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Renato Ferracini é um trabalhador do teatro: ator, diretor, pesqui-
sador, teórico e integrante do LUME – Núcleo Interdisciplinar de 
Pesquisas Teatrais da Universidade Estadual de Campinas (Uni-
camp) desde 1993. Nesta longa entrevista (podemos pensar aqui 
em uma entrevista-ensaio), ele nos fala de sua chegada ao univer-
so teatral, das concepções que moveram e que movem o LUME 
atualmente. Ferracini também aborda profundamente questões 
a respeito da interpretação, da representação, da experiência, do 
que é ser ator. Além disso, ele comenta alguns dos seus principais 
trabalhos, tanto cênicos quanto teóricos. 
	 A certa altura, afirma que “ser artista é uma postura, an-
tes de mais nada, ética” e faz uma poética defesa da philia como 
amizade, lealdade: “A Philia, e sua rede construída, tem uma força 
desmedida, vence a morte e opera resistência. Pode ser o princípio 
da organização (política) da produção.” Nesta entrevista, Ferracini 
expõe a força desmedida da philia que o move e, por consequên-
cia, expõe a potência de um criador irrequieto, intenso, profundo.

Renato, para começarmos, gostaríamos de saber como se deu seu 
primeiro contato com as artes cênicas. E em que momento você de-
cidiu que esta seria a sua forma de expressão artística a sua maneira 
de se colocar no mundo?
Nunca quis ser ator. Meu sonho sempre foi ser programador de 
computadores, o que de fato aconteceu aos 17 anos, depois de 
um curso técnico em processamento de dados. Trabalhei profis-
sionalmente durante alguns anos com computadores, em fins da 
década de 1980, época em que eu achava que os computadores e 
as redes fariam uma revolução social, democratizando o acesso à 
informação e diminuindo a distância entre as pessoas. Vejo hoje 
que, de fato, isso aconteceu, mas não como eu imaginava. Eu era 
um idealista dos bits e bytes e quando comecei a trabalhar profis-
sionalmente realizando programas em COBOL para controle de 
estoque, controle de vendas, controle de ponto, controle... contro-
le... controle..., eu me decepcionei profundamente. Descontrolei-
-me! Aos 20 anos pedi demissão de um emprego promissor, com 
alto salário, e passei de orgulho do papai à ovelha negra da família 
quando resolvi, talvez por não saber qual profissão escolher depois 
de meu sonho virar pesadelo, fazer do teatro amador uma pai-
xão inicial na minha vida de pós-adolescente, algo possivelmente 
profissional quando passei no vestibular em artes cênicas da Uni-
camp. Cheguei ao primeiro dia de aula sem ter assistido nunca a 
um trabalho profissional em teatro e realmente tive sérias dúvidas 
se continuaria o curso, até encontrar o Luís Otávio Burnier e o 
LUME e realizar a montagem final de curso com eles em 1993 e ser 
convidado a fazer parte do LUME oficialmente em 1995.

Fale-nos um pouco mais sobre sua experiência com Luís Otávio 
Burnier. O que, na sua concepção, hoje, resiste no grupo LUME das 
concepções cênicas e estéticas formuladas por ele? E o que há de di-
ferente?
Acredito que o LUME nunca teve uma concepção cênica ou estéti-
ca strictu sensu. O foco do Burnier era a questão técnica/energéti-
ca do ator, sua intensificação corpóreo-vocal, sua intensificação de 
força. Não existia e ainda não existe uma concepção estética. Mas 
claro que esse foco delimita uma margem de definição de lingua-
gem. Tenho escrito sobre esse “legado” que nos deixou Burnier, 
que é mais uma ética de trabalho e um foco intensivo que uma 
concepção estética. Posso resumir aqui alguns escritos sobre essa 
questão: Luís Otávio Burnier — depois de ter estado na França 
e trabalhado durante 8 anos com um grande mímico chamado 
Étienne Decroux considerado, hoje, o pai da mímica moderna ou 

mímica abstrata — sempre nos contava a seguinte história: quan-
do observava Decroux em cena, percebia uma força que “emana-
va” de seu fazer e que ele denominava, metaforicamente, de “leão”. 
“Era como se eu visse um leão em cena”, nos dizia Burnier. Ao 
mesmo tempo, ele observava os alunos de Decroux, e, percebeu 
que, mesmo com corpos mais jovens e com a técnica mais preci-
sa, eles não “emanavam”, segundo Burnier, este “leão”, essa força. 
Quando Luís Otávio voltou ao Brasil ele criou um grupo para in-
vestigar a seguinte problemática: é possível trabalhar esse “leão” 
ou esta força nos atores, nos dançarinos, nos performadores, nos 
circenses, sem a necessidade de ensinar, a priori, uma técnica co-
dificada de atuação? Em outras palavras: é possível trabalhar no 
corpo dos atuadores esta força, esta potência, sem lançar mão de 
um protocolo prévio de expressão? O que anseio sublinhar aqui 
é que Burnier, ao criar o LUME, desejou subtrair uma pedagogia 
objetivista do treinar algo previamente codificado e partiu para a 
investigação da emergência concreta dessa força ou desse “leão”, 
enfim, dessa imaterialidade do trabalho do ator. O LUME nasceu 
há trinta anos  com esta problemática e a persegue até os dias de 
hoje. Talvez sejamos bastante incompetentes por não termos che-
gado a nenhuma conclusão objetiva ou mesmo a respostas concre-
tas e científicas com relação a essa questão. Mas essa problemática 
leva a muitas outras. O mais interessante dessa questão é que, seja 
qual for o nome que se dê a esse “leão”, estaremos dizendo de algo 
impalpável, imaterial, portanto nada concreto, objetivo ou cien-
tífico — o que nos salva, em parte, de nossa incompetência. No 
máximo podemos usar uma definição paradoxal para esse “leão”: 
uma espécie de concretude abstrata. Estamos falando, no limite, 
de uma força. Burnier criou um Núcleo de Pesquisas na Unicamp 
para pesquisar uma força que, na definição em Física Clássica, é 
algo que se efetiva na relação entre dois ou mais corpos e só pode 
ser mensurada no efeito que causa neles. Em última instância, o 
LUME nasceu para pesquisar o que acontece entre os corpos, na 
relação entre-corpos. Pesquisamos maneiras de inventar relações, 
modos de convite a relações qualitativamente potentes. Convites 
e modos relacionais mediados pela poética teatral. Esse é o legado 
que Burnier nos deixou e que seguimos no LUME até hoje. Um 
legado muito mais de caminho investigativo, de ética cartográfica, 
de atenção flutuante do que propriamente um legado de concep-
ção estética. O que há de diferente hoje? Burnier, apesar de ser 
extremamente generoso e aberto, era, como todo diretor, um tanto 
centralizador em seus objetivos. Sem sua presença há, certamente, 
uma descentralização de objetivos, caminhos de investigação mais 
plurais e heterogêneos ditados por cada ator, mesmo tendo como 
base de sustentação a investigação desse “leão” em cada linha ou 
sub-linha de trabalho. 

[o] Entrevista com Renato Ferracini

Por Marco Vasques e Rubens da Cunha

Renato Ferracini e a 
philia no teatro
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Josette Féral, em seu livro Além dos Limites – Teoria e Prática do Te-
atro reconhece a existência de uma diferença presente entre o fazer 
e o pensar teatral. Ela entende que há especificidades na natureza 
de cada uma dessas coisas, mas defende a ideia de que a teoria tam-
bém é uma prática. Você, que é um teórico e um prático ao mesmo 
tempo, como vê as aproximações e os afastamentos entre o discurso 
prático e o teórico?
Concordo com Féral. Acredito que a teoria e a prática são, am-
bas (ou deveriam ser), ações criativas: uma teoria que seria ação 
criativa gerando acontecimentos conceituais e outra ação prática 
criativa gerando acontecimentos poéticos cênicos. Cada linha de 
ação contém especificidades de composição, mas ambas geram 
suores, pensamentos, conhecimentos, fugas, relações críticas, ou-
tros modos de ver e sentir o mundo, enfim, ambas deveriam gerar 
deslocamentos para possibilidades de outros modos de existên-
cia. No fundo posso dizer, simplesmente, que faço teatro. E ponto. 
Faço teatro ao escrever, conceituar, atuar, fazer a gestão do grupo, 
ministrar oficinas e workshops, oferecer cursos de pós-graduação, 
participar de bancas de mestrado e de doutorado, realizar pales-
tras e demonstrações, participar de mesas de discussão e debates. 
O teatro é uma multiplicidade de ações que se compõem em/no/
para o coletivo. Atuo em praticamente todas essas frentes citadas 

sem a sensação de qualquer gota, pingo ou garoa, mas esse é o 
grande perigo e o maior prazer da experimentação: ao se lançar no 
desconhecido escuro, nada garante puxar de lá algum feixe de luz. 
Talvez seja esse o grande dispositivo de fundo que faz com que o 
LUME continue e vá fazer, em 2017, 32 anos. Temos três décadas 
de conhecimento passado acumulado e séculos, milênios de igno-
rância a nossa frente. Preferimos pensar nos milênios a frente e 
deixar os 32 anos como uma pequena chuva de pingos e gotas que 
umedeceu alguma coisa — esperamos boa! — no teatro do Brasil. 

Você está na coordenação do grupo LUME desde 1993. O grupo tem 
como característica uma permeabilidade e uma expansão, não ape-
nas no fazer teatral do próprio grupo, mas também uma relação de 
criação com outros artistas e outras companhias. O espetáculo Os 
Bem-Intecionados, por exemplo, é resultado uma parceria com a 
atriz e dramaturga Grace Passô. Já o trabalho Spirulina em Spathó-
dea, do grupo NaCompanhiaDosAnjos, com Silvia Leblon, foi reali-
zado em parceria com o Ricardo Puccetti, do grupo LUME. Esses são 
apenas dois exemplos entre tantos outros. Poderia nos falar sobre 
estes modos de experiências?
Essa questão está diretamente relacionada com o que comentei 
na questão anterior. Uma maneira de nos lançarmos em terreno 

Café com Queijo, 1999. Direção coletiva. Foto: Mariana Rotili (2006).

e posso dizer que o gozo em conceituar sobre meu fazer é tão po-
tente como o realizar a ação física que compõe um espetáculo ou 
ministrar um workshop para iniciantes. Tudo é o campo do teatro 
composto de formas diferenciadas. 

