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Execução

Realização

A sobrevivência num país como o Brasil já não era algo simples. 
País desigual, racista, homofóbico, preconceituoso, misógino e 
profundamente violento com crianças, mulheres e jovens, so-
bretudo os jovens periféricos e negros. Com a chegada do pan-
demônio após o golpe parlamentar, sofremos mais um baque, 
mais uma turbulência, pois se instaurou no país uma persegui-
ção cruel à arte e aos artistas. Lutamos muito para resistir ao 
apequenamento de nossos horizontes, ao massacre que nosso 
ambiente vem sofrendo. 
 A extinção do Ministério da Cultura e o abandono qua-
se total da Funarte são exemplos claros de desmantelamento 
do setor cultural de forma geral, além da criminalização da 
arte, pois com o pandemônio, em 2019, vivemos uma era de 
intervenções e censuras em peças teatrais, exposições, por 
exemplo. A censura, não vivida por nossa geração, volta como 
um fantasma indesejado e anacrônico. E o atual governo, de 
quebra, toma para si o juízo estético e moral, isto é, assimila em 
suas entranhas os experimentos fascistas, o que autoriza, em 
medida e ação, uma manada a crer que sabe, com ar de autori-
dade, dissertar sobre tudo e todas as coisas. 
 Esse panorama já nos era desfavorável, mas soma-se a 
uma pandemia que ameaça a vida de milhares de pessoas, em 
sua grande maioria, já abandonadas pelo poder público. Essa 
é a real. E com a pandemia, o que poderia ser a redenção de 
um governo de vermes e amebas, afi rma-se e reforça-se o cará-
ter genocida e a concretização da necropolítica. Todos, é bem 
verdade, estamos afetados pela pandemia. A vida de quem es-
colheu a arte como modo de existência e expressão não é dife-
rente. E seremos afetados até o fi nal, pois nós, artistas de teatro, 
dança, música, mesmo com a abertura gradual das atividades, 
iremos demorar muito para recuperar nosso público – para o 
teatro independente e experimental, diga-se, já era exíguo em 
tempos normais. 
 A pandemia escancarou, ainda mais, o deserto que nos 
governa. E instalou em muitos de nós o desespero, a descren-
ça, a depressão, o choro, a incerteza, a instabilidade diária, o 
medo do presente e do futuro. Mas por outro lado, reafi rmou 
laços fraternos e o sentido de comunidade. Uma parcela de nós 
passou a se olhar com ternura e zelo. 
 O Caixa de Pont[o] – jornal brasileiro de teatro segue fi r-
me na sua luta para superar esse horizonte indesejado que, por 
ora, nos acomete. 

Prêmio Catarinense de Teatro
Edital Elisabete Anderle de Estímulo à Cultura/2019
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[o] Entrevista com Pedro Ilgenfritz

Um retorno às origens

Diretor de teatro, dramaturgo, ator, pesquisador das áreas 
de história e teoria do teatro, da palhaçaria, do teatro de 
máscaras e do treinamento de atuação. Com experiência 
de mais de 20 anos em teatro, Pedro Ilgenfritz iniciou sua 
carreira profissional em Florianópolis, no Grupo de Pesqui-
sa Teatral Atormenta, pesquisando a linguagem do clown. 
Inspira-se nos trabalhos de Jacques Copeau, Konstantin 
Stanislavski, Antonin Artaud, Bertold Brecht, Vsevolod 
Meyerhold, Jerzy Grotowski, Dario Fo e Jacques Lecoq. 
Graduado em Artes Cênicas pelo Centro de Artes - CE-
ART/Universidade do Estado de Santa Catarina - UDESC, 
doutorando em Teatro pela Universidade de Auckland, 
professor adjunto do Departamento de Artes Cênicas da 
UNITEC – New Zealand, fundador e diretor do LAB Theater 
e da Mahuika Theatre Company. 
	 Nesta entrevista, realizada durante o Floripa Tea-
tro – XIV Festival Isnard Azevedo, ele expõe como foi a sua 
trajetória em Florianópolis, o significado do Atormenta 

para a história do teatro florianopolitano e da importân-
cia do grupo em suas descobertas enquanto ator e clo-
wn. Relata ainda os seus obstáculos e suas felicidades nas 
decisões de ir para Nova Zelândia, onde hoje mora com 
sua família e exerce a sua profissão.

Pedro, nós vamos conversar um pouco sobre a sua tra-
jetória em Florianópolis e sua vida profissional mais 
contemporânea, na Nova Zelândia. Como foi o Pedro 
criança aqui na cidade?
Então, nasci em Porto Alegre. Meus pais são gaúchos, 
do interior. Eles se aposentaram muito cedo, em 1982. 
Quando isso aconteceu, decidiram sair de Porto Alegre e 
vir para Florianópolis. Eu tinha 11 anos. Cresci na capital 
gaúcha, sou garoto urbano, de apartamento, e vim pra 
cá no começo dos anos de 1980. E foi ótimo, mas foi uma 
mudança muito grande. Muito menos violenta, eu podia 
estar solto, andar onde quisesse, pois não tinha essa pre-
ocupação... de segurança. Isso foi muito legal, muito posi-

Por Fabiana Lazzari

 Foto:  acervo do artista.
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tivo! Fomos morar em Coqueiros, na Praia do Meio (meus 
pais ainda têm esse apartamento lá). Foi onde eu cresci, 
na Rua Desembargador Pedro Silva, em Coqueiros. Nos 
meus... Ah... passei minha adolescência em Florianópolis 
e minha grande paixão era surfar. Sempre quis, sempre 
tive uma fascinação pelo mar. Quando eu tinha 13 anos, 
ganhei uma prancha de surf e aí não parei mais. Na minha 
adolescência, no meu começo de vida adulta, eu não tive 
contato com nenhum tipo de atividade poética ou artís-
tica. Nada. Não tinha nenhum tipo de estímulo artístico 
dentro de casa, mas existiu sempre um estímulo intelec-
tual muito forte por parte do meu pai, da minha mãe. 
Minha mãe foi diretora de uma escola no Rio Grande do 
Sul por muito anos, depois trabalhou com coordenação 
pedagógica; então, vem da educação. Meu pai sempre foi 
uma pessoa muito politizada, eu sempre ouvia muitas dis-
cussões políticas em família. Sempre fui muito estimulado 
à leitura e tal, tinha uma atividade intelectual muito forte. 
Meu irmão também; meu irmão mais velho formou-se em 
Engenharia; minha irmã é pedagoga. Então, tinha esse 
ambiente onde eu estava sendo exposto a essas ideias. 
Tive uma adolescência com água salgada. 

E aqui em Florianópolis, estudaste em que escola?
Eu fui de chegada para o Colégio Coração de Jesus. E foi 
um choque pra mim, porque eu vim de escola pública do 
Rio Grande do Sul e de repente caí num ambiente que é 
um dos lugares para o qual  a elite manda os filhos estu-
darem: o Colégio Coração de Jesus, o Catarinense, o Ima-
culada Conceição e tal. Foi um período que hoje em dia 
eu entendo como foi difícil a minha adaptação. Era um 
corpo muito fechado, as pessoas já se conheciam, já esta-
vam juntas desde a primeira série. E... (leve sorriso no rosto) 
no Instituto Estadual de Educação foi diferente, porque lá 
eu tinha toda uma ligação com classes sociais diferentes, 
com cores diferentes. De repente tinha negros na sala de 
aula, tinha gente diferente, tinha gente que tinha proble-
mas na família e tal, parecia que o Coração de Jesus era 
uma perfeição artificial e um tipo de valor que não era o 
meus, que não era o tipo de coisa que eu aprendia em 
casa. Eu lembro que fui vítima de bullying (é assim que 
se fala em português também?) no Coração de Jesus e...  
(pensativo), mas foi uma coisa isolada, que não chegou a 
me afetar. No Instituto foi legal; eu fiz amizades que eu 
tenho até hoje.

O Instituto tem desde aquela época a parte artística e 
a parte esportiva bem forte, né?
Sim, também. Tinha uma liberdade, por exemplo, os pro-
fessores do Instituto eram ligados a uma perspectiva mais 
crítica, que não existia no Coração de Jesus. Não tinha 
nada crítico no Coração de Jesus. Era um colégio católi-
co, da burguesia da cidade, com o objetivo de perpetuar 
os valores da burguesia florianopolitana. Mas no Instituto 
não; no Instituto tinham professores, naquela época, era 
1987, 1988, que tinha uma formação de pensamento crí-
tico em relação à realidade. Eu lembro que tinha um pro-
fessor de História no Instituto que me fez perceber que eu 
era um indivíduo no mundo com poderes de transformar 
a realidade. Que eu podia ver a sociedade como ela era 
formada, de uma maneira que no Coração de Jesus nunca 
ia acontecer, nunca ia acontecer...

E aí veio a tua adolescência e a busca por algo após o 
ensino médio...
Sim, e eu não tinha mesmo perspectiva. Com 17 ou 18 
anos, eu tinha interesse em surfar e até ter uma vida pro-
fissionalmente ligada ao mar, mas sentia que eu já estava 
de saco cheio do surf e da cultura do surf também. Eu que-
ria alguma coisa a mais que eu não sabia o que era. Mas 
eu tinha que fazer uma opção pro vestibular e escolhi Ci-
ências Contábeis na UFSC. Meu pai ficou super feliz. Entrei 
de primeira porque naquela época o curso não tinha mui-
ta procura. Eu fiz um ano e meio de Ciências Contábeis e 
posso te confessar: eu me lembro claramente de ir à aula 
e não entender nada do que estava acontecendo, porque 
todos os meus colegas já eram pessoas que tinham uma 
experiência de trabalhar em escritórios de contabilidade, 
ou seja, eles sabiam como fazer um balanço, sabiam os 
termos, os jargões. Eu não sabia nada, não entendia nada, 
estava sempre atrasado. E aí teve uma greve gigantesca 
na UFSC em 1990 ou 91. Noventa e um! E então alguém 
me falou que tinha um concurso para trabalhar de nove 
meses a um ano no IBGE. Eu fiz o concurso e passei. Foi le-
gal porque trabalhar no IBGE era um bando de maluco, de 
gente de tudo quanto era lugar, com várias formações, vá-
rias histórias. Lembro que eu trabalhava com três ou qua-
tro supervisores, que era gente ligada a Letras. Tinha um 
cara que era poeta e o tio dele metido a ser diretor teatral, 
tinha um pessoal da música e tal, e de repente descobri o 
pessoal das artes. E aí eu queria ser escritor, queria ser po-
eta. Queria escrever poemas e tal. E assim a UFSC voltou, 
e eu não voltei. Eu fiquei trabalhando no IBGE, a grana era 
legal e de repente tinha uma possibilidade de ser efetiva-
do e virar funcionário público. É o sonho de todo mundo 
em Florianópolis. Mas não rolou no fim. Em 1991, eu ti-
nha um amigo que era muito engraçado, o Carlos Eduar-
do Borges Marin. Combinamos de fazer o vestibular para 
Artes Cênicas. Só que eu estava super nervoso, porque eu 
não queria falar para a minha família que eu iria trocar de 
Ciências Contábeis para Artes Cênicas. Eu fiz vestibular 
em 91 e passei, mas o senso demorou e pediram pra gen-
te ficar mais seis meses; era uma graninha legal e então 
eu, medroso, não fui fazer o curso. Se tu olhares na lista 
de aprovados do vestibular para Artes Cênicas de 91, tu 
vais ver meu nome lá: a turma da Andréa Padilha, da Ana 
Paula Possap; e eu não fui. 

E aí depois disso...
Estudando Ciências Contábeis na UFSC, eu conhecia a 
UFSC dos anos 90. Eu ia no DCE de vez em quando e numa 
dessas vezes vi um cartaz de uma oficina de teatro com o 
Grupo A, mas o Márlio da Silva já tinha saído fora. Era uma 
oficina com o Sérgio Bellozupco, a Elisa Oliveira, talvez a 
Sandra Ouriques, e talvez alguém mais, eu não lembro. E 
foi uma oficina, aquelas coisas do Grupo A, tipo: Asdrubal 
Trouxe o Trombone. Lembro que tinha gente que cantava 
músicas. O Grupo A tinha uns esquetes que eles faziam, 
que eram Os Religiosos, e tinha (tu vês, olha só que loucu-
ra!) uma atriz do grupo que estava com uma criança pe-
quena e não podia ir numa das apresentações, e o Sérgio 
me convidou rapidamente para ensaiar e fazer no lugar 
dela: era a Andréia Rihl. Então eu comecei substituindo-
-a. (risos). Eles fizeram uma apresentação com o texto do 
Márlio. No final, eu tinha meu rosto pintado, metade de 
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branco e metade de preto, aquela coisa bem amadora. 
Foi no Teatro do DCE. Isso tudo foi no começo de 1992. 
Eles tinham também esquetes mais políticos que iriam 
apresentar na Assembleia Legislativa. Lembro que eu fiz 
o papel do presidente Collor algumas vezes. E aí já naque-
la época não estava pensando mais em voltar para Ciên-
cias Contábeis, mas não tinha falado para meus pais. Fiz 
vestibular de novo, passei e, em 92, entrei. Depois de um 
tempo falei para meus pais. Meu pai não entendeu muito 
bem, não gostou muito, mas enfim! Na primeira fase das 
Artes Cênicas, em 92, lembro que, naquele julho, eu fui à 
Igrejinha da UFSC ver O Sonho de Um Noite de Verão, uma 
montagem do Faleiro, e aí tinha o Márcio, a Patrícia dos 
Santos, o Geraldo [Cunha], a Sulanger [Bavaresco], aquela 
turma. Eu os vi apresentando, achei o máximo. E ali me 
falaram que tinha um grupo da maioria daquela turma 
que estava apresentando no TAC (Teatro Álvaro de Car-
valho). Fui assistir. Para mim foi um choque ver esse gru-
po. Era o Atormenta. Então o meu primeiro contato com o 
grupo foi como plateia. Eu vi Colisões. Era um espetáculo 
sem fala, com música ao vivo e quem fazia a música era 
o Nei da banda Primavera nos Dentes e o Gerry do Daza-
ranha. Eram umas sete, oito pessoas no palco. E eu fiquei 
naquele momento pensando: “se eu vou fazer teatro, vou 
ter que fazer isso porque eu posso fazer isso, eu me vejo 
fazendo isso. Eu não consigo me ver no palco fazendo 
Shakespeare, fazendo texto e tal, mas isso aqui é a minha 
praia. Aí conheci o pessoal, e o Geraldo em 1992 estava 
ministrando na UDESC a oficina ‘Iniciação ao Jogo Teatral”.

E eles eram das turmas da UDESC ainda ou já estavam 
se formando?
Eles eram quase todos daquela turma, que era a turma de 
1988 que se formou em 1992. Mas tinha a Vandeca [Van-
derléia Will], por exemplo, que já estava no grupo e era 
da turma de 90 (pausa). O Geraldo estava fazendo essa 
oficina, que era à noite, depois da aula. Muitos da primeira 
e da segunda fase se inscreveram. Eu também. No final 
fiquei amigo do Geraldo, e ele falou pra mim: “Olha, nós 
temos um espetáculo que se chama Colisões, a gente vai 
fazer de novo, no verão, em fevereiro, mas um dos atores 
saiu. Tu não queres vir fazer? Mas vem e conhece o gru-
po primeiro. Eu te apresento para eles.” Aí um dia eu fui 
e os conheci. Foram super gentis e amorosos. Explicaram 
como iria funcionar, como era o grupo. Eles falaram uma 
coisa assim, que eu iria fazer parte da montagem e de-
pois a gente iria ver se faria parte do grupo ou não. E aí, 
naquele verão, em dezembro e janeiro, eu fiquei ensaian-
do com eles. Ensaiávamos à tarde, quente para caramba! 
Lembro-me de ver eles ensaiando, estavam numa coisa 
de criação. Tinha o trabalho de treinamento, mas junto 
aos ensaios. E eu caí naquele ambiente, eu vi que as coi-
sas funcionavam. A gente apresentou para 15 pessoas na 
plateia do CIC! E aí no fim dessa temporada, em fevereiro, 
eles tinham férias. E na volta, em março, foi uma debanda-
da: a Miele Natálio, a Valesca Becker... Teve o pessoal que 
saiu e só ficamos o Geraldo, o Márcio, a Vandeca e eu... E 
na mesma época que eu tinha entrado no Atormenta, a 
Andréa Padilha entrou também, porque acho que a Eliete 
Buzz saiu. E... aí ficamos nós quatro e o Geraldo. Assim, o 
Geraldo falou: “a partir de agora a gente vai começar a pes-
quisar o clown com a máscara”. Isso foi em março de 1993. 
Eu lembro que foi uma coisa assim de ir para o ensaio e 
não era ensaio de criação. Era treinamento do clown. 

E como eram esses treinamentos?
A gente começou com a máscara neutra e aí lembro que 
passávamos por... uma coisa bem próxima à sequência de 
exercícios do Jaques Lecoq. Do jogo, da máscara neutra, 
dos elementos, dos animais... O Geraldo que conduzia 
tudo, era o nosso mestre nesse sentido, diretor e mentor, 
treinador, nosso pedagogo. Então, a partir de 1993 a gen-
te passou o ano todo criando os nossos clowns, criando 
uma base técnica, pesquisando uma linguagem desse 
clown. Nós ensaiávamos todos os dias das 18 às 22 horas. 
E a gente começou a criar cenas depois de três ou quatro 
meses que nos encontrávamos diariamente. Era paulada! 
Não sei se conheces a fama do Geraldo. Ele é um diretor 
rigoroso nesse sentido, não no sentido cruel, mas num 
sentido de uma exigência de cena e de honestidade. Era 
uma coisa muito justa.

E como é o Pedro clown, características, qualidades?
Olha... (pensativo). Eu acho difícil falar sobre isso, porque 
o meu clown, ele... (pensativo)... não existe mais. 

Mas como ele era?  
Ele é uma memória, porque eu não pratico o meu clown, 
assim, nesse sentido, desde o ano 2000. Eu lembro que o 
meu clown era, como eu diria... um saco de pancada da 
companhia. Os outros clowns podiam fazer o que quises-
sem com o meu clown, dobrar, jogar para cima, jogar na 
parede, pisar... (risos), porque eu tinha essa coisa muito 
flexível do meu corpo, eu era muito físico, então eu po-
dia... o Márcio era um cara muito grande, pesado, então 
eu sempre me jogava em cima do Márcio e ele me jogava 
no ar e tal, essa coisa muito acrobática e flexível. Eu, como 
ator, sou muito resiliente; então, para mim, improvisar e 
errar é um prazer imenso, e o que eu mais quero é ir lá 
de novo, ir lá de novo e ir lá de novo. Aprendi muito com 
o Geraldo e com o Atormenta, essa coisa do curtir a difi-
culdade. Não tinha medo da dificuldade. Eu acho que no 
começo eu era muito micado. E que a máscara neutra e 
o Geraldo me ajudaram muito, mesmo (enfático), a lim-
par e a aquietar. E o meu clown é muito ativo. Se é para 
começar o jogo, o meu clown inicia o jogo, está sempre 
iniciando o jogo. É um clown Augusto. Ele cria problemas. 
Eu aprendi muito cedo a questão da irracionalidade do 
jogo, do não pensar, de se jogar sem paraquedas, e da 
lógica do clown. Eu acho que consegui capturar a lógica 
do clown muito rápido.

O clown tem um tempo específico, é isso?
Isso. Aí esse é o lado mais interno do clown; no lado mais 
externo, eu acho que consegui absorver a técnica tam-
bém muito rápido. De um gesto articulado, de um gesto 
econômico, de uma transição bem resolvida, de uma con-
centração física, de uma economia, uma precisão. 

E como é que foi o 1º Festival Isnard Azevedo?
A gente tinha um espetáculo de clown que ninguém ti-
nha visto ainda e ninguém sabia que a gente estava trei-
nando. O espetáculo consistia em quatro cenas e elas fo-
ram nascendo dentro das improvisações. A primeira cena 
que a gente criou era um café da manhã dos clowns. 

Então como foi o espetáculo? Pode nos falar um pou-
co dele?
Nós entravámos com uma estrutura de madeira que se 
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abria e virava uma mesa. Tinha todo um jogo de abrir a 
mesa e da maleta da Andréa Padilha iam saindo pratos, 
copos... e de repente tinha uma mesa posta para o café da 
manhã. E tinham quatro bananas, e cada clown pegava 
a sua. E o meu clown era o último. Quando ele ia pegar 
a banana dele, cadê a banana dele? Tinha sumido. E aí ti-
nha todo um jogo da banana (eufórico), dez minutos de 
quiproquós e desencontros do meu clown atrás da tal da 
banana. A segunda cena era uma cena dos namorados; e 
aí os dois clowns se dividiam. Os dois Brancos eram um 
casal e os dois Augustos eram outro casal. Entrava eu e a 
Andréa, o meu clown apaixonadíssimo por ela. E a Andréa 
quase não sabendo como agir, super inocente. Depois 
entravam os Brancos; o Márcio era tipo aquele namora-
do meio bruto, assim (levanta os braços mostrando força), 
e a Vandeca se esquivando do Márcio, super engraçado. 
Eram desencontros e complicações. A terceira cena era de 
mágica. A Vandeca virava a maior mágica do mundo e os 
três assistentes. Tinha uma coisa meio mística. Entrava até 
a umbanda, o candomblé; o meu clown era possuído, eles 
ficavam com medo. E a quarta e última era toda uma cena 
que a televisão era animada. E eles vinham e trocavam os 
canais. A Vandeca e a Andréa acionavam uma novela, tipo 
uma novela mexicana. E aí o Márcio vinha e trocava para 
o futebol, e as meninas trocavam para a novela. E tinha o 
Luciano que estava no teclado fazendo “plim”. Tinha toda 
uma história, e aquilo começava a ficar mais rápido e mais 
rápido e num momento trocava e eu levantava e virava 

Silvio Santos. Tinha muitas notas verdinhas no bolso e eu 
ia para a plateia e dizia “Quem quer dinheiro?” Tudo em 
gramelô. Jogando o dinheiro para a plateia. Eles trocavam 
o canal e entrava num comercial de pasta de dente, num 
comercial de carro, num canal de culinária, de calcinhas, 
eles iam trocando e dali a pouco a TV começava a esquen-
tar e queimava. Eles começavam a adorar a televisão. Essa 
era a grande cena.

E como foi a recepção? Vocês apresentaram no 1º Fes-
tival Isnard Azevedo?
Então. A gente fez na Mostra Paralela, na Escadaria do Ro-
sário. 

