniência. 

Luiz: Só isso? 

Márcia: Discutindo mesmo. Impaciente. Parecia querer agredir a pessoa. 

Luiz: Logo eu? 

Márcia: Justamente você. 

Luiz: Não me lembro dos sonhos, nunca. 

Márcia: (cansada, fim da arrumação) Li em algum lugar que todo mundo sonha e que se 

não se lembra é porque tem medo do que sonhou 

Luiz: O inconsciente é uma máquina poderosa. 

 

O primeiro exercício foi uma livre improvisação a cerca desta cena. Das cinco duplas 

que se apresentaram, nesta primeira fase, todas, sem exceção, foram incapazes de repetir a 

experiência com intuito de identificar, na prática, ações que poderiam instaurar novos sentidos 

em cena. 

Na segunda etapa, realizada no dia seguinte, a mesma cena foi analisada sob um novo 

ponto de vista. Introduzimos a noção de vocabulário. Apresentamos, tal como estava no texto 

original, as sugestões de vocabulários de cena: Agua-jarra (o que se bebe de onde vem – para 

onde essa água vai: esgoto ou jarra d’agua?)/ localização alpendre (primeira parte da casa a ser 

atingida pela infiltração)/ localização de observador (ao lado e à frente do sofá – o observador 

Luiz vê como gostaria que fosse – Marcia vê como o buraco está)/ localização reflexiva (atrás do 

sofá)/ sofá (o antigo e duradouro, o que esconde e abriga; o que lhes é comum) /buraco (o que se 

esconde o que se mostra) /piscina e quintal (o que o espectador não vê , mas sabe que há, janela 
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corporifica o quintal e a piscina)/ garrafas de cerveja (para a festa e como traço da memória do 

acidente)/ comida da festa/ remédios/tacos/Mickey/orelha de Mickey/balde(micro piscina, semi 

campeão) /nado de peito/preparação para o salto na piscina/ mergulho/buraco do sofá/ balões 

(encher o espaço dentro dos balões)/ desordem e limpeza (sujeira e assepsia – doença e remédio)/ 

mochila (ficar ou ir)/ pé de pato (mergulhar , não andar)/ patinhos de madeira (o adorno inútil/o 

trabalho manual em desuso... qualificação e desqualificação do oficio)/ vestido (bom gosto e mal 

gosto em um mesmo objeto)/. (CLEMENTE, 2017).  

O vocabulário sugerido pela autora do texto em 2017 continha dados ligados à 

materialidade da cena e dados metafóricos e subjetivos. Diferente da análise que fizemos em 

Amanda, em Mergulho, os dados eram como uma tempestade de ideias com a diferença de 

estarem perfeitamente alinhados ao tema e profundamente ligados à criação do texto. 

A partir deste dado, as improvisações se seguiram. O texto agora continha, além dos 

argumentos, da sinopse e dos diálogos, vocabulários que os atores deveriam utilizar em cena. Os 

vocabulários foram sugeridos de forma genérica, como no texto original, portanto continham, 

como podemos ver acima, elementos que poderiam ser articulados em outras cenas do texto. 

Durante a leitura do texto na íntegra, antes das improvisações, os atores não tiveram 

acesso às indicações legendadas sobre a escritura proposta para a primeira encenação. Assim, 

passamos, no segundo exercício, a sugerir os vocabulários de composição para que os exercícios 

pudessem propiciar aos atores a escolha destes vocabulários. Então, sugerimos que eles 

escolhessem dois vocabulários sugeridos e através deles pudessem começar a articular diálogos. 

Cena 2: texto Mergulho 

V: com uso dos vocabulários sugeridos 

– Vocabulários sugeridos contextualizados: 

Sentar-se no sofá: acomodar-se/ testar sua resistência. 

Encher copo d’água do irmão: cuidar do irmão que quase se afogou. 

Observar a sala: preocupação sobre o que teria provocado o buraco/ observar como se 

quisesse modificar 

Observar o sofá: para confirmar se ele continua a esconder o buraco/ desejo de 

modificar a posição do sofá na sala. 

Objetos: Balde/ balões para festa/ caixa de comprimidos 

 

Márcia: (A) …acho que sonhei com você essa noite. 

Luiz: (A) Essa cena parece repetida!  

Márcia: (A) O que? 

Luiz: (A) Essa cena… 

Márcia: (A) Parece repetida? É, pode ser! 
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Luiz: (A) Sonhou comigo? 

Márcia: (A) Você tinha uns 70 anos no sonho. 

Luiz: (A) E você? 

Márcia: (A) Eu não… 

Luiz: (V) Tinha quanto, então? 

Márcia: (V) Eu não estava no sonho. Só você. 

Luiz: (V) Com 70 anos? 

Márcia: (V) Acho que sim… Mas era assim, igualzinho você é agora… 

Luiz: (V) Como você sabia que eu tinha 70, então? 

Márcia: (V) Sei lá, sonho é assim… As ideias estão postas ali naquela cena e pronto. 

Não dá tempo de saber por quê… Você estava discutindo com alguém, numa loja de 

conveniência. 

Luiz: (V) Só isso? 

Márcia: (V) Discutindo mesmo. Impaciente. Parecia querer agredir a pessoa. 

Luiz: (V) Logo eu? 

Márcia: (V) Justamente você. 

Luiz: (V) Não me lembro dos sonhos, nunca. 

Márcia: (V) (cansada, fim da arrumação) Li em algum lugar que todo mundo sonha e 

que se não se lembra é porque tem medo do que sonhou. 

Luiz: (V) O inconsciente é uma máquina poderosa. 

 

Os atores, em geral, mostraram grande dificuldade em incorporar os contextos que cada 

vocabulário induzia, sugeria. As performances variavam entre formais, ou seja, uma mecanização 

na forma como agiam, não só com as ações físicas que os vocabulários indicavam, mas também 

com o texto que até então não havia sido devidamente memorizado. 