Você costuma afirmar a seguinte frase: “jamais interprete, experi-
mente”. Poderia nos falar como se dá, no campo da atuação, essa 
experimentação quando se inicia um trabalho? Quais dispositivos/
motivos são fundamentais quando do início de um novo espetácu-
lo? Há um procedimento recorrente ou multiplicidades de procedi-
mentos?
Experimentar é estar no campo do desconhecido. Não se pesqui-
sa sem estar no campo do desconhecido. Não se escreve nem se 
conceitua sem estar no campo do desconhecido. Há uma frase 
de Deleuze da qual eu gosto muito, encontrada no início de seu 
livro Diferença e Repetição: “Ao escrevermos, como evitar que es-
crevamos sobre aquilo que não sabemos ou que sabemos mal? É 
necessariamente neste ponto que imaginamos ter algo a dizer. Só 
escrevemos na extremidade de nosso próprio saber, nesta ponta 
extrema que separa nosso saber e nossa ignorância e que trans-
forma um no outro. É só deste modo que somos determinados a 
escrever. Suprir a ignorância é transferir a escrita para depois ou, 
antes, torná-la impossível. Talvez tenhamos aí, entre a escrita e 
a ignorância, uma relação ainda mais ameaçadora que a relação 
geralmente apontada entre a escrita e a morte, entre a escrita e o 
silêncio.” Pesquisar tem mais a ver com ignorância do que com 
acúmulo de conhecimento. Pesquisamos, experimentamos, não 
porque já sabemos, mas pelo fato de nos sentirmos ignorantes ao 
extremo. Não sabemos. Partimos, no LUME, no início de qual-
quer nova montagem com essa pergunta-pressuposto: em que 
campo ainda não sabemos fazer? Em que terreno podemos nos 
jogar ao bel prazer da ignorância e, talvez, ao final do processo, 
lançar, ao menos, pequenas gotas de inteligibilidade conceitual, 
ou mesmo sutis pingos de sensibilidade poética neste vasto ter-
ritório chamado teatro? Muitas vezes saímos do processo secos: 

desconhecido é trazendo para dentro de nossa estrutura outras 
formas de conhecimento, outras maneiras de fazer teatro, outras 
formas de ver o mundo. Cada convidado traz muita novidade e 
leva muita novidade também. O segredo nessas parcerias sempre 
é, foi e será a relação. Nunca vamos querer um diretor, ou um ator, 
que chegue e imponha um modo de fazer! Sempre trabalhamos 
dentro da pergunta: vamos trocar? O que você tem e pode me dar? 
Eu posso te dar isso, quer? Assim vamos compondo em coletivo. 
Aprendendo, desaprendendo juntos. E, muitas vezes, desapren-
der é muito mais importante que aprender! O pressuposto básico 
para isso é uma abertura e uma receptividade ao outro, a entrega 
a outras formas de ver o mundo e o teatro. Isso acontece tanto 
nas construções cênico-poéticas quanto na construção conceitu-
al realizada hoje no LUME. De que maneira outras áreas como a 
filosofia, a antropologia, a dança e a música, podem levar o teatro 
a ter contato com seu lado desconhecido, ou conhecido de outro 
modo? Nesse sentido, Deleuze, Foucault, Viveiros de Castro, Silvia Le-
blon e Grace Passô estão no mesmo lugar de deslocamento para nós.

Dissolva-se-me é um dos seus trabalhos mais recentes e é designado 
como “teatro-dança-performance”. Como você pensa a relação entre 
essas três áreas nesse espetáculo? Ele tem a ver com seu projeto de 
pesquisa “Fronteira Corpórea”? 
Minha pesquisa atual está nessa fronteira borrada entre o teatro, 
a dança e a performance. A pergunta principal nesse terreno é: 
qual é esse corpo que se intensifica e pode, com base nessa inten-
sificação, dançar, atuar, performar? E, ao pesquisar esse corpo in-
tensificado, no plano do impulso invisível da ação atuada, dança-
da, performada, somos levados a um terreno, para mim, essencial 
para pensarmos a atuação: o conceito de vida. E é nesse conceito 
e no conceito de presença em que me debruço hoje. Luís Otávio 
Burnier, em seu livro A Arte de Ator, fruto da tese de seu douto-
ramento, sob a orientação do Prof. Dr. Norval Baitello Junior, nos 
fala do trabalho desenvolvido no LUME em seus primeiros 8 anos 
de existência. Algo que chama atenção nessa obra são as muitas 

O que Seria de Nós sem as Coisas que não Existem?, 2006.  
Direção: Norberto Presta. Foto: Tina Coelho.
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vezes que Burnier se utiliza da palavra e do conceito de VIDA para 
falar sobre o trabalho do ator e da ação física. A “vida do ator”, a 
“vida da ação física”, a “maneira como se opera uma certa manu-
tenção de vida” ou como encontrar ou reencontrar um determi-
nado “fluxo de vida” no/para o trabalho do ator são diversas vezes 
repetidos, reiterados e reforçados no texto. Poderíamos pensar 
que essa palavra seria algo como uma metáfora que substitui uma 
certa “força” da atuação invisível e indizível, mas prefiro pensá-la 
como um conceito. 

E qual é o adensamento a que se refere essa “vida” tão aclamada e 
citada no texto? 
Primeiramente devemos dizer que esse conceito de vida está ter-
ritorializado no próprio plano do teatro e, mais especificamente 
no campo de trabalho desenvolvido no LUME, ou seja, a palavra 
VIDA enquanto conceito nesse terreno específico opera uma cate-
goria de entendimento num mundo próprio em que esse e outros 
conceitos se constituem. Não é uma metáfora, pois não substitui 
algo indizível no plano teatral, mas adensa um pensamento sobre 
o trabalho do ator enquanto potência própria. Assim como o pers-
pectivismo ameríndio de Viveiros de Castro faz a “equivalência” 
entre os discursos do nativo e do antropólogo, supomos que possa 

poral material, nem dentro de qualquer elemento individual. Essa 
“vida” no trabalho de atuador se realiza, então, por uma diagonal 
que atravessa essas forças corpóreas e incorpóreas, funde-se com 
elas, formando uma grande composição aberta a outras compo-
sições. Um atuador que possui essa “intensidade de vida” seria, 
assim, um ator que teria essa capacidade de composição, diferen-
ciação qualitativa e que se autogeraria em fluxo constante. 
Estar na intersecção entre dança, teatro e performance leva-me a 
pensar dessa forma e a buscar incessantemente o “como” corporal-
mente realizar essa prática. Dissolva-se-me foi uma primeira expe-
riência no sentido de buscar conciliar a poética cênica com todo 
esse pensamento conceitual, ambos potencializados em um plano 
de Escher (as mãos que se desenham!), em que um plano alimenta 
e critica o outro. Espero virem outras.

Peter Brook diz no livro A porta aberta que “teatro é vida” e avisa 
que “um corpo destreinado é como um instrumento musical desa-
finado, em cuja caixa de ressonância há uma barulheira confusa e 
dissonante de ruídos inúteis, impedindo a audição da verdadeira 
melodia”. Nesse sentido, como se dá o treinamento do corpo na esté-
tica desenvolvida por você e pelo LUME?
No que se refere à palavra treinamento passamos por várias fases 

existir um perspectivismo do mundo teatral e, dentro dele, mais 
especificamente, de uma tribo/um grupo/um coletivo de criação 
que gera uma linguagem conceitual própria com sua potência de 
língua e criatividade. Em outras palavras: a linguagem da prática 
teatral e sua reflexão não necessitam em absoluto de uma tradução 
conceitual filosófica ou científica, pois ela, em si mesma, constitui 
um mundo e um conhecimento específicos. Como diz Viveiros de 
Castro:  “a noção de conceito tem aqui um sentido bem determi-
nado. Tomar as idéias indígenas como conceitos significa tomá-
-las como dotadas de uma significação propriamente filosófica, ou 
como potencialmente capazes de um uso filosófico. [...] começa 
por afirmar a equivalência de direito entre os discursos do antro-
pólogo e do nativo, bem como a condição mutuamente consti-
tuinte desses discursos, que só acedem como tais à existência ao 
entrarem em relação de conhecimento”. Não pensamos o conceito 
de vida, de forma alguma, como um atributo do orgânico, vida 
orgânica (eu estou vivo!) nem tampouco a um modo específico de 
viver, um modo como eu “levo” a vida (eu vivo dessa maneira!). 
A vida é pensada como intensidade (aquela pessoa emana vida!). 
Mas mesmo sendo intensidade, não podemos pensá-la como certa 
propriedade do orgânico, mas, sim, como capacidade intensa de 
inventividade e composição. A vida se desenha como força-capa-
cidade de gerar outras formas possíveis de relação com as matérias 
de expressão disponíveis em um dado meio, sejam elas orgânicas 
ou não. Vida como capacidade de composição potente. Essa “vida” 
deve ser tratada como uma força (jamais um elemento!) de compo-
sição, recriação e diferenciação qualitativa constante, responsável 
pela instauração de uma dinâmica de autocriação (as “máquinas 
autopoiéticas”, de Maturana e Varela). Ao ser pensada como força, 
se torna uma potência que relaciona e compõe corpos, partes de 
corpos e matérias de expressão e, portanto, assim como os efeitos 
de presença, só pode ser localizada em um espaço-território de 
invisibilidade intra-inter-corpos. Essa força-vida-inorgânica não 
pode ser um ponto definível e localizável, nem dentro de uma su-
posta in-corporeidade virtual, nem dentro de um organismo cor-