Este era o quarto espetáculo do Atormenta?
Era o terceiro. Teve o Colisões e um antes, que era o Jogos 
Entre Cenas, que eu cheguei a fazer. Eles refizeram uma 
vez e tal. E aí pronto, né? Dali pra frente a gente ocupou 
aquele espaço. E aí chega o verão. E no verão tem essa 
coisa que cai tudo, né, não tinha festival, não tinha nada. E 
aí o grupo teve a ideia de “a gente não pode parar no ve-
rão. E que vamos fazer? Vamos para praia? Vamos levar os 
clowns para a praia”. Foi o primeiro esquete de verão – de 
1993 para 1994. No verão de 94, a gente criou uma cena 
e apresentou em seis praias. E foi um sucesso também. E 
se repetiu por mais cinco ou seis anos. Todo ano tinha. E a 
coisa cresceu. Depois de três ou quatro anos tinha patrocí-
nio, bandeirinhas dos Supermercados Imperatriz, esquete 
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de verão, camiseta, tinha toda uma estrutura, a cena que 
era de 15 minutos passou a ser de 25, uma coisa elabo-
rada. Inclusive, o Geraldo considera um desses esquetes 
como um dos melhores trabalhos que o Atormenta já fez.

Esses trabalhos de verão em Florianópolis deveriam 
ser muito mais incentivados pelo governo daqui. Ain-
da mais que se vive de turismo.
E a gente ia ensaiar na praia. E outra coisa: atuar na praia é 
muito interessante porque tem a areia. E com o clown, dá 
quedas, saltos, rolos e tudo o mais; e, como eu era sempre 
o jogado de um lado para o outro, pra mim foi ótimo. Eu 
lembro que num esquete de verão, depois de apresentar 
suado de tanto rolar na areia, eu era um quibe, cheio de 
areia nos dentes e nos olhos. Em 1994, nós fomos no Fes-
tival de Blumenau, na Mostra Paralela, e foi super legal; 
fomos num festival em Ponta Grossa, fizemos temporada 
no TAC. O grupo começou a acontecer e continuou o trei-
namento. Isso que era legal. E continuou se encontrando 
todos os dias. Geralmente os grupos montam uma coisa 
e não ensaiam mais. A gente não; a gente continuava a 
aperfeiçoar os clowns, a treinar, treinava mais ainda. No 
ano de 1995, fizemos o esquete de verão novamente, que 
foi maior. A gente montou um outro espetáculo, que não 
foi muito apresentado. Chamava-se Zoom, uma Viagem 
Espaçológica. Eu achava um espetáculo muito legal; era 
um espetáculo infantil no qual os clowns estavam brin-
cando num playground, num parquinho, e a brincadeira 
era sobre alienígenas, naves espaciais e planetas, só que 
(isso vai te interessar muito) durante a noite naves espa-
ciais reais e alienígenas aterrissavam naquele parquinho. 
E aí no outro dia os clowns voltavam e eles brincavam 
de novo que estavam no espaço sideral, e essas criatu-
ras começavam a aparecer. A gente trabalhava com bo-
necos, com bonecos habitados, com manipulação, tinha 
um boneco gigante de três, quatro metros de altura, com 
duas varas, duas cabeças, com tecido, e ele se mexia as-
sim (coloca os braços pra cima e demonstra movimentos 
do boneco) e tal. Era um espetáculo muito bonito, porque 
juntou a máscara com o boneco, mas era um espetácu-
lo que não cabia num palco pequeno. A gente foi num 
festival do Paraná com dois espetáculos: Clowns e ZOOM 
foram selecionados. Chegamos lá, não conseguimos 
apresentar o ZOOM, porque não tinha espaço; o palco era 
muito pequeno. E aí fomos a São Paulo com o Clowns, fo-
mos a Presidente Prudente. Ganhamos prêmios e tal. O 
grupo ganhava prêmios, ganhava indicações em todos os 
lugares que íamos e sempre rolava prêmios para alguém. 

Você conseguiu fazer o curso em quatro anos e meio, 
mesmo trabalhando no Atormenta?
Quatro anos. A minha turma foi a última de quatro anos. 
Depois entrou o TCC; eu não fiz TCC. E aí, em 1996, foi 
um ano muito bom, porque acho que foi o esquete de 
verão mais legal, que era esse de que o Geraldo falava, 
Os Salva-vidas. O Clowns a gente remontou, mudou os 
figurinos, deu uma enxugada, mudou o músico, porque 
o Luciano foi para Bahia. A gente fez uma temporada na 
Igrejinha, outra temporada no TAC, a gente foi para o 
Festival em Londrina; para Blumenau, na Mostra Oficial, 
com o Clowns. Engraçado ter ido na Paralela e depois na 
Oficial. Mas a gente nunca emplacou o Clowns na Mostra 

Oficial do Festival Isnard Azevedo. Todo ano se inscrevia 
e todo ano era não. 

Participaram somente na Mostra Paralela no Festival 
Isnard então?
Somente na Mostra Paralela e acho que foi mais de uma 
vez. Aí começa o Preserve os manézinhos. Em 1997, come-
çamos a pesquisar um trabalho novo em cima do perso-
nagem fixo dos velhos. Tem um texto que se chama Triun-
fo do Perdão. 

E o texto é de vocês?
O texto é do Geraldo. 

E vocês têm esse texto?
Eu tenho o texto. É um texto metateatral, porque o grupo 
dos velhos têm um grupo da terceira idade, e os perso-
nagens montam um espetáculo teatral que se chama O 
Triunfo do Perdão, que é um melodrama. Então não somos 
nós, eles não são atores, são entusiastas da arte teatral, 
um ou dois deles atuaram... os outros não. E aí a máscara 
cai, são os nossos clowns sem máscaras. Entra o Seu Arno, 
que é o meu clown, um velho. A gente ensaiou O Triun-
fo,  e o Atormenta acabou antes de a gente estrear. Então, 
ninguém nunca viu o Triunfo, e eu acho que foi ensaiado 
quase 60% ou mais. E aí a gente foi para o Festival Interna-
cional de Clowns que o Grupo Anônimo, do Rio de Janeiro, 
organizou. Nossa apresentação não foi muito legal no fes-
tival; escolhemos a cena da Mágica e não era a cena mais 
forte que a gente tinha; acho que estávamos um pouco 
nervosos. 

Foi frustrante?
Foi frustrante. Eu queria fazer parte daquela elite, e no fim 
a gente não era. No fim, não tinha nada a ver, nada a ver. E 
aí o Atormenta terminou em 1998. Janeiro ou fevereiro de 
1999... (longa pausa...).

E como foi para vocês esse terminar?
Foi traumático (pensando). Eu acho que, em companhias, 
chega um momento em que as individualidades come-
çam a sobressair mais que o coletivo; isso foi mais um 
caso de um grupo que não conseguiu ter maturidade na-
quela época. E assim, eu acho hoje em dia que... eu mudei 
minha opinião sobre o fim do Atormenta recentemente. 
Eu acho que a responsabilidade do fim do Atormenta é de 
todos ali. Não existem culpados ou vítimas; eu acho que 
todo mundo ali tem uma parcela, porque houve falhas 
administrativas e de liderança, e também de individuali-
dades e de confiança. Perdemos a confiança de como o 
grupo estava sendo produzido. Porque o Atormenta co-
meçou a fazer dinheiro lá pelas tantas, o Atormenta ga-
nhava dinheiro, principalmente com Os Manézinhos. 

Já estavam vivendo da arte então, mas isso desestru-
turou a companhia?
Exatamente. E aí o Atormenta virou duas companhias: a 
Companhia Pé de Vento e a Companhia Cênica Desterrados. 
Eu permaneci na Cia. Cênica Desterrados durante um ano. 
E aí tinha uma intervenção de velhinhos que foi remanes-
cente do trabalho. Aí o grupo virou o Clube Cultural e Re-
creativo Feliz Idade, que éramos eu, o Márcio e a Andréa. 
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Tínhamos um trabalho de clown sem máscara. Foi o máxi-
mo, o pico de nosso trabalho. Porque éramos somente eu, 
o Márcio e a Andréa Hihl, e o Geraldo dirigindo a gente. 
Foi assim... um passo à frente do que o Atormenta esta-
va, mas também não chegou a ser apresentado; chegou o 
momento em que não tinha uma estrutura de produção, 
não tínhamos produtor, e eu já estava vendo que o Des-
terrados não ia rolar. E eu já estava a fim de meter o pé na 
estrada. Passei o ano de 1999 com eles e naquele verão 
para 2000 anunciei que iria sair do grupo; e eles continua-
ram por mais alguns anos.

E aí tu decidiste viajar?
Aí eu decidi ir para Nova Zelândia. Em julho de 2000, eu 
fui. Depois que terminou o Desterrados, foram seis meses. 
Então, desde 1992 até o ano 2000 eu estive envolvido 
com o grupo, sem parar, ensaiando todos os dias. OITO 
ANOS! Acho que a gente criou uns 15 projetos.

Então dentro destes oito anos você trabalhava como 
ator, mas vocês faziam toda a produção também?
Eu era um dos produtores no começo, depois eu larguei. 
A produção era a cargo da Andréa e da Vandeca. 

E para lá tu foste para o teatro? Qual era a expectativa 
indo para lá?
A expectativa era ir e fazer acontecer. Alguma coisa tinha 
que acontecer. Em conversas com a Biange, ela falou: “Eu 
fui a uma Conferência Internacional de Teatro-educação 
em Brisbane, na Austrália, e lá eu conheci um pessoal da 
delegação da Nova Zelândia, tenho e-mail delas, tu que-
res?” Eu respondi: “Claro!”. Aí mandei o e-mail para esse 
pessoal dizendo o seguinte: “Sou brasileiro, trabalho com 
clown e tal, também sou ligado ao teatro-educação” — e 
não era (risos), mas enfim, eu fiz um curso de licenciatura, 
então eu não posso dizer que não era — “(...) Estou che-
gando em Nova Zelândia, queria conhecer vocês” e tal. 
Esse pessoal foi super receptivo, a ponto de falarem: “Se 
quiseres, vem aqui na nossa escola para dar aulas”. Aí che-
guei em Auckland e descobri que meu inglês era muito 
precário; matriculei-me numa escola de inglês e, à medi-
da que eu ia aprendendo, fui fazendo contato com essas 
pessoas. Meus primeiros contatos foram com o teatro-
-educação, e eles abriram as portas para mim. Então eu ia 
nos High schools dar aula, e eles me pagavam com petrol 
vouchers, tipo cupom de gasolina. Eu fiz isso várias vezes, 
uma começou a contar para outra: “Ah tem esse brasileiro, 
ele é muito legal, ele dá aula de Clown e as crianças ado-
ram”. E aí eu fui de uma escola para outra. A maioria de 
12 a 13 anos, eu dava aula de clown, falava da história do 
clown. E aí era aquela coisa, como eu iria dar as aulas em 
inglês, né? Era legal porque cada vez que eu fazia, estava 
me desafiando e aprendendo cada vez mais. E lá na Nova 
Zelândia, já no primeiro ano, eu descobri que as leis de 
migração iam mudar, e que ia ficar mais difícil pra obter 
visto de residência permanente. O critério deles era por 
pontos. Eles davam pontos pela idade, pela escolarida-
de, pela experiência profissional, por títulos, por cursos e 
tudo o mais. Aí eu coloquei toda a minha experiência do 
Atormenta, mais o meu diploma de curso superior e eu 
tinha exatamente o número de pontos que precisava para 
entrar com o processo de residente permanente. O que 
é diferente de eu ganhar um visto de trabalho, porque o 

visto de trabalho está vinculado com aquele empregador 
ou se casar com alguém. Eu pensei: “Eu vou entrar nessa 
porque eu vou ter um visto permanente, vou poder morar 
na Nova Zelândia pelo resto da minha vida e não estar 
atrelado a uma relação com uma pessoa”. A maioria das 
pessoas faz isso, se casa para receber o visto, ou arran-
ja um emprego com tal cara, mas se não trabalhar mais 
com aquele cara, teu visto vai embora. Aí foi uma correria, 
minha família foi super generosa. Minha mãe gastou um 
monte de dinheiro com um tradutora juramentada. Tinha 
que traduzir tudo, até os certificados de workshops, de 
prêmios. E toda aquela minha experiência do Atormenta 
me serviu. 

Que maravilha!
E a imigração da Nova Zelândia aceitou e reconheceram: 
“Tu és um profissional reconhecido de Teatro no Brasil, 
com experiência, e vai ser ótimo te ter no país”. Então no 
começo de 2002, visto de residente permanente no pas-
saporte. E ali eu fiquei dois anos sem fazer teatro, somente 
dando aulinhas. Aí tinham dois amigos que queriam saber 
mais de teatro. Eu falei: “Vocês querem saber mais de tea-
tro? Vocês têm que ser treinados e têm que se apresentar”. 
Aí eu escrevi um texto, que foi assim... quase uma respos-
ta ao término do Atormenta. O texto se chamava A última 
apresentação – The last presentation. Era uma história de 
três clowns mendigos e a história que um deles conta que 
teve uma vida teatral, mas ninguém sabe se é verdade. 
Ele pega dois caras e ensaia para fazer uma apresentação 
na rua, porque ele acredita que o pessoal vai reconhecer 
o talento dele e ele vai sair daquela vida. A história toda é 
que eles ensaiaram e os outros dois idiotas decidiram não 
apresentar, saem fora, no dia anterior da apresentação, 
depois de ensaiarem tudo. Só que esses dois, que eram 
idiotas, o que eles fizeram? Voltaram para ver se o outro 
ia dar conta de apresentar sozinho. Mas eles tinham dito 
que nunca iriam mais vê-lo na vida, e o cara então usa 
como argumento: “Vocês não disseram que nunca mais 
me veriam? E agora vocês estão aqui? Agora vocês vão ter 
que se apresentar”. Ah, mas não vamos. “Ah é! Seus covar-
des, essa vai ser a última apresentação”. Ele usa isso como 
argumento. E eles tentam fazer a última apresentação, 
que não sai, é tudo uma grande bagunça. As cenas que 
foram ensaiadas todas bagunçadas. Aí a gente apresen-
tou, eu mandei um projeto para a prefeitura de Auckland 
e ganhei 3.000 dólares. 

Que beleza!
E foi teatro de rua, eu atuava e dirigia. Foi minha primeira 
direção. Em 2003. Foi uma prova de fogo, porque eu es-
tava dentro e fora da cena. E foi legal, muita gente de Au-
ckland viu aquele espetáculo. Eu contei para muita gente 
no Brasil, e a Marisa Naspolini me disse: “Me manda esse 
texto”. Mandei pra ela e ela disse: “Adorei, amei, consigo 
ver o jogo na tua dramaturgia, está cheia de jogo, dá para 
ver a ação. Tu traduzes para o português? Porque tem um 
edital de dramaturgia da FUNARTE”. Aí traduzi e virou A 
última apresentação. Ela rodou com o espetáculo, era a 
Eliane Carpes, a Jaqueline Valdívia e a Maria Paula. E aí eu 
tinha uma amiga lá em Auckland que era uma diretora de 
teatro. Falei pra ela que a minha ideia original, quando eu 
fui para Auckland, era estudar, queria fazer mestrado, mas 
eu descobri que meu inglês não era bom suficiente e não 
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Leilani, Mahuika Theatre Company, apresentado no Q Theatre Company, Auckland, Nova Zelândia, 2016. Direção: Pedro Ilgenfritz. Foto: Peter Jennings.

tinha grana, porque para estrangeiro é caro pra caramba, 
mas agora eu sou daqui e não preciso mais pagar taxa de 
estrangeiro, pago taxa doméstica, que é o preço real, e 
também posso pedir uma bolsa. Ela disse: “então faz o se-
guinte, vai em Wellington, porque lá tem o New Zealand 
Drama School – Escola de Arte dramática nacional, e o 
meu grande amigo Christian Penny está tocando o mes-
trado em direção teatral, que é um mestrado prático, não 
precisa fazer tese. Tu vais ser treinado como diretor por 
ele, que é um dos alunos mais conceituados do Philippe 
Gaulier no país”. Aí fui conhecê-lo e tal. Em 2003, fiz o tes-
te para a escola e passei. Um ano depois me mudei para a 
capital. Foram dois anos em Wellington: 2004 e 2005. Co-
nheci todo mundo da classe teatral, porque aquele curso 
era a vitrine. O país é muito pequeno; o Christian, na ver-
dade, empregava todas as pessoas fundamentais, as pe-
ças-chave da classe teatral do país, para ir dar aula. Todo 
mundo que tinha história e tinha tradição de teatro na 
Nova Zelândia foi meu professor. Eles viram o meu traba-

via com o mínimo possível, vida super modesta e foi sa-
crificado. Olha, o Christian Penny tirou o nosso couro. O 
Geraldo e o Christian são meus dois grandes mestres. Mas 
o Christian me ensinou a dirigir.

Você pensou em voltar para o Brasil?
Eu pensei: depois desses dois anos, uma coisa que eu preci-
so agora é ir para o Brasil. Vou dar um tempo no Brasil, estou 
com meu mestrado na mão, sou residente, passei cinco anos 
aqui, quero ir lá, ficar com a minha família, curtir um verão 
em Floripa. Aí fui. Mas na minha passagem por Auckland, 
o voo sai de lá,  uma amiga me disse: “Tem uma professo-
ra canadense que está saindo da universidade, da UNITEC, 
ela dá aula de teoria, é bem acadêmica, é uma pensadora, 
não é do teatro, é do critical teory em teatro. Eles estão pre-
cisando de alguém que dê aula de teoria e aula de prática, 
mas precisam alguém que dê aula de treinamento de ator”. 
Aí passei lá e deixei meu currículo. Vim em dezembro e 
minha ideia era passar uns três, quatro meses em Floripa. 

lho. Aí montei um espetáculo de clown, de formatura, que 
se chamava The Spot. Eu treinei quatro atores, e fizemos 
um espetáculo muito bom. Ficou muito legal. Treinei com 
eles seis meses e passei mais três montando o espetáculo. 
Foi um espetáculo do qual eu tenho um grande orgulho, 
foi muito legal. Engraçado, poético, tocante, tecnicamen-
te bem feito.  E aí me formei em 2005, cansado, porque 
foram dois anos de semipobreza, a bolsa dava para pagar 
os estudos, transporte, comida, o aluguel e mais nada. Vi-

Fevereiro eles me ligaram: “Pode começar semana que 
vem?” Eu voltei correndo para Auckland, em 2006, e eu 
estou dando aula lá até hoje. Treze anos, quase quatorze 
anos. E claro, a UNITEC me deu toda uma segurança fi-
nanceira, sabe como é, dar aulas em universidade tem lá 
todos os seus problemas, mas a grande vantagem é que 
eu pude construir a minha carreira de direção paralela ao 
trabalho da academia. Eu dirigi dois grupos: o Lab The-
ater, que funcionou de 2009 a 2013. Com o Lab criamos 
quatro espetáculos, um deles foi o Alfonsina, que veio no 
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Vértice, em 2010. E recentemente eu passei a dirigir uma 
companhia que se chama Mahuika Theatre Company, e a 
gente montou somente um espetáculo em 2016, um es-
petáculo com máscaras que se chama Leilani. 

Como é o Pedro hoje no 24º Festival Isnard Azevedo 
daquele Pedro do 1º Festival Isnard de Azevedo? Este 
Pedro que agora vem ministrar oficina, que tem toda 
essa experiência, que naquela época era apenas um 
ator começando e hoje é diretor e professor?
Tem dois aspectos: um, eu acho que não mudou porque 
o Pedro daquela época estava buscando o que o Pedro 
agora ainda está buscando, uma compreensão... o que 

por conta disso eu aprendi a lidar com o inglês, ou extrair 
dele o máximo de poesia; do português não. Isso foi mui-
to legal. Então essa constatação de que em 1993 eu era 
um iniciante e de que em 2019 eu ainda sou um iniciante, 
mas de uma forma diferente. É claro que eu não posso 
negar a diferença de que um estava com 21 anos e estava 
começando a descobrir uma linguagem teatral e o outro 
tem 47 e já está estabelecido nessa linguagem. A cons-
tatação é cruel, porque eu não tenho como resolver essa 
questão a não ser voltando para o Brasil. Isso tem sido o 
meu grande dilema nesta viagem. A pergunta é: “Quando 
que eu vou voltar para o Brasil?” Na minha cabeça estou 
certo de que eu tenho que voltar. Não sei se vai ser per-

me impulsiona é o meu aprendizado. Neste festival, foi a 
primeira vez que eu montei cenas para serem apresenta-
das para um público em português. Eu nunca tinha feito 
isso antes, e aí nisso eu sou um iniciante. O iniciante que 
estava lá em 93 é o mesmo iniciante que está hoje que de 
repente percebe os alunos da oficina improvisando com 
a máscara e se dando conta de que a língua portugue-
sa é uma língua que não é enxuta, que é excessiva, que 
as pessoas para expressarem certas ideias usam muitas 
palavras e que de repente a forma de trazer o jogo e a 
máscara há um estado de ânima, que tenham vida, a uma 
necessidade de síntese na língua. Isso pra mim foi um 
grande aprendizado: como eu vou trabalhar a máscara 
numa língua que, apesar de ser a minha língua materna, 
eu não tenho uma experiência teatral com essa língua? 
Quer dizer, tenho, mas tem aí um intervalo de 20 anos. 
Toda a minha carreira como criador e diretor foi feita em 
cima de uma língua que é alienígena, a minha língua. Mas 

manentemente, mas o Pedro de 2019 sabe que tem que 
retomar aquele Pedro de 1993, que estava ligado a um 
grupo. Porque eu não estou ligado a um grupo. Eu vim 
aqui, caí de paraquedas no Isnard com uma caixa cheia de 
máscaras. Então, quando a oficina terminasse e eu voltas-
se para Nova Zelândia, eu desapareceria desse contexto 
de novo, eu não estou mais aqui. Em 93, eu estava aqui, 
presente, todo dia, trabalhando; e eu não estou mais.

