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1. Introdução
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1.1. Contextualização

Este projeto foi uma oportunidade de trabalhar duas áre-
as de meu interesse, o design e o teatro. Nesse sentido, 
a motivação principal na escolha do tema foi o desejo de 
encontrar um elemento comum entre os dois campos e 
explorar de que forma design e teatro se conectam.

A decisão de trabalhar com peças de teatro impressas 
veio a partir de um processo de encenação da peça 
“Macbeth” de William Shakespeare, da qual fiz par-
te em 2019 na UNIRIO. O autor inglês escrevia suas 
obras utilizando um sistema decassílabo, na qual cada 
verso de texto tem no total 10 sílabas, havendo casos 
em que o número total de silabas é dividido entre falas 
de personagens diferentes. Neste caso, o autor posi-
ciona as falas de forma que uma começa no final da 
outra, porém na linha de baixo, o que confere ao texto 
uma organização visual única (Figura 1).

O contato com os textos de Shakespeare me levou a 
refletir acerca de como obras dramáticas impressas 
relacionam conteúdo e espaço, tanto na dimensão da 
performance no palco – explorando as ações dentro 
de um cenário, com luz, figurino, entre outros - como 
na dimensão da performance na página – explorando 
questões ligadas ao layout, tipografia, cor, entre ou-
tros. Além disso, me levou a querer entender de que 
forma o texto impresso traduz ou relaciona visualmen-
te, o tom da obra, seus personagens e seu espaço.

Nesse sentido, encontrei nas peças de teatro impres-
sas, uma possibilidade de investigar e experimentar 
possíveis traduções visuais das diversas camadas de 
uma dramaturgia. Seria, fazendo uma analogia à figura 
do encenador de teatro, um projeto em que o designer 
é um encenador ou performer gráfico, que manipula 
elementos visuais dentro de um espaço a fim provocar 
sentido. Entendendo que textos teatrais em sua es-
sência, relacionam ações e espaço, o que este projeto 
pretende é explorar esta relação graficamente .
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Figura 1. “Macbeth” de William Shakespeare (SHAKESPEARE, 2017)
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1.2. Questão Norteadora

De que forma o design gráfico pode traduzir graficamente 
um texto teatral, integrando o enredo e sua forma na pá-
gina, trazendo para o leitor uma experiencia de leitura que 
possibilite conexões verbais e visuais.

1.3. Objetivo Geral

Criar um projeto gráfico de livro impresso que, através 
da manipulação visual do texto, represente uma tra-
dução dos personagens e ações dentro da peça.

1.4. Objetivos Específicos

Os objetivos específicos foram definidos como:

• Escolher uma peça dramática que tenha potencial 
para as explorações gráficas;

• Analisar a obra, investigando a estrutura e descri-
ções dos personagens;

• Parametrizar variáveis tipográficas e de layout;

• Relacionar as possibilidades tipográficas com 
cada personagem;

• Compor um layout de página que mantenha a se-
quência de leitura e provoque visualmente .
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A pesquisa teórica deste projeto se direcionou em três 
eixos. O primeiro pretendeu entender a ideia de au-
toria dentro do design, trazendo a visão da designer 
e pesquisadora Ellen Lupton que reflete sobre o pa-
pel do designer enquanto agente de criação. Além da 
questão da autoria, este eixo de pesquisa visou en-
tender o conceito de texto em seu sentido mais am-
plo, trazendo o conceito dentro do âmbito do “Estudos 
da Performance” de Richard Schechner. Já o segundo 
eixo trabalhou conceitos ligados à linguagem visual, a 
partir das sistematizações de Jaques Bertin e Chris-
tian Leborg sobre os diferentes elementos, processos 
e relações presentes nas representações visuais. O úl-
timo eixo de pesquisa teve um foco mais relacionado 
ao texto dentro do teatro, entendendo a estrutura dos 
textos teatrais, seus códigos de representação mais 
comuns e a relação do texto no teatro contemporâneo.

2. Referências teóricas
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2.1. Design, autoria e texto

Um dos pontos chave deste projeto é o entendimento 
do designer enquanto agente de produção de sentido. 
Como dito no capítulo de introdução, o designer é um 
encenador gráfico - que da mesma forma que um dire-
tor de teatro - manipula e organiza elementos dentro 
de um espaço para provocar, emocionar e instigar o seu 
público. Ao invés de utilizar atores, cenário e luz, o de-
signer gráfico faz uso de tipografia, layout, cor, papel 
e outros elementos, para criar um conjunto harmônico. 

Contudo, a ideia do designer como autor não é um 
conceito que sempre prevaleceu no campo do design. 
Figuras como Beatrice Ward, defendiam que o design 
deveria ser enxergado como um cálice de cristal, sen-
do um suporte neutro para o conteúdo e mantendo-se 
da forma mais invisível possível (ANTICAST, 2013). 
Essa forma de entender o designer está muito ligada 
ao movimento modernista, que trouxe para o campo 
a noção funcionalista, racionalista, onde o designer é 
um solucionador de problemas, que servia ao conte-
údo, utilizando layouts minimalistas e clean, sem in-
terferências visuais que pudessem tirar o foco do que 
estava sendo exposto no texto. (MCCOY, 1994). 

Esta forma de enxergar o design, passou a ser con-
testada a partir dos anos 80, com designers como 
Katherine McCoy, que influenciados pelo movimento 
pós moderno, buscavam trazer para o campo novas 
possibilidades de criação, que buscavam quebrar com 
a visão funcionalista do movimento moderno. McCoy 
junto com outros designers, procuravam uma forma 
de praticar design que fosse mais expressiva, e que 
libertasse o designer das amarras do modernismo, 
que podavam as possibilidades criativas mais alter-
nativas. McCoy defendia um design que valorizasse a 

participação do leitor na produção de sentido, criando 
representações visuais que convidassem a múltiplas 
interpretações, quebrando com a visão clean, minima-
lista, que coloca o conteúdo como algo intocável e que 
deve ser preservado. 

Segundo Lupton (2020), esta nova forma que os desig-
ners pós modernistas enxergavam o conteúdo foi influen-
ciada pelo conceito de “morte do autor” de Roland Bar-
thes, que defendia que o texto deveria ser compreendido 
como uma porta que convida o leitor a participar ativa-
mente de sua comunicação. Nesse sentido, o texto deveria 
ser concebido de forma aberta e não acabada, permitindo 
múltiplas interpretações e mudanças. O que Barthes criti-
cava dentro do movimento literário – a elevação exagera-
da do autor e das circunstâncias que o levaram a escrever 
– também servia para o design na medida em que este 
procurava atender a uma espécie de neutralidade inexis-
tente, dando ao conteúdo a importância máxima dentro 
do projeto (ANTICAST, 2013).

A partir da quebra com o conceito do design enquanto 
cálice de cristal, novas possibilidades criativas surgiram no 
campo. Ao invés de páginas topográficas clássicas, tradi-
cionais dentro do movimento moderno – que enfatizavam 
a ideia de completude da obra, tornando-a pronta, fecha-
da - o que as novas estratégias de design do século XX e 
XXI fizeram, foi contestar a autoria dos textos e evidenciar 
a fluidez e fluxos de informações que perpassam o texto.

O design tornou-se uma empresa transmidiática, onde 
autores e produtores criam mundos de personagens, 
lugares, situações e interações que podem aparecer 
em diversos produtos. (LUPTON, 2020). 
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O design pós moderno passa a dialogar questões 
mais subjetivas, relacionadas a estudos de semiologia 
e semiótica, levando os projetos a comunicarem para 
além de sua função. Abre-se espaço para diferentes 
narrativas, trazendo para os projetos possibilidades 
criativas que encontram sua origem não só na racio-
nalidade objetiva, mas também na emoção, no humor, 
convidando o acaso e permitindo ressignificações e 
traduções (PEZZIN, 2011). 

A ideia de texto passa a ser compreendida de forma mais 
aberta, convidando a múltiplas autorias que relacionam 
sentidos e interpretações. A noção do conteúdo como es-
trutura concreta, rígida e acabada, dá espaço para uma no-
ção de pluralidade de fios e materiais que tornam o texto: 

Inteiramente tecido por citações, referências, ecos, e 
linguagens culturais (e que linguagem não é cultural), 
anteriores e contemporâneos, que abrem caminho 
para uma vasta estereofonia (...) A metáfora do texto 
é a rede. (BARHTES apud LUPTON, 2020). 

Nesse sentido, o designer passa a poder assumir efe-
tivamente o título de autor, abraçando o seu papel 
enquanto produtor que dialoga conteúdo e forma. A 
tipografia passa a ser vista não como suporte neutro 
“invisível” ao leitor, mas, na realidade, se torna uma 
agente ativa de interpretação que quando evidenciada 
e destacada, contribui para iluminar a construção de 
uma página ou produto (LUPTON, 2020). Ao invés de 
fazer escolhas normativas, que levam o leitor a passar 
por páginas e páginas de conteúdo sem tomar consci-
ência da interface, o designer pode – e deve, segundo 
Lupton – optar por caminhos gráficos que ajudem o 
leitor a fazer escolhas satisfatórias. 

Seguindo na mesma linha, a noção de texto como rede, 
apresentada por Barthes, também aparece dentro do 

campo de estudos da performance. Richard Schechner 
coloca, em seu livro “Estudos da performance” (SCHE-
CHNER, 2013), que texto deve ser entendido para além 
de palavras impressas em um suporte. Para o autor, tex-
to deve ser compreendido como uma textura podendo 
assumir múltiplas definições, que sempre trazem em seu 
cerne, a noção de um conjunto de códigos que possibili-
tam uma leitura coesa e coerente do objeto. Os códigos, 
segundo Schechner, permeiam diferentes camadas de 
sentido, podendo se configurar como palavras, movi-
mentos, memórias, entre outros. O autor trabalha a ideia 
de texto no âmbito dos estudos da performance, um 
conceito amplamente discutido em seu livro e que se es-
tende por diversos campos como arte, política e cultura. 

O campo de estudos da performance traz algumas 
reflexões que, de certa forma, se conectam com o de-
sign, principalmente no que diz respeito ao objeto e 
suas relações. Schechner coloca que para algo ser en-
tendido como performance, é necessário compreen-
der de que forma ele se relaciona com outros seres e 
outros objetos. Nesse sentido, não é possível separar 
as performances dos agentes e dos contextos sociais, 
culturais e econômicos envolvidos. Uma performan-
ce é sempre um produto de interações e relações. Na 
mesma medida, um produto dentro do design, deve 
ser pensado enquanto artefato que se relaciona com 
pessoas, lugares e contextos. 

Tendo em vista a ideia de texto como algo fluído, que 
convida mudanças e ressignificações, é possível en-
xergar o designer como um agente que contribui para 
tais reinterpretações na medida em que pode comuni-
car visual e graficamente o conteúdo ali presente. Para 
além de um profissional que organiza elementos em 
uma página, o designer tem um papel ativo nas rela-
ções entre o produto e a sociedade.
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2.2. Linguagem Visual 

Tratando-se de um projeto que propõe uma represen-
tação gráfica de traduções de uma dramaturgia, viu-se 
necessário compreender os elementos que compõem 
a linguagem gráfica e que, mais adiante, servirão de 
base para as composições visuais do projeto. 

