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[o] Entrevista com 
José Ronaldo Faleiro

Por Marco Vasques e Rubens da Cunha

Amor e serviço ao 
teatro

Foto: C
laudia M

ussi

“A minha relação com o teatro começou com o meu prazer em ver 
teatro” afirma José Ronaldo Faleiro nessa longa entrevista em que 
o professor, tradutor, ator e diretor relata o começo de sua trajetó-
ria no Rio Grande do Sul, os enfrentamentos que viveu, sobretudo 
em relação à ditadura militar. Faleiro também nos conta como foi 
sua longa experiência de vida em Paris, bem como a sua decisão 
de retornar para o Brasil, vindo morar em Blumenau – SC. Na se-
gunda parte da entrevista, Faleiro nos conta sobre a importância 
de Copeau para o teatro, bem como de seus novos trabalhos de 
tradução. Por fim, Faleiro nos revela algo sobre o intenso trânsito 
entre arte teatral e academia. Trânsito no qual ele possui longa 
experiência. Ao ser perguntado sobre qual seria o maior ensina-
mento  de Copeau, Faleiro é breve e verdadeiro: “Amar o teatro. 
Servir ao teatro. Trabalhar com entusiasmo. “Doar-se”. Para isso, 
“primeiro possuir-se””. Essa entrevista nos revela que José Ronal-
do Faleiro aprendeu e apreendeu completamente as premissas de 
Copeau, por isso ele tem tanto a dizer, tanto a ensinar.

Primeiro ato - início da carreira

Você começou no teatro nos anos 1960, em Porto Alegre. Como era a 
cena teatral gaúcha naquele período? E hoje, você acompanha, ain-
da que de longe, o trabalho de alguns grupos?

Havia muito interesse em experimentar. Havia uma inquietação 
salutar. Provinciana, no sentido de querer estar a par da última 
moda, tendo como referência o fascínio pelo “eixo Rio-São Paulo” 
e pela Europa, mas ao mesmo tempo isso estimulava a querer fazer 
experimentos, estar no palco, melhorar a atuação, o trabalho cor-
poral, o modo de atuar. Em geral se partia do texto. Não consigo 
neste momento dizer numa frase como era o teatro em Porto Ale-
gre na década de 60 do século XX. Havia jovens, havia menos jo-
vens que faziam teatro. Havia mais experientes, havia menos expe-
rientes. Eu gostava muito de ver teatro. Comecei a frequentar mais 
assiduamente teatro a partir de 1964, fevereiro de 1964, quando 
Porto Alegre acolheu o IV Festival Nacional de Teatro de Estudan-
tes, organizado por Paschoal Carlos Magno.  Isso me faz pensar 
que já havia na cidade várias casas de espetáculo, porque não era 
possível ver todas as obras apresentadas. Elas ocorriam em lugares 
diferentes, ao mesmo tempo. Se não me engano o Luís Carlos Ma-
cviel apresentou um espetáculo com peças curtas de Tchékhov no 
Clube de cultura, enquanto havia outra apresentação no Theatro 
São Pedro e talvez outras em outros lugares. Esse Festival foi uma 
“inundação teatral”. Eu estava saindo do curso ginasial, ou seja, já 
estudara 8 anos na escola formal. Em ambas as escolas em que 
havia estudado havia um palco à italiana, com cenários pintados, 
rotundas com mares e coqueiros, tapadeiras laterais idem. Mas 
não lembro de ter subido à cena para atuar (talvez para cantar). 
Aos cerca de oito anos, vi, no Theatro São Pedro, um grupo vindo 
de fora (talvez do Rio de Janeiro), patrocinado pelo SESC, apre-
sentar Pluft, o Fantasminha, de Maria Clara Machado. Fiquei fas-
cinado pela movimentação, pelos “pastéis de vento para todos”, 
pela luz em resistência, que caía suave na pele dos atores e das 
atrizes, nos tecidos, nos objetos do cenário. Levei mais 7 anos para 
ver novamente um espetáculo, o que aconteceu no IV Festival “do 
Paschoal”. E aí foi aquela enxurrada de obras, de pessoas, de vozes, 
de discussões, que me sacudiram e me chamaram a atenção para 
essa arte. Ia ver tudo o que pudesse — inclusive aquilo que chei-
rasse a ultrapassado, que não fizesse parte da minha busca ou do 
meu interesse maior. Lembro de ter visto um espetáculo em que a 
cortina fechava para troca de cenário. Lembro das batidas de mar-
telo para pregar o cenário no chão, enquanto o público esperava. 

São fatos que nem sequer imaginamos que possam ter existido. 
Com os recursos da iluminação e com os caminhos trilhados hoje 
pela dramaturgia, pela atuação, pela música em cena, etc., aquele 
respeito pela verossimilhança ou pelo realismo parece nunca ter 
existido. Não recordo do ano em que isso aconteceu. Foi no Thea-
tro São Pedro. Os espetáculos ocorriam sobretudo no Teatro São 
Pedro. Tenho a impressão de que nos anos 60 era o mais solicita-
do. Havia também o Teatro Leopoldina (é de 1963; nele participei 
do “Corpo de baile” da ópera Fausto, de Gounod, durante uma 
temporada de óperas organizada “todos os anos” por Eny Camar-
go, cantora lírica (soprano) e Diretora do Departamento de Cultu-
ra); o Teatro do Clube de Cultura (onde estreou — estreia mundial 
— o Qorpo Santo dirigido por Antônio Carlos de Sena em 1966); 
o Teatro de Arena (de 1967); o Teatro de Câmara (é de 1970); o 
Teatro do Círculo Social Israelita (nele representei, em 1970, com 
direção excelente de Luiz Paulo Vasconcelos, Olho Vivo, Língua 
Presa, de Peter Schaffer, na tradução de Bárbara Heliodora); a bo-
ate Whisky à Gogo,  onde se apresentou Teatro: Variações sobre o 
Tema, de Luiz Arthur Nunes, direção de Maria Helena Lopes. Ha-
via também teatro (palco) nas escolas. No Colégio Sévigné, fiz o 
papel de Creonte, em Antígona, direção de Teniza Freitas, consul-
toria de Claudio Moreno, uma produção, uma realização conjunta 
dos Colégios Sévigné, Anchieta e Aplicação. No Anchieta houve 
também “O Fazedor de Chuva”, de Nash, com atuação de Luiz 
Francisco Fabretti (não lembro quem dirigia. Talvez um padre je-
suíta). Depois, numa iniciativa da turma do terceiro clássico do 
Colégio Anchieta, que se estendeu ao segundo e ao primeiro anos, 
foi encenada A Cidade Assassinada, de Antônio Callado, sobre a 
fundação da cidade de São Paulo de Piratininga, pelo Padre José 
de Anchieta, em contraposição a Santo André da Borda do Cam-
po, fundada por João Ramalho... A direção era do Padre Lauro 
Dick, S.J. A maquiagem era feita por Elifas, um cabeleireiro chique 
da cidade. O ator e diretor Luiz Arthur Nunes fazia o papel do 
“genro e rival do grande João Ramalho”, que era desempenhado 
por Luiz Antônio de Assis Brasil, hoje premiado romancista. Ma-
ria da Graça Nunes, ótima atriz desde sempre, entrava correndo, 
para falar com o pai, o “grande João Ramalho”. Eu fazia um carce-
reiro, que não convencia nem a mm mesmo... Com A Cidade As-
sassinada excursionamos e nos apresentamos no palco do Colégio 
Cristo Rei, de São Leopoldo, à beira do Rio dos Sinos, onde um 
secador de cabelo quase provocou um incêndio. Eram experiên-
cias empolgantes... Outro espaço eventualmente utilizado para 
apresentações teatrais era o grande palco do Salão de Atos da Rei-
toria da UFRGS. Foi onde vi O Doente Imaginário, de Molière, 



4

direção de Fausto Fuser, em 1964, depois do IV Festival Nacional 
de Teatro de Estudantes (que foi em janeiro). A atuação de Araci 
Esteves, maravilhosa, arrebatadora, continua se movimentando 
na minha memória. Ver teatro alimentou minha vontade de fazer 
teatro, de conviver com o teatro. A minha relação com o teatro 
começou com o meu prazer em ver teatro, e, depois, em estar no 
meio teatral, não necessariamente como ator ou diretor. Levei 
tempo para subir no palco. Todos os aspectos do teatro me atraí-
ram e me atraem, todos são importantes. Os aspectos sonoros, a 
iluminação, a cenografia, os figurinos, o relacionamento com a 
imprensa e com o público, etc. —no teatro tudo é importante, 
tudo ajuda a formar o conjunto. Repito que, nesse ver, dois fatos 
foram marcantes: 1) por 1955 (data da criação do espetáculo) ou 
1956, Pluft, o Fantasminha; 2) em 1964, o IV Festival de Teatro de 
Estudantes, oganizado por Paschoal Carlos Magno, em Porto Ale-
gre. Uma inundação de teatro. Passei então a frequentar teatro e a 
ver cinema e ler sobre eles em jornais (Fernando Peixoto, P. F. Gas-
tal), a assistir a debates do Cineclube de Porto Alegre, domingos 
pela manhã. Houve também um encontro nacional de cinema em 
Porto Alegre. Paulo Emílio Sales Gomes, o fundador da Cinema-
teca Brasileira,   estava presente. Walter da Silveira também. Era 
um prazer ver e ouvir aquelas pessoas. Grupos de Teatro? Os Co-
mediantes da Cidade propunha uma equipe estável, permanente, 
interessada em formar público e apresentar um repertório e uma 
atuação de qualidade. As Feiticeiras de Salém foi o espetáculo de 
estreia. Levou ao Theatro São Pedro Mafalda e Érico Verissimo, 
Olga e Carlos Reverbel, e muitos outros interessados pela arte. 
Ênio Carvalho, que mais tarde escreveu uma tese sobre o ator (pu-
blicada pela Ática) e atualmente é professor e diretor em Curitiba, 

fazia John Proctor. Vaniá Brown estava no elenco, numeroso. Os 
espetáculos d´Comediantes da Cidade eram dirigidos por Olavo 
Saldanha, que logo se firmou como diretor inventivo. Gerd Bor-
nheim fazia parte do grupo, dando assessoramento intelectual e 
traduzindo obras. O grupo fez também uma bela montagem de O 
Tartufo, de Molière, na qual despontou Miguel Grant (que depois 
fundou o grupo Aldeia 2, e dirigiu O Cemitério de Automóveis, de 
Arrabal, em “espaço alternativo”). Lembro ainda de outro espetá-
culo de Os Comediantes da Cidade: Vire Louco com o [ou como 
o, pergunto eu] Mundo”, com peças mais ou menos curtas – O 
Retábulo das Maravilhas, de Cervantes, Théodore de Banville e 
outros. Eram peças traduzidas por Paulo Hecker, que depois pu-
blicou Peças Breves e Deliciosas pela editora Tchê!, de Porto Ale-
gre. Aquele repertório incitava a ler teatro, a querer conhecer a 
produção internacional e nacional. O Teatro de Equipe foi pulsan-
te. Eu o acompanhava pela coluna “Teatro”, que Fernando Peixoto 
escrevia na Folha da Tarde. Creio que quando conheci o espaço 
(depois de 1962), ele já se chamava Teatro Álvaro Moreyra. Che-
gamos a ensaiar ali. Havia também Maria de Lourdes Anagnosto-
poulos, produtora e atriz, que animava a cidade com suas inter-
pretações. Ela fez Antígona, de Sófocles, em que Ivo Bender, 
escritor e ator, fazia o jovem e belo Hemon. No decorrer de uma 
das representações, Luiz Arthur Nunes perdeu uma lente em cena 
– e a encontrou, ainda durante a representação! Era uma monta-
gem em preto e branco, inspirada na Op Art. Os jovens e “metidos 
a intelectuais” às vezes torcíamos o nariz para certas montagens 
que considerávamos mais convencionais. Sempre me pareceu, po-
rém, interessante aprender com todos. Os membros da FRAT (Fe-
deração Rio-Grandense de Amadores Teatrais) faziam um teatro 
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baseado no entusiasmo, na convivência, na confraternização, me 
parece. Me parece, porque nunca acompanhei o movimento. Acho 
importantíssimo que ele tenha existido. Lembro de um nome: 
Nestor Fulginiti. Era o presidente, ou responsável, da FRAT, quan-
do conheci a instituição. Luiz Arthur e eu fizemos um curso pro-
movido pela Federação, e recordo vivamente até hoje de uma im-
provisação de LA abrindo e fechando (com o pé) uma geladeira 
imaginária. Foi bom termos feito aquele curso. Eu sentia que se 
podia encontrar em todos os que faziam teatro algo de enriquece-
dor. É claro, feita a devida ‘peneirada”. Até aqui me referi a uma 
fase anterior à instalação do Curso de Arte Dramática em nível 
universitário. Até 1965, 1966, por aí, existia na Faculdade de Filo-
sofia da URGS (creio que ainda sem o “F” de“Federal”, embora já 
o fosse) um curso de formação de atores que era de nível médio. 
(Na URGS, que eu saiba, existiam dois cursos de nível médio den-
tro da Universidade: o de Ator e o de Enfermagem.) Em 1967, o 
curso passa a ser de nível universitário. Já não existe, ou não é 
oferecido, o curso de ator. Foi criado o de Diretor de Teatro, e, 
depois, o de Professor de Teatro (era assim que se chamavam ofi-
cialmente). A primeira turma tinha 16 alunos. Oito deles já ha-
viam feito teatro juntos, ou já se conheciam e tinham certa cum-
plicidade artística, leituras, canções, vontade de mudança, vontade 
de criar em comum: “nós” (Irene Brietzke, Maria da Graça Nunes, 
Luiz Arthur Nunes, Maria Luísa Martini, Luiz Francisco Fabret-
ti...)

Logo após este período se instaura a Ditadura no país. Pode falar um 
pouco sobre o impacto que isso provocou no meio teatral?

Provocou uma necessidade de posicionamento. Uma necessidade 
de estar “atento e forte”. A ameaça era constante, e não se sabia 

quais as repercussões que poderia ter uma frase proferida, um co-
mentário verbal ou corporal feito.  A arbitrariedade estava presen-
te a todo o momento. Os Centros Acadêmicos, que antes de abril 
de 1964 eram cheios de vida, de atividades culturais, mudaram 
de nome. Passaram a ser Diretórios Acadêmicos e foram ficando 
“anêmicos”. Foram postos informantes do regime nos cursos. Eles 
“apareciam” no segundo ano, “como quem não quer nada”. Até em 
Paris, para onde fui em 1972 para estudar e onde residiam mui-
tos brasileiros, havia informantes brasileiros. Nunca tive ativida-
de política “revolucionária”, tinha recebido uma bolsa do governo 
francês, e mesmo assim fui chamado a uma delegacia de bairro, no 
sexto distrito (arrondissement) de Paris, e fui interrogado por um 
senhor relativamente jovem, com olhos de cor cinza bastante du-
ros, que sabia a rua, o número e o andar do apartamento em que 
eu morava. Depois de várias perguntas, que me indicavam princi-
palmente que os meus passos estavam sendo vigiados, sua última 
pergunta foi, num tom que me pareceu incrédulo e intimidador: 
“Quer dizer que o senhor só se interessa pela sua arte dramática?”... 
A ditadura obrigava a um perigoso exercício: a autocensura, o que 
poderia levar à abdicação de pensar por si mesmo. Estiolamento 
mental, risco físico. Possibilidade (e muitas vezes concretização) 
de tortura, prisão, mutilação. O V Festival Nacional de Teatro de 
Estudantes, de Paschoal Carlos Magno, programado inicialmente 
para acontecer dois anos após o IV Festival (como ocorrera até 
então), só foi realizado em 1968, no Rio de Janeiro. Desde 1964 
os efeitos da ditadura foram avassaladores. Na Universidade e em 
qualquer lugar não se sabia se o que dizíamos poderia ser distor-
cido e denunciado. Durante um ensaio de Dona Rosita a Soltei-
ra (que naquela noite o CAD estava ensaiando no Teatro Álvaro 
Moreyra), Caio Fernando Abreu respondeu a uma gracinha dita a 
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Maria Lydia Magliani por um informante infiltrado, e uma semana 
depois foi “aspirado” por um carro aparentemente civil: aberta a 
porta, foi conduzido a uma parte da cidade longe de onde morava, 
espancado e jogado em uma praça (Pinheiro Machado). Desde aí, 
mudou de casa, e a cada deslocamento pela cidade telefonávamos 
para saber se ele havia chegado. As razões da violência não eram 
ditadas apenas pela batalha contra a “subversão”: bastava que al-
guém não simpatizasse com alguém para haver uma delação. A ar-
bitrariedade estava solta, pairava. Talvez seja piada: dizem que foi 
censurado um livro de engenharia por se intitular Pontes e Liga-
ções... E Memórias Póstumas de Brás Cubas, pela alusão a Cuba... 
O fato é que não se temia guardar em casa A Canção do Subdesen-
volvido, de Carlinhos Lira. Um pouco de paranoia? Uma grande 
dose de realidade do que ocorria a nossa volta. Pelo Ato Institu-
cional nº 5, de 13 de dezembro de 1968, assinado pelo general-
-presidente A. da Costa e Silva, estavam proibidas manifestações 
populares de caráter político (e não só político, porque qualquer 
grupinho na rua poderia ser considerado suspeito e preso), sus-
penso o direito a habeas corpus, imposta a censura prévia para 
jornais, revistas, livros, peças de teatro, músicas. Em 1969, fiz meu 
exercício de direção de peça infantil, orientado por Olga Reverbel, 
com A Menina e o Vento, de Maria Clara Machado, onde hoje é a 
Sala Alziro Azevedo. Gerd Bornheim, que havia sido o diretor do 
CAD e impulsionara um trabalho de formação e criação vibran-
tes, acabara de ser cassado. A cada sessão eu falava com o público 
e dedicava o espetáculo ao diretor distante. Um dia, um menino 
disse: “Eu sei o que aconteceu”. Fazer teatro então adquiria um 
sentido ainda mais forte, ainda mais vital, ainda mais radical do 
que o que já norteava as nossas jovens buscas. A cada sessão, em 
meio à festa do teatro, havia a lembrança de uma pessoa ausente, 
havia a falta da voz grave de Gerd, do seu olhar perspicaz, do seu 
riso aberto, da sua inteligência elegante, requintada e acolhedora, 
autêntica. Havia a separação que a espada impunha. Além de Gerd 
Borhneim, foram cassados Angelo Ricci (que sempre considerara 
o campus universitário inviolável, e não permitira que a polícia o 
invadisse), Dionísio Toledo, Reasylvia Kroeff de Souza, Maria da 
Glória Bordini. Maria Luiza de Carvalho Armando não foi cassada 
porque ainda não fizera concurso: simplesmente não foi renovado 
o seu contrato. Naquele momento de encruzilhada, os alunos se 
reuniram e deliberaram: o regime militar queria acabar com a li-
berdade de expressão, o regime militar queria acabar com o teatro; 
faríamos o possível para mantê-lo vivo. Nós mesmos supriríamos 
as lacunas, como pudéssemos. Com a cassação de Angelo Ricci, 
sua esposa, Elvira Rina Ricci, assumiu a disciplina de História do 
Teatro. Fui seu monitor. Até hoje tenho provas escritas de Maria 
da Graça Nunes, de Caio Fernando Abreu, de Suzana Saldanha...

Você chegou a participar, como ator, das primeiras montagens do 
Qorpo Santo no Brasil, realizadas com direção do Antonio Carlos 
Sena. Há muitas polêmicas acerca dessas montagens. Uma delas en-
volve nomes importantes do teatro brasileiro como Luis Fernando 
Ramos e Yan Michalski. Como foi a descoberta do Qorpo Santo? 
Pode nos falar um pouco sobre estas montagens?

Na Faculdade de Filosofia, antes de estudar teatro, em 1966 in-
gressei no curso de Letras. As aulas eram perto da Rádio da Uni-
versidade. Pelos corredores e no bar (o bar era um grande ponto 
de encontro, e o Centro Acadêmico), eu encontrava Aníbal Da-
masceno Ferreira. Não sei bem como nos conhecemos. Ele traba-
lhava na Rádio de Universidade. Em determinado momento, um 
grupo fez uma leitura dramática de A Cantora Careca, de Ionesco. 
(Eu fazia o Bombeiro, papel que Gerd também havia feito um dia, 
não me lembro quando nem onde.) O Aníbal se ocupava da cap-
tação do som. Talvez a partir daí nos tenhamos conhecido. O fato 
é que sempre simpatizei com aquela pessoa franzina, muito bem-
-humorada, extremamente culta. Ele me relatava frequentemente 
uma descoberta que fizera de um autor do século 19, que escrevia 
peças de um modo que Ionesco só escreveria um século depois. 
Ele me falava da indecisão, da demora de Guilhermino César — 
poeta modernista, catedrático de Literatura Brasileira na UFRGS, 
doctor honoris causa pela Universidade de Coimbra, onde ele 
adorava lecionar (contava que os alunos se levantavam quando 
o professor entrava em aula) — em dar o seu aval para aquele au-
tor que ele encontrara e que achava extraordinário. O Aníbal se 
divertia e se entusiasmava ao falar de sua descoberta, ria ao citar 
certas frases e situações. Muitas vezes mencionou a obra que havia 
encontrado, o seu conteúdo, a sua atualidade. Qorpo Santo lhe 
era familiar. Aníbal era muito amigo de Antônio Carlos de Sena, 
formado pelo Curso de Arte Dramática, criador de mão cheia, 
nada comprometido com “ismos”, admirável por suas qualidades 
como pessoa e como artista Foi por um grande entusiasmo pelo 
valor daquele criador saboroso e surpreendente que eles levaram 

