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RESUMO 

 

A presente dissertação tem como objetivo refletir sobre a estrutura da dramaturgia e suas 

ressignificações desde o início da transição para uma cena moderna, o que ocorre entre o final 

do século XIX e o início do século XX. Busca-se, com isso, compreender como seria possível 

desenvolver a acepção de um conceito na cena teatral contemporânea. Pretende-se discutir 

ainda, a partir dessa reflexão, em que medida os efeitos de áudio e as músicas cênicas se 

constituem como narrativa e dramaturgia sonora no espetáculo Nós, do Grupo Galpão. Esse 

espetáculo, criado em 2015 e dirigido por Marcio Abreu, é tomado aqui como exemplo para 

investigar o entrelaçamento dos sons e da imagem cênica enquanto elementos autônomos, que 

se integram e se unificam na cena a fim de compor aquilo que denominamos dramaturgia 

sonora.  

 

Palavras-chave: cena, dramaturgia, dramaturgia sonora, imagem, som. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



9 

 

ABSTRACT 

 

 

The present paper aims to reflect on the structure of dramaturgy and its resignifications since 

the beginning of the transition to a modern scene, which occurred between the late 19th 

century and the early 20th century. By doing so, we hope to understand how a concept could 

be developed in the contemporary theatrical scene. We also intend to discuss, based on these 

reflections, how the sound effects and the music of the scenes can develop into a narrative and 

a sound dramaturgy in the performance Nós, by Grupo Galpão. This performance, which was 

created in 2015 and is directed by Márcio Abreu, is taken here as an example to investigate 

the interlacing of sounds and scenic images as autonomous elements that integrate and unite 

in the scene in order to compose what we call sound dramaturgy. 

 

 

 

Keywords: scene; dramaturgy; sound dramaturgy; image; sound. 
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Introdução 

O espetáculo Nós, do Grupo Galpão, criado em 2015 e dirigido por Marcio Abreu, é 

tomado aqui como exemplo para investigar o entrelaçamento dos sons e da imagem cênica 

enquanto elementos autônomos, que se integram e se unificam na cena a fim de compor 

aquilo que denominamos dramaturgia sonora.  

Entre as razões para a escolha desse tema como objeto de pesquisa estão minhas 

reminiscências, minha experiência como dramaturgo e encenador e a força dos sons, que 

potencializavam as encenações criadas por mim. Trago na memória um avô músico, um pai 

com histórico teatral na cidade de São João Del Rei, e a formação com livros, discos de vinil e 

fitas K7 de gravação. Todas essas referências me fizeram pensar no som durante a criação 

teatral e cinematográfica. Durante o processo criativo de espetáculos e filmes, eu observava a 

força narrativa dos sons e questionava se essa não poderia ser vista como uma dramaturgia.  

Percebia o quanto os elementos sonoros tinham uma narrativa própria e como, em 

alguns momentos, davam suporte para a efabulação de outros componentes. Passei a compor 

músicas e efeitos, criando um desenho sonoro juntamente com o texto. A experiência musical2 

nos espetáculos e curtas-metragens3, cruzada com o trabalho de dramaturgia no sentido 

textual, levaram-me a pesquisar a narrativa dos sons com seus efeitos na cena e na imagem.  

A outra principal motivação para esta pesquisa foi a força da composição sonora e o 

quanto ela é marcante no percurso do Grupo Galpão, isto é, como o elemento sonoro é 

importante para os espetáculos do Grupo como um todo, em particular para o espetáculo Nós. 

Assim, a proposta deste trabalho é pesquisar e investigar a interação da trilha, da música e dos 

efeitos sonoros cênicos como elementos narrativos constituintes do espetáculo Nós do Grupo 

Galpão.  

A trajetória do Grupo Galpão teve início com a constituição de um grupo de atores nas 

oficinas de teatro dos alemães Kurt Bildstein e George Froscher, do Teatro Livre de Munique, 

que ocorreram durante o Festival de Inverno da UFMG, em Diamantina. Teuda Bara, Eduardo 

Moreira, Wanda Fernandes e Antonio Edson foram os responsáveis por começar a formação 

                                                           
2Composições do espetáculo Firilaços – Músicas e dramaturgia: Otávio Neves 

https://www.youtube.com/watch?v=mxEmA0nysb4 

    
3Curta-metragem Ele ou Ela – Pesquisa prática de som sobre a imagem no cinema 

https://www.youtube.com/watch?v=5G3aklJa2Nc 

 

https://www.youtube.com/watch?v=mxEmA0nysb4
https://www.youtube.com/watch?v=5G3aklJa2Nc
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do grupo. Em 1982, no processo conseguinte da oficina, estabeleceram-se projetos para que 

dessem continuidade ao trabalho realizado, com o espetáculo E a noiva não quer casar, 

encenado na Praça Sete, em Belo Horizonte. Via-se na época um coletivo que, num primeiro 

momento, ia para a rua realizar um teatro popular, uma pesquisa de linguagem que 

experimentava a comunicação direta com o público, um teatro que dialogava com a plateia e 

com o espaço das ruas. Desde sua criação, tinha como característica a busca de um contexto 

social e de um teatro elaborado como parte da sociedade e próximo dela, em que o Galpão 

propunha em que a plateia desenvolvesse um gosto pelo teatro de rua, se aproximasse dessa 

linguagem, para que depois pensassem socialmente e politicamente através das mensagens 

transmitidas com a veia cômica de suas encenações. 

Nos anos seguintes, o Grupo encenou os espetáculos De olhos fechados (1983); Ó 

procêvê na ponta do pé (1984); Arlequim, servidor de tantos amores (1985), adaptação do 

clássico Arlequim, servidor dois amos, da commedia dell'arte; A comédia da esposa muda 

(1986); Foi por amor (1987); Triunfo de um delírio barroco (1987); Corra enquanto é 

tempo (1988); Álbum de família (1990); e Romeu e Julieta (1992), de William Shakespeare, 

adaptado à linguagem do teatro de rua, dando grande projeção ao grupo, inclusive 

internacionalmente, e marcando igualmente sua trajetória sonora. 

Na sequência, foram encenados A Rua da Amargura (1994); Um Molière 

imaginário (1997), adaptação de O doente imaginário, de Molière; Partido (1999), adaptação 

de O visconde partido ao meio, de Ítalo Calvino; Um trem chamado desejo (2000); O inspetor 

geral (2003), de Nikolai Gogol; Um homem é um homem (2005), de Bertolt Brecht; Pequenos 

milagres (2007); Till, a saga de um herói torto (2009), texto de Luís Alberto de Abreu; Tio 

Vânia (2011); Os gigantes da montanha (2013), adaptação de Luigi Pirandello; De tempo 

somos (2014); e, finalmente, Nós (2016), em parceria com o diretor e dramaturgo Márcio 

Abreu.4 

Marcio Abreu é um diretor teatral de grande importância e relevância para o teatro 

brasileiro contemporâneo, sendo responsável por montagens marcantes da dramaturgia e da 

cena teatral do país. Natural do Rio de Janeiro, formou-se pela Escola Internacional de Teatro 

da América Latina e Caribe e atuou durante seis anos da década de 90 no Grupo de 

                                                           
4http://www.grupogalpao.com.br/historia/ 

 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Commedia_dell%27arte
https://pt.wikipedia.org/wiki/William_Shakespeare
https://pt.wikipedia.org/wiki/Moli%C3%A8re
https://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%8Dtalo_Calvino
https://pt.wikipedia.org/wiki/Nikolai_Gogol
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bertolt_Brecht
https://pt.wikipedia.org/wiki/Luigi_Pirandello
http://www.grupogalpao.com.br/historia/
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Resistência de Teatro, ganhando diversos prêmios em festivais do Brasil, entre outros. 

Também foi o fundador da Companhia Brasileira de Teatro, nos anos 2000.   

Abreu desenvolveu diversos espetáculos impactantes e premiados, tais como Oxigênio 

(2010), um trabalho que retrata a era moderna e a potência dos sentimentos humanos; Krum 

(2015), montagem que tem no elenco as atrizes Renata Sorrah e Grace Passô, com uma trama 

de relacionamentos entre amigos; e Projeto Brasil (2015). Recentemente, estreou no SESC 

Campo Limpo, em São Paulo, o espetáculo Preto (2017), também com Renata Sorrah e Grace 

Passô no elenco, além dos atores da Companhia Brasileira de Teatro, Ranieri Gonzalez, 

Rodrigo Ferrarini, Rodrigo Bolzan, Edson Rocha, Giovana Soar, Nadja Naira e Cassia 

Damasceno. Observamos, na trajetória de seus espetáculos, uma ênfase nas relações humanas, 

que também estará presente na montagem do Grupo Galpão. O criador de desenho sonoro do 

espetáculo Nós, Felipe Storino, imprimiu sua marca nos três últimos espetáculos, iniciando 

sua parceria com Marcio Abreu e potencializando a sonoridade de seus últimos trabalhos. 

Como características de suas montagens, citam-se o olhar para as novas possibilidades 

de mundo, a relação com o outro a partir de novas perspectivas de humanização e 

desenvolvimento de diversas linguagens na cena. É exposto, nas montagens, um cerco às 

possibilidades de expansão da experiência que propõe uma ampliação da ideia de 

dramaturgia, como ele próprio explica em uma entrevista concedida à revista Questão de 

Crítica: 

 

O teatro é necessariamente uma experiência entre pessoas. O tempo de 

duração de uma peça é tempo de vida e, como tal, deve ser intenso, repleto 

de pulsação e fluxo entre palavras, sons, ações, imagens, silêncios e pessoas. 

A permeabilidade de sentidos e o entendimento de que cada elemento que 

integra uma obra é parte significativa dela e contribui para que sua 

percepção seja ampla e potente é o que pode determinar um conceito 

expandido de dramaturgia. O texto é um aspecto muito importante, mas não 

é tudo. Há um campo complexo de articulação de linguagem que, bem 

entendido, pode incluir a palavra, mas que leva em consideração, muitas 

vezes sem hierarquia, todos os outros elementos que compõem a obra. E é aí 

que dramaturgia e encenação tornam-se indissociáveis. Esta 

indissociabilidade existe quando os dois campos se permeiam e, em alguns 

casos, se confundem, se misturam. Nos meus processos criativos há uma 

parcela considerável da experiência que se localiza nesse “entre”, nessa 

fissura. (ABREU, 2015).5 

                                                           
5http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/marcio-abreu/#more-5931 

 

http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/marcio-abreu/#more-5931
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Na parceria, em Nós, de Marcio Abreu, Felipe Storino e do Grupo Galpão, 

observamos um espetáculo efetivamente político, uma singularidade nas relações com o 

espectador desde o processo de criação até a encenação. Há um questionamento dos limites do 

fazer político no teatro e de como representar, na montagem, essa dimensão política. O 

desenvolvimento dessa parceria pautou-se pela reflexão sobre como fazer teatro nos dias de 

hoje. Ocorre uma busca da dimensão relacional do teatro com o público, bem como uma 

reflexão sobre como a encenação age socialmente, criando seus efeitos. Muito desse 

movimento ocorre pela força dos sons e sua relação com as imagens e o texto do espetáculo. 

Percebe-se que há uma clara transição nas montagens do Grupo Galpão. Em Os 

gigantes da montanha, dirigido por Gabriel Vilela, destacam-se figurinos e cenários 

proeminentes, e elementos barrocos na musicalidade do espetáculo. Em seguida, a peça Em 

tempos somos, com direção de Lydia Del Picchia e Simone Ordones. Por fim, chega-se às 

características das representações de Márcio Abreu: a musicalidade mantém-se, porém dentro 

de uma nova proposta do Grupo, que passa a potencializar as cenas por meio de efeitos 

sonoros que representam a ficção e a realidade, o drama e a performance.  

O espetáculo Nós, do Galpão, mostra sua musicalidade e seus signos narrativos que 

nos fazem lembrar de elementos que marcam e caracterizam a história do Grupo. Contudo, o 

foco no espetáculo tomado como corpus se deve à potente narrativa dos códigos e signos 

sonoros de suas cenas. Eles se fazem notar no mapa de desenho de som do criador Felipe 

Storino; na direção de Marcio Abreu; na preparação musical e nos arranjos vocais e 

instrumentais de Ernani Maletta; e na sonoridade do Grupo.  

A montagem é narrada pelos sons como complementação da cena, em ecos e desenhos 

sonoros que completam o significado do espetáculo. Esses elementos dão continuidade às 

ações ou simplesmente se fundem às imagens. A dramaturgia sonora constrói efeitos que se 

tornam provocações cênicas no espetáculo, como a violência, a intolerância e a convivência 

com a diferença, representadas na cena pelos sons e pelo texto. Os elementos sonoros 

dramatizam e complementam o texto como efeitos modificadores, de que a imagem cênica se 

apropria.  

Os sons e as músicas do espetáculo preenchem as lacunas das histórias, com efeitos 

sonoros e canções cantadas pelo Grupo, em arranjos polifônicos que narram melodicamente o 
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texto constituinte. As melodias, letradas ou apenas instrumentalizadas pelo Galpão, mostram a 

potência de suas narrativas, expressando e reforçando o caráter social e político do espetáculo. 

A dramaturgia, embora ainda seja associada ao texto, é aqui tomada por outro prisma, 

que encara sua importância além do elemento textual na cena, estreitando o foco para que o 

discurso sonoro se sobressaia. O deciframento da narrativa dos sons inicia-se a partir da 

separação dos elementos da cena, mas não de maneira isolada e sim de narrativas autônomas, 

que a todo o momento se cruzam. A questão centrada neste trabalho diz respeito ao 

entendimento daquilo que converge para o conceito de dramaturgia.  

Para isso, faz-se uma reflexão sobre a noção de dramaturgia, desenvolvendo, por meio 

dela, um conceito derivado: a dramaturgia sonora. Em seguida, propõe-se uma análise do 

espetáculo, reconhecendo indícios de sua composição sonora.  

O primeiro capítulo deste estudo se dedicará às relações do texto e da cena no teatro 

moderno desde o início do século XX, bem como à acepção do termo dramaturgia. No 

segundo capítulo, busca-se esboçar um conceito de dramaturgia sonora e, no terceiro, reflete-

se sobre o entrelaçamento e a interação dos sons e da cena, avaliando a importância dos 

signos sonoros na encenação do Grupo como elemento essencial e integrante na unidade do 

teatro.  

Para pesquisar esse entrelaçamento do som e da imagem enquanto dramaturgia 

sonora no espetáculo, será necessário analisar os elementos sonoros e seus cruzamentos na 

cena. A força narrativa dos sons no espetáculo mostra como os componentes sonoros se 

potencializam no palco à medida que os outros elementos surgem. Refletir sobre o 

deslocamento desses signos e sua construção dramatúrgica compreende uma pesquisa das 

criações dos sons do espetáculo e entender como elas contribuem com os demais elementos 

cênicos na representação. Significa também um entendimento, através da análise do 

espetáculo Nós do Grupo Galpão, de como as dramaturgias se comunicam na cena. 
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Capítulo 1 – Pensar as dramaturgias 

 

 Neste capítulo, com o objetivo de apresentar uma acepção de dramaturgia da qual 

derive a ideia de dramaturgia sonora, propomos um estudo sobre sua origem e algumas 

ressignificações que esse conceito vem assumindo ao longo do tempo. Em especial, interessa-

nos aproveitar a clássica identificação desse termo com a criação do texto dramático e com a 

noção de narrativa, para que se faça coerente a sua apropriação para outras narrativas 

extraverbais.  

O professor e pesquisador francês Patrice Pavis, em seu Dicionário de teatro, 

apresenta o conceito de dramaturgia como a ação de “compor um drama”, ou, referindo-se ao 

Dicionário Littré, da língua francesa, “a arte da composição das peças de teatro”. (PAVIS, 

2005, p. 113).6 

Já para o autor italiano, pesquisador e diretor de teatro Eugenio Barba,  

 

A palavra “texto”, antes de se referir a um texto escrito ou falado, impresso 

ou manuscrito, significa “tecendo junto”. Nesse sentido, não há 

representação que não tenha “texto”. [...] Aquilo que diz respeito ao texto (a 

tecedura) da representação pode ser definido como “dramaturgia”, isto é, 

drama-ergon, o “trabalho das ações” na representação. A maneira pela qual 

as ações trabalham é a trama. (BARBA, 1995, p. 69)  

 

A investigação dessa acepção tão difundida e reconhecida de dramaturgia, que diz 

respeito à presença do texto dramático na cena teatral, instigou-nos a tentar entender os 

movimentos históricos e a constante interrogação dos encenadores que se impõe na 

atualidade. O crítico literário e novelista galês Raymond Williams observa que a palavra 

“drama” é usada principalmente de duas maneiras: primeiro, para descrever uma obra 

literária, o texto de uma peça; segundo, para descrever a representação cênica dessa obra, sua 

produção (WILLIAMS, 2010, p. 215).  

As relações entre o texto e a cena podem se configurar de maneira instável e 

vulnerável na contemporaneidade, pois a encenação atual, em oposição ao período 

                                                           
6 PAVIS, Patrice. Dicionário de Teatro. São Paulo: Perspectiva, 2005. 
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textocentrista – que vai do século XVII até o início do século XX –, não mais coloca o texto 

como elemento máximo na hierarquia. Nas montagens atuais, é possível superar a hegemonia 

do componente textual, desafiando a encenação tradicionalmente guiada por ele, ao retomar a 

autonomia narrativa dos demais elementos criadores do espetáculo, própria da natureza do 

teatro que, de acordo com Ernani Maletta (2016), é polifônica.  

 A propósito dessa natureza, cabem aqui algumas considerações. Em seu livro Atuação 

polifônica: princípios e práticas, Maletta apresenta o teatro como a expressão das palavras, 

das imagens, dos movimentos e dos sons como elementos essenciais para a cena. Quando 

esses se cruzam e dialogam no palco, se forma uma polifonia, ou seja, a multiplicidade das 

vozes e pontos de vista, a simultaneidade dos elementos. Nessa polifonia, não há hierarquia 

entre os componentes, isto é, nenhum é mais importante que outro. Maletta define o teatro 

como a forma de expressão artística que, para se manifestar, não prescinde de um  

 

entrelaçamento de manifestações verbais, gestuais, plástico-visuais, sonoro-

musicais – que não necessariamente se fazem todas presentes, mas são sempre 

múltiplas... [e que] não devem ser consideradas apenas no que se refere à sua 

materialidade, à sua presença como elementos percebidos pela visão ou pela 

audição do espectador, mas principalmente pelos sentidos que esses elementos 

produzem, por aquilo que ‘dizem’, pelos pontos de vista – vozes – que 

expressam, ou seja, como instâncias discursivas [...]. O Teatro, portanto, é 

uma arte que se manifesta por meio do entrelaçamento de múltiplos discursos 

autônomos, simultâneos e equipolentes. (MALETTA, 2016, p. 58, grifo do 

autor) 
 

 

O autor nos fala da construção de vários pontos de vistas simultâneos sobre um tema, 

que podem surgir das imagens provocadas pelos sons, das palavras que são ditas e dos 

diversos movimentos cênicos. Todos os elementos provocam discursos, vozes que se 

expressam de maneira simultânea na cena. Com essa forma de considerar o teatro, Maletta 

nos apresenta seu conceito de polifonia, segundo o qual as vozes não são necessariamente 

sons, mas manifestações de um ponto de vista: 

 

o entrelaçamento de múltiplos pontos de vista discursivos, identificados 

como vozes intrinsecamente dialógicas, que se apresentam simultaneamente, 

expressas por qualquer sistema de signos, podendo interferir umas nas outras 

sem prejuízo de sua autonomia, e que têm igual importância para o 

estabelecimento do sentido que assim se produz. (MALETTA, 2016, p. 48) 

 
 

Assim, este conceito de polifonia aponta para a simultaneidade dos elementos, a partir 

dos quais é possível criar um ponto de vista unitário, com um entrelaçamento que gera 
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múltiplas ideias e discursos não hierárquicos, mas autônomos. Maletta comenta que “o Teatro 

é uma arte de natureza polifônica” (idem, 2016, p. 58, grifo do autor). 