Jaques Bertin e a semiologia gráfica

Um dos pioneiros em categorizar a linguagem visual 
foi Jaques Bertin, em seu livro “Semiologie Graphique”, 
editado primeiro em 1967. No texto, o autor francês 
propõe uma sistematização dos elementos visuais 
gráficos presentes na representação de dados. Bertin 
calssifica a linguagem gráfica a partir de sete variá-
veis gráficas fundamentais que estariam presentes em 
qualquer representação gráfica (BERTIN apud LIMA, 
2009). São elas:

• Forma – variação formal dentro de determinada área
• Tamanho – variação da dimensão da área ou do 

elemento gráfico
• Valor – variação de claridade da área ou elemento gráfico
• Textura – variação na espessura dos elementos 

que constituem uma área gráfica
• Cor – variação de tonalidade de cor dentro de um 

mesmo valor (claridade)
• Orientação – variação de orientação, horizontal a 

vertical, de linhas ou padrões
• Posição – variação de posição em um determina-

do espaço gráfico

Figura 2. Sistema de variáveis gráficas de Jaques Bertin
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Christian Leborg e a gramática visual

Outro autor que propõe uma sistematização dos ele-
mentos da linguagem visual é Christian Leborg, em 
seu livro “Visual Grammar” (LEBORG, 2006), no qual 
o autor define os diferentes padrões, processos e ele-
mentos que configuram a linguagem visual. Leborg 
coloca que uma gramática visual possibilita conectar 
designers - que buscam uma base ou um repertório 
visual para a criação de seus projetos - e leitores que 
buscam uma forma de interpretar os produtos visuais 
que consomem. 

Leborg separa a gramática visual em quatro grupos 
principais: o primeiro trata de abstrações, como di-
mensão, formato e volume; o segundo trata de objetos 
concretos e estruturas, como formato, tamanho, cor 
e textura; o terceiro lida com atividades que podem 
acontecer nas composições, como repetição, espelha-
mento e movimento; e o último trata da relação que 
objetos podem ter em uma composição. Dentre os 
conceitos detalhados pelo autor, destacam-se àqueles 
relacionados a atividades e relações que podem ocor-
rer dentro de uma composição.
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Atividades

No que diz respeito a atividades, Leborg define que 
representações visuais são estáticas e, portanto, o 
que pode ser percebido como atividade é apenas uma 
representação estática ou em sequência que sugere 
atividade. Alguns exemplos de atividades são:

• Repetição – quando múltiplos objetos com uma 
caraterística em comum são organizados em uma 
composição, diz-se que o objeto foi repetido – 
mesmo se há outras características diferentes. 

• Frequência/Ritmo – quando a distância entre ob-
jetos repetidos é igual, a repetição tem uma fre-
quência uniforme. Quando a distância entre os 
objetos repetidos varia segundo diferentes frequ-
ências, diz-se que a repetição tem ritmo. 

• Movimento – a sugestão de movimento pode ser 
feita por meio do posicionamento do objeto de 
forma a criar a ilusão de que forças externas atu-
ram e influenciaram sua movimentação.

Figura 3. Classificações de Atividades (LEBORG, 2006)
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Relações

No que diz respeito a relações, o autor coloca que objetos visu-
ais se relacionam com o leitor, o formato e os outros elementos 
presentes na composição e essa relação pode se dar por:

• Simetria e Assimetria – objetos posicionados igualmen-
te nos dois lados de um eixo, são simétricos. Um objeto 
pode ser mono simétrico ou multi simétrico, significando 
que pode haver simetria em uma camada e em outra não.

• Espaço - uma composição pode ter áreas densas e 
abertas criando dessa forma espaços brancos no layout. 

• Peso – ao utilizar, por exemplo, os espaços supe-
riores e inferiores da página, é possível criar alu-
sões à céu e terra. Nesse sentido, é possível se criar 
uma ilusão de que um objeto é leve ou pesado, algo 
que voa ou que caí, por exemplo. 

• Quantidade/Domínio – uma composição pode ter áre-
as com muitos objetos e áreas com poucos. Áreas com 
muito objetos não são necessariamente as mais domi-
nantes visualmente.

• Negativo/Positivo – os termos negativo e positivo estão 
relacionados a valores opostos como opaco e transpa-
rente, claro e escuro, côncavo e convexo, entre outros. 
Um objeto é negativo quando o seu texto é mais claro 
do que o fundo. Na mesma medida, um objeto é positivo 
quando o seu texto é mais escuro do que o fundo. 

• Tangente, Sobreposição e Junção – dois objetos são tan-
gentes quando estão localizados lado a lado e se encon-
tram em um ponto; sobreposição ocorre quando parte 
de um objeto se localiza acima de parte do outro objeto 
e a junção se dá na medida em que dois objetos estão 
sobrepostos mas criam a ilusão de um objeto único. 

Figura 4. Classificações de Relações (LEBORG, 2006)
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Sintaxe e Semântica de Robert Horn

No que diz respeito a linguagem visual, é válido res-
saltar ainda, os conceitos de Sintaxe e Semântica pro-
postos por Robert Horn. O autor subdivide a lingua-
gem visual em dois níveis, primitivo – figura, forma e 
palavra – e propriedade – cor, peso, textura, tamanho, 
orientação, localização no espaço bi e tridimensional, 
movimento, espessura e iluminação. A combinação 
dos elementos de cada nível gera o que o autor defi-
ne como Sintaxe da Linguagem Visual (Figura 5). Tal 
sintaxe possibilita analisar as composições gráficas a 
partir da morfologia dos elementos que a formam.  

Outro conceito que o autor traz é o da Fusão Semân-
tica, na qual a Sintaxe visual é somada a experiencias 
pessoais e interpretações subjetivas baseadas na ba-
gagem cultural, profissional, econômica, social e polí-
tica de cada indivíduo.

As sistematizações da linguagem visual propostas por 
Bertin e Leborg possibilitam compreender as possibili-
dades que um produto pode assumir enquanto artefato 
gráfico e serviram de base para o desenvolvimento das 
traduções gráficas - Capítulo 5. Desenvolvimento - Os 
conceitos definidos por Horn foram utilizados na etapa 
de análises do texto teatral - Capítulo 4. Os Mamutes - 
servindo como guia para os estudos sobre a peça.

Figura 5. Esquema de Sintaxe da Linguagem Visual de Horn
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2.3. O texto de teatro
A partir da visão de Schechner (2013) sobre texto – 
um conjunto de códigos que juntos permitem uma lei-
tura coesa e coerente – é possível entender o texto te-
atral como sendo todos os elementos visuais, verbais 
e de ação presentes na performance. Nesse sentido, 
o texto escrito não se separa da atuação dos atores, 
mas na realidade ambos se conectam na performance. 
Tendo em vista a ideia de texto teatral como algo mais 
amplo, este eixo da pesquisa focou em analisar a ca-
mada verbal do texto teatral, mais especificamente 
o registro escrito de peças de teatro. Dividiu-se esta 
pesquisa em dois momentos: um primeiro que bus-
cou compreender quais os códigos e escolhas visuais 
mais comuns utilizados para organizar as obras tea-
trais e que as diferenciam de outros gêneros textuais; 
e o segundo buscando entender de que forma o texto 
teatral se configura em obras mais contemporâneas, 
que exploram recursos não tradicionais de confiruação 
visual nas edições impressas.

2.3.1 Os códigos teatrais

Não há uma regulamentação ou normas que definem 
o projeto gráfico de textos de teatro. Segundo ARAÚ-
JO (1986), apesar do texto teatral ter evoluído poden-
do apresentar formas variadas, alguns códigos do mo-
delo grego - que foi a base para a criação ocidental de 
obras dramáticas - ainda permanecem na atualidade. 
Apesar do livro de Araújo ter sido escrito nos anos 80, 
os códigos descritos pelo autor ainda são encontrados 
em obras escritas por autores contemporâneos. São 
eles: lista de personagens; falas/diálogos; divisão em 
atos/cenas e rubricas.
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Lista de personagens 

Geralmente encontrada no início da peça, ela contém 
o nome dos personagens e pode conter seus apeli-
dos, emprego, grau de parentesco, entre outras des-
crições. No que diz respeito ao layout, geralmente é 
em formato de lista, com cada personagem ocupando 
uma linha. Além disso, é comum que o nome de cada 
personagem esteja em caixa alta com as respectivas 
descrições em caixa baixa (Figuras 6, 7 e 8).

Figura 6. Lista de personagens em O Caixeiro Viajante (MILLER, 1976)

17



Figura 7. Lista de personagens em Ivanov (TCHEKHOV, 2014) Figura 8. Lista de personagens em Um Bonde chamado Desejo (MILLER, 1975)
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Falas/Diálogos

Cada fala é indicada pelo nome do personagem corres-
pondente. Araújo classifica, em seu livro, quatro forma-
tos de parágrafo geralmente utilizados para as falas (Fi-
gura 9). Além das configurações indicadas por Araújo, 
no qual o nome do personagem está alinhado com a fala 
(Figuras 10 e 11), existem outras nas quais o nome do 
personagem aparece na linha superior à fala (Figura 12).

Figura 9. Estilos de parágrafos propostos por Araújo Figura 10. Nome do personagem na mesma linha da fala (PASSÔ, 2012)
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Figura 12. Fala centralizada na linha acima da fala (SUASSUNA, 2012)Figura 11. Fala recuada em relação ao nome do personagem (IONESCO, 2015)
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Divisão em atos e cenas

É comum encontrar nos textos teatrais uma divisão da 
peça em cenas – blocos menores do texto – e atos – 
blocos maiores que englobam as cenas. Alguns auto-
res separam uma página inteira para indicar o início 
de um ato (Figura 13), enquanto outros indicam o ato 
no topo da página seguido pelas falas (Figura 14). A 
indicação de cenas é geralmente feita seguindo este 
último modelo (Figura 15).

Figura 13. Uso de página inteira para indicar novo ato em A morte do 
Caixeiro Viajante (MILLER, 1976)
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Figura 15.  Indicação de cena na mesma página das falas (SHAKESPEARE, 
2017; tradução Beatriz Viégas-Faria)

Figura 14. Indicação do ato na mesma página das falas (RODRIGUES, 2017)
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Rubricas ou didascálias

Referidas por alguns estudiosos de teatro como “a 
voz do autor” esse código é geralmente utilizado para 
descrever o espaço, movimentações, ações físicas e 
indicações sobre o estado emiocinal dos personagens. 
Rubricas podem estar inseridas dentro de falas e/ou se-
paradas em uma outra linha. Geralmente são diferen-
ciadas das falas dos personagens por meio de parên-
teses e/ou itálico (Figura 16 e 17). O uso das rubricas 
varia, assim como seu nível de detalhamento. Alguns 
autores fazem pouco uso das didascálias - descreven-
do de forma sucinta as indicações para a performance – 
enquanto outros detalham de forma extensa, tornando 
as rubricas elementos quase narrativos (figura 18).