Etapa 3: Assim, para o próximo exercício de cena, foi solicitado a cada dupla que 

memorizasse o texto. A memorização dos diálogos nos parece tão importante quanto a escolha 

dos vocabulários de cena para serem articulados. Quando o ator trata o texto como algo menor, 

ou quando, na improvisação, na experimentação da cena os vocabulários, e isto inclui a palavra, 

os diálogos, são articulados de forma aleatória, a performance tende a não propiciar um exercício 

mais objetivo. A aleatoriedade só obstaculiza a criação e a composição. Então, escolher os 

vocabulários e memorizar os diálogos foi essencial para a próxima etapa. 

Observa-se uma dificuldade em administrar os vocabulários na cena de forma a criar 

sentido. A tendência geral é mecanizada, ou seja, os atores tendem a agir por agir, falar por falar. 

No entanto, ao repetirem várias vezes, apresentam certa apreensão dos elementos e já começam a 

estabelecer relações entre vocabulário de cena, texto memorizado e entre personagens. 

Etapa 4: Terceiro dia. Agora os atores estão mais íntimos do texto e do vocabulário de 
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cena inicial. Nesta etapa, deverão rearticular o vocabulário através dos princípios de composição: 

repetição e variação. O ator foi orientado a relacionar-se somente através dos vocabulários 

sugeridos, no entanto, em combinações variadas, repetidas vezes. As experiências são precedidas 

de pequenas informações, mas, após cada exercício, discutimos o que foi desenvolvido em cena. 

Ainda assim, mais uma vez percebe-se a tendência aleatória, pois o ato de repetir o 

vocabulário exige que o ator crie condições para que o vocabulário produza sentido. Repetir não 

é tarefa fácil e é por isso inclusive que esta pesquisa toma relevância. Repetir para um ator, em 

uma obra cênica, através de vocabulários (ações físicas/ações internas/ enfim, ações humanas), 

articulados no tempo e no espaço, é criar a cada vez, um novo sentido. Há uma tendência geral 

em submeter o vocabulário de cena ao sentido imediato do texto, por exemplo: 

(V¹) Sentar-se no sofá: acomodar-se/ testar sua resistência. 

(V²) Encher copo d’água do irmão: cuidar do irmão que quase se afogou. 

(V³) observar a sala: preocupação sobre o que teria provocado o buraco/ observar como 

se quisesse modificar 

(V4) observar o sofá: para confirmar se ele continua a esconder o buraco/ desejo de 

modificar a posição do sofá na sala 

Márcia: … acho que sonhei com você essa noite (V¹). 

Luiz: Essa cena parece repetida! (V¹) 

Os atores parecem agir buscando uma relação de produção de sentido colada ao sentido 

imediato e restrito do texto, num primeiro momento parece induzir. Quando Márcia “senta-se no 

sofá” dizendo “Acho que sonhei com você essa noite” e Luiz também “Senta-se no sofá” dizendo 

“essa cena parece repetida”, os atores parecem mais preocupados em reduzir a produção de 

sentido a uma relação recíproca no diálogo entre os vocabulários, atitude muito comum em 

exercícios de improvisação. Para que haja uma mudança no tempo e no espaço através da ação, 

neste caso, do vocabulário de cena, os atores/personagens precisam considerar todo o contexto da 

peça e não reagirem em resposta à ação do outro ator/personagem. Ao refazerem o exercício, 

entre discussões sobre cada experiência, as interações com estes conceitos vão sendo assimiladas, 

com certa dificuldade, no entanto, com uma característica animadora: há uma apreensão dos 

elementos de cena. Além de tornarem-se mais naturalmente executáveis, os vocabulários, quando 

são apropriados pelo ator, combinam-se com mais variações, mesmo que ainda produzindo 
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sentidos limitados ao poder semântico do texto. 

É importante salientar que estamos falando de repetição de vocabulários de cena, na 

própria cena, em uma fase em que atores buscam construir uma cena. Nesta etapa, ainda não há 

uma cena erguida, sobre a qual definimos, elencamos com mais exatidão, dados que deverão ser 

aí sim repetidos diante do espectador e que, portanto, dizem respeito à constituição final da obra 

cênica. Assim, observamos que repetir e variar, princípios de composição, estão intimamente 

ligados. Variar já pressupõe que haja repetição e para que um novo sentido seja instaurado é 

necessário variar. 

Perguntamo-nos, neste ponto, se em uma fase em que a obra cênica está finalizada a 

repetição da obra também estaria vinculada a estes princípios. Em Amanda mostramos que sim. 

Há sempre uma variação, por menor ou imperceptível que seja, na repetição do vocabulário. 

 

 

3.3 Texto e cena: Registro para repetição 

Mergulho é um exemplo de busca pela manifestação da escritura de cena ligada ao 

próprio texto dramatúrgico-literário. Diferente da peça Amanda, em que não há esta vinculação 

originalmente da escrita dramatúrgica, em Mergulho percebemos que mesmo com indicações 

claras sobre o vocabulário de cena na própria encenação de estreia do texto, em fevereiro de 

2018, a equipe de criação (atores e diretora) optou por outros vocabulários derivados dos 

originais, mas não explicitados na escritura. Mas em Amanda, como não há essas indicações, é 

possível construí-las desde suas bases, desde que o texto dramatúrgico-literário ofereça espaços 

de criação e diálogo para que outras vozes possam ser entrelaçadas e, com isso, criar uma obra 

cênica. São procedimentos diferentes em busca da mesma noção de Obra Cênica. 

Os princípios de criação e composição pressupõem que o vocabulário de autoria dos 

artistas cênico seja articulado através da variação do mesmo e sempre considerando como 

matéria-prima a ação humana-tempo-espaço. As relações dialógicas entre os dados de cenas 

escolhidos no processo de criação admitem também a presença de ocorrências – acontecimentos 

inesperados – o que demonstra que o registro de uma escritura não é, necessariamente, uma 

escrita rígida. Um registro ou proposta de Texto-escritura escritura que possa lidar com estes 

conceitos e não com mensurações rígidas, talvez possa gerar legibilidade maior para que uma 

cena possa ser repetida com mínimo de apreensão dos dados mais significativos de sua criação. 
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Assim passamos ao registro de cena da Obra Cênica Mergulho43, montada em 2017. 