em frente a divulgação. Apresentaram as obras a Guilhermino Cé-
sar, intelectual. Queriam o seu parecer. Ele tardava em se manifes-
tar. Se Guilhermino duvidava, eles tinham certeza de que Qorpo 
Santo merecia ser conhecido e apreciado. Então, foram escolhidas 
três peças para a montagem, no Clube de Cultura de Porto Alegre: 
As Relações Naturais; Eu Sou Vida, Eu Não Sou Morte; e Mateus 
e Mateusa, todas de 1886. A estreia mundial ocorreu exatamen-
te cem anos depois de a obra ter sido escrita. Antônio Carlos de 
Sena contou com muito bons atores e atrizes (Vaniá Brown, Ida 
Celina...), escolheu muito bem as peças, utilizou recursos do que 
hoje chamamos de Formas Animadas, dialogou com o humor de 
Qorpo Santo, criador que parecia estar em contraponto (mais do 
que em contraposição) com a dramaturgia da época em que viveu. 
Em sua simplicidade, em sua despretensão, o espetáculo tinha re-
quinte. Economia de meios, condensação, força expressiva, sátira. 
Vozes, figurinos, luz na medida, acessórios, objetos a serviço de 
um espírito indomável que não excluía o riso, o bom humor — 
nada era gratuito. A música, de Flávio Oliveira, contribuía para a 
direção, para a atuação, para o sentido da encenação. Trazia estra-
nheza, vivacidade, reflexão. De Eu Sou Vida, Eu Não Sou Morte, 
estou ouvindo internamente, agora, a bela, a justa composição de 
Flávio. Sobretudo me vem agora: “Se não tiveres cuidado / algum 
cão danado/ te há de matar/ te há d´estraçalhar! // Eu sou vida, / 
eu não sou morte! / Esta é a minha sorte, / esta é a minha lida!” (ou 
algo assim, porque estou citando de memória). A melodia da pri-
meira estrofe era fluida; a segunda, bem marcada, bem compassa-
da. Lembro também, em Mateus e Mateusa, destes seis versos can-
tados pelas filhas na segunda cena: “Nós somos três anjinhos; /E 
quatro éramos nós, /Que do céu descemos; /E o amor procuremos: 
- Mataremos ao algoz /Destes dois nossos paizinhos!”. O tom era 
agudo, esfuziante. Elas rodeavam os pais, que estavam sentados no 
meio da cena. Inesquecível. A peça estreou no Teatro do Clube de 
Cultura, em Porto Alegre, cem anos depois de ter sido escrita por 
José Joaquim Campos de Leão. Foi um estrondo. Foi muito bem 
recebida. Isso ocorreu no final de agosto de 1966.  Havia pessoas 
no elenco de Qorpo Santo que faziam parte também do elenco de 
Teatro: Variações sobre o Tema (de Luiz Arthur Nunes, direção de 
Maria Helena Lopes), que iria representar a UFRGS no V Festi-
val “do Paschoal”, em 1988. Lembro que Vaniá Brown participava 
dos dois elencos. Então surgiu a ideia de levar o espetáculo sobre 
Qorpo Santo para o Rio de Janeiro e fazer uma sessão para a classe 
teatral, para os participantes do Festival, para os críticos. E assim 
foi feito. Não me lembro em que teatro foi. Foi à noite. Depois 
de um dia em que vimos vários espetáculos, chegamos ao teatro 
em que nos apresentaríamos. Nele havia uma senhora, uma atriz, 
ensaiando um espetáculo baseado em “Chão de Estrelas”. Quando 
ela saiu, tomamos contato com o espaço. O Sena fez uns ajustes 
com o elenco. Disse por onde eu tinha de entrar, como ficar no 
final, com uma vassoura na mão. Foi tudo muito rápido. Logo che-
gou o público, a sala lotou. Provinciano, marinheiro de primeira 
viagem, eu estava apavorado. Não conhecia ninguém, e sabia que 
na plateia haveria pessoas como Yan Michalski, Fernando Peixoto, 
e assim por diante. Eu havia sido convidado para dizer o monólo-
go de Barriôs, no final da peça Mateus e Mateusa.  Enquanto eu fa-
lava, um fio levava uma lua de papel ou uma foice (ou algo assim) 
a atravessar lentamente o fundo do palco. Dito o curto monólogo 
de Barriôs, que encerrava a apresentação, foi aquela apoteose: as 
pessoas do público vieram prontamente nos cumprimentar, falar 
com o diretor, elogiá-lo, partilhar o entusiasmo, a perplexidade. 
Me disseram que eu era um ator brechtiano. Eu era um aprendiz 
provinciano e apavorado diante daquelas celebridades, isso sim! 
(Aliás ao fala do criado Barriôs não perdeu a atualidade: “Eis, Srs., 
as consequências funestas que aos administrados ou como tais 
considerados, traz o desrespeito das Autoridades aos direitos des-
tes; e com tal proceder aos seus próprios direitos: - A descrença 
das mais sábias instituições, em vez de só a terem nesta ou naquela 
autoridade que as não cumpre, nem faz cumprir! – A luta do mais 
forte contra o mais fraco! Finalmente, - a destruição em vez da 
edificação! O regresso, em vez do progresso!” Foi aí que se sou-
be, foi aí que a classe teatral e intelectual soube mais amplamente 
da existência de Qorpo Santo. Yan Michalski ficou entusiasmado, 
e escreveu sobre a montagem, a primeira feita no mundo. Meses 
mais tarde, Luís Carlos Maciel encenou As Relações Naturais no 
Rio de Janeiro, com o Teatro Jovem. Foi ainda em 1968, talvez na 
segunda metade do ano. Para ver o impacto que a montagem do 
Sena causou!

Você viveu muito tempo na França tendo estudado e lecionado. De 
todas as suas experiências, que são muitas, quais você destacaria 
como verdadeiramente significativas na sua formação como ator e 
professor?
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Principalmente ter vivido em Paris. Caminhar pelas ruas, olhar 
o rio, sentar nos jardins para ler e contemplar. Provar queijos, 
vinhos. Ver. Sentir. Morar na frente de um parque. Morar numa 
ilha dentro da cidade. Passar frio para economizar na fatura da 
conta de luz. Assistir a muitos espetáculos (Peter Brook, Ariane 
Mnouchkine, Giorgio Strehler). Ter lecionado na Escola Nacional 
de Administração, no Ministério das Relações Exteriores, na Sor-
bonne. Ter participado do grupo de pesquisa Jeux Dramatiques et 
Pédagogies, coordenado por Jean-Pierre Ryngaert e Richard Mo-
nod. Ter ido à Córsega, a convite de meu orientador de mestrado, 
Richard Monod, para participar de um “falanstério teatral” que 
redundou numa apresentação de uma leitura dramática de três 
peças num apartamento parisiense. Ter ajudado a organizar dois 
Seminários de Verão em Pont-à-Mousson, reunindo artistas cêni-
cos e docentes de teatro. Ler muito: teoria teatral, peças, romances, 
poemas. Frequentar a Biblioteca Gaston Baty, do Instituto de Estu-
dos Teatrais da Universidade de Paris III, e ser recebido pela genti-
leza e competência da bibliotecária Claude Chauvineau. Participar 
de uma festa de final de ano no apartamento de Edla van Steen e 
Sábato Magaldi. Ter ido a Cambridge para o Seminário sobre Le-
arning through Drama. Conviver com Rea e Dionísio Toledo. Pas-
sear por Paris com Maria Helena Lopes, com Maria Lúcia Pupo, 
com Luiz Arthur Nunes, com tantos amigos e amigas de passa-
gem. Fazer um estágio com Jacques Lecoq, Monika Pagneux, Edu-
ardo Galhos, Philippe Gaulier, Serge Martin, no American Center. 
Ter aulas na Escola de Jacques Lecoq. Rever Ângelo Ricci num 
hotel dos Champs-Elysées. Tomar um chá com J. Guinsburg e sua 
família. Estar presente, na Praça da Bastilha, na comemoração da 
eleição de François Mitterand; vê-lo subir a rua até o Panthéon, ao 
som do Hino à Alegria; ir à cerimônia após a sua morte, também 
na Bastilha, em que a multidão, à noite, pelo alto passava de mão 
em mão uma rosa até o centro da enorme praça. Comparecer ao 
enterro de Sartre. Ter ido a Holstebro para uma Semana do Odin 
Teatret. Frequentar o Centro Georges Pompidou e o Louvre. Ir a 
exposições no Grand-Palais, no Museu d´Orsay. Com um grupo 
de alunos de Bernard Dort, acompanhar a gênese de um espetá-
culo no Théâtre de la Ville durante meses, e entrevistar Geneviève 
Page. Participar de todo o processo de montagem de Visage de 
Sable, de Catherine Dasté. Conversar com Marie-Hélène Dasté 
no quarto/escritório de Jacques Copeau. Ver um espetáculo com 
mímicos neozelandeses em Pernand-Vergelesses, ao cair da tarde. 
Contemplar. Ouvir.
 
A máscara é um elemento muito presente nas suas pesquisas, o que 
mais o instiga nos elementos que compõem o estudo das máscaras?

Desde criança as máscaras me chamavam a atenção. Máscaras de 
papel, de carnaval. Uma máscara de índio, na infância. A dimen-
são descomunal do impacto causado por um rosto/máscara de um 
pedinte à porta de casa, também na infância. Já no CAD (Centro 
de Arte Dramática), tive contato com as máscaras que Maria He-
lena Lopes utilizou para La Pazzia Senile, de Banchieri. Creio que 
foram confeccionadas por Luiz Roberto Damasceno, que também 
atuava no espetáculo. Na França, experimentei as máscaras da es-
cola de Jacques Lecoq, e fiz uma oficina com Mário Gonzalez e 
algumas experiências (como Pantalone) junto com Takashi Kaza-
wara em escolas, etc. Acompanhei com muita atenção os ensaios, 
o processo de criação de Visage de Sable [Rosto de Areia], de Ca-
therine Dasté, em que cada um dos 7 atores utilizava 4 másca-
ras. O que me instiga? A concentração, a calma, o recolhimento, o 
contato consigo, a dimensão ampliada de si, do espaço. A impres-
são e a expressão adquirem uma dimensão nada cotidiana — não 
só uma dimensão de ator/atriz, mas uma dimensão de pessoa, de 
ser. A máscara sabe mais do que nós. 

Você crê que a máscara, hoje, pode se constituir como elemento fun-
damental na formação de um ator? De que maneira?

Não é o único modo de formar o ator. Não é indispensável fazer 
curso(s) de máscara para ser ator. Cada um encontra o seu cami-
nho. Mas o uso da máscara pode contribuir muito. É poderoso 
trabalho sobre si e sobre a depuração e consciência de si e do seu 
corpo/mente. Possibilita aumentar o vocabulário corporal, a ter 
outra percepção do espaço, a abandonar uma atuação “realista”, a 
dar-se conta da mobilidade/imobilidade, do ritmo da atuação, da 
precisão dos gestos, a deixar-se levar.  É também (talvez, sobre-
tudo) um trabalho coral, coletivo, “orquéstico”. Numa sociedade 
que vende a aparência da atriz, do ator em grau máximo, pôr uma 
máscara no rosto não ajuda a “vender a imagem” para o “merca-
do”. Ao contrário, a máscara permite que o ator veja o público sem 
ser visto por ele. De certo modo é ele quem vê aqueles que vieram 
para vê-lo. Mas não veem a ele, e sim “algo”, “alguém” de que(m) o 

ator é portador, intermediário. “Algo”, “alguém” que vai além dele, 
que o ultrapassa. Portanto, o “ego” fica em segundo plano. Ou me-
lhor, no plano que lhe cabe no trabalho teatral. De que maneira a 
máscara pode enriquecer o (a) ator (atriz)? Dando espaço, condi-
ções, disposição para ouvir a si mesmo (a) e para ouvir a máscara. 
Ela pode ser um momento de passagem, num processo pedagógi-
co, e não ir para a cena.

Após vivência na França você volta para o Brasil para lecionar em 
Santa Catarina, como se deu este percurso de retorno?

Levei muito tempo para me decidir a voltar. Olga Reverbel, que foi 
minha professora na graduação, insistiu muito para que eu voltas-
se. Acabei voltando. Olga me deu aulas no CAD, me orientou nos 
trabalhos de Direção. Fazíamos Direção I para público adulto e 
Direção II para público infantil. Tínhamos um grupo de trabalho. 
Almoçávamos em sua casa, nas quintas-feiras, no andar térreo, e 
depois subíamos para o sótão, coalhado de livros em vários idio-
mas. Às vezes descíamos para fazer uma receita de uma iguaria da 
sua avó basca. A convivência com Olga era cheia de vida em todas 
as suas surpresas. Tivemos uma correspondência copiosa. Chegou 
um momento em que eu quis ficar mais perto da família e das pes-
soas deste país. Quis ficar mais perto do País. Sabia que não teria 
as várias estreias teatrais por semana, os concertos, as retrospec-
tivas temáticas de cinema, os museus, etc. Mas não me arrependi. 
Como diria Álvaro Moreyra, As Amargas, não. Voltei e fui traba-
lhar em Blumenau. Não queria ir para uma cidade muito grande, 
e queria conhecer a cultura alemã. Ao chegar, em outubro de 1986, 
constatei que não havia curso de alemão na Universidade... Dei 
aulas de Teatro na universidade (FURB) e fui chefe da Divisão de 
Promoções Culturais. Tive enorme prazer em trabalhar com um 
grupo em formação no Teatro Carlos Gomes, num curso do NuTE 
(Núcleo de Teatro Experimental) organizado por Alexandre Ve-
nera dos Santos e Wilfried Krambeck. Com o surgimento da ideia, 
por parte de um parente do prefeito da época, veiculada no final 
de 1986, da realização de um Festival Universitário de Teatro de 
cunho nacional, coube à Divisão de Promoções Culturais ficar à 
frente da iniciativa. Fui, portanto, o seu coordenador geral duran-
te os dois primeiros anos. Da Comissão constava, além da FURB, 
a Prefeitura Municipal, o Teatro Carlos Gomes, o SESI, o SESC, a 
RBS, o Diretório Acadêmico. A minha função foi sobretudo a de 
dar credibilidade à estrutura do evento, e acreditar que ela duraria 
mais do que um ano, que serviria de comunicação entre os jovens 
e os professores que faziam teatro nas universidades. Queria saber 
o que se fazia no Brasil, o que cada um fazia no seu canto, neste 
imenso País. Ainda sem internet, entre ida e volta, precisávamos 
de quinze dias para que uma comunicação postal se efetivasse. 
Blumenau tinha realizado a sua primeira Oktoberfest em 1984; 
a cidade não era muito conhecida no contexto nacional. Tratava-
-se de reunir pessoas convidadas e espetáculos que mostrassem a 
seriedade e o valor do acontecimento, assim como promover en-
contros e discussões sobre pontos relevantes da realidade teatral 
brasileira no âmbito da Universidade. O I Festival Universitário 
de Teatro de Blumenau ocorreu em julho de 1987. Para montar a 
estrutura, tive contato mais próximo com Daniel Curtipassi (Pre-
feitura), Alexandre Venera dos Santos (Teatro Carlos Gomes), 
Dalton Gonçalves (RBS). Na FURB, Teresinha Heimann foi extra-
ordinária, incansável, com sua capacidade de organização e lide-
rança. Como no poema Ítaca, de Konstantin Kavafis, tornei longo 
o meu retorno; de porto em porto fui chegando. O Festival foi 
uma festa de público, de mistura de sotaques, de modos de ser e 
pensar, de maneiras de fazer teatro, de muito prazer e de trabalho 
prazeroso. Espero que um dia escrevam sobre ele.

Segundo ato - Copeau

Como nasce o seu interesse pelas ideias teatrais de Jacques Copeau?

Jacques Copeau estava presente nas aulas de Gerd Bornheim, de 
Teoria Geral do Teatro/Poéticas do Espetáculo, no Curso/Centro 
de Arte Dramática (CAD) da UFRGS (guardo o caderno de 1968). 
Estudávamos com muito afinco os reformadores do teatro e suas 
ideias e ideais. Além disso, o CAD havia editado, em 1965, a talvez 
primeira publicação brasileira em livro sobre o Teatro do Vieux-
-Colombier: O Cinquentenário da Fundação do Vieux Colombier, 
de Georges Readers. Readers foi figurante no Vieux-Colombier 
em 1921-1922, assistiu a algumas disciplinas da Escola do Vieux-
-Colombier e fez carreira no ensino, especialmente na América 
do Sul. Eu havia lido, também, as “lembranças” de Álvaro Mo-
reyra e sua entrevista com Jouvet no Rio de Janeiro. Olga Reverbel, 
professora e norteadora, vira os espetáculos de Barrault, Dullin, 
Jouvet, em Paris, logo após a Segunda Guerra Mundial. Ela tam-
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bém me apresentou os Cadernos de Teatro, que traziam textos de 
Copeau. Dois anos depois de eu ter chegado a Paris, foi lançado na 
França o primeiro volume dos Registros, chamado Appels (1974), 
e assisti a uma mesa-redonda sobre ele, com Ariane Mnouchki-
ne (diretora, naquele ano, de L´Âge d´or), Marie-Hélène Dasté (a 
primogênita de Copeau e organizadora do livro) e André Veins-
tein (diretor da coleção, na Gallimard). Começada aí, a ação de-
senvolvida por Marie-Hélène Dasté foi fundamental para reunir 
a obra de Copeau, para possibilitar a sua leitura. Catherine Dasté, 
diretora teatral e neta de Jacques Copeau, me ofertou o segundo 
volume, dedicado inteiramente a Molière, em 1977, com uma bela 
dedicatória, durante o terceiro ensaio corrido de seu espetáculo 
Visage de Sable. Posteriormente, quando fiz meu doutorado, lá es-
tava novamente a figura do “Patron”. Desde os anos sessenta do 
século XX, a escrita, o entusiasmo e a exigência radical com que 
Copeau encarava o teatro me fascinam.

Qual é a importância de Jacques Copeau para a história do teatro no 
que tange à transformação da técnica do ator?

Copeau percebeu — e não foi o único, é claro; estava em boa com-
panhia: com Stanislavski, Meyerhold, Appia, Dullin — que para 
reformar o teatro do século XX, para servi-lo, para superar o cabo-
tinismo, a primeira coisa a fazer seria trabalhar (com) o ator. Não 
somente a sua técnica e a sua especialização limitante num ofício 
que o estiolasse. Ao contrário: num processo de ensino/aprendi-
zagem, seria necessário suscitar no ator “desinteresse”, “paciên-
cia”, “método”, “inteligência”, “cultura”, “amor”, interesse por “bem 
fazer”. Portanto, técnica aliada à ética, empenho por doar-se ao 
teatro. Respeito ao autor, mas também uso da improvisação. Im-
portância do texto, mas também trabalho com máscaras (como 
meio, não como fim) e preparação corporal intensa. Intuição, mas 
também leitura. Ator (atriz) como solista/intérprete numa orques-
tra harmoniosa.

Copeau pensava o teatro como um palco nu e com “verdadeiros ato-
res”, pois a força do teatro estaria na palavra do poeta e no corpo do 
ator. Diante de tanta pirotecnia teatral vista nos dias de hoje, como 
o senhor vê essa questão da busca por um teatro centrado na palavra 
e no corpo?

Voltamos à questão da formação do ator, à busca do equilíbrio, à 
necessidade de trabalho corporal-e-vocal, à sensibilidade para o 
valor sonoro e também para o do sentido: tudo isso trazido por 
um/num corpo que respira, que pulsa, que repousa. Lembro-me 
de uma tarde em que, além do espetáculo noturno previsto, o 
Piccolo Teatro apresentou uma sessão extra, na qual um ator se 
aventurava no difícil e delicado exercício de dizer poemas. Substi-
tuiu Giorgio Strehler, que deveria ter vindo dizer trechos da Divi-
na Comédia. Essa também era uma tarefa dos alunos de Copeau: 
descobrir a importância da Palavra, do Poeta, da Ação-da-Palavra 
(Marcel Jousse tem um livro que se chama A Antropologia do 
Gesto e outro que se intitula A Manducação da Palavra). Nos es-
petáculos de Ariane Mnouchkine e nos de Peter Brook (também 
nos de Eugenio Barba, apesar da grande ênfase dada aos movi-
mentos e às ações do corpo), encontrei o equilíbrio, a síntese, a 
dosagem de corpo-voz em sintonia. Abandonar o rebuscamento e, 
num sentido amplo, “caminhar sobre a cena”. A busca é incessante.

Foi lançando, em 2012, pela editora Perspectiva, uma das mais im-
portantes editoras sobre teatro no Brasil. A que você atribui o si-
lêncio sepulcral em relação à obra, já que Copeau nunca teve uma 
publicação desta envergadura por aqui?

São cada vez mais raros os espaços nos meios de comunicação 
para publicar assuntos relacionados ao teatro, o que aumenta a 
importância de uma publicação como Caixa de Pont[o], que me-
rece todo o louvor. Acredito que o livro trará benefícios para os 
que o lerem. Tenho certeza de que a publicação que a Perspec-
tiva houve por bem realizar com tanto esmero contribuirá para 
pensar em lançar uma série de autores ainda não traduzidos em 
português: Decroux, Dullin, Jouvet, Barrault, Baty, Chancerel. De 
Jouvet, aliás, há uma bela tradução, de 2014, feita por Berenice 
Raulino, de O Comediante Desencarnado.

Copeau nutria uma grande ironia em relação aos críticos de sua épo-
ca. No entanto, em Apelos, percebemos que ele reconhece a neces-
sidade dessa figura que perambula pelo meio teatral. Você não acha 
que está na hora de vermos o crítico de teatro como um criador e 
como apenas mais um trabalhador da arte teatral?

Ser/estar crítico (a) teatral é profissão muito difícil; é “trabalho 

duro e ingrato”, como diz Copeau. E muito necessário. Com ri-
gor, imparcialidade e vontade de servir ao teatro, ele pode auxiliar 
muito os que exercem o ofício teatral; lançar luz sobre o que é 
feito; encontrar as palavras para ver o que pode ser melhorado e 
ter a coragem e a serenidade de dizê-lo àqueles que se afeiçoam ao 
próprio trabalho como a uma propriedade ou como a um ser ama-
do — dizê-lo (ou escrevê-lo) de tal modo que o “outro lado” possa 
aceitar a observação, o reparo, a “crítica”. “Ajudar” e “convencer”, e 
não “ferir” ou “prejudicar”. Sua tarefa pode causar grande benefí-
cio para o aprimoramento de um espetáculo, para as perspectivas 
de um artista ou de todo um grupo de artistas. Para isso, sem dú-
vida, cabe ao (à) crítico (a) criar, trabalhar, conviver com a cena e 
com os bastidores. Lembro-me do prazer e do proveito com que 
lia, jovem estudante, a coluna de Fernando Peixoto e a de Marcelo 
Renato, e mais tarde, as críticas de Cláudio Heemann e Antônio 
Hohlfeldt, e as obras de Décio de Almeida Prado, Yan Michalski, 
Edélcio Mostaço e Sábato Magaldi, muitos deles pessoas com mui-
ta familiaridade com a prática da cena teatral.

Qual é o maior ensinamento ou o princípio teatral de Copeau, que 
você destacaria e aconselharia às novas gerações? 

Amar o teatro. Servir ao teatro. Trabalhar com entusiasmo. “Doar-
-se”. Para isso, “primeiro possuir-se”.

Além de Copeau você vem traduzindo Charles Dullin. Ultimamen-
te você vem se dedicando a traduzir um livro sobre máscaras. Que 
obra é essa e o que ela tem de reveladora?

A tese de doutorado de Guy Freixe, antigo ator do Théâtre du So-
leil, estuda “as utopias da máscara” no teatro europeu do século 
XX. Descobri na obra informações valiosas sobre as máscaras da 
Bauhaus, do Dadaísmo, do Berliner Ensemble. Freixe sublinha 
que o uso de determinada máscara supõe determinado modo de 
atuação, em geral experimentado numa escola. Enfatiza também 
que a máscara valoriza a teatralidade do gesto e do movimento. 
Ora, a dramaturgia ocidental (europeia) privilegia as palavras. 
Então, como conciliar gesto/palavra? O livro se refere a tensões 
fecundas entre ambos. Outro aspecto: embora priorize a máscara 
na cena europeia, é um estímulo para analisarmos máscaras extra 
europeias, mormente as das Américas, as dos nossos índios, as da 
África, da Oceania e as dos rituais afro-brasileiros.

Terceiro ato - arte e academia

Sua tese de doutorado analisa os Cadernos de Teatro, publicação 
criada em 1956 pelo O Tablado, hoje inteiramente disponível na in-
ternet. Na direção estava Maria Clara Machado. O que você destaca-
ria como eixo fundamental do Cadernos de Teatro?