Figura 16. Exemplo de rubricas em itálico e entre parênteses (RODRIGUES, 1976)
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Figura 17. Exemplo de rubrica curta em itálico (MAGELLA, 2019) Figura 18. Exemplo de rubrica extensa e detalhada em Um Bonde chamado Desejo (MILLER, 1976)
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2.3.2. O texto teatral contemporâneo

Grande parte das obras dramáticas, inclusive da atua-
lidade, segue o modelo mais clássico apresentado por 
Araújo, utilizando os códigos teatrais para organizar o 
texto. Contudo, é possível encontrar obras dramáticas 
que configuram o texto de forma não tradicional, criando 
configurações visuais que exploram a espacialidade do 
texto na página. Apesar de ser mais comum em obras 
contemporâneas, alguns autores do século 16, já propu-
nham uma organização do texto que fosse mais visual.

Segundo SYME (2008), autores ingleses como Ben Jon-
son (1572-1637) e John Marston (1576-1634), busca-
vam estratégias gráficas para tornar o livro um teatro, 
ou seja, possibilitar que por meio do texto impresso o 
leitor pudesse mergulhar na pluralidade de planos do 
teatro. Para tal, os dramaturgos ingleses inseriam as 
rubricas – indicações de encenação -nas margens da 
página, ao invés de ineridas entre falas (Figura 19). 
Tal recurso buscava indicar ao leitor que determinação 
ação acontecia durante uma fala e não antes ou depois. 
Nesse mesmo sentido, os dramaturgos inseriam a le-
tra de canções ao lado das falas para indicar que havia 
uma música tocando durante a cena e, quando queriam 
indicar que dois personagens falavam simultaneamen-
te, escrivam as falas lado a lado, ao invés de colocar 
em sequência vertical (Figuras 20 e 21). Tais recursos 
exploravam principalmente a relação tempo-espaço-a-
ção, uma tríade intrínseca ao texto dramático, mas que 
eventualmente se perde na obra impressa.

Figura 19. Rubricas inseridas na margem da página em Seianus his Fall (1606), 
de Ben Jonson (SYME, 2008)
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Figura 20. Letra de música inserida na margem da página em The Workers - Volume 2 (1616), 
de Ben Jonson (SYME, 2008)

Figura 21. Falas escritas lado a lado indicando simultaneidade em The Workers - Volume 2 
(1616),  de Ben Jonson (SYME, 2008)
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Syme coloca que o que era criticado desses autores 
– o afastamento das obras do plano teatral para uma 
maior aproximação com a literatura – era na realidade 
uma tentativa de buscar um modo alternativo de tea-
tralidade. O autor adiciona que, da mesma forma que 
o conteúdo teatral é mediado por atores e equipe cê-
nica em uma encenação, o mesmo acontece no texto 
impresso, sendo a mediação realizada pelos profissio-
nais de impressão e publicação de livros que ao invés 
de utilizarem figurinos, cenários e gestos, utilizam ti-
pografia e diagramação. 

Da mesma forma que os dramaturgos ingleses, auto-
res contemporâneos exploram novos recursos visuais 
e modos de dispor e estruturar o texto, trazendo para a 
dramaturgia novas configurações visuais e aproximan-
do o texto teatral, não só de público leitor, mas da pró-
pria encenação. O que se percebe, é uma busca por tor-
nar o texto dramático uma experiencia de performance, 
tornando o artefato impresso uma experiencia ativa e 
multi interpretativa. O que esses autores propõem, é 
quebrar com uma ideia do texto teatral como roteiro 
para encenação - cujo conteúdo é apenas um interme-
diário para os atores que irão colocar na voz aquelas 
palavras – convidando ativamente o leitor a participar 
da construção de sentido da obra. Autores como Diego 
Liberano, procuram trazer o texto teatral para uma con-
cepção que vai além de um roteiro para encenação tea-
tral, assumindo-o como “uma composição literária que 
estreia sempre renovadamente na presença dos olhos 
de quem se dispuser a conhecê-la” (LIBERANO, texto 
de orelha, Desculpe o transtorno, 2019).

Abraçando a noção de que uma performance sempre 
será única, o que confere ao teatro seu caráter efêmero 
e singular, os dramaturgos contemporâneos utilizam 
do artefato impresso para registrar e traduzir sensa-

ções provocadas pela encenação. Nesse sentido, o lei-
tor consegue interagir com a obra em níveis que vão 
além da interpretação do texto, podendo se conectar 
visualmente com a obra. Essa maneira de conceber o 
texto teatral possibilita que a obra impressa também 
se comunique na relação tempo-espaço-ação. 

(...) concebo dramaturgia como uma trama de 
ações que afetam a atenção, a compreensão, a 
emotividade e a cinestesia-sinestesia de cada lei-
tor, seja ele espectador de uma peça, criador da 
mesma ou apenas leitor dessa trama publicada em 
um livro. (LIBERANO, página 11, 2019)

Esse convite à participação ativa do leitor, colocado 
por Liberano, fica evidente em textos como Amores 
Surdos de Grace Passô (2012), no qual a autora utiliza 
- em falas e rubricas - símbolos no lugar de palavras. 
Ao utilizar, por exemplo, reticências e pontos de inter-
rogação para indicar pausas ou momentos de silêncio 
de um personagem (Figura 22), a autora faz uma co-
nexão da linguagem teatral com a de mensagens de 
texto (SMS), na qual ícones e símbolos são muito uti-
lizados para substituir diálogos escritos com palavras. 
Ao fazer uso desse recurso, a autora possibilita que o 
leitor crie conexões com sua própria forma de falar e 
escrever, aproximando a linguagem do texto teatral de 
uma linguagem cotidiana e familiar dos leitores.
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Figura 22. Uso de símbolos no lugar de palavras (PASSÔ, 2012)
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3. Diretrizes Projetuais
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3.1. Proposta e critérios projetuais

Este projeto propõe a criação de um artefato que possa 
representar uma tradução gráfica de um texto dramá-
tico. Para tal serão trabalhados dois eixos de tradução, 
um voltado para a tipografia e outro para layout. Em 
ambos, o objetivo é traduzir dois aspectos principais: 
as características de personalidade dos personagens e 
as ações presentes na cena.  O objetivo é manipular o 
texto de forma a entregar à página uma configuração 
que possibilite ao leitor, formular conexões e relacionar 
conteúdo e forma. Optou-se por trabalhar apenas com 
tipografia e layout, explorando questões de alinhamen-
to, entrelinha, corpo do texto e outras variáveis utilizan-
do, portanto, apenas recursos gráficos textuais.

Nesse sentido, o projeto não se trata de um livro ilus-
trado uma vez que não se propõe adicionar elementos 
visuais que não sejam textuais. Na realidade, se utili-
zará o texto escrito pelo autor em sua integralidade, 
apenas reorganizando visualmente as falas e rubricas. 
Além disso, a sequência do texto e estrutura básica de 
início, meio e fim definidas pelo autor serão mantidas. 
Nesse sentido, não foram feitas mudanças na sequên-
cia do texto, preservando a integralidade da história 
construída pelo autor. Ainda, buscou-se manter a le-
gibilidade e fluidez de leitura do texto, explorando as 
possibilidades de layout e tipografia que ainda preser-
vam a possibilidade de leitura do texto.

O desenvolvimento do projeto se deu durante a pan-
demia do novo Coronavírus, que teve início em mar-
ço de 2020. Consequentemente, o processo de con-
clusão do projeto, com a realização do artefato final, 
bem como a finalização deste relatório, foi realizado 
durante o período de isolamento social. Portanto, de-
vido as limitações de acesso a gráficas e fornecedores 

de materiais, a produção do artefato foi realizada dentro 
das possibilidades existentes. Nesse sentido, limitou-se 
as variáveis do projeto enquanto tipos de papel e facas 
especiais, uma vez que não haveria a possibilidade de 
manipulação do artefato e, portanto, a experiencia de lei-
tura seria prejudicada caso essas escolhas fossem man-
tidas e apenas transpostas para um arquivo digital. Além 
disso, optou-se por realizar o projeto em um formato que 
coubesse dentro do papel A4 (210mm x 297mm) e, as-
sim, sendo possível sua impressão em uma impressora 
caseira. O formato e outros detalhes sobre o artefato fi-
nal serão detalhados no capítulo 5 “Desenvolvimento”.

É válido ressaltar, contudo, que as limitações provocadas 
pelo isolamento social durante a etapa de finalização do 
produto, trazem uma reflexão acerca do aspecto versátil 
e de compartilhamento do resultado. Por colocar como 
critério norteador a necessidade do produto ser impres-
so e produzido em casa, abre-se a possibilidade dele ser 
compartilhado e impresso por outras pessoas em suas 
residências. Além disso, cria-se um artefato que pode 
ser produzido de acordo com a demanda e de forma rá-
pida, uma vez que não se trata de um objeto com espe-
cificações complexas ou de maior nível de detalhamento. 
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3.2. Critérios e preferências para esco-
lha da peça

A fim de tornar a busca pelo texto teatral um processo 
mais direcionado, foram estabelecidos alguns critérios 
e preferências para a escolha da peça. Era importante 
encontrar um texto que fosse interessante não só pelo 
enredo, mas que tivesse características que valorizas-
sem o projeto. Nesse sentido, os critérios foram esta-
belecidos como sendo:

• Extensão da obra: uma vez que o projeto se pro-
punha a traduzir um texto teatral, era importante 
que a peça escolhida tivesse uma extensão com-
patível com o tempo de realização do projeto. 

• Uso de rubricas: o detalhamento nas rubricas deve-
ria ser limitado ou pequeno, ou seja, era necessário 
que o autor não se estendesse demasiadamente 
nas descrições do espaço e dos personagens, Um 
texto onde as rubricas são utilizadas quase como 
pequenos trechos narrativos - apesar de tornarem 
a peça mais realista, preenchendo o espaço da his-
tória de forma mais realista – dificultam as possi-
bilidades interpretativas e, portanto, poderiam difi-
cultar o processo de tradução gráfica.

• Gosto pessoal pelo texto: era igualmente interes-
sante incluir nos critérios de escolha, o interesse 
pessoal pela obra. 

No que diz respeito as preferências, estas foram es-
tabelecidas no sentido de agregar valor ao projeto e 
foram definidas como:

• Autor(a) brasileiro(a): era interessante encontrar 
um dramaturgo(a) nacional, para valorizar o con-
teúdo artístico que é realizado no país e trazer um 
conteúdo que fosse próximo, familiar ao leitor.