Tu acompanhaste alguns festivais por aqui a partir do 
primeiro que participaste. O que aconteceu este ano... 
tu vês alguma diferença dentro de Florianópolis, da 
área artística? O que percebeste de diferenças assis-
tindo a alguns espetáculos deste ano, no festival?
Eu acho que eu posso me juntar ao coro das pessoas que 
perceberam que o festival está muito mais ligado à rea-
lidade política do país hoje em dia; não é simplesmente 
um supermercado de cultura, ao qual as pessoas podem 

Curso de m
áscara expressiva, Auckland, 2018. Foto:  Léo Rom

ão.
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ir consumir aquele matéria cultural e ir para casa. Ele está 
em diálogo, muito orgânico, com o tipo de discussão que 
é pertinente à realidade do Brasil hoje, que é a desigual-
dade social, o preconceito racial, o preconceito de gênero 
e o risco que um festival tem que tomar nesse sentido. 
Um festival não pode ser neutro, não pode ser simples-
mente um lugar no qual a grande arte vai se apresentar. 
Tem que ser um lugar de provocação, de debate, de con-
versa, de diálogo. 

Mudando um pouco o assunto, vamos falar da tua li-
gação com as máscaras. Lógico, o clown é uma más-
cara, é a menor máscara do mundo, mas tu vieste e 
ministraste uma oficina de máscara neutra, máscaras 
larvárias e expressivas, que têm a ver com os ensina-
mentos de Jacques Lecoq, de Jacques Copeau. Como 
eu acompanhei a tua oficina, percebi que tu tens re-
lação com outros mascareiros, com outras pessoas. 
Como foi essa ligação dentro do processo da tua saída 
do Brasil e o contato com esses outros estudiosos? 
Bom, eu tenho que começar com o Atormenta, porque 
foi lá que eu tive a primeira experiência com a máscara, a 
máscara neutra, mas também com a UDESC, porque atra-
vés do Níni, na disciplina de Teatro de Máscaras, a gente 
fez máscaras neutras e testamos as máscaras, dentro do 
conhecimento que o Níni tinha na época. Mas é aquela 
coisa: tu não precisas ter um vínculo com Lecoq para tra-
balhar com máscara ou máscara neutra. O que a máscara 
neutra oferece na verdade é muito simples, como vai se 
desnaturalizar, ou se despersonalizar. E essas questões 
estavam lá atrás com o Níni. Na oficina de confecção das 
máscaras, eu lembro na nossa turma, a gente colocando 
as máscaras, observando-as, tentando achar uma forma 
de avaliar o trabalho com a máscara e tudo mais. Mas 
com o Geraldo e o Atormenta esse trabalho foi muito mais 
aprofundado, até porque éramos quatro. Não éramos vin-
te e tantos numa oficina trabalhando máscaras. No grupo 
com quatro tu usas a máscara uma vez e fazendo a ro-
tatividade, tu assistes a três improvisando e já é tua vez 
de novo. Então tive muitas horas de voo com o Geraldo 
e com as máscaras — a neutra, porque a gente não tinha 
acesso, não trabalhava com outras máscaras. A primei-
ra vez que eu fui ver uma outra máscara que não fosse 
a neutra e a máscara do clown foi com o Grupo Moitará, 
do Rio de Janeiro. Isso eu ainda morava no Brasil; vi o tra-
balho do Moitará, as máscaras da comédia e as máscaras 
que eles fazem. Mas nunca tive o contato com máscaras 
além das neutras e da máscara do clown, que na verdade 
é quase tudo, né? O que eu não trabalhei com as outras 
máscaras, eu compensei com o nariz vermelho. Quantas 
horas eu passei com o nariz vermelho no rosto? Não sei 
nem te dizer. Então, quando eu fui para Nova Zelândia, 
só fui ver de novo no New Zealand Drama School com o 
trabalho de uma moça que se chama Nina Nawalowalo. 
Nina é de descendência de Fiji, das Ilhas Fiji. Trabalhou 
com Philippe Gaulier. Ela foi para dar aula aos alunos de 
graduação de Teatro. Eu fui ver uma apresentação dela e 
era de máscaras larvais. Foi a primeira vez que vi máscaras 
larvais, isso em 2004. E quando eu voltei para Auckland; 
a universidade tem máscaras, eles compraram máscaras. 
Tinha uma moça que dava aula de improvisação e ela saiu 
depois de dois anos. Era Lisa Brickell, foi aluna de Lecoq 
por um ano e tinha essas máscaras que ela comprara com 

o dinheiro da universidade. Tinha ali umas dez máscaras 
da comédia, umas doze das larvárias e seis máscaras neu-
tras, muito boas. E ela saiu, e eu assumi o lugar dela para 
dar aula. Comecei a dar aulas de máscara. E uso todo o co-
nhecimento que eu tinha do Atormenta com as máscaras 
neutras. Em 2009, o Giovanni Fusetti, que foi um dos as-
sistentes pedagógicos da Escola de Lecoq, foi para Nova 
Zelândia e deu um treinamento de duas semanas com 
máscaras, em Wellington, e eu fui trabalhar com ele. Ele 
trouxe um monte de máscaras: neutras, meia-máscara, 
trouxe máscaras de personagens, expressivas, larvárias. E 
aí com ele — ele é um cara generoso também, ele fala não 
simplesmente da pedagogia, mas de como passar essa 
pedagogia, e eu anotei tudo da oficina dele e daquelas 
notas — eu comecei a misturar com o que eu já sabia e 
outras fontes. Aí me aventurei eu mesmo a máscaras ex-
pressivas, eu tinha que ter as máscaras. Peguei uma verba 
da universidade, comecei a fazer algumas máscaras com 
uma escultora. Eu pedia para ela esculpir, pois eu sou um 
escultor terrível. Ela fazia em argila, e eu fazia o resto. Eu 
fazia tudo, papietagem, cortava, e ela pintava no final. Ela 
fazia os acabamentos. Nossas máscaras eram boas, mas 
não eram muito legais. Comecei a perceber que tinha 
gente que podia vender essas máscaras. Foi quando eu 
entrei em contato com o Russel, da Inglaterra, com o Ida, 
de Bali, o Alfredo, da Argentina. Quando eu vi, tinha um 
arsenal de máscaras. Eu fui meio que autodidata. E com 
meu doutorado eu tive contato com outros Lecoquianos. 
O John Bolton deu uma oficina longa de máscara neutra, 
vi como ele trabalha. E outra coisa: para dar aula de más-
caras tu tens que dar aulas de máscaras. Quanto mais tu 
dás aula de máscaras, mais tu vais aprender sobre a más-
cara. Depois montei um espetáculo de máscara e tive um 
grupo de pesquisa de máscaras. Eu aprendi fazendo. 

É experiência?
Exatamente. Eu descobri fazendo. E outra: tem muita coi-
sa que ajuda a pedagogia da máscara que está na verda-
de em outras fontes que não são da máscara. Por exem-
plo, uma leitura detalhada de Stanislavski é muito útil à 
máscara. Um estudo detalhado de Meyerhold é muito útil 
à máscara. Se leres pensando num ambiente da máscara, 
tem tudo a ver.

Jacques Lecoq vai usar o nariz vermelho lá no final no 
processo de pedagogia, porque justamente o clown 
tem os princípios que vêm do início, e, como traba-
lhaste com o clown no início, tu já tens esses princí-
pios impregnados no teu corpo, não é? 
Exatamente. E é engraçado. O Lecoq é tão influente e tão 
importante nesta genealogia, nesta história, nesta narra-
tiva do clown no século XX, mas na verdade, é uma per-
cepção falsa. Porque se tu fores dividir o tempo em que o 
Lecoq tem em dois anos para dar todo aquele conteúdo, 
tu vais ver que os alunos do Lecoq só vão ter experiência 
com o nariz vermelho por seis, ou sete, ou oito semanas 
no máximo, no fim. É claro que eles têm todo um apren-
dizado que é muito sólido, que informa o uso da máscara, 
mas em matéria de pesquisa de clown, eu me atrevo a di-
zer que o Atormenta supera qualquer aluno do Lecoq no 
sentido do que a gente aprendeu. Nós, no Atormenta, não 
tivemos a pedagogia do Lecoq completa, porque no que 
foi passado para o Geraldo através do Mallet, que foi pas-
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Histórias de São Chico, 2004. Direção: Silvestre Ferreira. 
Foto: Carla Piske.

sado pela Maria Helena, há um filtro. Eles vão usar o que é 
útil para eles; o que não é eles vão descartar.

E não está aí a inteligência de quando trabalhamos 
com uma técnica, uma linguagem que iremos ressig-
nificar de acordo com a sua vivência e com a sua expe-
riência? 
Exatamente. Por outro lado, quando fui estudar com o 
Fusetti, com o Bolton e com outros, eu notei muitas ve-
zes “aqui está o elo perdido que o Geraldo não teve”, mas 
também eu vou perceber que nesses caras não têm ele-
mentos que têm no trabalho que eu tive com o Geraldo, 
porque foi coisa que ele desenvolveu. Porque foram coi-
sas que ele pegou do Mallet, que foi Mallet que desenvol-
veu. Porque foram coisas que ele pegou da Maria Hele-
na, que ela desenvolveu. Então, eu acho que todos esses 
praticantes, esses teatreiros deram também as suas con-
tribuições além do Lecoq. Porque Lecoq tem uma predi-
leção pela forma que eu vejo nesse galho dessa árvore, 
dessa genealogia que vem da Maria Helena. Ela não vai se 
ater muito aos aspectos formais do Lecoq; ela vai investir 
mais nos aspectos dialéticos do jogo; ela está interessa-
da numa dramaturgia. Ela está interessada em como essa 
técnica do Lecoq vai informar a construção da cena, me-
nos que a construção do personagem. O Lecoq não vai 
trabalhar muito as leis da improvisação tanto quanto na 
construção de um personagem clown. Que na real vai ter 
uma predileção a elementos mais subjetivos do clown, o 
interno do clown. E eu percebo que com o Mallet e o Ge-
raldo têm uma predileção muito mais ao aspecto externo 

do clown. 

Agora, pensando nisso, no que tu falaste do Jacques 
Lecoq e da Maria Helena. Será que é porque a inten-
ção do Lecoq em sistematizar é justamente no treina-
mento, no trabalho do ator para com e de repente ele 
não pensa tanto na questão da cena, porque ele não 
pensa numa direção, no diretor?
Ele não pensa numa direção. Porque tem um elemento 
no trabalho do Lecoq que tende à abstração. O Lecoq não 
está muito a fim de lidar com as contradições do mundo 
real porque ele pega mesmo a pureza da máscara neu-
tra. A máscara neutra vai te levar na abstração. E aí o que 
acontece: se tu mergulhares numa pesquisa profunda da 
máscara neutra, sabes onde vais acabar? No começo de 
novo. Máscara neutra não vai te levar a lugar nenhum. 
Ela vai te levar para o começo de novo. É uma coisa qua-
se como Escher. Sabe aqueles desenhos dele, que o fim 
emenda no começo, e tal? 

Dentro do teu doutorado estás trabalhando com a ge-
nealogia brasileira?
Começo no Lecoq.

E a história brasileira vem onde? Dentro da história da 
máscara?
Dentro da máscara, eu não sei. Porque é difícil de dizer, 
pois existem expressões populares que utilizam a másca-
ra que são anteriores à chegada do Lecoq, mas no sentido 
teatral tem muita ligação com essa tradição francesa des-

Improvisação com máscaras larvárias, UNITEC, 2019. Auckland, Nova Zelândia. Foto: acervo do artista.



13

E o Atormenta sempre em todas as peças publicitárias 
(cartazes, programas) promovia a UDESC e o CEART como 
parceiros, como colaboradores neste projeto. Se o Ator-
menta tinha um certo prestígio, um certo respeito, e o 
nome ligado a uma certa qualidade de atuação e mesmo 
que essa qualidade não estivesse traduzida diretamente 
para a experiência dos alunos, porque o tipo de trabalho 
que a gente fazia não se estendia para a sala de aula. O 
Geraldo depois de um tempo trabalhou por seis meses 
como professor, mas se demitiu, não quis saber. O Ator-
menta promoveu o CEART, externamente, muito. E aí eu 
fui olhar aquele livro, com muita curiosidade, folheei to-
das as páginas e não achei uma citação do Grupo Ator-
menta... (longo silêncio). Foi invisibilizado, é assim que se 
fala, né? 

Sim.
E aí eu fico me perguntando? O que está por trás disso? 
Mais como historiador, menos como uma pessoa ressen-
tida, mais como curiosidade por estar hoje trabalhando 
com a historiografia. Eu percebo que, talvez por conta 
de estabelecer uma identidade nova para os grupos pós-
-Atormenta, foi importante para aqueles dois grupos, tal-
vez para um deles, mais do que para o outro, de recons-
truir a própria narrativa a partir do fim do Atormenta para 
frente. Por exemplo, a Cia. Pé de Vento, da Vandeca e da 
Andreia. Elas ocuparam o espaço que foi deixado pelo 
Atormenta. E na perspectiva histórica, a trajetória delas 
começa a partir de 1999 para frente. Minha hipótese é 
que elas negligenciaram o Atormenta naquela narrativa, 
até porque elas precisavam disso. Não estou julgando; é 
uma constatação, mas o fato é que ninguém se lembrou 
do grupo. O Faleiro fala que existiam Os Manézinhos, mas 
não cita o nome do Grupo Atormenta. Eu vejo que de re-
pente, neste cenário, o Atormenta não foi lembrado. Por 
exemplo, quando eu falo do Atormenta, na oficina de 
máscaras, os participantes que têm seus 20 anos e que 
trabalham com clown não têm a mínima ideia do grupo, 
de quem foram, do que fizeram, da importância histórica 
e tal. Hoje em dia se fala muito de palhaçaria. Pô! Nós 
estamos lá no começo dessa história em Florianópolis. 
Hoje se fala muito em recuperar a história do negro, a 
história LGBT, a história da mulher. E na história do Teatro 
de Florianópolis o Grupo Atormenta é um capítulo que foi 
invisibilizado.

Tudo isso que você falou é muito importante para a 
história do teatro, principalmente para Florianópolis. 
Então, o meu recado é esse. Eu acho que é mais um desa-
fio nosso, dos integrantes do Atormenta hoje, de recupe-
rar essa memória. Por isso eu tenho interesse mesmo de 
promover ano que vem, no festival, uma exposição, com 
fotos, com cartazes, com publicações, com textos sobre 
o Atormenta, com artefatos. Eu ainda tenho a bomba do 
Clowns, a bomba que caía do teto, os figurinos. Eu ainda 
os mantenho. 
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se teatro mais fisicalizado. Chegou com os alunos do Le-
coq. Tem a primeira pessoa que foi ao Lecoq. Ela se chama 
Lígia Calage, uma professora gaúcha, em 1965. A Maria 
Helena vai chegar tarde; ela está entre os dez primeiros 
que foram ao Lecoq, mas ela vai ser a primeira pessoa que 
vai tornar Lecoq mais conhecido no Brasil, através do Gru-
po Tear, e do trabalho de aula que ela dá na Universida-
de Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) e depois dando 
oficinas. Ela iniciou muita gente, influenciou muita gente. 
Ela promoveu muito o Lecoq, a partir de 1979.  Na Nova 
Zelândia, por exemplo, foi muito antes, foi em 1972, com 
o Francis Batten. Ele vai criar uma companhia com quatro 
colegas de aula da Escola de Lecoq. Eles decidem ir para 
Nova Zelândia e montar a Companhia Theater Action. E o 
mais legal de tudo: na minha pesquisa é que um dos inte-
grantes originais do Theater Action era o Sèrge Martin. E o 
Sèrge vai voltar para Paris em 1974, e Lecoq o chama para 
ser professor na escola. Então ele é professor na escola 
de 1974 a 1982. Ele é professor da Maria Helena e depois 
ela não faz o segundo ano na Escola de Lecoq e vai fazer 
seis meses de treinamento com o Sèrge, fora da Escola 
do Lecoq. Então eu descubro uma conexão Brasil, Nova 
Zelândia muito rica através do Sèrge Martin.

Queres deixar palavras para nossos artistas de Floria-
nópolis, do Brasil?
Eu acho que a memória do Grupo Atormenta deve ser res-
gatada. Eu acho que foi pouco lembrada, pela importân-
cia histórica, por ser um dos primeiros grupos ou o pri-
meiro grupo que se aprofundou não só na pesquisa do 
clown, mas na pesquisa do trabalho do ator em Florianó-
polis. Eu desconheço algum grupo que tenha trabalhado 
na forma que nosso trabalhou antes.

Os grupos de antes eram o Grupo A, o Grupo Armação, 
o Dromedário Loquaz, o Teatro Sim... Por Que Não?!!!
O Teatro Sim... Por Que Não?!!! acho que é contemporâneo 
do Atormenta. Talvez alguns anos antes.

Aí depois vem a Traço Cia. de Teatro, o Erro Grupo, o 
Grupo Teatro em Trâmite...
Mas nenhum desses grupos, que eu saiba, tem a tradição 
do treinamento enraizada na pesquisa do trabalho do 
ator. Não falo de pesquisa de linguagem cênica. Na pes-
quisa de trabalho do ator, o Atormenta tem destaque e, 
pelo que eu percebo na minha pesquisa, eu vi que existe 
um livro de 30 anos de teatro do Centro de Artes - CEART, 
um documento importantíssimo, um levantamento histó-
rico das montagens desde a fundação de 1986 até 2016. 
É um recorte grande mesmo; este livro também propõe 
uma rememoração do trabalho dos alunos e de compa-
nhias que saíram da faculdade. E o Atormenta tem um pa-
pel muito importante de promoção do CEART, porque o 
Centro era o nosso patrocinador enquanto sala de ensaio; 
esse era nosso acordo com o CEART. Não precisávamos 
pagar e tínhamos garantido o lugar para ensaiar. Sem o 
CEART talvez o Atormenta não teria existido.  

E até hoje para vários grupos que passaram e partiram 
dali ,o CEART tem uma importância significativa, por-
que em Florianópolis temos uma dificuldade grande 
em termos de espaços para ensaios e treinamentos. 

[Fabiana Lazzari, professora, atriz e 
diretora, Brasília, DF]
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O presidente assustado

[o] Dramaturgia inédita de Zé Kielwagen

Este texto foi inspirado por Michel e Marcela Temer e escrito em 
2017. Num primeiro momento o desenvolvi como roteiro para 
um vídeo de média duração, produzido em 2019 e 2020 nos Es-
tados Unidos e no Brasil. Esta é a primeira versão adaptada para 
os palcos. Dou algumas indicações quanto à cenografia e atua-
ção, mas deixo muito em aberto quanto à iluminação, à coreo-
grafia e ao acompanhamento musical, a ser decidido por cada 
diretor(a). Conto sempre com a capacidade de improviso dos 
atores. Além do elenco mínimo descrito abaixo, a peça requer 
também um marionetista e um teatro de sombras ou projeção.

RESUMO
Em um país fictício, um novo presidente é eleito. Presidente, 
primeira-dama e vice-presidente estão de mudança para o palá-
cio presidencial. Mas o palácio é mal-assombrado e o casal pre-
sidencial confronta forças ocultas que põem seu amor à prova.

PERSONAGENS
Presidente – Homem bem-sucedido, arrogante e supersticioso. 
Aparenta idade avançada, veste um terno de cor escura e porta 
sempre a faixa presidencial.
Primeira-dama – Mulher forte e inteligente. Aparenta ser muito 
mais jovem que o marido. Virginal, usa um vestido branco, uma 
tiara prateada, pouca maquiagem e acessórios.
Vice-presidente – Serviçal e lacaio do casal presidencial. Veste 
um terno de cor escura. Move os objetos cênicos entre uma cena 
e outra.
Místico – Apresentador(a) sensacionalista de programa de TV 
sobre temas sobrenaturais. Veste-se de forma excêntrica, lem-
brando um pastor evangélico com acessórios orientalistas. Pode 
ser acompanhado de um ou mais discípulos, personagens silen-
ciosos que dançam ao redor do Místico, venerando-o. 
Fantasma – Ator/atriz capaz de cantar e dançar. Andrógino co-
berto por véus escuros, rosto pintado de vermelho. Luvas com 
longas penas negras nas pontas dos dedos. Sua dança oscila 
entre o erótico e o grotesco. Canta fragmentos distorcidos de 
canções populares. Referências: “Amazing Grace” e “Swing Low, 
Sweet Chariot” por Diamanda Galás.
Músico(s) – um ou mais instrumentistas (instrumentos portáteis 
como acordeom, flauta, pandeiro etc.) que pontuam a estória 
com fragmentos distorcidos de melodias populares e acompa-
nham o Fantasma nas canções. Aparecem no palco sem interagir 
com os personagens. Vestem-se de preto e têm os rostos cober-
tos (máscara de ski ou ninja).
 
ATUAÇÃO
Todos os personagens são transtornados, cheios de pathos e à 
beira de um ataque de nervos. Atuação afetada ao máximo. Re-
petir frases de efeito de forma demente e prolongar reações exa-
geradas por tempos desconfortavelmente longos. Referências: 
Helena Inez e Cristina Pereira em “Sem Essa Aranha”, de Sgan-
zerla, atuação amadora em filmes antigos de Almodóvar e John 
Waters.

CENOGRAFIA
A estória se passa em 3 espaços – átrio, aposentos e adega – in-
dicados por objetos cênicos portáteis e leves. No átrio, uma por-
ta dupla ao fundo, uma mesinha e uma cadeira. Nos aposentos, 
uma cama de casal, uma poltrona e um espaço vazio (para a apa-
rição do Místico). Na adega, garrafas (em uma caixa ou estante 
pequena) e uma tela ou cortina que sirva de suporte para teatro 
de sombras ou projeção e, se possível, névoa.

CENA 1, ÁTRIO

O Músico está em um canto do palco, imóvel com seu intrumen-
to. Após 1 minuto de silêncio, começa a tocar. O fantasma entra 
em cena dançando, vindo do outro lado do palco, rosto e corpo 
cobertos por véus. A intensidade da performance aumenta gra-
dualmente por 1 ou 2 minutos, até que o Músico silencia subita-
mente e sai de cena com o Fantasma. A névoa se dissipa, e a luz 
esquenta. Ouvem-se sons de multidão, de aplausos. Abre-se a 
porta dupla e por ela entra em cena o casal presidencial. Garga-
lhando e de mãos dadas, Presidente e Primeira-dama caminham 
até o centro do palco. 

Presidente (P):  Finalmente, meu amor, o palácio presidencial é 
nosso!
Primeira-dama (PD): Sim, querido, enfim! Vencemos a batalha 
presidencial!
P: Você merece, meu amor, minha única e primeira Primeira-da-
ma! Juntos, governaremos esta nação! 
PD: Ai, Sr. Presidente… MEU presidente! A gente conseguiu!
P: É o que você merece, meu amor. É tudo pra você! NÓS somos 
o casal presidencial!
PD: Somos sim, somos o casal presidencial!