No campo das artes da cena, muitas pesquisas acadêmicas vêm apontando que, nas 

montagens atuais, é possível superar a exclusividade do componente textual, desafiando a 

forma tradicional textocêntrica de encenação, ao evidenciar outros elementos autônomos 

também como criadores de narrativas cênicas. Vale comentar que não se trata aqui de propor 

a exclusão do texto da trama teatral, mas a sua não supremacia, mesmo porque o texto sempre 

se mostrou como um componente potente, capaz de favorecer ou dificultar a autonomia 

narrativa de outros elementos da encenação.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                            

Buscaremos, enfim, evidenciar como a cena contemporânea, na contramão do referido 

textocentrismo, evidencia a presença de múltiplas dramaturgias, muitas delas sustentadas por 

tecnologias, que traçam múltiplas construções narrativas. 

 Com base no exposto, em função da pretensão de usar o termo dramaturgia para uma 

das instâncias discursivas – a do som –, que a cena atual explicita, é importante destacar o 

momento em que se inicia a transição para uma cena moderna no final do século XIX ao 

início do século XX, para assim compreendermos as transformações que se operaram nesse 

conceito. Para tanto, o trabalho de Brecht e seu teatro moderno épico será significativo, 

ajudando-nos a refletir sobre as dramaturgias do século XXI. 

 

1.1 Início da dramaturgia moderna 

 

 No final do século XIX, observa-se a transformação do espetáculo teatral consequente 

do surgimento da iluminação elétrica, revolução tecnológica e novos recursos cênicos usados 

pelos encenadores7. O palco foi influenciado pelo desejo de romper com o teatro de tradição 

classicista e pela necessidade de transformações cênicas. De acordo com a pesquisadora Laura 

Alves Moreira, na sua dissertação Dramaturgias contemporâneas: as transformações do 

conceito de dramaturgia e suas implicações, é também inegável que, 

 

                                                           
7 Conforme observa Roubine (1998).  
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a partir do final do século XIX, com a ascensão do diretor/encenador, a cena 

começa um longo processo de emancipação em relação ao texto e um grande 

desenvolvimento técnico de seus elementos isolados. [...] Desse modo, a 

autoria do espetáculo, que antes era dividida entre o dramaturgo e a diva, 

passa a ser dividida entre o dramaturgo e o encenador/diretor, que adquire a 

função de harmonizar os elementos dispersos em torno de um eixo comum 

que ligasse os elementos teatrais; texto, cenografia, iluminação, 

indumentária, maquiagem, atuação. Dá-se, assim, início ao processo de 

emancipação da cena que culmina no teatro contemporâneo. (MOREIRA, 

2012, p. 23) 

 

 Percebemos que, com o surgimento da iluminação, o palco retoma a força da 

narrativa dos demais elementos por meio de outros recursos e linguagens. Os componentes da 

cena retomam seus discursos autônomos através de outras ferramentas técnicas. Assim, o 

pesquisador Jean-Jacques Roubine observa o seguinte sobre a encenação teatral:  

 

As condições para uma transformação da arte cênica achavam-se reunidas, 

porque estavam reunidos, por um lado, o instrumento intelectual (a recusa 

das teorias e fórmulas separadas, bem como propostas concretas que 

levavam à realização de outra coisa) e a ferramenta técnica que tornava 

viável uma revolução desse alcance: a descoberta dos recursos da iluminação 

elétrica. (ROUBINE, 1998, p. 20) 

 

 Do ponto de vista de Roubine, o surgimento da iluminação elétrica foi um dos 

elementos que possibilitaram o desenvolvimento de uma nova estrutura na cena, pois 

ressignificou o espaço, animando-o e estruturando-o. A iluminação elétrica pode ocupar um 

espaço vazio, fazendo dele um local livre para a representação de linguagens múltiplas. Esse 

momento é considerado, por muitos teóricos, como o início do teatro moderno, pois há um 

movimento de autonomia da linguagem cênica em relação à hegemonia textual. 

Podemos pensar a dramaturgia como a expansão que se estabelece nas relações do 

palco com a coletividade dos componentes, inclusive da luz. A iluminação elétrica, como 

elemento cênico, potencializa as experimentações e as reflexões para a realização da 

encenação, revelando um campo de fenômenos aberto para possibilidades no pensar 

dramatúrgico. Segundo Roubine, 

 

A verdadeira encenação dá um sentido global não apenas à peça 

representada, mas à prática do teatro em geral. Para tanto, ela deriva de uma 
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visão teórica que abrange todos os elementos componentes da montagem: o 

espaço (palco e platéia), o texto, o espectador, o ator. (ROUBINE, 1998, 

p.24) 

 

Com isso, observa-se a expansão autônoma dos elementos na cena, como a cenografia, 

que assume sua função simbólica e abre campo para a sensibilidade e a receptividade do 

público por meio das relações de luz, cores, tons e sons. Trabalhava-se a união sensível da 

música com potências cromáticas para alcançar fins específicos. Valorizava-se também o 

material usado nos figurinos, como um recurso simbolista.  

A partir de então, a expansão dos componentes cênicos provoca uma reflexão sobre a 

importância da dramaturgia na concepção cênica moderna e impõe uma divisão entre o texto 

como elemento dramatúrgico e a dramaturgia da cena, da qual irão derivar outras 

dramaturgias. Segundo os estudos de Laura Alves Moreira acerca dessas relações, 

 

A ascensão da encenação inicia ainda outro processo, o diálogo entre os 

conceitos de encenação e dramaturgia que, ora se fundem, ora geram uma 

ampliação da percepção de cada um deles separadamente; dois conceitos que 

geram outros dois, a dramaturgia do texto e a dramaturgia da cena, que, 

posteriormente, serão associados e se ramificarão em conceitos como 

dramaturgia do som e dramaturgia da luz. (MOREIRA, 2012, p.23, grifo do 

autor) 

 

Embora a autora não desenvolva um conceito específico sobre dramaturgia da luz ou 

do som, ela expõe possíveis derivações e implicações a partir da dramaturgia da cena.  

No texto A invenção da teatralidade, o dramaturgo francês Jean-Pierre Sarrazac 

descreve a representação como um local de confrontos, pensamentos, modos de ver e refletir 

sobre o espetáculo. Essas constituições da cena surgem de narrativas múltiplas, provocando 

reflexões acerca do termo dramaturgia em que o autor a partir do recorte textual reflete sobre 

os discursos de outros elementos da teatralidade. 

Sarrazac afirma: 

 

Sou tentado a dizer que a ribalta e a cortina vermelha foram de fato abolidas 

a partir do momento em que o espectador foi convidado pelos atores ou 

qualquer outro condutor do jogo – diretor, encenador, autor, etc. – a não se 

interessar pelo evento do espetáculo, mas pelo advento, no centro da 
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representação, do próprio teatro – daquilo que se chama de teatralidade... 

Mudança de regime do teatro, que se liberta do espectador associando o 

espectador à produção do simulacro cênico e seu caráter processual. 

Mudança implícita e difícil de circunscrever em vários criadores. Mudança 

perfeitamente identificável e explícita em Brecht, quando pretende que “o 

teatro confesse que é teatro”. (SARRAZAC, 2013, p. 57, grifo do autor) 

 

Ocorre uma transformação na encenação moderna e na dramaturgia. O palco 

tradicional passa a afirmar seu espaço de valor estético e crítico: um lugar compreendido 

como um campo flexível para a representação. Seu espaço vazio constitui-se como uma ampla 

área de atuação dos componentes de narrativas autônomas. Para Roubine, 

 

O teatro ousa mostrar-se nu. O que lhe garantirá, em primeiro lugar, uma 

grande flexibilidade e liberdade de movimentos. O espaço cênico vai tornar-

se uma área de atuação; o ator vai virar puro instrumento da representação, 

renunciando à sua personalidade de ator ou à identidade de seu personagem. 

(ROUBINE, 1998, p.37) 

 

Importa ressaltar que é a partir desse movimento em que se confrontam esses 

componentes cênicos no vazio do teatro que poderíamos também refletir sobre o papel da 

dramaturgia no sentido textual. Ela perde sua hegemonia, mesmo que ainda esteja presente 

como um dos elementos cênicos. É nesse contexto de retomada da autonomia dos elementos 

que pensamos em colocar em presença os componentes, como figurino, cenário, iluminação, 

música, e torná-los narrativos, delineando a partir disso o que buscamos entender como outras 

dramaturgias.  

No que concerne à discussão sobre o vazio da cena colocado em presença para 

confrontar os elementos, Sarrazac diz que 

 

no fundo pouco importa que seja ostensivo (palco nu) ou discreto 

(dispositivo realista ou mesmo naturalista) – surge o corpo do ator e 

qualquer outra partícula de teatro – figurino, elemento de cenário, 

iluminação, música etc. A partir do momento em que o palco não pretende 

mais ser contíguo e comunicante com o real, o teatro não é mais colonizado 

pela vida. O jogo estético desloca-se: não se trata mais de colocar em cena o 

real, mas de colocar em presença, confrontar os elementos autônomos – ou 

signos, ou hieróglifos – que constituem a realidade específica do teatro. 

(SARRAZAC, 2013, p. 60, grifo do autor) 
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Cabe pensar que os questionamentos da relação do espetáculo com o espectador na 

encenação moderna começam a ser respondidos, pois o público passa a perceber o teatro como 

teatro, compreendendo os significados dos componentes da cena, tais como a cenografia, o 

ator (como instrumento de atuação) e a luz. Criam-se estados relacionais da plateia com a 

cena, despertando um maior campo de imaginação. Segundo Roubine, “esse desejo de engajar 

o espectador na realização dramática, até mesmo de comprometê-lo com ela, passou a nortear 

as pesquisas do teatro moderno” (ROUBINE, 1998, p.39). Além disso, 

  

O encenador é o gerador da unidade, da coesão interna e da dinâmica da 

realização cênica. É ele quem determina e mostra os laços que interligam 

cenários e personagens, objetos e discursos, luzes e gestos. Hoje, qualquer 

espectador mais experiente está acostumado a apreender o espetáculo como 

uma totalidade, a procurar nela um princípio de coerência, de unidade, a 

denunciar as mil imperfeições que entram em choque com esse conflito. 

(idem, 1998, p. 41) 

 

Nota-se a importância do equilíbrio e da simultaneidade entre os elementos da 

encenação – como a música, a iluminação, a cenografia, os figurinos e a atuação –, o que 

garante autonomia a cada um deles. É necessário, porém, que esses elementos se mantenham 

em unidade, pois agregam seu valor quando são captados em um todo, de forma integrante. 

Segundo Roubine (1998, p. 42), “É preciso realizar a integração desses elementos díspares, 

fundi-los um conjunto perceptível como tal”.  

Todo esse movimento de mudança do caráter textocêntrico do teatro levou a uma 

reformulação do pensamento teórico, pautado agora pela encenação e pela composição da 

cena moderna. 

A supremacia do texto enrijecia a interpretação dos atores como forma de manter a 

tradição da dramaturgia, cumprindo com suas exigências e se atendo ao que se entendia como 

a essência do teatro. Instaurava-se, com isso, um estado de conflito entre autor e encenador, 

potencializando as oposições entre texto e espetáculo. 

O encenador adquiria, então, a autonomia criativa do palco, em que o autor perdia sua 

supremacia e os outros elementos de cena retomavam seu valor tanto quanto o texto. O 

escritor começava a ser visto como um técnico componente do espetáculo, enquanto o 
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encenador adquiria seus direitos como autor, fazendo com que o acontecimento teatral 

desvelasse o sentido único.  

Podemos considerar que as experiências cênicas da representação ocorrem para que os 

componentes interajam, se confrontem e narrem. As narrativas dos elementos cênicos são 

autônomas, mas não hierarquicamente superiores umas às outras. Devemos entender que, 

nesse processo da teatralidade, a dramaturgia, no sentido estritamente textual, perde sua 

supremacia, mas se associa aos outros discursos cênicos, entrelaçando-se de forma igual com 

demais componentes. 

Para discutir a teatralidade, Sarrazac recorre às ideias do professor, teórico e 

dramaturgo francês Bernard Dort: 

 

Aquilo que permite pensar o teatro não sem o texto, mas, de modo 

recorrente, a partir de sua realização ou seu devir cênico. Vontade de voltar 

ao hic et nunc da representação e de reinstalar o teatro em sua dimensão 

propriamente cênica, depois de muitos séculos de subserviência à literatura 

[...]. Mas, sobretudo, vontade de libertar o teatro de sua identidade literária, 

abstrata e atemporal, para recuperar sua abertura para o mundo, para o real. 

Nesse sentido, a teatralidade reinstitui a arte do teatro enquanto ato. (DORT 

apud SARRAZAC, 2013, p. 65, grifo do autor) 

 

A dramaturgia da cena passa a ser desenvolvida pelo pensamento da criação coletiva, 

por influência de Brecht. O papel do encenador passa a estar diretamente ligado à composição 

dramática, visto que a escrita e a encenação representavam um mesmo movimento, ao passo 

que a estrutura da dramaturgia exclusivamente textual perde espaço. Observa-se uma 

comunhão entre o dramaturgo e o encenador, o que abre espaço para novas possibilidades no 

processo de montagem, que ampliariam as relações com os espectadores nas intervenções na 

cena.  

Na formulação teórico-estética brechtiana, a experimentação cênica não se limita 

apenas à escrita do texto consequente do processo de encenação. Antes, propõe-se uma 

dramaturgia que surja do cruzamento dos elementos. Essa dramaturgia de Brecht faz com que 

o espectador desperte seu senso crítico a partir de uma articulação narrativa no palco, de 

forma que o público passe a assumir uma parcela da criação quando se desloca para o campo 

reflexivo do fazer teatral. A criação dramatúrgica está relacionada de forma direta com o 
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pensamento cênico, voltado para o espectador, e, com isso, todos são responsáveis pelo 

processo de criação da obra, narrando um todo.  

Brecht concebia os diálogos e os sons como elementos de distanciamento. Roubine 

aborda o efeito de distanciamento como algo 

 

Ainda enfatizado pelo isolamento do número cantado (mudança da 

iluminação, em princípio fixa, contraponto do texto escrito que exibe numa 

tela ou tabuleta, o título da canção, etc.) no conjunto do espetáculo. Como 

vemos, a novidade da prática brechtiana tem a ver com a invenção de um 

texto plural, cuja heterogeneidade reforça as possibilidades significantes, 

através da dialética semiológica que introduz. (ROUBINE, 1998, p. 67) 

 

Essa reconfiguração da cena será um caminho para repensar a acepção da dramaturgia, 

na medida em que ela executa a integração de um palco social que privilegia, com mesmo 

valor, os elementos cênicos. Para compreender melhor essa expansão do conceito de 

dramaturgia e seu hibridismo, é importante entender a proposta estética de Brecht. Inicia-se 

uma redefinição da dramaturgia devido à influência das projeções no palco e à valoração de 

seu hibridismo, que cruza outros elementos da cena, tais como sons, músicas, imagens e 

iluminação, todos capazes de narrar. 

 A partir do método brechtiano de distanciamento, de corte de ações (como o uso de 

texto, projeções e músicas), os outros componentes da cena se expandem. Essa expansão dos 

elementos cênicos e do termo dramaturgia é visto no uso do texto sem ser o foco central da 

representação, reconfigurado e inserido na encenação. Os elementos se emancipam e têm o 

mesmo valor discursivo, se atrelando uns aos outros. Moreira, ao analisar o conceito de 

dramaturgia, observa: 

 

Não perde seu poder; ao contrário, expande-se do texto dito, da palavra, para 

toda a encenação, contaminando mais e mais o espaço, a cenografia, a 

iluminação, o figurino e exigindo, inclusive, novas formas de interpretação. 

A expansão da dramaturgia para os demais elementos da cena futuramente 

se mostrará por sua literal expansão, com o surgimento de expressões como 

dramaturgia do ator, dramaturgia da imagem, dramaturgia do movimento, 

dramaturgia da luz, dramaturgia do som. (MOREIRA, 2012, p. 31) 
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Existe um percurso histórico em que ocorreu a hibridização no palco, ampliando os 

sentidos na costura dos elementos da cena. Brecht é tributário e síntese dessa hibridização, 

visto que sua teoria propunha um modelo de dramaturgia que redefine aquilo que provinha da 

Poética de Aristóteles. A formulação clássica de unidade, mimese e imitação é reconfigurada, 

compondo aquilo que o dramaturgo alemão compreende como uma dramaturgia aberta e não 

aristotélica do teatro épico. Gerd Bornheim, em seu livro Brecht: a estética do teatro, 

comenta que 

 

a dramaturgia fechada, ou aristotélica, prende-se aos antigos preceitos: 

obediência básica às três unidades, mas com certa tolerância, atenção à velha 

exigência da causalidade no desenvolvimento da ação, ao conflito e ao 

desenlace dessa mesma ação, e algumas coisas mais. Já a dramaturgia aberta, 

ou não-aristotélica, faz mais ou menos o oposto: a ação se move com relativa 

liberdade no espaço e no tempo, não dá tanta atenção à causalidade, as cenas 

se sucedem com independência e contiguidade, e mais alguns particulares, 

seguindo as propostas de cada dramaturgo. (BORNHEIM, 1992, p.317) 

 

Brecht desenvolve uma forma dramatúrgica sólida capaz de redesenhar o conceito 

sedimentado do drama, colocando-o ao lado de outros elementos da cena. Segundo Roubine 

(1998), Brecht acreditava na potência da obra em estado pleno, passando por um único mestre 

de obras, sem que a autonomia do texto e do autor negasse o potencial criador do encenador. 

Brecht reutilizava seus textos de acordo com as necessidades da equipe de produção cênica, 

reinventando-os. Pensaremos, a partir disso, nessa reinvenção do texto, como a capacidade de 

seu nivelamento às demais dramaturgias da representação, e sua forma de entrelaçamento a 

essas narrativas dos componentes que se emancipam. 

 

1.2 Brecht, o teatro épico e a expansão do conceito de dramaturgia 

 

 

        No livro Teorias do teatro (1997), Marvin Carlson aponta Brecht como o teórico e 

dramaturgo que mais influenciou o teatro do século XX, preocupado com a dimensão social e 

política da encenação.  

 De acordo com Carlson, Brecht insistiria em ver o novo teatro épico nos termos da 

política: “Brecht, ao contrário, invoca uma separação cabal dos elementos de modo que 
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propicie comentários sobre os outros e obrigue o público a pensar as alternativas para tomar 

uma decisão [...]” (CARLSON, 1997, p. 372). A liberdade para adotar atitudes na cena estaria 

no texto, na música e no cenário, sendo que a ilusão causada pelo teatro burguês seria 

substituída por uma discussão aberta, o que possibilita, segundo o pensamento de Brecht, uma 

mudança e constitui uma nova função social para o teatro.  