• Obra contemporânea: era igualmente interessan-
te encontrar uma obra que fosse recente, pois 
possibilitaria não só valorizar as obras de autores 
contemporâneos, mas também pela possibilidade 
de encontrar temas fossem atuais;

• Formato em esquetes: uma peça dividida em 
esquetes facilitaria a organização do projeto ao 
mesmo tempo em que possibilitara trabalhar a 
relação do todo (a obra completa) e as partes (as 
cenas individuais).
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3.3. Referências Visuais

Como mencionado no capítulo de Texto em Teatro, al-
gumas obras contemporâneas exploram a relação do 
leitor com a performance, trazendo para a página do 
livro novas configurações visuais que exploram o tex-
to de forma não tradicional, relacionando conteúdo e 
forma e conferindo um novo sentido ao texto dramá-
tico. Utilizando-se de recursos gráficos de tipografia e 
layout, essas obras transmitem aspectos da peça por 
meio da composição das páginas. Esta análise buscou 
encontrar textos teatrais que fizessem uso desses re-
cursos gráficos e que pudessem servir de inspiração 
para o desenvolvimento do projeto. Foram analisadas 
três obras: Vaga Carne de Grace Passô, Buraquinhos 
ou O vento é inimigo de Picumã de Jhonny Salaberg e 
Yellow Bastard de Diogo Liberano. 
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Buraquinhos ou O vento é inimigo de Picumã 
de Jhnony Salaberg

Esta peça, impressa em 2018 pela editora Cobogó e 
com projeto gráfico e diagramação por Mari Taboa-
da, traz a história de um menino negro, criado em um 
bairro humilde de São Paulo, que é abordado por um 
policial durante sua ida à padaria. A peça conta uma 
história de sobrevivência do menino, que passa por 
diferentes países da América Latina. Ao longo de seu 
caminho, o menino é atingido por 111 tiros da arma de 
fogo do policial que o persegue.

Os números, ou melhor, a contagem dos 111 tiros, é ex-
tremamente relevante para a obra, pois retrata uma cul-
tura de violência contra a população preta no Brasil. Nes-
se sentido, foram realizadas escolhas gráficas no texto 
que valorizassem os números que parecem ao longo da 
história. Ao colocar os numerais em bold com um corpo 
de texto bem maior do que o resto, os números ocupam 
um lugar de destaque na composição visual, sendo o 
ponto mais marcante na página. Além disso, em deter-
minado momento da história, há uma sequencia de tiros 
que ocorre e é evidenciada pelas linhas de texto alinha-
das ora na esquerda, ora no centro e ora na direita, com 
o número do tiro colocado em bold (Figura 24). 

Figura 23. Capa da peça Buraquinhos ou O vento é inimigo de Picumã 
(SALABERG, 2018)
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Figura 24. Páginas 44 e 45 da peça Buraquinhos ou O vento é inimigo de Picumã (SALABERG, 2018)
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Vaga Carne de Grace Passô

Uma voz errante invade um corpo humano e son-
da o que esse corpo sente enquanto mulher, o que 
finge sentir, o que é impenetrável nele, o que esse 
corpo significa para o outro ou a outra que o vê. Em 
Vaga Carne, um corpo de mulher vive a urgência 
do discurso à procura de suas identidades, à pro-
cura de pertencimento. 

(PASSÔ, contra capa, 2018)

A obra, publicada em 2018 pela editora Cobogó e com projeto 
gráfico de Vitor Carvalho e Amanda Goveia,,  traz no texto re-
cursos gráficos que quebram com um layout tradicional de tex-
tos dramáticos. Em primeiro lugar, há o uso de duas tipografias 
diferentes no texto: a National em bold, usada para o texto que é 
dito pela atriz em cena, e a Lacrima em regular/light, usada para 
o texto que serve com rubrica. Essa escolha se destaca uma vez 
que não é comum encontrar em textos teatrais o uso de duas 
tipografias distintas – principalmente duas fontes de classifica-
ções diferentes, sendo a Nacional uma fonte grotesca sem serifa 
e a Lacrima uma fonte com serifa geométrica. O uso do bold no 
texto das falas também é uma escolha inusitada, tendo em vista 
que o bold geralmente é utilizado apenas no nome dos perso-
nagens que antecedem as falas (Figura 26).

Outra escolha gráfica que se destaca é a exploração do espa-
ço da página. Ao longo da peça é possível encontrar sequen-
cias de páginas sem texto e páginas com apenas uma fala. 
Levando o leitor, de certa forma, a sentir o intervalo, o silêncio 
que ocorre entre duas falas. Além disso, apesar do texto ser 
um monólogo – o que significa que o texto é mais corrido do 
que quando há diálogos – o conteúdo não é disposto como 
um único bloco. Na realidade, são feitas divisões em várias li-
nhas, que trazem em alguns casos uma única palavra, criando 
intervalos e colocando determinadas palavras ou frases em 
evidência na página (Figura 27). Figura 25. Capa da peça Vaga Carne (PASSÔ, 2018)
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Figura 26. Páginas 18 e 19 da peça Vaga Carne (PASSÔ, 2018)

36



Figura 27. Páginas 26 e 27 da peça Vaga Carne (PASSÔ, 2018)
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Yellow Bastard de Diogo Liberano

YELLOW BASTARD, (...) é uma ficção científica que 
busca afirmar o amor em tempos de ódio extremo. 
A peça, (...) conta a história de um advogado de 
quarenta e poucos anos que descobre, subitamen-
te, ser um alienígena de pele completamente ama-
rela. (...) No livro, são apresentados lado a lado dois 
textos: a narrativa em prosa de Liberano e o texto 
dramatúrgico,  tal como é dito encenado pelo ator 
Márcio Machado, e assim apenas as palavras ditas 
estão em evidência, compondo um desenho próprio 
ao longo das páginas, oferecendo lacunas e vazios, 
fazendo com que cada palavra ganhe ainda mais 
importância e marque seu lugar exato no espaço.

(Resumo encontrado no site da Editora Cobogó) 

Esta peça dramática é um outro exemplo de como o 
texto teatral pode assumir configurações visuais ab-
solutamente não tradicionais. Liberano propõe em 
Yellow Bastard, uma nova concepção do que é o texto 
dramático, colocando lado a lado na página, ambas as 
versões utilizadas na construção da performance. Li-
berano escreveu inicialmente o texto em formato nar-
rativo, onde descrevia com mais detalhe o espaço e as 
circunstância do enredo. Em seguida, decupou o texto 
transformando-o em uma composição textual visu-
al completamente nova. Liberano coloca que o texto 
narrativo foi utilizado pela equipe técnica e pelo autor 
para compreender os aspectos espaciais, temporais e 
de ação da obra. O texto decupado foi apenas utili-
zado pelo ator. O que Liberano propõe por meio de 
Yellow Bastard, é uma reflexão acerca do que é consi-
derado como um texto dramático – somente as falas 
ditas pelo ator em cena (Figura 29).

Figura 28. Capa da peça Yellow Bastard (LIBERANO, 2019)
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Figura 29. Páginas 22 e 23 da peça Yellow Bastard (LIBERANO, 2019)
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3.4. As etapas de tradução 

A partir da escolha do texto teatral, foram realizadas 
três análises: gráfica, objetiva e subjetiva. A análise 
gráfica procurou compreender de que forma a peça 
se configurava visualmente, identificando as escolhas 
gráficas e os códigos de textos teatrais utilizados. Em 
seguida, foi feita uma análise objetiva da peça - base-
ada no conceito de Sintaxe Visual de Horn - na qual 
procurou-se entender a peça a partir das informações 
que o autor insere dos personagens e das ações. De-
pois, foi realizada uma análise subjetiva que, seguin-
do a noção de Fusão Semântica também definida por 
Horn, levou-se em conta uma interpretação pessoal 
sobre a peça, os personagens e as ações. 

A partir das análises, realizou-se um levantamento das 
informações de características de personalidade dos 
personagens, das ações na cena e de elementos ceno-
gráficos, de iluminação e de sonoplastia. Em seguida, 
realizou-se uma reestruturação da peça, organizando 
uma nova divisão de cenas. Nesse momento, iniciou-se 
o desenvolvimento das traduções, começando pela es-
colha da família tipográfica e, em seguida, as escolhas 
tipográficas específicas para cada personagem. Em pa-
ralelo, iniciou-se a composição do layout das páginas, 
definindo para cada personagem um layout que se re-
pete e buscando traduzir não só características de per-
sonalidade, mas também ritmo e intensidade de falas, 
ocupação do espaço e ações nas cenas. 
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Foram lidos ao total 10 textos teatrais, incluindo obras 
mais clássicas da dramaturgia brasileira – como Auto 
da Compadecida de Ariano Suassuna e Vestido de 
Noiva de Nelson Rodrigues – e obras mais contempo-
râneas como Desculpe o Transtorno de Jonatan Ma-
gella e Amores Surdos de Grace Passô. Ao final, foi 
escolhida e peça Os Mamutes de Jô Bilac.

4. Os Mamutes
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Figura 30. Capas das 10 peças lidas no processo de escolha do texto teatral
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4.1. Sobre a peça

O autor é filho de pai espanhol e mãe brasileira, e 
nasceu em 1985, no Rio de Janeiro. Passou sua in-
fância em Madri na Espanha. Formou-se, em 2006, 
na Escola de Teatro Martins Pena. Em 2007 fez parte 
da fundação da Cia. Teatro Independente. É autor de 
textos premiados como “Savana Glacial”, “Limpe todo 
sangue antes que manche o carpete” e “Conselho de 
Classe”. “Os Mamutes” estreou no dia 01 de março de 
2012, na Arena do Espaço Sesc no Rio de Janeiro e foi 
dirigida por Inez Viana e encenada pela Cia OmondÉ. 
A primeira impressão do texto dramático foi em 2015 
pela editora Cobogó. 

O enredo da peça trata do caminho de um persona-
gem, Leon, que precisa tomar uma decisão a fim de 
conseguir um emprego em uma multinacional de fast 
food, a Mamutes Food. Ao longo de sua trajetória, 
Leon encontra diversos personagens que o levam a 
caminhos inesperados e ao final, o ajudarão de forma 
direta e indireta, a tomar sua decisão. A peça tem um 
tom que mescla figuras familiares com exageros que 
poderiam ter saído de pinturas Surrealistas. Pelas pa-
lavras do autor escritas no texto de apresentação da 
peça, Os Mamutes é “o resultado de imagens grava-
das em meu inconsciente (...) que vêm como desenhos 
obscuros e a princípio sem nexo. Os Mamutes nada 
mais é do que esse sonho traduzido em linhas nebulo-
sas. (...) A deformidade.” (BILAC, página 9, 2015)

O primeiro motivo que me levou a escolher essa peça 
foi o fato de que, apesar de não se tratar de um texto 
em esquetes, a forma como o autor escreve a história, 
aproxima a peça desse tipo de configuração. A peça 
é estruturada como uma sequência de encontros de 
personagens. Cada encontro, apesar de não ser uma 

cena definida, é muito único e individual – muito por 
conta dos personagens e a forma como eles se apre-
sentam e agem. Com isso, a peça, que apesar de se-
guir um caminho linear contínuo, tem uma sensação 
de ser dividida em momentos ou módulos que tem 
início, meio e fim. 