no LUME. Tivemos a fase da Antropologia Teatral, na qual éra-
mos muito influenciados pelos princípios ditos pré-expressivos, 
mas, apesar de ainda ser conhecidos por isso, há muito tempo 
deixamos de ser seus discípulos para sermos seus críticos, sempre 
com todo o respeito que esses estudos merecem. Hoje, no LUME, 
pensamos em um treinamento que não passa pela racionalização 
de exercícios mas, sim, pela experimentação de processos e ex-
periências de um conjunto de práticas. Um treinamento que não 
renuncia dispositivos, mecânicas e técnicas, mas os coloca em 
tensão de intensificação de si. O treinamento como um atletismo 
afetivo, askesia, que não acontece num tempo-espaço capturado 
mas como experiência de potência de vida. Um treinamento que 
passa por uma ética de potencialidade criativa, ao suscitar outros 
modos de vida — toda uma estética da existência — seja na in-
tensificação do corpo singular, seja na composição espetacular 
com o outro. Um treinamento entendido como estético-político 
afetivo. A  própria etimologia da palavra treinamento pode nos 
dar pistas sobre esse terreno duplo do treinamento. Ao pesquisar-
mos a etimologia do verbo treinar ou o substantivo treinamento 
no dicionário etimológico da língua portuguesa (Cunha, 2010) e 
no dicionário on line priberam, somos remetidos a adestramento; 
preparação para uma competição ou para uma atividade; ensinar 
ou aprender determinada ação ou prática; adestrar, acostumar; 
preparar ou preparar-se para uma prova, uma competição ou uma 
atividade; tornar apto, adestrar, habilitar. Essas questões remetem 
claramente a uma noção quase militar da palavra treinamento ou 
do verbo treinar como adestramento psicossomático, acúmulo de 
habilidades, preparação para a competição, aprendizado de uma 
prática. Uma desconfiança ao uso desse termo possui mais motivo 
ainda quando o que se busca na área das artes corporais presen-
ciais é justamente gerar uma linha de fuga dos corpos adestrados 
e habituados, territorializando-os em um terreno criativo com-
posto de outras intensidades e potências dele mesmo. Adestrar 
o corpo, habituá-lo, realizar um aprendizado como acúmulo de 
práticas técnico-mecânicas parece ser justamente o oposto do 

Shi-Zen, 7 Cuias, 2004. Direção: Tadachi Endo. Foto: Adalberto Lima. Shi-Zen, 7 Cuias, 2004. Direção: Tadachi Endo. Foto: Adalberto Lima.
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que se busca de um corpo-em-arte. Mas curiosamente a mesma 
etimologia da palavra nos leva para um território pouco conhe-
cido: treinar tem como origem adestrar a ave para a caça e se-
ria derivado do latim traginare e do substantivo treina, que era 
o animal dado ao falcão para o treinarem na caça. Uma rápida 
pesquisa na internet sobre a etimologia da palavra traginare, e o 
terreno se amplia: traginare, significa “adestrar o falcão a pegar a 
sua caça, levando-o a perder o medo de certa ave selvagem ao lhe 
dar de comer uma galinha sobre uma ave domesticada da mesma 
espécie daquela selvagem, com isso o falcão se habituava com as 
características daquela ave e quando fosse lançado à caça da mes-
ma já não mais lhe tinha medo”. Treinar, etimologicamente, seria 
ensinar o falcão a caçar uma ave que ele não caça. Ora, já é lugar 
comum, entre os biólogos, as habilidades de caça dos falcões. Por-
tanto, traginare o falcão não seria ensiná-lo a caçar, já que essa 
ave é uma caçadora nata, mas, sim, ampliar suas capacidades de 
caça para além daquela que ele já possui. A etimologia de treinar/
treinamento parece nos remeter a um duplo paradoxal: seria tanto 
adestramento como a ampliação de uma capacidade já existen-
te. O falcão já caça. Com o traginare ele amplia essa capacidade, 
intensifica sua capacidade. Ele não gera ou cria uma nova habi-
lidade mas amplia essa já existente. Em última instância, com o 
traginare o falcão intensifica-se a si mesmo, amplia-se como falcão 
sem deixar de ser falcão: gera um devir-outro-falcão. A palavra 
treinamento, nessa faceta etimológica específica, nos leva para um 
território de intensificação de si. Para além de aprender outras ha-
bilidades, acumular aprendizados técnicos estrangeiros, preparar-
-se para uma competição, o treinamento, enquanto traginare, nos 
convida a uma experiência de intensificação de si. A etimologia 
da palavra treinamento parece forçar o olhar para um território 
duplo e paradoxal: ao mesmo tempo que nos leva para um apren-
dizado de habilidades, nos leva também para uma ideia e um con-
junto de práticas que teria como função uma intensificação de si. 
O artista cênico presencial, ao treinar, parece, etimologicamente, 
estar em um terreno movediço e paradoxal de adestramento, por 
um lado, e de intensificação de si por outro. Fica clara, portanto, 
a pista que esse deslocamento etimológico nos dá: o treinamento 
somente teria sentido nesse terreno paradoxal: aprendizado, acú-
mulo de habilidades por um lado e intensificação de si por outro, 
em uma correlação e cocriação (a artificialidade da forma e a or-
ganicidade da matéria); paradoxo este que gera e amplia o concei-
to de treinamento. Ao provocar uma transversalidade sobre esse 
paradoxo, podemos relacionar os termos nos quais um vincula-se 
ao outro: treinar o adestramento, o aprendizado, o acúmulo de 
habilidades estaria intimamente vinculado à intensificação de si, e 
vice-versa. Portanto, a questão, mesmo no nível etimológico, não 
seria descartar o hábito em prol da intensificação ou vice-versa, 
pois estes não são polos opostos, mas habitam o mesmo terreno 
no qual se pode gerar um corpo criativo. Quando Stanislavski nos 
aponta que devemos treinar nossos equipamentos físicos até o li-
mite de suas capacidades, por meio de uma “educação corporal” 
com muito trabalho e perseverança, não seria dessa intensificação 
corpórea aliada ao hábito que ele nos fala? Hoje estamos no LUME 
interessados em desenvolver trabalhos, treinamentos e exercícios 
que foquem essa intensificação de si. Posso dizer, sem erro, que 
hoje é o foco comum das pesquisas individuais de cada ator den-
tro do LUME. 

Presença, teatralidade, energia são conceitos de acepções múltiplas 
e que reservam certa dose de imprecisão. O trabalho do ator é mes-
mo um câmbio entre corpo e experiência imprecisa?
Sim. Quase toda experiência é imprecisa ou incontrolável. E feliz 
ou infelizmente, o trabalho do ator está baseado nessa imponde-

rabilidade. Presença, teatralidade e energia são conceitos difíceis, 
não somente porque eles são heterogêneos, múltiplos e polissê-
micos, mas principalmente porque eles são conceitos relacionais. 
São imprecisos, invisíveis, pois não são matéria palpável, mas, sim, 
forças que produzem relação. E mesmo na física — disciplina dura 
— a força somente pode ser definida pelos efeitos que causam nos 
corpos. Por isso, hoje em dia, falamos de efeito de presença, efeito 
de energia ou efeito teatral, pois são forças que somente podem ser 
definidas nos efeitos relacionais que elas causam. E poderíamos 
afirmar que a grande maioria dos efeitos que verificamos numa 
relação pode ser considerada imprecisa e incontrolável. Nossa 
função como ator é potencializar e proporcionar relação entre to-
dos os elementos da cena (espaço, tempo, figurino, cenário, outros 
atores, público), criar um curto-circuito relacional, que eu chamo 
de “zona de turbulência”: uma zona, um terreno que você ao mes-
mo tempo gera e é afetado por essa mesma zona criada por você. 
Se consegue fazer isso, você pode ser considerado ATOR. Portan-
to, o treinamento do ator não é aquele do “ensinar” a se emocio-
nar, muito menos aquele do aprendizado técnico, mas é aquele 
que coloca o ator em uma zona paradoxal de ser receptivo e ativo 
ao mesmo tempo. Um campo de sutilezas, de efemeridade que só 
pode ser alcançado por um treinamento “receptivativo” que “habi-
tua” o ator a relacionar essas sutilezas e forças em uma composição 
no presente. E, para tanto, não existe um aprendizado concreto 
e objetivo. A única maneira de se aprender isso é experimentan-
do. Podemos dizer que há um trinômio complexo no trabalho do 
ator: 1) um terreno de sutileza, 2) o paradoxo coexistente controle 
e descontrole e 3) uma receptividade ativa da ação de compor no/
com o acontecimento presente. Esse trinômio nos leva para um 
espaço complexamente efêmero, fugaz, escorregadio, de escape, 
de invisibilidade, de indizibilidade, no qual a ação criativa se en-
contra. Gostaria de ilustrar essa pergunta com trecho de um texto 
que escrevi para a revista ARJ, com Flávio Rabelo. O trecho trata 
do espetáculo Café com Queijo pensado com base nesse trinômio: 
É nesse território que se encontra o poder de recriação constante 
no espetáculo Café com Queijo. Esse espaço sutil de invisibilida-
des possui uma infinita capacidade de atualização já que trabalha 
com a composição de forças em atravessamento desse presente do 
presente (Fabião). A cada fresta de marcação ou de ação mimética 
codificada dos atores, um mundo inteiro de potência se abre. O 
campo de invisibilidade abre essas frestas impossíveis no movi-
mento de duração contínua da ação marcada. É uma zona de des-
controle no próprio controle. Esse campo abre buracos na técnica 
estruturada, no tempo cronometrado, no espaço dos olhares entre 
atores e entre atores e público. E são nessas gretas que a memória 
se recria pressionada por suas materialidades: assim o banquinho 
novo citado por Ana Cristina Colla contém a memória do velho 
banco; sua combinação de alça rasgada se compõe na recriação 
presente com a mesma combinação inteira da estreia do espetá-
culo, lá em 1999. Todas essas materialidades e virtualidades invi-
síveis estão lá, pairando em um campo imanente suspenso para 
recombinarem e recomporem o peso de um corpo 13 anos mais 
velho, com a memória muscular do mesmo corpo mais jovem. A 
estrutura acirradamente fechada (controle) se compõem com o 
esquecimento (descontrole), e nessas ações que recombinam essa 
nuvem de invisibilidades — segundo Raquel Scotti Hirson —, as 
conexões são milhares, mas o olhar dialoga velozmente com a res-
piração, e encontra outros olhares, criando uma rede de frequên-
cias quase imediatas que provoca a tensão e “alinha” os vagões. 
Esse campo de invisibilidades nasce do PENSAR COM as atri-
zes e na vivência de recriação constante do espetáculo Café com 
Queijo. É um campo empírico necessário para o entendimento 
da experiência estética desse acontecimento. [...] O acontecimen-
to Café com Queijo é um grande corpo coletivo de atualidades e 
virtualidades, e, por isso mesmo, uma nuvem de percepções fí-
sicas presentes composta de memórias e lembranças atualizadas 
e esquecidas constantemente recriadas. Essa atmosfera virtual 
gera forças em atravessamento e pressiona a atualização da ação 
no corpo singular de cada ator, a cada acontecimento. Ao mesmo 
tempo, esse ato de atualização singular dos corpos dos atores — 
em si mesmo um necessário ato de criação — remete e se volta à 
própria nuvem, recriando-a e ampliando-a a cada materialização 
do encontro espetacular. Temos aqui uma ontogênese da ação em 
ato de encontro, ou seja, uma ação que se cria no ato de compor 
com o presente do presente (Fabião) do acontecimento. É uma on-
togênese que borra os contornos do que seria um corpo coletivo 
e um corpo singular, pois ambos são matérias de expressão para 
o ato da criação em si. É aqui que a ação física encontra a política. 
Além disso, essa ontogênese da ação em ato é absolutamente po-
sitiva, pois não nega nem a invisibilidade, nem a visibilidade, nem 