Brecht criou um esquema para tratar do drama aristotélico e do não aristotélico. No 

primeiro, a cena personifica um acontecimento, envolve o espectador na ação, consome-lhe 

atividade, proporcionando-lhe sentimentos e levando-o a viver uma experiência. Já na forma 

de teatro épico, a cena narra o acontecimento, e o espectador é forçado a tomar decisões, 

proporcionando-lhe visão do mundo. Coloca o espectador diante da ação, trabalhando com 

argumentos, e usa os sentimentos para impeli-los a uma conscientização. De acordo com 

Brecht: 

 

Tal fato marca uma profunda revolução na arte dramática. A arte dramática 

segue, hoje em dia, ainda as prescrições de Aristóteles, para provocar a 

chamada catarse (a purificação psicológica do espectador). Na dramática 

aristotélica, o herói é colocado, pelas ações, em situações que lhe põem a 

descoberto o seu ser mais íntimo. Todos os acontecimentos apresentados têm 

por objetivo arrastar o herói para um conflito psicológico. [...] A dramática 

não-aristotélica não sintetizaria, de forma alguma, os acontecimentos num 

destino implacável, e não entregaria a este destino o homem indefeso, 

mesmo reagindo ele de uma forma bela e significativa; examinaria, muito 

pelo contrário, ponto por ponto, este “destino”, e o apresentaria como 

simples manobras dos homens. (BRECHT, 1978, p. 186) 

 

 

Podemos ver a continuidade de um projeto estético que define melhor o pensamento 

de Brecht sobre o teatro épico, no qual se observa a separação dos elementos de cena e a 

valorização de suas potências. Priorizava-se, na encenação, a palavra, a música e a 

representação, dando a esses elementos mais independência e impedindo uma tentativa de 

hipnose no espectador. De acordo com Brecht, 

 

Enquanto a expressão “obra de arte global” significar um conjunto que é 

uma mixórdia pura e simples, enquanto as artes tiverem, assim, de ser “com-

fundidas”, e ainda todos os variados elementos ficarem identificados 

degradados de per se, na medida em que apenas lhes é possível servir de 

deixa uns aos outros. Tal processo de fusão abarca também o espectador, 

igualmente fundido no todo e representando a parte passiva (paciente) da 

“obra de arte global”. Há que combater essa forma de magia. É necessário 
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renunciar a tudo o que represente uma tentativa de hipnose, que provoque 

êxtases condenáveis, que produza efeito de obnubilação. (BRECHT, 1978, p. 

17) 

 

A música que apresentava o texto, que intensificava seu efeito, que o impunha e o 

ilustrava, passava a facilitar sua interpretação. Ela assume uma posição e revela um 

comportamento, tornando-se valiosa contribuição para o tema. Dava-se à palavra escrita, 

usada nos títulos indicativos, o mesmo valor da palavra falada. Percebe-se que, se a música 

usada por Brecht compreende as ações de uma cena como um conjunto, sua partitura colabora 

também para a dramaturgia do espetáculo, afirmando sua narrativa. 

Usavam-se também as imagens em formas de projeções, que se tornavam parte 

integrante da cena, sendo incluídas na realização teatral com ineditismo, reavendo a 

autonomia dos elementos cênicos que assumiam comportamentos. Consideramos, então, que 

a dramaturgia se liberta apenas de seu sentido literário, ao ser inserida, reconfigurada e 

entrelaçada aos demais componentes discursivos da cena. Esses componentes se revelam com 

suas narrativas autônomas.  

 

O palco principiou a “narrar”. A ausência de uma quarta parede deixou de 

corresponder à ausência de um narrador. E não era somente o fundo que 

tomava posição perante os acontecimentos ocorridos no palco, trazendo à 

memória, em enormes telas, em acontecimentos simultâneos, ocorridos em 

algum lugar; justificando ou refutando, através de documentos projetados, as 

falas das personagens; fornecendo números concretos, susceptíveis de serem 

apreendidos através dos sentidos, para acompanharem diálogos abstratos; 

pondo à disposição de acontecimentos plásticos, cujo sentido fosse 

indefinido, números e frases. (BRECHT, 1978, p.47) 

 

           No teatro épico, os componentes se amarravam ao texto como elementos nivelados a 

ele, igualando seus valores na cena. Segundo Brecht, 

 

a fábula é interpretada, produzida e apresentada pelo teatro como um todo, 

constituído pelos atores, cenógrafos, maquiladores, encarregados dos 

guarda-roupas, músicos e coreógrafos. Todos eles conjugam as suas artes 

para um empreendimento comum, sem renunciar, no entanto, à sua 

autonomia. (BRECHT, 1978, p. 131) 

 

Os elementos se intercalam e demonstram seu valor narrativo, como a transição das 

falas dos atores para o canto, destacadas pela variação da iluminação, e a projeção dos 
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escritos e dos filmes. A música colocava-se de forma distinta, submetendo o tema a um 

campo de possíveis considerações, e apreendia, em si mesma, atitudes autônomas para essas 

variações na sua representação. Podemos perceber que tudo convergia para as novas 

narrativas daquele panorama teatral, considerando a potência dos componentes da cena no 

palco estético brechtiano, proporcionador de experiências e interpretações dos discursos. 

Conforme Brecht, 

 

Há, pois, que intimidar todas as artes afins da arte dramática a não 

produzirem uma “obra de arte global”, na qual todas renunciem a si próprias 

e se percam, mas, sim, a promoverem, nas suas diversas formas, em conjunto 

com a arte dramática, uma missão comum. As relações que devem manter 

entre si consistem em se distanciarem reciprocamente. (BRECHT, 1978, p. 

133) 

 

  Um dos exemplos usados nesse processo de autonomia e expansão dramatúrgica foi o 

pensamento sistematizado de Brecht acerca da estrutura fragmentada do teatro épico, 

recortando as representações musicais de forma rigorosa dos outros componentes da cena. Era 

comum, por exemplo, que se valorizasse a presença da orquestra, colocando-a em posição 

visível para o público, de forma a dar visibilidade à música como elemento de distanciamento. 

É importante pontuar que, embora o uso da música enquanto compositor de um braço 

narrativo da fábula tenha se iniciado a partir do teatro épico brechtiano, as noções para as 

futuras discussões sobre a dramaturgia sonora são bem diferentes. O campo de representação 

dos elementos retoma sua autonomia, potencializando suas funções, e nos leva a pensar sobre 

a acepção do conceito de dramaturgia. Apesar de o componente musical ter sua expansão no 

processo do teatro épico, não se falava sobre dramaturgia sonora na época. O que ora 

propomos é discutir sobre a acepção ou derivação da dramaturgia a partir de Brecht e sobre as 

possíveis dramaturgias na cena atual.  

É importante refletir que a possibilidade de criar uma escritura para narrativa de cada 

elemento faz com que os componentes do palco tenham o mesmo valor. Essa acepção da 

dramaturgia ocorre a partir do reconhecimento das narrativas de outros elementos e, assim, se 

efetiva o distanciamento, concebido na totalidade cênica. 

Constatamos até aqui que, nesses apontamentos de Brecht sobre a cena, os outros 

elementos tornam-se tão relevantes quanto as palavras e o texto, pois ocorre a independência 

dos componentes cênicos em prol da encenação. Do ponto de vista de Moreira (2012, p. 93), 
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A ascensão da cena e do encenador já movimenta as redes de poder 

associadas às práticas teatrais do século XX. Vinculada ao conceito de 

dramaturgia, representa a percepção de que a materialidade da cena, longe de 

ser mero empecilho ou meio de materialização da ideia do autor, possui suas 

próprias especificidades e possibilidades. A percepção de que a materialidade 

da cena é, em si, material criativo, abre um mundo de possibilidades 

inexploradas.  

 

 Podemos observar então que, desde o teatro moderno do século XX, os elementos da 

cena firmavam seu caráter autônomo, expondo, na representação e na teatralidade, a 

possibilidade narrativa.  

 Ao discutirmos sobre dramaturgia, é importante pensar que Brecht nos permitiu 

melhor compreensão sobre os outros componentes cênicos como instrumentos discursivos. 

Eles retomam sua independência e mostram sua força e potência no palco. Influem uns nos 

outros na fusão cênica, sem perder a força individual na encenação, e ultrapassam os limites 

convencionais em que o texto era hierárquico. 

O que temos aqui como discussão é a possibilidade de pensarmos, a partir de Brecht, sobre 

uma dramaturgia que desvela toda a sua estrutura, as questões internas do texto, e nos desloca 

para sua reflexão, que seria o início dessa interligação com as demais dramaturgias. 

Pressupõe-se que essa tessitura no palco somente se valida pela possibilidade de uma 

dramaturgia intervir na outra, compreendendo que seu trabalho, ainda assim, pode ser 

consequente do texto. Desse modo, percebemos como as dramaturgias se influenciam em 

igual valor. Devemos, então, entender a dramaturgia na suas derivações, como elementos 

autônomos que se amarram na unidade da cena, porém com narrativas únicas na 

representação. 

 A dramaturgia engloba os outros elementos discursivos da cena, entrelaçados uns aos 

outros como signos expressivos; vozes narrativas de um palco polifônico. Isso nos leva a 

pensar que os componentes narrativos que se expandem na dramaturgia da cena poderiam 

também confrontar-se na cena com narrativas sobrepostas às outras. Refletiremos sobre a 

ideia de acepção das dramaturgias na cena contemporânea. 

 

 

 



30 

 

1.3 Dramaturgia na sua acepção contemporânea 

 

A tentativa de definir dramaturgia em sua acepção contemporânea é um desafio para o 

século XXI, pois temos a amplitude de um fazer teatral, agora acrescido de múltiplas 

possibilidades cênicas, de linguagens e de experimentações cada vez mais radicais. 

A noção de dramaturgia em seu sentido clássico pressupõe a composição de um drama 

que, durante séculos, foi escrito conforme técnicas de construção da arte dramática, isto é, 

formulações poéticas com regras necessárias para a composição de uma peça. De acordo com 

Pavis (1993), o trabalho do autor no teatro renascentista é minuciosamente examinado; 

questionava-se a estrutura narrativa da obra, sem se preocupar, contudo, com o espetáculo e 

sua realização cênica.  

Como vimos anteriormente, as influências brechtianas na forma moderna de 

dramaturgia e em sua expansão são mais bem entendidas pelas diferenças em relação ao 

teatro dramático e épico, pois a representação moderna passa a valer-se de uma estrutura 

ideológica que força os limites anteriormente concebidos na formulação do drama. Agrega-se 

o conteúdo político e reflexivo ressaltado por meio do efeito de distanciamento, com a 

ampliação dos elementos cênicos, vindos da prática totalizante da cena. O texto em si não é 

mais hegemônico, e a função dramatúrgica projeta importância igual a todos os outros 

elementos, que se afirmam narrativos e dramatúrgicos. Conforme Pavis (1993, p. 113), 

 

Nesta acepção, a dramaturgia abrange tanto o texto quanto os meios cênicos 

empregados pela encenação. Estudar a dramaturgia de um espetáculo é, 

portanto, descrever a sua fábula “em relevo”, isto é, na sua representação 

concreta, especificar o modo teatral de mostrar e narrar um acontecimento. 

(PAVIS, 1993, p.113) 

 

Reproduzindo as ideias e informações, de acordo com Pavis (1993), o espetáculo passa 

a não se fundamentar mais na identificação ou distanciamento, pois ocorre um retalhamento 

da dramaturgia nos espetáculos. Sendo assim, a noção de opções dramatúrgicas está mais 

adequada às tendências atuais do que aquela de uma dramaturgia considerada como conjunto 

global (PAVIS, 1993, p.114-115). 

 Joseph Danan, em seu livro O que é a dramaturgia, aponta para a dualidade do termo 

dramaturgia, pois o idioma alemão diferencia Dramatiker, o autor dramático, e Dramaturg, o 
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dramaturgo, sem autoria da obra. A reflexão se amplia, pois questiona a função do termo 

dramaturgia, com sua carga teórica e prática e sua operatividade. O encenador pode se tornar 

dramaturgo com a função de autor dramático, mas ainda mantém em si a amplitude da 

encenação, uma dramaturgia com repercussões e possibilidades. A dramaturgia marca sentido 

em todos os elementos usados na cena.  

Sendo assim, podemos falar de uma dramaturgia do texto de um espetáculo qualquer e 

até mesmo de disposições dramatúrgicas de outros espaços cênicos que saiam do edifício 

teatral. Danan classifica a dramaturgia em dois sentidos. O sentido 1, semelhante ao exposto 

por Pavis, define a dramaturgia como a arte da composição das peças de teatro; e o sentido 2, 

como “pensamento da passagem para o palco das peças de teatro” (DANAN, 2010, p. 12). 

Contudo, essa reflexão inicial ainda não cobre o campo de discussões sobre o conceito de 

dramaturgia, como veremos posteriormente.  

A dramaturgia 2 se propõe a entender a disposição dos elementos usados para narrar 

os fatos na cena teatral e no espaço textual. Ela se vale da passagem desses materiais cênicos, 

como extensão e execução do texto, para ultrapassar o estudo da obra dramática. Em tal 

sentido, engloba o texto e a cena realizada como um todo. Pavis, ao se referir ao conceito 

(sentidos 1 e 2), observa que 

 

a dramaturgia, atividade do dramaturgo (sentido 2), consiste em instalar os 

materiais textuais e cênicos, em destacar os significados complexos do texto 

ao escolher uma interpretação particular, em orientar o espetáculo no sentido 

escolhido. Dramaturgia designa então o conjunto das escolhas estéticas e 

ideológicas que a equipe de realização, desde o encenador até o ator, foi 

levada a fazer. Este trabalho abrange a elaboração e a representação da 

fábula, a escolha do espaço cênico, a montagem, a interpretação do ator, a 

representação ilusionista ou distanciada do espectador. (PAVIS, 1993, p. 114) 

  

 Para Danan (2010), a dramaturgia é marcada por ser associada ao texto, sempre nos 

remetendo a uma peça de teatro ou ao gênero literário. O que ora propomos é o entendimento 

de dramaturgia como um acontecimento teatral amplo, cuja interpretação passa pelo crivo do 

encenador, ampliando-se na encenação pelos diversos sentidos que a cena adquire. Essas 

reinterpretações múltiplas até poderiam partir da obra de um poeta dramático, mas se afirmam 

de formas variadas quando os outros elementos cênicos assumem novos significados. Os 

componentes praticam paralelas representações, consequentes da globalização do sentido da 

cena. 
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Danan parte da Dramaturgia de Hamburgo, de Lessing, para esclarecer melhor o 

termo em questão. Segundo o autor, Lessing tinha como objetivo, através da escrita de artigos 

entre abril de 1767 e abril de 1768, criar um formato teatral que fosse modelo para toda a 

Alemanha. Tratava-se de uma oposição à normatividade do modelo francês renascentista, isto 

é, a dramaturgia que usava como base os modelos aristotélicos e que, portanto, se enquadraria 

ao sentido 1.  

 

É aí que se pode ler a revolução desencadeada por Lessing: a sua 

dramaturgia não é um sistema (fechado) de regras com o objetivo de dizer 

como se deve escrever peças, mas uma prática (aberta) que tem por objetivo 

questionar e produzir pensamento. Essa prática assenta na atividade crítica. 

É certo que, ao ler as obras apresentadas no teatro de Hamburgo, o leitor de 

hoje achará que elas assentam quase sempre numa análise da peça enquanto 

texto escrito. (DANAN, 2010, p.19, grifo do autor) 

 

  Essa impressão poderia ocorrer pelo fato de a encenação moderna, autoral, ainda não 

existir na época. Contudo, Lessing elevaria o valor da cena, atravessando os níveis da 

dramaturgia – à qual as regras não mais valeriam por si próprias –, pensando na sua eficácia e 

na sua dimensão dramatúrgica e estética. Danan observa que Lessing nem sempre escaparia 

das normas e da formulação poética, o que o diferenciava era o pensamento da passagem do 

texto ao palco. Nas relações entre texto e encenação é que Lessing demonstraria sua 

modernidade para a época, de acordo com Danan:  

 

Há que tomar a Dramaturgia de Lessing por o que ela é um momento 

decisivo na história do teatro, sem perder de vista que ela precede o 

nascimento da encenação e que são esta, o seu desenvolvimento fenomenal 

no século XX e a conflagração provocada então entre texto e as suas 

encenações, entre o texto e o palco; que obrigarão a repensar a noção de 

dramaturgia. (DANAN, 2010, p.24) 

  

 As dramaturgias se unem numa prática transversal, cruzadas no processo criativo, que 

rompe com o sentido único de literalidade na dramaturgia. O que temos é um movimento na 

cena que engloba os componentes discursivos da encenação e texto. Seria uma forma de 

combinar os elementos narrativos do palco em uma mesma composição, que, em funções 

distintas e simultâneas, se autonomizam, submissos ou dominantes. 

 Podemos pensar essa encenação contemporânea como um espaço vazio e autônomo 

em que as coisas surgem, modificam-se e dilatam-se no palco. E é exatamente esse espaço 
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vago para a ocupação de componentes cênicos discursivos que poderíamos entender como o 

local para as possibilidades narrativas da representação, incluindo o próprio texto. Nessa 

encenação atual, passamos a entender a função dos elementos cênicos e seus significados 

narrativos, para que os mesmos afirmem suas autonomias, emancipando-se na cena. Segundo 

Dort (2013, p. 53), 

 

O espaço não ilustra mais, nem oferece mais áreas organizadas para um tipo 

de teatro. Ele entra na representação como um elemento autônomo que tem 

sua função e significados próprios – da mesma forma que o texto ou os 

atores. A afirmação da encenação nos trouxe à consciência o papel 

significativo dos elementos da representação. Inicialmente o encenador foi o 

único a decidir sobre sua organização semântica. Agora os outros criadores 

do teatro reivindicam uma responsabilidade paralela e uma relativa 

autonomia. Texto, espaço, interpretação se emancipam.  

 

 O palco passa a se ressignificar, criando novos sentidos. Ele se expande para 

reconectar o espectador com os significados dos componentes cênicos, em cruzamentos 

transversais de todos os elementos, imprimindo o mesmo valor discursivo no processo da 

teatralidade. Para Dort, 

 

atualmente, pela emancipação progressiva dos seus diferentes componentes, 

a representação se abre para a ativação do espectador e se reconecta com o 

que é talvez a vocação do teatro: não de encenar um texto ou organizar um 

espetáculo, mas de ser uma crítica em processo de significação. A 

interpretação reencontra todo o seu poder. Enquanto construção, a 

teatralidade é o questionamento do sentido. (DORT, 2013, p. 55) 

 

        Na representação emancipada, o elemento textual serve como um mero material entre 

todos os outros da cena. O texto passa a ser montado de acordo com as exigências que as 

outras dramaturgias da cena colocam para a execução global do espetáculo. A materialidade 

do texto necessita da encenação, que está casada com a interpretação, e o espectador tem 

autonomia para ressignificá-los, entendendo-os e constituindo as dramaturgias.   

Danan afirma a necessidade de reconstrução da cena, singuralizando uma relação que 

preserva sua intensidade entre o texto e a representação. A dramaturgia que o autor classifica 

como sentido 2 passa a ser um objeto essencial para pensar a prática teatral. 