O segundo motivo que me levou a escolher essa peça, 
foi a forma como Jô Bilac escreve seus personagens. 
Diferentemente de uma peça mais realista ou natu-
ralista – na qual o autor explora questões mais liga-
das a psicologia dos personagens – o autor descre-
ve os seus personagens de uma maneira mais ligada 
à forma, ou seja, de uma forma mais visual. Existem 
cores, sons, texturas para cada personagem e estes 
são as vezes caracterizados de tal forma a se apro-
ximarem de figuras reais do entretenimento. O leitor 
é provocado a imaginar e criar uma imagem desses 
personagens para além de indivíduos com nuances 
e camadas psicológicas. Além disso, o autor não se 
estende demasiadamente em descrições do espaço, 
de objetos de cena e de movimentações no cenário. 
O que é enfatizado pelo autor são essas figuras que 
surgem no caminho do protagonista, que preenchem 
de visualidade um espaço aberto, que se transforma 
pelos personagens e suas características. 

Os Mamutes é uma peça engraçada que, através de 
um tom descontraído e de humor ácido, propõe uma 
crítica social ao mesmo tempo que diverte, criando 
uma leitura leve e engajada. Desde o primeiro contato 
com o texto, fui fisgada pelo enredo, pelos persona-
gens extremamente vivos e pelo carisma da escrita 
de Jô Bilac. Por tais motivos, decidi trabalhar com esta 
peça para a realização do projeto.

43



4.2. Análise Gráfica da peça

O texto foi publicado originalmente pela edito-
ra Cobogó, em 2015, em um livro com formato 
130mmx190mm em pape Pólen Bold 70g/m2 e utiliza 
os códigos teatrais clássicos (Figura 32):

• Lista de personagens

• Falas em parágrafo francês - com a fala recuada 
em relação ao nome do personagem

• Divisão em atos e cenas - o autor chama as divi-
sões de Episódios

• Rubricas ou didascálias - diferenciadas grafica-
mente do restante do texto e colocadas entre pa-
rênteses quando se encontram dentro de falas

A fonte utilizada foi a Univers, uma fonte grotesca sem 
serifa nas versões bold caixa alta para o nome dos 
personagens e indicação dos episódios, itálico para 
rubricas e regular para as falas. 

Figura 31. Capa de Os Mamutes (BILAC, 2015)
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Figura 32. Páginas 70 e 71 de Os Mamutes (BILAC, 2015)
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4.3. Análise Objetiva

Nesta análise, buscou-se entender a estrutura geral 
da peça - sua divisão em cenas e atos, a linha do tem-
po da peça – e uma visão geral dos personagens a 
partir das descrições feitas pelo autor nas rubricas e 
dentro das falas dos próprios personagens.

No que diz respeito à estrutura, a peça tem 65 páginas 
e é dividida em Prólogo, Episódio 1, Episódio 2, Episó-
dio 3 e Epílogo. O autor não faz uma divisão de cenas 
dentro de cada episódio. Ao total, a obra conta com 
quinze personagens: Isadora Faca no Peito, Leon, Gê-
meo 1, Gêmeo 2, Capitão Man, Jerry, Wendy, Frenesi, 
Lola Blair, Squel, Homem 1, Homem 2, Shiva Moon, 
Hamed Ali Ada Ada e Gorda. Os dois últimos são per-
sonagens sem fala.

A figura 33 mostra um esquema da estrutura da peça 
com a ordem de aparição dos personagens. Leon e 
Isadora Faca no Peito são personagens que percorrem 
toda a peça, os demais personagens aparecem pontu-
almente em algumas cenas. 

No que diz respeito à descrição dos personagens, bus-
cou-se nas rubricas e nas falas, trechos que descreviam 
e detalhavam aspectos psicológicos, de personalida-
de, características físicas, entre outros. Em seguida, foi 
montada uma tabela relacionando cada personagem 
com suas descrições transcritas do texto (Figura 34).

46

Figura 33. Esquema da estrutura da peça com ordem de aparição dos personagens



Figura 34. Tabela relacionado cada personagem e a sua descrição encontrada dentro da peça
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4.4. Análise Subjetiva

Diferentemente da análise anterior, esta procurou 
compreender a peça levando em conta uma interpre-
tação pessoal do texto. Tendo como base o texto e as 
descrições do autor, realizou-se uma nova descrição 
de cada personagem pelo ponto de vista subjetivo, 
primeiramente na forma de um texto corrido e em se-
guida por palavras chaves e adjetivos (Figura 36).

Isadora Faca no Peito 
Isadora funciona como narradora da peça, que oca-
sionalmente interage com outros personagens. É uma 
criança que não se apresenta como tal, sendo extrema-
mente sarcástica e utilizando do humor ácido em suas 
falas. Tem uma proximidade com repórteres jornalísti-
cos sensacionalistas, procurando sempre um momento 
para criar drama e exagerar os fatos. Apresenta uma 
personalidade forte, que vai atrás do que quer e não 
se preocupa com sentimentalismos ou sensibilidades. 
Gosta de chamar atenção e ser o centro das atenções. 

Leon
O protagonista da peça é um personagem cuja carac-
terística principal é a indecisão. Se apresenta de for-
ma tímida, sendo facilmente influenciado pelos outros 
personagens. É ingênuo, acreditando  em quem fala 
mais alto ou mais forte. Apresenta um arco na peça, 
saindo de um menino conformado com sua situação 
de vida, que segue os mandamentos que lhe foram 
ensinados, sem procurar razão ou mudança.

Gêmeo 1 e Gêmeo 2 
Os Gêmeos são uma dupla de personagens que se 
configuram como uma figura única, como duas pe-
ças de engrenagem perfeitamente encaixadas. Apre-
sentados como os executivos da Mamutes Food, são 
meticulosos e inteligentes, tendo o controle total da 
situação e de Leon. Dominam o espaço, manipulando 
o protagonista e utilizando do deboche de forma se-
dutora. São poderosos e articulados. 

Capitão Man
O Capitão é um a figura extremamente direta, que 
não tem dúvidas sobre suas opiniões, dando à Leon 
os conselhos sobre o que fazer de forma franca e sem 
rodeios. Não tem uma articulação de pensamento que 
utiliza de artifícios para conseguir o que quer. Na rea-
lidade, utiliza a força e a imposição física para atingir 
seus objetivos e convencer Leon a matar um mamute. 
Apesar de dominar a ocupação do espaço, Capitão 
Man mostra apresentar uma relação mais íntima com 
o protagonista, havendo momentos de troca e diálogo. 

Jerry e Wendy
Diferentemente dos Gêmeos, este casal não é uma 
engrenagem perfeita. Na realidade, são um clichê ro-
mântico que utiliza da repetição exagerada para con-
vencer o mundo de seu amor e perfeição. Criam uma 
imagem quase plastificada de um casal de namorados, 
cujos objetivos de vida são superficiais. São um retra-
to de indivíduos que aturam um ao outro para conse-
guir uma situação de vida melhor e para conseguir a 
aprovação do mundo quando de fato se detestam da 
forma mais profunda. 
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Frenesi
Apresentada como uma militante das causas da minoria, 
Frenesi é o retrato da juventude ativista, que se coloca na 
frente das lutas por igualdade e justiça. De personalida-
de forte, seu discurso é direto e em tom acusatório, co-
locando o protagonista contra a parede. É uma persona-
gem ousada, que se demonstra na antemão do esquema 
da Mamutes Food mas, que ao final da peça, será apenas 
mais uma peça da engrenagem corrupta.

Lola Blair/Pablo
Diferentemente de outras duplas de personagens, Lola 
Blair e Pablo são uma mesma pessoa de fato. Lola é 
uma travesti extremamente carismática e sensual, que 
preenche o espaço com delicadeza e suavidade. Pablo 
se mostra com mais peso e sobriedade, se revelando 
um militante da América Central foragido no Brasil. Ao 
contrário de Frenesi, Pablo tem um tom mais calmo, 
didático, como um professor que ensina aos seus alu-
nos a realidade do mundo, explicando para Leon as 
artimanhas sujas da gigante de fast-food. 

Squel
Squel é uma figura que causa estranhamento por seu 
discurso repleto de ideias abstratas e soltas, mas que ao 
mesmo tempo apresenta momentos de convicção e racio-
nalidade. É uma moça leve, que transporta Leon para um 
lugar de fascínio e quase delírio, encantando totalmente 
o protagonista. Apesar de se apresentar frágil, Squel é 
decidida sobre o que quer e lida de forma absolutamente 
lógica e direta quando pede para Leon a matar. 

Homem 1 e Homem 2
A última dupla de personagens apresentada na peça, 
os Homens são um arquétipo do homem viril, bruto e 
corajoso, que enfrenta quem for para conseguir o que 
quer. São personagens teimosos e orgulhosos, alheios 
aos acontecimentos da trama, preocupados apenas 
com o duelo pelo mamute. 

Shiva Moon
A última personagem introduzida na peça é Shiva 
Moon, uma figura caótica e problemática, que se es-
conde por trás de uma máscara de suavidade e ale-
gria. É tida como a garota propaganda da Mamutes 
Food e, por isso, acredita ter poder sobre os outros 
personagens. No entanto, é absolutamente dispensá-
vel, sendo mais uma marionete de um sistema con-
sumista. Shiva Moon começa sua cena em uma artifi-
cialidade plástica e ensaiada, e ao longo de sua cena, 
revela-se viciada em cocaína, insegura e com dúvidas 
sobre si mesma e altamente corrompida. Uma das ca-
racterísticas principais dessa personagem é a sua per-
sonalidade fragmentada, que hora se mantem inteira 
e ora quebra e revela as fragilidades da personagem. 
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Figura 35. Tabela relacionando cada personagem com as minhas descrições
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Em seguida, realizou-se uma nova divisão de cenas, 
reorganizando a estrutura da peça. O texto original, 
como mostrado na análise objetiva, é dividido em 4 
Episódios, Prólogo e Epílogo. O que se percebe é que, 
apesar das divisões, há uma fluidez, uma continuidade 
entre cada episódio, criando uma linearidade que não 
apresenta mudanças ou rupturas muito marcantes. A 
peça funciona como um caminho, uma jornada que 
ocorre em um fio contínuo – o trajeto do protagonista. 
A passagem de um episódio para outro não é marca-
da por uma mudança temporal ou espacial drástica. O 
que pontua mudanças mais fortes é, na realidade, a 
entrada de cada personagem em cena, dando início a 
um novo momento da história. Nesse sentido, optou-
-se por reorganizar a peça a partir de cada persona-
gem, ou dupla de personagens e sua entrada em cena. 
Foram estabelecidas, portanto, 11 cenas mantendo-
-se o Prólogo e o Epílogo (Figura 37).
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Figura 36. Tabela da nova divisão de cenas com os personagens envolvidos
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Em seguida, procurou-se pontuar as ações presentes na 
cena, procurando descrever movimentos que pudessem 
ser traduzidos em atividades gráficas (Figura 53). Algu-
mas ações são descritas a partir de entradas de luz e/
ou som, outras descrevem movimentações dos persona-
gens no palco e há ainda àquelas relacionadas a sensa-
ções criadas pelo ritmo de falas dos personagens.