Gargalham juntos, comemoram e repetem partes do diálogo por 
um tempo desconfortavelmente longo. Enquanto isso entra em 
cena o Vice-presidente puxando malas. Vai e vem algumas vezes 
pela porta dupla, trazendo malas que se acumulam no átrio. Por 
fim aparece com uma garrafa de espumante e duas taças.

P: Finalmente! Por que demorou tanto? Meus deus! 
PD: Como pode ser tão devagar? Quanta incompetência!  
Vice-presidente (VP): Desculpa, Sr. Presidente...

O Presidente toma a garrafa do Vice.

P: Que país horroroso. Por causa da crise econômica, e da incom-
petência do governo anterior, todos os funcionários do palácio 
foram exonerados. Somos só nós três aqui. Mas não se preocu-
pe, querida... O Vice-presidente é jovem. Tem muita energia. Vai 
nos servir bem: como motorista, zelador, segurança e secretário. 
PD: Viva a juventude!

O casal ri. O Presidente tenta abrir a garrafa, mas não consegue. A 
Primeira-dama ordena que o Vice o faça.

PD: Anda logo, não tenho o dia todo!
VP: Sim, senhora…

O Vice-presidente sacode a garrafa e estoura a rolha com um es-
guicho de espuma. O casal presidencial comemora e ri. O Vice serve 
suas taças, mas derrama um pouco da bebida, molhando a mão de 
um dos dois.

PD: MEU DEUS, mas o que que é isso? Que vergonha!
P: Você é o Vice-presidente mais incompetente que eu já vi em 
toda a minha vida!
VP: Me desculpa, senhora…

Tem início uma sequência de humilhações que incluem punições 
físicas como surra de vara (improvisar). O Vice-presidente suporta 
os tormentos chorando e implorando por piedade. A violência deve 
ser suficiente para que o riso seja desconfortável. Logo o casal pre-
sidencial se cansa. 
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P: Que isso não se repita, insolente!
PD: Chega de choro, de volta ao trabalho! Leve nossas malas aos 
nossos aposentos. Depois, traz da adega uma garrafa de vinho. 
P: Ai que boa ideia, querida! A comemoração continua! Vem, 
meu amor… vamos perambular e explorar nosso lovo lar! 

O Vice-presidente tira as malas de cena em duas ou três viagens, 
volta com um esfregão e limpa o espumante derramado, e sai de 
cena. Enquanto isso, o casal presidencial caminha pelo átrio olhan-
do ao redor, apontando, admirando seu novo lar. Brincalhões, se 
cutucam e riem. A Primeira-dama se depara com a mesinha.

PD: AI, AMOR, olha essa mesinha que linda... Imagina quanto 
custa?! 
P: É, querida… realmente é uma peça maravilhosa! Uma obra de 
arte! Digna da minha Primeira-dama…
PD: É tão sólida e forte... como você! 

Se cutucam e riem, trocam elogios (improvisar) e seguem na dire-
ção da cadeira.

PD: AI, MEU DEUS, olha essa cadeira, que luxo! É a minha cara!
P: Sim, querida, é mesmo muito…

A cadeira se move de repente, parecendo avançar na direção do 
casal (alguém puxa um fio e a cadeira desliza pelo palco). Ambos 
recuam e gritam de terror por um minuto, repetindo coisas como 
“meu deus”, “o que que é isso”, etc. (improvisar). A Primeira-dama se 
acalma primeiro. 

PD: Calma, amor! Calma!! Deve ter alguma explicação!
P: MEU DEUS, como assim? CALMA?! COMO ASSIM?! O que foi 
que ...
PD: Talvez... caiu uma roda!
P: Querida... essa cadeira não tem rodas. 
PD: Ah, sei lá, quebrou. Tá estragada. Amanhã a gente troca. 
P: Mas, querida, como pode uma cadeira estragar assim? Isso 
não faz sentido! Pelo amor de deus! 

O Presidente está prestes a chorar quando a Primeira-dama pega 
suas mãos e adota um tom encorajador. 

PD: Com certeza tem uma explicação racional pra o que aconte-
ceu. Que tal olhar mais de perto?
P: Tá bom. Mas vamos juntos, meu amor! Nesses tempos de es-
curidão, só o seu amor me dá a coragem de seguir adiante!

Ele se esconde atrás dela e juntos avançam lentamente na direção 
da cadeira. Quando ela estende a mão, prestes a tocar na cadeira, 
esta se move novamente recuando. Os dois se assustam e recuam 
aos gritos novamente.

P: AI, MEU DEUS, mas o que que é isso, meu deus?! (repetir) 
PD: Calma, gente! Calma, MEU DEUS! Calma! (repetir)
P: Ai, querida, tenho um mau pressentimento… uma sensação 
ruim... tem alguma coisa ERRADA aqui. Alguma coisa MUITO ER-
RADA. Sabe que eu sou meio sensitivo, né? Sou meio médium. 
PD: Aff, eu te digo o que tem de errado aqui! A OPOSIÇÃO! Eles 
não sabem perder. Isso é alguma armação...
P: Amor, eu sei que você não acredita em mim, mas eu sinto a 
energia dos lugares! E das pessoas também! É verdade! E eu sin-
to uma energia muito pesada neste palácio. Por favor, querida… 
vamos embora daqui! Vamos sair daqui AGORA!
PD: Ir embora?! Mas a gente acabou de chegar! A presidência é 
nossa! O palácio é nosso!
P: Mas, querida… ela atacou! Ela atacou a gente! Não entendeu 
ainda? Não somos bem-vindos aqui!
PD: Ouça o que você diz, pelo amor de deus! Não seja ridículo! É 

uma cadeira, é MOBÍLIA! Como pode a mobília atacar?
O Presidente soluça e está prestes a perder o controle. A Primei-
ra-dama o sacode pelos ombros e lhe dá um tapa no rosto.

PD: Quem é você?! (repetir)
P: Eu… eu… sou o Presidente… (repetir)
PD: SIM, SENHOR! O PRESIDENTE! Eleito pelo voto popular, o lí-
der de nossa grande nação!
P: É, eu sou o )residente. Eu sou o Presidente! (repetir com mais 
entusiasmo)
PD: MEU Presidente, nosso líder! Escolhido por milhões! 
Um homem da sua estatura não cai em truques de mági-
ca. Com certeza a oposição tá armando pra cima de nós! 
P: Maldita oposição! Vocês não me enganam! MALDITOS! 
PD: Vem, meu amor, vamos mostrar quem é que manda. Vamos 
mostrar que não se brinca com o poder soberano da presidência! 

O casal avança sobre a cadeira e o President a chuta, mas se ma-
chuca. A Primeira-dama o consola, em seguida ergue a cadeira e a 
espatifa no chão num surto de fúria. Agressivos e exaltados, ambos 
comemoram e gritam frases de efeito. (improvisar)

PD: Isso deve ensiná-los! Vamos, meu amor... vamos nos retirar 
para nossos aposentos. 

O casal sai de cena. Após um instante de silêncio, uma luz vermelha 
se acende sobre os destroços da cadeira. O Vice-presidente muda o 
cenário.

CENA 2, APOSENTOS

O palco é iluminado por uma luz quente. O Músico, em um canto, 
improvisa um tema romântico. O casal presidencial está na cama. 
Deitados em direções opostas, se olham nos olhos, trocam carícias e 
conversam em voz baixa. Quando a música para, ouve-se a conversa:

P: Finalmente, meu amor… chegou o momento de consumar 
o ato!
PD: Ai, Sr. Presidente, estou pronta! Estou pronta para você! Vamos 
consumar o ato, JUNTOS! Vamos consumar... atos presidenciais!
P: Minha Primeira-dama, minha primeira e única dama… eu vou 
te deflorar!
PD: Possua-me, Sr. Presidente, possua-me aqui e agora, na cama 
presidencial!
P: Minha Primeira-dama, vamos nos unir! Vamos nos unir para 
consumar nosso casamento! 
PD: Ai, Sr. Presidente, estou pronta para a união! Vem... vamos 
esfregar nossos corpos em comunhão! Vamos nos esfregar em 
sagrado matrimônio!

Quando estão prestes a se beijar, a faixa presidencial se despren-
de do Presidente e flutua sobre suas cabeças. Ouve-se um som que 
lembra uma ave de rapina. Atônitos, gritam pateticamente coisas 
como  “Ai, meu deus”, “Mas o que que é isso” etc. O Presidente se 
esconde sob o travesseiro. A Primeira-dama se recompõe e corre 
pelo quarto perseguindo a faixa e gritando “Pega a faixa!”. A faixa 
contra-ataca fazendo voos rasantes, e derruba a Primeira-dama 
uma vez. Por fim, a Primeira-dama consegue agarrar a faixa com 
as duas mãos e a “estrangula”. A faixa cai inerte como um pássaro 
morto. A Primeira-dama a ajunta e a recoloca no Presidente.

P: Agora você acredita em mim? A gente tem que ir embora daqui! 
PD: Ai, por favor, para com essa bobagem sensitiva. Ir embora 
pra onde? NÃO! A gente merece estar aqui! Eu não vou ser inti-
midada por vigaristas que não sabem perder!
P: Mas, querida, como pode ser armação? Você viu! Minha fai-
xa… saiu voando! 
PD: É escuro aqui. Alguém pode ter manipulado a faixa com fios, 
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como uma marionete. 
P: Mas quem faria isso? Não faz sentido!
PD: Ai, amor, você é tão ingênuo às vezes. Faz MUITO sentido. Já 
se esqueceu da oposição? Do que eles fizeram durante a cam-
panha? Eles não jogam limpo. E no Vice-presidente, você confia?  
Eu não. E se ele estiver mancomunado com a oposição? É o pró-
ximo na linha sucessória, tem todos os motivos pra nos derrubar!
P: Querida, você sabe que eu te amo muito, mas é muita teoria 
de conspiração pra negar a existência do sobrenatural. E como 
você explica aquela cadeira?
PD: Mais marionetes! Fios na cadeira! Tem alguém puxando os 
fios! E CADÊ o Vice? Cadê nossos drinks? Por que demora tanto? 
Você não acha suspeito ele desaparecer logo agora?
P: Querida, tenho um mau pressentimento… acho que o Vice-
-presidente não vai voltar. Acho que a entidade pegou ele!
PD: Acho que você está muito estressado. Com a campanha, a 
posse, a mudança, tudo... Você só precisa descansar um pouco. 
Amanhã as coisas vão ficar mais claras, você vai ver! Tudo vai fi-
car bem...

A Primeira-dama convence o Presidente a descansar. Eles se dei-
tam. O Músico improvisa um tema de suspense. Ela fecha os olhos e 
pega no sono, mas o Presidente está inquieto. Vira de um lado para 
o outro, olha ao redor. Ouve ruídos. Por fim levanta da cama e sai de 
cena. Pouco depois a Primeira-dama desperta, percebe a ausência 
do marido, levanta e sai de cena. O Músico inicia um novo tema de 
suspense. O quarto fica vazio por alguns instantes.

O Místico (e discípulos, se houver) entra em cena e espalha no chão 
objetos que delimitam um espaço, onde inicia sua performance 
ou ritual. Dança e vocaliza coisas ininteligíveis por um minuto. En-
quanto isso o Presidente entra em cena, senta-se na poltrona e as-
siste silenciosamente. Quando a música termina, o Místico se dirige 
ao público e inicia um monólogo.

Místico: BEM-VINDOS ao nosso programa, onde desvelamos os 
segredos do além. Vem! Vem para o além... Forças invisíveis! En-
tidades e espíritos! O que eles querem? O que VOCÊ quer? (...) 
Você já sentiu que tem alguém te olhando, mas não tem nin-
guém por perto? Você já viu vultos, sombras de canto de olho? 
Você encontra objetos fora de lugar? Você sente depressão? 
Paranoia? Angústia, depressão, tristeza? Se você respoder SIM 
pra qualquer uma destas perguntas, você, meu amigo, minha 
amiga, você tem um problema. Você sofre de OBSESSÃO ESPIRI-
TUAL. (...) Uma relação parasítica entre os vivos e os mortos. Um 
matrimônio profano e nojento, entre VOCÊ e os mortos! Mas não 
se preocupe. Me ouça! Vou te ensinar as três formas de se livrar 
de entidades parasitas! (...) A primeira forma é descobrir o ver-
dadeiro nome do espírito. É muito difícil porque eles são todos 
mentirosos, mas se você descobrir, pode usar o nome para con-
trolar o espírito! Pode mandá-lo embora. (...) A segunda forma é 
capturar a aparência do espírito! Quando a entidade aparecer, 
desenhe ou pinte um retrato! Se o retrato for bom, você pode 
usá-lo para controlar o espírito. Se você não sabe desenhar ou 
pintar, não se preocupe: você pode fazer uma foto. (...) A terceira 
e última forma é a mais perigosa. Você pode oferecer um sacri-
fício ou presente, e fazer um acordo com a entidade. Boa sorte!

O Místico volta a dançar e cantar por mais um minuto enquanto 
recolhe seus objetos, e sai de cena. Uma luz se acende sobre o Presi-
dente na poltrona. Ele levanta segurando uma câmera instantânea 
(polaroid), volta-se ao público e tira uma foto. Sorri confiante e sai 
de cena. O Vice-presidente muda o cenário.

CENA 3, ADEGA

O Músico toca um tema de suspense. O Vice-presidente avança 
lentamente olhando para os lados, parando quando ouve ruídos 
estranhos. Por fim encontra a adega – uma caixa ou estante com 

algumas garrafas. O Vice se distrai examinando os rótulos das gar-
rafas. A música muda, o fantasma entra em cena dançando e para 
atrás do Vice sem que este perceba. O Vice enfim escolhe uma gar-
rafa, se vira e dá de cara com o Fantasma. Encaram se imóveis por 
um instante. A música recomeça, o Fantasma começa a dançar e 
o Vice o acompanha como uma marionete; dança perfeitamente, 
mas seu rosto mostra angústia e desespero. Não tem mais controle 
do próprio corpo. Juntos, dançam por um minuto e saem de cena.

A música muda. O Presidente aparece com a câmera. Avança lenta-
mente, fala com o Fantasma e tira fotos. Diz coisas como “Quem é 
você”?, “O que você quer?”, “Apareça”, “Não tenho medo”. Entre uma 
frase e outra, tira uma foto. Como não encontra o Fantasma nas 
fotos, ele as abandona pelo caminho, criando um rastro. Quando 
chega ao outro lado do palco e está prestes a sair de cena, o Fan-
tasma aparece, acompanhado de música dramática. O Presidente 
comemora e diz “Agora eu te pego”. Levanta a câmera e tenta foto-
grafar o Fantasma, mas para seu desespero a câmera para de fun-
cionar. O Fantasma remove o véu que lhe cobre o rosto, revelando a 
face vermelha. Acompanhado pelo Músico, dança e, pela primeira 
vez, canta. Canta fragmentos distorcidos de uma canção popular. A 
performance é insuportável para o Presidente, que recua chorando 
e cobrindo os ouvidos. Ele se esconde atrás de uma tela ou cortina. 
Vê-se, então, em teatro de sombras ou projeção, que o Presidente 
derrete, deixando para trás um esqueleto ensanguentado com a 
faixa presidencial.

A Primeira-dama entra em cena, procurando seu marido e visivel-
mente preocupada. Ela encontra o rastro de fotos e o segue, reco-
lhendo uma por uma e perguntando coisas como “Sr. Presidente, 
cadê você?” Quando encontra o esqueleto, grita, se ajoelha a seu 
lado, demonstra tristeza e fúria.

PD: Meu amor! Sr. Presidente! Quem fez isso com você? (...) Ainda 
não acabou! Malditos!

Após alguns instantes de silêncio e reflexão, ela retira a faixa do es-
queleto e a veste nela mesma. Tem início uma transformação dolo-
rosa em que ela se contorce e grita (ver transformações em lobi-
somem). Mudam algumas de suas características: ela ganha uma 
barba; sua tiara se transforma em coroa; seu cabelo fica maior; sua 
voz engrossa e sua postura muda, lembrando a de um lutador de 
luta livre. 

PD: Eu sei que vocês estão aí! Não tenho medo de vocês! Apa-
reçam!

O Fantasma se apresenta. A Primeira-dama se mostra surpresa 
mas não assustada. O Fantasma dança e canta, mas diferente do 
Presidente, a Primeira-dama não se deixa afetar. Acompanha a per-
formance aos risos, apontando o dedo e dizendo coisas como “Que 
ridículo!”, “Isso é arte?”

PD: Não tenho medo de você! Você matou meu Presidente! Você 
matou o mito!

Percebendo que sua performance não surte efeito, o Fantasma 
muda de estratégia e assume uma postura marcial, com os dedos-
-pena em riste. Ataca fazendo cócegas na Primeira-dama, que, de-
sarmada, chora, grita e ri. Eles correm para trás da tela ou cortina 
e, em teatro de sombras ou projeção, vê-se que o Fantasma a mata 
de cócegas.

Após alguns instantes de escuridão e silêncio, Músico e Fantasma se 
apresentam ao público para uma performance final. A intensidade 
da performance aumenta, terminando subitamente com o apagar 
das luzes.

[Zé Kielwagen, dramaturgo, Nova Iorque]
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Realizado durante a quarentena para sua companheira de 
vida e isolamento, a atriz Fernanda Nobre.

Finalizado no 31º dia de isolamento.

(Inicia-se a peça)
(Vemos a silhueta d’ELA dormindo)
(BECKETT a observa)

BECKETT
Sua vez de jogar...

ELA (dormindo)
Minha vez de jogar…
(tempo)
Nada a fazer... nada a fazer... nada a fazer... 

BECKETT
Another Heavenly Day.

(ELA desperta assustada)

BECKETT
Desculpe.

ELA
Hoje eu sonhei que não podia mais entrar no teatro...
Agora mais do que nunca vai ser assim.
Uma pena. Que dor.
Queria brigar. Mas brigar contra o quê? Com quem?
Eu estou cansada. Todo mundo está cansado.

BECKETT
Nada a fazer.

ELA
Nada a fazer.
(tempo)
Quem é você?

BECKETT
Eu escrevi esta peça.

ELA
Você?

BECKETT
Sim.

ELA
Você é o Beckett?
(silêncio)
Não é possível...

BECKETT
Por que não seria?

ELA
Sim. Mas há algum tempo comecei a duvidar: será que 
algum dia você viria?
Alguns dias eu achava que sim, outros que não.
Passei anos e anos pensando e me perguntando: por que 
isso?
Por que você fez Godot de idiota?

BECKETT
Eu?
Eu não. Not I.

ELA
Você sim.
Você escondeu Godot. O aniquilou e o invisibilizou.
Fez dele um vazio.
Você faz ideia do que fez com Ele... e conosco estes anos 
todos?

BECKETT
Por quê?

ELA
É o que eu sempre quis saber: por quê?
(silêncio)
Minha vez de jogar...
Chegou a hora de falarmos olho no olho.
Por que criar uma personagem, que está no título da peça, 
para nunca aparecer?
Você foi muito egoísta.

BECKETT
Eu? 

ELA
No que você estava pensando?
Por exemplo, Shakespeare fez todos os personagens dele 
aparecerem.
Tudo o que ele escrevia no papel entrava em cena. Até o 
fantasma teve falas.
Mas você não. Por quê?
Me diz, no fundo, quem foi Godot?
E por que fez isso com ele?
(tempo)
Um minuto dele em cena já bastaria. Um segundo.
Poderia ser só uma fala, uma palavra, não importa, qualquer 
uma.
Como por exemplo dizer: “Desculpe”.
Ele aparecer no final da peça, ir até o proscênio e dizer: 
“Desculpe”.
Só isso. Simples assim.
A gente já sabe que Godot não virá encontrar Didi e Gogô, 
então qual o problema dele mesmo vir em cena e dizer isso 
para eles: “Desculpe”?
Acho que não mudaria muita coisa para você na mensagem 
da peça, mas já para eles e para Godot...

ELA+B+ECKETT

[o] Dramaturgia inédita de José Roberto Jardim
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BECKETT
Não sei...

ELA
Godot...
Como se pode ser e não ser, ao mesmo tempo?
É isso o que queria te perguntar: como é possível ser e não 
ser?

BECKETT
Não sei.

ELA
Se você não sabe, quem vai saber?
(tempo)
Se me permite, Beckett, eu poderia te ajudar.
Veja bem, não tenho nenhuma pretensão de ser escritora, e 
nem acho que Godot tem que assumir um destaque ou um 
protagonismo, nada disso, mas... bem no final ele poderia 
aparecer. Tranquilo. Andando com elegância... mãos nos 
bolsos... charmoso... e dizer “Desculpe”.

BECKETT
Acha?

ELA
Traga Godot.
Não importa onde. Apenas o traga.
Pode ser em uma única fala, qualquer coisa.
Hoje, mais do que nunca, precisamos de alguma coisa, 
nem que seja ao final de tudo alguém surgindo com um 
retumbante e desesperador: DESCULPE.
(tempo)
Você poderia fazer isso?

(silêncio longo)

ELA
Entendi. Tudo bem. 
Agora seria mesmo inútil. Todos os teatros estão fechados.

BECKETT
Fechados?

ELA
É o melhor. O recomendado.
Não é por um... é por todos. 
Enfim, por agora será assim.
Esta peça não será mais encenada.

BECKETT
Não será mais encenada?

ELA
Não.
Aliás, nenhuma outra... não como fazíamos. Pelo menos por 
um tempo.

BECKETT
Isso é terrível...

ELA
No fundo eles têm razão.
O mundo já não se aguenta mais em pé, está asfixiado. 

Doente.
Nada mais é como antes, ou será... o que pode ser bom.
Só o tempo dirá. O tempo...
Basta olhar ao redor, para nós, para ver que tudo deve ser 
devastado para que possa haver um novo mundo.
Nós perdemos, agora precisamos desse novo meteoro para 
reiniciar uma existência.
(tempo)
É, Beckett, estamos fechando as cortinas desses tempos 
com a certeza de que nenhum Godot irá aparecer.
Nem mesmo no último segundo para nos dizer docemente: 
DESCULPE.
(tempo)
Que haja um dia seguinte, meu querido, para que eu possa 
sonhar em sentar ao pé de uma árvore e esperar por algo 
que valha a pena.

(ELA pega uma máscara de proteção para vestir)

BECKETT
O que é isso?

ELA
Uma máscara.
Você não imagina o valor que ela tem agora.
Quantos usos para ela, desde os gregos até os dias de hoje.