Uma celebração de voos e quedas, 2014. Direção: LUME Teatro. 
Foto: Alessandro Poeta Soave.
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a técnica, nem o controle, nem o descontrole, nem o acaso, nem o 
coletivo e nem o singular, mas compõe com todos eles. Para que 
essa ontogenia ocorra, é necessário o mergulho nesse presente do 
presente em abertura de/para a experiência. Seria necessário ao 
ator essa “escuta”, essa receptividade para a nuvem de invisibilida-
des, não apenas para senti-la passivamente, mas para agir COM 
ela. Ao ator é necessário, portanto, toda uma recepção+ação, uma 
receptivatividade a esse plano de forças, incluindo aí a receptivati-
vidade da própria ação gerada. Em outras palavras: o corpo deve 
ser receptivativo a ele mesmo nessa ontogênese, pois o ator não 
realiza uma síntese simples e fixa dessa zona de turbulência, mas 
cria um amplo território no qual qualquer ação está sempre em 
fuga, em escape e, portanto, sempre sendo criada em fluxo com 
o campo de experiência da cena. É nesse plano de escape que se 
recria sempre. E ao nos lançarmos para fora do território das artes: 
não seria a receptivatividade de composição criativa em relação a 
essa superfície de invisibilidades justamente o campo da ontogê-
nese da ação em ato que subentende toda uma estética da existên-
cia? (Foucault). Talvez... 

Recentemente você publicou com Bruna Martins Reis um artigo in-
titulado “Doença e saúde mental: ações de potência”, no qual vocês 
“refletem sobre intervenção artística no campo da saúde mental.” 
Você poderia nos comentar esse trabalho e também sobre as suas 
impressões sobre as aproximações e  os distanciamentos entre arte e 
terapia, ou como é dito no artigo entre “dança e clínica”?
Interessante vocês perguntarem sobre esse texto, posto que é um 
dos trabalhos que mais está distante do meu campo de pesqui-
sa convencional ou cotidiano, apesar de ser um dos meus focos 
atuais de atenção. Essa pergunta também se conecta com as últi-
mas palavras da pergunta anterior, já que ela nos remete para um 
“fora” do campo específico das artes e para uma possível estética 
da existência. Essa discussão surgiu com o meu interesse e minhas 
inquietações acerca do trabalho de dança desenvolvido por Bruna 
Reis há alguns anos. Bruna é minha companheira e mãe de meu 
filho, e atualmente é doutoranda no PPGADC-IA-UNICAMP, sob 
a orientação de meu colega Prof. Dr. Cassiano Sydow Quilici. Em 
nossas conversas, eu ficava intrigado em como a ação e a prática 
que ela desenvolve eram pensadas dentro do campo das práticas 
artísticas, e não dentro do campo da psicoterapia, mesmo Bruna 
tendo uma formação dupla em dança e psicologia. Interessava-
-me o quanto essa prática exemplificava e clareava uma questão 
de interesse recente em nossas pesquisas, que é o Campo Expan-
dido da Arte. Para mim ficava claro quando ela dizia que esse tra-
balho se desenvolvia com base em uma possibilidade de criação 
de presença, isso sendo desenvolvido com usuários ou (pacien-
tes) de um serviço de saúde mental, ou seja, pessoas considera-
das “loucas”. E essa proposta de criação e presença é referendada, 
por ela, pela mesma ideia de intensificação corporal, ampliação de 
potência, fundando-se no encontro — aqui baseando-se na ética 
de Espinosa —, considerando-se que, de fato, esse território de 
produção de presença não está circunscrito ao campo do artista 
ou da arte strictu sensu, ampliando-se, assim, as possibilidades de 
pensar o que são as ações do artista ou o que é o fazer artístico; 
onde a ação de criação e inventividade se inscreve? De que arte 
falamos? A criação, considerando esse foco, pode e deve ser pen-
sada em relação à vida, a composição dos encontros. Inventivida-
de relacionada à vida, e não circunscrita ao território da arte. E 
pensar isso me interessa, e muito! Recentemente Bruna publicou 
nos anais da Abrace (2016) um texto que eu considero importan-
te para clarear essas questões que coloco: “A partir daqui, parece 
importante desfazer um certo equívoco comum quando se ten-
ta nomear determinados processos em artes que acessam coisas 
que escapam à ordem do entendimento, adquirindo um caráter 
de catarse ou de uma espécie de ‘cura’, algo que muitas vezes tem 
sido nomeado como terapêutico, mesmo não estando referendado 
pela prática de um terapeuta, mas, sim, pela prática de um artista. 
Nesse trabalho, que não se propõe terapêutico, tenho assumido 
que faz parte do processo artístico criar possibilidades de acolher 
e transformar, baseando-se em experiências estéticas capazes de 
mobilizar outras qualidades de olhar, de desejo, de pertencimento, 
de escolhas. Das possibilidades de exercitar a criação na vida de 
todos os dias. Aqui a prática da dança passa a ser potencializadora 
de estratégias de cuidado de si, acionando trajetos que vão muito 
além da obra ou do resultado final. São acontecimentos, vivências, 
processos que criam outros territórios subjetivos implicados em 
‘um corpo a corpo com o real ou com realidades outras sociais’ 
(FERNANDES, 2013), sem responder ao engodo do terapêutico 
e sem necessidades de resultados, posto que muitas vezes esses só 
podem ser medidos no encontro com cada corpo/criador envol-

vido. Ao escolher outras qualidades para os encontros com aquilo 
que convencionalmente se chamou de loucura e aquilo que con-
vencionalmente se chamou de dança, torna-se possível a criação 
de outras temporalidades e materialidades de vida, cunhadas em 
um esvaziar-se para desocupar o piloto automático do corpo em 
nome da retomada de uma presença singular. Trata-se de confiar 
no processo, aceitar o transitório e colocar-se em estado de (re)
criar ação, concebendo em cada gesto por vir um novo espaço de 
vida inexistente que se inaugura. A cada novo passo, um mundo 
que se desloca, sem certezas, na impermanência daquilo que é o 
estar vivo.”

Você publicou os livros Café com Queijo: Corpos em Criação e Cor-
pos em Fuga, Corpos em Arte, nos quais são expostos os processos 
criativos do LUME. Você pode nos falar sobre esses livros e sobre 
essa vasta pesquisa que o LUME faz a respeito dos limites e deslimi-
tes do corpo?
Os limites e deslimites do corpo são como placas tectônicas que 
sempre estão em mudança. Desse modo, as pesquisas são sem-
pre dinâmicas, assim como as publicações. Sempre que escrevo 
um livro ou artigo, tenho a sensação de que ele já está defasado 
logo que coloco o ponto final. Como já disse: a pesquisa tem uma 
estreita relação com o desconhecido, muito mais do que com o 
conhecido. Portanto, cada livro tem que ser estudado, levando-se 
em consideração a data em que ele foi escrito, a situação abordada 
e, principalmente, tendo em mente que a pesquisa do LUME é 
extremamente dinâmica. Café com Queijo: Corpos em Criação foi 
uma análise detalhada desse espetáculo icônico do LUME, mas 
também é o livro que rompe definitivamente com os laços entre 
LUME e Antropologia Teatral, inaugurando uma conceituação 
sobre o trabalho do ator mais interdisciplinar, flertando com a Fi-
losofia da Diferença e com a Desconstrução de Derrida. Todos os 
outros livros após esse já buscam esse foco, além de outras experi-
ências de escrita com o trabalho do ator. Corpos em Fuga, Corpos 
em Arte é uma coletânea de textos curtos dos próprios atores do 
LUME, organizados de forma livre e em uma linguagem até mes-
mo interna. São dois livros muito diferentes mas que inauguram 
elementos importantes para o LUME: o rompimento com a An-
tropologia Teatral, a interdisciplinaridade com a Filosofia da Di-
ferença e a autonomia do ator para pensar e conceituar de forma 
livre sobre suas pesquisas.