 Mesmo a essência do sentido 2 não perde a potência interna da dramaturgia no sentido 
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1 e sua ação sobre o palco. Essa potencialidade poderia ser vista na estrutura da encenação 

como um todo, fazendo entender o conjunto que constitui os dois sentidos dramatúrgicos. O 

processo dramatúrgico no sentido 2 se valida a partir do trabalho de significação ou 

ressignificação da estrutura e da potência interna da dramaturgia no sentido 1, criando uma 

base. 

 Podemos, a partir desse redimensionamento conceitual, conceber a dramaturgia do 

som, da iluminação, da cenografia, do figurino, da representação. Percebemos que a 

dramaturgia textual é apenas um elemento da cena polifônica. Ainda assim, se, por um lado, 

existe uma imposição do que provém do texto, por outro, podemos entender que a amplitude 

de sua significação tira a sua hegemonia, fundamentando a concepção ampla de dramaturgia. 

Dessa forma, o conceito de dramaturgia não se centraliza na peça escrita, e o importante é não 

pensarmos apenas no movimento de passagem do texto para o palco, mas nas interligações 

que são apresentadas, além da dramaturgia do texto, para outras dramaturgias existentes na 

encenação e na representação. 

 A reflexão sobre o alargamento das dramaturgias contemporâneas permite registrar 

uma interação entre elas e uma força similar de ação. Compreende-se que a noção de 

dramaturgia está em estado de constante transformação, a depender de sua operatividade na 

cena e do posicionamento das obras dramáticas e cênicas, bem como das outras dramaturgias 

da cena, como a dramaturgia do corpo, a dramaturgia do espaço, a dramaturgia da luz, e a 

dramaturgia do som. 

 Danan evita categorizar os diversos sentidos da dramaturgia justamente porque ela 

está em constante estado de mutação. Supomos que, em todo espetáculo, em cada nova 

encenação, nas representações, a dramaturgia se altera, reinventando-se, principalmente 

quando essa ressignificação cênica não se faz pela obra dramática (sentido1), e sim pela 

dramaturgia (sentido 2), que exigiria mais esforço criativo, por não ter como alicerce a 

dramaturgia textual, desvelando as outras dramaturgias e colocando-as em potência. 

A dramaturgia textual é importante porque possibilita, aos atores e ao encenador, uma 

encenação livre e cheia de possibilidades. Contudo, é preciso refletir especialmente sobre uma 

dissolução da dramaturgia no processo de encenação e criação dos atores. Devemos 

compreender que uma escrita dramatúrgica deve constituir-se de um entendimento que 

possibilite o surgimento de outras dramaturgias na encenação.  

Para Danan (2010), a dramaturgia não deve se constituir de excessos. O estudioso 
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postula que a cena deve ser composta por elementos e narrativas pertinentes, sem perder o que 

é essencial. A encenação não se potencializa pelos exageros na construção cênica e em suas 

narrativas dramatúrgicas, mas sim pela clareza e pelo resultado que imprime na sua execução. 

É interessante pensarmos nesse fazer teatral como o conjunto de várias linguagens, em 

que o englobamento dos elementos cênicos equilibra-se de maneira sutil. A pesquisadora 

Morgana Fernandes Martins (2011) apresenta a inter-relação que se dá entre os elementos 

cênicos durante um espetáculo, mostrando que ocorre um diálogo e uma troca entre eles. Com 

isso, nota-se que um componente específico pode colaborar para a criação de outros 

elementos da cena. 

 

O artista responsável por um desses elementos, [sic] geralmente absorve 

influências de outros durante a concepção de seu trabalho. A partir desse 

procedimento, a equipe criadora passa a perceber uma comunicação geral 

entre os elementos cênicos em meio à concretização da obra. (MARTINS, 

2011, p.21) 

 

 Danan também nos fala sobre a comunicação geral entre os elementos cênicos e o 

texto. O estudioso reflete sobre uma cena que poderia ser conotada pela transição da 

composição das peças para o palco. Esses elementos – a composição das peças e o palco – se 

cruzam nesse movimento de dramaturgia 1 e 2. Para que isso ocorra, contudo, tais 

dramaturgias não deveriam se limitar a nenhum tipo de dinâmica, mas se equilibrar de forma 

clara com os outros instrumentos narrativos em sua relação direta com o texto. Essa clareza 

seria importante para entender os sentidos dramatúrgicos por meio das ações narrativas. De 

acordo com o autor, 

 

São esses conflitos que dão origem a dramaturgias singulares. São eles 

também que fazem que este tipo de formas, pela tensão que instauram, logo 

desde a escrita, com a representação, me interessam mais que um texto-

material que delega inteiramente no palco não só a questão da sua 

representação (o que é o caso mais frequente entre as peças contemporâneas) 

mas também a questão do palco ou da representação. (DANAN, 2010, p. 67, 

grifo do autor) 

 

Por um lado, poderíamos nos interrogar se, na cena contemporânea, a dramaturgia 

textual perde sua força. Esse questionamento se deve sobretudo ao enfraquecimento da escrita 
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diante da atualidade teatral, forçada à negação do dramático devido ao fechamento da obra e à 

dificuldade de execução. Por outro, essa ideia pode ser facilmente contestada, visto que as 

editoras ainda publicam obras da dramaturgia (no sentido textual) destituídas de encenação, 

enquanto escolas e oficinas ofertam aulas de dramaturgia. 

 O caráter de reinvenção da dramaturgia está numa imposição do drama a novos 

caminhos dramatúrgicos, na criação de novos modelos de encenação que vão além da 

narrativa textual.  

 

O efetivo modo de ser da encenação ilumina o além-texto, a presença 

irrefutável de um contexto de produção de sentido.  A facticidade do que não 

é só linguagem e estados mentais torna-se determinante. A dramaturgia 

defronta-se com esse intervalo entre obra e realização. A materialidade e suas 

irremediáveis contingências saltam aos olhos não só como dificuldades e 

apêndices à ideia artística. (MOTA, 2011, p.65) 

 

Todos os componentes múltiplos discursam na dramaturgia da cena, em seus 

cruzamentos e sua transversalidade. A dramaturgia textual pode nascer juntamente com todo o 

processo criativo na cena contemporânea, em diálogo simultâneo com as outras dramaturgias 

da cena contemporânea. A pesquisadora Ligia Losada Tourinho (2009) coloca a dramaturgia 

contemporânea como um tema em construção, em que suas definições passam por constante 

revisão. Sendo assim, a autora expõe o conceito como “os diversos tipos de estruturação 

cênica [que] passam a ser consideradas dramaturgias e, desta forma, todas as Artes da Cena 

passam a possuir dramaturgia(s)” (TOURINHO, 2009, p.75). 

Todos os componentes são instrumentos dos espetáculos com o mesmo valor narrativo 

na encenação. As dramaturgias apresentam-se como signos expressivos e narrativos na 

representação, expandindo seu sentido e suas vozes na polifonia do teatro. “A ideia, que hoje 

em dia é bastante aceita, é a de que cada elemento da cena estabelece sua própria narrativa e, 

assim, escreve sua própria dramaturgia na cena, cada elemento tecendo um fio da grande 

dramaturgia final”. (MOREIRA, 2012, p.94). 

Pensar sobre narrativas e o que elas imprimem sobre o espectador nos leva a novas 

interpretações do palco contemporâneo. Passamos a interpretar seus códigos e signos na 

frequência de cada componente dramatúrgico.  

A dramaturgia possibilita ramificações, podendo ser a narrativa dos elementos da 
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cena, como a música. Todo o processo de representação dramatúrgica pode ocorrer pela 

narrativa dos sons com seu propósito de significado cênico, pela projeção audiovisual na cena, 

narrando um fato paralelo e criando uma realidade para o público. Pavis destaca que 

 

a dramaturgia escolhe, como se faria em música, uma clave de 

ilusão/desilusão, e se aferra a ela durante a execução da ficção cênica. Uma 

das principais opções desta figuração é mostrar as ações e seus protagonistas 

como casos particulares ou como exemplos típicos. Enfim, a tarefa final e 

principal será efetuar o “ajuste” entre texto e cena, decidir de que forma 

interpretar o texto, como dar-lhe um impulso cênico que o esclareça para 

determinada época e determinado público. (PAVIS, 1993, p.114, grifo do 

autor) 

 

 A música, que é som, leva-nos a pensar seu discurso na cena e nos esclarece o sentido 

mais claro de sua essência enquanto composição. Danan exemplifica essa questão da música 

citando o compositor Mahler, que, na busca por parafrasear as intenções da cena, usava 

palavras, contradizendo-se por tentar dar mais sentido a algo que já construía sentido por si 

próprio. 

 

Neste estado da concepção, nunca me veio à ideia descrever em pormenor 

um acontecimento, mas antes um sentimento. […] compreende-se sem 

dificuldade, por causa da própria natureza da música, que eu tenha 

imaginado posteriormente um acontecimento real em certas passagens, de 

uma maneira, por assim dizer, dramática. [...] Todavia, não peço 

absolutamente a ninguém que me siga nessa direção e deixo de bom grado a 

compreensão dos detalhes à imaginação de cada auditor... (MAHLER apud 

DANAN, 2010, p. 72) 

 

 A música na cena é representada na atualidade como componente da encenação, 

fazendo parte do processo do encenador. Ela pode estar ligada ao texto, completando-o 

enquanto narrativa e fortalecendo a cena criada pelo autor dramático, isto é, o texto 

dramatúrgico. Danan observa que a dramaturgia é o que anima, 

 

em sentido próprio, a cena teatral, proceda ela ou não de um texto dramático 

– mas sempre texto, creio a um momento ou outro do processo (peça de 

teatro, texto, material, programa, “texto dramatúrgico”, notas preparatórias 

ou nota de intenção), visível ou invisível. (DANAN, 2010, p.85) 
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 Trabalharemos no capítulo seguinte, a dramaturgia sonora, que se atrela à cena e às 

outras dramaturgias, apresentando-se em estado de sobreposição ou de subalternação. Isso 

ocorre para ela se tornar um instrumento que interfira na escuta sensível, na experiência, nas 

interpretações e ressignificação das narrativas dos demais elementos, que também são 

produtores de ação na dramaturgia da cena e nos seus diálogos simultâneos. Como expõe 

Moreira (2012, p. 94), “na dramaturgia da cena, cada elemento é um fio não hierarquizado do 

tecido que, por fim, resultará no espetáculo teatral”.  

Assim, conferimos aos componentes da encenação contemporânea um sistema cênico 

polifônico que conecta e entrelaça as dramaturgias e suas narrativas.
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Capítulo 2 – A dramaturgia sonora 

 

Na cena contemporânea, que revaloriza todos os elementos cênicos como narrativa, 

sem lideranças ou hierarquias, outras possibilidades de dramaturgia se fortalecem, 

reformulando essa cena cujo caráter polifônico é evidenciado diante de múltiplos signos e 

paradigmas.  

Nesse sentido, mesmo o espectador que está mais acostumado a se envolver com o 

espetáculo por meio de sua leitura visual e textual pode ser convidado a perceber o sentido do 

que a ele se apresenta por meio, por exemplo, dos sons da cena e seus efeitos, isto é, pela 

leitura dos sons. Podemos, então, considerar que o elemento sonoro reforça o campo da 

recepção, e pode guiar o público a uma visceralidade ou passividade na cena. Assim, 

questionar e entender as marcas que os sons imprimem no espectador mostra-se um possível 

caminho na busca de compreender o que seria aquilo que pretendemos definir como 

dramaturgia sonora.  

Lívio Tragtenberg afirma que “a música de cena é um poderoso meio de narrativa, 

resultado de um repertório específico desenvolvido a partir de interações entre o verbal, o 

sonoro e o gestual” (TRAGTENBERG, 2008, p. 21). Defendendo esse potencial narrativo, o 

autor diz que 

 

Não basta à música de cena ilustrar uma situação dramática a partir dos 

elementos fornecidos pela narrativa verbal. É preciso que ela explore os 

diferentes ângulos e que interfira com suas qualidades específicas na 

encenação como um todo, operando basicamente com os parâmetros de 

espaço e tempo, densidade e velocidade da cena e, finalmente, na curva 

dramática. (idem, 2008, p. 23) 

 

Mais adiante, ele continua: “O papel da música na criação teatral é muito mais amplo, 

ativo e criativo. Ele vai muito além da simples ‘meteorologia sonora’ (... criar um clima...), é 

sobretudo uma forma de expressão narrativa a partir do meio sonoro” (TRAGTENBERG, 

2008, p. 40). 

Pretendemos, aqui, reafirmar esse potencial narrativo, não apenas para a música, mas 

para todo o conjunto sonoro do espetáculo teatral. No caso de Nós, buscamos argumentar se é 
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possível perceber, por meio do repertório sonoro-musical – para além de um simples 

reconhecimento das relações do som com a imagem cênica, que liga os elementos sonoros da 

montagem aos demais componentes –, sua essência narrativa. 

Trata-se da apresentação de um conceito mais precisamente definido de dramaturgia 

sonora, referente à narrativa dos sons da cena. Buscamos, então, discutir o fato de que essa 

narrativa sonora pode gerar uma transformação na cena e como isso se dá.  

O princípio dessa dramaturgia do som é, na presente dissertação, a compreensão do 

seu território narrativo, na medida em que se reconhece o elemento sonoro na cena como um 

discurso autônomo, entrelaçado aos demais que compõem a cena polifônica. Isso suscita 

reflexões profundas, pois confere ao espectador a possibilidade da percepção da escritura 

musical do espetáculo.  

Para melhor compreensão desse conceito, propomos, neste estudo, reconhecer a 

pluralidade das cenas do espetáculo Nós e a forma como a encenação do Grupo Galpão pode 

criar ligações e identificações na narrativa dos sons e das músicas. No espetáculo, entramos 

em contato direto com um discurso sonoro-musical, que se intensifica durante todo o processo 

de representação sonora da cena. Assim, interessa-nos discutir sobre a sonoridade do 

espetáculo e sobre a narrativa dos sons da cena, mostrando suas diversas texturas sonoras. 

Antes de analisar determinadas cenas de Nós – foco do próximo capítulo –, que serão 

apresentadas como exemplos da ideia de dramaturgia sonora, consideramos importante 

discorrer um pouco mais sobre essa concepção, buscando, por meio de um diálogo com 

alguns estudiosos que, de alguma forma, se referem a ela, argumentar que os sons desse 

espetáculo possuem uma autonomia discursiva. 

 

2.1 A subjetividade própria do discurso cênico sonoro 

 

Uma característica da dramaturgia sonora – bem como de qualquer outra dramaturgia 

do espetáculo teatral – é a sua não unicidade, isto é, o sentido produzido pelos sons de um 

espetáculo não é único e não será o mesmo para todos os espectadores. Em primeiro lugar, 

isso se deve à multiplicidade de formas pelas quais os sons nos afetam. Conforme Murray 

Schafer, 
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os sons podem ser classificados de muitas maneiras: de acordo com suas 

características físicas (acústica) ou com o modo como são percebidos 

(psicoacústica); de acordo com sua função e significado (semiótica e 

semântica); ou de acordo com suas qualidades emocionais ou afetivas 

(estética). (SCHAFER, 2001, p. 189) 

 

Por isso, os acontecimentos sonoros no espetáculo se mantêm em estado de 

imprevisibilidade, pois ocorrem encontros contínuos dos componentes da paisagem sonora, 

por meio dos quais suas características se cruzam e afetam cada espectador de forma 

diferente. Os elementos sonoros na cena estão em constante mutação, gerando um campo de 

surpresas.  

Na verdade, estamos falando da subjetividade que é intrínseca à dramaturgia sonora. 

Nesse universo das ramificações de ideias resultantes da percepção dos sons, os resultados 

nunca são iguais quando consideramos a subjetividade do espectador. A paisagem sonora do 

espetáculo é uma interface, um meio para os espectadores ouvirem o que os cerca na cena, 

porém as interpretações podem ser infinitas e, naturalmente, vão divergir de um espectador 

para outro. As impressões serão singulares, apesar de serem apropriadas de forma coletiva. 

O embate com a percepção de algo não visível poderia ser um jogo de ressignificações 

com os sentidos, a partir dos quais os sons ocupariam espaços com estéticas que seriam 

atribuídas por alguns espectadores na leitura individual de cada signo. Portanto, há de se 

entender que os mecanismos para definir a estética sonora nem sempre são operativos, 

partindo do pressuposto de que a fronteira estética pertence a cada espectador: os lugares 

sonoros que eles transitam e a legitimação individual de opiniões são consequentes de cada 

estímulo realizado por cada signo sonoro. A respeito disso, Schafer comenta: 

 

Decididamente, classificar os sons de acordo com suas qualidades estéticas é 

provavelmente o mais difícil de todos os tipos de classificação. Os sons 

afetam os indivíduos de modo diferente, e com frequência um único som 

pode estimular uma variedade de reações tão ampla que facilmente o 

pesquisador poderá tornar-se confuso ou desalentado. (SCHAFER, 2001, p. 

205) 
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 Outro conceito que, apesar de ser proposto para o cinema por Chion (1990), pode nos 

ser útil nesta discussão é o de “cenário sonoro”. Segundo o autor, esse cenário constitui-se de 

“sons de fonte mais ou menos pontual e de aparecimento mais ou menos intermitente que 

contribuem para povoar e para criar o espaço de um filme por pequenos toques distintos e 

localizados” (p. 48). Transpondo o conceito para o teatro e fazendo um contraponto com a 

paisagem sonora de Schafer, o cenário sonoro seria o que o estudioso canadense chama, na 

paisagem sonora, de “figura”, que “corresponde ao sinal, ou marca sonora”, isto é, os sons 

que ganham um plano de destaque diferente daqueles que constituem o “fundo”, 

correspondente “aos sons do ambiente à sua volta” (SCHAFER, 2001, p. 214). Segundo 

Chion, 

 

Um som típico de cenário sonoro é o latido de cão ao longe, a campainha do 

telefone no escritório ao lado, ou a sirene do carro de polícia. Habita e define 

um espaço, contrariamente a um som permanente como um chilreio contínuo 

de pássaros ou de espuma marinha que é o próprio espaço. Para além de seu 

papel narrativo (apresentar ou lembrar o quadro de ação e as suas dimensões), 

o elemento de cenário sonoro pode ser também, graças à montagem, um papel 

pontuativo. A inteligência da sua distribuição no ritmo da cena pode renovar-

lhe e transfigurar-lhe completamente a utilização. (CHION, 1990, p. 48-49, 

grifo do autor) 

 

Observa-se que a percepção de um som como fundo ou figura, na paisagem sonora, é 

certamente subjetiva. Em síntese, a paisagem sonora pode contribuir para o estímulo a uma 

escuta sensível, que produz sentido no espectador e o leva a uma leitura da dramaturgia, não 

por meio da percepção visual, mas da auditiva. 

Acima, referimo-nos aos termos som, música e ruído. 

 

2.1.1 Espacialidade acústica como base para os registros e repertórios sonoros 

 

 Os registros sonoros ocupam o espaço e a posição que se colocam diante da cena e do 

público, pois criam uma espacialidade de acordo com seu discurso cênico. Há uma 

propagação e expansão dos sons que desenrolam os fatos cênicos pelas forças de sua 
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narrativa. Podemos pensar que nos integramos a essa espacialidade acústica entretida pela 

dramaturgia sonora e pela instância discursiva dos sons.  