Os Cadernos de Teatro foram e são uma fonte de consulta valio-
sa. Durante muito tempo, quando não havia internet, quando a 
carência de informação era enorme, constituíam uma espécie de 
formação à distância, de educação à distância. Não só para infor-
mar como fazer isso ou aquilo, mas também para como conceber 
o teatro: por que o fazemos, para quem, o que queremos com ele, 
o que ele quer de nós... Prática e teoria estão juntas.  Assim, os 
Cadernos de Teatro afirmam a necessidade de uma formação cor-
poral e cultural robustas; a luta contra o cabotinismo; o cultivo do 
espírito de grupo; a concepção do teatro como serviço dramático 
voltado para a criação de um público e consequentemente para a 
criação de uma sólida competência em todos os níveis da ativida-
de teatral. Reivindicam a necessidade de elaborar um trabalho de 
qualidade, de transformar o meio em que vivem e, por suas pági-
nas, de promover vontade de melhoramento dos seus leitores do 
ponto de vista teatral. Longe das querelas de capelas (Remember 
Amapa), os Cadernos de Teatro d´O Tablado se comprometem a 
fazer com que se vislumbre uma possibilidade de trabalho. A cole-
ção digitalizada contém um acervo de textos teóricos, de roteiros 
e peças. Indiretamente, é o registro da vida de um grupo.

Se por um lado a academia impõe alguns limites burocráticos, por 
outro há experimentos importantes e investigações inquietantes 
que saem de dentro do mundo acadêmico. Há uma constante dico-
tomia, ainda existente, entre o chamado mundo artístico e o mundo 
acadêmico. No entanto, hoje, cada vez mais artistas se tornam pro-
fessores e acadêmicos. Como você avalia  esse contexto?

Pode ser salutar o diálogo entre artistas e acadêmicos. A atividade 
artística exige muito; ser professor, orientador, pesquisador, fazer 
projetos de extensão e executá-los, ir a reuniões, dar conta de bu-
rocracia também exige muito. Se for possível alimentar-se de algo 
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que escape à burocracia, às exigências do cotidiano; se se puder 
criar não contra isso, mas com isso — às vezes apesar disso —, 
pode-se chegar a processos e a resultados enriquecedores.

O Festival de Teatro Universitário de Blumenau é um dos eventos 
mais importantes na área. Você tem contribuição importante para 
sua consolidação. A tradição de festivais já revelou grupos, atores, 
diretores. Nos formatos que os festivais se apresentam hoje, ainda é 
possível crer que eles sejam importantes para o setor? 

Acredito que sim. Além do mais, os festivais são momentos de 
encontro entre pessoas, não só de cumprimento de uma progra-
mação. Eles transbordam para as conversas de corredor, de bar, 
para algo muito dinâmico e cheio de vida, de Festa e Alegria num 
sentido maior.

Conhecedor do universo renovador do teatro Francês, como esta ques-
tão entre arte e academia, sobretudo no século XX, ocorreu por lá?

Não sei se entendi a pergunta. Vou tentar responder: 1/ Um tipo 
de relação entre Teatro e Universidade é apresentado por Gustave 
Cohen, que começou a lecionar na Sorbonne depois da Primeira 
Guerra Mundial e criou o grupo teatral chamado Les Théophiliens 
(Os Teofilianos] após a representação, em maio de 1933, do Mi-
lagre de Teófilo, de Rutebeuf, autor medieval do século 13. Léon 
Chancerel trabalhou com ele, e Maurice Jacquemont, discípulo de 
Chancerel, também. Ali houve diálogo entre universitários de um 
clube de teatro e artistas formados pela prática. Houve também o 
Teatro Antigo da Sorbonne, fundado em 1936 por Roland Barthes 
e Jacques Veil, formado por alunos e professores da Sorbonne, 
dentro da Faculdade de Letras de Paris. Seus membros queriam 
representar peças do teatro grego e romano, torná-las conhecidas 
do público. Tratava-se de um grupo de teatro amador que rece-
bia orientação de jovens profissionais de renome (por exemplo, 
Maurice Jacquemont, que havia feito parte do grupo de Chance-
rel, dos Teofilianos e do Teatro das Quatro Estações; e Jean Dasté, 
antigo membro dos Copiaus e cofundador do Teatro das Quatro 
Estações). Ou seja: aqui também conviveram universitários de um 
grupo de teatro amador e atores/diretores formados pela práti-
ca. O Teatro Antigo da Sorbonne encenou Os Persas, de Ésquilo, 
em 1936; O Anfitrião, de Plauto, em 1937; Antígona, de Sófocles, 
em 1939. Mnouchkine fez parte do grupo por um tempo. Repito: 
aqui se trata de grupos que se formam dentro da universidade, 
com integrantes provenientes de vários cursos dentro de uma uni-
versidade. Há então uma formação teatral informal, pela prática, 
no convívio com profissionais do ramo. 2/ Outro tipo de situa-
ção consiste na busca de formação em um curso de teatro, como 

ator, diretor, dramaturgo, pesquisador teatral... Para isso, há qua-
tro possibilidades: a universidade, as grandes escolas nacionais, os 
conservatórios e as escolas particulares. Na universidade o ensino 
é “praticamente” teórico, ainda que as disciplinas possam variar 
de uma universidade para outra. Geralmente a Universidade, na 
França, é voltada para a reflexão, para réfléchir... 3/ Há também 
os conservatórios, que visam a um trabalho prático sobre o tea-
tro. Só 3% dos candidatos ingressam por ano no Centro Nacional 
Superior de Arte Dramática (CNSAD), em Paris. A seleção é in-
clemente, extremamente rigorosa. Requisitos: ter de 18 a 24 anos; 
já ter cursado um ano de estudos teatrais antes das provas. Em 
2014, o Tribunal de Contas declarou num relatório que o CNSAD 
é uma das escolas públicas mais caras da França: cada aluno custa 
44.000 euros por ano. Cada turma tem no máximo 30 alunos (15 
moças, 15 rapazes). É uma escola de prestígio. 35 horas de aula 
por semana, inclusive de cinema Outra instituição de muito pres-
tígio é a Escola Superior de Arte Dramática do Teatro Nacional 
de Estrasburgo, com duração de 3 anos. Está instalada dentro do 
Teatro, os alunos podem utilizar as salas de espetáculo. O teste 
compreende um estágio probatório que dura uma semana. Existe 
também a Escola Nacional Superior das Artes e Técnicas do Tea-
tro, em Lyon. Ela prepara para os diversos ofícios do teatro. 4/ Em 
geral a formação das atrizes e dos atores franceses ocorre na frequ-
ência a ateliês, que chamaríamos de laboratórios, oficinas ou, em 
bom português (!), de workshops. 5/ Já no ensino do primeiro e 
do segundo graus, a oferta de aulas de teatro é ainda menor do que 
no Brasil. Entre Cultura e Educação, tenho a impressão de que as 
barreiras são muito definidas. Ouvia os professores que queriam 
fazer teatro dizerem que, como eram professores, o Ministério da 
Cultura não queria lhes dar subvenções: “Vão falar com o Minis-
tério da Educação”.  E vice-versa.

Decio de Almeida Prado escreveu, para Cacilda Becker, a chamada 
Carta a uma jovem atriz. Ele diz que se inspirou em Copeau, que 
escreveu Carta a um jovem ator. Você vive com a atriz Margarida 
Baird. Caso tivesse que escrever uma carta a um ator ou uma atriz, 
o que diria? 

Ame o teatro. Ame o público. (É como em Santo Agostinho: “Ama, 
e faze o que quiseres...” Ou, como no capítulo 60 de Gargântua, 
de François Rabelais, o “Faze o que quiseres” dos telemitas — da 
palavra grega “télema” ou” teléme”: vontade, desejo, “livre arbí-
trio”— não se refere a laxismo ou a egocentrismo, nem a permis-
sividade, e sim a um transbordamento de entusiasmo pela causa.) 
O que eu diria? Nada. Talvez eu dissesse: “Seja você”. Mas para 
Margarida Baird não tenho nenhum conselho para dar: ela sabe 
tudo muito melhor do que eu.
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[o] Processo cênico

Por Aline Marques

Do charme ao chorume

Há doze anos desenvolvo um trabalho sobre a técnica teatral do bufão, 
que se trata de um estilo de representação cômico, crítico e grotesco. O 
estudo da técnica resultou na criação do espetáculo As Bufa, do qual 
sou atriz e cocriadora. O trabalho com o bufão intensificou em mim o 
prazer e a necessidade de expressão por meio da comicidade. Encontro, 
no risível e no ridículo, um meio de imprimir críticas, medos, vergonhas, 
dores e fragilidades, que são frequentemente negadas e escondidas, mas 
que o riso traz à tona e relembra com mais leveza, que elas existem, para 
todos nós.  

Esse potencial do riso e da comicidade, que é bem evidente na 
linguagem cômica e crítica do bufão, revela e amplia algumas percep-
ções que estão escondidas naquilo que não é risível. Segundo Nietzsche 
(1882), o riso é a salvação para o pensamento aprisionado dentro dos 
limites do sério. No jogo do bufão, essa redenção das ideias é propiciada 
por meio da comicidade ácida e irônica desse palhaço grotesco, que pro-
voca tanto gargalhadas histriônicas, como risos reticentes, carregados de 
culpa ou comoção.       

A técnica do bufão possui princípios baseados nos bufões que acom-
panham a humanidade desde o início dos tempos. Aqueles que serviam 
como bode expiatório nos rituais primitivos, que eram conhecidos como 
bobos da corte na Idade Média e que hoje, bem poderiam ser estes pá-
rias que estão pelas ruas, com seu humor ácido, sua língua afiada e sua 
aparência destoante da convencional. O bufão é um ser banido por sua 
condição e dissimulado por necessidade, pois quando sorri diante dos 
insultos, está garantindo a sua sobrevivência e quando faz rir com suas 
paródias, está também criticando e denunciando.

Segundo Aslan (2003), a máscara teatral do bufão surge no século 
XX, quando o resgate da cultura popular foi realizado por encenadores 
vanguardistas, que reagiam contra o naturalismo e buscavam o que era 
teatral, poético e transfigurado. A comicidade do bufão é muito relacio-
nada à sua forma grotesca, mas também ao seu discurso e, muitas vezes, 
à oposição entre forma e discurso.

A corporeidade grotesca na técnica do bufão é experimentada por 
meio de torções e curvaturas do corpo do ator, mas também com a aju-
da de enchimentos e maquiagens. O ator experimenta diversas defor-
midades até que encontra o corpo e a voz que darão vida ao seu duplo. 
Foi assim que nasceu minha bufa Celói, no inverno de 2005, em uma 
cadeira de montagem teatralministrada por Tatiana Cardoso, no Curso 
de Graduação em Teatro – Licenciatura da UERGS. Encontrei a força 
da minha bufona no volume dos meus cabelos crespos despenteados e 
numa voz garganteada que ia do bem grave ao muito agudo, numa mes-
ma palavra. Através de seu corpo e caráter grotesco, a Celói escancara 
meu desalinho e ri da minha vontade de ser aceita. Por meio da Celói, 
consigo fazerpoesia com as minhas dores e denunciar os desamores que 
vejo ao meu redor.

Sete anos depois dessas primeiras descobertas bufonescas, em 
2012,fui para a França estudar bufão e clown na École Philippe Gaulier.
Simone De Dordi e eu já tínhamos o espetáculo As Bufa e ministráva-
mos oficinas de teatro abordando princípios da técnica do bufão. Gau-
lier, que é uma das principais referências em estudos de bufão, ampliou 
e elucidou algumas de minhas compreensões acerca da máscara bufo-
nesca, principalmente no que se refere ao meu domínio da técnica como 
professora e orientadora de outros atores. Dentre todos os princípios res-
saltados, de todos os conselhos dados pelo mestre, o que mais me mar-
cou foi a importância que Gaulier dá à simpatia dos bufões. Ele não dava 
chance alguma a bufões truculentos e agressivos que não conquistassem 
a plateia. O bufão já é excluído, deformado, louco e sujo, então ele precisa 
ser muito simpático e atraente para ser ouvido. 

Por mais que esse princípio da técnica, tão frisado por Gaulier, já 
fosse conhecido por mim e por Simone, foi pela voz dele e pela sua aus-
teridade ao cobrar esse princípio de qualquer aluno que se aventurasse 
a subir ao palco durante as aulas, que ficou mais claro para mim a im-
portância dessa oposição gerada pela simpatia atraente vinda de um ser 
considerado, num primeiro momento, deplorável. 

Depois de estudar com Gaulier, senti-me mais segura para minis-
trar cursos da técnica do bufão especificamente, e percebo que minha 
capacidade de auxiliar e orientar atores aprendizes dessa máscara vem se 
aperfeiçoando e se personalizando ao longo dessas experiências.

A teatralidade cômica e transfigurada do bufão direcionou meus 
impulsos criativos e minha expressividade para um território grotesco 

que transcende à técnica específica do bufão. Foi então que, concomi-
tantemente ao meu trabalho com As Bufa, surgiu Valdorf, um menino 
de seis anos, que foi preso dentro de um vidro de pepinos. Considero 
Valdorf pertencente ao universo da palhaçaria, por ser cômico, ingênuo 
e grotesco. Ele não se trata de um personagem, pois posso considerá-lo 
um duplo meu, que foi encontrado e lapidado a partir do meu grotesco, 
de minhas críticas e da minha criança, assim como ocorre nas técni-
cas do bufão e do clown. Segundo Chevalier &Gheerbrant (1999), essas 
máscaras não são simplesmente personagens cômicos, mas a expressão 
da multiplicidade íntima da pessoa e de suas discordâncias ocultas.

Na manhã em que o menino Valdorf surgiu pela primeira vez, eu 
não sabia sua idade, nem que ele havia sido preso num vidro de pepi-
nos. Na verdade, o que surgiu naquele dia foi sua boca, que tem o lábio 
inferior protuberante e a língua presa. Essa boca e a forma de falar que 
ela provoca foi o gatilho para a criação estética, de caráter e de discurso 
de Valdorf. De um charme, de um detalhe, de uma boca deformada que 
resulta numa maneira cômica de falar, surgiu todo um contexto, que re-
sultou no espetáculo Valdorf, um solo, que teve sua estreia em 2016. 

A comicidade corrosiva e grotesca de Valdorf parte da crueza da 
criança, que escancara todos os impulsos, instintos, vícios, egoísmos e 
carências que nós adultos tentamos manter em segredo, e que nos es-
forçamos para superar. Ao mesmo tempo, além da crueza dos instintos, 
Valdorf já possui deformidades oriundas de sua criação e da negligência 
dos adultos por ele responsáveis, e toda essa carga se contrapõe à espon-
taneidade, expressividade e ingenuidade dessa criança.   

Desde que me graduei em teatro na UERGS - Universidade Esta-
dual do Rio Grande do Sul, em 2006, meu trabalho de pesquisa esteve, 
principalmente, atrelado à prática teatral, a cursos de caráter prático dos 
quais participei e ministrei e a leituras livres relacionadas ao teatro, ao 
grotesco e à comicidade. Ao mesmo tempo, a escrita sobre o meu traba-
lho não cessou, pois me vi, frequentemente, às voltas de escrever proje-
tos para editais, nos quais precisava justificar e embasar o meu trabalho 
artístico e pedagógico, com o intuito de conseguir recursos e espaços 
para produzir os trabalhos do nosso grupo. Por meio do exercício da 
escrita sobre processos criativos meus e de atores por mim orientados, 
surgiu uma reflexão acerca da comicidade e do grotesco, que me instiga 
e inspira. 

Essa reflexão começou, no âmbito da minha prática como atriz, 
quando percebi que um detalhe, uma deformidade na boca, originou o 
menino Valdorf. A partir da modulação facial executada com uma qua-
lidade específica, surgiu alguém que atraiu a atenção e provocou a risada 
dos colegas que estavam comigo na sala de trabalho. E essa deformidade 
sugeriu a figura de uma criança, por conta da afetação que causou na 
fala. Havia sido criada uma figura que atraía a atenção do público, por 
ser grotescamente charmosa, e que sugeria uma infinidade de discursos 
e contextos, que partiam da sua deformidade e do meu desejo de crítica. 
Não demorou para que eu refletisse também sobre os charmes da minha 
bufaCelói, que tem seus detalhes e deformidades, que a personalizam e 
a tornam autêntica.

Já na condição de orientadora da técnica do bufão, ministrando mi-
nha oficina Do Charme ao Chorume, notei que quando um ator, por 
meio do seu bufão, tenta fazer uma paródia e prende-se ao discurso e 
a uma forma física criada somente a partir de ideias, não oferecendo 
nenhum charme ou trejeito corporal que ridicularize e torne rebaixado 
fisicamente o ser parodiado, a paródia não funciona. Novamente surge a 
questão de uma deformidade cativante, de algo destoante que atraia, que 
faça o público amar assistir aquela criatura, ainda que ela seja detestável. 
Mnouchkine, em entrevista publicada por Féral (2010), fala que o ator 
deve trabalhar o detalhe, mas que, muito frequentemente, tem tendência 
a representar a ideia. Penso que o trabalho com a comicidade grotesca 
precise exercitar essa abordagem minimalista, de pequenas atitudes pre-
cisas, sugeridas por Mnouchkine. Penso que o palhaço e o bufão possam 
buscar no grotesco de uma deformidade precisa e charmosa, a identida-
de inicial que abrirá as portas para todo um arsenal criativo e crítico da 
figura bufonesca ou clownesca.    

9

[Aline Marques, atriz e dramaturga, 
Porto Alegre, RS]
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Cordel sem fim, 2007. Direção: Anderson Maurício. Foto: divulgação.

[o] Perfil de grupo

Sobre devolver paixão à vida cotidiana

Por Ana Carolina Marinho

Era 2013. Numa madrugada fria em São Paulo, às 22h49 
embarcava pela primeira vez no ônibus da Trupe Sinhá Zózima. 
Como migrante, sei bem como é iniciar uma viagem sem saber 
qual será a paisagem de destino. Coragem é, sem dúvida, dana-
ção. Entrar no ônibus e percorrer o centro da cidade de São Paulo 
durante a madrugada fria e com o cansaço do dia nas costas é 
como seguir por desejo e danação, ao passo que percorrer o trajeto 
compartilhando memórias e acalantos é como seguir por ímpeto 
e mansidão. Não importa como, mas é preciso seguir. Se não tem 
coragem, vá sem coragem, menino. Essa é a sina do migrante, que 
todo dia precisa desbravar a cidade, ora com olhares atentos ao 
redor, ora olhando com olhos de ausência. É preciso muito rigor 
para seguir firme e para permanecer por segundos no instante. 

dedos, mas a existência. Dentro ficou, sem dúvida, um lugar lon-
ge. Dentro era lembrança. Era fora o lugar habitado, o território 
compartilhado, a crueldade da existência e a dor do reconheci-
mento. Apagamos as luzes e eu estatelei os olhos no vidro. Soltei 
o ar que tinha esquecido preso, o vidro da minha janela embaçou. 
A vista ficou turva. Seguimos. É preciso coragem, menina. Siga. 
Era preciso lembrar da cidade, do ônibus senão seria tudo aquilo 
apenas uma realidade inventada? A cidade, como vista da janela 
do ônibus, era a mais cruel das invenções. Aquela experiência me 
firmou o desejo de seguir experienciando os processos criativos 
da Trupe Sinhá Zózima, que em 2013 já tinha 6 anos de existência. 

Em 2016, voltava ao ônibus da Trupe para ver o espetáculo 
“Iracema via Iracema” da Trupe Sinhá Zózima em parceria com 

Iracema via Iracema, 2017. Direção: Anderson Maurício. Foto: divulgação.

Aquele ônibus era a lembrança boa dos passos já dados, os atores 
conduziam com doçura a memória pelos tijolos da infância, pelas 
cores, pelos sabores e cheiros. Como pode aquele ônibus ter se 
tornado tão próximo, tão lar? Aos ônibus não deveriam caber esse 
tipo de subjetivação. Eles são impessoais, são mal humorados, es-
tão desgastados pelo excesso de olhares opacos. Eu mesma já mal-
disse o ônibus diversas vezes. E naquele dia, para o meu espanto, 
foi o ônibus que me maldisse. Me calei. Sorri. Segui ouvindo aten-
ta ao que o ônibus parecia sussurrar: é preciso coragem, menina. 
É preciso deixar rastro, não para que o outro lhe encontre, mas 
para que você nunca se esqueça dos passos já dados. O espetáculo 
“Dentro é lugar longe” foi a minha primeira experiência com a 
Trupe. Jamais tinha me atentado para a possibilidade do ônibus 
se tornar um espaço de fruição de obras de arte, um espaço para 
compartilhar afetos. Seguíamos a viagem com as janelas fechadas 
por cortinas, até que as luzes de dentro do ônibus se apagaram 
e convocaram o nosso olhar para fora, para a cidade. Veio, en-
tão, o espanto. Talvez espanto seja o mais próximo daquele estô-
mago apertado, sacudido e revirado. Era madrugada, estava frio 
e tinham muitas fogueiras acesas na cracolândia. Fogueiras pe-
quenas que cabiam na mão e fogueiras médias que, sobre o chão, 
aqueciam de três a quatro pessoas por vez. Não tinham fogueiras 
grandes. Senti outra fisgada no estômago. Dentro do ônibus era 
memória, era lar, era candura, mas ali, ao lado, pela janela a vida 
urgia e eu via as ervas daninhas crescendo nas fendas da cidade, 
eu via as fogueiras que seguradas com as mãos não queimavam os 

o Agrupamento Andar 7 (que desenvolve pesquisas estéticas e 
conceituais em diferentes suportes: vídeo arte, instalação, cine-
ma e performance). Em um trânsito de linguagens entre o real 
e o ficcional, “Iracema via Iracema” parte do texto homônimo 
de Suzy Lins de Almeida, dramaturga e pesquisadora cearense, e 
conta a história de uma mulher de origem rural que escolhe viver 
para sempre dentro de ônibus urbano que se desloca pelas ruas 
da cidade. As Iracemas na literatura e no cinema (vide “Iracema, 
uma transa amazônica” filme de Jorge Bodanzky e Orlando Sen-
na) costumam habitar as entranhas desse país. São frutos de uma 
pátria violentada. De um ventre que expulsou o feto com suor e 
sangue. Aqui não é diferente, Iracema é profusão de cheiros e co-
res. É brutalidade e candura habitando o mesmo organismo. O 
ônibus da Trupe nunca foi tão quente e úmido, parecia um útero. 
Ali dentro, parecíamos habitar as entranhas desse Brasil parido. O 
ônibus abrigava as condições ideias para a proliferação da vida e 
concomitantemente dos frutos podres que sugam os nutriente de 
Iracema. Como parasitas nos sentíamos sugando o ar rarefeito. O 
cheiro de Cidreira e das outras ervas acalentava o rigor e a bru-
talidade daquela mulher. O carinho era torto, mas poderia ser de 
outra forma, se a vida sempre foi sinuosa? Se é Iracema que nos 
chama, é ela também que nos expulsa como uma contração invo-
luntária. Ela nos expulsa daquelas vísceras porque ali mal dá pra 
viver um, imagina tantos. Se é para alguém sobreviver nessas con-
dições, ela parece preferir seguir sozinha. Ela nos poupa daquilo 
que não a poupamos. Iracema é tal como os objetos que carrega 
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e que compõe uma espécie de altar da sobrevivência, eles já não 
tem serventia e já não são tão bonitos quanto antes. Ainda que pa-
rado, o ônibus conquistou uma qualidade de território de afeto e 
de abrigo: faculdade rara e necessária quando pensamos no teatro 
feito ali, instalado no espaço público. Ali parece ser o único lugar 
a que Iracema pode chamar de seu. Suspeito que de tantos outros 
ela já foi escorraçada. Ali tem o cheiro dessa mulher atemporal, 
dessa vida que guarda os objetos que estão pela metade e sem uso, 
ali cheira a erva, cheira a maracujá. E é nesse contraponto entre o 
conforto de um útero e a retirada à vácuo da gente que a cena se 
desenrola. Iracema é força bruta, ela é capaz de gerar, dentro de si, 
ela própria.