Algumas das suas ideias expostas acima estão muito bem desenvol-
vidas no seu livro Ensaios de Atuação, sobretudo as conceituações 
de representar, interpretar, atuar, dentre outras. Trata-se de um 
livro em que você teve inúmeros colaboradores, tais como Erika 
Cunha, Clarissa Nogueira Moser, Luciano Mendes de Jesus, entre 
outros. Pode nos falar um pouco sobre o processo de construção 
desta obra?
Só consigo trabalhar de forma vertical em coletivo. Esse é o bom 
vício que o LUME me deu. Mesmo os meus projetos enviados a 
agências de fomento como CNPq, FAPESP, CAPES, sempre são 
coletivos e envolvem o LUME, meus orientandos e pós-douto-
randos. Sempre temos um tema central comum de pesquisa, no 
qual tudo, por um tempo, gira em torno disso: atualmente o tema 
central é PRESENÇA e VIDA. Até 2014, o tema foi MEMÓRIA e 
PEQUENAS PERCEPÇÕES, e de 2005 a 2010 o tema foi ORGA-
NICIDADE e DRAMATURGIA DO ATOR. Além disso, traba-
lhamos todos com a mesma metodologia: o método cartográfico. 
Esses temas e essa metodologia atravessaram meu projeto jovem 
pesquisador e outro projeto temático, ambos da FAPESP; conta-
minaram meus projetos de Produtividade no CNPq e todos os 
projetos de meus mestrandos, doutorandos, pós-doutorandos. 
Este livro que você faz referência é fruto de reflexões da época em 
que o tema central era Organicidade  e Dramaturgia do Ator, e de 
certa forma esse é o foco do livro, no entanto já contaminado pelo 
tema memórias e micropercepções, pois ele foi gerado na passa-
gem de um foco a outro. Todos os colaboradores desse livro foram 
meus mestrandos, doutorandos e pesquisadores de iniciação, que 
atualizaram suas reflexões. Atualmente já estamos trabalhando 
em outros 4 livros, que serão lançados pela Editora da UNICAMP 
no ano de 2018, oriundos das reflexões do temático FAPESP “me-
mórias e pequenas percepções”. São Livros também realizados a 
muitas mãos, com colaboração de 4 doutorandos (hoje já douto-
res), 1 mestranda (hoje já mestre) e uma pós-doutoranda (hoje 
professora da UFRGS). Sim, só consigo me sentir realizado, tanto 
na pesquisa prática como na conceitual, em coletivo. 

Vivemos momentos bastante estranhos e complicados, e isto tem re-
verberado em alguns trabalhos Brasil afora. A discussão sobre uma 
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política para arte e sobre uma arte política é longa e eivada de nuan-
ces. No seu entendimento, qual é a resposta, aqui entendida como 
lugares/instâncias de resistência, que a arte pode dar ao momento?
O mundo seria um lugar muito idiota sem arte. Não só idiota, 
como ignorante, embrutecido, estúpido, odioso. Aliás, uma boa 
parte da população brasileira está assim: ignorante, embrutecida, 
estúpida, odiosa, não somente por ignorância política e histórica, 
mas por falta de uma cultura de afetividade que somente a arte e a 
cultura podem trazer. A arte não é só necessária para artistas, mas 
também para a vida. E não falo aqui de uma arte/cultura enlatada, 
massificada em pastiche e lançada às massas zumbis entre 19 h e 
22 h. Falo de uma arte que intensifica uma produtividade crítica e 
principalmente uma ação de inventividade de outras formas pos-
síveis de modos de existência. A atual crise brasileira e mundial 
é, antes de mais nada, uma crise de inventividade. Tanto o cen-
tro como a direita, como a esquerda (além daqueles que se dizem 
neutros, como se isso fosse possível!) se posicionam com base em 
fórmulas centenárias já dadas. Não há propostas novas, não há co-
ragem de nenhuma das partes em inventar outros modos de ação, 
de relação, de afetos. Falta inventividade, pois falta “treino” de in-
ventividade. E esse treino somente a arte pode dar. Somente a arte 
desloca outros modos de ver as cores, o corpo, o som, as formas. 
Ela treina e promove afetividade e inventividade. Precisamos de 
uma política inventiva, de uma economia inventiva, de relações 
de poder mais abertas e inventivas. Como fazer isso sem viver 
isso ou “treinar” isso sem arte, sem cultura? A arte promove uma 
micropolítica afetiva para quem dela frui. Acredito muito que essa 
micropolítica pode se transformar em macro no tempo, caso o 
“treino” de inventividade da arte for colocado em primeiro plano 
na esfera política e social. Mas não sejamos ingênuos, isso não vai 
acontecer... Resta a luta micropolítica dos artistas. Resta-nos fazer 
micropolíticas e assim gerar essas Zonas Autônomas Temporárias 
(as TAZ, de Hakim Bey) e atuar, como sempre foi, nos bastidores, 
nos undergrounds para promover, pela e com a arte, uma resistên-
cia que seja uma Re-Existência. 

A desconfiança com a arte e com o artista não é algo novo. A triangu-
lação entre Sócrates, Aristófanes e Platão já aponta para uma resis-
tência ao artista e à arte. Claro que a expulsão do poeta da república 
por Platão tem muito a ver com os conceitos de verdade; para Platão, 
se o poeta imita ele, parte de uma realidade falsa para construir ou-
tra falsidade. Aristófanes, em As Nuvens, coloca isto em xeque, esta 
polarização, provavelmente, segundo alguns críticos de arte. Arthur 
Danto é um deles, irritado com o diálogo Íon, sobre a inspiração 
poética, que antecede A poética, de Aristóteles. Em sua opinião, por 
que, via de regra, os governos tendem a essa desconfiança?
Os governos são conservadores. Não somente os governos: somos 
todos, de certa forma, conservadores. Queremos conservar os 
momentos de alegria e repeti-los ipsis literis ad aeternum. Quere-
mos conservar nosso modo de vida, nossa relação amorosa; que-
remos conservar em vida nossos pais, nossos filhos, e queremos 
que nossos amigos nunca morram. Sabemos racionalmente que 
tudo é fluxo, mas agimos de forma conservadora. Quem já não 
sofreu por uma perda amorosa? Sim, todos nós já sofremos pelo 
fluxo da vida que “sabemos” ser um fato real. A arte é o contraflu-
xo disso. A arte existe para nos dizer que esse fluxo é real, que a 
conservação é efêmera e temporária, que há outros modos e ou-
tros modos de realizar e fazer tudo. A arte real é, ou deveria ser, 
eterno deslocamento. Ela é a possibilidade de outras organizações 
afetivas, sociais, formais, energéticas, críticas. Ela é o contraponto 
da conservação. A arte necessita de espíritos, no mínimo, aber-
tos e, mesmo conservadores, que sejam porosos. Daí entende-se 
a desconfiança milenar com ela. Governos, filósofos e pensadores 
que necessitam de conservação de ideias, de políticas, de afetivi-
dades e de modos de vida sempre serão contra a ação da arte e 
contra os artistas. 

Caso você tivesse que dizer algo a um jovem artista, à maneira de 
Rainer Maria Rilke em sua carta, o que você diria?
Ser artista é uma postura, antes de mais nada, ética. Desculpem-me 
os pedagogos da destruição, mas definitivamente não se faz arte 
com violência, mesmo que o ato artístico seja violento enquanto 
radicalidade de proposta de deslocamento afetivo, político, crítico. 
A grande questão para os jovens artistas é: como promover essa 
violência estética, corpórea, radical, tendo como postura de fundo 
uma ética da afetividade? O mundo já está por demais destrutivo 
para que busquemos uma estética pela destruição, seja do que for.  
Sejamos radicais, rigorosos, verticais e profundos afetivamente. 
Como promover outras coletividades, outros modos de produção, 
tendo como base éticas afetivas? Uma ética, em última instância, 

do AMOR. Na Grécia usava-se muitas palavras para o amor; uma 
delas era o amor do tipo PHILIA. A essa forma de amor os gregos 
entendiam pelo que designamos hoje por amizade. Mas não essa 
de likes de facebook ou selfies em festas, mas uma mais vertical e 
potente. Aquela dos laços que são criados em batalhas pelos sol-
dados. Philia era lealdade aos amigos, fidelidade ao crescimento 
e conhecimento do outro. A philia gera redes afetivas potentes e 
leais, e por isso constrói um comum entre corpos, comum esse 
que valeria a pena o sacrificar-se por ele. A questão importante 
aqui é que o conceito de Philia aproxima o amor da política. De 
um fazer político, ético e estético baseado em PHILIA, que busca 
construir um comum e não procurar ou ajustar um comum no 
conjunto de corpos. Não um “vamos achar o que há de comum 
em nós?”, mas um salto para “somos diferentes: vamos construir, 
criar, inventar um comum para nós?” As implicações políticas e 
sociais da invenção do comum são infinitas e potentes. No livro 
de Hardt e Negri, Commonwealth (ainda não traduzido no Brasil), 
verificamos que constituir um novo homem e uma nova socieda-
de implica radicalizar o amor, enquanto Philia — no comum de 
formas de vida, bens, afetos, imagens e conhecimentos. “O amor é 
uma força econômica”, dizem eles.  A Philia, e sua rede construída, 
têm uma força desmedida, vence a morte e opera resistência. Pode 
ser o princípio da organização (política) da produção. Acredito 
que caiba aos jovens artistas colocar isso em prática. Descobrir 
como colocar isso em prática... 

Já que começamos a entrevista por perguntar como você chegou 
às artes cênicas, interessa-nos saber, após tantos anos de atuação, 
quais foram as maiores dificuldades encontradas e se você consegui-
ria destacar quais as principais experiências vividas?
Devo muito ao teatro e à arte. Primeiro porque por meio dela co-
nheci 26 países, entrei em contato com seres humanos maravilho-
sos, vivi um mundo de potência raro. Mas a arte também te ensina 
o quanto não sabemos. Brinco com aqueles que ingressam na Uni-
versidade buscando ser atores e atrizes que a única diferença entre 
mim e eles é que eu “NÃO SEI há muito mais tempo que eles”. 
Talvez esteja aí a maior dificuldade em buscar ser artista: estamos 
sempre no início, aprendendo, engatinhando... uma sensação ao 
mesmo tempo de impotência e sede de busca. A única vantagem 
em estar mais velho nessa área é que você se tranquiliza com re-
lação a isso. Cada processo é um sempre recomeço, cada livro é 
sempre uma luta contra a ignorância. Como disse acima, pesqui-
samos porque não sabemos. Fazemos arte porque não sabemos 
como promover outros modos de ação, vida e existência. Fazemos 
outros espetáculos porque não sabemos como promover outros 
modos de corpos e de relação. Escrevemos porque não sabemos 
como conceituar e tornar inteligível os outros não saberes de pal-
co e corpo. O prêmio por estar tantos anos na arte é a realização 
de um profundo laço de amizade com o não saber, com o desafio, 
com a busca. E compartilhar esse não saber em philia com outros 
é algo muito gratificante. 
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[o] Perfil de grupo

Por Aline Porto Quites

Sim, é possível realizar um trabalho teatral de qualidade, com um 
grupo formado por cerca de 300 artistas amadores! Sim, é possível 
fazer um teatro político sem maniqueísmo, sem palavras de ordem, 
sem moralismo, mas com muita música, diversão e poesia! Fiquei 
convencida disso quando, em 2007, vivenciei o espetáculo El fulgor 
argentino, Club Social y Deportivo (dirigido por Adhemar Bianchi 
e Ricardo Talento), do grupo Catalinas Sur, em sua própria sede, o 
Galpón de Catalinas, no bairro La Boca, de Buenos Aires. 