De acordo com Brandon LaBelle (2012), o som tem como característica uma 

“estrutura de conhecimento” em que a audição faz com que entremos num processo de 

intercâmbio entre o mundo no qual estamos e o mundo para onde os registros sonoros do 

espaço cênico podem nos levar. Ao tecer observações sobre as características da experiência 

auditiva, o autor afirma que os sons são sempre traços de localização que 

 

sugerem o que eu posso chamar de paradigma acústico – como o som define 

em movimento, não apenas o mundo material, mas também os fluxos da 

imaginação, emprestando forças de significação [...]. A relação do som nos 

leva a uma rede constante de interferências, cada uma das quais anuncia a 

promessa ou a problemática de estar em algum lugar. (tradução minha)8 

 

Em relação a esses paradigmas acústicos, é importante entender como a dramaturgia 

sonora proporciona trocas entre os elementos cênicos e como ela junta esses componentes na 

espacialidade teatral, aproximando-se e cruzando-se com eles de forma simultânea. “O som 

opera como uma comunidade emergente, juntando corpos que não necessariamente buscam 

um pelo outro e forçando-os a estarem próximos, por um momento ou mais” (tradução 

minha)9. 

Esses cruzamentos realizados pela dramaturgia sonora criam uma multiplicidade 

cênica. Vemos que a espacialidade sonora pode indicar novas estruturas para a cena, em que 

seus signos discursivos, ou seus registros sonoros, geram coordenadas e percepções 

específicas do que será narrado no palco. Martins (2011) nota que a cena teatral é um espaço 

que sempre se renova para o espectador, sendo que cada espetáculo apresenta registros 

sonoros, que são estudados, concebidos e colocados como fragmentos sonoros na cena. Do 

ponto de vista da autora, 

                                                           
8 “Suggestion for what I may call an acoustical paradigm – how sound sets in motion not only the material world 

but also the flows of the imagination, lending to forces of signification […]. The relationality of sound brings us 

into a steady web of interferences, each of which announces the promise or problematic of being somewhere.” 

(LABELLE, 2012, p.1) 

9 “Sound operates as an emergent community, stitching together bodies that do not necessarily search for each 

other, and forcing them into proximity, for a moment, or longer.” (LABELLE, 2012, p.1) 
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Essa junção de registros e fragmentos sonoros é que forma o repertório 

sonoro da cena. Portanto, assim como nós temos o repertório sonoro da 

nossa vida, a obra cênica possui o repertório sonoro de sua existência. 

(MARTINS, 2011, p. 20) 

 

O repertório narrado pela dramaturgia sonora ocupa o espaço através de sua 

intensidade e da potência no seu discurso. Há uma ligação entre a dramaturgia sonora que se 

move pelo espaço cênico com outros elementos. Esse laço ocorre de forma convergente, 

quando o diálogo entre os elementos contribui para um mesmo sentido, e divergente, quando 

as instâncias discursivas se chocam. Cada situação sonora ocorrida no palco gera novos 

espaços sonoros, podendo se conectar de maneira concreta ou transitória. Brandon LaBelle 

compreende que 

 

O som funciona como uma dobradiça ao colocarem contato forças, espaços, 

corpos ou materiais contraditórios ou divergentes. Como exemplo, a 

performatividade da voz pode começar a destacar essa ontologia única do 

som. Como um tipo especial de som, a voz pode ser ouvida para dar, 

fundamentalmente, presença a um corpo individual, agindo como um som 

identificável de personalidade, enquanto, no mesmo instante, ela deixa o 

corpo para trás, separando-se da sua origem para, em última instância, 

circular fora do eu, longe do corpo. (tradução minha) 10 

 

A dramaturgia sonora se amplia para reunir tudo o que comporta a cena teatral, 

podendo, através de sua espacialidade sonora, englobar as demais estruturas narrativas do 

palco. O que acontece é que o som se movimenta para tudo o que está dentro e fora da cena, 

despertando emoções e animando objetos cênicos, dando vida a toda materialidade existente 

no palco e fora dele. Em relação a essa reflexão, LaBelle observa que o som 

 

perturba o que pode parecer estático, ao mesmo tempo em que oferece 

momentos de proximidade e conexão profunda. Ele flui através do ambiente 

                                                           
10 “The sound acts as a hinge by bringing into contact contradictory or divergent forces, spaces, bodies or 

materials. As an example, the performativity of the voice may begin to highlight this unique ontology of sound. 

As a special kind of sound, the voice can he [sic] heard to give fundamentally presence to an individual body, 

figuring as an identifiable sound of personhood, while at the very same instant, it leaves the body behind, 

separating from its origin to ultimately circulate outside the self, away from the body.” (LABELLE, 2012, p.1) 
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como material temporal, contribuindo dramaticamente para as experiências 

que temos de estar em lugares específicos, com pessoas específicas. O som 

dá ao local uma força de contingência, efemeridade; envelopa tudo o que 

vemos com uma propagação instável, como um feixe contínuo avançando e 

recuando. É o próximo e o longe, em perene oscilação; o abaixo e o acima, 

como um entrelaço de perspectivas. (tradução minha)11 

 

Na montagem cênica, todos os elementos sonoros se sustentam em diversos recursos 

para que seus registros possam chegar ao espectador. Esses recursos incluem as músicas, os 

efeitos sonoros (que englobam os ruídos), as vozes dos atores e qualquer outro som que 

provenha de qualquer movimento da cena. “É dessa maneira, sem muitas ordens a serem 

respeitadas, que se forma o repertório sonoro da cena, uma série de registros, organizados e 

divididos em fragmentos, em que o seu todo forma o repertório sonoro” (MARTINS, 2011, 

p.21). Esses registros vão ocupando o espaço em formato de repertório sonoro – que é o que 

chamamos dramaturgia sonora – e dialogam com o próprio espaço. Martins acredita que o 

repertório sonoro pode interferir na cena: 

 

Até mesmo sobre a possibilidade de ele próprio ser o condutor da 

dramaturgia do espetáculo. Este elemento pode assumir uma postura com 

voz própria dentro da narrativa, e ser colocado como um elemento revelador, 

crítico, contrapontístico ou reflexivo perante a narrativa cênica. A inserção 

do som na cena suscita uma capacidade significativa e correspondente aos 

demais elementos de cena, mesmo que se apresente como um contraponto 

com relação a determinado elemento cênico. Dessa maneira o elemento 

sonoro apresenta-se disponível a dialogar com a iluminação, espaço, atuação 

do elenco, dentre outras possibilidades cênicas. (MARTINS, 2011, p.24-25) 

 

 Em seu livro Som e cena, o dramaturgo e diretor Roberto Gil Camargo (2001), fala 

que o som não é mero elemento que traz informação sobre o espaço, mas sim um elemento 

expressivo. Segundo o autor, a música de cena, por exemplo, tem grande potencialidade na 

encenação como recurso cênico. Ela é referenciada e usada constantemente pelos dramaturgos 

como instrumento dramático de coesão, de juntura, de contraposição, de transição e de 

                                                           
11 “It disturbs what may appear static, while also affording moments of proximity and deep connection. It flows 

through the environment as temporal material, lending dramatically to the experiences we have of being in 

particular places, and with particular people. Sound gives to location a force of contingency, ephemerality; it 

envelopes all that we see with an unsteady propagation, as a continual coming forward and receding. It is the 

near and the far, in perennial oscillation; the under and the above, as an interweave of perspectives.” 

(LABELLE, 2012, p.2) 
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justaposição do espetáculo, sendo um aliado necessário para articular a narrativa cênica. 

Conforme o autor, 

 

O tema sonoro tem a vantagem de integrar todas as partes em torno de uma 

única motivação, criando uma verdadeira dramaturgia sonora capaz de 

desempenhar, ao mesmo tempo, várias funções e, não apenas, a junção das 

cenas. (CAMARGO, 2001, p.134) 

 

A propósito da força do som no espaço cênico, Martins faz uma síntese sobre as ideias 

de Camargo de como o som pode carregar sua expressividade: 

 

*Na maneira como o som é emitido, revelando uma necessidade que o 

emissor tem em se expressar; 

*No modo como o som chega ao ouvinte, querendo provocar-lhe algum tipo 

especial de reação; 

*Na representação sonora de si mesma, buscando expressar o referente da 

melhor maneira possível, enfatizando-o, reforçando-o, destacando-o à 

percepção do ouvinte; 

*Na realização do som como expressão plástica, resultante de um elevado 

grau de elaboração estética. (CAMARGO apud MARTINS, 2011, p.44) 

 

Assim, podemos perceber que o cruzamento da potente expressividade da dramaturgia 

sonora com o espaço não visa apenas retratar a cena, mas também gerar uma comunicação 

acústica, ocupando o palco e criando uma espacialidade sonora. Isso provém dos sons 

circundantes e de todos os sons produzidos pelo ambiente, estabelecendo-se no espaço, a que 

chamaremos de paisagem sonora. 

 

2.1.2 A ideia de paisagem sonora como base da dramaturgia sonora 

 

Um dos conceitos que contribui significativamente para a nossa discussão é o de 

paisagem sonora. Trata-se de um campo amplo, que acolhe todo som que ouvimos.  
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A expressão “paisagem sonora” foi desenvolvida pelo compositor, pesquisador e 

educador musical canadense Murray Shafer. Segundo ele, 

 

a paisagem sonora é qualquer campo de estudo acústico. Podemos referir-

nos a uma composição musical, a um programa de rádio ou mesmo a um 

ambiente acústico como paisagens sonoras. Podemos isolar um ambiente 

acústico como um campo de estudo, do mesmo modo que podemos estudar 

as características de uma determinada paisagem. (SCHAFER, 2001, p. 23, 

grifo do autor) 

 

Certamente, como o próprio Shafer comenta, não se trata de  

 

formular uma impressão exata de uma paisagem sonora [que] é mais difícil 

do que a de uma paisagem visual [...] [já que] não existe nada em sonografia 

que corresponda à impressão instantânea que a fotografia consegue criar. 

(SCHAFER, 2001, p.23) 

 

Comecemos por compreender o campo acústico do espetáculo Nós como paisagem 

sonora, e a sua musicalidade que, além das músicas cantadas e tocadas propriamente ditas, 

inclui até mesmo pequenos ruídos no palco. Dessa forma, tudo o que é percebido na cena 

como elemento sonoro provém de uma paisagem sonora do espetáculo. 

 

A paisagem sonora, no teatro, tem a função, como primeira impressão, [de] 

situar a cena no espaço onde essa está sendo representada. Tornando-se 

permitida por meio de ruídos e/ou sons como efeitos sonoros, possibilitando 

também utilizar a música e o silêncio como reforço. (MARTINS, 2011, p.34) 

 

Não há como negar essa paisagem sonora em Nós, pois fazemos parte dela na cena. 

Nossa audição parte de um mundo de percepção e não está ligada à nossa vontade. A 

propósito, Schafer diz que “o sentido da audição não pode ser desligado à vontade. Não 

existem pálpebras auditivas. Quando dormimos, nossa percepção de sons é a última porta a se 

fechar, e é também a primeira a se abrir quando acordamos” (SCHAFER, 2001, p. 29). 

Ao analisar os efeitos do som no cinema, Michel Chion faz reflexões que podem, 

certamente, ser trazidas para o teatro, comentando que, “no som, há sempre qualquer coisa 
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que nos submerge e nos surpreende façamos o que fizermos” (CHION, 1990, p. 33). E 

acrescenta: “até e sobretudo quando nos recusamos a prestar-lhe a nossa atenção consciente, 

[o som] se imiscui na nossa percepção e nela produz os seus efeitos” (idem, ibidem). 

Nesse aspecto, indagamo-nos se, inevitavelmente, ativaríamos uma escuta sensível ao 

assistirmos a espetáculos teatrais. Questionamo-nos ainda se as cenas em que há elementos 

sonoros têm a faculdade de despertar em nós certa potencialidade da audição ou uma 

hipersensibilidade auditiva, mergulhando-nos numa crescente falange de narrativas e 

possibilidades proporcionadas pela paisagem sonora do espetáculo. 

 

2.1.3 Contraponto entre som e imagem 

 

 O termo “paisagem” se mostra bastante apropriado na medida em que, no espetáculo, 

existe uma estreita relação entre os sons e as imagens que são apresentados ao espectador. Em 

alguns trechos de Nós, a ação de ver as imagens produzidas pelos atores, que inclui a 

manipulação de vários objetos cênicos, confunde-se com a ação de ouvir os sons que estão 

misturados no espaço em todos os lugares da cena, entre eles os ruídos do ar que respiramos e 

a mastigação da comida dada a alguns espectadores – a sopa, feita em cena no decorrer da 

primeira parte do espetáculo. Chion se refere a isso como um “valor acrescentado”, isto é, 

 

O valor expressivo e informativo com que um som enriquece uma 

determinada imagem, até dar a crer, na impressão imediata que dela se tem 

ou não na recordação que dela se guarda, que essa informação ou essa 

expressão decorre “naturalmente” daquilo que vemos e que já está contida 

apenas na imagem. (CHION, 1990, p. 12) 

 

O autor comenta ainda que essa integração é de tal forma efetiva que pode “até dar a 

impressão, eminentemente injusta, de que o som é inútil e de que reforça um sentido que, na 

verdade, ele dá e cria, seja por inteiro, seja pela sua própria diferença com aquilo que se vê” 

(CHION, 1990, p.12). 

Vale comentar que, em Nós, esse valor de acréscimo dos sons sobre as imagens é 

especialmente percebido pelo uso da tecnologia, cujos equipamentos potencializam a 
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expressividade da sonoplastia. Com isso, a leitura da junção dos dois componentes, visual e 

sonoro, permite que percebamos o objeto material e suas ações por uma perspectiva 

energética, sensível e vital, que suscita uma imagem enriquecida pelo som. As imagens são 

plenamente percebidas na medida em que se agregam sensações desencadeadas pela 

sonoridade. 

Ainda a respeito do diálogo entre som e imagem, Chion ressalta o efeito da 

antecipação, que se refere diretamente à capacidade do som de gerar sentido. Trata-se do não 

alinhamento entre esses elementos, de modo que uma sonoridade pode antecipar e, com isso, 

valorizar o sentido que uma imagem seguinte provocará. Em suas palavras: 

 

Os sons e as imagens não são elementos alinhados como as estacas de uma 

paliçada todas parecidas que vemos desfilarem. Têm tendências, indicam 

direções, têm leis de evolução e de repetição que mantêm um sentimento de 

expectativa, de esperança, de saturação a quebrar ou, pelo contrário, de vazio 

a preencher. É pela música que este efeito é mais conhecido: em muitos 

casos, tem uma curva que permite esperar uma cadência – a antecipação 

desta cadência pelo ouvinte vem então apoiar a sua percepção. (CHION, 

1990, p. 49) 

 

De fato, vemos no espetáculo cenas em que os sons nem sempre se alinham com as 

imagens, mas são direcionados e borbulham por todo o espaço cênico. O que percebemos é 

que a dramaturgia sonora do espetáculo cria conexões e sentidos, colocando-nos em contato 

com algo na cena que as imagens, por si só, não passariam. 

Outro apontamento interessante levantado por Chion – e que também podemos 

perceber em Nós – é o fato de que não é imprescindível que haja uma proporcionalidade 

direta entre som e imagem cênicos, pois, mesmo que o som, em sua potencialidade, possa 

parecer maior que a imagem, a cena como um todo continua a ser o foco do espectador, 

criando uma unidade de sentido que não separa o som da imagem (idem, 1990, p. 114). O 

autor ainda explica que a interação do som com a imagem é de múltiplas ordens e dimensões, 

que formam um conjunto na cena.  

No excerto a seguir, Chion faz considerações direcionadas para o cinema, mas que 

podem ser aproveitadas neste estudo, na medida em que os recursos tecnológicos utilizados 

suscitam efeitos similares em ambos os contextos:  
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É interessante ver como cada elemento tem a sua parte de figurativo e 

narrativo; e como, neste plano, ambos se complementam, se contradizem e 

se reforçam. Por exemplo, sobre a questão da distância e das escalas: a 

personagem está distante na imagem e a sua voz está próxima, ou o 

contrário. A imagem pode estar povoada de pormenores e o som ser muito 

escasso, ou o contrário, uma imagem vazia e um som abundante. A 

combinação contrastada dos dois elementos tem geralmente um poder 

evocador e expressivo mais forte, [porém] não será conscientemente vista 

como tal. De uma forma geral, os casos em que o som, sem desmentir a 

imagem por um contraponto-contradição ostensivo, lhe fornece outro tipo de 

estrutura, são os mais sugestivos. (CHION, 1990, p. 149) 

 

Sobre esse tema das relações entre som e imagem, Eduardo Seincman, por sua vez, 

nos diz: 

São também imagens as sínteses que realizamos a partir de determinados 

trechos musicais ouvidos, quando toda sequência sonora de um trecho é 

retida e pode ser resgatada de maneira instantânea: a imagem é, pois, um 

“instantâneo” daquilo que, antes, precisou de tempo para se desdobrar e ser 

apreciado. Não fosse assim, careceríamos de expectativas, já que estas 

surgem justamente do fato de nos lembrarmos instantaneamente de um 

trecho sonoro e ansiarmos por sua resolução ou repetição. (SEINCMAN, 

2008, p. 37) 

 

De fato, ao assistir ao espetáculo Nós e perceber sua sonoridade, vemos que os sons 

narram momentos específicos e situações determinadas. O que se pode concluir com base no 

espetáculo é que não há limites para a criação de imagens através de seus efeitos sonoros, os 

quais nos permitem expandir a construção imagética a partir da dramaturgia do som.  

A utilização de recursos tecnológicos, acima referida, é, sem dúvida, outro importante 

recurso utilizado em Nós para evidenciar o poder discursivo do som na cena. Os vários 

suportes para a criação desse perfil acústico, em especial para a amplificação sonora e o uso 

de gravações diversas sobrepostas às vozes dos atores, incorrem em texturas sonoras que se 

fazem muito presentes na composição da paisagem sonora cênica. Quando essa tecnologia 

projeta novas formas de apresentação sonora para os espectadores, ela amplia as 

possibilidades de eles se inserirem nesse processo de espacialização dos sons. Proporcionam, 

então, campos de experiências e novas significações.  

Nesse aspecto, a música tocada e cantada em cena é um bom exemplo, na medida em 

que a sobreposição das vozes e dos instrumentos tocados ao vivo, amplificados e associados a 
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efeitos de ruídos e a outros sons, ocupa o palco. Além disso, o discurso sonoro do espetáculo 

potencializa sua autonomia nas cenas em que há intervenção de recursos tecnológicos – uso 

de microfones para ampliar o volume das vozes; controle dos volumes dos sons mecânicos; 

entre outros. Observamos a contribuição desses recursos na construção da narrativa, por 

exemplo, durante a movimentação de elementos cênicos, como os sons dos passos dos atores, 

do deslocamento cenográfico. Tudo se entrelaça aos outros códigos cênicos.  