Figura 37. Relação de ações dentro das cenas
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5. Desenvolvimento
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5.1. Especificações do livro

No que diz respeito às especificações livro, optou-se por rea-
lizar o projeto no formato de 130mm de largura por 190mm 
de altura - seguindo a edição original. Além disso, utilizou-se 
um papel Chamex 90 g/m2 para o miolo e um papel couchê 
fosco 150 g/m2 para a capa. 

Para o desenvolvimento das cenas, utilizou-se um grid de 8 
colunas verticais (13,75 mm) e 12 colunas horizontais (13,6 
mm), a fim de possibilitar a criação de múltiplas configura-
ções de layout. As margens da página  foram definidas como:

• Superior: 14mm
• Inferior: 12mm
• Interna: 12mm
• Externa: 8mm

Para a numeração das páginas, utilizou-se a Sofia Pro 
Ultra Light em Itálico, com o corpo em 8,5 pontos. 

Em relação à cor, optou-se por realizar o projeto ape-
nas utilizando preto e branco para valorizar as esco-
lhas tipográficas e de layout, destacando as diferentes 
nuances de cada fonte na página e conferindo uma 
atmosfera mais dramática ao projeto. 

No que diz respeito aos códigos teatrais apresentados 
no capítulo 2, optou-se por manter a lista de persona-
gens no início da peça, antecipando através do nome, 
as escolhas tipográficas de cada personagem. No en-
tanto, retirou-se o nome do personagem no início de 
cada fala, mantendo apenas a diferenciação tipográfi-
ca e de layout como indicativo de quem fala. 
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Além disso, apesar de ter sido feita uma nova divisão 
de cenas, decidiu-se não indicar, na página, o início 
das cenas por meio de títulos - como nos exemplos 
apresentados no Capítulo 2.3.2 Os códigos teatrais. 
Utilizou-se, no entanto, a narradora personagem Isa-
dora Faca no Peito como transição de uma cena para 
outra, aproveitando os monólogos da personagem 
como vínculo entre os momentos da história. 



Figura 38. Grid (em vemelho) e margens (em azul), com exemplo de numeração de páginas
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5.2. Escolha tipográfica

O primeiro passo para iniciar o processo de tradução 
foi a escolha tipográfica. Era importante que a escolha 
tipográfica pudesse ao mesmo tempo possibilitar uma 
diferenciação de cada personagem, evidenciando suas 
individualidades, mas sem distanciar demais cada um 
deles uma vez que eles fazem parte de um conjun-
to e devem, portanto, apresentar uma coesão visual. 
Nesse sentido optou-se por trabalhar com uma família 
tipográfica, que englobasse diferentes possibilidades 
de fontes para serem designadas a cada personagem.

Foi escolhida a família Sofia Pro, uma família de fontes 
geométricas sem serifa, que foi desenhada para otimizar 
a leitura em tamanhos reduzidos. Apresenta uma gran-
de variedade de pesos em 8 estilos – Ultra Light, Extra 
Light, Light, Regular, Medium, Semi Bold, Bold e Black, 
cada uma com sua versão em itálico. Além disso, apre-
senta as versões Soft e Condensed, com suas próprias 
variações de peso, tornando a Sofia Pro uma família ti-
pográfica com mais de 40 possibilidades. Esta família de 
fontes foi ideal pois permite explorações com diferentes 
tamanhos, espaçamentos e pesos, possibilitanto que 
para cada personagem fosse feita uma escolha indivi-
dual que trouxesse uma carga única e diferenciável na 
página. Por se tratar de uma fonte otimizada para leitura 
em pequenos tamanhos, pode-se levar o corpo do texto 
à extremos, inclusive com deformações, sem perder a le-
gibilidade e integralidade do texto.  

Sofia Pro Regular
a b c d e f g h i j k l m n o p q r s t u v x y z

A B C D E F G H I J K L M N O P Q R S T U V X Y Z

1 2 3 4 5 6 7 8 9 0

Sofia Pro Light
Sofia Pro Bold
Sofia Pro Black
Sofia Pro Ultra Light

Sofia Pro Condensed
Sofia Pro Soft
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Figura 39. Exemplos de variéveis tipograficas da Sofia Pro



5.3. As traduções

Para detalhar as traduções gráficas, optou-se por se-
parar as escolhas segundo os personagens - ou du-
pla de personagens. Uma vez que estes são o ponto 
chave da peça, cada cena se configura visualmente na 
medida em que cada personagem aparece. 

Além disso, tendo em vista que o processo de desen-
volvimento trabalhou nos eixos de tipografia e layout de 
forma simultânea para traduzir os aspectos ligados aos 
personagens e as ações, optou-se por detalhar as esco-
lhas de cada um de forma conjunta, relacionando cada 
decisão com seu respectivo objetivo enquanto tradução. 
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5.3.1. As rubricas e Leon

As rubricas

Para as rubrica que se encontram fora das falas dos per-
sonagens, era desejado inserí-las na página de forma a 
não se destacarem, mantendo uma simplicidade e ob-
jetividade para o texto, uma vez que as informações ali 
presentes, tem um caráter indicativo. Optou-se pela ver-
são Ultra Light Itálica da Sofia Pro para conferir leveza ao 
texto, mas ao mesmo tempo diferenciá-las das falas. As 
rubricas são as únicas com o texto centralizado, ocupando 
toda a extensão da página, o que contribui na diferencia-
ção do resto do texto. Manteve-se a entrelinha regular, 
para proporcionar uma leitura confortável (Figura 40). 

Escolhas tipográficas:

Fonte: Sofia Pro Ultra 
Light Italic

Corpo: 10

Caixa: alta e baixa

Entrelinha: 12

Alinhamento: centro

Kerning: sem ajuste

Escolhas tipográficas:

Fonte: Sofia Pro Regular

Corpo: 9

Caixa: alta e baixa

Entrelinha: 10

Alinhamento: esquerda

Kerning: sem ajuste
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Já para rubricas presentes dentro do texto dos persona-
gens, optou-se por manter a fonte referente a tal perso-
nagem a fim de evitar uma quebra visual dentro da fala. 
Utilizou-se o recurso do parênteses para diferenciar as 
rubricas do restante da fala. 

Leon

Como descrito na etapa de análise subjetiva, Leon é 
um personagem cuja característica principal na trama 
é a indecisão. O protagonista não se destaca em rela-
ção aos outros personagens, sendo uma figura tradi-
cional, simples, que não se mostra ativo e forte. 

Para traduzir esses aspectos da personalidade de 
Leon, otptou-se por seguir um caminho mais tradi-
cional tanto em termos tipográficos, quanto de layout. 
Nesse sentido, utilizou-se a Sofia Pro Regular, com 
entrelinha e espaçamento também regulares e alinha-
mento à esquerda para conferir simplicidade ao texto. 
Para evidenciar, ainda, essa tradicionalidade presente 
em Leon, optou-se por indicar o nome do personagem 
no início de cada fala - um recurso clássico dos textos 

dramáticos, que remete ao tradicional formato de pe-
ças de teatro. Um aspecto de Leon que sai do layout 
mais tradicional é o parágrafo mais estreito, ocupando 
apenas duas colunas do grid. Essa escolha traduz uma 
timidez do protagonista, que não se sente confiante 
em ocupar o espaço com seu discurso (Figura 40).



Figura 40. Exemplo de rubricas no topo da página e fala de Leon (com rubricas inseridas no início) ocupando duas colunas do grid
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5.3.2. Isadora Faca no Peito

Para destacar o papel de narradora dessa personagem, 
optou-se por colocar o layout negativo – texto em bran-
co no fundo preto – evidenciando que Isadora apresen-
ta uma função diferente dos outros personagens. Além 
disso, o negativo também proporciona um aspecto 
mais dramático e chamativo, coerente com a perso-
nalidade exagerada e sensacionalista da personagem. 
Quando Isadora interage com outros personagens em 
cena, o seu layout sai do negativo e se mantem como os 
outros personagens – texto preto no fundo branco. Op-
tou-se pela Sofia Pro Condensed Black em caixa alta, 
para traduzir o seu jeito direto, forte e chamativo, va-
riando entrelinhas espaçadas e regulares para valorizar 
determinadas frases e momentos do texto. Além disso, 
buscou-se alinhar o texto nas margens externas da pá-
gina, criando um efeito de extremos. Por fim, o layout 
procura valorizar uma alusão a manchetes jornalísticas, 
que utilizam de textos chamativos para atrair o leitor 
(Figuras 41 a 44).

Escolhas tipográficas:

Fonte: Sofia Pro Conden-
sed Black

Corpo: 12

Caixa: alta

Entrelinha: 16

Alinhamento: esquerda 
e direita

Kerning: ajuste para 
apertar

Ações na cena:

• exagerar
• narrar
• conduzir
• dramatizar
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Figura 41. Cena de abertura de Isadora Faca no Peito, páginas 12 e 13 do livro
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Figura 42. Monólogo inicial de Isadora, páginas 14 e 15 do livro
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Figura 43. Cena de Isadora como narradora personagem, páginas  64 e 65 do livro
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Figura 44. Cena de Isadora com grid sobreposto
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5.3.3. Gêmeos 1 e 2 

Por se tratar de dois personagens que funcionam 
quase como uma única pessoa, optou-se por traba-
lhar com um layout que criasse um efeito de emenda 
nas falas, com um completando o raciocínio do outro, 
em uma frequência rápida e sem espaço para outros 
falarem. Para tal, utilizou-se uma entrelinha apertada, 
com a distância entre as falas igualmente pequena. 
Além disso, por serem descritos como gêmeos siame-
ses que se apresentam em uma imobilidade próxima a 
estátuas, optou-se por trabalhar com cada um alinha-
do de um lado de um eixo central, criando um efeito de 
uma coluna única que tem ramificações à esquerda e a 
direita. Outro aspecto que se buscou traduzir por meio 
da entrelinha, foi a mudança de ritmo que os Gêmeos 
criam ao longo da cena, sendo hora intensos e incisi-
vos – com a distância entre falas do mesmo tamanho 
da entrelinha – e hora calmos e suaves – com a distân-
cia maior entre falas. Por fim, foi escolhida a Sofia Pro 
Light Italic para criar um efeito de suavidade e clareza, 
mas com sensualidade (Figuras 45 a 47). 

Ações na cena:

• simetria imóvel
• emendar
• manipular
•  intensidade e pausa

Escolhas tipográficas:

Fonte: Sofia Pro Light Italic

Corpo: 8,5

Caixa: alta e baixa

Entrelinha: 8

Alinhamento: esquerda 
e direita

Kerning: sem ajuste
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Figura 45. Cena de abertura dos Gêmeos com ritmo intenso de falas, páginas 22 e 23 do livro
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Figura 46. Ritmo mais calmo na cena dos Gêmeos, páginas 28 e 29 do livro
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Figura 47. Cena dos Gêmeos com grid sobreposto



5.3.4. Capitão Man 

Este personagem se caracteriza pela ortogonalidade, 
o discurso direto e franco e a dominação do espaço. 
Nesse sentido, foi utilizada a Sofia Pro Black em caixa 
alta para trazer força ao texto e criar o efeito de uma 
voz que se exalta e ocupa o espaço não por seu con-
teúdo, mas pela imposição. Aliado à isso, buscou-se 
um layout que trouxesse uma combinação de simplici-
dade tradicional – texto alinhado à esquerda, recuado, 
ocupando 6 colunas do grid – com exagero e força – 
corpo do texto com tamanho exageradamente grande. 
Além disso, utilizou-se uma entrelinha apertada para 
criar dar às falas um efeito contínuo, sem pausas ou 
articulação de pensamento (Figuras 48 a 50). 