Em “Os minutos que se vão com o tempo”, terceiro espetáculo 
da Trupe que pude acompanhar, o trajeto é feito dentro de um 
ônibus de linha com passageiros comuns rumo aos Terminais Ci-
dade Tiradentes, São Mateus, Santo Amaro e São Miguel, em um 
horário em que a maioria estampa nos rostos o cansaço do dia e o 
desejo pelo recolhimento. O desafio e o risco são constantes, nem 
todos acompanharão o espetáculo até o fim, como, pois, construir 
cenas que possam se encerrar no trajeto entre as paradas do ôni-
bus? Como provocar o desejo pela mudança de trajetória? Como 
construir uma experiência com a narrativa fragmentada? Como 
transformar as partidas e chegadas em dramaturgia? O espetáculo 
que se inicia antes do embarque no terminal propõe acompanhar 
os passageiros em seus retornos e idas. Para nós que acompanha-
mos como espectadores cientes do “pacto teatral”, a curiosidade 
e o espanto são constantes, surpreendemo-nos com as relações 
de intimidade estabelecidas em segundos diante de nossos olhos, 
vibramos quando percebemos um passageiro escolher permane-
cer no ônibus para acompanhar até o fim aquela experiência, nos 
entristecemos quando o passageiro precisa descer e, o mais inusi-
tado, tornamo-nos agentes culturais visto que ao nosso lado estão 
passageiros que nos perguntam sobre o que está acontecendo e 
nos vemos diante deles estimulando, compartilhando e impulsio-
nando o teatro a que estamos inseridos.

 A Sinhá Zózima desbrava o ônibus em sua totalidade. É 
possível assistir a espetáculos em que o ônibus permanece parado 
no Terminal de Ônibus Parque Dom Pedro II (um dos mais mo-
vimentados da capital paulistana), como também é possível seguir 
viagem ora dentro do ônibus sem catraca da própria Trupe, ora 
mergulhando no ônibus de linha que segue com passageiros co-
muns. Cada espetáculo é uma apropriação e investigação distintas 
do transporte público. O desafio é constante: como inserir o pas-
sageiro comum na experiência teatral? Como convocar os usuá-
rios do Terminal de Ônibus a mudarem o trajeto e viajar com o 
teatro? Como provocar o espectador a frequentar o Terminal para 
assistir uma peça? Como pôr em diálogo os distintos repertórios 
do público, visto que muitos nunca viram teatro? Como propor 
uma nova experiência para a viagem sem impor a experiência a 
quem não queira participar? Como aceitar a recusa do passagei-

ro comum? Como lidar com o seu cansaço e isolamento? Como 
tornar o ônibus um espaço específico de encenação a ponto de 
tornar impossível a realização do espetáculo em outro lugar? Sem 
dúvidas, a Trupe se arrisca na criação dos espetáculos pondo tais 
questões como inquietações constantes. O espaço urbano é para 
eles suporte pictórico e dramatúrgico, a viagem de ônibus que é ao 
mesmo tempo um espetáculo teatral conduz o espectador a com-
preender o espaço urbano como paisagem em movimento: através 
das janelas, mergulhamos no espaço ao passo que absorvemos a 
paisagem sendo transformada. Para quem os olha de fora da janela 
e vê o teatro ali dentro, é sem dúvida mágico ver o ator em veloci-
dade atuando pelas ruas da cidade. A Trupe, fundada por Ander-
son Maurício (diretor e ator), Tatiane Lustoza (atriz e produtora) 
e Priscila Reis (atriz e fotógrafa) e integrada por outros artistas-
-pesquisadores, existe desde 2007 pesquisando e investindo nesse 
espaço cênico, traçando uma história de resistência e legitimidade 
no teatro paulistano. A pesquisa do ônibus surge quando parte da 
Trupe estudava a quilômetros de distância do bairro onde mora-
va e precisava passar 3 horas dentro do transporte público para 
chegar à escola de teatro. A travessia era o instante para estudar, 
decorar textos e ensaiar, visto que era preciso otimizar o tempo 
durante aquela longa viagem. Parte dos paulistanos vive mais tem-
po dentro do transporte público do que na escola, por exemplo. 
Para quem é migrante, o dado não espanta: só aqui descobri o que 
significa a palavra “distância”, só aqui ela deixou de ser um concei-
to inventado. A geografia urbana trouxe a experiência de desgas-
tar anualmente a sola de um sapato por completo. É em busca de 
ressignificar a travessia e as longas distâncias que surge o interesse 
em fazer teatro dentro do ônibus. Era preciso, pois, transformar a 
travessia em criação. É assim que a Trupe Sinhá Zózima nasce e 
se firma na exploração da estrutura física do ônibus, na encena-
ção em movimento e fora do lugar comum, no cruzamento entre 
linguagens e práticas artísticas, na ideia de ação cultural em sua 
dimensão criadora, na ressignificação do transporte público e da 
noção de público e coletivo, na contradição em tornar o espaço 
público uma experiência também privada, na utopia por uma vida 
sem catracas, no atrito entre a paisagem que se revela pelas janelas 
e a vida que urge dentro e na inquietação em romper as fronteiras 
que dificultam o acesso aos bens culturais e propor a experiência 
teatral dentro de um dos mais movimentados terminais de ônibus 
de São Paulo. A Trupe Sinhá Zózima devolve a paixão e o extraor-
dinário à vida comum, à vida ordinária. Nos revela em toda a sua 
inteireza que o cotidiano pode ser recheado de muito afeto e can-
dura, que no meio da correria e do cansaço há sempre tempo para 
suspirar, lembrar e seguir em frente. A Trupe é um afago diante da 
metrópole, é o teatro que se afirma como sujeito e como coletivo.

O
s m

in
ut

os
 q

ue
 se

 v
ão

 co
m

 o
 te

m
po

, 2
01

6.
 D

ire
çã

o:
 A

nd
er

so
n 

M
au

ríc
io

. F
ot

o:
 d

iv
ul

ga
çã

o.



12

Arte, história e resistência: 
Aquela Cia. de Teatro

[o] Perfil de grupo

Por Daniele Avila Small

O grupo de teatro carioca Aquela Cia. surge como iniciativa 
de Marco André Nunes. Depois de um período trabalhando com 
Jefferson Miranda na Cia. Teatro Autônomo e algumas investidas 
independentes, que de início já lhe dão reconhecimento entre críti-
cos e programadores, Marco André reúne um grupo de alunos e ar-
tistas para começar a dirigir teatro regularmente. Em um primeiro 
momento, a proposta do grupo é experimentar uma relação entre 
teatro e literatura, com encenações de autores canônicos. A primei-
ra montagem se dá em 2005. Com texto de Walter Daguerre a partir 
da vida e da obra de Franz Kafka, Projeto K estreia em um espaço 
muito importante para o teatro independente da Zona Sul do Rio 
de Janeiro, o Espaço Sesc, então capitaneado por Beatriz Radunsky. 
O Espaço Sesc teve e ainda tem um papel decisivo no fomento a 
diversos grupos e artistas no início das suas trajetórias, quase um 
refúgio para a pesquisa de linguagem na cidade. Hoje mais do que 
nunca, tendo em vista o terrível desmonte do Sesc Rio, é importante 
notar como a trajetória da Aquela Cia. foi apoiada pelo Espaço Sesc 

entre teatro, música e espetacularidade. Realizada em 2011 no Te-
atro Tom Jobim (hoje fechado), a peça conta com um numeroso 
e diverso elenco: André Mattos, Bruno Padilha, Carolina Lavigne, 
Gabriela Geluda, George Sauma, Jorge Caetano (indicado ao Prê-
mio APTR), Laura Araújo, Letícia Spiller, Marina Magalhães, Pau-
la Otero e Remo Trajano, além dos músicos. O texto é publicado 
pela Editora Multifoco e concorre aos prêmios APTR e Questão 
de Crítica. A direção musical de Felipe Storino se torna uma cons-
tante nos próximos trabalhos, nos quais a música adquire estatuto 
de dramaturgia. Storino recebe o Prêmio Questão de Crítica por 
essa peça e ainda outras duas da Aquela Cia. até agora: Cara de 
Cavalo e Caranguejo Overdrive, esta realizada em parceria com 
Mauricio Chiari. O cenário e o figurino de Flávio Graff para Out-
side também recebem indicações, assim como a direção de movi-
mento de Marcia Rubin.

Cara de Cavalo estreia em setembro de 2012 no Espaço Sesc 
com excelente atuação de Ricardo Kosovski, pai do dramaturgo, à 

e pontuada por pequenos incentivos de políticas públicas que estão 
sendo apagadas da realidade da cidade. 

Com Projeto K, o texto de Walter Daguerre e a luz de Renato 
Machado – iluminador de todas as peças do grupo, em estreita 
parceria com Marco André – tem indicações ao Prêmio Shell e 
a peça segue em cartaz no Teatro do Planetário (que depois pas-
sa a se chamar Teatro Maria Clara Machado e hoje não funciona 
mais), onde o grupo estreia uma nova peça no ano seguinte. Tam-
bém com texto de Daguerre, Sub:Werther parte de um diálogo 
entre Os sofrimentos do jovem Werther de Goethe e Fragmentos 
de um discurso amoroso de Roland Barthes.

2008 é o ano da estreia de Lobo nº1 [ A Estepe], espetáculo 
baseado no romance O lobo da estepe de Herman Hesse. Contem-
plado com o Prêmio Myriam Muniz (hoje suspenso, quem sabe 
extinto), o texto foi escrito por Daguerre em parceria com Pedro 
Kosovski, que até então trabalhava no grupo como ator. O elenco 
é formado por Ricardo Blat, Mateus Solano e Gregório Duvivier. 
Na sequência, o grupo faz uma ocupação com o seu repertório no 
Teatro Gláucio Gil, palco da primeira encenação de Marco André, 
em 2004, uma montagem do clássico O despertar da primavera 
de Frank Wedekind. O convite foi feito por Eva Doris Rosenthal, 
então presidente da FUNARJ, que implementou nesse teatro uma 
dinâmica que deu o tom para a política de ocupações de teatros 
posteriormente adotada pela Secretaria Municipal de Cultura. As 
ocupações do Gláucio Gil na gestão da Eva Doris foram funda-
mentais para o desenvolvimento de iniciativas duradouras na ci-

dade, como o Projeto Entre (que depois ocupou o Espaço Cultural 
Sergio Porto e lá está até hoje) e o Câmbio (que se desdobrou no 
Teatro Café Pequeno, no Dulcina e no Galpão Gamboa), e grupos 
como Complexo Duplo e Aquela Cia, que ganharam fôlego com a 
relação com um espaço físico. 

Para quem não conhece a realidade do Rio, a ausência de po-
líticas públicas para trabalhos continuados e os valores astronô-
micos dos aluguéis, além da absoluta falta de segurança pública, 
impossibilitam que grupos tenham suas próprias sedes. São rarís-
simas as exceções. Hoje, os teatros do estado, até o próprio Gláu-
cio Gil, estão em situações precárias, funcionando no piloto auto-
mático sem nenhum pensamento de curadoria ou relação com a 
cidade.

Em 2010, contemplado novamente com o Myriam Muniz, o 
grupo volta ao Espaço Sesc para estrear Do artista quando jovem, 
espetáculo que explora o universo literário de James Joyce. A se-
gunda temporada acontece no Tablado, escola que teve importan-
te papel  na formação do grupo. Nos anos 80 e 90, Marco André 
atuou em clássicos do teatro infantil de Maria Clara Machado, di-
rigidos pela autora. 

A peça seguinte é um divisor de águas. Outside, um musical 
noir, texto de Pedro Kosovski que celebra o universo artístico de 
David Bowie, aborda questões sobre a arte contemporânea com 
inteligência e fundamentação conceitual, colocando a pergunta: 
Pode um crime se tornar uma obra de arte? O trabalho marca uma 
virada na linguagem do grupo, que passa a investigar a relação 

Caranguejo Overdrive, 2015. Direção: Marco André Nunes. Foto: João Julio Melo. Edypop, 2014. Direção: Marco André Nunes. Foto: João Julio Melo.
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frente do elenco que também conta com Álvaro Diniz, Carolina 
Chalita, Raquel Villar, Remo Trajano, Saulo Rodrigues e Oscar Sa-
raiva. A peça narra a trajetória trágica do inimigo público nº 1 do 
Rio de Janeiro em 1964 e sua presença na obra de Hélio Oiticica. 
A dramaturgia de Pedro Kosovski, que ganha o Prêmio Questão 
de Crítica e é indicada ao Shell, também faz referência a dois per-
sonagens de O beijo no asfalto, de Nelson Rodrigues, apontando 
a sordidez da imprensa e da polícia como problemas seminais da 
realidade carioca. 

Em janeiro de 2014, na arena do Espaço Sesc e com patrocínio 
do FATE – Fundo de Apoio ao Teatro da Secretaria Municipal de 
Cultura (mais uma perda da cidade), estreia Edypop, que explora 
“o encontro imaginário entre o mais pop dos herói gregos, Édipo, 
e o mais trágico dos artistas pop, John Lennon”, como descreve o 
grupo. A peça traz mais um Prêmio Questão de Crítica para a dra-
maturgia de Pedro Kosovski e propicia ótimos trabalhos de Jorge 
Caetano como Freud e Remo Trajano como Laio, no elenco tam-
bém composto por Carolina Lavigne, Gabriela Geluda, Isadora 
Medella, Jandir Ferrari, João Velho, Laura Araújo, Letícia Spiller e 
Paula Otero. A peça faz outras temporadas temporadas no Espaço 
Cultural Sergio Porto e integra a Mostra Teatro na Contramão, do 
Espaço Cultural Escola Sesc. 

Nesse mesmo ano, o grupo viaja com Cara de cavalo para o 
Festival Palco Giratório em Porto Alegre e recebe um convite para 
apresentar um trabalho na ocupação Dulcinavista, do Teatro Dul-
cina, coordenada por Cesar Augusto e Fernando Libonati. Nes-
sa ocasião, o grupo prefere apresentar um trabalho em processo 
do que retomar o repertório e daí surge Caranguejo Overdrive. A 
reverberação do livro Homens e caranguejos de Josué de Castro 
no manguebeat de Chico Science, a partir de uma proposição do 
baterista da Aquela Cia., Mauricio Chiari (que assina as canções 
originais), é o disparador dessa criação que opera uma nova vi-
rada na trajetória do grupo. A peça aborda de um modo bastante 
singular a história do Brasil e do Rio de Janeiro, falando sobre a 
Guerra do Paraguai e as reformas de Pereira Passos no centro do 
Rio, num momento em que a cidade está sendo revirada com as 
violentas obras de preparação para os Jogos Olímpicos de 2016. 

Em junho de 2015, um retorno ao Espaço Sesc. A Ocupação 
Aquela Cia - 10 anos traz a estreia de Laio & Crísipo, que se dá 
como uma continuação da pesquisa de Edypop, e de Caranguejo 
Overdrive. Na ocasião, a Editora Cobogó lança o livro Cara de Ca-
valo pelo selo Dramaturgia e, mais tarde, lança também o texto de 
Caranguejo Overdrive. Nesse ano, o grupo retorna ao Festival Pal-
co Giratório de Porto Alegre com Edypop no Theatro São Pedro. 

Caranguejo Overdrive dá outro grau de visibilidade para a 
Aquela Cia. Pela primeira vez, o grupo entra de fato no circui-
to de festivais do Brasil, faz temporada em São Paulo se apresen-
ta fora do país, no Festival Internacional de Teatro de Manizales 

na Colômbia em setembro de 2016. A peça sela o encontro do 
grupo com a atriz Carolina Virgüez, que havia trabalhado com 
Marco André em Ingrid (de 2008) e O mal-entendido de Camus 
(de 2009), e traz reconhecimento para o trabalho do ator Matheus 
Macena. O espetáculo rendeu diversos prêmios para Marco André 
(Cesgranrio, Shell, APTR e Questão de Crítica), Pedro (Cesgran-
rio, Shell e APTR) e Carolina (Shell, APTR e Questão de Crítica), 
além do já mencionado prêmio para a música. No elenco, também 
estão Alex Nader, Eduardo Speroni e Fellipe Marques.

Em 2017, Caranguejo Overdrive circula pelo Brasil através 
do Palco Giratório enquanto o grupo ensaia um novo espetácu-
lo, dando continuidade ao diálogo entre teatro e história. Guana-
bara Canibal tem estreia prevista para agosto no CCBB-RJ, um 
dos últimos espaços da cidade que ainda patrocina espetáculos, 
embora com orçamentos cada vez mais curtos para peças sem ce-
lebridades. No elenco estão Carolina Virgüez, Matheus Macena, 
João Lucas Romero, Reinaldo Junior e o pequeno Zion Salomão. 
Nesse projeto tão arriscado quanto promissor, o grupo fala sobre 
o massacre dos tupinambás na tomada do Forte de Villegagnon 
em 1560, por ocasião da batalha naval que resultou na fundação 
da cidade do Rio de Janeiro. Tendo como um de seus principais 
pontos de partida um audio-documentário em vinil realizado em 
1965 por Amaral Neto, repórter vinculado ao ARENA e à Rede 
Globo, o grupo procura refletir sobre a ontologia da violência no 
Rio, cidade fundada sobre um banho de sangue, gerida na base da 
violência de estado contra pobres, negros e índios. 

Olhando para trás, é possível ver como a Aquela Cia. conse-
guiu se formar e realizar as suas obras apesar de a capital fluminen-
se ser um deserto de políticas públicas para as artes. Os esforços de 
determinadas pessoas à frente de algumas instituições, no entanto, 
promoveram pequenos clarões que deram a esses e outros artistas 
condições mínimas de realização. Hoje, em franco desmonte da 
cidade e do estado, mas quando algumas ações começavam a es-
boçar uma urgente descentralização de recursos, contemplando 
artistas e realizadores de regiões nada privilegiadas, a cidade se vê 
vítima do calote da última ação de fomento direto da cidade, anti-
-legado dos prefeitos Eduardo Paes e Marcelo Crivella. A Aquela 
Cia. está entre os grupos que levaram calote, mas sobrevive. Daqui 
em diante, no entanto, como vai ser? Quem sobrevive à histórica 
política do massacre? 

Laio e Crísipo, 2015. Direção: Marco André Nunes. Foto: João Julio Melo.
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Um teatro fora do eixo

[o] Perfil do ator e diretor Daniel Colin

Por Michele Rolim

O diretor, ator e pesquisador Daniel Colin, 38 anos, natural de 
Santos (SP), desembarcou em Porto Alegre em 2000 para cursar 
Artes Cênicas na Universidade Federal do Rio Grande do Sul – 
UFRGS. “Prestei vestibular em vários lugares e passei em Porto 
Alegre. Eu nunca tinha vindo para a cidade, mas achei que valia a 
pena tentar. Pensei em começar o curso aqui e solicitar uma trans-
ferência para voltar. Nunca a ideia foi ficar aqui”, comenta Colin. 
Desde lá muita coisa aconteceu, e os planos mudaram. Foi dentro 
da universidade que surgiu o espetáculo que deu origem, em 2004, 
ao grupo Teatro Sarcáustico, um dos expoentes da cena gaúcha. 

Então, se eu fizer uma coisa muito erudita, muito distante, aquele 
público vai mais se distanciar do que se aproximar. Eu vejo meu 
trabalho muito recheado desta questão pop. Então vejo meu tra-
balho nestes dois jogos: do entretenimento e do artístico; do pop 
e do culto”, diz Colin.

No início da trajetória, o grupo se sentia muito isolado em 
termos estéticos na cidade. “Fazíamos coisas muito escrachadas 
e debochadas, e ninguém queria ver, nem mesmo os colegas da 
classe teatral. Naquela época poucos grupos escreviam seus pró-
prios textos. Claro, vale lembrar que já existia a Terreira da Tribo. 

O trabalho de conclusão do curso, a montagem GORDOS 
ou Somewhere Beyond the Sea, ganhou o mercado profissional e 
recebeu duas indicações ao Prêmio Açorianos de Teatro da Pre-
feitura Municipal de Porto Alegre: Melhor Ator (Daniel Colin) e 
Melhor Atriz (Tatiana Mielczarski). 

No início o grupo começou desenvolvendo uma pesquisa em 
espaços não convencionais – como o espetáculo Há Vagas para 
Moças de Fino Trato (2006), com direção de Daniel Colin, que 
se passou dentro de um apartamento da Casa do Estudante da 
UFRGS.  

A partir de 2008, o grupo começou a investir em uma drama-
turgia original criada a partir de improvisações, como nos espetá-
culos A Noiva Quer Casar, Jogo da Memória e A Vida Sexual dos 
Macacos, todos com estreia em 2008. 

Uma importante mudança ocorreu em 2009, quando o grupo 
passa a integrar o Projeto Usina das Artes. Em outubro de 2010, o 
Sarcáustico estreou seu maior sucesso, que o afirmou no hall dos 
grandes grupos teatrais gaúchos: Wonderland e o Que M. Jack-
son Encontrou Por Lá (Prêmios Açorianos de Melhor Espetácu-
lo, Direção, Figurino e Produção; e Prêmios Braskem de Melhor 
Espetáculo e Melhor Direção). Posteriormente, em 2011, o grupo 
repete o sucesso com Breves Entrevistas com Homens Hediondos 
(Prêmio Braskem de Melhor Espetáculo). 

“Eu não sou muito separatista do que é arte e o que é entre-
tenimento. E meu teatro passa por isso. Acredito que temos que 
ter uma ponte de ligação com este público que se está perdendo. 

Os espetáculos deles sempre foram esse mosaico de dramaturgias 
e discursos. Nós, ao lado de outros coletivos, começamos a criar 
nossos próprios textos”, comenta Colin.

Soma-se a isso a difícil tarefa de trabalhar com teatro fora do 
eixo Rio-São Paulo, que inclui a rara oportunidade de circulação. 
O grupo com 13 anos de trajetória só circulou nacionalmente com 
uma produção artística profissional em 2013, com Breves Entre-
vistas com Homens  Hediondos, via edital Prêmio Funarte de Te-
atro Myriam Muniz. 

“Eu acho que Porto Alegre é uma cidade que não valoriza o 
artista e não pensa nesta troca de trabalho”, defende Colin, quando 
fala sobre as políticas culturais municipais e estaduais. 

Apesar de uma trajetória de mais de uma década, o grupo não 
tem sede. O Teatro Sarcáustico participou do Projeto Usina das 
Artes, da Prefeitura de Porto Alegre, no qual grupos de teatro e 
dança ocupavam, via edital, as salas do centro cultural Usina do 
Gasômetro e recebiam cerca de R$1,8 mil para manutenção do es-
paço. Atualmente, o edital não foi aberto, e os grupos foram trans-
feridos para outros espaços, já que a Usina será fechada em breve 
para reforma. 