Sempre observando que para que estes dados possam ser replicados em uma nova experiencia, 

atores e diretores devem considerar: 

- Princípios de criação: Autoria 

- Princípios de composição: Variabilidade 

Um registro deste tipo é também uma proposta de criação. A escritura aqui registrada 

sugere que ator trabalhe com os vocabulários da mesma forma que lida com o texto, são dados 

que precisam ser introjetados e articulados de variadas formas, gerando novos vocabulários até a 

cena entre em processo de composição e os autores da cena possam definir os pontos de 

articulação mais variáveis ou até mesmo a possibilidade de ocorrências. 

Cena 2: texto44 Mergulho 

Vocabularios 

 (A¹) Sentar-se no sofá: acomodar-se/ testar sua resistência. 

(A²) Encher copo d’água do irmão: cuidar do irmão que quase se afogou. 

(A³) Ouvir barulho de água: preocupação sobre o que teria provocado o buraco/ ouvir 

algo que não consegue identificar 

 

Tempos e proporcionalidades  

(P) pausa; (A) aceleração; (D) desaceleração 

Proporcionalidades 

(mi) minimo; (me) médio; (ma) maximo 

 

Tempo de pausa da ação humana 

(Pmi): tempo minimo de pausa 

(Pme): tempo medio de pausa 

(Pma): tempo maximo de pausa 

Tmepo de aceleração da ação humana 

(Rmi): Aceleração minima 

(Rme): Acelração media 

(Rma): Aceleração máxima  

 

 

 
43 Link do espetáculo Mergulho, estreia, Centro Cultural Banco do Brasil de Belo Horizonte em 2017: Disponível 

em:  <<https://drive.google.com/file/d/10UrnMjKo55fHqkrd-CUvkrl3Ana49lOD/view?usp=sharing>>, 

acesso em 2017 
44 O trecho do texto analisado da primeira versão para montagem de da peça Teatral Mergulho em 2017, ver ANEXO 

3 

 

https://drive.google.com/file/d/10UrnMjKo55fHqkrd-CUvkrl3Ana49lOD/view?usp=sharing
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Figura 6 - Mapa de dados Espaciais da cena - Espaço e deslocamentos (E) 
 

 

 
 

 

E: espaço 

Espaço de enunciação da ação humana 

(E1): Buraco: olhar ou deslocar-se para o que se esconde 

(E2): Sofa: olhar ou deslocar-se ao que esconde 

(E3): Mesinha: preparação da festa 

(E4): Deslocamento de observador: como esconder algo/ como modificar algo 

(E5): Deslocamento fundo: medo/ preocupação 

 

Márcia: (A ²…acho que sonhei com você essa noite E3). 

Luiz: (E5) Essa cena parece repetida!(E2)  

Márcia: (E3 O que? ) 

Luiz: (A¹ Essa cena…) 

Márcia: (E4) Parece repetida? (A²)É, pode ser!(E2) 

Luiz: (A³) Sonhou comigo? 

Márcia: (A¹) Você tinha uns 70 anos no sonho (E1). 

Luiz: (E1 E você?) 

Márcia: (E5 Eu não…) 
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Luiz: (E4 Tinha quanto, então? ) 

Márcia: (E4Eu não estava no sonho. Só você. ) 

[Luiz: (E1) (Rma Com 70 anos? ) 

[Márcia: (E1) (Rma Acho que sim… Mas era assim, igualzinho você é agora…) 

Luiz: (V¹ Como você sabia que eu tinha 70, então?) 

Márcia: (E5 Sei lá, sonho é assim…(Rma As ideias estão postas ali naquela cena e 

pronto. Não dá tempo de saber por quê…)(Rme Você estava discutindo com alguém, 

numa loja de conveniência.)  

Luiz: (A² Só isso? ) 

Márcia: (A3 Discutindo mesmo. Impaciente. (E3)Parecia querer agredir a pessoa). 

Luiz: (A³) Logo eu?(E1) 

Márcia: (A²) Justamente você.(A²) 

Luiz: (A1) Não me lembro dos sonhos, nunca. 

Márcia: (A3) (cansada, fim da arrumação) Li em algum lugar que todo mundo sonha e 

que se não se lembra é porque tem medo do que sonhou.(E1) 

Luiz: (A2) O inconsciente é uma máquina poderosa.  

 

O Texto-escritura proposto é uma escrita aberta e até mesmo por isso, cheia de lacunas. 

Lacunas podem ser encaradas como espaços para se descobrir algo e não falta ou falha. Um 

roteiro que pressupõe conceitos e não formas rígidas para realização do mesmo, mas considera 

também que para sua execução atores necessitam de fundamentação em seus princípios de 

atuação, um tema que se abre após as pesquisas realizadas. Observamos no roteiro de ações, 

trajetórias e ocupações de  Quad (BECKETT,  ), por exemplo, grande legibilidade e consideração 

extrema aos elementos materiais de uma cena, em especial, o corpo do ator no tempo-espaço. No 

entanto a legibilidade pode também não oferecer condições de execução como podemos verificar 

em algumas circunstâncias da montagem de estreia do Texto-escritura Mergulho. Em todo caso a 

necessidade de elevar a escritura de cena ao nível de linguagem até o ponto em que seja possível 

registrá-la e repeti-la de acordo com os princípios que cada obra propõe é um tema que ganha 

urgência e relevância pois seu aprofundamento alcança as raízes do trabalho de artistas da cena, 

principalmente os atores.  
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4 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

A pergunta que nos inquietou, que motivou esta pesquisa, não originou respostas rígidas, 

mas certamente propõe uma resposta de caráter experimental, portanto, aberta a mais reflexões e 

questionamentos. Afinal, como compor uma escritura de cena que possa contemplar as diversas 

vozes presentes em uma obra cênica, sem, com isso, enrijecer o processo criativo ou mesmo a 

repetição da obra por parte de atores, diretores e demais artistas da cena?  