Ações na cena:

• surgir
• se exibir
• dominar
• impôr

Escolhas tipográficas:

Fonte: Sofia Pro Black

Corpo: 10, 18 e 40

Caixa: alta 

Entrelinha: 9 e 16

Alinhamento: esquerda

Kerning: sem ajuste
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Figura 48. Cena de abertura do Capitão Man, páginas 40 e 41 do livro
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Figura 49. Texto do Capitão Man ocupando quase toda a página da direita, páginas 42 e 43 do livro
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Figura 50. Cena do Capitão com grid sobreposto



5.3.5. Jerry e Wendy

O que se buscou traduzir nas escolhas dessa dupla de 
personagens, foi primeiramente a repetição exagerada 
presente no texto e em segundo lugar, o desencaixe. 
Nesse sentido, foi utilizado um layout que criasse uma 
coluna central na página, com cada fala ocupando um 
parágrafo estreito e curto e alinhado à esquerda para 
Jerry e à direita para Wendy, com as franjas do texto 
apontando para o centro. Essa composição cria curvas 
na coluna central, criando um efeito de desencaixe e 
de linhas conflitantes. Optou-se pela Sofia Pro Soft 
Italic, o que traz uma suavidade ao texto. No final da 
cena, utilizou-se o texto em caixa alta, uma vez que 
os personagens apresentam uma mudança de com-
portamento, saindo de um tom suave e amoroso para 
algo violento e acusatório (Figuras 51 a 53). 

Ações na cena:

• repetir
• desencaixar
• proteger
• atacar

Escolhas tipográficas:

Fonte: Sofia Pro Soft Light

Corpo: 8

Caixa: alta e baixa

Entrelinha: 12

Alinhamento: esquerda 
e direita

Kerning: sem ajuste
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Figura 51. Cena de abertura de Jerry e Wendy, páginas 52 e 53 do livro
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Figura 52. Momento de mudança de Jerry, páginas 60 e 61 do livro
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Figura 53. Cena de Jerry e Wendy com grid sobreposto



5.3.6. Frenesi

Por ser uma personagem militante e ativista, que tem 
um modo acusatório, direto e agressivo de falar, optou-
-se por utilizar a Sofia Pro Condensed Bold em caixa 
alta, com entrelinha apertada e o kerning ajustado para 
diminuir o espaço entre letras, tornando o texto justo, 
sem espaço ou pausas, evidenciando a convicção firme 
e direta da personagem. Além disso, procurou-se utili-
zar o texto na diagonal, com angulações diferentes para 
conferir um dinamismo à página e evidenciar a quebra 
de padrões que a personagem defende. Manteve-se o 
texto alinhado à esquerda para preservar uma integra-
lidade do parágrafo, uma vez que o discurso de Frenesi 
– apesar de dinâmico e forte – apresenta uma coerência 
e raciocínio lógico (Figuras 54 a 57). 

Ações na cena:

• surgir
• agito coletivo
• protestar
• cercar
• acusar

Escolhas tipográficas:

Fonte: Sofia Pro Conden-
sed Bold

Corpo: 11 e 30

Caixa: alta 

Entrelinha: 10

Alinhamento: esquerda

Kerning: ajuste para 
apertar
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Figura 54. Cena de abertura de Frenesi, páginas 68 e 69 do livro
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Figura 55. Momento em que Leon é cercado pelos militantes, páginas 70 e 71 do livro
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Figura 56. Cena de Frenesi, páginas 74 e 74 do livro
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Figura 57. Cena de Frenesi com grid sobreposto



5.3.7. Lola Blair /Pablo

A dualidade desse personagem foi um dos aspectos 
principais a considerar no momento da representação. 
Para traduzir Lola Blair – uma figura carismática e sensu-
al - optou-se pela Sofia Pro Condensed Light, com o ker-
ning ajustado para aumentar o espaço entre letras, con-
ferindo uma leveza às falas. Já para Pablo, manteve-se a 
Sofia Pro Condensed, mas com peso Medium, conferin-
do mais força ao texto. Optou-se por manter a entrelinha 
regular, uma vez que Pablo apresenta uma personalida-
de didática, que fala com clareza e de forma professo-
ral – diferentemente de Frenesi, que é mais acusatória e 
radical no discurso. Ambos Lola e Pablo estão alinhados 
à direita para criar um contraponto com Frenesi, que está 
alinhada à esquerda, evidenciando novamente a diferen-
ça entre os personagens (Figuras 58 a 60). 

Ações na cena:

• seduzir
• se revelar
• explicar
• convencer

Escolhas tipográficas:

Fonte: Sofia Pro Conden-
sed Light e Medium

Corpo: 11

Caixa: alta e baixa

Entrelinha: 13,2

Alinhamento: direita

Kerning: ajuste para 
abir (Lola), sem ajuste 
(Pablo)
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Figura 58. Cena de abertura de Lola Blair/Pablo, páginas 78 e 79 do livro
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Figura 59. Momento de transição de Lola Blair para Pablo, páginas 80 e 81 do livro
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Figura 60. Cena de Lola Blair com grid sobreposto



5.3.8. Squel

Squel é uma personagem que se destaca em relação 
aos outros por sua leveza e fragilidade. Seu discurso 
quase beira o delírio, levando Leon a se apaixonar. 
Sua cena se apresenta como um mundo à parte, onde 
só existem os dois, Squel e Leon. Nesse sentido, uti-
lizou-se a Sofia Pro Ultra Light, com kerning ajusta-
do ao máximo e entrelinha exageradamente aberta, 
para conferir a leveza, fragilidade e caráter etéreo da 
personagem. A entrelinha aberta ao extremo torna 
as linhas de texto quase elementos independentes, o 
que evidencia o aspecto sem nexo de suas falas. Além 
disso, utilizou-se um layout de páginas com apenas 
duas falas no topo, conferindo uma sensação de soli-
tude entre Leon, Squel e o resto do mundo. A página 
volta a ter uma quantidade de texto maior quando um 
conflito se inicia entre os personagens, e o encanto se 
quebra – momento no qual Squel pede para Leon a 
matar (Figuras 61 a 64). 

Ações na cena:

• surgir
• levitar
• aproximar
• delirar

Escolhas tipográficas:

Fonte: Sofia Pro Ultra Light

Corpo: 8

Caixa: alta e baixa

Entrelinha: 18

Alinhamento: direita

Kerning: ajuste para abir
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Figura 61. Cena de abertura de Squel, páginas 94 e 95  do livro
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Figura 62, Exemplo de páginas com pouco texto na cena de Squel, páginas 96 e 97 do livro
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Figura 63. Momento de mudança na cena de Squel, páginas 110 e 111 do livro
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Figura 64. Cena de Squel com grid sobreposto



5.3.9. Homens 1 e 2

Diferentemente de outras duplas de personagens, os 
Homens já iniciam a cena em conflito, duelando por 
um mamute. Suas falas são sempre ditas para atacar 
ou se defender um do outro e, por isso, optou-se por 
um layout que brinca com o parágrafo simulando ar-
mas de fogo, com pontas direcionadas a fala oposta. 
Para evidenciar que cada Homem se encontra de um 
lado do palco, optou-se por colocar um parágrafo na 
vertical e outro na horizontal, criando uma diferença 
de eixos entre os personagens. Por serem figuras tei-
mosas, brutas e orgulhosas, foi utilizada a Sofia Pro 
Condensed Regular em caixa alta, que confere um as-
pecto gritado e forte ao texto (Figuras 65 e 66). 

Ações na cena:

• duelar
• teimar
• enfrentar
• matar

Escolhas tipográficas:

Fonte: Sofia Pro Conden-
sed Regular

Corpo: 11

Caixa: alta 

Entrelinha: 13,2

Alinhamento: esquerda 
e direita

Kerning: sem ajuste
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Figura 65. Cena de abertura dos Homens, páginas 118 e 119 do livro
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Figura 66. Cena dos Homens com grid sobreposto



5.3.10. Shiva Moon

Shiva Moon apresenta dois momentos em sua cena. O 
primeiro é artificial, engessado, como uma performan-
ce perfeitamente ensaiada que tenta vender uma ideia 
de jovialidade e alegria. Nesse sentido, utilizou a Sofia 
Pro Soft Bold, que remete traz uma maciez e bordas 
suaves, mas ao mesmo tempo com força e presença. 
Buscou-se um layout que fosse quadrado, rígido, brin-
cando com a ideia de uma plateia que canta o nome de 
Shiva Moon, onde o discurso desta se encontra den-
tro de uma forma, utilizando o texto justificado para 
conferir esse aspecto. O segundo momento começa 
quando Shiva Moon está sozinha e se revela a pessoa 
fragmentada, que está sob efeito de drogas e cujo dis-
curso ora é coerente e lógico e em outros momentos 
é sem nexo, fragmentado, incoerente. Nesse sentido, 
utilizou-se uma mistura de tipos de parágrafos, com 
o texto ora ocupando a extensão da página em pará-
grafos regulares, ora em linhas curtas que descendem 
na página. Para evidenciar ainda o caráter caótico da 
personagem, intercalou-se o texto regular e todo em 
caixa alta, valorizando momentos de exaltação e de 
calma da personagem. Por fim, utilizou-se um recur-
so de deformação no texto para conferir o aspecto 
de abstração e irregularidade que a personagem vive 
quando consome as drogas (Figuras 67 a 71). 