Apesar do sucateamento do espaço, Colin afirma que ter uma 
sede, mesmo que seja uma sala, foi fundamental para o desenvol-
vimento do grupo. “O espetáculo Wonderland só existe porque 
a gente pode ensaiar na Usina o tempo inteiro e tínhamos onde 
acondicionar nossas coisas”, explica.

Outro mecanismo de financiamento público municipal da 
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[Michele Rolim, jornalista, crítica de teatro e coeditora 
do site AGORA Critica Teatral, Porto Alegre, RS]

cultura que acontece desde 1994, o FUMPROARTE, está conge-
lado, sem novo edital e com dívidas, o que também acaba difi-
cultando a produção do grupo. “Nosso projeto de circulação do 
espetáculo Franky/Frankenstein por 17 escolas municipais, con-
templado em 2015, até agora não foi integralmente pago, sendo 
que já efetuamos toda a circulação prevista no projeto. Quem paga 
esse atraso, esses juros, essa espera?”, indaga Colin.

O Sarcáustico, desde 2015, viaja pelo Brasil com o espetáculo 
Qual Vai Ser?, produzido pela Liga Produção Cultural para o SI-
CREDI. Já viajou para 180 cidades de todo o país e apresentou-se 
para mais de 20 mil pessoas. Com isso, o grupo teve que pausar 
sua produção artística profissional – não estrearam nenhum tra-
balho novo desde 2014, sendo o mais recente Viral (2014). 

Apesar de todas as dificuldades, Colin afirma que, em Porto 
Alegre, ainda consegue encontrar um campo de trabalho eferves-
cente. “Temos uma sorte que é um campo de trabalho que acon-
tece com suas problemáticas, mas acontece. As pessoas estão fa-
zendo, estão trabalhando; têm coisas incríveis acontecendo, tenha 
público ou não. E são artistas muito bons da cidade. E tem essa 
academia acontecendo junto”, afirma o diretor. 

Para ele, o teatro local contava com atores e atrizes excelentes. 
Apesar de ainda ser forte o trabalho do ator na cidade, Colin con-
segue identificar outro viés, que se ocupa muito mais da questão 
do performativo do teatro. “Eu mesmo tenho me interessado bem 

mais por essa linguagem porque acredito que ela tem dialogado 
muito mais com as questões de identidade, de gênero e de sexu-
alidade. Mas esse é só um ponto de vista meu! Às vezes acho que 
o teatro continua obcecado com questões técnicas e estéticas, e 
esquece sua função política”, argumenta.

Atualmente Colin integra o Programa de Pós-Graduação em 
Teatro da Universidade do Estado de Santa Catarina – UDESC. 
Ele investiga e mapeia performers/artistas subversivos que utili-
zam o cu em suas obras artísticas, como atos de resistência ao po-
der hegemônico. Ele conta que a ideia da tese surgiu depois das 
discussões acaloradas na internet sobre a performance Macaqui-
nhos. “Minha hipótese é que essas obras artísticas problematizam 
discursos normativos. Me interessam estes sujeitos subversivos 
que têm questionado padrões corporais estandardizados, como é 
o caso dos performers Pêdra Costa, Élle de Bernardini, Paulx Cas-
tello e Rafael Amambahy, bem como de artistas cênicos como os 
gaúchos João de Ricardo e o coletivo Levanta FavelA...”, conta. 
Atualmente o Sarcáustico é formado por Daniel Colin, Guadalupe 
Casal e Ricardo Zigomático. O trio está planejando um novo tra-
balho para estrear no Theatro São Pedro em novembro de 2017, 
embasado em experiências pessoais do grupo e a partir da ideia 
do afeto como arma de resistência. Segundo Colin, este conceito 
surgiu após o show 13: a sorte é nossa!, em que diversos artistas 
da cidade apresentaram cenas em homenagem a todos os traba-
lhos do Sarcáustico. O show aconteceu dia 9 de julho com cerca de 
30 artistas ocupando o Teatro Renascença. O novo espetáculo do 
Sarcáustico será uma produção independente, produzido com re-
cursos de crowdfunding e com quatro atores em cena, sem cenário 
e sem figurinos muito elaborados. “Tudo tem que ser barato, por-
que a situação está mesmo complicada no Brasil”, finaliza Colin. 
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A crítica teatral na Alemanha

[o] Entrevista com Dorothea Marcus

Em maio de 2017, a crítica teatral alemã Dorothea Marcus es-
teve em Porto Alegre a convite do Goethe-Institut para acompa-
nhar a estreia em palcos brasileiros do texto “As Trevas Risíveis” 
(2015), de Wolfram Lotz. A obra do dramaturgo alemão rendeu 
duas montagens independentes, uma a cargo de Camilo de Lélis 
(batizada de “Nas Sombras do Coração”) e outra de Alexandre Dill 
(que ganhou o nome de “As Trevas Ridículas”). Ambas estrearam 
no final de maio de 2017, durante o 12° Palco Giratório SESC/
POA.

As impressões de Dorothea foram veiculadas no jornal taz.die 
tageszeitung e na rádio alemã Deutschlandfunk (e seus respecti-
vos sites), e ainda no portal brasileiro Agora Crítica Teatral (www.
agoracriticateatral.com.br.).  Os editores do AGORA, Michele Ro-
lim e Renato Mendonça, acompanharam o processo de criação e 
também comentaram as peças em seu site.

Dorothea Marcus trabalha como jornalista cultural freelancer 
desde 1999  para o jornal “taz”, para os canais públicos de rádio 
Deutschlandfunk e WDR, para a revista “Theater Heute” e para o 
portal on-line “nachtkritik.de”, entre outros. Foi editora-chefe da 
extinta revista de teatro “aKT”. É professora universitária em Co-
lonia, Alemanha. Atuou como jurada de importantes festivais de 
teatro na Alemanha, entre eles o Theatertreffen Berlin 2017. 

Acompanhe abaixo a entrevista que Dorothea concedeu por 
email desde a Alemanha, em que ela comenta questões relevantes 
para a crítica teatral atualmente: a importância da internet, pos-
síveis fontes de financiamento, o papel dos festivais e a formação 
profissional dos críticos, entre outros assuntos.

Qual a imagem que os alemães fazem do teatro brasileiro?

A imagem do teatro brasileiro na Alemanha: colorido, sensual, 
exótico, como o clichê do Carnaval do Rio. A dança é mais co-
nhecida. Na mídia alemã, volta e meia é noticiado que há uma 
cena de teatro político e social que trabalha com jovens em bairros 
populares e em favelas. Além disso, a floresta brasileira também 
é conhecida por ser uma espécie de local mágico para diretores 
de teatro alemães, como para o falecido Christoph Schlingensief 
ou Frank Castorf. A imagem do teatro brasileiro na Alemanha é 
mítica e repleta de clichês.

Nos últimos 25 anos, a crítica teatral tem perdido espaço nos jornais 
e nas revistas brasileiros. O número de leitores da mídia impressa 
também se reduziu. A solução foi migrar para a internet, onde se 
multiplicaram blogs e sites de crítica teatral. A Alemanha experi-
mentou um processo semelhante?

Há uma tendência parecida: o espaço para teatro em jornais ale-
mães é cada vez menor. Também surgiram muitos blogs de teatro, 
e o site mais visitado é www.nachtkritik.de. Porém, na Alemanha, 
há uma divisão clara entre blogs escritos por pessoas que se auto-
denominam críticos e aqueles escritos por críticos profissionais. 

Essa divisão é importante no nosso país. Apesar dos problemas, 
a cobertura crítica do teatro continua em alta. Há muitos críticos 
que vivem exclusivamente desse trabalho. Mas os números dos úl-
timos anos indicam que há uma retração – o surgimento de novos 
talentos está em declínio porque se tornou cada vez mais difícil 
viver desse ofício. 

Escrever em blogs e em sites libertou os críticos brasileiros de limi-
tações de espaço e de restrições editoriais. O grande desafio agora é 
como garantir sustento financeiro para os críticos e para esses veí-
culos. Quais as fontes de renda dos críticos alemães?

Sou uma crítica freelancer - uma das últimas -, e meu sustento 
provém fundamentalmente do pagamento que recebo das rádios, 
porque elas remuneram bem melhor que os jornais. Também 
presto serviço para instituições como o Berliner Festpiele e inte-
gro comissões de seleção e júris de editais. Ocasionalmente, lecio-
no em universidades e coordeno ou faço a moderação de debates 
e painéis. Desempenho um amplo leque de atividades ligadas a 
meu trabalho como crítica teatral. De uma maneira geral, as fon-
tes de sustento para a crítica alemã de teatro são principalmente 
os programas de cultura no rádio e na televisão (financiados por 
taxas pagas pelos ouvintes de rádio). Um site como o nachtkritik 
(que pode ser traduzido por “Crítica Noturna”) é financiado em 
boa parte (até 50%) por anúncios publicitários e recursos vindos 
de fundações que consideram importante o trabalho do site. Re-
centemente, o nachtkritik.de tem apostado também no modelo de 
Crowdfunding.

Como se dá na Alemanha a presença do poder público na economia 
da cultura, especialmente no tocante às artes cênicas? 

Esta é uma pergunta difícil de responder em poucas palavras. Sem 
sombra de dúvidas, o financiamento em cultura na Alemanha é 
destaque em todo o mundo e se constitui em peça central na po-
lítica do país, apesar de ainda ser considerado uma verba “volun-
tária”. Para se ter uma ideia do volume de recursos envolvido, vou 
citar alguns dados: “No ano de 2013, foram gastos na cultura em 
média 105,83 euros (aproximadamente R$ 396) por habitante nos 
13 Estados alemães” – considerando os 80 milhões de habitantes 
do país, isso corresponde a 8,4 bilhões de euros ou em torno de 
2% do orçamento total da República Federal da Alemanha (fonte: 
Relatório Financeiro de Incentivos à Cultura 2013) 
Tanto em nível estadual como em nível municipal, a cultura é fo-
mentada em larga escala. Na Alemanha, há em torno de 150 teatros 
subsidiados pelo governo, além de inúmeros teatros “independen-
tes”. Quando são anunciados cortes, mobiliza-se um grande lobby 
de artistas, mídia e políticos da cena cultural que se opõe e, na 
maioria das vezes, impede tais medidas. Recomendo o artigo tra-
duzido para o inglês de Christian Rakow, que resume a presença 
do Estado: www.goethe.de/en/kul/tut/gen/tup/20364715.html.

Por Renato Mendonça
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[Renato Mendonça, jornalista e crítico teatral e coeditor 
do site AGORA Critica Teatral, Porto Alegre, RS]

O circuito de festivais é um elemento importante na formação dos 
críticos de teatro do Brasil. Isso também ocorre em seu país?

Como há milhares de estreias durante o “funcionamento normal” 
da temporada de teatro, os festivais não têm um papel tão impor-
tante para críticos já estabelecidos. Apesar disso, festivais como 
Berliner Theatertreffen, Impulse ou Theater der Welt são impor-
tantes para a publicação de artigos de críticos e também para o fo-
mento de jovens talentos. Durante esses eventos, são financiados 
blogs que possibilitam e promovem a formação de jovens críticos. 
Vale observar que esses blogs não funcionam necessariamente ao 
longo da temporada normal de teatro.

No Brasil, o teatro e a dança têm enfrentado forte concorrência de 
parte de outras formas de entretenimento. Em nosso país, pratica-
mente só os festivais conseguem mobilizar grandes plateias para as 
artes cênicas. 

Na Alemanha, é diferente. O teatro aqui também concorre com ci-
nema e musicais, mas, apesar disso, o teatro tem um público está-
vel. Aproximadamente 21 milhões de espectadores por temporada 
frequentam teatros financiados com verbas públicas, sendo que os 
teatros independentes não foram incluídos nesse cálculo (dados 
da Associação Alemã dos Palcos de Teatro (Deutscher Bühnen-
verein).

Os críticos brasileiros têm experimentado diversos modelos de es-
crita, superando o velho modelo de crítica que se contentava em ele-
ger o que seria bom e o que seria ruim. Isso também acontece com 
os críticos alemães?

Acho que a crítica na Alemanha nunca esteve reduzida à divisão 
“bom” ou “ruim”, sempre foi entendida e praticada como descri-
ção, registro, argumentação e interpretação da proposta do diretor 
e do autor. O que de fato mudou, por exemplo, desde a existência 
de nachtkritik.de, é que o poder do crítico foi relativizado. Anti-
gamente, o crítico tinha a capacidade de influenciar decisivamen-
te carreiras de artistas e grupos e o número de espectadores que 
iriam a um espetáculo. A possibilidade de os leitores comenta-
rem as críticas que leem, recurso muito valorizado no nachtkritik, 
rompeu com a chamada “via de mão única”. De repente, há uma 
plataforma para opiniões e perspectivas diferentes que amplia a 
discussão como um todo. Por outro lado, a escrita de resenhas 
críticas tornou-se provavelmente mais subjetiva na Alemanha nos 
últimos anos. 

Um dos maiores problemas atuais da crítica teatral no Brasil é que 
não conhecemos o perfil de nosso público na internet. Qual o perfil 
de quem acompanha a crítica teatral na Alemanha? 

Para responder esta pergunta, tenho que recorrer ao site nachtkri-
tik, pois não conheço estudos sobre o assunto. O número de visi-
tantes de nachtkritik é impressionante: em janeiro de 2014, o site 
registrou 268.173 visitas e 1.707.835 postagens de mais de 60 pa-
íses. Mas arrisco uma opinião: são cidadãos cultos esclarecidos, 
pessoas ligadas ao teatro, estudantes interessados em cultura e ou-
tros críticos.

Você tem colaborado regularmente com o nachtkritik desde a cria-
ção do site. Pode nos descrever como o nachkritik funciona?

Eis a autodescrição do site: “nachtkritik.de é o primeiro folhetim 
de teatro independente e suprarregional na internet. Foi criado em 
maio de 2007 pelos críticos de teatro Petra Kohse, Esther Slevogt, 
Nikolaus Merck e Dirk Pilz e pelo artista plástico Konrad von Ho-
meyer . Uma comissão formada por 10 integrantes da redação do 
nachkritik define destaques entre os espetáculos de teatro de lín-

gua alemã que estão estreando. Os críticos assistem a essas peças 
e postam seus comentários pela manhã, após a estreia. Em torno 
de 50 autores e autoras escrevem textos de todos os lugares onde 
se fala a língua alemã. Além de serem as primeiras críticas feitas 
sobre os espetáculos escolhidos, os comentários postados no na-
chkritik.de permanecem no léxico e no arquivo público do site, e 
podem ser consultados sem restrições. Através de um panorama 
crítico construído a partir de mídias regionais e suprarregionais, a 
respectiva crítica é complementada nos dias seguintes. Qualquer 
um pode comentar todos os textos. Além das críticas, nachtkritik.
de posta reportagens especiais, fóruns e ciclos de debate, notícias 
e panoramas da imprensa ligados ao teatro. Na barra de imagens, 
fotógrafos de teatro apresentam uma seleção de imagens das en-
cenações.”

Como se formam e se qualificam os críticos na Alemanha? Há algum 
tipo de formação acadêmica específica para a área?

Não há uma graduação específica para a profissão de crítico. Na 
maioria dos casos, ele concluiu algum curso da área de Humanas, 
geralmente Estudos de Teatro e/ou Estudos Linguísticos e Lite-
rários de Língua Alemã (Letras). Muitos frequentaram escola de 
jornalismo ou foram voluntários para se tornarem jornalistas, es-
pecializando-se em crítica teatral ao longo de sua formação. Mas, 
às vezes, estágios em redações e muitas idas ao teatro são o sufi-
ciente para se tornar um crítico – além da capacidade de escrever 
bem. É uma profissão que se escolhe principalmente por interesse 
pessoal. Esse foi o meu caso, por exemplo. 

Foto divulgação.
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Antes do Bicho Véi descer pra casa de custódia, eu tarra cum cabelo 
batendo bem aqui bem nos ombro, ele tava com as ponta meia res-
secada, eu tinha q ter paciença, e só podia cortar as pontinha,dois 
dedo,no dia de lua cheia,e a mulher q fosse fazer o corte não podia ta 
de bode... Deus o livre! Teve amiga minha que cortô com uma mulher 
e ela tava de bode,o cabelo encruou que num teve mais jeito. Pois 
é,antes dele ir pro presídio,ele só podia passar la na delegacia noventa 
dia e noventa noite, depois num tinha como segurar mais por causa 
de que foi 177. Quando ele desceu foi um clamor, ave Maria, ele dizia: 
‘ tu não quer que eu saia pra tu ficar dano pro Gordim, rapariga! Ele 
me deu um empurrão... O Gordin... Quando eu conheci o Gordin,eu 
tinha o cabelo pra baixo dos ombro,quase na cintura. Eu pegava, bo-
tava ele na toca cum babosa, eu rapava a babosa mesmo assim,tirarra 
só aquela gosma,aquele sumo quando eu ia dormir. noutro dia eu la-
vava.ficava uma seda. A mulher la do gabinete de beleza,toda vida que 
eu passava,ela gritava: ‘Não esqueça não,me dê a preferência,me dê a 
preferência! E eu: Deus que me livre e guarde! O bicho véi la de casa 
me mata! Ele me dizia que ia me matar se ao meno eu triscasse no 
meu cabelo. Eu não podia nem aparar dois dedo. A gente não tem que 
aparar pra tirar os quebrado mode crescer mais depressa? Pois é... O 
Bicho véi dizia: ‘pra que essa besteira de cortar o cabelo?’

Já o Gordin... ‘Baixinha’, ele me chamava de baixinha,pois bem... “Bai-
xinha, cabelo cortou, cresce de novo’ Um  dia, eu me empriqui-
tei ... Eu disse pro cabra véi, pro bicho véi. o mal elemento; Tu vai 
ver na semana quinhenta como eu vou vim com o cabelo aqui no 
tronco, vê um macho! Sabe o que foi que ele fez? Eles tava tudo la no 
pátio,na visita, né? Quando eu cheguei eu cheguei,ele tava la no canto 
do pátio,do lado da sombra queixando uma loura sarará,aquela que 
é loura natural mas tem o cabelo ruim e ainda era bem curtim,vê um 
macho véi, sarará, e todo mundo sabe que o sarará é o verdadeiro 
nego,sabia, não? Pois é... Pois la no pátio,eu parti pra cima dela com 
gosto de gás,a negada,os outro preso dizia: ‘chega que as muié vão se 
matar! pisca, pisca, pisca, cachorro!’ A  negada quer ver é o mal,gritava: 
‘Queima, raparigal! Uh, vai moreeeeeeeeeh! Uh, vai moreeeer! Vai 
morrer! (corta) Eu não tive nada a ver com isso...’ A rapariga segurou 
nos meus cabelo, e eu não podia nem arrancar os cabelo da égua,era 
pixain, parecia umas bosta de rolinha! As outra la dissero que ela não 
tinha ninguém pra visitar não, ela ia só pra roubar os macho alêi. Eu 
botei o dedo na cara dela e disse que o dia que eu encontrasse ela de 
novo,ela ia ficar sem nenhum dente,pense numa muié feia,de olhar e 
perder o menino,parecia que tava pelo avesso,aqueles dente rei dela, 
todo entramelado. parecia que tinha levado era uma barruada, o cu 
seco, seco, seco, seco! Dava vontade da gente espremer ela pra ver 
se saía o carnegão. Ah,se eu encrontasse essa égua no terminal... Os 
zome apartaro e botaro a gente pra fora escarrando: ‘tão pensando 
que aqui é cabaré, bando de rapariga,! ’ficavam: ‘quem quiser confu-
são, vai la pra fora, atentar o satanás!’ Ô, putaria! A esculhambação 
foi feia!(ri) Dali, o sangue subiu e eu fui direto bater la na muié do 
gabinete,do gabinete de beleza. Ela olhou assim e disse: ‘É...,cabelo 
virge, sem química... Dô quinhentos conto,é pegar ou largar...” Aí eu 
fui pra casa. Contei pro Gordin, ele disse: ‘Por que tu não vende logo 
isso? A gente pega e volta la pra minha terra’ Dizia ele que tava can-
sado da vida que ele tava levando,queria se aposentar porque os zome 
tava atraz dele. É que no último serviço ele tinha levado pro cheiro o 
cabra errado,eliminou logo um policial. Mas eu dizia a ele que o Bi-
cho véi ia atras de mim,ia me encrontar no inferno! Aí foi quando ele 
disse bem daquele jeitin dele,bem na dele,voizinha mansa: ‘O bicho, 
Baixinha,a gente caça ele onde ele tiver, pega ele,e dá destino,a gente 
dá só um bem na cabeça...’ O Gordin era profissional... Ta pensando 
o que? Ele só matou o policial porque o informante,o mala,apontou 
pro cabra errado a propósito. O mala caboeta,despachou o cara que 
tava comendo a mulher dele e ainda levou cinqüenta conto porque o 
Gordim é home,ele paga a quem dá o paradêro do boi. O Gordim não 
é cabra severgõe não,é macho sério,não é gaiato como os zotro...Ele 
disse que o que ele fazia era uma missão que deus deu pra ele, des-
de pequeno. La no interior dele, quando ele nasceu,o pai dele disse: 
‘Esse aqui vai continuar minha lida’ O pai dele era cabra de confiança 
dum fazenderão que tinha la. Pois é, o pai dele fechou o corpo dele 

O espaço cênico sugere uma cela pequena e escura iluminada inicial-
mente apenas pelo movimento de um precário foco de luz cuja fonte 
é um celular, lanterna controlada por uma mulher que, numa espé-
cie de transe, dança uma dança frenética e solitária. O som de forró 
eletrônico (de sucesso) enche o ambiente com músicas que falam de 
amor e traição. À medida que o público entra no espaço, a mulher  vai 
retirando magicamente outros aparelhos celulares de diferentes par-
tes de suas vestes e entrega-os, um a um, à algumas pessoas da platéia. 
Os celulares permanecem ligados durante todo espetáculo.

(Silêncio. A mulher dirige-se ao centro da cena e agacha-se. Retira 
cuidadosamente um aparelho celular de seu próprio sexo. Liga o apa-
relho e logo recebe uma mensagem de voz).

(in off sua própria voz em tom de tristeza)

Ele ligou pra mim e disse: (imita voz de homem meio 
cínico,desconcertado) ô, Cabelão, ô, Cabelão,Baixinha, num precisa 
mais vim não! num precisa mais vim me buscar não! Eu, Eu,vou ficar 
por aqui mesmo, com o pessoal aqui, num sabe?Eu já tô acostumado 
aqui com o pessoal aqui. Ô pessoal marmotoso... Num fala mais com 
o adevogado não!