A Música e seus códigos de escrita, como já explicitado aqui, é uma referência imediata 

quando falamos de partitura de execução, reprodução e registro e podemos perceber na história 

do teatro encenadores que se apoiaram nesta linguagem como modo de aplicar alguns dos seus 

conceitos à cena teatral. No entanto, no teatro, o registro de uma escritura de cena nos impõe 

mais desafios do que a simples catalogação ou criação de legendas e signos estanques. Mesmo 

que esses registros, apontamentos, textos e escritas de cena catalogadas sejam necessários ao 

aprimoramento da criação, bem como sua repetição, é desejável também que, na representação da 

ação humana (importante entender humano como ação humana e não representação apenas de 

pessoas), ficcional ou não, haja uma abertura, um espaço necessário à variação, mesmo no teatro 

de repetição. 

Os estudos mostram que a busca por uma partitura, tendo como referência a linguagem 

musical, não oferece uma exequibilidade, ou seja, teatro e música são artes que apresentam 

diferenças em seus vocabulários e também em sua matéria-prima, por isso, o teatro não encontra 

nos códigos de uma partitura musical correspondências exatas. O acontecimento cênico, os 

aspectos subjetivos e objetivos da ação humana no tempo e no espaço, bem como a forma com 

que esta matéria-prima é articulada no teatro, ancorada em princípios de criação e composição, 

mostram a especificidade do Teatro.  

Fez-se necessário, então, identificar conceitos que pudessem contemplar a obra cênica. 

Ao identificar as materialidades da cena, concluímos que é necessário um conceito unificador que 

possa contemplar a especificidade do Teatro e a presença determinante do ator. A este conceito 

norteador denomina-se matéria-prima. 

Por tratar-se de teatro de repetição – teatro que pressupõe que todo o vocabulário criado 

seja repetido a cada enunciação – esta especificidade impõe aos artistas da cena responsáveis pela 
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repetição, que haja domínio de todo vocabulário de cena, inclusive a percepção de ocorrências de 

eventos inesperados. Repetir impõe ao artista cênico, deste tipo de Teatro, uma realidade própria 

na qual faz-se necessário criar mecanismos para repetir. 

Entende-se portanto que neste tipo de teatro que considera a cena teatral como obra,  

portanto, em que há autoria e demanda registro que contemple a escritura de cena que possa 

auxiliar seus autores (atores, diretores, principalmente) tanto na repetição daquilo que criam, 

quanto no desenvolvimento do processo de criação e composição, uma vez que percebe-se que 

para repetir uma cena é fundamental compreender seus processos de criação e de composição. 

É, portanto, um desafio repetir e registrar o que ocorre na cena propriamente dita. Assim 

a pesquisa se desenvolve propondo o estudo sobre as materialidades (elementos estruturantes de 

cena), matéria-prima (unidade estrutural de uma obra cênica composta por materialidades) e os 

princípios geradores de vocabulários de cena (princípios de criação) e valores que nortearão a 

articulação dos vocabulários (princípios de composição). 

À luz dos estudos sobre polifonia no teatro, optou-se por destacar a natureza 

interdiscursiva da arte teatral. Este aspecto é amplamente demonstrado por diversos semiólogos 

teatrais, uma vez que a linguagem teatral não é apenas constituída pelo texto, mas também pela 

presença humana, a visualidade, a musicalidade, além de outros elementos secundários. 

Admite-se que o entrelaçamento entre diversas áreas artísticas é um caráter intrínseco ao 

Teatro e que há na obra cênica diversas vozes em diálogo formando um todo e que apenas por 

força de uma análise busca-se distingui-las – conceitos extraídos de estudos sobre Polifonia. 

Através desta distinção pode-se compreender melhor e ajudar a desenvolver conceitos sobre o 

caráter autônomo da arte cênica. 

Uma peça teatral ou uma cena teatral, quando realizada, nunca será a mesma, mas é 

obviamente desejável que seus valores se mantenham íntegros – isto parece uma visão possível e 

plausível para este tipo de teatro que tem na repetição um de seus pressupostos. Identifica-se que 

este tipo de Teatro analisado tem as seguintes características: 

- O ator é intérprete e, ao mesmo tempo, autor da cena; 

- O texto dramatúrgico literário apresenta conteúdo ficcional, foi previamente escrito 

para Teatro; 

- O contexto ficcional e apresenta personagem; 
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- Apresenta como matéria prima o trinômio ação humana/tempo/espaço. 

- Tem como princípio de criação a autoria; 

- Tem com princípio de composição a variabilidade 

 

Considerando estes dados pode-se afirmar que, neste tipo de Teatro que apresenta 

aspectos do drama moderno e ao mesmo tempo características contemporâneas, também 

necessita de ferramentas para sua repetição. Uma apresentação Teatral realizada hoje não será a 

mesma amanhã, mas para este tipo de Teatro e seus autores, os valores e escolhas feitas precisam 

manter-se, senão fixos, vivos e presentes reafirmando a criação autoral destes artistas.  

A variabilidade, como princípio, pode ser vista como um Paradoxo, mas a pesquisa 

mostra que pode também ser entendido como dispositivo para manter vivo o vocabulário e, por 

consequência, a cena e a interpretação. O paradoxo se reafirma ainda mais quando é possível 

reconhecer nas observações e análises da peça já encenada que: na variação entre vocabulários de 

cena, através da ação humana no tempo e no espaço, há precisão. 

Por meio do exercício da análise de cenas de Amanda, a obra cênica, procurou-se 

também compreender, mesmo que com menos ênfase, a função dramatúrgica do texto e suas 

qualidades. Isso, porque é fundamental que a ideia de valorização da escrita de cena não venha a 

sugerir a desvalorização do texto dramatúrgico. Consideramos o texto dramatúrgico como uma 

das bases de composição deste tipo de Teatro, além de ser a palavra um elemento da polifonia 

cênica, voz também determinante na enunciação da obra. Mas valorizar esta voz e posicioná-la 

como ação, tem também o objetivo de demover seu protagonismo - proposição importante para o 

desenvolvimento da escritura de cena. No caso do Texto Amanda, o tema indicava contextos 

ligados às perdas dos sentidos através de uma narrativa em primeira pessoa e em que o 

personagem não apresentava dramaticidade, ou seja, não sofria a ação daquilo que narrava. Esta 

caraterística do texto, embora promova uma visão distanciada, tanto em relação à intepretação 

quanto à abordagem do tema, acabou conduzindo a um exercício de busca de dados, durante o 

processo de criação, para ampliar a possibilidade de encenação e retirando do texto seu 

protagonismo narrativo. Uma visão textocentrica poderia incapacitar a criação de uma obra 

cênica de princípio autoral, uma vez que concentraria forças de enunciação, sentido e 

inventividade apenas no texto e, portanto, não ofereceria o exercício da criação e da composição 
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de cena a partir das materialidades constitutivas da matéria-prima da obra cênica. 