Ações na cena:

• performar
• se revelar
• desabar
• fragmentar

Escolhas tipográficas:

Fonte: Sofia Pro Soft Bold

Corpo: 12, 15 e 20

Caixa: alta e baixa

Entrelinha: 13 e 12,5

Alinhamento: esquerda, 
direita e centro

Kerning: sem ajuste
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Figura 67. Cena de abertura de Shiva Moon, páginas 128 e 129 do livro
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Figura 68. Momento de performance artificial de Shiva Moon, páginas 130 e 131 do livro
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Figura 69. Momento de quebra de Shiva Moon, páginas 132 e 133 do livro
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Figura 70. Momento de deformação de Shiva Moon, páginas 136 e 137 do livro
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Figura 71. Cena de Shiva Moon com grid sobreposto



5.3.11. Cena Final 

A cena final da peça é única na qual quase todos os 
personagens aparecem em cena. Há, portanto, uma 
mistura visual, onde cada personagem ocupa o seu 
espaço na página criando uma textura tipográfica na 
página. Esse caos organizado transmite a atmosfera 
conflituosa e dinâmica presente na cena, na qual os 
personagens se encontram para um clímax de confli-
tos e enfrentamentos, encerrando a história de forma 
afrontosa e energética. Esta cena, de alguma forma, re-
sume o tom que a peça traz no seu enredo – um mundo 
no qual cada indivíduo, dotado se suas características 
marcantes e singulares, disputam espaço por poder e 
por seus próprios interesses (Figuras 72 e 73). 
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Figura 72. Cena final da peça, com múltiplos personagens, páginas 144 e 145 do livro
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Figura 73. Cena final com grid sobreposto
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5.4. Capa

O conceito da capa surgiu a partir das experimentações 
tipográfica realizadas para as cenas da peça. Uma vez 
que cada personagem é representado por uma fonte e 
suas variáveis, optou-se por trazer essa pluralidade ti-
pográfica para a capa. Além disso, para evidenciar tam-
bém a relação de ambiguidade e disputa de poder pre-
sente na peça, optou-se por brincar com figura e fundo, 
utilizando o preto e branco para criar um aspecto de 
conflito e complementação (Figuras 74, 75 e 76). 
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Texto 1 (contra capa) - retirado da edição original

Os Mamutes apresenta a trajetória de Leon em bus-
ca de um emprego na multinacional de fast-food que 
produz hambúrgueres de carne humana. Para conse-
guir a vaga na Mamutes Food, o jovem precisa abater 
um mamute: uma pessoa considerada sem valor. Per-
sonagens improváveis cruzam seu caminho, provo-
cando questionamentos sobre uma sociedade doente, 
sem perspectivas e de consumismo exacerbado. Eis o 
dilema de Leon: se tornar um caçador implacável ou 
resistir em nome de seus princípios?

Texto 2 (contra capa) - autoral

Jô Bilac consegue, através de sua descrição dos per-
sonagens, provocar o leitor a imaginar visualmente 
essas figuras que compõem Os Mamutes. Na minha 
primeira leitura da peça, fui levada a criar sons, cores e 
texturas que preenchiam o espaço dessa dramaturgia. 
Fui instigada a querer traduzir aquilo que se formava 
em minha cabeça em algo concreto e físico e, por isso 
escolhi esta peça para realizar o projeto. Aqui, assumo 
o papel de designer encenadora, propondo a você, lei-
tor, uma experiencia que te provoque e te conecte com 
o texto de uma nova forma.

Texto 3 (orelha direita) - autoral

Este livro é o resultado de um projeto de conclusão de 
curso realizado na Escola Superior de Desenho Indus-
trial da UERJ pela aluna Livia Ferrari, no ano de 2020. 
O objetivo do projeto foi realizar uma representação 
de uma tradução gráfica a partir de uma obra teatral. 
Entendendo o designer como encenador, que manipu-
la e organiza elementos dentro de um espaço com o 
intuito de gerar sentido e provocar o público, este livro 

busca trazer para a página uma nova forma de ler tea-
tro. Tendo como base o texto escrito por Jô Bilac, o li-
vro propõe ao leitor que se conecte com a história e os 
personagens tanto pelo conteúdo, como pela forma. 
Cada página procura traduzir por meio da tipografia e 
do layout, as individualidades dos personagens, suas 
personalidades fortes e únicas.

Texto 3 (orelha esquerda) - retirado da edição original

Jô Bilac nasceu em 1985, no Rio de Janeiro. Filho de 
pai espanhol e mãe brasileira, passou parte de sua 
infância em Madri, na Espanha. Em 2006, formou-
-se pela Escola de Teatro Martins Pena. Oriundo de 
uma família de classe média, tem como referência 
em seus textos a influência de personagens burgue-
ses em meio a uma sociedade desigual e consumista. 
Em 2007, fundou, ao lado de Vinicius Arneiro, Caroli-
na Pismel, Paulo Verlings e Julia Marini, a Cia. Teatro 
Independente, excursionando por todo o Brasil com 
os espetáculos Cachorro! e Rebú, sucessos de críti-
ca e público. Desde então, escreveu Savana Glacial, 
que venceu o Prêmio Shell de melhor texto em 2010, 
Limpe todo sangue antes que manche o carpete, que 
venceu o prêmio FestKaos de melhor texto em 2011, 
Conselho de Classe, que lhe rendeu também os prê-
mios Cesgranrio, APTR e Shell de melhor texto, entre 
outras peças. Considerado um dos expoentes da nova 
dramaturgia brasileira, foi indicado ao prêmio “Faz 
diferença” do jornal O Globo como personalidade de 
teatro em 2011 e 2013.
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Figura 74. Capa vista de frente Figura 75. Contra capa
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Figura 76. Visão da capa aberta com capa, contra capa, lombada e orelhas
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6. Considerações Finais
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6.1. Relatos de leituras

Por conta das condições de isolamento social, não foi pos-
sível realizar uma validação do projeto com um número 
grande de pessoas. Contudo, era importante para a con-
clusão do projeto, entender de que forma o artefato con-
seguia transmitir as traduções desejadas e instigar leito-
res a lerem e se conectarem com a peça – mesmo que de 
forma inicial. Nesse sentido, foi realizada uma leitura teste 
com três indivíduos que puderam ler a versão impressa 
em formato de boneca. Entendendo que as escolhas grá-
ficas do projeto estão diretamente conectadas com o tex-
to escrito por Jô Bilac, as perguntas feitas tiveram o obje-
tivo de avaliar se houve dificuldades na leitura decorrência 
do projeto gráfico, e quais as conexões que surgiram na 
leitura do texto. 

No geral, os relatos levantaram um incômodo na leitura da 
cena dos Homens – páginas 118 a 120– na qual há pará-
grafos na vertical. Contudo, frisaram que a quantidade de 
texto na vertical era pequena e, portanto, não prejudicou 
em alto grau e experiencia de leitura. Além disso, apresen-
taram dificuldade também, na legibilidade dos acentos e 
vírgulas nas falas do Capitão Man, em decorrência da en-
trelinha aperada que ocasionou na sobreposição destes. 

Um dos pontos importantes a ser avaliado nos relatos, era 
a capacidade do leitor de associar cada fala com cada per-
sonagem, uma vez que optou-se por não utilizar o código 
teatral de indicação de fala com o nome do personagem. 
Os leitores relataram que não sentiram dificuldade em co-
nectar a fala ao personagem correspondente, afirmando 
que as escolhas tipográficas – por serem padronizadas ao 
longo da peça - eram suficientes para identificar cada per-
sonagem. Além disso, relataram que as diferentes fontes 
e variáveis tipográficas os instigaram a criarem vozes para 
cada personagem, conectando a forma do texto à forma 

de falar. Um exemplo dado por um dos leitores foram os 
personagens Squel – uma voz que sussurra e fala devagar, 
segundo o leitor – e o Capitão Man – uma voz que grita. 

Outro ponto importante a ser analisado no feedback, foi 
a relação do ritmo de falas dos personagens. Nesse sen-
tido, os relatos indicaram que os leitores sentiram uma 
diferença em cada cena, principalmente nas falas dos Gê-
meos – nas quais as entrelinhas são apertadas e abertas 
dependendo do momento. Ao comentarem nesta cena, 
os leitores indicaram sentir o ritmo acelerado e emendado 
dos personagens, contrastando com outras cenas onde o 
ritmo era reduzido drasticamente, como na cena da per-
sonagem Squel. Um dos leitores indicou que sua sensa-
ção ao ler esta cena foi a de um diálogo que se estende 
por um grande período de tempo. 

Além disso, os leitores indicaram que as escolhas gráfi-
cas acrescentaram uma camada de interesse pelo texto, 
uma vez que os levaram a querer relacionar as escolhas 
gráficas com os seus objetivos de tradução. Ou seja, além 
de criarem relações próprias com a peça, a tipografia e o 
layout, os leitores ficaram interessados em entender quais 
as motivações para as minhas escolhas, procurando en-
contrar quais eram as intenções por trás de cada tradução.  

Por fim, entende-se que estes relatos são uma avaliação 
inicial, sem um resultado que possa ser considerado como 
final, uma vez que a leitura foi realizada com poucos in-
divíduos, além do artefato ser uma versão em boneca. 
Nesse sentido, coloca-se como um caminho futuro, a revi-
são desta etapa de avaliação, incluindo mais depoimentos 
com pessoas que apresentam diferentes contatos com 
textos teatrais - como atores e não atores. 
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6.2. Caminhos futuros

O objetivo principal deste projeto era explorar a ma-
neira como design gráfico pode criar associações vi-
suais e gráficas com um texto dramático. Tais relações, 
neste projeto, foram exploradas por meio apenas de 
tipografia e layout, explorando o texto e suas confi-
gurações na página. Contudo, vê-se que esse projeto 
poderia seguir, ainda, inúmeros caminhos que não se 
limitam às variáveis tipográficas e de diagramação. 

Abraçando a ideia de traduzir cada personagem, ou 
cada cena, é possível vislumbrar o projeto explorando 
o uso de cor, criando associações e códigos visuais, uti-
lizando cores para adicionar uma camada de conexões. 
Da mesma forma, o artefato impresso tem a possibili-
dade de explorar diferentes materiais e tipos de papel 
para criar uma leitura multissensorial, explorando cone-
xões visuais e táteis, associando sensações que ocor-
rem no texto, com as texturas e efeitos causados pela 
manipulação do objeto. Além disso, pode-se explorar, 
utilizando dobras e facas, a relação do texto no espaço, 
tornando o artefato impresso um pequeno palco, evi-
denciando ainda mais a relação tempo-espaço-ação.
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6.3. Últimas considerações
Este projeto buscou traduzir graficamente um texto 
dramático, trazendo para as páginas, a pluralidade de 
texturas presentes em uma peça de teatro e convidan-
do o leitor a construir os personagens e o espaço de 
uma nova forma. Como atriz, estudo os textos teatrais – 
decupando a peça e as falas - buscando encontrar pis-
tas que me levem à construção do personagem. Nesse 
processo, cada aspecto do personagem se torna vivo 
em minha mente e passa a significar uma representa-
ção deste. Quando decidi trabalhar com texto teatrais 
neste projeto, tinha o desejo de encontrar formas que 
o design pode dar visualidade a essas representações 
imaginárias que se formam quando lemos um texto 
dramático. Busquei, por meio das ferramentas do de-
sign gráfico, uma forma de tornar o registro escrito do 
teatro, um artefato que comunique as múltiplas cama-
das de sentido e interpretações que existem nessa arte. 

Nesse processo, fui desafiada não só como atriz – fa-
zendo escolhas interpretativas sobre as cenas e os 
personagens – mas como designer – assumindo uma 
autoria no projeto e trazendo a experimentação gráfica 
como tema central de um projeto de conclusão. Além 
disso, ter passado um ano estuando textos teatrais pela 
lente do design, me proporcionou uma nova forma de 
compreender o gênero dramático, trazendo novas fer-
ramentas de análise que poderei utilizar futuramente 
como atriz. Por fim, saio deste processo com mais con-
fiança em mim mesma, com mais autonomia enquanto 
designer e com o desejo de explorar outras ligações 
possíveis entre design e teatro. 
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