BECKETT
Que tempos... 

ELA (brinca com a máscara em seu rosto)
Hoje em dia não há quem não saiba o que representa esta 
máscara. 

BECKETT
Sim, Endgame.
Fim de Jogo.

ELA (sente algo)
Acho que tem alguém nos escutando.
Lá... ali fora. Algo.
Alguém... está nos escutando.

BECKETT
Godot?

ELA
Não.
Deve ser só alguém sofrendo também.
Não viu como as ruas e todos os lugares estão desertos?

BECKETT
Sim.

ELA
Tudo está tomando outra ordem.
Não é mais um mundo que se possa sair de casa.
A melhor coisa a fazer é ficarmos trancados.

BECKETT
Nada a fazer?

ELA
Nada.
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BECKETT
Trancados... é bom para pensar.

ELA
Pensar e viver.

BECKETT
Viver e pensar.

ELA
Sabe de uma coisa que eu estou morrendo de medo?
É pensar em como será o amanhã.

BECKETT
O seu ou do mundo?

ELA
Ambos, mas principalmente... o do Teatro.
O que vai acontecer com ele, Beckett?

(tempo)

BECKETT
Não sei. Talvez... 

(silêncio)
(BECKETT olha profundamente para ELA)

BECKETT
E agora?

(silêncio)

BECKETT
Onde agora?
(tempo)
Quando agora? 
(tempo)
Quem agora?
(tempo)
Sem me perguntar isso. Dizer eu. 
Sem eu pensar.
Chamar isso de perguntas, hipóteses. Ir adiante. 
Chamar isso de ir. 
Chamar isso de adiante.
Pode ser que um dia, primeiro passo, vá.
Eu tenha simplesmente ficado, no qual, em vez de sair, 
segundo um velho hábito, passar dia e noite tão longe 
quanto possível de casa.
Não.
Agora isso é minha casa. É essa nossa casa.
Não era tão longe.
Pode ter começado assim. Eu não farei mais perguntas.
A gente pensa que só vai descansar para agir melhor depois. 
Ou sem outra intenção.
E eis que em muito pouco tempo estamos na impossibilidade 
de jamais fazer alguma coisa.
Silêncio.
Silêncio.
É ele que preciso buscar. Ele que é preciso ser. É dele que eu 
preciso falar.
Mas ele não pode falar. Então eu me porei a deter.
Eu serei ele. O Silêncio.  
Serei silêncio.

Estarei silêncio.
Seremos silêncios.
A história. Que é preciso contar. Mas não há história. Ela não 
esteve na história.
Não é certo.
Ela está na história agora.
Sim. Um silêncio. 
O tempo. O ar.
A respiração. A falta desse ar.
Estar em casa. Ser casa. Ser eu.
Ser todos ao mesmo tempo. É preciso tentar.
Em minhas velhas histórias, vindas não sei de onde, 
encontrar a sua.
Ela deve estar aí. Nossas histórias.
A nossa história daqui por diante será nossa.
Reconhecê-la. No silêncio.
Que ele não deixou nunca. Que ela não deixou nunca.
Que eu não devia ter abandonado, nunca.
Será um lugar do silêncio.
(inspira/respira)
São as últimas palavras.
As verdadeiras. 
Últimas. 
Iniciais. Originais.
Ou são murmúrios?
Vão ser murmúrios. Conheço isso.
Sim. Mesmo.
Fala-se de murmúrios. De gritos distantes, tanto quanto se 
pode falar.
Ou se falava antes.
Nele me espero.
Não.
Não se espera nele. Não se escuta nele.
Não sei.
É um sonho. Talvez seja um sonho.
Isso me espantaria. Vou acordar.
No silêncio. Não adormecer mais.
Não adormeceremos mais. Serei eu.
Ou sonhar ainda. 
Sonhar um silêncio. Um silêncio de sonho. Cheio de 
murmúrios. 
Não sei.
São palavras. Não acordar nunca.
São apenas palavras. Há apenas isso.
É preciso continuar. Não posso continuar.
É preciso continuar. Vou então continuar.
É preciso dizer palavras enquanto houver.
É preciso dizê-las. Até que me encontrem. Até que me 
digam.
Estranho castigo. Estranha falta. 
É preciso continuar.
Isso talvez já tenha sido feito. Talvez já me tenham dito isso.
É preciso continuar. Não devo continuar.
É preciso continuar.
Isso talvez já tenha sido feito. Talvez já me tenham dito isso.
Talvez tenham me levado até o umbral da minha história.
Ante a porta que se abre para a minha história.
Isso me espantaria. Se ela se abre, serei eu.
Será o silêncio? Aí?
Onde estou?
Quem abre? Quem bate?
À porta? Sim.
É o silêncio?
Silêncio?
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És tu? Não sei.
Não saberei nunca.
No silêncio não se sabe.
É preciso continuar. Não posso continuar.
Vou continuar.

(silêncio)
(ELA olha profundamente para BECKETT)

ELA
Posso te dizer uma coisa?
Estou começando a te achar simpático. 
Obrigada.

BECKETT
Desculpe.
Desculpe pela peça.

ELA
Tudo bem, agora não importa mais.
O Teatro está morto.
(ergue um brinde)
Ao Teatro, que acaba de morrer!

BECKETT
Ao Teatro... para o Pior Avante!

ELA
Cheers!
Está tudo desmoronando... morreremos como insetos. 

BECKETT
Espero que não.

ELA
O que vai ser de nós?
Não posso viver se o teatro morrer.
Não vou durar assim.
Vivo para as palavras ditas em cena, não para o silêncio 
ensurdecedor da brutalidade. 
Acabou... está acabado.
(tempo. Ouve algo)
Ouviu isso? Tem alguém sussurrando. 
Ouve?
Alguém está sussurrando, não está?

BECKETT
Não ouço nada.

ELA
Estão sussurrando algo. Muito!
Ouviu agora? Ali... Não vê?
(surpresa)
Estão nos assistindo!
(feliz)
Alguns tentam matar a arte e o mundo... e é por isso que 
temos que continuar.
Temos que continuar! 
Temos que Errar. Errar de novo.
Errar Melhor! 

BECKETT
Eu vou embora...

ELA
Você não pode! 

BECKETT
Melhor eu ir embora.

ELA
Não! Vamos falar mais.
Continue falando comigo!

BECKETT
Mas o quê?

ELA
O importante é falar.
Falar para que ouçam. Falar para que assistam. Falar para 
que possam... pensar... e nunca morrermos!

BECKETT
O que quer que eu diga?

ELA
Me pergunte...: “Quando Ele virá?”
Ou “Já podemos ir embora?”
Enquanto isso eu tento tirar o meu sapato.
Depois me pergunte “O que é que eu estou fazendo”, 
olhando para eles que nos assistem.
E não vá embora!

BECKETT
Por quê?

ELA
Porque estamos esperando Godot.

(escuridão)
(respirações profundas)

BECKETT (sentenciando)
Another Heavenly Day.

(escuridão)

ECO (num sussurro longínquo)
Godot...?

(silêncio)

FIM

[José Roberto Jardim, diretor, São Paulo, SP]
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A arte dos isolados

[o] Artigo

Por Luciana Ramin

O ano de 2020 ficará marcado pelo surgimento da pande-
mia causada pelo vírus coronavírus SARS-CoV-2. Seu alto 
poder de propagação e a inexistência de medicamentos 
e vacina tornam o isolamento físico, também chamado 
isolamento social, nossa única alternativa ao combate 
à pandemia. Os encontros agora estão comprometidos. 
Não há mais encontros. Diante desse novo e inesperado 
cenário que se instaura, teatros são fechados, trabalhos 
cancelados e as incertezas no futuro passam a consumir 
nossos dias.
	 O desmonte da cultura leva seu golpe final. O su-
cateamento e a indiferença de governantes diante da 
economia criativa tornam o clima ainda mais fúnebre. É 
a morte nos cercando por todos os lados, física e simbo-
licamente. Mas onde há morte, há vida. Em toda matéria 
orgânica e putrefata brotará uma flor. 
	 Artistas de todas as linguagens e grandes nomes 
do mainstream passam a se reinventar em lives e a utilizar 
cada vez mais plataformas digitais para a apreciação de 
seus trabalhos. 
	 Um novo mundo se contorna; tecido em fibra óti-
ca em ambientes instagramáveis, pequenas apreensões 
sensíveis do dia a dia ganham likes e seguidores, e alimen-
tam o infinito mosaico de acontecimentos cotidianos. 
	 Este novo e desconhecido mundo assusta e de-
sestabiliza, visto que estar só, ou apenas com os seus em 
reclusão, bagunça as emoções e desgasta o convívio. No 
entanto, esse lugar de medo e insegurança se constitui 
num terreno fértil à criação como modo de existência, vis-
to que a invenção carece de contradição, artistas buscam 
estratégias para continuar a existir.  
	 É certo que existem várias facetas dessa moeda, já 
que a Internet possibilita uma maior disseminação e visi-
bilidade, mas como não ser apenas um número em meio 
a tantos views? Quais estratégias devemos usar para con-
seguir dar conta de tantas opções? O efeito randômico 
agora é nosso norte. Viveremos nossa eterna playlist. Mas 
e aqueles da cena? Da arte da presença? Do acontecimen-
to ali ao vivo? E a arte do encontro? 
	 Como preconizou Renato Cohen em seus estudos 
em perfomance e telepresença — comunicação interati-
va nas redes, “estão em causa os diversos agenciamentos 
do corpo e da presença nas passagens da interface orgâ-
nica para a virtual. São nomeadas tipologias de interação 
que incluem as categorias do corpo extenso, corpo híbri-
do, hipermídia, criação de ambientes e interferências e 
performances em tempo real.”  Cabe a nós nos entregar-
mos às experimentações e à reinvenção das qualidades 
de presença a que somos lançados nesse abismo digital.
	 Apesar de todas as incertezas, entre a principal de-
las a falta de trabalho e, logo, de dinheiro, os artistas que 

estão fora da mass media agonizam. Sem editais, sem len-
ço e sem documento, artistas da fome se multiplicam. E o 
que fazer? Morrer? Viver? Morrer... Viver...
	 A única redenção que nos resta é a nossa criati-
vidade, o desejo genuíno de autoexpressão e a urgência 
em comunicar poeticamente o que nos angustia. 
	 Partindo de minha experiência, a condição de mãe 
foi algo latente e nos movimentos da vida, uma pesqui-
sa continuada, e, como forma de externalizar sensações, 
criei inicialmente um grupo de mães de quarentena em 
uma rede social, e era unânime: todas estariam isoladas 
com seus filhos, num misto de desamparo e entrega.
	 É nesse contexto que surge a Mãe Cabeluda, a 
princípio, uma ideia imagética que traduz a sensação do 
passar do tempo e da espera. Do tempo que se esvai, da 
dedicação à manutenção de outra vida, do passar dos 
anos e da ancestralidade.
	 Tive como condição a mudança do prédio onde 
meu filho nasceu; ele será demolido. Nesse mesmo apar-
tamento, em um prédio antigo no centro de SP, surgiu 
o Andar7, agrupamento artístico multimídia ao qual me 
dedico há mais de 10 anos. Neste contexto, a Mãe Cabe-
luda é uma videoperformance que marca a despedida da 
inocência, da esperança, as memórias que agora virariam 
entulho em alguma caçamba. 
	 Como desenhar o tempo? Transpô-lo, mostrá-lo? 
Essas questões alimentaram a experiência diante do ato 
performático. E tudo se deu ali, nos escombros de nossa 
memória, apenas meu filho Ariel e a parceria de Ju Lima, 
amigo e parceiro de trabalho, fechados enquanto tudo 
ruía. Onde tudo se mistura e se contamina, desigualdade 
de gênero, especulação imobiliária e falta de perspectiva.
	 O que sobreviverá aos escombros de nossa histó-
ria? O que nascerá de nossa matéria em decomposição? 
Não sabemos, mas algo germinará. Evoé.

[Luciana Ramin, atriz, diretora, curadora, 
São Paulo, SP]
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A trajetória de 
Sérgio Bellozupko

[o] Perfil de ator

Por Sulanger Bavaresco

Tínhamos em comum a terra natal e o amor ao teatro. Ain-
da jovens, partimos de Videira: ele para Curitiba e eu para 
Blumenau.
	 Sérgio iniciou suas atividades teatrais na década 
de 1980, com a diretora Carmem Fossari, a quem nomina-
va “Mãe Teatral”, e trabalhou com muitos outros profissio-
nais da área, como Marisa Naspolini, Lau Santos, Márlio da 
Silva e Andréa Rihl, entre outros.
	 Só viríamos a nos conhecer em Florianópolis, em 
1993, por meio de uma amiga em comum, a fotógrafa e 
jornalista Rosana Cacciatori. Eu estava organizando o pri-
meiro Festival Isnard Azevedo, e Sérgio passou a integrar 
a equipe do evento. Também foi neste ano que ele entrou 
no Grupo de Teatro O Dromedário Loquaz e que dividimos 
o palco pela primeira e única vez, no espetáculo Ato Cultu-
ral, no qual, sob a direção de Pio Borges, representávamos 
vários personagens em uma correria doida para dar conta 
da troca de figurinos em meio a muitos risos e trapalha-
das nos bastidores. Muitas outras vezes estaríamos juntos 
na realização de espetáculos, mas, nesses casos, apenas 
ele estaria no palco, já que eu passava a responder pela 
função de diretora cênica.
	 Houve um tempo em que éramos confundidos 
como sendo um casal e nos divertíamos com isso. Dividi-
mos a organização do Festival Isnard Azevedo, a realiza-
ção de espetáculos e uma casinha branca escondida no 
meio do mato, onde nossa amizade se fortaleceu e Sérgio 
me apresentou toda a obra de Elis Regina, me ensinou sua 
exclusiva receita de patê de beterraba, a ter prazer com 
pequenas transgressões, e onde enfrentamos e vence-
mos uma invasão assustadora de formigas corredeiras. 
	 Sérgio vivia um dilema constante: como artista, 
acreditava que “quem não era visto não era lembrado” e 

amava estar sob os holofotes e em frente às câmeras, po-
rém, era o mais reservado dos meus amigos e cultuava 
verdadeira satisfação em preservar sua privacidade, fican-
do em casa, sozinho, ouvindo os clássicos da MPB. Tínha-
mos a tradição de, após o encerramento dos festivais de 
teatro, sairmos à francesa e irmos a um boteco qualquer 
para, anonimamente, beber uma cerveja em comemora-
ção ao término de mais uma jornada.
	 Ator talentoso, de todos os personagens que inter-
pretou, sua maior entrega foi ao dar vida ao inesquecível 
Maestro Percivaldo, no espetáculo Quinnipak - mundos de 
vidro, montado pelo Dromedário Loquaz em 2002. Sua en-
trega foi total e, como diretora, foi prazeroso acompanhar 
o seu processo de criação, que incluiu deixar o cabelo 
crescer de maneira bagunçada. A este respeito, há uma 
história engraçada. Em frente à Igreja São Francisco, Sér-
gio sempre deixava uma ajuda para um mendigo especí-
fico e, quando estávamos às vésperas da estreia do espe-
táculo, me contou aos risos que, em seu último contato 
com ele, este lhe devolveu as moedas apontando para os 
cabelos do “maestro”. E falou: “Fica pra você que está pre-
cisando, hein?!”
	 Durante os processos de montagens teatrais, Sér-
gio era o rei da piada. E responsável pela descontração 
que permeava todo o processo de montagem, inflaman-
do os bastidores com risos fáceis. E só eu sei quantas ve-
zes precisei engolir o riso e manter a ordem nos ensaios. 
Como artista, era vaidoso e amava estar em cena, não im-

O
 Pequeno Príncipe, 2017. D

ireção: Sulanger Bavaresco. 
Foto: Luiza Fillipo.
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portando se fosse em um papel de destaque ou em uma 
aparição relâmpago. E assim se colocava em disponibili-
dade total para o teatro, o cinema, a publicidade e a lo-
cução de eventos. Com sua voz marcante, atuava como 
locutor e mestre de cerimônias, tornando-se a marca re-
gistrada de vários eventos, como o FAM e o Festival Isnard 
Azevedo. 
	 Tudo foi felicidade? Não. Após ser afastado da Fun-
dação Cultural de Florianópolis Franklin Cascaes (FCFFC), 
em 2013, Sérgio isolou-se de todos, mergulhando fundo 
na tristeza, na raiva e na desesperança. Permaneceu por 
mais de um ano ensimesmado e distante. Foi doloroso re-
encontrá-lo doente, debilitado física e emocionalmente. 
Fez-se necessário um resgate urgente no qual passou se-
manas internado, recuperando sua saúde física. A recupe-
ração emocional se daria na sequência, com a montagem 
de um novo espetáculo teatral pelo Dromedário Loquaz. 
Sérgio chegou aos ensaios com passos lentos e movimen-
tos incertos, seu olhar estava opaco, sua voz soava frágil e 
só era ouvida quando solicitada. Ele permanecia silencio-
so na maior parte do tempo. A cada final de ensaio eu tor-
cia para que ele não desistisse. Mas era sempre o primeiro 
a chegar e participava de todos os exercícios de cena pro-
postos pela diretora Barbara Biscaro. Após algumas sema-
nas, a atriz Diana Adada Padilha me contou emocionada 
que o Sérgio fizera uma piada no intervalo do ensaio, e 
eu não consegui conter a emoção, pois naquele instan-
te tive a certeza de que ele estava de volta. O espetáculo 
Rádio Loquaz possibilitou ao Sérgio a felicidade de usar 
sua verve radiofônica e, quando o elenco do espetáculo 
fez uma participação especial do musical A Era do Rádio, 
realização do Curso de Música da UDESC, possibilitou o 
reencontro do ator com seu personagem mais amado, o 
Maestro Percivaldo. Ele vestiu o figurino e voilà! Após dez 
anos estava de volta o Maestro com todos os seus trejei-
tos físicos e a transloucada alegria musical.
	 No último ano estávamos distantes. Sem espe-
táculos em cartaz, com contatos raros e em sua maioria 

virtuais. Na véspera de sua morte lhe enviei uma dezena 
de fotos dos diferentes personagens que interpretou, na 
tentativa de animá-lo, pois estava no hospital para um 
procedimento cirúrgico. 
	 Sérgio, que gostava de sair dos eventos e festas à 
francesa, partiu deste mundo sem cerimônias de despe-
dida, em meio a uma pandemia inimaginável, deixando 
sua ausência repentina reverberando dolorosamente. Seu 
corpo repousa no cemitério de nossa terra natal, onde le-
varei flores quando a pandemia findar. Mas é aqui na ilha, 
que escolheu para viver, que sua memória é reverenciada 
pelos que o conheceram e o amaram.
	 É bem verdade que um amigo assim não se esque-
ce. E há de ser lembrado para além das fotografias e dos 
belos personagens, pois a memória perpassa também a 
singeleza dos pequenos detalhes que tornam as pessoas 
únicas. Sérgio foi o filho dedicado que telefonava para a 
mãe, Dona Ana, a cada domingo, e foi o amigo disponí-
vel que aparecia com um chá ou um energético, depen-
dendo da necessidade. Sérgio amava cachorros, cultua-
va mensalmente a tradição do nhoque da fortuna, tinha 
medo de cobras, preparava um delicioso Chop Suey, era 
fã declarado de Elis Regina, desejava para todos o seu 
bordão “Sucesso Sempre!” e, como um arauto, era sempre 
o primeiro a me informar da morte de personalidades ou 
de pessoas conhecidas em comum.
	 Uma única vez eu o vi chorar, e lhe ofereci o meu 
abraço e meus ouvidos. Mas ele nada falou, apenas me 
abraçou soluçando. Coube a mim, ainda com o pranto, a 
revolta e o desespero a estrangular meu peito ser arauto 
da morte do meu amigo no dia 26 de abril de 2020, quan-
do nos deixou, aos 59 anos, em um ato extremo e derra-
deiro, deixando aos que lhe queriam bem uma saudade 
imensa a preencher vazios. 
	 Siga leve e iluminado, amigo querido. Até um dia!

[Sulanger Bavaresco, atriz, diretora e 
gestora cultural, Florianópolis, SC]

Jardim das Delícias, 2006. Direção: Sulanger Bavaresco. Foto: Renato Gama.
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[o] artigo

Miss Biá: 60 anos de arte Drag 
e representatividade

Por Arthur Gomes e Thomas Dadam

24

Desde o teatro grego, o corpo montado já ocupava o espaço 
da cena, não pelas mulheres, mas sim pelos homens que uti-
lizavam vestes características da época do recorte feminino. O 
distanciamento do corpo da mulher no teatro grego caracte-
rizava a representação da sociedade que estabeleceu serviços 
domésticos como único campo de ação das figuras femininas. 
Elas não tinham direito à voz no campo político, muito menos 
jurídico; no auge da democracia, a figura da mulher não exercia 
a função de ação enquanto agente social, tendo sua participa-
ção no cotidiano da pólis limitado.

No espaço da cena, principalmente nas comédias, a 

ausência da figura da mulher deu-se também pela dinâmica 
obscena das danças da Comédia Antiga, como espaço muitas 
vezes obsceno aos olhos da sociedade ateniense, o que tornou 
necessária a construção de máscaras para a identificação das 
personagens, mas também para esconder os rostos diante de 
tamanha obscenidade. Para além da projeção vocal, a máscara 
grega auxiliava na construção das personagens, potencializava 
o processo imagético do público acerca da atmosfera de cada 
figura em cena. Diante da moral grega, o corpo das mulheres 
não poderia participar do teatro, pois, além da exposição, o es-
paço da mulher era outro. 

Foto:  Reprodução.

Todos nós nascemos nus e o resto é Drag.
 RuPaul
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do por figuras artísticas femininas durante um espetáculo de 
cabaré de variedades, Eduardo sentiu a necessidade de se ma-
quiar, usar perucas, salto alto e muito brilho como as divas que 
havia conhecido na boate que ficava na Av. Duque de Caxias, 
em São Paulo. O ano era 1958, e o Brasil estaria longe de reco-
nhecer corpos dissidentes como potenciais artísticos. 

Logo após o interesse, foi convidado para se apresen-
tar no primeiro show de Transformistas de São Paulo, na boate 
La Vie En Rose, espaço de divertimento do público heterosse-
xual, momento em que iniciou seu trabalho como artista trans-
formista. Sem material para a criação de sua personagem, foi 
através do auxílio de amigas que ele conseguiu construir sua 
personagem Drag, com adereços que referenciavam as divas 
da época. Em 1958, o fazer Drag não era reconhecido na so-
ciedade brasileira, aproximando muitas vezes como uma arte 
atrelada à prostituição ou ainda como pederastia. 