BAIXINHA
(sussurra num crescente enquanto a platéia se acomoda)

Uh,vai morreeeeeeeh! Uh,vai moreeeeeeh! Uh,vai moreeeeeeeh!.... 
(corta)...Aí ele disse: ‘não quero nem saber,eu não casei com macho, 
macho é que tem cabelo curto...’ quis inchar pro meu lado...mas pense 
num cara morto se encostasse a mão em mim...Eu disse a ele: No dia 
que tu levantar a mão pra mim de novo, vagabundo, eu mando dar 
um tiro bem no mei da tua cara de chinin... Ta pensando o que... Eu 
te elimino! Da derradeira vez, eu fui parar no Frotinha, eu tava como 
morta, num sabe... Dissero que ele me pegou pelos cabelo e saiu ar-
rastando no mei da rua... Bicho véi... ‘... A gente procura é pra barriga, 
não é pro espinhaço, não!’ Bicho véi... Cismou que eu tava dando pro 
Gordin... Mas ele tava avisado, o juiz avisou lá no forum,ele não podia 
passar nem perto da minha rua... Eu não era nem pra visitar aquele 
infeliz,é porque eu não tenho vergonha na cara...Cheguei lá... La, an-
tes de entrar, os home fica tudo chafurdano nas parte da gente...Eles 
mete é a mão lá dentro pra vê se a gente tem droga... Até nas pobe 
das veinha... Eles ficam ‘É orde dos home lá de cima,minha senhora’ 
é uma omilhação muito grande,a gente tem que tirar a roupa todinha, 
abrir as perna pros home que a gente nunca viu... Tem um que diz 
assim:

Essa daí do cabelão deixa que olho!’E o bicho véi,quando eu chegava 
lá em cima,o bicho véi la na cela,ele ainda ficava me dando empur-
rão... ‘E aí,tu gostou...O que foi que tu sentiu...Galinha!’

...O Gordin, não, O Gordin me considerava... Ele vivia dizeno que 
se eu quisesse, ele eliminava o Bicho véi, era só o bicho véi botar os 
pés fora da casa de custódia, no mesmo dia virava presunto! (corta) 
Eu não tive nada a ver com isso! No começo,eu passava por ele,pelo 
Gordin,e ele dizia: ‘vamo,Baixinha’ – Ele me chamava de Baixinha - 
pois bem: ‘vamo, Baixinha!’ e eu: ‘que que tu quer,macho, véi?’ e ele: 
‘quando é que a gente vai atirar no golinha?’ Atirar no golinha é coisar, 
fazer esculhambação (ri) A gente coisava la detrás do campo,naquele 
matagal!...Eu gostava do Gordin era muito... Ele me considerava era 
muito. (corta) Eu não tive nada a ver com isso! Ele dizia que numa 
muié não se devia bater nem com uma rosa.

O adevogado ficava tirando onda comigo,dizia: ‘Essa baixinha aí do 
cabelão se quisesse já tinha tirado o macho dela da cadeia,eu disse 
a ela que era só ela querer”.Ele queria que eu me deitasse com ele,aí 
era só dar quinhentos conto pra ele tirar umas xerox,pra ele ir no 
cartório,depois ele ia la no pessoal que o pessoal liberava. Era só fazer 
um tipo um cradasto.Ele dizia que na hora que ele quisesse, o preso 
saía pela porta da frente, na moral.Era só fazer o cradasto.

App cheiro do queijo

[o] Dramaturgia de Suzy Lins de Almeida
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pesquisadora de teatro, Fortaleza, CE]

quando ele completou sete dia. (ri) Tem uns mungango la que eles 
faz pra deixar o cabra potregido pra missão. O pai leva o menino pro 
mei do mato e faz umas oração... Mas muié não pode vê,nem a mãe 
dele porque ele diz que muié tem parte com o dimuin...(ri) Não tem 
nada a ver o cu com as calças! Tu acha que muié tem parte com o cão? 
(corta) Eu não tive nada a ver com isso... Ele não tem nem ciúme de 
mim, o Gordin, do meu cabelo, ele não tem. Ele dizia que me con-
siderava era muito e se não fosse o trabai dele,o mundo tava chei de 
malfazejo. Não tava, não? Me diz aí se num tava? Ele dizia: A gente 
procura, Baixinha, é pra barriga, não é pro espinhaço não! (corta) A 
gente procura é pra barriga, não é pro espinhaço, não! Eu tava um dia 
com o Bicho véi, la em cima, na visita... La, quando a gente vai coisar 
com os home da gente... A gente arruma um cantin com jornal, pape-
lão, ninguém pode olhar o que a gente ta fazendo não,ta pensando o 
que? Os caboco não dão um pio,fica tudo de costa, assim, olhando pra 
parede até a gente terminar la amor. É, la os outro caboco respeita a 
gente,não é como aqui do lado de fora,não...Lá a gente não ouve uma 
piada,um coió. Nem com a rapariga lá,do cabelo sarará, dos dente 
entramelado. Bicha do meu abuso. Me diz que quando eu cheguei 
la na outra visita,depois la da confusão que botaro a gente pra fora, 
pois é,ela já tava la com a cara mexendo. Olhei pra ela e perguntei: Ta 
me estranhando? Quer outro mói de peia? Fuampa pelada,dava pra 
ver até o casco da cabeça dela! (ri) Ô putaria...Mas tu sabe o que a 
brinquedo do cão fez? (transfigura-se) Passou por mim no pátio e fez 
‘meeeeeeeeeeeeé’, soltou um berro e saiu toda se rebolando pro outro 
lado. Só o buraco e a catinga. Cheguei la no Bicho véi e perguntei: Que 
diabo é isso, macho,que diabo é que aquela fuampa tem que os macho 
daqui é tudo doido por ela,a bicha nem cabelo tem, é vê um macho?
E ele: ‘Vichi, já vai começar a baixaria? Não sei do é que tu ta falando 
não, ó... Quando tava terminando a visita, ele me deu um empurrão, 
escarrando: “E aí,vou morrer aqui mesmo, é? O que foi que o adevo-
gado disse pra tu? Não agüento mais ficar aqui não, ó!” É porque la é 
muito quente mesmo,os bichin, eles ficam la tudo com as rede uma 
transpassando a outra e não adianta ventilador nas grade não, não dá 
vencimento não,é um forno! E a catinga de azedo no mundo? Depois 
da visita eu telefonei pro adevogado, ele: ‘Já disse,se quiser ele sai pelo 
portão da frente amanhã mesmo...’ O
adevogado até que era legal, desenrolou um celular pro Bicho Véi...
Porque la dentro não é todo mundo que pode ter celular não. Ele,o 
Bicho Véi, quando eu não ia visitar ele, ele num instante sabia ligar pra 
mim chorando: ‘... “Me tire daqui,sua galinha,eu não agüento mais essa 
vida desgraçada,eu vou é acabar logo com a minha vida,aí é bom que 
tu fica logo com o Gordim...”. O bichin...(CORTA) Eu não tive nada a 
ver com isso...(transfigura-se) Vai atrás da sarará do cabelo de home, 
aquela rapariga! (grita) Rapariga de soldado! (continua) Eu passei la 
pela calçada do salão aí a dona disse: ‘Ei, muié do cabelão,vem ca um 
instantin!Aí eu fui la. Ela: Oi, eu vou te dar um presente,não vai dizer 
por aí que pegou uma besta não! Tu já se depilou com cera quente 
algum dia? AVE Maria, muié,não sei como é que o teu home ainda te 
quer?Pra você me dar a preferência,eu vou tirar esses teu canhão tu-
dim que tem aí na tua perna e ainda vou fazer um contorno completo 
que tu vai ficar bem lisinha, tu vai ver se o teu marido não vai gostar...
Realmente eram uns canhão mais fei do mundo. (incluir fala criada 
no facebook, diálogo com o gordin sobre ganhar a depilação)
Da derradeira vez que eu fui la visitar o Bicho Véi, ele tava todo por 
acolá,mais desconfiado do que cachorro de açougue...Ele disse: “Ca-
belão, eu tava pensando, se tu não puder me tirar daqui agora... eu já 
to acostumado aqui mermo e... Eu disse: Vem ca, macho, é verdade 
que tu ta se deitando com a nega sarara,é por isso que tu não ta mais 
querendo sair daqui? Ele,todo mal feito de corpo: ‘que é isso, cabelão, 
você é minha muié! ‘ Eu, ceguei: Diz na minha cara,seu filho de rapa-
riga! Se tu é home, assume que tu ta gostando daquele brinquedo do 
cão! Eu desci la pro pátio pra falar com o adevogado, ele tava pensan-
do o que? Que ia ficar la,com a rapariga veia dele?
Cheguei La no pátio, diz que a primeira pessoa que eu vi foi a quenga 
ruim, cheguei La do lado da sombra e ela tava, aí ela assim que me viu 
passou logo pro lado do sol (ri) os dente tudo entramelado, aí quando 
o adevogado passou eu ataiei ele...eu tava fumaçando aí o adevogado 
foi logo abrindo os braço: ‘e aí, baixinha, tu num vai fazer o cradastro 
não?é só quinhentos conto e o teu marido sai na moral!!! ‘e eu: ‘tu 
pensa que eu vou deitar contigo, macho véi, mas eu não sou quem 
você ta pensano não. E ele deu uma gaitada kkkkkkk olhou com o 
rabo de olho La pro outro lado do pátio onde tava a nega sarará e 
disse, todo com os dente na fresca: ‘não, baixinha, num esquenta não 
que eu to baleado...encrontei a muié da minha vida, não se preocupe 
que você não vai precisar fazer nada não... ‘pois num é que a rapariga 
parecia que tava era ouvindo a nossa conversa, olhei pra trás e ela tava 
bilando o adevogado e ele olhou pra ela todo nervoso e disse: ‘olha, 
me dê a preferença, me dê a preferença!!
Quando cheguei em casa, contei pro gordin e ele com aquele jeitin 
todo mansin: ‘mas baixinha, tu num sabe o que é isso não? ‘ e eu: não, 
num sei não ‘ e ele: ‘baixinha, é bezerro, baixinha, a nega sarará deve 
fazer bezerro ‘ que diabo é isso, macho? E ele deu uma gaitada kkkkk 

‘ chegue aqui, baixinha, oia, bezerro é mode um abraço de amor que 
a muié dá no caboco, o caboco esmurece as perna que pra se levantar 
de novo tem é Zé... ‘por isso que eu te digo, corta logo esse cabelo, 
pega os 500 conto, a gente da fim no boi e volta minha terra... aí eu 
disse: ô gordin, mas cortar no tronco o meu cabelo eu vou ficar vê um 
macho véi! E ele, o bichin: kkkkk ‘cabelo cortou, baixinha, cresce de 
novo! ‘No outro dia o bicho véi deu um toque pro meu celular aí eu 
retornei (ele da um fora nela)
Oh Baixinha, oh baixinha, cabelão...não precisa mais vir não...não 
precisa me buscar mais não...eu fico aqui mesmo com o pessoal, 
sabe...ele disse assim: Não precisa mais não, eu já estou acostumado 
aqui com o pessoal sabe...a gente fica aqui...não fala mais com o ade-
vogado não... Aí eu fui pra casa. E eu disse assim ó: - O bicho véi não 
quer mais sair da prisão não...ele disse nãooo...eu fico aqui mesmo..a 
gente já se da tão bem, eu gosto da comida daqui.
Aí o Gordim disse assim: - Eu num disse (risada) ah Baixinha eu num 
disse...eu num disse baixinha...tu fica aí com pena desse cabelo, desse 
cabelão aí... teu bicho véi ficou aí, se apaixonou pela nêga sarará que 
faz bezerro...vou é te dizer... tu sabe quando ele vai sair de novo ôh 
Baixinha? Nunca mais (no dia de São Nunca) Se eu fosse tu eu ia lá 
cortava esses piché véi...vendia esses piché...tirava ele...e deixava eu 
“fazer” ele...
Aí eu fui lá...cortei o cabelo (Música) ...e o Gordin foi fazer ele...eu 
fiquei lá, eu fiquei laaa...no pé do beco só cubando sabe, só bilando.
Foi até engraçado...ele falou assim, o Bicho véi... ele saiu lá da cadeia 
sabe, eu cortei os cabelo...paguei tudin...paguei tudo bem certin lá pro 
adevogado...aí ele disse assim: - Solta o caba, solta o bicho... Taqui ó, 
quinhentos conto...solte o caba...
No outro dia ele soltou...aí eu disse: - Gordin pode fazer o bicho véi...
vai, vai, vai lá...pode fazer o bicho...aí o Gordin: - Eu vou, eu vou, eu 
vou... Aí o bicho véi saiu todo desconfiado...com cara de cachorro 
cagando na chuva...olhando pra trás, olhando pra trás...parecia até 
que ele tava adivinhando...parecia até que alguém tinha dito que ia 
fazer uma cruzetagem pra ele... Eu disse assim: - Gordin vai lá faz 
o bicho. Aí o Gordin...o Gordin é profissional, tá pensando o que? 
Que o Gordin num é profissional não...aí o Gordin pegou a moto 
dele (trummmm trummm trummm) chegou bem pertin assim do 
Bicho...o bicho véi ainda olhou pra trás, entrou no beco o bicho...
otáriooo...entrou no beco, olhou assim pra trás e o Gordin (trummm 
trummm trummm) Gordin...Gordin é macho meu fiii...o Gordin 
(trummm trumm trumm) olhou pro bicho véi...o bicho véi todo se 
tremendo...
O bicho véi bem que pediu pra não sair da cadeia sabe...mais eu pe-
guei e paguei...cortei meus piché bem no tronco...paguei e ele saiu...
Aí o Gordin olhou assim pra ele, aí o bicho véi parecia que sabia o que 
ia acontecer...o bicho véi olhou e disse assim: - Rapaz, tu num tá me 
reconhecendo não? Ei Gordin, ei Gordin...Gordin, sou eu Gordin...
Rapaz sou eu Gordin...tu vai fazer um negócio desse comigo Gordin?
O Gordin é profissional meu fi...parou a moto assim (Trummmmm) 
encostou o berro assim ó...bem na cabeça dele...e deu um TIRO! Me-
teu um tiro bem na cara dele de Chinin...a cara dele ficou assim ó 
estrebuchando...ele ainda ficou estrebuchando...aí o Gordin olhou 
pra trás...eu lá no pé do bêco, no telefone público, só de butuca...aí o 
Gordin olhou pra trás como se dissesse assim: -Acabô o serviço?
Eu fiz só assim com a cabeça (afirmação, sim)...Gordin é profissa 
meu fi...ele deu foi mais três tiro...três azeitona na cara dele...pá, pá 
pá...depois fez as oração dele e foi simbora (truuummm trummm 
trummmm)
Foi simbora...Mais eu sabia pra onde tinha ido o Gordim...aí eu pe-
guei o telefone público e liguei p o 190 e disse assim: - Ó ó ó aca-
baro de fazer um homi aqui...acabaro de fazer um macho aqui...tem 
um homi morto aqui...pelo amor de Deus, tem um morto aqui...eu 
num sei quem é não...mas eu sei quem fez o caba...eu sei quem foi..tu 
conhece o Gordin? Aquele da voizinha bem mansinha...é, é, é...foi o 
Gordin, foi ele quem matou...eu num tive nada a ver com isso não...
Foi o Gordin...aí o Gordin disse assim ó...tchau baixinha...eu dei só 
com o olho assim pra ele assim (faz gesto piscando os dois olhos) 
Tchau Gordin...
Num é um bem Gordin né? Sabe o que foi que eu fiz? Sabe porque é 
que eu entreguei o Gordin? Num sabe não? Aquele bicho véi nojento. 
Eu nunca gostei do Gordin..nunca gostei não. Sabe porque? Ele fez eu 
ficar vê um macho...eu só cortei meus cabelo porque o Gordin dis-
se: -Corta o cabelo, cabelo cortou cresce de novo...e eu fiquei vê um 
macho...meu cabelo...eu fiquei vê um macho...corta o cabelo. Corta o 
cabelo...num é assim não meu irmão, num é assim não...
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Manifesto do ERRO Grupo de agosto de 2012 relacionado à 
censura sofrida por intermédio da Câmara dos Dirigentes Lojistas 
em conluio com a Fundação Cultural de Florianópolis Franklin 
Cascaes para a proibição das apresentações de HASARD:

O ERRO apresenta HASARD nos dias 20 e 21-08 às 17 horas 
em quatro ruas de Florianópolis – Felipe Schmidt, Conselheiro 
Mafra, Trajano e Deodoro. Qualquer impedimento do poder pú-
blico quanto às apresentações de HASARD é CENSURA! 

HASARD é um jogo aberto onde todos podem participar. To-
dos fazem parte do HASARD. O HASARD tem quatro finais e 
nós perdemos em todos eles. Em um dos finais, nós perdemos o 
público, em outro perdemos nossas cartas, em outro falamos so-
bre as nossas perdas e, em outro, nós perdemos as nossas roupas. 
Convidamos a todos para perdermos todos juntos. 

As propagandas atentam contra o nosso pudor. A publicidade 
atenta contra o nosso pudor em não consumirmos. O comércio 
atenta contra o nosso direito de não consumir, contra o nosso di-
reito de não jogar o jogo proposto pelo capitalismo. O mercado 
corrói o nosso direito de não apostarmos nessa roda financeira. 
Apostamos muito mais do que as nossas roupas nesse mercado 
voraz, onde as únicas relações humanas que importam são as da 
compra e venda. Apostamos as nossas vidas em um mercado no 
qual a perda atinge muitos e os ganhos são de poucos. Cabe a nós 
mudarmos o jogo e perderemos novamente nos finais de HA-
SARD. 

Temos quatro maneiras diferentes de perder e continuaremos 
perdendo como perdemos nessas seis apresentações. Nossos es-
forços serão concentrados para mantermos o nosso direito de per-
der publicamente em nosso local de trabalho, as ruas. Pela liber-
dade de expressão. Não estamos encenando uma perda prazerosa, 
estamos fazendo essa perda real que vivemos. A perda da crise. O 
nu não é o problema do HASARD, o nu é um respiro no meio de 
tantas mazelas. Os principais problemas no HASARD são os jogos 
de azar que compõem as cenas, as baratas que saem dos bueiros 
abertos durante a peça, as cenas que representam a opressão aos 
direitos do cidadão, os alarmes intermitentes que alertam o peri-
go, a circulação desenfreada de papéis em todas as cenas da peça, 
a manipulação dos cidadãos através dos meios de comunicação, o 
controle exercido pelas formas de manutenção do poder, a ilusão 
do entretenimento etc. Ou seja, o nu é a derrota, é a perda, é como 
a dívida que as pessoas contraem e ficam escravas das parcelas e 
dos juros.

A economia atual provoca a morte de nossa liberdade através 
do oferecimento de créditos, apostas em investimentos e a presen-
ça exacerbada do consumo em nossas vidas. O comércio domina a 
cidade, vemos isso nas ruas a cada passo que damos. O HASARD 
tenta revelar isso, todos os finais de HASARD são sobre essa do-
minação do mercado em nossas vidas, em nosso cotidiano. 

Não existe uma ordem para os atores do HASARD tirarem to-
das as suas roupas em um dos finais da peça. Os finais valorizam a 
decisão do público e as próprias vontades dos atores no momento, 
no próprio instante do final, é um jogo, e todo jogo é imprevisível. 

Cada pessoa está livre para perder.
Ao HASARD.

[o] Manifestos Erro Grupo

II

Manifesto do ERRO Grupo de 26/03/2015 na ocasião da cen-
sura sofrida pelo grupo por parte da Prefeitura de Florianópolis 
sendo impedido de apresentar a peça Geografia Inutil… no Largo 
da Alfândega:

De que público é o espaço público?
Nós do ERRO Grupo nos posicionamos radicalmente contra 

a taxa cobrada aos artistas de rua para obterem autorização de uso 
do espaço público para as suas manifestações.

A tática de controle do espaço público que alega ter a neces-
sidade de “ser informada com antecedência” a fim de “organizar” 
o espaço é falha e estupidamente contraditória ao Artigo 5º, XVI, 
da Constituição da República Federativa do Brasil, que garante a 
liberdade de expressão a todos os cidadãos.

Nós do ERRO Grupo não compactuamos com a privatização 
do espaço público, a higienização das áreas urbanas e o controle 
sobre as manifestações, culturais e políticas, de livre expressão.

Sendo assim, respaldados pelo Artigo 5º da Constituição Fe-
deral, cientes de que a prática da Prefeitura Municipal de Floria-
nópolis é inconstitucional, e assumindo nossa posição política 
perante esta situação, optamos a não mais solicitar autorizações 
através do pró-cidadão aos órgãos responsáveis para a realização 
de nossas apresentações no espaço público, atividades de nosso 
trabalho que se desenvolve nas ruas, por não concordarmos com 
as taxas cobradas e o controle rígido de espaços específicos para 
a livre expressão artística pela PMF, e nos comunicamos direta-
mente com as secretarias responsáveis protocolando em diversos 
órgãos municipais um documento redigido pelo ERRO Grupo, 
informando que o ERRO Grupo estaria realizando uma série de 
atividades culturais no Centro da cidade como o grupo sempre fez 
nesses 14 anos que trabalhamos nas ruas: ao Prefeito Cesar Souza 
Junior, ao Superintendente da FLORAM Volnei Ivo Carlin, a Su-
perintendente do IPHAN SC Liliane Janine Nizzola, ao Secretário 
do Meio Ambiente e Desenvolvimento Urbano Arqº Dalmo Viei-
ra Filho, Secretário de Cultura e Presidente Fundação Cultural de 
Florianópolis Franklin Cascaes Luiz Ekke Moukarzel, e ao Supe-
rintendente do IPUF Dacio Medeiros e ao Coronel do 4º Batalhão 
da Polícia Militar de Florianópolis.

Não concordamos com o pagamento da taxa e com a regula-
mentação de espaços específicos para a livre expressão cultural. 
O governo deveria gerenciar de maneira gratuita as atividades 
culturais no espaço urbano, sem limitar espaços apropriados e a 
cobrança de qualquer taxa que fere a Constituição Federal.

O valor da taxa é simbólico?
Exatamente, pois simboliza que o espaço público não é pú-

blico. Sabemos que muitos dos espaços públicos da cidade estão 
sendo, e foram, vendidos arbitrariamente.

Hoje, 26/03/2015, minutos antes de iniciarmos a apresentação 
de Geografia Inutil…, fomos abordados por duas fiscais da prefei-
tura, acompanhadas de dois guardas municipais, nos obrigando 
a cancelar a apresentação no Largo da Alfândega. O ERRO não 
acatou a sugestão de mudança de espaço e assim uma fiscal retirou 
a energia de nossos equipamentos de som CENSURANDO a livre 
expressão artística na cidade. Uma censura à arte pública.

Até quando acataremos as decisões que somente favorecem 
aos megaeventos e castram o artista em seu trabalho ordinário?

Hasard, 2012. Erro Grupo. Foto: Ana Carolina von Hertwig Hasard, 2012. Erro Grupo. Foto: Dino D’Avila
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[o] Dramaturgia inédita de Daiane Dordete

Smoked love

QUADRO 01 – A AMERICANA

Não precisava ter sido assim. Não, nunca. Não deveria ter sido 
assim, porque não foi bom pra ninguém. Nem pra mim, nem pra 
você, nem pra ele. Você nem o conhece e já o odeia. Não deveria 
ser assim. Nós dois não deveríamos ter nos separado. Nós três. 
Nem eu e você, nem eu e ele. Ficaria bem melhor. Por que você 
tem de ser tão possessivo? As coisas têm de ser assim, complica-
das sempre. Tão complicadas. Tão... sórdidas. Eu fui sórdida com 
você. Quando eu quis te beijar de novo depois que eu te deixei. 
E não satisfeita, quis fazer amor com você. Eu fui tão sádica, tão 
egoísta. Eu te amei por tanto tempo sem saber que eu era tão cruel. 
Porque você sofreu. Eu sei, eu sei, eu sei. Eu sou uma má pessoa. 
Não, eu não sou. Eu estava. O amor é um estado também. Porque 
eu o amo. Quando eu te deixei, eu não amava ninguém. Nem mes-
mo você. Você já tinha matado o meu amor. Degenerado. Decré-
pito amor. Eu resisti até onde eu pude. Eu só chorei no dia que eu 
te encontrei de novo. Muito tempo depois, eu só chorei depois de 
ter te beijado. Você dizia que me amava e eu chorava. Você per-
guntava dele e eu chorava. E, então, eu disse como você estava tão 
bonito, como nunca tinha estado antes. E outra pessoa te ligava e 
você desligou o celular. E eu disse: ela te ama. E você disse: eu te 
amo. E eu pensei: ela te ama, você me ama, eu amo ele e ele é um 
idiota. Um quarteto amoroso saído de um roteiro hollywoodiano. 
Eu acho que a nossa vida é mesmo americana. Existe o quarteto, 
existe o Mcdonalds e existe o Lucky Strike. O problema é que eu 
parei de fumar, não como mais fast food e não tenho saco pra 
quarteto amoroso. Eu não sou americana!