Assim, no primeiro capítulo, ao identificarmos materialidades para que pudéssemos 

embasar o conceito de obra cênica, refletimos sobre o papel dos elementos de cena. Concluímos 

que nossa pesquisa identifica a ação humana-tempo-espaço como uma unidade que concentra as 

materialidades estruturantes da cena, transformando-as em matéria-prima da obra cênica. 

A seguir, segundo capitulo, ao estabelecer parâmetros mais claros, como as matérias-

primas, por meio das quais são identificados vocabulários, procuramos compreender um modo de 

operar que viesse a deflagrar o que gerou estes vocabulários. Foi então quando surgiram os 

conceitos que denominamos princípios. Assim, o princípio de criação foi identificado como 

autoria, ou seja, autoria é o valor atribuído ao exercício de criação que pressupõe que uma obra 

cênica deverá ser erguida; outro princípio foi atribuído ao processo de composição, nele 

conceituamos que os vocabulários de cena deverão ser articulados através da repetição e da 

variabilidade. Em Amanda, peça teatral criada a partir do texto do autor carioca Jô Bilac, 

identifica-se princípios que permitiram exercícios com atores a partir de um texto-escritura que já 

continha dados de cena, vocabulários e ocorrências. 

Depois, no capitulo 3, encaramos experimentações com texto-escritura como base para 

criação de cena, invertendo os procedimentos e aferindo dados para que  fosse possível observar 

como o os  atores leem, criam ou repetem uma cena  a partir de um texto-escritura que apresenta 

texto dramatúrgico literário, mas contem também indicações da escritura de cena, previamente 

estruturada. E no terceiro momento da pesquisa, abrigamos uma proposta experimental de texto-

escritura considerando os princípios elaborados a partir da primeira análise da obra já encenada. 

Percebe-se que há uma diferença fundamental entre rubricas e dados de escrituras. Até mesmo na 

rubrica, contida em vários textos de literatura dramática, no intuito de dar ao ator, ao encenador 

ou ao leitor, uma possível legibilidade da cena ou explicitar dados subjetivos que venham a 

contribuir para o entendimento do contexto, indicando também, muitas vezes, ações e dinâmicas 

de encenação, são proposições que não incitam à criação e não promovem um entendimento 

sobre os modos de repetição. Em geral, encontram-se entre parênteses. Muitos textos teatrais hoje 

não apresentam essas indicações. Se as rubricas ou os símbolos pudessem oferecer mecanismos 

que auxiliassem na criação da cena, portanto, o princípio que pressupõe que a cena é uma obra e 

tem autor, talvez tivéssemos já um dispositivo de leitura e registro. Mas observamos que a 

rubrica, ao prescindir do princípio de criação: a autoria de cena, mostra-se apenas como indicação 
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e não parece oferecer em sua constituição estrutural, em sua intencionalidade poética, uma 

ferramenta que ofereça ao ator ou ao diretor dados ligados à ação humana-tempo-espaço que o 

auxiliem na criação da cena. As experiências práticas da pesquisa, explicitadas nesta dissertação, 

nos deixaram muitas questões, mas mostraram que para a repetição e registro da escritura de cena 

de uma obra cênica, faz-se necessário este princípio básico, a autoria, que admite a obra cênica 

como obra autônoma. Como valor, este princípio gera também uma atitude aos atores e diretores: 

atitude de autor. 

A repetição, da qual nos ocupamos na pesquisa e procuramos afirmar nesta dissertação, 

refere-se à ideia de que fazer novamente é, também, criar e compor. Portanto, recriar não impõe 

que haja uma medida exata de tempo e espaço ou entonações restritas ligadas à palavra. Esta 

ideia de repetição configura-se como uma recriação contínua, portanto, variável.  

A repetição da ação humana em uma obra cênica que tem também tempo-espaço como 

materialidades determinantes está atrelada à maneira com que os aspectos objetivos são tratados e 

os princípios que regem a criação e a composição da cena, elementos fundamentais para a 

repetição e registro da escritura de cena da obra cênica. 

As análises e observações de experiências práticas, mostraram que é possível buscar, 

através do entendimento dos dados estruturais e dos princípios, um modo de articular o 

vocabulário da cena e saber como repetir este dado, no entanto não sabemos até que ponto os 

registros – como vimos no texto-escritura Mergulho – poderão resistir no caso de uma leitura, 

uma interpretação dos dados, dos vocabulários nele descritos, caso essa leitura seja realizada sem 

o direcionamento do autor da escritura e portanto, sem o entendimento dos princípios de criação e 

composição. Sabemos, no entanto, que a prática é fator imprescindível para o aprofundamento 

deste tema complexo, atual e urgente. 
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ANEXOS 

 

ANEXO 1 

 

Trecho de texto dramatúrgico literário  

Amanda – De Jô Bilac 

Segunda feira. Acordei. Demorei quase vinte segundos até reparar que havia perdido 

completamente a minha audição. 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 13. 14. 15. 16. 17. 18. 19. 

Silêncio total. 

Nem um pio. 

Nada. 

Acordei instintivamente. Costumo levantar antes das sete. 

O despertador em silencio denunciou sua inutilidade a partir de então. 

Assim como uma série de outras inutilidades sonoras, que só ponderei seu exílio da minha 

casa, por conta de Emilyn que me visitaria naquela tarde e eu não estava disposta a levantar 

suspeitas a respeito da minha surdez repentina. Emilyn é querida e atenciosa. Mas, vale ressaltar, 

tem a terrível mania de se meter naquilo que, definitivamente, não lhe diz respeito. Me faria mil 

perguntas que eu não estaria disposta ou nem saberia responder, me diria que a culpa é da coca 

cola ou da minha total falta de atenção com o trânsito  

Me convenceria a procurar o Walter com suas teorias ambíguas miradas por um prisma 

duvidoso ou me obrigaria a processar imediatamente as indústrias de cosméticos e sua falta de 

clareza nas instruções de uso. 