O poder de ação do som sobre a cena se faz parte integrante do espetáculo, em outras 

dimensões nas quais suas narrativas se ampliam e que estão cada vez mais presentes na cena 

contemporânea. Nesse sentido, Tragtenberg afirma que 

 

O uso de equipamentos de áudio para ampliar, enfatizar e processar sons de 

cena, como ruídos obtidos com a movimentação dos atores, efeitos com 

figurinos, movimentação nos cenários, tem sido cada vez maior na cena 

teatral atual, ampliando assim o conceito de design sonoro e de música de 

cena. (TRAGTENBERG, 2008, p. 156) 

 

Esse uso dos sons através de seus recursos tecnológicos mostra como o discurso 

sonoro é potente no espetáculo. Tragtenberg ressalta, contudo, que essa movimentação técnica 

requer equilíbrio, incluindo a participação direta do designer sonoro, pois essa intervenção 

pode convergir ou divergir da narrativa cênica desejada, podendo tornar-se apenas um efeito 

inadequado à cena. Segundo o autor, 

a movimentação do som pelos sistemas de alto-falantes cria, ou melhor, 

esculpe o espaço sonoro. As indicações da velocidade em que se dá essa 

movimentação devem estar associadas, em sincronia ou não, a algum evento 

ou ideia cênica. Sem o suporte de uma motivação dramática, esse tipo de 

movimentação fica reduzido a mero efeito pirotécnico, fraco em consistência 

e densidade narrativa. O próprio design sonoro deve ser moldado a partir da 

curva dramática da encenação, pontuando os momentos importantes como 

cortes, ápices, clímaces etc.; procurando evitar sempre que possível a 

repetição empobrecedora de um determinado efeito ao longo da encenação. 

(idem, 2008, p. 166) 
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2.2 Dramaturgia sonora como polifonia de sons – músicas e ruídos 

 

Antes de ampliar a discussão que envolve os termos “sons”, “músicas” e “ruídos”, 

bem como para afinar nosso entendimento sobre o que será dito a seguir, é fundamental 

comentar a distinção que, nesta dissertação, se faz entre eles.  

Partiremos, então, da concepção comum de que som é tudo aquilo que se percebe 

por meio do sentido da audição. Nesse sentido, música e ruído são expressões do som. 

A discussão aprofundada sobre o conceito de música, pela sua complexidade, 

ultrapassa os limites deste trabalho. Assim, consideraremos aqui a definição de música 

amplamente compartilhada como “a arte de organizar, sensível e logicamente, uma 

combinação coerente de sons e silêncios. Para isso, são usados os princípios fundamentais da 

melodia, a harmonia e o ritmo”.12 

Já o ruído é concebido, neste trabalho, conforme as definições propostas por Schafer 

(2001, p. 256), a saber: som indesejado; som não musical (vibração não periódica); qualquer 

som forte; e distúrbio em qualquer sistema de sinalização (qualquer perturbação que não faça 

parte do sinal). 

O espetáculo Nós se mostra uma fábrica de sons, plena de músicas e ruídos, que 

instalam seus valores nas cenas, muitas vezes sugerindo substituir as imagens da apreensão 

visual por aquelas criadas mentalmente pelos sons, através dos significados e sentidos que a 

dramaturgia sonora pertencente à paisagem sonora do espetáculo nos proporciona.  

José Miguel Wisnik descreve o som como aquilo “que mais se presta à criação de 

metafísicas”, e da música como a constituidora e organizadora das “mais diferentes 

concepções do mundo, do cosmos, que pensam harmonia entre o visível e o invisível, entre o 

que se apresenta e o que permanece oculto” (WISNIK, 1989, p. 28-29). 

Por sua vez, todo e qualquer ruído do palco, criado ou não – como, por exemplo, um 

cenário que é arrastado em algum momento –, faz-nos ressignificar o discurso sonoro do 

espetáculo, pois os ruídos são elementos indissociáveis da nossa rotina. Na verdade, isso é 

                                                           
12Entre os diversos sites nos quais se encontra essa definição, cita-se http://conceito.de/musica – última 

consulta realizada em 24/08/2017. 

http://conceito.de/musica
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potencializado na medida em que o ruído é um componente inevitável da nossa realidade. A 

respeito disso, o mesmo Wisnik afirma: 

 

Além de ser o elemento que renova a linguagem musical (e a põe em xeque), 

o ruído torna-se um índice do hábitat moderno, com o qual nos habituamos. 

A vida urbano-industrial, da qual as metrópoles são centros irradiadores, é 

marcada pela estridência e pelo choque. As máquinas fazem barulho, quando 

não são diretamente máquinas-de-fazer-barulho (repetidoras e 

amplificadoras de som). O alastramento do mundo mecânico e artificial cria 

paisagens sonoras das quais o ruído se torna elemento integrante 

incontornável, impregnando as texturas musicais. (WISNIK, 1989, p. 47) 

 

De fato, em Nós, inevitavelmente fazemos parte de um habitat cênico marcado pela 

interferência de ruídos que, muitas vezes, chegam a incomodar, ou por provocarem a 

sensibilidade, com alguma referência à encenação que desloca o espectador para um campo 

de reminiscências, ou por serem demasiadamente impositivos, devido, por exemplo, ao 

volume estridente e cruciante. Tudo isso nos propõe uma nova forma de pensar sobre o campo 

sonoro do espetáculo e sua força, que invade o palco e toda a encenação.  

 A propósito do poder do som, vale ressaltar as observações de Wisnik acerca das 

características que tornam complexas, fortes e múltiplas as ações sonoras. Segundo ele, 

 

O som é um objeto subjetivo, que está dentro e fora, não pode ser tocado 

diretamente, mas nos toca com uma enorme precisão. As suas propriedades 

ditas dinamogênicas tornam-se, assim, demoníacas (o seu poder, invasivo e 

às vezes incontrolável, é envolvente, apaixonante e aterrorizante. (WISNIK, 

1989, p. 28) 

 

Ou seja, o poder dinamogênico13, isto é, estimulante do som, pode se manifestar de 

uma forma incontrolável e invasiva, que nem sempre é entendida e suportável, colocando-se 

como algo superior à vontade do espectador, proveniente de uma série de ferramentas e 

misturas que nos fazem perder alguns dos seus registros na cena. Segundo Wisnik,  

 

                                                           
13Dinamogenia: Intensificação de uma atividade funcional resultante da ação de um agente excitador, 

estimulador. Fonte: <http://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/dinamogenia/>. 

Acesso em: 05 fev. 2018. 
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quem se dispuser a escutar o som real do mundo, hoje, e toda a série dos 

ruídos que há nele, vai ouvir uma polifonia de simultaneidades que está 

perto do ininteligível e insuportável. Não só pela quantidade de coisas que 

soam, pelo índice entrópico que parece acompanhar cada som com uma 

partícula de tédio, como por não se saber mais qual é o registro da escuta, a 

relação produtiva que a escuta estabelece com a música. (WISNIK, 1989, p. 

53) 

 

Ainda a respeito disso, Chion comenta: “É verdade que a percepção consciente pode 

exercer-se e submeter tudo ao seu controle, mas, na situação cultural atual, o som, mais 

facilmente do que a imagem, tem o poder de a saturar e de a curto-circuitar” (CHION, 1990, 

p. 33). Esse mesmo autor, sempre se referindo ao cinema, também afirma que “intrusões 

sonoras” podem dar 

a uma palavra do diálogo ou a um gesto do ator um sentido particular, não 

desejado, mesmo que enquanto pontuações aleatórias: uma motorizada que 

acelera fora de campo, um rádio ou uma televisão cujo som passa pelas 

janelas podem não só cobrir o texto, mas também dar-lhe um valor diferente. 

(idem, 1990, p. 86) 

 

Aproveitando esse pensamento para a cena teatral, tem-se que os elementos sonoros 

poderiam deixar, sobre as imagens cênicas, um volume de informações que não seria o valor 

justo para aquele momento cênico, constituindo-se, portanto, como a imposição de uma 

sonoridade.  

Cabe, então, perguntar se, em Nós – repleto de sons de todas as ordens, cujos efeitos 

nos fazem conceber fluxos diversos de pensamentos, resultantes de sua força subjetiva, e que 

nem sempre estão sob nosso controle –, estaríamos fadados a ouvir todos os sons 

independentemente da nossa vontade, e se isso poderia comprometer a percepção da narrativa.  

Com a ajuda de Schafer, podemos afirmar que nada disso necessariamente ocorre. O 

estudioso canadense chama atenção para a existência da “filtragem”, isto é, de uma “proteção 

para os ouvidos”. Trata-se de um 

 

mecanismo psicológico que filtra os sons indesejáveis, para se concentrar no 

que é desejável. Os olhos apontam para fora; os ouvidos, para dentro. Eles 

absorvem informação. Wagner disse: “O homem voltado para o exterior 

apela para o olho; o homem interiorizado, para o ouvido”. O ouvido é 

também um orifício erótico. Ouvir lindos sons, por exemplo, os sons da 
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música, é como sentir a língua de um amante em nossos ouvidos. Assim, por 

sua própria natureza, o ouvido requer que os sons dispersos e confusos sejam 

interrompidos para que ele possa concentrar-se naquilo que realmente 

importa. (SCHAFER, 2001, p. 29) 

 

 Observamos, então, que seria possível um ouvir seletivo, de modo a orientar a escuta 

das coisas do mundo e da cena para o que for adequado ao sentido que está sendo produzido. 

Criaríamos, então, a proteção referida por Schafer, uma capacidade psicológica de filtragem, 

que, de certa, forma definiria as relações do sentir e do ouvir. O potencial incontrolável e 

irrecusável da paisagem sonora, do qual falamos há pouco, faz com que a sonoridade na cena 

tenha uma estrutura que vai além dos horizontes lineares dos sentidos, sendo um campo 

polifônico que pode, então, despertar múltiplas sensações nos espectadores do espetáculo. 

Assim, passamos a compreender, pela escuta, algo que não percebíamos antes. Por sua vez, 

isso está diretamente relacionado com o fenômeno da empatia que, culturalmente, o ser 

humano tem com a música. Chion afirma que 

 

a música exprime diretamente a sua participação na emoção da cena, dando 

o ritmo, o tom e o fraseado adaptados, isto evidentemente em função dos 

códigos culturais da tristeza, da alegria, da emoção e do movimento. 

Podemos então falar de música empática (do termo empatia: faculdade de 

partilhar os sentimentos dos outros). (CHION, 1990, p. 14) 

 

De fato, na dramaturgia sonora do espetáculo Nós, podemos observar uma 

musicalidade que cria uma empatia com o público e valoriza a imagem cênica. O espectador 

teria a possibilidade de perceber que outros elementos e signos da cena, como os sons, 

poderiam direcionar as emoções, fazendo com que eles participassem da encenação. 

Reconhecer essa percepção musical e entender as ferramentas que se tem usado para sua 

criação cênica faz com que nos reconheçamos na cena por códigos que associamos a diversos 

sentimentos (de angústia, tristeza e alegria).  

Podemos pensar que, por meio dos códigos e de suas interpretações, encontramos uma 

consciência emocional e compartilhamos essa informação e esse conhecimento com as 

narrativas cênicas. Isso acontece quando nos reconhecemos empáticos com a música que 

representa algo. Esse movimento nos ajudaria a criar interpretações sobre a cena e a nos 
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apropriar do conhecimento sensível e das informações dos códigos sonoros. Assim, 

criaríamos uma nova estrutura de leitores dessas escrituras dos sons.  

 

2.3 Um conceito de dramaturgia sonora 

 

 Nos tópicos anteriores deste capítulo, buscamos encontrar características que nos 

permitam propor um conceito de dramaturgia sonora, isto é, os elementos que o constituem e 

os princípios que o fundamentam. Assim, neste trabalho, dramaturgia sonora é assim definida: 

 trata-se de um discurso cênico autônomo, que se entrelaça aos demais que compõem a 

polifonia cênica; 

 é, em si, uma polifonia de sentidos produzidos a partir da multiplicidade sonora 

percebida pela audição, o que inclui a música, seja cantada ou tocada, os ruídos e tudo 

que se considera sonoplastia. Esses elementos, contudo, não precisam estar todos 

simultaneamente presentes; 

 possui potencial narrativo equivalente ao de qualquer outro signo teatral; 

 refere-se às ideias de espacialidade acústica (LaBelle), paisagem sonora (Schafer) e 

cenário sonoro (Chion); 

 estabelece uma estreita relação entre som e imagem; 

 pode ser total ou parcialmente produzida por meio de recursos tecnológicos diversos; 

 tem caráter subjetivo, não havendo uma unicidade de sentido. Nesse sentido, pode 

afetar os espectadores de maneiras diversas, na medida em que ocorre o fenômeno da 

“filtragem” (Schafer), isto é, uma escuta seletiva por meio da qual cada espectador 

exclui os sons que não contribuem para o sentido específico que esteja construindo. 

 

Com base nessa definição e por meio da análise de algumas cenas de Nós, buscaremos 

mostrar como a sonoridade desse espetáculo exemplifica a ideia de dramaturgia sonora. Esse 

é, portanto, o foco do próximo capítulo. 
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Capítulo 3 – Nós: o entrelaçamento do som e da imagem cênica  

 

Nós é uma marcante montagem do Grupo Galpão em que percebemos um cruzamento 

de signos e códigos que revelam sua independência narrativa na cena, ao mesmo tempo em 

que o espetáculo apresenta seu discurso em totalidade. Vemos que diversas dramaturgias se 

apresentam no palco, ao passo que os signos expressivos sonoros se comunicam de maneira 

autônoma. Eles se entrelaçam às imagens do espetáculo à medida que se posicionam e se 

interagem. O espetáculo foi realizado por meio de uma parceria do Grupo Galpão com o 

diretor Marcio Abreu, que assina a dramaturgia, no sentido textual, com o ator Eduardo 

Moreira.  

Todo o processo de construção surge de improvisações de temas que nos levam a 

pensar na intolerância e na convivência com a diferença. Percebemos que toda essa 

composição de signos cênicos forma um discurso polifônico. Refletir sobre Nós, sobre o 

coletivo, sobre suas relações com o individual e sobre seus cruzamentos significa 

compreender a fusão das dramaturgias. Elas se entrelaçam, promovendo a enorme 

potencialidade das narrativas dos efeitos sonoros e do discurso musical do Grupo, em 

integração com a dramaturgia textual. Observamos essa fusão na construção do mapa sonoro 

de trilha e efeitos do diretor musical Felipe Storino e nos arranjos vocais e instrumentais de 

Ernani Maletta.  

O que ora propomos, portanto, é investigar como se dá a relação entre o texto, a cena e 

a estrutura sonora do espetáculo, dando particular atenção à paisagem sonora a partir da 

discussão anteriormente realizada sobre dramaturgia sonora. 

 

3.1  Análise da dramaturgia sonora no espetáculo Nós, do Grupo Galpão 

 

O espetáculo se inicia com sete personagens em torno de uma mesa com quatro 

cadeiras. Batata-doce, cebola, cenoura, abóbora, gengibre, alho, pimenta, inhame, couve-flor e 

lentilhas estão sobre uma tábua de cortar, em cima de uma mesa retangular, juntamente com 

um copo e uma garrafa de água. Um pano branco é usado para secar a água do copo, que cai 

repetidamente. Outra tábua, com a faca, está ao lado de alguns limões, de um jarro e de um 

socador. Os sete personagens arrumam as coisas sobre a mesa e organizam a panela e o fogão, 
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que estão na lateral, para, assim, iniciarem a preparação de um jantar. Os personagens 

conversam enquanto cortam os legumes. 

Já na cena inicial dos preparativos do jantar, nota-se a sonoridade do espetáculo. Ela se 

dá no ritmo em que se constroem, gradativamente, as repetições no texto da personagem de 

Teuda Bara, que se acelera até chegar ao ápice: “Ih! A coisa não tá fácil! É pra refrescar!” 

(ABREU, MOREIRA, 2015).14 

Essa frase é dita por Teuda sempre que o copo de água da personagem cai, o que 

acontece repetidamente durante toda a cena de abertura. Criam-se movimentos, sons e 

sobreposições das vozes. Geram-se ruídos por meio da queda do copo, os quais se juntam à 

voz da atriz, à medida que as ações se reiniciam.  

Esse movimento repetitivo é uma característica do diretor Marcio Abreu e elemento 

compositor de sua poética cênica, assim como a música e os recursos sonoros, ampliados pelo 

uso de microfones, caixas de som, ecos e todo o aparato tecnológico de que o teatro tem se 

valido na contemporaneidade, usados nas transições do espetáculo. Tudo ocorre na cena pela 

diversidade da dramaturgia sonora, ligadas à repetição textual. A reiteração das falas cria um 

movimento de ações circulares, ininterruptas, que nos passam a impressão de que há uma 

tensão entre as instâncias discursivas. Isso ocorre pelo tom cada vez mais alto e mais rápido 

das falas de Teuda Bara: “E tá difícil pra todo mundo. Tá fácil pra você?”, diz a personagem, 

assim que se refresca com a água, que cai sobre a mesa. O personagem do ator Júlio Maciel, 

por sua vez, responde: “Por mais que exista segurança, controle e autoridade, eles nunca vão 

conseguir segurar...”. Em seguida, o personagem de Antonio Edson se manifesta: “Sempre 

existe alguma coisa fora da ordem!”. Os diálogos continuam e se repetem enquanto o elenco 

continua cortando os ingredientes da sopa, circulando em torno da mesa. 

Ocorre, a partir de um intercalar entre as vozes e as falas, os gritos e as respostas, um 

conflito entre a dramaturgia sonora, a dramaturgia textual e as demais dramaturgias. Isso nos 

faz pensar que, nesse recorte do espetáculo, o som, o texto e o que provém da cena passam a 

competir entre si na encenação. De todo modo, eles se apresentam de forma simultânea. 

Há uma pluralidade na fusão de vozes e ruídos, que se sobrepõem e criam um ciclo intenso e 

repetido à exaustão. Retorna-se à cena em que a personagem de Teuda Bara repete infinitas 

vezes, o texto “Ih! A coisa não tá fácil. É pra refrescar!”. O copo de água cai, ela se molha, e o 

                                                           
14 Trecho da dramaturgia textual do espetáculo Nós, assinados por Eduardo Moreira e Márcio Abreu. 
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personagem do ator Antonio Edson a seca. Em seguida, ela continua: “E tá difícil pra todo 

mundo. Tá fácil pra você?”. Vemos uma cena de caráter político e polifônico. Podemos dizer 

que o espetáculo imprime seu cunho político porque se abre para o conjunto, para uma 

reflexão acerca do coletivo. A política está no grupo, na convivência de uns com os outros, 

naquele que cuida da comunidade, do próximo, e na maneira de como nos relacionamos.  

Através da dramaturgia sonora que se apresenta por meio do cruzamento do ritmo das 

repetições das vozes, dos ruídos, da musicalidade, do silêncio e da diversidade dos signos 

sonoros, refletimos sobre personagens que lutam contra o tempo para entender o mundo e 

para se libertar da estagnação humana. Vemos a dificuldade da personagem de Teuda Bara em 

fazer essa transição e a necessidade de se refrescar como um mecanismo de escape para todo 

o conflito de sua inércia. Martins (2011) mostra que a diversidade do elemento sonoro teatral 

sugere um enriquecimento da cena em todos os formatos em que ela se apresenta. Um 

repertório sonoro, 

 

profundamente estudado e elaborado, ultrapassa os limites de uma simples 

ilustração auditiva inserida na cena, assim como assume maior 

responsabilidade do que servir de costura de transições de uma cena para 

outra. O elemento sonoro pode estar diretamente interligado aos demais 

elementos cênicos, e ao compositor do repertório cabe conhecer o objetivo 

de cada um deles na cena. Assim ele encontra meios claros de como 

construir seu trabalho, ao mesmo tempo em que consegue visualizar o 

objetivo de sua produção artística na montagem. (MARTINS, 2011, p. 37) 

  

Também temos como exemplo desse fenômeno a cena da expulsão da personagem de 

Teuda Bara do ambiente da sopa coletiva. Os personagens questionam se a sopa já está 

pronta, para que possam sair. Isso se faz por meio de diálogos subjetivos, bem como pela 

constante indagação “A sopa está pronta?”. Volta-se, assim, à repetição, ao ritmo da voz e aos 

sons do texto. Os ecos estão presentes na fala do ator Antonio Edson – “Você...” – e da 

personagem da atriz Lydia Del Picchia – “Fala!!!”. Antonio Edson completa: “... tem que 

sair!!!”, e a isso sucede um blackout. “Outra função bastante característica e eficaz que o 

repertório sonoro pode exercer na cena é a possibilidade de substituir ou prolongar algumas 

referências visuais por fragmentos sonoros” (MARTINS, 2011, p.40). 