Miss Biá arrumava-se em casa, trancada em seu quar-
to, e apagava as luzes, como se fosse dormir. Após o silêncio 
tomar conta do ambiente, saía sem ser vista, deixava Eduardo 
dormindo, e Miss Biá acordava de um sono profundo. Sua famí-
lia apenas conheceu Miss Biá muito tempo depois, já nos anos 
2000. 

A Drag Queen recordava em suas entrevistas o poten-
cial que a Arte Transformista realizou na cidade de São Paulo, 
como o primeiro show na boate La Vie en Rose que parou a 
cidade. A curiosidade da sociedade paulistana era tanta, que 
o espaço, antes preenchido majoritariamente por homens 
heterossexuais, agora também era ocupado pela família tradi-
cional brasileira e por corpos dissidentes. Diante de tamanha 
comoção social, o acontecimento não escondeu as brechas do 
preconceito e da intolerância, afinal as artistas da montação na 
época saíam de suas casas maquiadas, com suas vestes femi-
ninas, perucas e seus saltos guardados na mochila, correndo o 
risco da prisão por serem confundidas com prostitutas. A pros-
tituição na época era crime e muitas vezes as garotas só eram 
soltas após prestarem seus serviços aos policiais.
	 Os shows das transformistas que dividiram o palco com 
Miss Biá no final dos anos 50 e início dos anos 60 eram reple-
tos de músicas, coreografias e trajes que deixavam o público 
boquiaberto. As figuras montadas cantavam e não dublavam, 
dialogavam com a cena musical da época na qual as divas do 
Teatro de Revista, das Óperas e do Cinema Norte-Americano 
eram entoadas. Os espaços de apresentação, além de propor-
cionarem a empregabilidade para as figuras montadas, cons-
truíam a dramaturgia com Orquestras e acolhiam corpos artís-
ticos de diversas linguagens.
	 Foi na NostroMondo, a primeira boate gay do país, que 
surgiu o nome Miss Biá. Datado de 1971, foi o espaço com mais 
tempo de atividade na América Latina e referencial para o sur-
gimento de diversos rostos transformistas do Brasil da época. 
Nesse local, Silvio Santos procurava artistas para compor seus 
programas de calouros. Estilistas, ícones fashion, Drag Queens, 
travestis e figuras da cena cultural de São Paulo encontravam-
-se na boate mais badalada da cidade, de modo a acompanhar 
as novidades muitas vezes referenciadas de outros países. 
Após 43 anos de atividade, a boate fechou e as histórias que 
construíram o espaço reverberaram na construção da história 
da comunidade LGBTI+ do país. 
	 Com 12 anos de atividade na NostroMondo, Miss Biá tor-
nou-se uma das figuras mais conhecidas do Brasil e fez apresen-

Na peça A Assembléia das Mulheres, de Aristófanes, en-
cenada pela primeira vez em 392 a.C., a narrativa abordava a 
ação das mulheres sobre a decisão de agirem enquanto corpo 
político. Corpos interpretados por homens para participar de 
assembleia que lhes dava o controle de Atenas e assim ter di-
reito à voz. A montação enquanto elemento estético está pre-
sente também nesse espetáculo, através do vestir-se nos este-
reótipos masculinos para confundir outros homens. Enquanto 
elemento histórico, vale lembrar que, no espetáculo, por mais 
que a dramaturgia narrasse a ação das mulheres contra o pa-
triarcal da época, as personagens femininas foram interpreta-
das por homens.

A figura da mulher teve seu distanciamento das artes 
da cena estabelecido como norma, naturalizado enquanto 
ação do tempo; apenas no século XVII, na Inglaterra e França, 
Therese du Parc, distanciou-se do grupo de Moliére e iniciou a 
prática artística com Jean Racine, ficando conhecida como a 
personagem “Phedrá” dando rosto feminino para a “Commedie 
Française”. Antes desse feito, os principais papéis femininos que 
temos como representativos na história do teatro foram inter-
pretados, em sua maioria, por homens vestidos de mulher.

Na Inglaterra de Shakespeare do século XVI, a figura da 
mulher mantinha-se distante dos palcos; para tal representa-
ção da figura feminina em cena, o autor, como diz a lenda, indi-
cava em suas didascálias que a personagem seria Drag, ou seja, 
Drassed as a Girl, traduzido ao pé da letra como vestido como 
uma garota. Eis então o surgimento da expressão Drag no meio 
teatral, apenas enquanto identificação da figura, pois, como já 
vimos, desde a Grécia Antiga, as figuras montadas estavam em 
cena. 

Vale lembrar também que, no Oriente, a linguagem te-
atral Kabuki, por exemplo, tem em sua tradição que passa de 
geração em geração o distanciamento da figura da mulher em 
cena; ela é representada por homens que se montam acerca 
de elementos do estereótipo feminino e apresentam ao pú-
blico números artísticos que evidenciam as personagens. Os 
elementos da linguagem Drag permanecem até hoje como es-
paço da atuação feminina no teatro Kabuki, sendo muito ele-
mento de discussão acerca do fazer teatral. 

Bia-tá-tá, bia-tá-tá
Esse coco saboroso você come e não me dá!

(Carmen Miranda)

Na metade do século XX, no Brasil – já com a figura da 
mulher no espaço das artes da cena, e corpos de Lésbicas, Gays, 
Bissexuais, Transgêneros, Interssexuais e mais (LGBTI+) identifi-
cando-se enquanto comunidade e potências de luta social –, o 
espaço do corpo LGBTI+ sujeitado enquanto abjeto, dissidente 
e marginal, tratado pela sociedade como doente ou inexisten-
te, mantinha seus hábitos sociais nas vielas, nos guetos e be-
cos, de modo a esconder-se da luz do dia, potencializando o 
encontro da comunidade através de festas e bailes às escuras.

Nascido em 1939, Eduardo Albarella, conhecido como 
a Drag Queen Miss Biá, iniciou sua carreira nas artes da monta-
ção em 1958, com apenas 19 anos, na época em que era office 
boy e morador de um tradicional bairro italiano de São Paulo, 
o Brás, conhecido atualmente pelo seu comércio ambulante, 
pelo grande fluxo de mercado e por abrigar um dos maiores 
templos evangélicos do mundo, o Templo de Salomão. Instiga-
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tações dos shows durante três dias da semana no local. Com seu 
humor e irreverência, conquistou o público e logo caiu nas graças 
da noite cultural da cidade. Diversos convites surgiram, levando-
-a para apresentações em outros espaços do conhecido circuito 
“Boca do Lixo”, como as boates La Vie en Rose, Dakar, Michel, Vo-
gue, casas do público heterossexual da nata paulistana. Pelo ine-
ditismo das apresentações, a curiosidade do público fazia com 
que as figuras montadas dialogassem com a comunidade hete-
rossexual, o que potencializava novos encontros e a formação de 
plateia para as artes transformistas, e consequentemente criava 
respeito acerca da comunidade LGBTI+. 
	 No período da Ditadura, Miss Biá trabalhou nas boates, 
porém não no espaço da montação. A censura e a repressão con-
tra a classe artística, principalmente contra a comunidade LGB-
TI+, fizeram com que a ArteTransformista fosse silenciada e re-
tornasse para o armário, continuando apenas com a maquiagem 
nos shows, ainda na figura do homem, prática que mergulhou 
no estereótipo da masculinidade-viril para atuar e dividir o palco 
nos shows de vedetes como Marly Marley, Sônia Mamede, Wilza 
Carla e outras tantas figuras conhecidas da época. Na sua trajetó-
ria enquanto trabalhadora da arte da montação, Miss Biá passou 
também pelas boates históricas e marcantes da geração gay de 
São Paulo, conhecidas como Medieval e Corintho, com shows 
completos, compostos de bailarinos e números de Teatro de Re-
vista, chamados pelo público como noites de “Show Revista”.
	 Foi na Boate Medieval que Miss Biá encontrou a profissio-
nalização acerca da sua arte Drag. Com carteira assinada, direito a 
férias, décimo terceiro e acolhimento, aberta em 1971, ela trouxe 
para a noite paulistana shows inspirados nos cabarés franceses. 
Acolheu muito luxo, requinte, não apenas em sua decoração, mas 
também nas montações do público, e artistas que preenchiam o 
local. Entrou em decadência após a concorrência aumentar na ci-
dade, tendo seus trabalhos encerrados em 1984.
	 Miss Biá recordava em suas entrevistas com carinho do 
processo de criação dos espetáculos, do modo do fazer Drag num 
período em que o Brasil passava pelo retrocesso da Ditadura Mi-
litar. A personagem fazia questão de lembrar como os modos da 
arte Drag dialogavam com o passado e com o presente, sempre 
muito inquieta pela maneira como os processos de acontecimen-
to da arte transformista foram direcionando a história do movi-
mento teatral no país e também da comunidade LGBTI+. 
	 O office boy encontrou-se no meio artístico e, assim, além 
dos palcos, passou também a trabalhar em salões de beleza de 
São Paulo, alcançando na época um dos mais badalados da capi-
tal, O Salão Colonial. Maquiou figuras como Maria Pia Matarazzo, 

Hebe Camargo – cuidando 20 anos de sua maquiagem e figurino 
–, Ilde Maksoud, Vera Fischer e outros grandes nomes da época. A 
partir desse diálogo, apresentava quadros de entrevistas na boa-
te NostroMondo, recebendo figuras como Paulo Autran, Claudia 
Raia, Regina Duarte, Clodovil etc. O quadro ficou quatro anos em 
funcionamento, e Miss Biá tornou-se uma referência na entrevista 
nas noites paulistanas, recebendo inclusive homenagem da pró-
pria amiga e cliente Hebe Camargo em seu programa.
	 Foi estilista, proprietário de uma loja de aluguel de rou-
pas, atuou como figurinista de Hebe desde a época da Bandeiran-
tes até o SBT, sendo figura importante na caracterização da apre-
sentadora por anos. Eram próximas e o carinho da apresentadora 
por Miss Biá e pela comunidade LGBTI+ levou as figuras monta-
das para o palco do programa de Hebe. Assim, esta apresentou 
diversas figuras Drags e potencializou a popularização da arte 
transformista nas casas brasileiras. Foi também premiado estilista 
e cogitadíssimo no cenário nacional para vestir misses e noivas, o 
que o levou também ao estrelato, tendo sua criação de figurino 
no catálogo do MASP.

Precursora, estreante, a primeira das primeiras, a Drag 
Queen com mais tempo em atividade no mundo. Esses eram os 
títulos que descreviam a presença montada da Drag Queen Miss 
Biá. Sua passagem avassaladora na história das artes da monta-
ção brasileira, bem como sua figura emblemática, deixaram um 
longo legado no fazer artístico do país. Diante da pandemia da 
COVID-19, que assola o mundo atualmente, Miss Biá nos deixou, 
vítima do vírus, em 3 de junho de 2020. Com mais de 60 anos de 
carreira na noite paulistana e 81 de vida, Eduardo Albarella é dig-
no de ser lembrado aqui, principalmente por ter sido uma figura 
gay-artista-transformista no país que mais mata a comunidade 
LGBTI+ no mundo. 

Miss Biá conquistou espaços em diversos âmbitos da cena 
cultural do país, dos palcos à televisão, dos salões de beleza ao 
ateliê de costura; a versatilidade da criação de Eduardo será lem-
brada na história, não apenas por ser um corpo dissidente, mas 
por viver enquanto artista Drag em uma época em que a Ditadura 
Militar negligenciava nossas histórias e a sociedade brasileira nos 
taxava como doentes e anormais.

A arte Drag perdeu um ícone, um nome forte, uma figura 
que explodia por onde passava. As linguagens artísticas da comu-
nidade LGBTI+ precisam ser narradas e relembradas cotidiana-
mente, pois, devido às inúmeras violências que rondam nossos 
corpos dissidentes, sofremos com o esquecimento seletivo. Assim 
como a vivência de Miss Biá, a arte Drag existe para ressignificar a 
sociedade, os espaços, as normas hegemônicas e trazer cor para o 
inabitável. A cultura produzida pela comunidade LGBTI+ é inter-
disciplinar, única e afetuosa, acolhe, transforma e emancipa cor-
pos chutados à margem. Viva, Miss Biá, todas as figuras montadas 
e trabalhadores LGBTI+ da cultura brasileira que construíram os 
caminhos para que hoje pudéssemos existir. 

 
 
Para Miss Biá, Vera Verão, Lacraia, Rogéria e todas 
as corpas dissidentes que construíram a história da 
cultura brasileira. Com carinho e gratidão.

[Arthur Gomes e Thomas Dadam,  
BAPHO Cultural, Florianópolis, SCl]

Foto:  Reprodução.
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[o] Dramaturgia inédita de Iur Gomez e Sulanger Bavaresco

A Mulher do General e a Outra

Luz em resistência. Jussara e rapaz se encontram na 
penumbra. Sexo rápido e furtivo. Um homem (pai 

de Jussara) surge com um lampião, surpreendendo 
o casal. Luz sobe. O rapaz tenta proteger a moça, 

que arruma suas roupas assustada. O pai faz 
gesto para que ele saia. O rapaz sai. Jussara fica 
ajoelhada de cabeça baixa. O pai a observa, sai.

  

CENA 1

Mesa de jantar. Sobre a mesa, uma trouxa de 
pano. Na cabeceira, o pai, que olha ao longe. 

Nas laterais, a mãe e os dois irmãos de Jussara, 
cabisbaixos. Silêncio.

Pai de Jussara - Jussara!

Todos levantam o olhar. Jussara entra cabisbaixa. 
O pai levanta-se e faz sinal para que ela se sente na 

outra extremidade da mesa. 

Pai de Jussara – Eu sou o pai e tudo é para mim. Sou o pai que 
diz o que é o certo e diz o que é o errado e, quando não diz, 
faz por assim entender que já sabem o suficiente entre o certo 
e o errado. Tive com tua mãe as noites que o masculino toma 
o feminino para cultuar a continuação do mundo e a multipli-
cação do homem na terra, como afirmou Deus no sétimo dia. 
Tomei a tua mãe como é tomada a terra pelo homem e atirada 
a semente, no tempo e na forma que deram permissão os pais 
de tua mãe e os meus, porque é assim que é. Pela sorte dos 
ventos, do sol, das chuvas e das secas, sete sementes brota-
ram e quis Deus que três sobrevivessem, para seguir o ciclo. 
Antes do feijão e da carne no prato, do leite no peito e da água 
no copo, eu e tua mãe entendemos de dar aos filhos vivos o 
entender entre o certo e o errado, o bem e o mal. E assim fize-
mos. Se tive por razão minha levantar a mão para tua mãe, foi 
porque assim compreendi que tinha que fazer, porque assim é 
que é, e tantas vezes ela mesma levantou a mão para vocês os 
corrigindo no dia o que se deve evitar quando o tempo futuro 
vier. Se uma mão lhes destinava o castigo, a outra se erguia em 
perdão, para que Deus me iluminasse os olhos de não ver ape-
nas o mal, mas de ver também as graças dos sorrisos e o brilho 
nos olhos. E todos os dias, de joelhos, porque é prostrado que 
se mostra a Deus nossa fidelidade e servidão, eu e tua mãe, em 
oração, pedimos que sempre os acompanhe a benção de Deus 
e o guiar cuidadoso dos anjos. Porque Deus é o nosso pai e ao 
pai é assim que é. Quando Lúcifer, que era seu anjo maior, o 
de toda luz, disse que não queria mais lhe pertencer, Deus lhe 
deu o inferno e a maldição do nunca mais. Porque ao pai cabe 
indicar o caminho, quem segue é o filho, que se desgarra e lhe 
cabe o mundo longe, que pelo nosso entender é o próprio in-

ferno. (pausa longa) Jussara! (Jussara levanta-se) Pega o que é 
teu. A porta está aberta. (Jussara apanha a trouxa sobre a mesa) 
Teodoro! (o irmão levanta-se) Tem permissão de acompanhar 
aquela que foi tua irmã até a estrada. Depois retorna apagan-
do os passos que ela deixou na poeira.

Jussara sai acompanhada pelo irmão mais jovem. 
Interrompe o andar e volta-se para a mãe, que 

baixa o olhar. Sai.

Pai de Jussara – Filha? Não tenho mais. Morreu tirada de mim. 
Quem quer que venha tratar deste assunto, por descuido ou 
interesse, terei por interpretação um ato de ofensa, uma afron-
ta a qual responderei por outra. Imploro por piedade dessa 
alma minha que sofre. Que façam silêncio como forma de luto, 
porque é assim que fará o pai que perdeu a filha e assim de-
vem proceder sua mãe e seus irmãos. Porque é assim que é.

CENA 2

Batidas na porta. Na penumbra, Jussara, cabelos 
despenteados e camisola velha. Acende um lam-
pião. A luz sobe revelando ambiente miserável. 

Uma cama, uma mesinha de cabeceira, uma ima-
gem de santa em gesso, tocos de velas. As batidas 

na porta insistem.

Jussara – A porta tá aberta! Pode entrar.

Vestida elegantemente com um lenço negro na ca-
beça, Dalva entra. Jussara recua assustada.  

Dalva retira o lenço.
 
Dalva – Desculpe a falta de jeito e o tardar das horas.
Jussara – Olha, dona, aqui não é lugar pra dama fina feito a 
senhora. 
Dalva – Precisava lhe falar. Você já sabe que ele morreu?
Jussara – Não escutei sino anunciando morte. 
Dalva – Morreu faz pouco. O sino ainda vai anunciar.
Jussara – Quem é a senhora?
Dalva – Sou... era a esposa dele.
Jussara – Meus pêsames. É melhor a senhora ir-se. Não fica 
bem...  
Dalva – O General morreu. 

Silêncio. Jussara senta-se à cama.   
Dalva observa o lugar.

Dalva – Era aqui que vocês se encontravam?
Jussara – Não. Fui uma das moças da Casa da Judia Sara. Isso 
faz tempo já, então a senhora não deve se incomodar.
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Dalva – Não gostaria que fosses nem na missa, nem no cemi-
tério. 
Jussara – Não irei. Não tenho motivo.

Dalva olha Jussara nos olhos.

Jussara – A senhora fica me olhando dum jeito...
Dalva – Me perdoe, não faço por mal... Ainda não tinha conhe-
cido...
Jussara – Uma mulher-puta?
Dalva – Não! Não é isso que quero dizer...
Jussara – Não te preocupes, já me habituei a isso!
Dalva – Foste uma... uma das amantes do General, é isso.
Jussara – Se preferir chamar assim, dona...
Dalva – Dalva. Eu me chamo Dalva.
Jussara – Sei.
Dalva – Sabe?
Jussara – Como não saber?
Dalva – Então tu és mesmo a Jussara!
Jussara – Sou. Mas poderia ser a Líria, que foi antes de mim, 
coitada, morreu tuberculosa, abandonada na enfermaria da 
Santa Casa. Ou a Glória, que teve que ir embora, viver noutra 
freguesia, porque tinha ameaçado me matar e o General não 
gostou. Ou a Tereza Valente, que se diz ter se sumido, mas que 
acredito que foi sumida. Porque se há uma coisa que se sabe é 
o destino de mulher-puta desaparecida.
Dalva – Sabes melhor do que eu de todo esse lixo.
Jussara – A senhora tenha a opinião que quiser. Do General 
não sei faz tempo. Melhor a senhora procurar moça nova na 
Casa da Judia Sara. Como podes ver, vivo meu abandono. Ago-
ra não sou nada. Quando não esmolo umas moedas, deixo que 
se sirvam de mim por bem pouco.
Dalva – Não vim aqui pra saber como tu vives nem pra tratar 
de assunto que te interesse.
Jussara – Por certo não veio aqui pra me dar a notícia?
Dalva – É claro que não.
Jussara – Nem veio pra me pedir que não vá ao velório, nem à 
missa ou ao cemitério?
Dalva – Não... Sim, também. Mas não só pra isso. 
Jussara – A senhora está tremendo, quer se sentar? Água? Te-
nho uma cana...
Dalva – Não! Não quero nada. 
Jussara – Então é melhor a senhora tomar seu rumo. Já é tar-
de, mas pode de chegar qualquer um...
Dalva – A esta hora?
Jussara – Pra acalmar as vontades da carne, bicho-homem 
não tem hora.
Dalva – O General te deixou alguma coisa?
Jussara – Muitas.

Dalva vira-se bruscamente, olha para Jussara, fir-
me, a cabeça erguida, o olhar questionador.

Jussara – Mágoa. Raiva. Ódio. Duas cicatrizes. E o arrependi-
mento de não ter matado ele antes, poupando por certo muita 
dor, pelo menos as minhas.

Dalva desvia o olhar de Jussara, afastando-se.

Jussara – Sofreu muito pra morrer?
Dalva – Como?
Jussara – Morreu gritando de dor?
Dalva – Foi se sentar na varanda depois de jantar... Morreu as-
sim.
Jussara – Que pena! Merecia que a dor tomasse conta do seu 
corpo. Esperava que gritasse por clemência, mas parece que 
Deus não lhe fez a justiça devida.
Dalva – Talvez faça agora!
Jussara – Seria esperar demais de Deus.
Dalva – Não blasfeme! Onde já se viu...
Jussara – (rindo) Deus! Não sei nada de Deus. Me apego mes-
mo é em Nossa Senhora e no Menino Jesus. Deus me pare-
ce tão distante... Deus pode ter desistido de tudo, deixado o 
mundo na sorte do destino. É tanta mazela e miséria. Tanto 
desespero.
Dalva – Se Deus abandonou uns, motivos devia ter.
Jussara – É fácil pra senhora apontar. Cercada de luxos, de bor-
dados, de rendas...
Dalva – Tu viveste da vida fácil, das alegrias bêbadas, dos ca-
prichos do corpo, do pecado. Como quer que Deus a tenha 
olhado se te desviaste do caminho?
Jussara – Deus devia ter compreendido o meu desvio.
Dalva – Se Deus tiver que compreender cada um que se des-
via!
Jussara – A senhora que viveu num teto com a família e que 
tinha um homem que a chamava de esposa, que podia andar 
nas ruas sem baixar a cabeça ou ouvir que te acusassem, que 
te achincalhavam, te tratassem como... como um bicho doen-
te...
Dalva – O que podias esperar com a vida que levaste?
Jussara – Vida de puta, dona?
Dalva – Meretriz.
Jussara – Não, dona. A senhora pode dizer puta.
Dalva – Não fui educada para esse tipo de...
Jussara – Não me importa. Ninguém é educado pra isso. Me 
trata como todo mundo. Puta.
Dalva – Por favor...
Jussara – Puta.
Dalva – Meretriz.
Jussara – Puta.
Dalva – Meretriz.
Jussara – Tens razão. Sou uma meretriz, não uma puta.
Dalva – É a mesma coisa!
Jussara – Então estás falando puta, só que de outra maneira.