Me contaria alguns casos distantes de moléstias similares ou se colocaria a chorar 

compulsivamente, manchando com suas lágrimas histéricas o forro do meu sofá. 

Diria que a culpada é a minha mãe, que sempre se sentiu culpada por me culpar pela culpa 

cristã que herdei de sua culpa terceirizada. 

Ou a grande culpada mesmo é a gordura trans consumida sem receio, que apesar de não 

ter nada a ver com a história, é sempre a assassina no final. 
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Não. Achei que não era uma boa ideia fazer com que Emelyn descobrisse o meu estado 

interessante. Intrigante (acho que é melhor). Interessante não. Intrigante. Então, Emelyn tem uma 

língua que não cabe na boca e... Não sei.... Fiquei com preguiça. 



82 

 

ANEXO 2 

 

Trecho da obra de cênica 

Amanda  De Rita Clemente, a partir do texto Amanda, de Jô Bilac 

 

 

 

 

 

Ficha Técnica 

Direção geral, concepção e atuação: Rita Clemente  

Codireção: Diogo Liberano  

Assistente de direção: Paulo Maffei  

Texto: Jô Bilac  

Trilha sonora original: Marcio Monteiro  

Criação de luz: Leonardo Pavanello 
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Preparação corporal/direção de movimento: Cristiano Reis (diretor e coreógrafo da Cia de 

dança do Palácio das Artes) 

– Há duas cadeiras e uma mesa de chá: esta ambiência indica uma casa e um local nesta 

casa, onde se passaria a interlocução central: a personagem busca, na memória, dialogando 

consigo mesma como se deram as perdas dos sentidos;  

– Sentar-se na cadeira da direita: esta posição tem função de atribuir à personagem 

Amanda uma atitude de quem dialoga com a memória; 

– Sentar-se na cadeira da esquerda. A cadeira oposta à da memória diz respeito ao outro. 

A narrativa literária nos remete ao outro através dos personagens Emylin (amiga que a visita 

diariamente) e Lucio (marido que viaja muito); 

– Bule antigo, xícaras quebradas. 

O Bule, integro, de época, diante de xícaras quebradas, refletem a presença do passado 

sugerindo o desejo do personagem de manter seu cotidiano e seus valores íntegros mesmo diante 

das perdas, quebras, fraturas; 

– Mover a boca (mastigar): mover os lábios transformou-se em vocabulário durante o 

processo de apresentação. Em um dado ponto do texto literário Amanda conta que mastigava 

sabonete, conta na cadeira da esquerda como um dado da memória e mostra como fazia, como 

mastigava buscando o sabor que o cheiro do sabonete lhe remetia. Das poucas indicações de ação 

física, mastigar é uma indicação explícita do autor. Uma vez admitida a indicação, acolhida na 

encenação, tornou-se naturalmente um vocabulário através dos princípios de composição. 

– Movimentos abstratos de mãos, braços e pernas (cruzar pernas, pousar as mãos sobre o 

joelho, gesticular de forma delicada, de acordo com a etiqueta, de acordo com um certo padrão de 

feminilidade e moderação) 

 

V¹: morder os lábios; 

V²: olhar para trás; 

V³: indicar direções com os braços; 

V³: cruzar as pernas; 

 

Combinações: 

V¹: morder os lábios/ morder os lábios olhando para trás; 
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V²: olhar para trás/ olhar para a cadeira lateral; 

V³: indicar direções com os braços/ indicar direções variadas e opostas à direção do corpo; 

V4: cruzar as pernas/ cruzar as mãos sobre as pernas. 

Cena 1: 

Ator entra no segundo sinal, traz um bule também de época, cumprimenta os 

espectadores, coloca o bule em cima da mesa, no centro; pega a cadeira do lado direito, 

tombando-a de forma que permanece com os pés voltados para a plateia. Atriz retorna ao fundo. 

Treina um vocabulário gestual e de ações. Prepara-se. Pega uma pequena bolsa. Dirige-se ao 

centro do palco. Diz o texto final da obra dramatúrgica, transformando-o em prólogo; ao final 

ouve-se o terceiro sinal; atriz retorna ao fundo; troca de roupa, treina novos gestos e ações. 

Prepara-se terminando de vestir camisola e penhoar e dirige-se à cadeira da direita. Senta-se.  

Segunda feira. Acordei. Demorei quase vinte segundos até reparar que havia perdido 

completamente a minha audição. 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 13. 14. 15. 16. 17. 18. 19. 

Silêncio total. 

Nem um pio. 

Nada. 

Acordei instintivamente. Costumo levantar antes das sete. 

O despertador em silencio denunciou sua inutilidade a partir de então. 

Assim como uma série de outras inutilidades sonoras, que só ponderei seu exílio da minha 

casa, por conta de Emilyn que me visitaria naquela tarde e eu não estava disposta a levantar 

suspeitas a respeito da minha surdez repentina. Emilyn é querida e atenciosa. Mas, vale ressaltar, 

tem a terrível mania de se meter naquilo que, definitivamente, não lhe diz respeito. Me faria mil 

perguntas que eu não estaria disposta ou nem saberia responder, me diria que a culpa é da coca-

cola ou da minha total falta de atenção com o trânsito. 

Me convenceria a procurar o Walter com suas teorias ambíguas miradas por um prisma 

duvidoso ou me obrigaria a processar imediatamente as indústrias de cosméticos e sua falta de 

clareza nas instruções de uso. 

Me contaria alguns casos distantes de moléstias similares ou se colocaria a chorar 

compulsivamente, manchando com suas lágrimas histéricas o forro do meu sofá. 
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Diria que a culpada é a minha mãe, que sempre se sentiu culpada por me culpar pela culpa 

cristã que herdei de sua culpa terceirizada. 

Ou a grande culpada mesmo é a gordura trans consumida sem receio, que apesar de não 

ter nada a ver com a história, é sempre a assassina no final. 