Todos os personagens voltam a pressionar a personagem da atriz Teuda Bara para que 

saia da sala, até que ela é jogada para fora, momento marcado pelo som da batida da porta, 
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que é potencializado tecnologicamente pelas caixas de som. Instaura-se uma grande confusão 

entre os personagens. As discussões se unificam por meio da misturas de vozes e efeitos 

sonoros, sendo finalizadas por ecos: “Acabou, acabou, acabou!!!”. Nessa cena, a dramaturgia 

sonora, em conjunto com a concepção do espetáculo, é executada de forma a estimular o 

espectador pela força que se imprime à batida da porta e a potente necessidade de todos os 

personagens se libertarem da inatividade humana para com os problemas do mundo.  

Toda essa tecnologia exposta e empregada na cena é um instrumento que dá potência 

ao elemento sonoro, e observamos nas cenas anteriormente analisadas como ela é usada de 

forma clara por Felipe Storino.  

O compositor deve estar atento às possibilidades de significação de cada 

evento sonoro empregado, procurando exercer o maior controle possível 

sobre as possíveis associações que se agregam ao signo sonoro em suas 

projeções na tela/mente do espectador. (TRAGTENBERG, 2008, p. 139) 

 

Com o retorno da personagem da atriz Teuda Bara para o ambiente da sopa coletiva, 

os sons mecânicos se sobrepõem à cena, e os outros personagens não a deixam partir, 

colocando-a numa pequena poltrona e pressionando-a para não sair. Juntamente com o ritmo 

da música, que aumenta na sequência da cena, a personagem é amarrada junto com o elenco 

por fitas adesivas. No meio da música, podemos ouvir, repetidamente, textos cantados, que se 

fundem à confusão da cena, dando impressão de cantos cruzados, misturados, confusos, 

porém integrantes de uma única música.  

Observamos que esse mesmo efeito se faz presente na confusão criada pela amarração 

das fitas, quando todo o elenco se torna único e coletivo. 

Constatamos que, nessa cena, surge uma forma de comunicação entre a dramaturgia 

sonora – prolongando o verbo – e as imagens, através da fricção dos sons sobre alguns dos 

componentes cênicos. É, portanto, uma cena em que os sons têm a capacidade de articular 

imagens diretamente ligadas ao verbo e às ressonâncias do texto. Observamos com clareza 

que, nessa cena, os efeitos da música, permeada por vozes gravadas, se sobrepõem ao 

cruzamento das vozes dos personagens, que estão todos amarrados, um sobre o outro, em uma 

pequena poltrona. A dramaturgia sonora aqui é constituída por vozes gravadas, 

potencializando a ideia da necessidade de buscar o coletivo, de amarrar ao outro e mostrando 

a importância da tolerância com o próximo, questão política levantada pelo espetáculo. 
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 É importante olhar o espetáculo percebendo os atritos realizados entre as dramaturgias 

no processo de encenação. Esse jogo entre os elementos finaliza-se em cenas com repertórios 

diversos, mas convergem para um sentido comum da montagem. Vemos que tanto a 

dramaturgia textual, criada pelo diretor e encenador Marcio Abreu e pelo ator Eduardo 

Moreira, quanto a dramaturgia sonora surgiram no processo de improvisação, sobre temas e 

conflitos contemporâneos. Aqui, fica claro o quanto o atravessamento dos componentes surge 

desde o processo criativo, por meio da colaboração coletiva entre encenador, cenógrafo, 

iluminador, técnicos, atores, criador de trilha, preparadores e dramaturgo, para conceber, 

enfim, uma montagem de caráter eminentemente político. 

 

3.1.1 Cena de abertura 

 

A cena se desenvolve em um ambiente de pequenas dimensões, delimitado por uma 

estante ao fundo, com repartições igualitárias, e pela penumbra nas laterais do palco. A 

personagem da atriz Teuda Bara usa uma saia longa cinza, com blusa estampada floral. Inicia-

se a peça com essa personagem levantando-se, com certa dificuldade, do chão, onde se 

encontram vários objetos espalhados.  

À esquerda da personagem, notam-se uma jarra azul e branca e uma lixeira preta, além 

de um saxofone dourado, de uma panela, de um frasco de óleo e de uma colher de pau. Logo 

na frente, à esquerda, temos ainda uma garrafa prata com água quente para a sopa, uma flauta, 

um suporte de madeira contendo legumes e verduras diversas e um copo de água junto a um 

prato com alho e cebola. Do lado direito, encontram-se instrumentos musicais, como uma 

flauta, uma escaleta, um trompete e uma guitarra. Um globo espelhado é posicionado ao 

centro. São vistos também um recipiente com limões e açúcar, uma jarra de vidro com o 

socador para as caipirinhas, uma tábua cravada por uma faca e, na frente, uma caixa térmica 

com gelo e uma garrafa de cachaça. Todos os objetos cênicos a serem utilizados no espetáculo 

misturam-se aos instrumentos musicais, tudo no chão do palco, e que dão uma dimensão do 

que irá se desenvolver no espetáculo.  

Após se levantar, a personagem pega um batom, que também estava no chão, passa na 

boca, esfrega-o sobre a face como se fosse blush, joga-o para o lado e canta. 
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Na primeira cena do espetáculo15, ao cantar trechos da música Lama16, a voz da atriz 

Teuda Bara mantém-se em ecos, sobrepondo-se ao canto inicial. Segue um excerto dessa 

letra: “Comendo a minha comida, bebendo a mesma bebida, respirando o mesmo ar”. A atriz 

repete várias vezes esse último trecho: “Respirando o mesmo ar, respirando o mesmo ar, 

respirando o mesmo ar, respirando, respirando, respirando, respirando o mesmo ar”, canto 

acompanhado por ecos de sua voz e potencializado pelas caixas de som.  

A dramaturgia sonora constituída por esses ecos ressalta um espaço ambíguo que nos 

convida a pensar sobre a coletividade, ao mesmo tempo em que nos faz questionar o 

individual. Isso é demonstrado na música por meio do compartilhamento de um espaço onde 

se supõe que um indivíduo – a personagem em questão – vá compartilhar da mesma comida, 

da mesma bebida e conviver em um mesmo ambiente, respirando o mesmo ar.  

A narração da personagem, juntamente com o som, convida o espectador a estabelecer 

uma conexão com a própria sociedade em que se insere. Pensamos na coletividade e em como 

o indivíduo a compreende, seja no meio político, familiar, profissional, institucional ou 

afetivo. A dramaturgia sonora constitui-se a partir do seguinte trecho da música: “Se eu quiser 

fumar, eu fumo; se eu quiser beber, eu bebo. Não interessa a ninguém” (MARQUES, 

CHAVES, 1952), bem como dos ecos que continuam no canto de Teuda Bara. Aqui, vemos 

uma demonstração da individualidade, de fazer o que se quer, sem prestar contas ao coletivo: 

segundo a música, o ato de fumar não interessa a ninguém, senão ao próprio fumante.  

A dramaturgia sonora imprimiu força à cena pelos ecos do canto da personagem, 

reforçando assim a dramaturgia textual. Por meio de sua narrativa autônoma atrelada aos 

outros discursos da cena, como o próprio texto, possibilita uma reflexão sobre as relações 

interpessoais no mundo contemporâneo, em que um indivíduo ou um grupo apresenta ideias 

divergentes e, às vezes, radicais, podendo gerar violência e intolerância. 

                                                           
15 Sugere-se visualizar o teaser da cena inicial no canal do Grupo Galpão no 

YouTube:<https://www.youtube.com/watch?v=Xm7Hqh96s2s>. Acesso em: 05 fev. 2018. 
16 Lama é um samba composto por Paulo Marques e Alice Chaves em 1952. Segue a letra da música: 

Hoje quem me difama / Viveu na lama também / Comendo a minha comida / Bebendo a mesma bebida / 

Respirando o mesmo ar / E hoje, por ciúme ou por despeito / Acha-se com o direito de querer me humilhar / 

Quem és tu? / Quem foste tu? / Não és nada! / Se na vida fui errada / Tu foste errado também / Não 

compreendeste o sacrifício / Sorriste do meu suplício / Me trocando por alguém / Se eu errei, se pequei / Pouco 

importa / Se aos teus olhos estou morta / Pra mim morreste também! (PAULO MARQUES, ALICE CHAVES, 

1952). 
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Essa potência da dramaturgia sonora existente no processo criativo do espetáculo está 

diretamente ligada às outras dramaturgias da cena, na medida em que formam a imagem 

teatral como um todo e afirmam o discurso político do espetáculo. A potencialidade da música 

cantada, seguida pelos ecos, nos faz perceber a união dos elementos das diversas 

dramaturgias.  

Logo, observamos nessa obra a potente dimensão dos cruzamentos das narrativas e a 

independência da dramaturgia sonora como signo da paisagem sonora do espetáculo. Isso 

ocorre por meio da individualidade de uma personagem (a de Teuda Bara) e de suas relações 

com o coletivo: beber a mesma bebida, comer a mesma comida, respirar o mesmo ar, porém 

fazendo o que quiser, sem que isso interesse a ninguém. Podemos refletir também sobre a 

marca do sujeito na coletividade, que se insere num contexto amplo, maior, embora se encerre 

num âmbito privado. Seria pensar sobre os grupos sociais compostos por sujeitos que 

expressam suas crises, e representam suas condições e suas perguntas sobre o mundo.  

           A dramaturgia sonora na cena vem como um discurso cênico autônomo, que se 

entrelaça aos demais que compõem a polifonia cênica. Cria através dos ecos da música, uma 

polifonia de sentidos produzidos a partir da multiplicidade sonora, como vemos na música 

cantada por Teuda Bara, e nos ruídos seguintes. Elementos esses, que nem sempre se 

apresentam simultaneamente, mas de maneira complementar, como na cena do canto. 

 

           Essa dramaturgia do som potencializa as questões postas pela dramaturgia textual, por 

possuir um potencial narrativo equivalente ao de qualquer outro signo do espetáculo, 

estabelecendo uma estreita relação com o texto; sendo às vezes parcialmente produzido por 

meio de recursos tecnológicos, como o microfone usado pela atriz ou totalmente 

potencializado com o uso da caixa de som. Nesses momentos do espetáculo a dramaturgia 

sonora é constituída por ecos, porém o texto segue atrelado às vozes gravadas. 

 

3.1.2 Cena da nudez dos personagens de Teuda Bara e Eduardo Moreira 

 

A cena dos corpos despidos inicia-se por um efeito de “explosão”, e o personagem do 

ator Eduardo Moreira dá continuidade à dramaturgia do som, sendo que, após o disparo do 

significativo e representativo signo sonoro (um estouro), ele diz: “Morri. Agora, eu sou 

apenas um cadáver morto, atingindo pelos estilhaços de uma bomba amarrada ao corpo de um 
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fanático religioso...” (ABREU, MOREIRA, 2015). Com isso, ele nos faz pensar nos efeitos 

anteriores como uma prerrogativa para a compreensão textual, isto é, o som complementar 

dessa dramaturgia, estruturada e justificada na unidade da cena, sugere uma reflexão acerca 

do que está por vir na encenação, tal como observa Martins: 

 

o repertório sonoro pode comportar diversas funções durante a cena. Ele 

tanto pode ter o objetivo de provocar determinadas emoções no público, 

como também sugerir uma reflexão crítica do espectador diante a 

dramaturgia que presencia. Se o objetivo é provocar alguma emoção, o 

elemento sonoro geralmente está de acordo com as ações dos atores e com o 

texto que estes estão representando. (MARTINS, 2011, p.37-38) 

 

Ao mesmo tempo, conceber a voz do ator como elemento da dramaturgia sonora seria 

entendê-la como signo universal, pois ela nos introduz no mundo pela comunicação. 

Compreenderíamos, de certa forma, que, sobre o som da voz, se pode prever, calcular 

e colocar sob controle a situação ocorrida na cena, obtendo mais proximidade com a 

encenação e o material sonoro. O som da voz também compõe o discurso sonoro visto nas 

cenas do espetáculo, do qual interpretamos a experiência dessas texturas dos sons vocais e sua 

expressão discursiva. Conforme Tragtenberg: 

 

Deve-se notar que o uso de vozes na música de cena sempre estabelece uma 

relação mais direta com o espectador, uma vez que coloca a textura sonora 

em escala com a sua dimensão, “a voz é nosso órgão mais sensível de 

expressão”. Dessa forma, para que se obtenha um efeito de aproximação ou 

mesmo aquecimento na temperatura emocional de uma determinada 

situação, a voz humana é, sem dúvida, um elemento eficiente. 

(TRAGTENBERG, 2008, p. 144) 

 

A cena deixa claro como ocorre o jogo entres as dramaturgias e como o elemento 

sonoro está em sintonia com o texto representado. Há uma conexão entre essas dramaturgias 

inseridas em diversas dimensões cênicas e suas ressonâncias. A relação do efeito do som com 

o texto mantém-se em estado de entrelaçamento, ainda que a dramaturgia sonora não parta da 

dramaturgia textual, e sim o contrário, como vemos no espetáculo, em que os efeitos 

anunciam a fala. O que podemos considerar nessa cena é que a fala dramática foi pontuada 



65 

 

pelo efeito sonoro da explosão de uma bomba e, em seguida, explica e pontua o 

acontecimento já narrado pelo som. A respeito disso, Williams diz: 

 

A fala dramática existe principalmente, no jargão técnico, como deixa para 

esses acontecimentos ou para explicá-los e pontuá-los com gritos simples de 

alarme, alerta, ataque etc. Não se trata de um desenho verbal sendo 

transmitido em toda a ação, mas uma série de eventos acompanhados 

intermitentemente pelas palavras. (WILLIAMS, 2010, p. 217) 

 

 Consideramos, nessa cena, que o texto vem como objeto explicativo de uma ação que 

se consolida com o efeito sonoro. A encenação traz um elemento misturado a outro e, no 

momento em que esse signo/efeito de “explosão” se dá, ele antecipa a cena e intensifica o 

texto posterior, podendo chegar ao público com significados diferentes pela sua comunicação 

sonora. Acerca disso, Martins comenta que 

 

O elemento sonoro na cena teatral por vezes pode ter o poder de intensificar 

tensões no público que a palavra e seus significados nem sempre atingem 

com a mesma precisão. Por meio desse pensamento é possível refletir sobre 

uma primordial função do repertório sonoro da cena teatral: transmitir ao 

espectador uma compreensão sensorial e/ou reflexiva na cena, de maneira 

em que apenas o formato sonoro possa comunicar. A música, como um dos 

formatos que compõe o elemento sonoro, por exemplo, carrega grande poder 

de sugestão, de variação emocional e sensorial em que a ouve. (MARTINS, 

2011, p.39) 

 

Reiteramos que, por mais que o efeito da “explosão” venha antes do texto “estilhaços 

de uma bomba amarrada ao corpo de um fanático religioso...” (ABREU, MOREIRA, 2015), 

ele não perde seu caráter autônomo de dramaturgia do som, podendo narrar a guerra, a 

intolerância, a morte, como veremos na continuação da cena. A dramaturgia sonora é 

constituída a partir de efeitos como a “explosão”, os ecos e as vozes. Além disso, conforme se 

observa na continuação da cena em análise, o despir das personagens de seus figurinos 

também faz parte dessa dramaturgia.  

Enquanto se despe, o personagem de Eduardo Moreira diz o texto “Fragmentos de 

pele, chumaços de cabelo, destroços de ossos, tudo reduzido ao pó”. Já desnudo, continua: 

“Corpo morto de cinco meninos negros fuzilados pela polícia. Eu não preciso de Alá, Moisés, 
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Javé, Abraão, Jesus”. Observamos uma libertação de todas as classificações e uma polifonia 

de sentidos – gênero, raça, idade, cronologia – e uma expansão da necessidade do indivíduo 

se libertar de falsas convicções e ideologias, o que nos leva a pensar sobre nossas opiniões, 

nossas vontades, nossas iras.  

A cena nos faz questionar nossos medos, nossas angústias, a compaixão com o 

próximo. A personagem da atriz Teuda Bara também se despe. Os dois se posicionam um ao 

lado do outro, com um foco sobre os dois atores e uma jarra ao meio.  O personagem do ator 

Eduardo Moreira pega um batom no chão e escreve no corpo da personagem “Inércia. 276. 

Nada”. Em seguida, faz um risco sobre seu corpo. Volta ao corpo de Teuda e escreve 

“Morto”. A dramaturgia sonora se faz presente em toda a cena, como um ruído perturbador 

que acompanha o desenvolvimento das ações entre os dois atores. A personagem de Eduardo 

Moreira pega o jarro no chão do palco e joga lama sobre seu corpo. Na sequência, joga lama 

sobre o corpo da personagem de Teuda Bara. Os efeitos sonoros se intensificam por meio das 

vozes ao fundo, juntamente com os corpos sujos de lama, molhados, que se unem, se 

esfregam e se jogam no chão na medida que a luz se enfraquece e o som aumenta. O mesmo 

som continua, fundido aos instrumentos tocados pelos atores, que estão deitados no chão do 

palco, assim que um novo foco surge.  

        Temos, nessa cena, um manifesto feito pela personagem contra a própria inércia de 

admitir uma cidade soterrada, ao falar sobre a avalanche de lama sobre a cidade de Mariana, 

ao desabafar sobre os refugiados, sobre os mortos, as crianças, o caso do corpo morto de uma 

criança refugiada encontrado numa praia. Os escritos em sua pele representam estatísticas, 

como o número 276, potencializado pela dramaturgia sonora, que traz, no meio dos ruídos e 

dos ecos, o texto gravado: “duzentos e quarenta mil mortos”. Os efeitos sonoros se 

apresentam de forma perturbadora e confrontadora, com a ressonância ecoada que pulsa de 

forma latente na cena. Esta, por sua vez, é composta por vozes gravadas que se juntam com o 

elemento textual e visual, nos incomodando pela sua força na cena em fusão com o texto do 

manifesto social e político.  
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3.1.3 Cena do sapateado da personagem da atriz Lydia Del Picchia 

 

Nessa cena, observa-se uma bandeja com vários copos virados, bem como uma garrafa 

de cachaça ao lado de um jarro cheio de caipirinha preparada pelos próprios personagens, 

tudo sobre a mesa. A personagem da atriz Lydia Del Picchia sobe na mesa, após dizer o texto 

“nós aqui, falando sem sair do lugar”. Esse trecho já nos faz pensar sobre a inércia humana 

em relação aos fatos da realidade. Em seguida, inicia-se uma cena de sapateado. Os ruídos se 

fundem aos ruídos dos copos. Apenas três personagens assistem à cena, que aumenta sua 

intensidade sonora juntamente com a força da ação física dos sapatos.  