Jussara ri um riso de sarcasmo, quase silencioso.

Jussara – No início, a palavra tem um peso que parece um 
dos pregos da cruz na mão de Nosso Senhor Jesus. Depois, a 
diferença está só na boca daqueles que dizem, que vivem de 
um pudor mentiroso. Como o cheiro da bosta do porco: quem 
trata do bicho se acostuma com ele, só sente aquele que está 
distante. Mas quem não se acostuma com o cheiro da bosta do 
porco com o tempo? Com o cheiro de qualquer...
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Dalva – Por favor!

Jussara acende um cigarro. Fuma.

Jussara – Queres um cigarro?
Dalva – Não, obrigada.
Jussara – A fumaça te incomoda?
Dalva – Um pouco.
Jussara – A senhora não pense que nasci assim, mulher vadia, 
de viver de vender o corpo. Já tive família. Pai, mãe, irmãos. 
Tinha o sonho de me casar na igreja, ter os filhos em casa. Meu 
pai me pôs para fora de casa por castigo de ter me tornado 
mulher sem sua permissão. 

Dalva anda até a janela.

Jussara – Nem adiantou chorar, pedir que me perdoassem. 
Passei a noite na estrada. O que me restou? Umas mudas de 
roupa, os chinelos, um espelho. Meu pai não me destinou di-
nheiro. Que esquecesse meu sobrenome e fosse ganhar a vida 
na Casa da Judia Sara. 

CENA 3

Casa da Judia Sara. Sara e o General.

Sara – Chegou faz mês e meio. Bateu na minha porta por te-
rem lhe dito que era o que lhe restava. Chegou suja da estrada, 
assustada e morta de fome. Como chegam todas as que não 
vêm por vontade sua. Não está de barriga, General, posso afir-
mar. 
General – Vamos ver, vamos ver.
Sara – É quase virgem. Foi de um homem só, que agora ou é 
fugido ou apagado pela honra. O pai a colocou para fora de 
casa pelo feito. Depois de limpa, deu pra ver que não era feia. 
Foi então que a deixei reservada e lhe mandei avisar. Em tudo 
atende ao que o General pediu. Não é feia. Ainda não fez 16. É 
jeitosa. E obediente. 
General – Vamos ver, vamos ver.

O General sai. Sara maquiando Jussara.

Sara – Deixe que ele lhe faça tudo. Só faça os agrados que te 
pedir pra fazer. Seja sempre obediente. Não fique com medo, 
ele vai lhe dar dinheiro e isso te permitirá viver melhor que 
muitas aqui. Pense nisso quando ele a abrir as pernas e você 
sentir seu hálito quente no rosto... Não chore. Não chore nun-
ca! (analisa o resultado da maquiagem) Tem que pensar no que 
lhe dará tal sacrifício, que há infortúnios maiores. Sempre lava 
teu corpo e não esqueça o uso das ervas certas, tira a impres-
são das mãos ásperas dos homens e evita outras dores maio-
res. (Abre mais o decote da roupa de Jussara) Não fique com 
medo. Agora vai! 

Jussara encontra o General.

General – Vim te dizer que me ame com tua anca e que me to-
que com teus lábios nas partes que me fazem homem. Eu sou 
o senhor da guerra e você se torna minha terra, meu descanso 
e minha paz. Não quero ouvir palavra de tua boca. Porque a 
paz é o silêncio. Te darei dinheiro e te trarei as dores do mun-
do, porque meu oficio é tornar a dor parte da vida. Te direi a 
respeito de homens e de coisas, e de minha casa. E de tudo 
terás que entender que nada te pertence, que qualquer coi-
sa dita de tua boca será obrigada a calar. E se for preciso, eu 
mesmo terei que fazer, assim como fiz silêncio a tantas almas. 
Despe-te de tuas vestes e deita teu corpo. Eu sou o senhor da 
guerra, e estou aqui para que me ame com tua anca e teus 
lábios.

Jussara começa a despir-se. Luz cai.

CENA  4

Casa de Jussara.

Dalva – Por que não foste buscar outro lugar para viver?
Jussara – Aquele foi o lugar que encontrei para viver.
Dalva – Numa casa de tolerância? Poderias ter procurado uma 
igreja, um convento. Se não tinhas onde ficar, antes ser freira...
Jussara – Ser freira? Deus me livre, dona. Melhor suportar o 
hálito dos homens que o hálito dos monges.
Dalva – Blasfêmia! De onde tiraste isso?
Jussara – A dona pensa que nunca tive um padre na minha 
cama? Me tomando como um bode enlouquecido, faminto de 
carne! Sabes o que o medo de Deus faz nestas pessoas? Enlou-
quece! 
Dalva – Já não te basta teres vivido no pecado... Profanas a fé, 
desdenhas o temor a Deus! Se não tens medo de Deus, não 
temes que tua punição será o inferno?
Jussara – Pois já não vivi no inferno? Todos estes anos vivi às 
custas do pecado pra comer o pão. Nunca me importei com 
quem me deitar, desde que me pagasse pra isso. Qualquer 
moeda.  E aqueles que permiti deixar que me tivessem de gra-
ça me tiraram as moedas que ganhava suportando o peso de 
outros. Não se tem escolha, dona. Nenhuma escolha. Com o 
tempo se percebe que acabar com a fome dos intestinos com-
pensa mais que manter a esperança de se encontrar uma ver-
dade nos homens.
Dalva – Tu acreditas em Deus?
Jussara – Já te disse. Acredito em Nossa Senhora e no Menino 
Jesus. Até rezo. Depois de me banhar e me sentir limpa pra 
isso.
Dalva – Deves se arrepender e pedir a Deus que te perdoe 
para que tenhas, pelo menos, um alento na morte.
Jussara – Eu suporto o cheiro de sabonete barato, o gosto do 
batom comprado na feira, a dor da carne esfolada, as meias 
rasgadas, as mãos ásperas nas minhas tetas, a colônia vaga-
bunda, o homem babando de bêbado me jurando o que não 
sente. Isso é o inferno, dona. Essa foi a vida que vivi e, bem 
provável, continue vivendo até meu último dia. Não sei como 
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pode ser o outro inferno. Se é mesmo aquela coisa toda do 
fogo, diabos e gente gritando, só chegando lá pra saber. Como 
a dona pensa que é o céu?
Dalva – Um lugar... Não sei.
Jussara – Acho que temos duas almas. Uma boa, outra ruim. A 
boa vai pro céu, a ruim, pro inferno. Espero que Deus se lembre 
de minha alma boa, e que não deixe que minha alma ruim, 
cheia de pecados, exista depois da morte. Achas que o General 
vai pro inferno?
Dalva – Tu tens alguma dúvida?
Jussara – De minha parte, não. Mas diz-se que Deus perdoa 
tudo, pode ter perdoado o General das suas.
Dalva – Muito difícil. Era um homem cheio de pecados. Tinha 
todos. Nem acreditava em Deus.
Jussara – Mas ia à missa, que eu sei!
Dalva – Ia por obrigação. Nem rezava.
Jussara – Tão cheio de poder ele era. Deve estar agora senta-
do diante de Deus se explicando.
Dalva – Devemos rezar por ele.
Jussara – Rezo para que pague o dobro do sofrimento que 
causou...
Dalva – Deus me livre!
Jussara – Se tu achas que tem que rezar, reze. Eu não me sinto 
na obrigação. Não fui mulher dele.
Dalva – Casei obrigada por meu pai.

Jussara olha surpresa para Dalva.

Dalva – Estava apaixonada por um primo meu. Vivia de so-
nhos, de bordados, rendas, como dizes tu. Meu pai chegou 
uma noite, com os nervos doentes. Avisou que me casava em 
dois dias. Tempo para ajustar o vestido que fora de minha mãe. 
Não teria festa nem nada. A benção do padre em casa mesmo. 
Um jantar com noivo, que não tinha família, mas era homem 
rico e poderoso. Passaria com ele a primeira noite no meu 
quarto de solteira, que receberia para tal uma cama de casal, e 
na manhã seguinte partiria para a fazenda daquele que seria 
meu marido. O General. 

CENA 5

Dalva está vestida de noiva. A mãe enfeita o cabelo 
da filha com flores de laranjeira.

Mãe de Dalva – Lhe diga boa noite e o chame sempre de se-
nhor. Só o contrarie quando convier a ti. Somente frente às fal-
tas mais graves. Porque as de gravidade menor se deve tirar 
partido e demonstrar o quanto se é benevolente. Não deve 
nunca lhe dizer não. Lhe mostre com o olhar, que é de onde se 
retém a força e de onde se rebelam os pensamentos quando 
nos fazem de sua ignorância as nossas tristezas. Ele a tomará à 
força e assim será melhor que tentar resistir. E a tomará à força 
ainda quando não for preciso, porque é assim que eles sabem 
fazer. Não resista. Não demonstre a ele que gosta, se acaso isso 
vier a lhe acontecer. Não demonstre nada, não arrisque. Jamais 
deixe que a confunda com uma mundana, que se este for o 
caso, que se deite com elas. 

A mãe sai. Dalva fica só.

Dalva - Ter me casado é parte da obrigação de ser mulher. 
Ouço as vozes de meu pai e de meu marido subindo as esca-
das. Não entendo o que dizem, não quero ouvir. Me tremem 
as pernas a ideia de que esse homem vai me tomar nua nos 
braços, e me tocar onde quiser por se tratar de meu marido. 
Vou deixar que me tome o pensamento a lembrança de meu 
primo. Vê-lo no banho e me deixar ser vista por ele foi um jogo 
que estabelecemos sem nunca tocar palavra sobre o assunto, 
sem nunca termos nos tocado. Eu deixava que ele me obser-
vasse pela fresta que dava ao banho. Ficava nua, de costas, e 
os seus olhos em mim enrijeciam meus mamilos e faziam tre-
mer meus lábios. À tarde, quando se tinha por hábito sentar-
-se à frente das casas e visitar vizinhos, era eu quem espiava 
o banho de meu primo pela mesma fresta. Sempre esperei 
que chegasse o dia em que pudesse estar diante dele para 
nos olharmos sem o recurso do buraco na parede e, além dos 
olhos, nos tocarmos. Nunca aconteceu. Agora as vozes de um 
pai e de meu marido se despedem no corredor, e os passos 
indicam um indo e o outro vindo. O cheiro de cavalo me fez 
perceber que o marido estava dentro do quarto. É chegada a 
hora de me tornar esposa.

CENA 6 

Quarto de Jussara.

Dalva – Como vês, pouco sabes tu de mim.
Jussara – Sei que não tiveste nenhum filho.
Dalva – Tive um filho, sim!
Jussara – Mas não foi nascido da tua barriga.
Dalva – E como sabes disso?
Jussara – Falar eu não falava, como me tinha sido imposto. 
Mas escutava. O General era capaz de falar hora inteira sem 
parar. Não falava pra mim. Falava pra ele mesmo. Discursando 
como se estivesse na frente da sua tropa de soldados. Eu escu-
tava esperando o final do discurso, quando então me tomava 
feito bicho, deixava algumas notas vermelhas e ia embora ba-
tendo as botas, sem mais palavras.
Dalva – Então deves saber que por duas vezes fiquei de barri-
ga. O primeiro morreu ainda dentro de mim e o segundo viveu 
um dia, e acho que me secou por dentro.
Jussara – E o menino que a dona criou? Como ele se chama?
Dalva – Quem?
Jussara – O menino que não nasceu da tua barriga. Que nome 
recebeu?
Dalva – (receosa) Antônio. 
Jussara – Antônio. Por que não o batizaram João ou Pedro?
Dalva – Antônio é um bom nome.
Jussara – Eu preferia João ou Pedro. São santos de festa. Antô-
nio é casamenteiro. Também é bom. Mas eu o chamaria João 
ou Pedro, e ensinaria ele a cantar as cantigas, as ladainhas an-
tigas, o roda peão.
Dalva – (olhando atônita para Jussara) Mas então, você é...
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CENA 7 

Casa da Judia Sara.

Sara – Mas, General, já fizeram a infusão das folhas de catua-
ba? E a simpatia da vela amarela? O bagaço de palmito e os 
ovos de duas gemas? É certo que funciona.
General – Vou morrer e não vou ver filho.
Sara – Para tudo tem jeito, General.
General – Queria um menino. Teria o nome do pai e seria um 
soldado. Cavalgaria pelas coxilhas laçando potros e, depois, 
quando já tivesse crescido, estaria à frente dos exércitos con-
duzindo os homens às guerras. Eu poderia apontar e dizer com 
orgulho “Este é meu filho!” Mas Vou morrer e não vou ver filho.
Sara – Para tudo tem jeito, General. Eu posso parar com o uso 
das lavagens. Mas custa. Em minha casa, mulher prenhe é 
custo, não tem serventia. Só limpar o chão, coisa pouca.

O General tira do bolso um maço de notas e as co-
loca nas mãos de Sara. Luz cai.

CENA 8

Jussara com barriga de gravidez sente as dores do 
parto. Sara, auxiliada por uma moça, ocupa-se 

com chaleira, bacia, panos e apetrechos.

Sara – O melhor era chamar pelo Doutor Calisto. Não gosto 
deste descuido. Mas o General não quer ninguém de fora da 
casa envolvido. Anda, Jussara, para de gemer e pensa em ou-
tra coisa. Que nome vai ter esta criança? Que seja criança-ma-
cho. Que menina não serve. Anda, Jussara, faz a tua parte que 
a criança já está pronta para conhecer este mundo. Faz força...

Jussara faz força enquanto Sara fala. A luz cai. 
Ouve-se choro de criança. Luz sobe. Jussara com 

criança enrolada em manta no colo.

Jussara – De que serve tratar o nome da criança se a mãe vai 
ser outra. Pra mim vai ficar só o gosto de enjoos de cada ama-
nhecer? A que tornará mãe o terá todos os dias, no sorriso e 
nas lágrimas, nos primeiros passos, nas primeiras palavras. Eu 
serei a mãe que não é, com um vazio no ventre. Sei que vou ter 
uma parte que chamam de angústia e uma outra que chamam 
de solidão. E depois e sempre me pedirão pra que me torne 
silêncio, e depois ainda que me torne ausência. Ausência. Ain-
da vou aprender o que é essa palavra. Por certo que verei esse 
menino quando for moço, fardado em desfile, garboso de seus 
feitos, e não terá para mim nada que um olhar passageiro nem 
isso.  A quem poderei dizer “Aquele que vai à frente dos outros, 
é meu filho, fruto do meu ventre”. A quem poderei contar que 
é filho meu? Será só uma confissão de minha alma para as pe-
dras dos caminhos. Mais nada.

CENA 9 

Quarto de Jussara. Dalva sentada na cadeira.

Jussara – Eu sou a mãe do menino. Depois que ele nasceu, o 
General me deixou. Nunca mais me procurou. Levou o meni-
no e deixou pagamento com a judia Sara. Preferia não contar 
mais com meus serviços. Nem entrou no quarto pra me ver. 
Não teve nem obrigado, nem adeus. Melhor assim. Eu fiquei 
estranha naqueles dias. Não derramei lágrima, mas as moças 
da judia Sara diziam que eu tinha sede de sangue nos olhos. 
Depois que secaram as tetas e passou o resguardo, fui coloca-
da no atendimento de quem quisesse pagar pela Jussara dos 
olhos mortos. Estava estranha naqueles dias. Não sei se foi por 
palavra mal dita ou o que, mas uma noite peguei a Joana e dei 
surra de sangrar. Só não matei porque os homens atenderam 
Dona Sara e me seguraram. Fiquei amarrada na cama uma se-
mana.

Silêncio. Jussara encara Dalva.

Jussara – Já falei até o que não devia. Não tarda a amanhecer. 
É melhor a dona ir...
Dalva – Temos tempo, ainda. Preciso lhe perguntar sobre... 
Jussara – Se não quer sair, também não pergunte mais nada. 
A casa é minha. Pergunto eu. Me fale do menino.
Dalva – Ele chegou sem nome. Não chorou nem estranhou 
a casa grande, nem o meu jeito de olhar para ele. Não se im-
portou com a fala áspera das minhas primeiras palavras inter-
rogando o General sua procedência. Nem isso fez. Fechou os 
olhos e dormiu, ainda enrolado nos panos que veio. O cabelo 
de um negrume ensebado, a cara enrugada, dormindo ainda 
no cesto em que chegou. O General não disse muito.  “Está aí a 
criança, cuide. Vai carregar meu nome”. Foi uma das pretas da 
casa que tratou de cuidar da fome do menino.
Jussara – Se fez soldado?
Dalva – O General tentou que fosse. Primeiro, ensinou-lhe a 
montaria, depois lhe presenteou com uma arma. (apontou 
para a garrafa de bebida) Posso? (Jussara serve um trago para 
Dalva).

CENA  10

General – O menino não quer a função que lhe cabe de ho-
mem. Lhe mostrei a arma e o fogo que faz derrubar ave no céu 
e os cães vadios na terra. Lhe mostrei o valor da palavra e do 
castigo, diante do soldado, que me obedece cego. Um homem 
tem que ser homem antes de entender as coisas do mundo. Já 
lhe disse que tudo vai lhe pertencer. Que uma das pretinhas, 
filha da mucama, vai servi-lo nas suas primeiras intenções de 
macho. Se fosse aquela ou aquela outra não importava, seriam 
as primeiras e todas, até se cansar. Mas o menino não quer a 
função que lhe cabe de homem. Prefere ficar na saia da mãe, 
com os dedos no piano, os livros debaixo dos olhos. Chora co-
vardia com a arma na mão, sem atirar na cabeça do cachorro 
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vadio. Não fiz bom negócio. A mulher que tomei por esposa 
não me devota respeito e obediência. O menino não quer a 
função que lhe cabe de homem. Dalva, aquele menino é teu 
filho. O dia que aprender a atirar na cabeça de cachorro vadio, 
será meu filho também. 

CENA 11

Quarto de Jussara.

Jussara – A senhora ensinou o menino a tocar piano?
Dalva – Sim. Eu sempre fui boa mãe para ele. 
Jussara – Com quem ele está agora? Deve de estar assustado.
Dalva – Ele morreu... afogado... na sanga... faz mais de um ano.

Longo silêncio. Dalva bebe e é tomada pela lem-
brança do filho morto. Jussara vai até a imagem da 

santa de gesso e acende dois tocos de vela.

Jussara – Não escutei nada da morte do menino.
Dalva – O Coronel quis silêncio sobre o assunto. Não teve sino 
nem missa pública, nem enterro no cemitério. 
Jussara – Não entendo.
Dalva – Antes de cair na sanga, ele fez uso da arma do pai. 
Mas não para acertar cabeça do cachorro vadio. Mirou em si 
mesmo...

Jussara e Dalva permanecem em silêncio por um 
tempo olhando as chamas dos tocos de vela.

Jussara – A senhora veio aqui pra que eu lhe peça desculpas?
Dalva - Desculpas? Desculpas do quê?
Jussara – Por ter me deitado com teu marido.
Dalva – Isso nunca me incomodou.
Jussara – Mas tu eras a esposa. Ele te traiu comigo. Com outras 
também, é certo. Se é meu pedido de desculpas que quer, está 
feito. Minhas desculpas, dona. Agora anda que devem de estar 
te esperando no velório.
Dalva – Eu te odiava sem te conhecer. Não porque dormias 
com ele. Isso era um favor que me fazias sem me conhecer. 
Te odiava por me sentir humilhada, envergonhada que todos 
soubessem que ele estava se deitando com uma...
Jussara – Puta, dona. Pode falar.
Dalva – Com uma puta. 
Jussara – Eu já pedi que me perdoe.
Dalva – Não vim pelo perdão.
Jussara – Sei. Veio me pedir pra não ir à missa, ao cemitério. Já 
deves ter entendido que não vou.
Dalva – Vim para fazer um negócio, talvez se possa dizer as-
sim. O General tinha por hábito tratar de coisas contigo que 
não tratava comigo.
Jussara – E o que poderia ser tal tratativa?
Dalva – Coisas pessoais.
Jussara – O caso da morte dos moços?
Dalva – Morte dos moços?
Jussara – Que eram acusados de se rebelarem contra a ordem, 
de desobedecerem às autoridades...

Dalva – Não sei do que se trata.
Jussara – Deves conhecer o Felício? A mando do General, cui-
dava desse assunto. Tinha por obrigação fazer perguntas aos 
moços. Se não respondiam, por não saber ou não querer dizer, 
Felício usava a força das mãos para arrancar as respostas.

CENA 12 

Durante o texto de Felício, o General e a mocinha 
representam a ação da cena.

Felício – Tenho por gosto que se trate d’uma vez o que tem 
por necessidade saber. Que não se faça birra ou teima o silên-
cio das perguntas. O General é homem de clareza nas palavras. 
A mocinha que se dizia Inês, mas que o General dizia ser Maria, 
estava envolvida em motim. Não tinha tamanho para tanto, 
miúda que era. Os braços finos, o dorso magro, o olhar que 
era todo o rosto. O General com toda paciência lhe perguntou 
uma, duas, três vezes dos nomes que a faziam guiar pelos ca-
minhos tortos, de se rebelar contra a ordem e desrespeitar as 
autoridades. Depois lhe disse que se não falasse, teria que dar 
as respostas para homem que não tinha paciência em pergun-
tar. E apontou, que esse homem era eu. 

O General faz sinal com a cabeça para que Felício 
assuma a situação. Felício aproxima-se. O General 
serve um copo d’água à moça e, quando esta vai 

beber, arranca o copo de suas mãos. Felício toma o 
rosto da moça e faz com que olhe em seus olhos.

Felício – Diga os nomes!
Moça – Não sei.

Felício pega a moça pelos cabelos  
e grita em sua cara.

Felício – Não me tome por parvo. Que não sou de paciência. 
Diga os nomes!
Moça – Não sei... Não sei...

Felício estapeia a moça, que cai ao chão. Segue-se 
cena de espancamento. A moça desfalece. O Gene-
ral aproxima-se e faz sinal para Felício parar. Felício 

se afasta. O General olha a moça no chão  
e bebe a água. 