Não. Achei que não era uma boa ideia fazer com que Emelyn descobrisse o meu estado 

interessante. Intrigante (acho que é melhor) Interessante não. Intrigante. Então, Emelyn tem uma 

língua que não cabe na boca e... Não sei... Fiquei com preguiça. 

Ficha técnica da obra cênica Amanda 

Ficha Técnica  

Direção geral, concepção e atuação: Rita Clemente  

Codireção: Diogo Liberano  

Assistente de direção: Paulo Maffei  

Texto: Jô Bilac  

Trilha sonora original: Marcio Monteiro  

Criação de luz: Leonardo Pavanello  

Preparação corporal/direção de movimento: Cristiano Reis (diretor e coreógrafo da cia de 

dança do Palácio das Artes) 

Trajetória de apresentações 

Primeira temporada  

Período: de 30 de julho a 1º de agosto de 2015 (de sexta-feira a domingo; 3 apresentações)  

Local: Sesc Palladium – Belo Horizonte  

Espaço: Teatro de Bolso Júlio Mackenzie 

Segunda temporada  

Período: de 14 a 16 de novembro de 2015 (de sábado a segunda-feira; 3 apresentações)  

Local: Teatro Marília – Belo Horizonte 

Campanha de Popularização do Teatro e da Dança  

Período: de 2 a 6 de fevereiro de 2017 (de quinta-feira a segunda-feira; 5 apresentações)  

Local: CCBB BH - Centro Cultural Banco do Brasil – Belo Horizonte 

Festival Palco Giratório  

Período: 16 de junho de 2017 (1 apresentação)  
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Local: Sesc Palladium – Belo Horizonte  

Espaço: Teatro de Bolso Júlio Mackenzie 

25ª Mostra Comemorativa Rita Clemente  

Período: de 21 a 24 de outubro de 2016 (de sexta-feira a segunda-feira; 4 apresentações)  

Local: CCBB BH - Centro Cultural Banco do Brasil – Belo Horizonte  

Espaço: Teatro 2 

Festival BH de Artes Cênicas  

Período: 20 de julho de 2018 (1 apresentação)  

Local: Sesc Palladium – Belo Horizonte  

Espaço: Grande Teatro 

Festival de Inverno de Ouro Preto  

Período: 23 de julho de 2017 (1 apresentação)  

Local: Casa da Ópera – Teatro Municipal de Ouro Preto 

Inverno cultural – São João Del-Rei  

Período: 28 de julho de 2017 (1 apresentação)  

Local: Teatro Municipal de São João Del-Rei 

Projeto: Teatro Para Ver Além 

Período: agosto de 2018 a outubro 2019 

Local: Clementtina Plataforma de Criação 

Espaço: Estúdio (Rua Timbiras 2.250, sala 1) 

São Paulo - SP 

Período: de 12 de setembro a 11 de outubro de 2016 (segundas e terças; 10 apresentações)  

Local: Sesc Consolação  

Espaço: Beta 

Araraquara - SP  

Período: 22 de abril de 2017 (1 apresentação)  

Local: Sesc Araraquara  
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Espaço: Teatro 

Campinas - SP  

Período: 26 de maio de 2017 (1 apresentação)  

Local: Sesc Campinas  

Espaço: Teatro 



88 

 

ANEXO 3 

 

Mergulho 
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Texto usado para exercícios com atores Mergulho 

Argumento: 

 

Talvez por sermos covardes é que precisemos instrumentalizar a vida por conta do medo e da 

nossa incapacidade de aceitá-la ou entendê-la na sua legítima imperfeição. Não temos coragem 

para enfrentarmos o mundo em sua máxima possibilidade, num mergulho vertical porque o medo 

é nossa única certeza. Penso num buraco negro que, por causa de sua elevadíssima força 

gravitacional, não permite que nada saia de lá ou que de lá nada pode escapar e que então para ter 

acesso mínimo a este desconhecido universo só nos cabe tentar entender, perceber, intuir a 

influência dele sobre nós, sobre o que gravita em seu entorno, sobre o que, supostamente, 

podemos ver. Mas se num mergulho cego em um buraco negro descobríssemos que o invisível é 

como o medo: só existe quando em nós faz presença; quem sabe acabariam as instituições, os 

ídolos se autodestruiriam o mundo morresse inteiro em seus valores caducos. Gritaríamos caindo 

sem parar num buraco sem fundo: há vida e é o sentimento de potência em nós que luta para 

existirmos. 

 

Sinopse: 

A casa é antiga, quando foram morar lá, ainda crianças, Luiz gostava de nadar e era exímio 

nadador. Assim, uma piscina foi construída para que ele pudesse treinar. Houve comemoração, 

inauguração: a piscina era também status e local de convívio da pequena família que, aos fins de 

semana, podia receber uns poucos convidados ali e exibir a bela piscina cercada pelo devastado 

quintal coberto de cimento para que a assepsia do espaço contribuísse com a manutenção daquele 

signo de ascensão social construído para dar visão ao talentoso garoto de quem, talvez um dia, 

colheriam frutos valorosos de um possível campeão. A irmã Márcia, acompanhou cada fase da 

construção, desde os alicerces até o azulejo final. O Azulejo parecia dar o toque final para que 

aquela obra se constituísse em um monumento para a família. Márcia não só acompanhou tudo 

como também, depois de pronta, cuidava da piscina como se fosse tarefa sagrada, sem deixar 

qualquer ‘cisco’ que fosse. Até a aroeira, última árvore que havia sobrado da devastação, foi 

cortada depois, para que nada impedisse a limpeza da piscina. Sobrou um coqueirinho bebê que, 

de tão mirrado, foi poupado em função de não apresentar nenhum ameaça à tranquilidade visual 

dos moradores. Os rituais, aulas e exercícios de Luiz se davam diariamente e enquanto ele 

nadava, a irmã Marcia, 4 anos mais velha, sempre o observava. Aos 09 anos, Luiz sofreu um 

acidente. Quase morre afogado ao se cortar em uma garrafa quebrada, dentro da piscina. Garrafa 

que, até hoje, não se sabe como teria parado lá. A irmã, diante do pavor de Luiz, que se debatia 

na água, assustado com o corte profundo, apenas olhava, observava impassível. Desorientado 

com a situação, o garoto pedia socorro, e Márcia apenas o olhava como quem observa um fato 
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curioso. Há duvidas sobre a culpabilidade de Márcia em relação ao acidente do irmão até hoje. 