QUADRO 02: TRISTEZA NÃO TEM FIM, FELICIDADE SIM 

Quando eu estou tristinha
Tristinha de dar dó
Eu bebo uma coca-cola
Eu como batata frita
E assisto à televisão.
Eu durmo o dia inteiro
Eu nem saio de casa.
Eu faço tudo isso
Pr’essa tristeza perceber
Que eu não ligo pra ela.
Eu curto a vida.

QUADRO 03 - VÍDEO-CHAMADA

E ele desapareceu. Foi nessa época que eu te procurei. Você ligou 
no dia do nosso aniversário de namoro. Com o número restrito. 
Ah! Para com isso! Como se eu não te conhecesse. O problema é 
que eu te conheço demais. E eu sei que se a gente voltasse ia ser 
tudo igual. Mil promessas e mil esquecimentos. Olha, eu sei que 
você é mais novo que eu, que eu já vivi muito. Mas eu ainda sou 
jovem. Eu ainda sou bonita. E um pouco inteligente também. Por 
que você quis me apagar? Como depois de fazer o rascunho a lá-
pis, você passa a caneta por cima das palavras e depois apaga. Pra 

tirar os resquícios do lápis. Eu me senti tão apagada que resolvi te 
deixar. Você tinha sido uma borracha na minha vida. E eu sempre 
defendi suas qualidades, e te defendi dos retaliamentos também. 
Mas você achou que me amar muito era o suficiente. Suficiente pra 
mim. Ele pode nem me amar tanto assim. Se um dia ele voltar, eu 
vou perguntar o quanto ele me ama. Ele me respeita. Mas ele tem 
medo, porque eu disse que as pessoas não podem passar a vida 
toda juntas, porque se a vida não separa, a morte dá um jeito. E eu 
disse que eu vou viajar e que eu detesto a rotina do casamento. E 
que eu quero viver, e prefiro usar a massa encefálica pra isso. Não 
minha pouca massa corporal. Acho que ele ficou chocado. Mesmo 
sem eu dizer palavrões, malcriações e essas coisas que não fazem 
o meu gênero. E ele tem esse mesmo problema de leitura, não lê 
quase nada. Por que os pais não ensinam os filhos a lerem bula 
de remédio, rótulo de refrigerante e tabelas nutricionais? Assim 
se começa. No início, você pode não entender nada, mas ganha o 
hábito. E isso é importante. Pesquisas recentes mostram que sete 
entre cada dez candidatos a uma vaga de emprego são dispensados 
por falta de leitura que implica falta de conhecimento, falta de um 
discurso elaborado e falta de emprego. Eu sei que você se esforçou. 
Já leu vinte páginas do livro que te dei. Há dois anos. Você não tem 
jeito. E foi por isso que eu te deixei. Não pelo português, mas pela 
falta de jeito. E eu estou te deixando agora de novo. Eu estou te 
deixando por alguém que eu não sei se vai voltar. 

QUADRO 04 – AT THE SUPERMARKET 

Num supermercado existe de tudo. Comida, pneus de carro, ele-
trodomésticos, móveis para a casa e para a piscina. Só o que re-
almente importa nesses tempos pós-modernos é o que não tem: 
bonecas infláveis e vibradores. Se os donos de supermercados não 
revisarem seus conceitos de cotidiano para entender que só cami-
sinha não basta, eles irão à falência, e os donos de sexy shops serão 
os novos líderes da economia mundial. 

QUADRO 05 – AS CARTAS

 
Ele já partiu duas vezes. Duas vezes ele já partiu o meu coração. 
Ele tem medo de mim. Porque você sabe que eu sou leal e fiel e 
você me disse isso depois que eu fui embora. Você disse: eu nunca 
deveria ter duvidado de você. E eu disse: eu sei. Mas agora não 
adianta mais. Porque você sabe que eu irradio amor. E eu amo as 
pessoas que me rodeiam. Com exceção de algumas. E ele que é tão 
contagiante, ele ficou com medo. Porque ele deve pensar no meu 
lado ruim, porque eu sou ruim às vezes. Ele deve pensar que na 
primeira decepção eu lhe deixaria. Você devia ligar pra ele. Dizer 
que eu não sou assim, afinal, eu aguentei muitas decepções suas, 
não é?! Por favor, diz isso pra ele. E diz também que eu ainda o 
amo e que se ele quiser voltar eu aceito. Você podia fazer isso por 
mim, pra me provar o seu amor? Quando eu olho no telefone, eu 
não sei o que eu mais anseio: se uma mensagem dele, inesperada 
e imprevisível ou uma mensagem sua, dizendo que explicou tudo 
pra ele e que agora ele vai voltar. E você se despedindo com um 
“eu te amo ainda”. E eu dizendo “eu te amo ainda, mas só amor 
não basta”.
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uma atriz de cinema talvez. Audrey Hepburn. E eu vou ser feliz. 
Depois, eu vou comprar uma carteira de Lucky Strike, fumar um 
cigarro e jogar o resto fora. É que eu não posso voltar a fumar, 
o meu coração dispara. Lembra como o meu coração disparava 
quando eu te beijava, quando eu te via, inesperadamente, quando 
eu fazia amor com você? Lembra? É desse jeito que o meu coração 
dispara agora quando eu fumo, como se eu estivesse transando 
com o cigarro. Ele odeia cigarro. Parece você. Você pra me beijar 
fumava também. Mas nem sabia tragar. Parecia uma chaleira fer-
vendo e soltando aquela fumaça pela boca. Enfim, ridículo. Você 
jogava minhas carteiras fora. Jogou até eu parar. Eu nunca fumei 
na frente dele. Eu só fumei quando ele me deixou. Ah eu fumei. 
Parecia que eu estava transando o tempo todo, porque o meu co-
ração queria sair pela boca. Então, eu tive um enfarte e joguei os 
cigarros fora. Eu tive nojo das minhas mãos. Ele beijava as minhas 
mãos quando me encontrava e eu tive nojo das minhas mãos. Mas 
agora está tudo bem. Eu vim até aqui. Eu fiz o que eu deveria fazer. 
Eu subi nesse palco. Eu contei nossa história pra todo mundo e 
todo mundo sabe de tudo agora. E você fica aí, no fundo do teatro, 
olhando-me no escuro e secando uma lágrima sorrateira. E eu fico 
aqui no palco. Eu conto nossa história pra todo mundo, a história 
que se repete, enquanto o procuro por aí. Porque essa história é a 
dele também. Porque se ele ouvisse, talvez quisesse voltar. Talvez 
levantasse agora da platéia e gritasse. E eu até esqueceria o resto do 
texto, se acontecesse isso. Mas como isso nunca acontece, eu não 
esqueço. E acreditem no que eu digo, porque aqui não tem edição. 
Isso aqui é teatro, não cinema nem vídeo. Isso aqui é como o dia-
-a-dia, a gente faz uma coisa e pensa outra, sem editar. E a única 
coisa que me importa agora é saber se a Audrey Hepburn fumava 
Lucky Strike.

QUADRO 10 – O CASAMENTO

Agora você pode ficar comigo pra sempre. Se você quiser, eu fico. 
Eu posso até casar com você. Eu posso até concordar em dar uma 
festa. É que você me disse que festa de casamento é ótima pra mo-
biliar a casa. A gente mora junto e trabalha e passeia e se ama. E 
pode até ter filhos. Eu posso fazer tudo isso por você. E isso não 
seria difícil pra mim. Eu fico com você a vida inteira se você qui-
ser. E eu sei que daria certo, porque você me atura. E o amor é isso, 
aturar um ao outro. Você me ama realmente. Mas se um dia você 
me aborrecer, se um dia você me comparar com outra mulher ou 
disser que eu sou uma péssima mãe, eu vou embora. Porque ele 
nunca faria isso. E eu vou ligar pra ele e ele então me levaria embo-
ra. Ele não teria mais medo, porque ele já teria passado pela mes-
ma situação. Eu sei disso, porque nós somos parecidos. E eu vou 
viver o resto da minha vida com ele, pensando em você. Pensando 
porque nós fomos tão infelizes. Por que nós fomos tão ruins. Até 
chegar aqui hoje e descobrir que tudo isso que eu contei é mentira. 
Porque a única coisa que realmente me importa era te ver de novo. 
E toda essa história que eu inventei, nesses cinemas e nesse teatro 
e nesse show valeu à pena. Porque você veio até aqui pra saber do 
meu amor fumado. Do meu amor de Lucky Strike e de Audrey 
Hepburn. Você veio até aqui pra me ver. E, agora que você me viu, 
agora que todo mundo sabe de tudo, eu vou ao camarim. Eu vou 
tirar essa roupa suada. Eu vou lavar o meu rosto borrado e vou te 
esperar sentada. Lá dentro, fumando o meu Lucky Strike, espe-
rando que você jogue fora mais essa carteira de cigarros também.

FIM

QUADRO 06 – VINGANÇA CONTRA A PSICANÁLISE 

A psicanálise destrói a confiança mútua que há num relaciona-
mento.

QUADRO 07 – O CINEMINHA

Você me disse que ele é muito bonito, que é inteligente, que tem 
um carrão e que ganha bem. E que, por isso, meus pais querem 
que eu me case com ele. Não é por isso, nem por ele. É que meus 
pais querem me enquadrar no modelo padrão de casamento da 
classe média, um casamento médio. Uma vida previsível. E eles sa-
bem que com você não seria assim. Com você seria alto ou baixo, 
nunca médio. Tudo ou nada. É que você vai comigo nas minhas 
loucuras, nas minhas psicoses. Nós dois somos perturbados. No 
dia que ele me puxou pelo braço e pegou minha mão, eu quis bater 
nele. Porque você ainda tomava conta de cada respiração minha, 
de cada molécula, embora eu não quisesse. Mas ele foi me puxan-
do pra vida dele e eu fui indo. Até ele desaparecer. Na primeira 
vez, eu já estava apaixonada, mas pensava que estava apenas vi-
vendo um cineminha. Ele era o meu filme, o nosso filme que eu 
queria reviver. E quando ele voltou. Ele tomou conta do meu tem-
po, das minhas coisas, da minha vida inteira. E quando eu disse 
que estava amando, ele se foi. Outra vez. E eu não chorei. Apesar 
de ser um costume meu chorar no cinema. E agora que ele não 
voltou mais, eu te encontro de novo. E eu estou confusa, porque 
estou me apaixonando de novo por você. E agora eu estou pensan-
do se isso tudo não é mais um cineminha na minha vida. Cheio de 
projeções. Uma sessão da tarde. A diferença é que você nunca vai 
me abandonar. Um milhão de vezes eu vou embora e um milhão 
de vezes você me encontra. E me ama novamente como sempre. 
E você me ama tanto que eu fico plena. E agora você disse que até 
está lendo mais. Lendo. Lendo os livros que eu te dei. Outro que 
você comprou. E quer ir embora também. Pra outros lugares. E eu 
fico feliz, porque você aprendeu a sonhar.

QUADRO 08 – O MENINO 

Ele era um menino bonzinho. Todo mundo achava isso. Tão 
bonzinho, não incomoda nada. Se a mãe precisasse sair e deixá-
-lo sozinho em casa, ele ficava. Afinal, já tinha sete anos, já era 
um homenzinho. E tão bonzinho. Muitas vezes, a mãe dele saiu 
e o deixou sozinho. E ele ficava lá. Brincava, comia, jogava vídeo 
game. Até que um dia, enquanto ele comia um sanduíche na frente 
da tv, sozinho em casa, ele teve uma idéia: ele poderia salvar vidas, 
como os médicos do E.R. que passava na Warner Channel. Deixou 
o sanduíche de lado, pegou uma faca na cozinha e correu até o 
peixinho do aquário. Quando a mãe chegou, o peixe estava morto 
no carpet. Esfaqueado e decapitado. Todo mundo ficou sabendo 
do assassinato. Mas a mãe disse que foi um acidente.

QUADRO 09 – O ENCONTRO

A gente devia se encontrar de novo qualquer dia desses. É o que 
você me diz sempre. Mas pra que eu vou te encontrar de novo? 
Nós vamos chegar. Eu antes, você atrasado. Não, sou eu quem se 
atrasa agora. Vamos nos lançar um olhar teenager e sentar no bo-
tequim combinado. Vamos pedir cerveja para mim e água para 
você. Eu vou encher a cara e contar proezas. Você vai perguntar 
se não temos outra chance. E eu vou beber mais cerveja. E você 
vai perguntar de novo se eu ainda amo ele e eu vou rir da sua 
cara. É que eu rio quando eu fico nervosa, você sabe. Daí a gen-
te pode trocar ofensas baratas talvez. E você pode ir embora di-
zendo que nunca mais vai voltar. Mas você me ligaria novamente 
na manhã seguinte. E eu vou ficar olhando o nada. Fingindo ser 

[Daiane Dordete, atriz, dramaturga e professora 
de teatro, Florianópolis, SC]
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[o] Dramaturgia inédita por Fábio Brüggemann e Márlio Silva

Ambiente para dois

PERSONAGENS:

F
Florianópolis, trabalha numa instituição cultural.  

M
Mora em Nova Iorque, se vira por ali, fazendo tudo quanto é tipo 
de trabalho para sobreviver.  

Mulher
Esposa de F, representada por M travestido. 

Fêmea
Namorada de M, representado por F travestido.  

CENA 1
INTRODUÇÃO

Um telefone toca. Entram F e M.

CENA 2 
O PRIMEIRO TELEFONEMA

M: E daí? Bom dia, meu! Tô te tirando da cama? É muito cedo aí?

F: Um pouquinho só... Eu estava mesmo precisando acordar. Ima-
gina que eu estava sonhando com você! Mas que horas são aí? 
Deve ser muito cedo pra você, aqui são sete da manhã.

M: Aqui são quatro da manhã. Acabei de chegar do trampo, “night 
shift”. Tavas sonhando o quê?

F: Eu... é... nem me lembro direito... E daí, não vai custar caro esta 
ligação?

M: (Perambula pelo quarto) Não te preocupa, não. Comprei um 
cartãozinho por 5 dólares que dá pra falar por mais de uma hora, 
meu.

F: Que bom! A gente só ficava nessa porra do email...

M: Pois é… Me deu uma saudade do caralho… com o dinheiro da 
gorjeta comprei esse cartão... Cansei de ficar  escrevendo email, 
resolvi chamar....

F: Legal, muito legal ouvir sua voz! Eu nunca pude ligar, pois o 
preço da ligação é muito salgado, e, além do mais, nunca sei quan-
do encontrar você... Você não para em lugar nenhum, sempre via-
jando!

M: É a única coisa boa que eu posso fazer, meu! Aqui, não traba-
lho no que gosto, não tô rodeado das pessoas que gosto, esse clima 
de merda, pelo menos rodar o mundo, é o que me sobra.  E tu aí, 
me conta... como vão as coisas aí nos Brasis? 

F: Brasis? Ou Brasil?

M: A gente sabe que tem mais de um, por isso falo no plural. Tô 
com saudade. Tanta saudade, que eu também sonhei, foi depois 
que eu li teus emails antes de dormir. Sonhei que eu estava diri-
gindo um fusca na Beira-Mar. Mas eu nunca tive um fusca. O pior 
é que a imagem é nítida, muito real. Se o fusca tivesse se transfor-

mado numa BMW e eu tivesse, em dois segundos, passeando aqui 
na 5ª avenida, tudo bem. Mas era real pacas. Acontece isso contigo 
também? Ou eu sou doido? 

F: Você é doido. Cara, acendi um cigarro e lembrei... Lembra da 
Goga? 

M: A Gorete? Claro! Acho que o fusca do meu sonho era o fus-
ca dela, um fusca 82, te lembras? Não tinha carteira e eu ensinei 
ela a dirigir. Mas eu lembro que eu também não tinha carteira. 
Cara, me deu uma saudade imensa da Goga. Ela está ainda aí pelo 
Brasil? Lembro que ela tinha uma casa bacana e a gente fazia uns 
bacanais. Eu nunca comi a Goga. E tu? De qualquer maneira, vou 
fazer a barba, porque cada vez que eu faço, lembro que sou co-
mum e não doido. Ser comum é ser doido? 

F: Cara, ouvindo você assim eu me lembro dos nossos tempos de 
república... É como se você estivesse aqui perto de mim. E agora 
ouvindo você aí, tão longe, no exterior, me lembro como se fosse 
hoje de como você falava:

CENA 3
O PASSADO

M: Eu não aguento mais essa vida aqui nesta terrinha. Isto aqui é 
o cu do mundo, eu vou dar o fora. Não sei como tu aguentas isso... 

F: Não vou largar este emprego, meu. Eu vivo bem aqui. Vai dizer 
que a boca não é boa? Aqui não tem nada,  mas é bom pra viver, 
essas gatas, essas praias... 

M: Eu não tenho saco pra isso! Eu odeio esta beleza, esta nature-
za... aqui ninguém tem problema nenhum... Quer dizer, problema 
tem, mas ninguém encara, pois se deu um aperto, a pessoa vai pra 
beira da praia e tá tudo resolvido. Essa beleza me irrita, não tem 
dialética. 

F: No fundo você tá querendo dizer que quer a sua parte da gráfica 
de volta? 

M: Esse lugar é muito pequeno pra mim.

F: E você já pensou pra onde vai? 

M: Paris, é mais fácil de entrar e.. sei lá, tem mais a ver com minha 
personalidade. Olha, eu não sou muito dessa coisa de despedida... 
Então, é só um abraço, um adeus e... e acabou.

CENA 4
VOLTA AO PRESENTE

Falam ao telefone.

F: O engraçado é que você queria ir pra Paris e acabou em Nova 
Iorque. 

M: É, e tu que querias ir pra São Paulo, acabaste ficando em Flo-
rianópolis. E daí? Conta mais!

F: Estamos aqui. Continua tudo igual, tudo indo, mês que vem 
tem mais um lançamento.  É, é uma província, mas eu tenho meu 
espaço.
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M: Porra, que bom saber que tudo está indo certo. Já tá dando pra 
ganhar algum dinheiro?

F: Sabe que dinheiro aqui não tem. Por isso, aquelas fotos que você 
pediu não ficaram prontas ainda. 

M: Que aconteceu? 

F: Cara, ainda não rolou dinheiro pra comprar a câmera.
 
M: Saco... 

F: E você aí, já conseguiu trabalho?

M: Tá foda, meu. Aqui também tem um pouco de crise. Aquele 
emprego bacana dançou, mas consegui um de garçom.

F: Garçom?

M: É pesado, não tem status, mas ganha bem. Rola um montão de 
gorjeta e no fim dá pra tirar férias à vontade pra viajar.

F: É verdade. Como garçom, você ganha 3 vezes mais do que eu, 
pode consumir de tudo, viajar...

M: Pois é, por isso que eu não me animo a voltar praí. 

F: Mas, saiba que está fazendo muita falta. 

M: Nem me fale nisso... saudades… Às vezes eu que penso: que 
adianta isso tudo? No final, não sou ninguém e não tenho meu 
pessoal pra curtir comigo as coisas.

F: Mas você tá curtindo tudo isso, não tá?

M: Claro que eu curto. O barato é a chance de poder viajar pro 
mundo inteiro. Porra meu, vem viajar comigo. Deixa estes teus 
projetos culturais, socialistas. Não vais salvar o mundo com a por-
ra de um jornal.

F: Você é louco! Além do mais, o preço de uma passagem é im-
pensável pra quem vive aqui... Olha, tá chegando a hora que eu  
tenho que desligar... um dia de trampo me espera… a gente se fala.  
Guarda teu cartãozinho e me chama mais tarde...

CENA 5
DIÁLOGOS INTERIORES

Fundo sonoro de teclado e modems.

F: Lembra daquele meu amigo de Nova Iorque? Aquele que eu 
trocava cartas com ele. Agora a gente troca emails, ele me liga. Eu 
percebi que... Acho que ele não está bem... 

M: Como que eu vou te dizer isso, cara? Eu tô morrendo de sau-
dades, tô me sentindo exilado aqui, exilado de ti, da Goga... Não, 
eu não comi a Goga... 

F: Notei na voz dele um tom meio ...

M: Que angústia... 

F: Isso, angustiado... 

M: Eu tenho uma coisa aqui pra te falar mas eu não consegui ain-
da... nem pelo email, nem por carta, não vai dar pelo telefone, 
mas eu tô morrendo de saudades, tô morrendo de saudades de ti, 
cara...  No meio dessa confusão, eu começo a entender as coisas 
que tu quiseste me dizer...

F: Lembra aquele dia que eu te chamei de “pessoas”? Você me ex-
pulsou de casa sem me dizer o que queria dizer. Quer saber? Eu 
fiquei muito aliviado por você não ter dito o que eu achei que você 
iria dizer. Talvez eu estivesse totalmente enganado. Vai que você 
quisesse me dizer: “E aí? vamos jogar canastra?” Ou então: “Estou 
com uma coceira danada no pé...”  Mas você não é de dizer essas 
coisas simples. Você quer ser profundo o tempo todo. Isso talvez 
tenha sido o que me afastou de você. Não dá pra ser profundo o 
tempo todo.

M: Não dá pra ser profundo o tempo todo? Porra, cara, eu não sou 
assim tão cu de ferro não! Eu gosto de dizer  bobagens também. 
Olha só a imagem que os amigos mais íntimos têm da gente... 
Posso te relatar horas de conversas banais que a gente teve. Tu es-
tás é com medo, cara, de encarar de frente uma coisa que é inevitá-
vel. Tu parares com esse medo provinciano e ridículo de esconder 
as coisas, de não encarar de frente...

CENA 6
NECESSIDADE DE AJUDA.

Sons de cidade lá fora: uma buzina ou outra, um cão que late, uma 
sirene.

M: Olha, tô chamando porque bateu uma tristeza cavalar, uma 
depressão canina, uma solidão ofídica.

F: Ainda bem que eu te encontrei logo de primeira, eu precisava 
mesmo muito falar com você...

M: ... Tô aqui na rua mesmo, tive que descer pra comprar um car-
tão internacional, de angustiado que estava; tive que ligar daqui 
mesmo, do telefone público. Muito frio, tá começando a nevar.  
Nao, eu nao tenho celular ainda. Mas está nos meus planos.

F: Eu estou aqui no escritório, mesmo no domingo, era urgente! 
Está um calor infernal, não posso abrir a janela, não posso ligar o 
ar condicionado, mas precisava tanto falar... urgente!

M: Que nada! Eu falo daqui mesmo... o frio gelado dentro de mim 
tá muito pior...