É apresentada, a partir da cena, a exploração desse elemento de forma a construir um 

repertório que contribua com grande força para a construção da montagem. A elaboração da 

cena a partir do eco que potencializa o sapato sobre a mesa intensifica o objeto material e 

concede força a ele como objeto narrativo, ou elemento cenográfico. Ao descrever o elemento 

sonoro, Martins apresenta quatro possíveis formatos: 

 

Ruído, som (efeito sonoro), silêncio ou música, apresenta em si várias 

características exclusivas que possibilitam serem organizadas e cadenciadas 

a fim de atingirem determinadas sensações e emoções em quem os ouve. E 

saber como manuseá-las e explorá-las, quando se trata da construção de um 

repertório sonoro de cena, é possível transformar esse elemento em uma 

série de disposições que podem contribuir em todos os aspectos dentro da 

construção do processo de uma montagem teatral. (MARTINS, 2011, p.35) 

 

O ruído do sapato é importante para que percebamos que a musicalidade do objeto 

representa a força de uma libertação, de uma inatividade humana diante dos acontecimentos 

do mundo contemporâneo. O personagem do ator Júlio Maciel sobe na mesa e derrama a 

garrafa de cachaça na própria cabeça. Em seguida, se senta, enquanto a personagem de Del 

Picchia se deita. Todos os sete personagens cantam no entorno da mesa.  

        A dramaturgia sonora no espetáculo Nós expõe sua capacidade de polifonia nas cenas, no 

sapateado que irrompe novos sentidos e nas vozes que se unificam ao cantar Balada do lado 

sem luz (GILBERTO GIL, 1976). A personagem da atriz Lydia Del Picchia, deitada sobre a 

mesa de jantar, inicia o canto, que logo se encorpa com todas as vozes dos personagens: 
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O mundo da sombra, caverna escondida 

Onde a luz da vida foi quase apagada 

O mundo da sombra, região do escuro 

Do coração duro, da alma abalada, abalada. 

Hoje eu canto a balada do lado sem luz 

Subterrâneos gelados do eterno esperar 

Pelo amor, pelo pão, pela libertação 

Pela paz, pelo ar, pelo mar 

Navegar, descobrir outro dia, outro sol 

Hoje eu canto a balada do lado sem luz 

A quem não foi permitido viver feliz e cantar como eu 

Ouça aquele que vive do lado sem luz 

O meu canto é a confirmação da promessa que diz 

Que haverá esperança enquanto houver um canto mais feliz 

Como eu gosto de cantar 

Como eu prefiro cantar 

Como eu costumo cantar 

Como eu gosto de cantar 

Quando não tão a balada, a balada, a balada 

Do lado sem luz  

(GILBERTO GIL, 1976) 

 

A dramaturgia sonora constituída pela música ressalta também o vício, as 

inseguranças, o medo e as banalidades do cotidiano dos seres. Provavelmente demonstram 

como as pessoas vivem de acordo com certas estruturas relacionadas à forma de agir, de 

conviver, de lidar com o mundo: são atitudes condicionadas por parâmetros familiares, 

religiosos e midiáticos, escondendo-se de uma realidade externa.  

 Isso é demonstrado no trecho em que os personagens cantam: “O mundo da sombra, 

caverna escondida / Onde a luz da vida foi quase apagada / O mundo da sombra, região do 

escuro / Do coração duro, da alma abalada, abalada / Hoje eu canto a balada do lado sem luz / 
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Subterrâneos gelados do eterno esperar”. Esse trecho provavelmente salienta como algumas 

pessoas vivem em um mundo de hábitos omissos, censurados por grupos que definem o que é 

correto e o que não é. Mostra o lado sombrio do homem, que oculta um mundo de 

intolerância, isto é, o “falar sem sair do lugar” presente no texto dito por Del Picchia antes do 

sapateado.  

 Outro trecho da música destaca essa busca pela libertação: “Hoje eu canto a balada do 

lado sem luz, subterrâneos gelados do eterno esperar, pelo amor, pelo pão, pela libertação, 

pela paz, pelo ar, pelo mar, navegar, descobrir outro dia, outro sol”. Nota-se que os 

personagens, que nos representam enquanto indivíduos, buscam se libertar da inércia, agindo 

contra os problemas graves do mundo sem se ocultar. Essa singularidade no palco é percebida 

na fusão das vozes. Os instrumentos também se unem equilibradamente, passando a 

impressão de uma só voz. 

 

3.1.4 Cena final do espetáculo 

 

Na cena final, logo após todos terem sido amarrados junto a uma poltrona com fita 

adesiva, o ator Paulo André serve a sopa para a personagem de Teuda Bara, demonstrando seu 

cuidado, seu espírito coletivo e oferecendo-se para ler um poema para ela. Ajoelha-se e lê. 

Blackout seguido da música Prism, da banda Blondie. Foco no personagem com um globo 

sobre o chão, e todo elenco chama a plateia para o palco, para dançar ao som da música: 

 

I'm fine, thanks for asking17 

I hope that you are too 

I don't suppose you'd lead me on 

I don't suppose you'd say the right thing 

That’s for someone 

Someone else, not for me 

                                                           
17 Livre tradução do autor: Prisma / Estou bem, obrigada por perguntar / Espero que você também esteja / Eu não 

suponho que você diria a coisa certa / Isso é para alguém / Outra pessoa / Não para mim / Isso foi escrito no 

vento / Acima houve uma brisa, quase, mas não realmente tão perto, mas não próximo / Eu não pretendo 

desfazer o que está feito / Eu não pretendo ter ambição / Isso é para estranhos  / Que não têm intimidade  / por 

causa de peças de um jogo que está definitivamente perdido / Pequenas lascas nas rachaduras / No meio / Isso é 

para alguém  / Outra pessoa / Não para mim.  
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It was written on the wind 

Above was a breeze 

Almost but not really 

So close, but not nearly 

I don't suppose to undo what's done 

I don't suppose to have ambition 

That's for strangers 

Who have no intimacy 

Cause of pieces form a game 

That's lost at sea 

Little slivers in the cracks in between 

That's for someone 

Someone else 

Not for me  

(BLONDIE, 1970) 

 

A dramaturgia sonora é constituída a partir da música, que promove a representação da 

coletividade por meio da condução do público ao palco, a fim de dançar com os atores. 

Demonstra-se, assim, que o egoísmo e a individualidade no mundo contemporâneo devem ser 

abandonados, dando real importância ao próximo e às formas coletivas de relacionar-se. No 

trecho “Estou bem, obrigada por perguntar / Espero que você também esteja” (BLONDIE, 

1970), é ressaltada a preocupação com o outro. 

Nessa última cena, vemos a importância da música ao ampliar a dimensão do espaço e 

dos corpos. Como observamos na música final, isso ocorre para que o criador sonoro possa 

controlar os efeitos de sobreposição, de maneira que se mantenha um equilíbrio na narrativa 

dos sons e se agregue o público na polifonia do teatro. 

Vemos um palco habitado por todos os elementos da encenação, incluindo a própria 

plateia, que se une aos personagens. Permitimo-nos à experiência da cena, pois percebemos 

que Nós também somos personagens do espetáculo. 
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A dramaturgia sonora da cena final do espetáculo apresenta-se de forma a ligar os 

artistas e o público como ouvintes de si mesmos. Percebemos esses fenômenos discursivos 

como parte do processo criativo, o qual os atores usam como expressão da sonoridade para 

unir o espectador ao palco, ao cantarem o trecho “Eu não pretendo ter ambição / Isso é para 

estranhos, que não têm intimidade / Por causa de peças de um jogo que está definitivamente 

perdido” (BLONDIE, 1970). Aqui, fica claro como a música converge para a interação do 

público, ao nos levar a pensar como nos posicionamos hoje, se com estranheza ou intimidade 

em relação ao outro. A relação é feita pelos próprios personagens que nos levam a dançar e 

nos unir no palco. Esses personagens, aliás, não são muito bem definidos, não têm profissão 

nem nome, o que possibilita que se misturem com o público.    

A dramaturgia sonora constituída pela música nos insere no coletivo, fundindo todos 

nós, atores e plateia, como se fôssemos também personagens em busca da libertação da 

inércia e da coletividade humana em prol das transformações de uma realidade 

contemporânea. 

A percepção da comunicação sonora em questão nos faz perceber os diferentes 

campos vibratórios presentes na polifonia dessa cena musical em que o público se une no 

coletivo. A dramaturgia sonora ocupa sua espacialidade no espetáculo, nos compele a ocupar 

o palco e nos faz pensar como nós nos posicionamos hoje, como nós nos colocamos diante do 

imponderável dos fatos de uma sociedade contemporânea. 
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Considerações finais 

 

           O espetáculo Nós apresenta um grupo de pessoas, sem deixar claro quem elas são. 

Apenas um coletivo que se reúne para preparar uma sopa, gerando, a partir desse encontro, 

uma série de situações que acontece juntamente com a dramaturgia sonora e outras 

dramaturgias que compõem e constroem o espetáculo. Desde o início, vemos personagens que 

são ecos de discursos e assuntos que estão na sociedade. Esses ecos falam de um mundo 

contemporâneo em que os sentimentos se dividem entre a esperança e angústia do sujeito, 

marcado pela violência e intolerância. Essas se cruzam no espetáculo, afirmando sua 

dimensão política. Por meio da narrativa da dramaturgia sonora, aproximam o espectador da 

história encenada para provocar reflexões. Segundo a jornalista Isabella de Andrade, em sua 

matéria do site do correio braziliense:  

 

 

A plateia é convidada a experimentar situações de opressão e convívio com a 

diferença em um cenário de imersão entre artista e espectador, realidade e 

ficção. No espetáculo, os atores Antonio Edson, Beto Franco, Eduardo 

Moreira, Júlio Maciel, Lydia Del Picchia, Paulo André e Teuda Bara 

celebram a vida, enquanto preparam a última sopa e debatem, sob um prisma 

político, questões do mundo contemporâneo. Diferentes linguagens entram 

em ação, performance, música e literatura ajudam a construir a cena.  A ideia 

de Marcio Abreu, em Nós, é mostrar um espetáculo político, no sentido de 

pensar a possibilidade de convivência entre os diferentes, os conflitos 

daquilo que é público e daquilo que é privado, do que está dentro e do que 

está fora, de como pensar a possibilidade de convivência entre os diferentes. 

A peça promove um mergulho em todas essas questões a partir da situação 

de um grupo de pessoas que se reúne para participar de uma última refeição. 

Assim, uma sopa é preparada em cena e compartilhada também com o 

público (ANDRADE, 2017).18 

 

A partir das conversas de um grupo e dos preparativos de uma sopa coletiva é estabelecido as 

relações entre os personagens, do qual observamos sua força política. Essa está frente a uma 

produção em que se estabelece a ligação entre pessoas, nos instigando na cena pelos conflitos 

dos laços afetivos e suas relações internas. Os atores mostram a necessidade do grupo para 

que possam executar a preparação da comida. E essas inter-relações do conjunto e da 

                                                           
18 http://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e 

arte/2017/11/29/interna_diversao_arte,644073/grupo-galpao-apresenta-seu-novo-espetaculo-e-fala-de-

intolerancia.shtml 
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convivência podem ser entendidas como um ato político. O que ora observamos no espetáculo 

é uma identificação cultural e pontual de situações que nos transportam para uma vivência 

real. Somos sujeitos cheio de contradições, sobreviventes e resistentes a uma sociedade 

contemporânea. Com a matéria, “Grupo Galpão reage ao contexto político do país com a 

peça Nós: novo espetáculo da companhia leva ao palco as vozes que tomaram as ruas”, o 

jornalista do site O Globo, Luis Felipe Reis afirma: 

 

Num dado momento da peça “Nós”, o novo trabalho do Grupo Galpão, a 

atriz Teuda Bara toma a palavra, interrompe o fluxo de diálogos e 

movimentos que guiam a montagem, e dá voz a um protesto: — A peça para 

e eu me posiciono contra a Samarco (cuja barragem em Mariana, Minas, 

rompeu em 2015, destruindo o Rio Doce), contra esse crime ambiental 

terrível que aconteceu — diz Teuda. — Fiquei muito chocada com tudo e 

redigi o meu manifesto. A ação de formular, redigir e encenar um manifesto 

é um exemplo significativo das provocações exercitadas pelo diretor Márcio 

Abreu durante o processo criativo da peça, que estréia [sic] nesta sexta-feira 

no Sesc Ginástico, onde fica em cartaz até 10 de julho. Convidado pelo 

grupo de atores para dirigir o seu 23º espetáculo, Marcio aceitou a proposta 

tendo em vista utilizar o encontro para investigar a reação desse coletivo e de 

seus indivíduos diante das pressões exercidas pelo contexto político-social 

do país. — Assim que o convidamos, o Marcio disse que gostaria de fazer 

uma peça política — conta o ator Eduardo Moreira. — Então ele sugeriu 

uma série de leituras, improvisos e provocações para que a gente percebesse 

a relação entre o ambiente privado e o público, entre o dentro e o fora de 

nós, ou seja: sobre como o mundo age sobre a gente e como cada um de nós 

reage aos nós desse tempo, às crises que marcam o presente. Foi a partir 

dessa proposta que surgiram os manifestos individuais dos sete atores que 

construíram e encenam a montagem (REIS, 2016).19 

 

 Vê-se a construção de um teatro político, em que provocações sobre o coletivo estão 

em pauta e no qual o próprio ato do teatro, do fazer teatral, afirma sua força social. Essa força 

afeta o espetáculo, e nos leva a pensar sobre os entes de uma sociedade, representados por 

marcas, destinos, vidas registradas pelo coletivo. Os personagens buscam viver em conjunto, 

colocam-se de forma participativa na montagem, com uma maneira de simbolizar elementos 

da vida em comunidade. Vê-se a importância de refletir simbolicamente sobre a sociedade em 

que nós estamos, e fazer com que pensemos de como nos posicionamos acerca dos 

acontecimentos sociais. Isso ocorre no momento em que a encenação coloca as pessoas diante 

uma das outras, numa dimensão pública em que o espectador é chamado a tomar a sopa e a 

                                                           
19 https://oglobo.globo.com/cultura/teatro/grupo-galpao-reage-ao-contexto-politico-do-pais-com-peca-nos-
19513054 
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participar da cena final, instigado pela última música. Essa plateia ativa, participativa e 

reflexiva é a projeção de diversas crises instaladas na sociedade, em que o público passa a ter 

sua voz representada para discutir os problemas do mundo. Isso seria um fazer político. 

 Vemos claramente, no espetáculo Nós, uma conjunção do Grupo Galpão com a 

linguagem do diretor Marcio Abreu, a musicalidade como marca de um grupo com a 

sonoridade dramatúrgica do encenador. A encenação nos faz refletir sobre um manifesto 

social e político, como o mundo age sobre as pessoas e como os indivíduos reagem sobre ele. 

Esses indivíduos são representados por personagens que não são fechadas, mas sim ecos de 

discursos correntes na sociedade, que são representados por efeitos na cena. 

            Esse sentido metafórico dos “ecos”, enquanto repetição dos discursos sociais e 

políticos, é apresentado na montagem pelos sons. Vemos como sua narrativa se faz presente 

no movimento político do espetáculo. Os ecos sonoros são usados também, de maneira 

metafórica, para representar as falas dos indivíduos que formam os coletivos do nosso mundo 

contemporâneo. O efeito sonoro dos ecos é usado durante quase toda a encenação. 

 Uma questão importante da dramaturgia sonora do espetáculo é pensar e exercitar a 

presença do som como elemento que se manifesta e traz uma série de condicionamentos 

sociais para o palco. As sete pessoas que preparam uma sopa, que definem suas tarefas no 

entorno de uma grande mesa com diversos objetos cênicos, inclusive alimentos, dialogam 

juntamente com os sons, numa encenação provocadora.  

 O coletivo e a individualidade nos são apresentados por meio da encenação de 

personagens que lutam pela inserção de um grupo, em que cada indivíduo mostra o que cada 

de um nós pode oferecer. A força das vozes que ecoam, do silêncio da interrupção, dos efeitos 

que geram força às outras dramaturgias, marca a necessidade das personagens se libertarem 

de uma inércia humana em relação às situações de um mundo atual. 

 Temos um universo cênico que se revela, fazendo perceber que o som narra algo, e 

que vários outros formam um campo plural, uma polifonia da paisagem sonora, que, no seu 

conjunto, apresenta um discurso unificador. Percebemos a pluralidade dos sons na cena e a 

leitura sensível da dramaturgia sonora.  

Os valores agregados aos sentidos desses signos sonoros do espetáculo nos levam a 

entender a dramaturgia sonora, ressignificando seus registros, que potencializam um 
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espetáculo que mostra a questão do público e do privado, da maioria com a minoria, da 

democracia, da tolerância, da aceitação do diferente, e do indivíduo com o coletivo. 

 As cenas em que a dramaturgia sonora chama o espectador têm uma natureza política. 

É interessante refletir sobre o que poderia ser uma dimensão política no teatro hoje e como a 

dramaturgia sonora contribuiria nesse processo. Ela corrobora a encenação política no sentido 

de termos relações direta com o público na narrativa das cenas, mais do que falar diretamente 

e textualmente sobre assuntos que são atribuídos a política. A dramaturgia sonora se torna 

política no seu ato, na sua ação narrativa, como uma linguagem que compõe o espetáculo. A 

montagem tem como proposta a convivência, uma escuta do público para que se estabeleça a 

relação de convívio, do coletivo. 

           As cenas nos levam a pensar em diferentes camadas de representação, em que os 

componentes se misturam, potencializados pela sonoridade. O barulho do copo, o som da 

panela que é mexida constantemente, o cruzamento de falas paralelas que se misturam aos 

ecos e são interrompidas pelo silêncio, ao mesmo tempo em que retornam ao mesmo 

movimento inicial e ao mesmo fluxo dramático.  

 O espetáculo carrega sua força social e torna mais potente a experiência teatral, em 

que a dramaturgia sonora traz as constantes repetições dos diálogos e seus sons. Estes, por sua 

vez, estão sempre recomeçando, em um ritmo crescente, constantes indagações dos 

personagens referenciando fatos da vida contemporânea, tais como guerra, corpos, mortes, 

relações humanas, convivência e intolerância. Na base do trabalho vemos essa construção na 

encenação como um todo. 

           Os sons do espetáculo fazem parte de um processo de encontro do espectador-ouvinte 

com a cena, com o coletivo, apresentando uma proposta dramatúrgica, um ato político, que se 

ressignifica na perspectiva individual de cada ouvinte e seus enfrentamentos na encenação.  

           Concluímos que a transição causada pelos efeitos sonoros nos leva a entender a 

capacidade de reciclagem que os sons podem causar, bagunçando, acalmando e reagindo 

dentro de nós. Suas fórmulas sofrem graduações narrativas, que podem gerar, em Nós, novas 

sensações. A dramaturgia sonora revela sua expressão, sua força discursiva de como chegar 

ao ouvinte e espectador, representando a si mesma na sua potência cênica. A dramaturgia 
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sonora do espetáculo busca enfatizar, reforçar e destacar as outras dramaturgias, inclusive a 

textual, de modo a expressar o valor estético da cena. 

Nós é a junção dos atores, da plateia, dos elementos, das dramaturgias, dos encontros 

com nós mesmos. É o entrelaçamento dos indivíduos que formam o coletivo, dos discursos, 

da expressão mais íntima de cada personagem, do manifesto do Grupo Galpão em parceria 

com Marcio Abreu, dos elementos da montagem que representam as discussões da vida, da 

potência do som sobre a imagem cênica enquanto dramaturgia sonora.  
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