Talvez ela tenha, por alguns segundos, desejado ver até que ponto ele se debateria, talvez tenha 

ficado paralisada diante da impossibilidade de ajudar, mas com certeza o fato significou uma 

cisão entre os dois. Uma ruptura na conexão entre eles e desconfiança mútua. Luiz conseguiu se 

apoiar na escada da piscina, mas o fato de a irmã não ter ajudado, nunca foi falado. Um silêncio 

surdo pairou sobre este tema. Luiz deixou a casa quando a mãe morreu – ele tinha 23 anos e ao se 

formar conseguiu se estabelecer como profissional liberal, ligado a comunicação, e com ajuda do 

pai alugou um pequeno apartamento onde até hoje mora. Márcia ficou na casa e curiosamente 

cuida da piscina como antes. Hoje é aniversário de Márcia, e Luiz sempre aparece nesta data. 

Pela manhã, quando acordou, deparou-se com um buraco no meio da sala. Desde então vem 

tentando tamponar trazendo terra do quintal... Luiz chega e vai ter que lidar com essa nova 

situação. Ele quer convencer a irmã a vender a casa. Não sabe, no entanto, que para manter a 

piscina em perfeito funcionamento a casa recebeu apenas pequenos arranjos bizarros e paliativos 

para manter-se de pé. Em meio à situação inusitada, os irmãos fazem um mergulho no passado, 

cavando fundo segredos não revelados, diante de perspectivas frustradas e novas descobertas. 

 

Mergulho 

Trecho utilizado para exercícios 

ATO 1 – A MONTANHA 

Epígrafe 1: 

“Nossa casa ainda é aquela que reside lá no fundo de nós” 

Um buraco na sala. 

Uma poltrona de dois lugares, uma mesinha de apoio, atrás uma estante e porta para o quintal. 

Márcia varre a sala após ter reposicionado o sofá. 

Ela coloca o sofá em cima de um buraco que apareceu hoje na sala. 

Marcia está ainda de camisola, suja, molhada. 

Luiz chega observando a situação repara a mudança. 

Tem uma mochila. 

 

Se veem 

Se reconhecem 

Cumprimentam-se com carinho, mas contidamente. 

Marcia acaba de organizar o espaço, se dirige ao quintal levando vassoura e alguma outra 

ferramenta de limpeza. 

Luiz que observa a tudo, senta-se confortavelmente no sofá.  

Marcia volta com uma jarra com água. Organiza a mesinha de apoio. 

A: 

Senta-se, faz anotações. O irmão senta-se com ela. 
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Epígrafe: 2 

“Sonhei com você essa noite: foi incrível. Mas não era você. Não era você” 

 

Marcia: ... acho que sonhei com você essa noite 

Luiz (olhando o sofá, a sala): Essa cena parece repetida! 

Marcia: O que? 

Luiz: Essa cena... 

Marcia: Parece repetida? É, pode ser! 

Luiz: Sonhou comigo? 

Marcia: Você tinha uns 70 anos no sonho. 

Luiz: E você? 

Marcia: Eu não... 

Luiz: Tinha quanto, então? 

Marcia: Eu não estava no sonho. Só você. 

Luiz: Com 70 anos? 

Marcia: Acho que sim... Mas era assim igualzinho você é agora... 

Luiz: Como você sabia que eu tinha 70, então? 

Marcia: Não sei direito. Mas sonho é assim... As ideias estão postas ali naquela cena e pronto... 

Não dá tempo de saber por quê... Você estava discutindo com alguém, numa loja de 

conveniência. 

Luiz: Só isso? 

Marcia: Discutindo mesmo. Impaciente. Parecia querer agredir a pessoa. 

Luiz: Logo eu? 

Marcia: Justamente você. 

... 

Luiz: Não me lembro dos sonhos, nunca. 

... 

Marcia: Li em algum lugar que todo mundo sonha e se não se lembra é porque tem medo do que 

sonhou. 

Luiz: O inconsciente é uma máquina poderosa 

Ficha Técnica 

Concepção, direção e dramaturgia: Rita Clemente 

Assistência de Direção: Antônio Mello 

Atores: André Senna, Bruno Figueroa e Flávia Pyramo 

Cenário e figurinos: Miriam Menezes 
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Trilha original: Márcio Monteiro 

Luz: Jésus Lataliza e Rodrigo Marçal 

Vídeos: Estúdio Grampo 

Produção executiva: Luciana Veloso 

Assessoria de imprensa: Marco Túlio Zerlotini 

Realização: NOVO Coletivo de Teatro. 

 

O espetáculo estreou em 2018 fazendo temporada de 24 a 27 de janeiro. 

A temporada integrou a programação da edição de 2018 do Verão Arte Contemporânea 

– VAC. 

Aprovado pelo Fundo Municipal de Cultura em 2019 para projeto de Circulação em São 

Paulo e Rio de Janeiro. 

Direção e dramaturgia: 

Para a direção e criação dramatúrgica deste projeto Rita Clemente se concentra em dois 

polos de discussão contextual à luz de Nietzsche, especialmente em seu livro A 

Genealogia da Moral: 

– o caráter acético do homem contemporâneo que combate tudo que lhe causa dor ou 

sofrimento entendendo como doença, muitas vezes, o que o constitui como ser humano; 

– a reflexão sobre decadência de valores do mundo contemporâneo. 
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ANEXO 4 

 

As imagens abaixo referem-se a escrituras (rascunhos) do ator Márcio Monteiro, feitas 

na ocasião de estreia do texto “Antes do Fim”, em 2017, no CCBB (Centro Cultura Banco do 

Brasil), em Belo Horizonte. Márcio também é criador de trilhas, formado pelo curso técnico de 

ator do Cerfart/ Fundação Clovis Salgado/ Palácio das Artes. 
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