	 O grupo Catalinas Sur se autodenomina um teatro de vi-
zinhos, pois é composto, em sua maioria, por moradores dos bair-
ros La boca e Catalinas Sur. Nele há pessoas de diferentes idades 
e profissões. Não raramente encontramos famílias inteiras parti-
cipando do fazer teatral, seja em cena, seja nos bastidores. Dessa 
forma, o grupo proporcionou uma maior integração entre os mo-
radores locais, o que levou também à diminuição dos índices de 
violência na região onde vivem. 

Catalinas Sur e a composição de um teatro 
comunitário, político e estético

	 O espetáculo conta a história da Argentina, desde 1930 até 
um futuro hipotético em 2030. Todas as cenas se passam em um 
salão de baile, no qual se refletem os principais acontecimentos 
históricos, muitos dos quais nós, brasileiros, também vivemos de 
forma semelhante, como ditadura militar, crises econômicas, pla-
nos econômicos, desemprego. Por isso o espetáculo é tão tocante, 
tanto para nós como para os argentinos. No palco, nos deparamos 
com um grande coro, formado por atores que também dividem a 
cena com bonecos e orquestra. 
	 O grupo nasceu em 1983, logo após o fim da Ditadura Mi-
litar na Argentina. Nessa ocasião, o diretor, o uruguaio Adhemar 
Bianchi, havia sido convidado para ministrar oficinas de teatro na 
escola onde suas filhas estudavam. O grupo passou a se apresentar 
na praça, recuperando o espaço da rua e a celebração, que haviam 
sido proibidos durante os anos de repressão. 
	 Um dos recursos utilizados pelo grupo é o boneco em 
cena. Ximena Bianchi, filha de Adhemar e também diretora, expli-
ca que a marionete provoca empatia imediata no espectador, além 
de proporcionar efeito de distanciamento, em caso de se tratar de 
temas mais polêmicos, ao dizer coisas que um ser humano não 
poderia dizer abertamente. 
	 Outro recurso que sempre funcionou com êxito é o coro, 
que executa paródias musicais, compostas em grupo pelos atores 
e músicos. As paródias conquistam o público, pois este reconhece 
as melodias e, com isso, torna-se cúmplice no espetáculo. Elas ge-
ram elemento cômico, no atrito entre essas melodias conhecidas 
e as novas letras, voltadas para um tema de interesse da comuni-
dade. Além de criar dramaturgia e atiçar a plateia, o ato de cantar 
em coro gera distanciamento e proporciona ao ator uma forma de 
atuação não naturalista, que o ajuda a criar personagens tipifica-
dos. Outra vantagem do canto comunitário é o fato de consistir 
em um recurso que leva o ator inexperiente a perder a inibição, já 
que ele se diverte cantando e interpretando a canção que ele com-
pôs com os demais.

	 Adhemar Bianchi explica:

Las consignas básicas del teatro comunitario son quiénes somos, 
de dónde venimos y el derecho que tenemos a crear. Se trata de 
recuperar la vida del barrio como territorio, de mantener y crear 
identidad a través de centros culturales y fomentar la participa-
ción como base de un cambio social evitando la tendencia urba-
nística actual de que el barrio es una zona de dormitórios. 

	 Como podemos perceber, o teatro tornou a comunidade lo-
cal mais unida, de forma a ter mais condições de lutar por seus di-
reitos. Adhemar Bianchi nos dá, ainda, a sua visão de teatro político:

El teatro comunitario une la vocación teatral con la realidad so-
cial. Es un compromiso muy importante que básicamente pasa 
por una poética, porque no es el compromiso militante. No so-
mos militantes políticos, somos gente de teatro que vemos en el 
teatro una forma de inclusión de la gente, de celebración y de 
creación colectiva y de romper el paradigma del “yo” y poner el 
de “nosotros”.

	 Com essa declaração, Bianchi enfatiza que o fazer artísti-
co, enquanto motivação, vem antes do político, embora o fato de 
agregar pessoas da comunidade seja um ato inevitavelmente po-
lítico. Portanto, a experiência do teatro comunitário faz crer que 
uma comunidade pode se unir para obter outras conquistas. Seria 
essa a função social do teatro. As utopias, segundo ele, tornam-se 
alcançáveis. 
	 Para Bianchi, os temas tratados nesse tipo de teatro têm 
que estar relacionados com a comunidade, com a realidade políti-
ca, social, econômica. O teatro comunitário problematiza, agrega 
pessoas, discute questões, une, gera pensamentos. Assim, estimula 
o pensar junto. Por isso, seria uma forma de resistência cultural.
	 No documentário La Utopia Teatral (de Rodolfo Caban-

Venimos de muy lejos, 2014. Direção: Stella Giaquinto e Adhemar 
Bianchi. Foto: Carin Castilhos Olmos.

El Vengador del Riachuelo, 2010. Direção: Alfredo Iriarte e 
Gabriela Guastavino. Foto: Carin Castilhos Olmos.
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chik), que versa sobre os grupos de teatro comunitário na Argenti-
na, o crítico e historiador Jorge Dubatti reflete sobre esse tema. Ele 
diz que não se pode pensar o teatro comunitário argentino sem 
pensar no contexto da pós-ditadura, pois sua função era recons-
truir o “tecido social”. Isto é, funcionar como um laboratório da 
sociedade. Para Bianchi, por sua vez, o teatro de alguma maneira 
sempre mostrou a realidade. A diferença é que no contexto comu-
nitário são os vizinhos que o fazem. 
	 Não é necessária experiência prévia em teatro para 
participar do grupo. Este pertence à comunidade e, por isso, 
qualquer um pode se aproximar e aprender a arte com os demais 
integrantes. 
	 O aspecto festivo nunca foi deixado de lado. Não importa 
se as apresentações são ao ar livre, na praça ou dentro do galpão. 
Sempre é montado um quiosque onde são vendidos comes e bebes 
por um preço baixo. Nenhuma sessão se inicia antes desse mo-
mento de confraternização. E quando a apresentação termina, o 
público, muitas vezes, segue festejando, com cantoria e cerveja.
	 Atualmente, o grupo possui diversas vertentes. Em pri-
meiro lugar, temos os espetáculos comprometidos em contar a 
história nacional, encabeçados por Adhemar Bianchi. São esses os 
espetáculos que deram visibilidade ao grupo, misturando distintas 
linguagens, inclusive títeres. Temos, também, outra linha, mais jo-
vem, encabeçada por Ximena Bianchi, exclusivamente de títeres, 
mais direcionada para o público infantil e que não se prende à his-
tória nacional, nem a referências locais, mas a coisas que a comu-
nidade queira dizer. No caso do espetáculo El Ratón del Invierno, 
dirigido pela própria Ximena, o grupo quer chamar atenção para a 
importância da arte até mesmo nos momentos difíceis, como nos 
períodos longos de inverno. Há ainda casos intermediários, como 
El Vengador del Riachuelo (dirigido por Alfredo Iriarte e Gabrie-
la Guastavino), que também não conta a história nacional, mas 
apresenta a narrativa de um mito local, ambientado em La Boca. 
Aprofunda-se na linguagem de títeres, mas também coloca o ator 
na cena, embora não contracenem um com outro. Existe, além 
disso, um subgrupo, formado pelos músicos, a Orquesta Atípica, 
que também apresenta seus espetáculos próprios. 
	 Observando essas vertentes, percebemos que, por um lado, 
vemos no Catalinas Sur o espírito pós-ditadura, com um desejo 
de resistência e política, mas também, por outro, vemos jovens 
e migrantes com outros desejos, não tão marcados pelos anos de 
repressão na Argentina, mas cantando e questionando a política e 
a economia nacionais. Fica a pergunta: que rumo o Catalinas Sur 
está seguindo? Se a cultura é um processo em constante transfor-
mação, não se pode esperar que o teatro comunitário não esteja se 
transformando também. 
	 A cada dois anos o grupo Catalinas Sur promove o Festival 
de Títeres Al Sur, que reúne artistas nacionais e estrangeiros como 
o nosso mamulengueiro Chico Simões, que também já se apresen-
tou lá. A ideia da criação desse evento surgiu da necessidade de in-
tercâmbio com as linguagens de outros grupos e da inviabilidade 
de se viajar com 300 pessoas. O diferencial desse festival, em rela-
ção aos demais, é o fato de ele ocupar espaços da periferia, onde, 
na maioria das vezes, não são levadas as apresentações teatrais que 
circulam em Buenos Aires. 
	 Toda vez que um espetáculo novo vai começar a ser mon-
tado, o grupo Catalinas Sur oferece várias oficinas em seu espaço. 
Nelas são trabalhadas as linguagens a serem desenvolvidas no novo 
trabalho. São nessas oficinas que surgem os novos integrantes.
	 O trabalho mais recente se chama Carpa Quemada. El circo 
del centenario. Neste foi trabalhada a linguagem do circo e por isso 
foram oferecidas oficinas de técnicas circenses. O espetáculo se 
baseia na história real de um palhaço que teve sua tenda incendia-
da na Calle Florida, por um grupo de jovens de famílias tradicio-
nais. Este episódio se passou em 1910, ano em que se comemorava 
o centenário da pátria. Carpa Quemada forma uma trilogia com 
El fulgor argentino... e Venimos de muy lejos. Este último conta a 
história da imigração no bairro La Boca. Todos os três trabalhos 
tratam da versão da comunidade da história de seu país. 
	 Além das oficinas oferecidas em seu espaço, o grupo tam-
bém se multiplica ao ministrar cursos em outros bairros de Bue-
nos Aires e em municípios adjacentes. Esses cursos fazem com 
que novos grupos surjam e desenvolvam seus próprios trabalhos. 
Assim, o teatro de vizinhos se tornou um movimento forte na Ar-
gentina, principalmente na região de Buenos Aires. 