Felício - Já tratei com moço de teima que não aguenta mais 
de dois murros, vai abrindo a boca e versando mais do que 
se pede. Mas era bicho a teima da mocinha! Não sei, não sei... 
Me devassa o peito e a alma aquela moça que não chorava e 
não dizia nome algum, nem inventando que fosse para esca-
par dos maus tratos que eu tinha que lhe dar. E não adiantou 
estapear a cara da moça nem mergulhar a cabeça bonita em 
água gelada, nem lhe despir as roupas e lhe penetrar as partes 
com as mãos, com o cajado, e o que fosse, nem o pau de arara 
fez a moça abrir a boca. Não sei, não sei... A moça ficou lá de-
sacordada, e o General disse que me limpasse do sangue. Que 
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deixasse que a moça despertasse por si. Não despertou. Eu 
mesmo fiz o serviço de enterrar aquela que dizia ser Inês, mas 
que queriam que fosse Maria a uns seis palmos. Velei ainda por 
uns instantes e lhe dediquei uma oração, que sua alma não 
se perdesse e que Deus lhe tivesse misericórdia caso tivesse 
mentido e morrido por tanta teimosia.

CENA 13

Quarto de Jussara.

Dalva – Não quero saber destas mortes. Não vim tratar disso.
Jussara – Do que veio tratar, dona?
Dalva – O General te deixou alguns valores?
Jussara – Dinheiro?
Dalva – Não. Não falo de dinheiro. Nem de joias. O General te 
deixou alguma promissória?
Jussara - Promissória?
Dalva – Você sabe o que é uma promissória?
Jussara – Sei, dona. Depois que levou o menino, o General me 
deixou um dinheiro e uns papéis. Já que não se serviria mais 
de mim e nem teria o cuidado como tinha prometido no co-
meço, deixou os papéis pra que eu recebesse os juros e com 
sorte a dívida toda firmada nos documentos. Dona Sara disse 
que tive foi muita sorte, que foi muita generosidade...
Dalva – Onde estão as promissórias?
Jussara – Naqueles dias eu estava estranha. Tinha sangue nos 
olhos. Deixei o dinheiro e os papéis na mão da judia Sara. De-
pois da surra que dei na Joana, a judia Sara achou por bem 
usar o dinheiro pra me comprar este casebre. Dos papéis não 
sei. 
Dalva – Maldito! Isso não vai acabar nunca!
Jussara – Que serventia pode ter os papéis para a senhora? 
Com certeza o General não a deixou sem recursos.

Silêncio. Iniciam as badaladas pausadas de sino, 
que continuarão até o final da peça. Jussara olha 

assustada para Dalva, que anda até a porta,  
para e volta-se.

Dalva – Meu pai... Meu pai tinha por vício o jogo de cartas. Atra-
vessava madrugadas numa mesa de pôquer. Acreditava que 
poderia ficar mais rico numa jogada de sorte. Com o tempo foi 
perdendo o que tinha. Os cavalos, o sobrado, os terrenos, a es-
tância, o automóvel... E se obrigou a assinar uma promissória, 
um compromisso maldito que lhe custou a vergonha. Morreu 
prometendo resgatar tudo o que tinha perdido.
Jussara – E conseguiu?
Dalva – Não. Morreu antes. 
Jussara – E perdeu muita coisa de valor?
Dalva – Perdeu tudo.
Jussara – E nessa promissória está o valor de tudo?
Dalva – Não. De tudo, não. Só a minha parte.
Jussara – Que parte é essa, dona?
Dalva – Eu sou a parte. Meu pai me casou com o General, por-
que ele era o titular da promissória. Se não me casasse, toma-
ria os bens do meu pai. 

Jussara – Mas agora que o General morreu e tu já és uma mu-
lher livre, por que vais querer a promissória?
Dalva – Não vou ser livre enquanto não encontrar esse docu-
mento, destruir ele com fogo e garantir que ninguém, nunca 
mais, vai exigir que eu... que eu... (chora)
Jussara – Então a senhora...
Dalva – Eu fui comprada pelo General! Servi de moeda para 
meu pai. Como se fosse uma... como se fosse...
Jussara – Eu sei. Como se fosse uma mulher-puta.

Jussara anda até a mesinha de cabeceira, abre a 
gaveta e tira de dentro um envelope.  

Entrega-o à Dalva.

Jussara – A judia Sara ficou com todos os papéis. Menos este, 
que não tinha serventia para ela.

Dalva abre o envelope, retira um documento e o lê. 
Jussara oferece uma vela acesa para Dalva que a 

pega e queima o documento.  
Jussara e Dalva frente a frente assistem, em 
silêncio, o fogo consumir o papel até o fim.

Dalva – Tu podes ser acusada de qualquer coisa, Jussara, mas 
não se pode negar que és uma mulher livre.
Jussara – Não, dona, livre eu não sou. Tenho as moléstias de 
uma vida sem regra, o peso de tantos abortos e um passado 
que não posso queimar como se faz com um documento.

Jussara volta-se para a santa de gesso, de costas 
para Dalva. 

Jussara – Agora é melhor a senhora ir e não se preocupe que 
não vou aparecer nem no velório, nem na missa, nem no ce-
mitério.

Dalva abre a bolsa, apanha o retrato do menino, 
aproxima-se de Jussara e deixa o retrato sobre a 

mesinha de cabeceira.  

Dalva – Nosso menino está enterrado na fazenda, na parte 
alta da campina, embaixo da laranjeira velha. (Dalva anda até 
a porta e volta o rosto para Jussara) Você pode ir lá quando qui-
ser. 

Dalva sai lentamente. O som das badaladas do sino 
aumenta. Jussara apanha a foto do filho. A luz cai.

FIM

[Iur Gomes, roteirista e documentarista, Florianópolis, SC]
 [Sulanger Bavaresco, atriz, diretora e gestora cultural, 

Florianópolis, SC]
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Personagens: 
Creon, 20 anos; 
Aristo, 50 anos.

Época fictícia: 213 AEC. 

1 

Creon – (Olhando o mundo além da janela, por onde se filtra a 
luz do pôr do sol.) Imagino um mundo em que a natureza, em 
toda a sua harmonia, pudesse ditar as leis que governassem a 
humanidade. Um mundo em que o saber humano fosse posto 
a serviço dessa harmonia, de modo que os desequilíbrios pu-
dessem ser vencidos; a dor, minorizada; a justiça, distribuída 
igualitariamente para todos. Mas o mundo que tenho é dois: o 
mundo dos senhores e dos generais, e o mundo dos servos e 
dos escravos. Ao primeiro, compete a vida e o prazer; ao segun-
do, a dor e o trabalho, o tripalium romano, o chicote de cada 
dia. Entre esses dois mundos, enlouquecida e estupidificada, 
oscila uma multidão de homens e mulheres cujo sentido da 
vida é vender-se para alcançar o mundo dos veludos e das pra-
tarias, a fim de livrar-se do terror de cair no mundo das priva-
ções e da servidão.

Aristo – (Olhando as bases sobre as quais será erguida a máqui-
na.) O mundo que herdei perdeu o sentido. É preciso destruí-
-lo nas bases, aniquilá-lo até a esterilidade, impedir que o mal 
prolifere, cortando-lhe as raízes. Os eleitos da alegria haverão 
de sobreviver com o extermínio daqueles que enfraquecem a 
humanidade, empesteando-a com suas doenças e impurezas. 
É preciso vencer a podridão por meio de um sacrifício geral, de 
uma fogueira monumental e avassaladora, sobre cujas cinzas 
possam depois erguer-se os fundamentos de uma civilização 
purificada e harmoniosa. É preciso exterminar todos aqueles 
cujo objetivo seja impor suas crenças radicais a pessoas do 
mundo todo. E como isso é fisicamente impossível, sonhei com 
um método infalível: jogar os inimigos uns contra os outros, 
fazê-los correr de um lugar para o outro até que não haja mais 
refúgio ou descanso. E perseguir nações que lhes ofereçam aju-
da ou abrigo seguro. Imaginei um método no qual cada nação 
e cada credo terão de decidir: ou estão conosco na luta pela 
harmonia ou estão contra nós. Haverá o dia em que qualquer 
nação que continue a proteger ou sustentar nossos inimigos 
será considerada como um regime hostil a ser aniquilado. Para 
isso sonhei a máquina perfeita. 

[o] Dramaturgia inédita de Borges de Garuva

A Máquina

2

Aristo – O anoitecer convida ao devaneio. Mas é preciso ação!

Tuas energias resistem ainda, Creon?

Creon – Terei toda a minha velhice para descansar.

Aristo – Por isso te aceitei como discípulo. Teu arrojo, tua per-
sistência, tua capacidade de trabalho, tua curiosidade…

Creon – Eu o procurei por sua inteligência, Mestre. Por toda 
Siracusa a sua fama se estende e é inquestionável.

Aristo – Arquimedes é mais sábio, mais disciplinado e mais tei-
moso do que eu.

Creon – Arquimedes há muito não aceita discípulos. E meu fas-
cínio é por suas ideias, Mestre Aristo: poder resgatar a paz e a 
tranquilidade para Siracusa. 

Aristo – Muito deste projeto devo a ti, caríssimo Creon. Enve-
lhecemos e perdemos o ímpeto. Mas cultivamos a determina-
ção. O teu entusiasmo me incendiou há quatro anos, lembras? 

Creon – Chegavam-nos notícias horrendas da campanha ro-
mana contra Aníbal. Foi logo após a terrível batalha de Canae 
que irrompeu em nós o sonho de ver Siracusa livre de romanos 
e cartagineses...

Aristo – Quando os romanos cercaram a cidade, nosso projeto 
já se encontrava avançado. Enfim chegou a hora de defender-
mos nossa adorada Siracusa.

Creon – O sonho põe os pés no chão.

Aristo – Interessante como chegamos ambos, dois indivíduos 
de idades e posturas tão distintas, à mesmíssima decisão, nas-
cida da mesmíssima atitude perante o futuro da humanidade, 
mas apontando para sonhos tão opostos. Ainda que com argu-
mentos diversos, nos encontramos na mesma estrada.

Creon – É complexa a política, Mestre. 

Aristo – Espero que este ponto de conjunção entre nós não 
seja demasiado suscetível aos desafios que provavelmente en-
frentaremos juntos.

Creon – Estarei contigo até o fim.

Aristo – Tens certeza disso? Até que ponto posso confiar em 
ti, Creon? 

Creon – Eu lhe asseguro, Mestre; aconteça o que acontecer es-
tarei do seu lado. 

Aristo (Após um silêncio misterioso.) – Creio que chegou o mo-
mento de revelar-te toda a verdade.

Creon – A verdade... Mestre? 

Aristo (Retirando projetos de uma caixa.) – Em que acreditavas 
que estivéssemos trabalhando durante estes anos todos, meu 
caro Creon?

Creon – Num projeto capaz de assegurar a defesa de Siracu-
sa, Mestre Aristo. Um sistema capaz de detectar e denunciar a 
aproximação dos inimigos e de articular os sistemas de defesa 
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num centro capaz de tomar as decisões adequadas a cada mo-
mento da batalha. 

Aristo – De modo geral, querido Creon, é isto mesmo. Porém 
há mais. Há muito mais neste projeto, que, para proteger-te 
— e por precaução —, decidi manter em sigilo. Mas chegou o 
momento, enfim, de compartilhar contigo, em quem aprendi 
a confiar, este segredo estratégico: a máquina em que estive-
mos investindo nosso tempo e nossa inteligência, meu querido 
discípulo, não está destinada a defender Siracusa, mas a raça 
humana. 

Creon (Após um instante de estupefação.) – Como seria possível 
isso? É tão vasto o nosso mundo; tão complexa a natureza e 
tão diversa a humanidade, Mestre Aristo. Como seria possível 
realizarmos algo que pudesse alcançar toda a...? 

Aristo – Para saberes, preciso contar com tua total confiança. 
Dá-me a certeza de que não me abandonarás? 

Creon – Temo que... Mestre Aristo, eu conheço a sua inteligên-
cia e a sua sensibilidade. Confio na responsabilidade do seu 
projeto. 

Aristo (Cruzando os punhos, como num pacto.) – Eu sabia... Sa-
berás também reconhecer que era fundamental que eu man-
tivesse — e que continuemos a manter — absoluto segredo 
sobre este empreendimento que nossas artes e ciências permi-
tiram realizar. Doravante, compartilharemos todos os aspectos 
do projeto, mesmo aqueles que tive de manter ocultos dos teus 
olhos. Então, ao meu caríssimo discípulo e colaborador Creon, 
o prazer e a honra de ser o primeiro a conhecer os detalhes de 
minha Máquina Geral do Conhecimento e da Verdade. 

3 

Aristo – Pois bem, caro Creon. Diferentemente do que te vi-
nha dizendo ao longo destes quatro anos, nossa máquina terá 
propriedades incalculavelmente superiores a qualquer invento 
que a humanidade tenha conhecido até o tempo presente. En-
quanto trabalhávamos aqui, outros grupos reproduziam nos-
sas realizações em pontos estratégicos do orbe terrestre. Nossa 
máquina não é uma entidade única e solitária, mas faz parte de 
um complexo sistema que articulará todas as regiões do nosso 
mundo. Cada unidade singular da máquina estará conectada 
a todo o contexto ao seu redor, de modo a poder apreender 
o ambiente e nele interferir. Além disso, terá capacidades in-
críveis, como a possibilidade de discernir entre o bem e o mal, 
a partir de um conjunto de referências adotado oficialmente 
pela sociedade. Terá também a habilidade da retroalimentar-
-se, de modo a poder operar autonomamente: uma vez posta 
em ação, não para, podendo funcionar em circunstâncias im-
possíveis para nós, humanos, como no fundo d’água, no olho 
dos vulcões e no furor da guerra. Também terá a maravilhosa 
capacidade de multiplicar-se, aproveitando elementos e mate-
riais coletados no seu entorno. Porém, sua mais fantástica fa-
culdade será a capacidade de autodestruir-se para cumprir seu 
objetivo estratégico. 

Creon (Titubeante.) – Isso tudo me parece impossível, Mestre 
Aristo. 

Aristo – Impossível, Creon? 

Creon – Inteiramente absurdo... Fantasias do espírito... um jogo 
de palavras, Mestre — perdão se o ofendo.

Aristo – Pensa bem. Recapitula os princípios com que estive-
mos trabalhando, Creon. Passa em revista as experiências que 
empreendemos nestes anos todos. Melhor: revisemos os com-
ponentes. Trouxeste todos os fardos? Então, vejamos. 

(Abrindo freneticamente as caixas.)

Aqui estão os núcleos, responsáveis pela articulação dos nó-
dulos. Estes serão pontos de convergência dos sinalizadores 
— que emitem os resultados da máquina — e dos captadores 
— que são órgãos de comunicação com os humanos e com 
as outras máquinas dispersas pelo planeta. Os captadores são 
capazes de registrar mínimas alterações no mundo exterior ou 
nas outras máquinas. Essas alterações, convertidas em signos, 
serão armazenadas em receptáculos que as células transporta-
doras farão chegar, por meio de vasos específicos, até os cen-
tros de comparação, triagem e processamento da rede. A tra-
ma de canais secretos e suas ramificações em vasos condutores 
ocultos no fundo dos rios, do mar, no coração das montanhas, 
nos esgotos e aquedutos, fervilhará na sua intensa e contínua 
atividade de transportar registros inumeráveis, que serão com-
binados de forma adequada a determinados fins nos procedi-
mentos estratégicos da máquina. 

Creon – É incrível. Não faz sentido, Mestre.

Aristo – Todas as coisas verdadeiramente grandes parecem 
muito simples. Porventura alguém, até hoje, conseguiu com-
preender, por exemplo, como funciona uma simples flor do 
campo? Os sinalizadores e os captadores estão relacionados 
com os elementos e suas aplicações: a água (das fontes, dos 
esgotos, da irrigação), a terra (das plantações, das estradas, da 
argamassa), o fogo (das lamparinas, dos fogões, da forja), o ar 
que respiramos e que enfuna as velas dos navios. Meu traba-
lho... o nosso trabalho, caro Creon, foi demorado, fatigante, 
meticuloso. O que fizemos foi criar mecanismos capazes de 
articular procedimentos simples da natureza, presentes nos 
organismos... Em nossa Máquina Geral, os registradores estão 
conectados aos pontos nevrálgicos das cidades e seus arredo-
res. A máquina reage, portanto, ao funcionamento do mundo e 
pode nele interferir, por iniciativa do ser humano (que, através 
dela, toma conhecimento de tudo o que se passa no mundo ao 
seu redor)... ou por conta própria.

Creon – Parece-me tudo tão incerto, tão perigoso, Mestre.

Aristo – Perigoso em que sentido, Creon, meu amigo? 

Creon – Entregarmos nosso destino nas mãos de um enge-
nho…

Aristo – De um engenho? 

Creon – Perdão, Mestre. Trata-se de uma máquina…

Aristo – Não se trata de uma máquina, Creon. Trata-se da Má-
quina Geral do Conhecimento e da Verdade, que nós — tu e eu 
—, mediante árduas pesquisas e cuidadosos estudos, conse-
guimos desenvolver como expressão do nosso amor — tu, por 
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tua querida Siracusa; eu, pela humanidade. 

Creon – Como podemos confiar nos outros…? 

Aristo (Retirando uma carta de uma gaveta.) – Os contatos que 
venho mantendo secretamente, há anos, com governantes de 
todo o orbe civilizado — e também com outros estudiosos, e 
pensadores, e inventores — resultaram numa legião de cola-
boradores afinados com esta causa comum. Esta é uma carta 
preciosa, a primeira que enviei, para o rei da Macedônia, há uns 
dez anos. Ela contém as principais informações que eu tinha 
então a respeito da máquina e das possibilidades de seu uso 
para fins pacíficos e... bélicos.

Creon (À parte. Para o mundo além da janela.) – É como se uma 
grande ameaça se erguesse invisível ao meu redor… (Para Aris-
to.)  Imploro sua compreensão, Mestre. A revelação tomou-me 
de surpresa...

Aristo – Tranquiliza-te, nobre Creon. Tua preocupação decorre 
do grande amor que alimentas por tua terra e pela humanida-
de. Não temas. Quanto a isso, estamos inteiramente afinados: 
as tuas preocupações são também as minhas. Na elaboração 
deste projeto, tomei cuidados extremos para que o domínio da 
máquina não caia em mãos erradas.

Creon – Em mãos erradas...?

Aristo – Nas mãos dos exércitos, por exemplo. Os militares cul-
tivam a guerra por vício e pelo gosto das armas. 

Creon – E tem certeza, Mestre...? 

Aristo – Nem nas mãos dos reis, cujas decisões são tomadas à 
mercê de toda uma catrefa de chacais que assolam os palácios 
do mundo.

Creon – E de quem...? 

Aristo – Dos sábios, meu caro Creon. Dos estudiosos, dos cien-
tistas, dos inventores. A eles devem caber as decisões quanto 
ao destino do mundo. 

Creon (Ainda incrédulo, mas taticamente resignado.) – Espero 
do fundo do meu coração, Mestre Aristo, que tudo transcorra 
em benefício de toda a humanidade. 

Aristo – Disso não há dúvida, discípulo querido. Temos, então, 
tudo preparado? 

Creon – Tudo, Mestre. E o mais que for necessário providencia-
rei com diligência.

Aristo – Mãos à obra, então, caro Creon.

4

Organizam as caixas e os fardos contendo os componentes da 
máquina. Aristo descobre o esqueleto da máquina, até agora 
velado por um tecido, no centro da cena. 

Aristo – Este é um momento soleníssimo na vida de nossa ci-
dade, o futuro dirá. Siracusa haverá de bater os dois impérios 
inimigos que castigam a vida na Grécia. Roma e Cartago, ser-
pentes daninhas, cada qual com seus próprios venenos, have-
rão de sucumbir ao poder integrador de nossa Máquina Geral 

do Conhecimento e da Verdade. Ela será a chave para que as 
cidades independentes da Grécia se articulem contra o domí-
nio dos impérios. 

Música. Creon abre um grande mapa da máquina, que consulta 
com frequência enquanto vai passando as peças a Aristo. 
À medida que as partes da máquina são montadas, ouvem-se 
ruídos das tecnologias humanas, organizados como um fundo 
sonoro, em movimentos que sugerem sua evolução. 

5

Está concluída uma parte da máquina. 

Aristo – Não é fantástico, Creon, o módulo gerador de nossa 
máquina? Dele dependem todos os outros. Mais alguns com-
ponentes e entrará o grande sistema em operação. Em dois 
dias teremos terminado nosso trabalho de tantos anos. Para 
mostrar como sou grato pela colaboração que me prestaste, 
terás tu a honra de experimentar o sensor pela primeira vez. 
Creon (Quase em transe, observando os efeitos da máquina atra-
vés de um periscópio.) – Que vejo, Mestre! Ao nascer do sol, uma 
intensa luz pairando sobre duas grandes cidades? Um fogo ter-
rível se abate sobre elas, desenhando círculos de morte. Frago-
res e clarões rompem a terra, projetando-se para os céus como 
uma grande flor! Que vento mortal é este que sopra tão veloz a 
ponto de arrastar palácios e animais como se fossem penas? E 
este calor que derrete o metal como se fora tenra carne? Cega-
-me esta luz! As cidades são agora manchas escuras na planície. 
Que sentimento de horror é este que me invade e que perdura 
como solitário remorso, pelo qual choro um crime que não quis 
cometer contra esta terra na qual por cem anos nenhuma flor 
poderá crescer?
Aristo – Que tens? Enlouqueceste? Estás cansado? Vai dormir! 
Eu continuo sozinho o trabalho. 
Creon – Não estou louco. Eu pude ver, com o auxílio da tua 
máquina, o horror que se espalhará por todo o orbe.
Aristo – É contra este horror que queremos lutar. 
Creon – Horror contra horror! É insensatez! 
Aristo (Dando-se conta da situação.) – Estás cansado. Vai dor-
mir. Continuaremos amanhã. 
Creon (Recuperando o equilíbrio. Imperioso.) – Não continuare-
mos, Mestre. Esta máquina não será jamais montada.
Aristo – Estás tendo alucinações, menino. É a fadiga. Vai des-
cansar. 
Creon – O respeito à humanidade impõe-me um dever.

Creon avança para a máquina. Aristo o abate.
 

Fim

[Borges de Garuva, escritor, Garuva, SC]