F: ... Eu estou com a voz assim porque está muito abafado...  (pau-
sa) Juro... Por quê?  Dá a impressão que estou mal? Você acha..?

M: … Estou me sentindo sozinho... Eu me lembro que agora está 
todo mundo aí reunido e eu aqui... Churrasco? Aonde? O velho 
dela finalmente liberou a mansão tropical à beira-mar?
Quando tu chegares lá, diz que eu liguei e manda um feliz ano 
novo daqui do Harlem...

F: Olha, quando você me convidou pra largar tudo e ir ai visitar 
você e eu disse que não poderia, não era falta de grana não, pois 
você até se propôs a emprestar, é que na verdade eu estava me en-
volvendo com alguém.

M: Se eu não falasse contigo, pelo menos,  acho que morreria de 
solidão depressiva. Que sorte que eu tive de te pegar aí, na sexta-
-feira ainda! Já são 5 horas aí?

F: Ela está grávida. Eu tô precisando desesperadamente de uma 
grana emprestada pra fazer um aborto. Em vez de usar a grana 
praquele nosso projeto etílico-cultural em Barcelona, me passa 
essa grana, por favor, pra eu me livrar dessa, cara...

M: … Solidão… tá foda… até do Arnaldo eu tenho saudades! 
Imagina, do Arnaldo! Tu tens visto aquele chato de galocha? Vai... 
não quero te atrasar mais... eu pego o metrô, daqui são só duas 
estações... Muito obrigado pela tua paciência de estar disponível 
nesta situação que pode parecer ridícula, mas é real...

F: Dois, zero, zero, quatro, um, dois, dois, dois. São três dois? Eu 
sei, eu levo o meu documento no Banco do Brasil com este nú-
mero e pego a grana. Mais uma vez você mudou minha vida, me 
ajudou. Já anotei o número, sim... Brigadão, irmão...

M: Valeu, valeu mesmo! É como se tu estivesses aqui, do meu lado. 
Valeu muito, já dá pra segurar a onda por mais um tempo... Valeu, 
brigadão... também... 

CENA 7 
A VISITA RÁPIDA DE M

F no escritório. Rádio brasileira toca.
Chega M, carregando malas.
Os dois se abraçam.
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F: Senta aí, me conta isso direito. Por que somente 3 dias aqui?

M: Eu estou fazendo um “stop over” pra África do Sul e arranjei 
esses dois dias livres no meio. Só o fato de ter que vir de Sampa… 
no fim sobra menos de um dia pra te ver...é só dar um “Oi” e partir 
de novo.

F: Não me diga que você veio aqui pra ficar somente meio dia!

M: Mais vale meio dia pra ficar com você do que nada! … tô meio 
sem graça… desculpa...

F: Mas por que você não vem aqui pra visitar e ficar um mês? Ou 
pelo menos uma semana, né? Meio dia é ridículo.

M: Não é tão fácil assim vir pra cá, as passagens são caras… e aqui 
tudo é caro... é mais barato ir pra Tailândia...

F: Mas você ganha bem.

M: Mas eu tenho tempo reduzidíssimo de férias e aproveito pra 
viajar pra lugares que nunca fui.

F: Não vai gastar suas férias pra vir aqui?

M: Eu prefiro mesmo conhecer o mundo...

F: Pois é, nós aqui ilhados nesse cu de mundo não merecemos a 
sua visita...

M: Para de reclamar, eu estou aqui, não estou?

F: Está bom. Vamos deixar de questionar e curtir sua estadia aqui.

Buzina de um carro lá fora.

M: Desculpa, o táxi já está lá fora esperando. Tchau, estou indo.

Tenta abraçar o amigo.

F: Mas você não vai passar lá em casa e conhecer meu filho?

M: O teu filho? Olha… tá bom, foi opção sua, mas isso me ma-
goou. Eu havia emprestado aquela grana pra fazeres o aborto e 
vires comigo, mas tu preferiste essa...

F: Não é bem assim... foi ela que desistiu, choradeira e no fim tive 
que casar. Mas no fim foi bom. Agora eu tenho uma casa fixa, um 
lar, a família dela me aceitou e deu muita força. Este casamento me 
ajudou a ficar maduro. Não foi tão mal assim.

A buzina toca insistente.

M: Tudo bem. A gente mantém contato, tenho que ir. Me dá  um 
abraço, vai. 

Eles se abraçam.

M: Bem, se estás feliz com essa seguranca, então que continues 
assim. Essa sua pia aí é muito bonita...

F: E você, muita sorte com sua aventura. Deixa que eu ajudo a 
levar as malas pro táxi.

F apanha as malas e sai pela porta do escritório.
M fica.

CENA 8
A VISITA RÁPIDA DE F

F entra carregando uma mala.
Som de uma rádio americana ao fundo. 

F: Então é aqui que você  mora?

M: E daí, o que achaste de Nova Iorque?

F: O que vi eu achei bacana. Só aqui... que belo muquifo, hein! Isto 
que é morar em Manhattan? Eu vi baratas no corredor...

M: A parte chique não é aqui… aqui é quase um gueto.

F: Dessas coisas você nunca me falou.

M: Também não dá pra contar tudo, né?

F: E onde está o resto da casa?

M: Que casa, meu? Eu algum dia falei que morava numa casa? 
Morar em casa aqui é luxo!

F: Mas pelo menos tem banheiro aqui, né?

M: ... É ali, ó...

F sai. Volta logo em seguida.

M: O que foi? Não vai me dizer que tá sujo, eu limpei pra tua che-
gada...

F: Não é isso, não... É que realmente eu não consigo cagar como se 
tivesse dentro de um armário.

M: Pô, mas tu não vais ficar nem mais um pouco? Eu posso sair, 
te mostrar a cidade...

F: Olha, você dê graças a Deus que eu ainda consegui passar na 
imigração e vir aqui te visitar. Eu só estou por seis horas na ci-
dade, levei duas horas pra chegar até aqui, tenho que prever que 
vou levar mais 3 horas pra voltar, pra ficar com uma margem de 
segurança. Me sobra menos de uma hora pra estar aqui.

M: É vingança, né?

F: Vingança?

M: É vingança.

F: Não é nada disso, eu juro. Preciso mesmo trabalhar, tenho um 
filho.  Usei o mesmo esquema que você usou. Uma escala. Eu nun-
ca teria dinheiro mesmo pra vir de férias pra cá, é muito luxo pra 
mim.

M: Sempre foste assim mesmo, olho por olho, dente por dente. 
(Pausa). Deixa pra lá. Então não vai dar pra nem uma volta...

F: Eu não contava com tanto tempo na imigração. Mas pelo me-
nos deu pra ver onde você vive… 

M: Eu vou passar um café, então..

F: Olha, não vai dar não. Eu realmente tenho que voltar praquele 
aeroporto. É muito complicado chegar lá, esse frio.

M: Vais dormir no aeroporto?

F: (Enojado) Não me vejo dormindo aqui… Tem um lugar apro-
priado pra se dormir?

M: Deixa que pelo menos eu leve tua mala e te acompanhe até o 
aeroporto.

M apanha a mala e sai.

CENA 9
A NEGAÇÃO DA AJUDA

Falam um com o outro por telefone.

F: Não acredito que você me achou aqui, meu! Eu estou num luau 
na Lagoinha do Leste, tive que andar um quilômetro e meio pra 
vir falar com você. Olha, anota aí o número e me liga de volta, pois 
o cartão que eu tenho dá só pra passar o número. 55, né, então 
48... 3234 0592...

M: Oi! Que foi? Mal liguei o telefone pra ver se tinha alguma men-
sagem e tu me ligas... Tudo bem aí? ... Olha, nem posso falar muito 
pois a bateria vai logo acabar e eu tô no meio da estrada indo pra 
Alemanha… O ônibus parou numa estação da estrada e eu vim 
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esticar as pernas e dar uma mijada...

F: Olha… eu entendo… infelizmente não vou poder lhe dar aten-
ção agora. Não é que eu não queira, é que estou no meio de um 
evento, e eu não posso ficar aqui pendurado… sei que você está 
mal...

M: Como tu achas que eu posso fazer isso? Porra, meu, tu sempre 
com essas roubadas. Como eu vou te enviar dinheiro? Estou den-
tro de um trem na Alemanha...

F: … Daqui a pouco eu tenho que subir no palanque e dar minha 
fala...

M: Não sei se faria. Da última vez eu te emprestei dinheiro pra 
vires pra cá e não deu. Disseste que irias usar o dinheiro pra fazer 
um aborto. Acabaste casando com a mina… e o dinheiro…?

F: E essa situação sua não vai mudar, meu. Sempre essa deprê crô-
nica, essa falta de gente. Não adianta, você não pode querer tudo, 
ou uma coisa ou outra. Ou você volta pro Brasil e vive com seu 
povo, ou você continua curtindo o mundo afora, mas se sentindo 
só.

M: Não é nem a questão do dinheiro, que tu nunca pagaste, é que 
estás te enterrando nisso. Essas publicações. Essa ideia de fazer 
um jornal pelo movimento… nunca deu e nunca vai dar em em 
nada… eu não posso...

F: Espera, só um momento, parece que tem alguém me dizendo 
alguma coisa.

M: Olha, vou desligar, o trem tá chegando na estação...

F: … Sinto muito...

Desligam os telefones.

CENA 10
FAZENDO A BARBA

Água escorrendo na pia.

M: Porra meu, não acredito que tu acreditas nessa vida hipócrita 
que tás levando. Te vendendo em troca de quê?

F: O mundo é aquilo que está na sua cabeça.

M: O quê?

F: Você nunca parou pra pensar que o mundo tá todo aqui dentro? 
Aponta pra sua cabeça.

M: Mas que droga! Filosofia a uma hora destas?

F: Quantas cidades você conhece no mundo?

M: Sei lá, uma centena, eu acho.

F: Então!

M: Então o quê? 

F: Eu conheço dez por cento apenas e estou aqui do seu lado, na 
mesma situação. 

M: Mas que papo...

F: A hipocrisia de que você fala se resume a isto. Estamos os dois 
fazendo a barba. Viajar, comer mulheres, comer comida boa, be-
ber vinho bom, mas sobra esta barba pra fazer...

CENA 11
UMA PEQUENA SALA COM UMA MESA E QUATRO CADEI-
RAS

Desinteressante programa de TV ao fundo.
F conversa com sua mulher, M travestido.

MULHER: Esse guri tá precisando é ir no médico!

F: Agora não dá, só se for na emergência. Eles atendem bem lá.

MULHER: Na emergência? Essa tua gráfica não dá dinheiro nem 
pra levar a criança a um médico...

F: É o mercado editorial...

MULHER: Pede emprestado praquele teu amigo… Mas acho que 
nem ele acredita mais em ti, né?

F: (Irritado) Será que nasci pra essa vida de casado? … O meu 
amigo… é...  ficou puto da cara… ficou mais puto da cara por eu 
me entregar a esta situação...

MULHER: Então...

F: Então o cacete!

MULHER: Não adianta quereres ser como teu amigo! Começa pe-
las tuas camisas...

F: Por que você não arranja um emprego?

MULHER: E quem vai cuidar dele?

F: Tem um monte de babá por aí.

MULHER: E tu achas que é seguro? Tu sabes o jeito que elas tra-
tam as crianças... Principalmente essas que cobram pouco! (Silên-
cio) Tá grande ele, né... nosso filho?

F: Quer saber? Não se parece muito comigo...

MULHER: O que? Tenho que ouvir cada coisa...

F: Esquece, esquece...  

Mulher sai.

F: É verdade, amigo. Se eu tivesse te ouvido...

CENA 12
M E FÊMEA

Som de buzinas, sirenes, rádio americana ao fundo e barulho de 
água. 

M: (entra) … E por isso eu acho que ele tá precisando de mim…

F sai.

FÊMEA (fala do banheiro) Esta história tá me parecendo coisa de 
veado...

M: Tu achas?

Entra Fêmea, F vestido de mulher.

Fêmea: Primeiro você impediu minha vinda aqui centenas de ve-
zes. Depois, quando finalmente eu consigo entrar no seu mundi-
nho, na primeira tentativa você brocha. Depois fica falando desse 
cara o tempo todo. I don’t know...

M: Eu gosto de ti. Mas não precisamos trepar logo na primeira vez.

FÊMEA: Primeira vez? O que é que há? Primeira vez que eu venho 
aqui! Mas e todos os pegas que já tivemos por aí?
Silêncio.
Are you gay?  Se não quiser contar… Isso me excita… O silêncio 
revela… Do you miss Brasil?

M: Odeio o Brasil...

FÊMEA
O que ele te fez pra tanto ódio?

M: Ele quem?... 
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FÊMEA
O Brasil...

M: É um monte de corrupção, um povinho que não reage, os po-
líticos que usam toda a grana, é mesquinharia, provincianismo e 
burrice demais pra um país só.

FÊMEA: Você poderia ter ficado e ajudar a melhorar... Esse teu 
amigo de quem você tanto fala, está batalhando pra melhorar as 
coisas...

M: Minha cara, aquilo não tem conserto, nem que jogue uma 
bomba... é um povo viciado em ser ridicularizado e explorado. 

FÊMEA: Eu vou embora. Te ligo amanhã.

Fêmea sai. 

M : Amigo, se você pudesse me ouvir agora, eu te diria: eu deveria 
ter me casado contigo.   

CENA 13
CONJUNTA

Os dois falam ao telefone.

F: (entra) Amigo!

M: E daí?

F: Olha...

M: Vê...

F: Escuta!

M: Recebi teu email...

F deixa o telefone e apanha uma carta.  

M: Então, tu leste minha carta, né...?

F: Que bom que você me deu razão, eu já tinha te avisado que não 
dá pra ser profundo o tempo todo.

M: Tu falas, é como se estivesses aqui.

F: É, essa ligação está muito boa.

M: Coloca um cigarro na boca e procura um isqueiro  no bolso 
pra acendê-lo. F tem fogo e se prontifica a acender o cigarro ... 
Claro, esta dialética toda gera uma síntese... Ao caralho então com 
as antíteses!

Som forte de buzina de carro. F puxa pelo braço de M, desviando-
-o de um automóvel na rua.

M: Para F, como se esse fosse outra pessoa que quase o atropelou 
de carro na rua. Watch out, mother fucker! Desculpa, por favor. 
Eu te feri, eu sei, mas não era minha intenção. Minha intenção era 
egoísta de alardear o meu ego.. acabei te machucando. Me descul-
pa, vai.

F: Eu tô no meio da rua agora indo pro almoço, depois eu te ligo.

M: Desliga o telefone. Ouve-se uma trovoada e chuva.
Além de tudo, chuva! 

M: Amigo, eu estou aqui, gravando esta fita pra ti, e é como se tu 
me escutasses. Esta fita neste momento é minha única maneira de 
encurtar esta distância. Aceita este abraço magnético.

Voz gravada de M: No fim, nós somos apenas seres genéricos e 
vulgares... Medianos, ao invés de pica-grossa, como nós pensamos 
que somos.

CENA 14
DOENTE TERMINAL

M: Chegou meu fim. Depois que tanto andei, depois de tudo que 
eu colhi, com o pouco que semeei, chegou meu fim. Tô me sentin-
do muito doente. Tenho uma infecção generalizada. Fui infectado 
por aquilo que mais gostei.

F entra.

M: Que bom que chegaste! A melhor visita que eu poderia receber 
neste momento. Estou pronto. 

M: Não há muito tempo, nem pra ti, nem pra mim. Saudade in-
terminável que sinto dos amigos, de tudo e de todos. Se a gente 
pudesse pitar unzinho agora… mas eu não posso nem vou dizer 
mais nada. 

F: Meu irmão, eu já estou infectado de você faz muito tempo. 
Você, com todo o seu ser, o seu corpo, as suas ideias, todas as suas 
coisas e os seus atos, sempre me infectaram. Eu me fiz de você. 
Se por fora me visto de algo diferente de você, por dentro eu sou 
igualzinho a você. Mesmo quando te combati mais ferozmente, 
mesmo quando eu te xinguei impiedosamente, foi nestas horas 
que eu mais te absorvi, que eu mais me infectei, se é esta a palavra 
que você quer usar. As maiores marcas da minha vida não foram 
meus sucessos, nem meus fracassos. As grandes coisas que mar-
caram a minha vida foram pequenos detalhes seus: sempre invejei 
suas coxas grossas e o seu jeito desprendido de dizer não. Até a ... 
você não está mais me ouvindo, né?

F: Por favor, deixe-me pelo menos fechar as pálpebras dos seus 
olhos…

Sai.

M: Por favor, retire-se, não há nada mais que se possa fazer.

CENA 15
NO PALANQUE

M: Senhoras e Senhores, esta noite muito importante, se deve 
única e exclusivamente a uma pessoa que foi o pivô de todo este 
processo. Esta pessoa acaba de chegar e está aqui hoje com a gen-
te. (Aplausos). Esta pessoa que vocês já sabem quem é, já pode 
entrar...

Aplausos se intensificam.

F entra.

F: Por que você não está aqui pra me ver agora, filho da puta? 

M: Tomamos direções diferentes. Tu na vertical: sempre subir, su-
bir. Eu sai na horizontal: fui sempre raso e abrangendo uma área 
grande. Nunca me aprofundar em nada. Uma linha horizontal, 
outra vertical. Mas um dia, amigo, estas duas linhas se cruzam. 
Que dia será esse?

F: Você não estava aqui quando eu cheguei no cume da minha 
carreira; você não estava aqui quando morreu o Ademir, quando 
o PT foi eleito pra presidência! Você não estava aqui nem quando 
a sua avó morreu. Quando o seu pai morreu, nem no velório dele 
você deu as caras. E aposto que quando você morrer, nem no seu 
próprio velório você vai aparecer. Você não estava aqui quando 
precisamos das suas opiniões loucas e do seu jeito infantil. Você 
nos deixou em troca de quê? Das experiências? Mas tudo isso 
morrerá com você… você passou por todas elas sozinho. Mas eu 
vou me lembrar daquela vez que você vomitava só de cuecas pela 
janela da casa da Goga, depois que fumou o primeiro baseado. 
(Aplausos) Eu gostaria de enfatizar o trabalho conjunto de todo 
um grupo que esteve envolvido pra que esta noite se realizasse.

M: Vai dizer que eu não ajudei? Mesmo de longe eu colaborei...

F: ... Sim, pessoas que mesmo distante ajudaram...
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M: E diz aí que eu te tirei do buraco às 3 horas da manhã, e por 
telefone...que te emprestei o dinheiro...

F: E gostaria de agradecer também a certas pessoas que não estão 
mais no meio de nós… Pessoas que hoje são somente lembran-
ças...

M: Porra, não fala assim de mim, dá a impressão de que eu morri...
Por que tu estás falando assim? Tu estás dando a impressão a todos 
de que eu morri... O que foi? Tu não vais me dizer que eu morri! 
Eu morri? O mundo é mesmo só o que está na minha cabeça? Se 
eu morrer, morre também o mundo?

F: Você é tão voltado pra si mesmo que não se deu conta da pró-
pria morte.

M: Não é nada disso! É que eu tava… rodando... eu nem tinha 
percebido... fala sério... eu não morri, né?

F entrega-lhe algo.

F: Isso lhe convence? (F) Eu pensei que você soubesse, que só tava 
dando um tempo.

M: Porra, agora que eu tava completando a milhagem pra mais 
uma passagem aérea e estava justamente planejando te visitar...

F: ...humm...

M: Sério! Então era por isso que eu não estava mais recebendo 
as contas do meu cartão de crédito, e sumiram os spams do meu 
email, e os teus emails pararam de chegar…?

F: E é por isso que você está aqui na minha frente: nossas linhas se 
cruzaram, como você disse que um dia aconteceria...

M: E por que tu não me falaste nada, me deixaste aqui passando 
ridículo? 

F: Mas eu estou aqui, não estou? Você está morto e eu estou aqui. 
Teu pai morreu e eu estava lá também.

M: Eu morri e tu não me falas nada. Que tipo de amigo tu és?

F: Seu grandiosíssimo filho da puta, agora é o momento e a opor-
tunidade que eu tenho pra lhe falar realmente tudo o que sinto!

M: É. As linhas se cruzam...

F: Foi a sua filhadaputice, sua cafajestice, a sua malandragem e a 
sua falta de vergonha na cara, tudo isso foi o que no fundo sempre 
me guiou. Eu aprendia com você justamente como não deveria ter 
sido. Foi a sua falta de responsabilidade que me ensinou a cumprir 
meus deveres; foi a sua falta de tino e loucura que sempre me en-
sinaram a ter sempre uma meta. Sua displicência me deu perseve-
rança, sua promiscuidade me fez manter a decência...

M: Porra, tu não precisavas me mostrar tua hipocrisia bem no dia 
da minha morte! Não pra mim, né? Que esse teu casamento tão 
estável é somente porque te convém. Mesmo este teu filho, que é 
teu exemplo de responsabilidade, tu mesmo quiseste abortar.

F: Eu não tô ouvindo nada, mortos não falam.

M: Olha, deixa pra lá vai, tu tás pisando bem no encontro das li-
nhas.

F: Ah, é... as linhas que se encontram.

M: Bem, o que eu tenho que fazer mesmo?

F: Nada, apenas deitar. Você morreu, não esquece de deitar.

M: Tu tens um cigarro? Tô morto mesmo. Cigarro não faz mais 
mal, né?

F: Olha contrariado.  

M: Eu sei que tu vais dizer que até depois de morto eu sou um 
filão.

F: Oferece o cigarro a ele. Seu filho da puta, eu te amo.

M: Também te amo, sempre te amei.

F: Se você não estivesse morto, eu chupava seu pau.

M: Se eu não estivesse morto, eu dava o cu pra ti.

F: Adeus... Livre, finalmente livre. Livre daqueles que me guiavam, 
que me inspiravam, mas ao mesmo tempo me cerceavam e me 
oprimiam. Livre pra fazer tudo aquilo conforme os meus gostos e 
minhas maldades. Poder fazer o que quiser, como quiser, quando 
quiser.

Se dirige a platéia.

CENA 16
CENA FINAL

M: Eu sempre penso, ou pensei, não sei mais, nesta situação... es-
pero que compreendam, que ele estava certo. Tudo o que eu fiz era 
pensando nele, como se ele tivesse que concordar e ficar feliz com 
isto. Só assim eu seria feliz. Eu acho, se é que posso achar alguma 
coisa nesta situação... Alô, vocês me ouvem ainda?.... Pois é, como 
eu dizia, mas vejam bem, poderia ser qualquer um, qualquer pes-
soa. Ele foi só um acaso... 

F: Da plateia começa a vaiar.

M: Como eu dizia, não tem aquela história de quando a criança...  
inventa um amigo? Talvez tenha sido isto...

F: Vaia intensamente. M começa a falar mais alto para cobrir as 
vaias.

M: Eu inventei, nesse mundinho louco, um amigo antítese. É... 
queres calar a boca aí, ô babaca! Não gostaste da peça, cai fora... a 
produção devolve o ingresso.

F: (Grita) Morto não fala...

M: (Fica quieto, percebe sua condição) Já me falaram que a morte 
tem mil caras. Mas nunca pensei que uma delas fosse ficar num 
palco com alguém vaiando na plateia...

CENA 17
EPÍLOGO

F: Porra, acorda! Não seja tão egocêntrico! Não morra! Você tá 
morrendo por puro egoísmo! Deixa eu te mostrar uma coisa de 
uma vez por todas!

FIM
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