	 Ao longo dos últimos 33 anos, Adhemar Bianchi viajou 
por diversos países da América do Sul e da Europa, ministrando 
oficinas, compartilhando sua prática de teatro comunitário e tam-
bém trocando vivências com outros grupos já existentes. Assim 
foi criada a Rede Latino-Americana de Teatro Comunitário.
	 Em 2013, Bianchi esteve em Florianópolis, com a diretora 
musical Andrea Salvemini. Ambos participaram do II Seminário 
sobre Teatro Comunitário, promovido pela Universidade do Es-
tado de Santa Catarina (UDESC), no qual houve uma mesa-re-
donda, formada por diretores de diversos grupos da América do 
Sul, para debater a Rede Latino-Americana. Nela, o Brasil também 
está representado, por meio do grupo Pombas Urbanas, do bairro 
Cidade Tiradentes, de São Pulo.
	 É natural que em todos os lugares as pessoas perguntem 
como o grupo Catalinas Sur consegue manter-se. Na ocasião do 
seminário, Adhemar explicou que um grupo de teatro comunitá-
rio tem que aprender a gerir. O Catalinas, por exemplo, vende ali-
mentos na praça, passa o chapéu e “bate em portas” de autorida-
des, dizendo: “Somos um grupo de teatro comunitário, formado 
por trezentas pessoas, que faz um trabalho nas ruas, relacionado à 
segurança social, arte, educação, inclusão. Por isso vocês precisam 
nos ajudar.” A ajuda nem sempre vem no momento esperado, mas, 
segundo Bianchi, é preciso continuar batendo em portas. No en-
tanto, o grupo só aceita ajuda das instituições que não interferem 
nas criações. 
	 Considera-se que os governos têm obrigação de apoiar 
a arte comunitária. Então, o Catalinas está sempre buscando na 
internet os fundos e programas de fomento. Faz-se necessário ir 
aos ministérios e às secretarias e argumentar que trabalhadores 
têm direito à cultura e à arte; que ocupar as ruas com atividades 
artísticas contribui para a segurança pública e, por isso, reduz as 
despesas com policiamento. E assim vão buscando apoio. 
	 Quando as apresentações são feitas na sede, os espetáculos 
são cobrados. A bilheteria se converte em manutenção e produ-
ção, e não em cachê. Quem não tem condições de pagar o ingres-
so se compromete a levar um grupo que o possa e, assim, recebe 
cortesia. A estratégia é obter recursos de diversas naturezas, sem 
depender de uma única. O próprio galpão sede fora construído 
em mutirão. 
	 Andrea Salvemini salienta que é importante primar pela 
qualidade do trabalho. Segundo ela, o grupo percebeu que, no 
caso de contribuição espontânea, quando se passa o chapéu, quem 
gostou do que viu tende a contribuir com muito mais do que o 
valor de um ingresso. 
	 Em 2014, Adhemar Bianchi retornou a Florianópolis, desta 
vez acompanhado pela também diretora Gilda Arteta, para minis-
trar sua oficina de Teatro Comunitário Argentino. Nessa oficina, 
que contou com a colaboração da cantora e professora de canto Ive 
Luna, que trabalha em Florianópolis, foi estruturado o espetáculo 
Se eu fosse um camarão, do Grupo de Teatro Comunitário do Can-
to, do bairro Canto da Lagoa. Este espetáculo foi agraciado com o 
prêmio estadual de cultura Elisabete Anderle 2014, graças à qua-
lidade conseguida por meio da interação com o grupo argentino. 
Foi por intermédio do contato com o grupo de teatro Catalinas 
Sur que entendi que aquele velho sonho de transformar o mundo 
pela arte é possível. Sem a pretensão de se criarem estrelas e astros, 
o grupo apostou no trabalho diário e coletivo, na soma de experi-
ências individuais e no comprometimento. Não serve como sus-
tento para seus integrantes, mas traz sentido para a vida de muitos 
deles. São estudantes e profissionais em distintas áreas, inclusive 
no teatro, de diferentes idades e condições socioeconômicas.
	 É difícil fazer uma descrição cronológica do grupo de tea-
tro Catalinas Sur, pois são muitos os seus projetos paralelos. Com 
ele, aprende-se muito sobre teatro: música, produção, atuação, di-
reção, figurino, cenografia, manipulação e confecção de bonecos 
etc. O grupo amador tornou-se uma grande escola. Serve, hoje, 
como referência dentro e fora da Argentina. Inspira artistas e gru-
pos, profissionais ou não, e vem sendo campo de pesquisas aca-
dêmicas. Em diversos lugares do mundo surgem grupos de teatro 
comunitário, estimulados por suas oficinas e embasados em seu 
modelo, mas que aos poucos vão imprimindo seus próprios sabe-
res, sua memória, sua personalidade, sua voz. Assim as utopias se 
tornam alcançáveis. 

[Aline Porto Quites é pesquisadora de 
teatro, Florianópolis, SC]
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Manjericão - tempero tradicional do 
teatro de rua  gaúcho

[o] Perfil de grupo

Por Jonas Piccoli

Em meados dos anos 1990, surgiu na capital gaúcha, Porto Ale-
gre, o grupo Manjericão. Ele é considerado um dos precursores do 
teatro de rua do estado. E não podia ser diferente, pois a capital 
do Rio Grande do Sul, de fria, só tem o clima, no inverno. Lá, as 
emoções são quentes.
	 A cidade é conhecida historicamente por seus movimen-
tos revolucionários, especialmente como ponto de resistência a 
governos e leis opressoras. Logo, no cenário teatral, não poderia 
ser diferente. É só observar o desenvolvimento do teatro de rua 
porto-alegrense e sua expressividade atual, embora desde o século 
XIX já houvesse manifestações cênicas a céu aberto, ou mesmo 
nas décadas de 1960 e 70, momento em que os cidadãos e artistas 
foram torturados e mortos nas suas lutas, situação esta que infeliz-
mente ocorreu no país todo.
	 A proposta é fazer um recorte para falar do período de 
maior efervescência das manifestações artísticas de rua na cidade, 
que ocorreu na década de 1980 e 90. Neste momento, surgiram 
grupos de teatro de rua, que permanecem em suas lutas até hoje, 
sendo referência do segmento pelo Brasil afora.
	 Claro que esses anos tiveram suas raízes fincadas nas dé-
cadas de 1960 e 70, com os militantes se voltando contra o regime 
militar, os teatros de rua panfletários, a vinda e a permanência 
prolongada do grupo Living Theatre, com suas manifestações ar-
tísticas de quebra de paradigmas, o surgimento do grupo Tá na 
Rua, no Rio de Janeiro. Tudo isso efervesceu e logo nas décadas 
seguintes, tivemos suas ramas espalhando-se para a capital gaú-
cha, com nomes como Eugenio Barba e Augusto Boal, que anda-
ram pela capital experimentando e fazendo teatro. É uma grande 
ousadia citar apenas alguns nomes neste texto, pois, certamente 
ficaram de fora várias personalidades que deixaram sua significa-
tiva contribuição.

	 Este breve, e despretensioso, recorte histórico tenta justifi-
car o caldeirão fervente que foi, e ainda é, aquela cidade do Sul do 
país e que vem a explodir no final dos anos 1980 e início dos anos 
90 com uma grande e significativa quantidade de grupos de teatro 
de rua a bater seus tambores, equilibrando-se em pernas de pau. 
Com exímios atores e atrizes que, por meio de seu humor ácido e 
engajado, apresentam um teatro político-militante.
	 Essa pungência teatral foi para as ruas de Mario Quintana, 
na década do Indiana Jones e do Star Wars, e, ali, sem grandes 
pretensões, se tornou fundamental para a vertente do pensamento 
teatral de rua do teatro brasileiro. A Tribo de Atuadores Ói Nóis 
Aqui Traveiz toca seu pandeiro, diverte e instiga os passantes na 
Esquina Democrática e inspira outros grupos que resolvem usar a 
cidade como palco. Surgem também os grupos, Rapazes do Pé de 
Palco, Oficina Perna de Pau, Cia. Teatral D’rua, De Pernas Pro Ar, 
Espalha Fatos e, mais tarde, na década de 1990, vem a surgir Falos 
& Stercus, Manjericão, Povo da Rua, entre outros.
	 Cabe também ressaltar alguns locais que viraram referên-
cia e até hoje costumam ser usados para o fazer teatral da cidade, 
como o Largo Glênio Peres, a Praça da Alfândega, o Parque da 
Redenção e a já citada Esquina Democrática. Locais que tiveram 
importância não só para os grupos que atuam ali, mas também 
para o público que sabe onde encontrar o fazer artístico.
	 Nesta época nota-se uma estética que utiliza a gaita, a per-
na de pau e o tambor. O teatro começava a ser trabalhado, desen-
volvido e estudado, elaborava sua estética e seguia para além da 
militância. Obviamente, nestes últimos 30 anos, o teatro de rua 
do Sul do país sofreu diversas transformações, desde estéticas até 
conceituais, em que variados grupos passaram a desfrutar e trilhar 
caminhos próprios.

João Pé-de-Chinelo, 2013. Direção: Márcio Silveira. Foto: Junio Santos.
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	 Entre os expoentes grupos, fruto desta época, a aborda-
gem se volta para o grupo Manjericão, um dos precursores da uti-
lização do espaço público em Porto Alegre. O coletivo completou, 
em fevereiro de 2017, 19 anos de estrada, rua, parque, ladeira, rio, 
floresta, seja lá onde for. O grupo traz no seu DNA toda a história 
de luta do teatro rueiro gaúcho, ao participar de toda essa constru-
ção, e segue mantendo viva essa chama.
	 O grupo Manjericão surgiu em 1998, em um período no 
qual os recursos e incentivos eram escassos, não se falavam de leis 
de renúncia fiscal e menos ainda de premiações. Contratações de 
entidades e órgãos governamentais eram raros e, ainda por cima, 
em um momento no qual o fazer teatral de rua era visto com 
“maus olhos”, até mesmo pelos colegas de profissão. Eis então que 
os seus fundadores, Márcio Silveira dos Santos e Anelise Camargo 
Garcia, em um ato de consolidação, criaram o coletivo para dar 
novo tempero ao “caldeirão” da cena de rua, atuando em âmbito  
nacional.
	 Como qualquer coletivo artístico, muitas pessoas passa-
ram por ele, voltam e saem novamente. Como define Márcio Sil-
veira: grupo de teatro é porto, não é cidade, os atores têm o direito 
de ir e vir, caso contrário, vira prisão. Com o passar dos anos, vie-
ram pra somar, entre outros colaboradores, Alice Machado, Aline 
Grisa, Ana Paula Neves, Cícero Neves, Cristiano Garcia, Cristina 
Volpato, Jussana Daguerre, Lucas Moraes, Luís Eduardo Brum, 
Mateus Santi, Samir Jaime e Valdir Alexandre da Silva.
	 Nesse vai e vem de elenco, o grupo tem marcas admiráveis. 
Já percorreu 23 estados e o Distrito Federal, também passando 
pela experiência ímpar de descer os rios da Amazônia por mais de 
30 dias apresentando pelas comunidades ribeirinhas relatos esses 
que podemos conferir no livro Longa Jornada de Teatro de Rua 
Brasil Afora, escrito por Márcio Silveira (Editora Ueba – 2016).
	 O trabalho do grupo Manjericão repercute de forma na-
cional em função do engajamento político-cultural de seus mem-
bros. Obviamente, a qualidade artística criativa é a que impera, 
mas a articulação do grupo o coloca na cena nacional e cresce, 
mesmo em um meio difícil e, por que não dizer, marginal do tea-
tro brasileiro, tornando-se uma das grandes referências da área.
	 Em seu repertório, destacam-se peças que fizeram histó-
ria, como O Moço que casou com mulher braba, utilizando o texto 
como pano de fundo para a crítica do casamento por interesse, da 
violência contra mulher, dos maus-tratos com animais e do abuso 
de poder. Trata-se de um espetáculo provocativo, que desperta 
o que há de melhor e pior da plateia. Márcio conta e se diverte 
com isso. Em uma ocasião, ele faz a cena de um coronel, que so-
fre de Mal de Parkinson e vai bater em sua esposa. Justamente 
o personagem vem para causar uma crítica ao que envolve, mas 
surge, então, uma mulher, acompanhada de algumas colegas. Ela 
se aproxima do ator, notoriamente embriagada, e diz em tom de-
safiador:
	 — Se bater nela, vai apanhar de todas nós...
	 Seria perfeita essa comoção e união feminina se fosse em 
um contexto real, porém, essa situação é a que “gela” o sangue do 
artista de rua e o obriga a imediatamente contornar a situação, e 
abandonar a cena matriz e partir para o improviso. Consta que a 
situação chegou a virar uma chula — dança tradicional do Sul — e 
com direito a sapato voando acidentalmente do pé do ator. Deleite 
do público, deleite da moça catarticamente provocada.
	 Dentre as recentes montagens, destaca-se O Dilema do Pa-
ciente. Espetáculo inspirado no texto homônimo dos irmãos Marx 
e nos filmes de Federico Fellini, o grupo, por meio da figura do pa-
lhaço, faz uma grande denúncia sobre o descaso da saúde pública 

e privada no país.
	 Esse espetáculo sempre caiu como uma luva por onde 
apresentou, pois é triste perceber a precariedade da saúde no país 
por intermédio das risadas do público quando há a crítica for-
mada. Principalmente quando o médico palhaço faz pouco caso 
com a fila do SUS e trata mal o paciente que é a ficha nº 1. Fato 
engraçado que durante uma encenação, o palhaço que possui a 
ficha 1 precisa chamar a atenção do público fora da roda — cau-
sando surpresa tanto para o público como para os atores em cena 
—, de onde ele surgirá. Eis que, em 2011, no Festival de Arcoverde 
(PE), o ator teve a ideia de subir em um tapume de construção, 
uns cinco metros de altura, somente para gritar que possui a ficha; 
nesse momento, o tapume pendeu, forçando-o a acrobaticamente 
se agarrar em uns ferros de construção próximo. Apesar de causar 
diversos ferimentos na mão, a cena foi perfeita, para o deleite do 
público.
	 Atualmente, o grupo mantém em repertório o espetáculo 
João-Pé-de-Chinelo, texto de Anelise Camargo, com atuação e di-
reção de Márcio Silveira.
	 O espetáculo mostra o universo de João Pé-de-Chinelo, 
um papeleiro que vive nas ruas, nas praças e nos parques com seu 
carrinho, catando papelão e outros materiais recicláveis, na busca 
de sobrevivência e sustento da família. João é mais um trabalha-
dor, fruto do êxodo rural, que procura reagir com dignidade dian-
te das mazelas dos grandes centros urbanos. O personagem apre-
senta sua casa e família ao público, toca sua gaita, narra histórias e 
aventuras vividas e sonha com dias melhores. O grupo Manjericão 
procura mostrar um pouco dos cidadãos considerados, erronea-
mente, à margem da sociedade. Condição vivida pelos próprios 
artistas de rua, que nos últimos anos sofrem pesada repressão no 
espaço público por parte dos governos e das instâncias privadas.
	 Tanto a pesquisa dramatúrgica desse espetáculo quanto a 
pesquisa de trabalho de ator foram realizadas com moradores de 
rua e em vilas de papeleiros de Porto Alegre. As vilas de papeleiros 
na capital gaúcha são formadas por catadores de material reciclá-
vel, que puxam suas carroças pela cidade, ora de cavalo, ora pela 
própria força mesmo, sem saber que o pouco que ganham é um 
serviço inestimável de despoluição do mundo. Quando o grupo 
volta à vila para apresentar aos papeleiros o espetáculo, nota-se a 
verdadeira arte da troca, comovendo público e ator, ao levar um 
espetáculo que fala da situação daquelas pessoas. Democratizar a 
arte é de um valor inestimável.
	 Desse espetáculo, “viralizou” a célebre frase que adorna o 
carrinho, destes de compras de supermercado, do personagem: 
Um artista de rua faz mais que um ministro da cultura. Destaque 
para uma das falas do querido personagem João:

	 “Vocês acham que algum safado que está atrás da mesa 
com o coiso na mão pensa em fazer alguma lei que nos aju-
de? Ou vocês acham que tem algum banqueiro desses, podre 
de rico que pensa na gente na hora de fazer negócio? Só se 
forem pra impedir a arte de rua, o direito de ir e vir, de se vi-
ver livre! Por isso que eu luto pra viver. E pro desgosto dessa 
cafajestagem toda, dessa gentinha que passa por mim e torce 
o nariz, eu não desisto. Vamos em frente que atrás vem gente. 
Né, meu São Jorge?”

	 Essa fala é uma amostra da cena do teatro de rua do Rio 
Grande do Sul, feita com engajamento social e luta. Nesse cenário, 
o grupo Manjericão também é consequência do plantio de seus 
antecessores porto-alegrenses, da efervescência cultural da cena 
do Sul, de décadas de fazer arte na rua, de promover o pensamen-
to crítico por meio da arte e do transitar com arte entre os mun-
dos. O Manjericão é um verdadeiro herdeiro e mantenedor da 
tradição cultural gaúcha de resistência, ao temperar a cena teatral 
do Rio Grande do Sul, colocando seu sabor no caldeirão nacional, 
para degustação de todos.
	 Não é à toa que Porto Alegre é conhecida como uma das 
cidades mais politizadas do Brasil. Eis o papel do teatro de rua, 
que além de entreter e divertir é o de consolidar o diálogo e aguçar 
o senso crítico. Este é o papel também dos coletivos: manter as lu-
tas ativas, encontrando formas de despertar na plateia o gosto pela 
arte e com isso os desdobramentos possíveis em seu meio social.
Vida longa ao teatro de rua e aos seus temperos!

O Dilema do Paciente, 2011. Direção: Márcio Silveira. 
Foto: Tiago Neumann.
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Encontro com a Persona Cia. de Teatro

[o] Perfil de grupo

Por Sandra Meyer

Um jovem escritor e ator chama minha atenção com um aceno na 
porta da sala de dança do Centro de Artes (CEART/Udesc), no 
momento em que eu acabo de ministrar uma aula. Com um largo 
sorriso, me entrega um papel e me confidencia: 
	 — Escrevi um texto para ti, é um monólogo de dança-tea-
tro. A personagem chama-se E.V.A., e o argumento gira em torno 
de uma criatura e seu criador. E eu já tenho alguém que quer te 
dirigir: Jefferson Bittencourt.
	 Ainda atônita, sento-me ao seu lado para ler as primeiras 
linhas do texto:

	 E.V.A.
	 O mundo me colocou no meu devido lugar.
	 Deram-me o nome de Eva. Eva dos malditos. Meu sangue 
não é azul, é tecnológico.
	 O dia estava claro quando amanheci eu mesma frente ao 
hálito impenetrável do homem. Mas já estava tudo escrito, tudo 
muito bem planejado. Colocaram-me para dançar, para falar e 
deram-me um enorme texto sobre os ossos humanos para que 
eu entendesse que vinha dali o princípio de não poder voar.

	 O lindo e instigante conto me foi presenteado em 2002 
por Christiano de Almeida Scheiner (1977-2015), o Chris(zinho), 
com quem tive o privilégio de conviver tanto na condição de sua 
professora de dança como de parceira no processo de criação do 
espetáculo E.V.A.
	 Foi assim que me aproximei da Persona Cia. de Teatro, co-
letivo que me propiciou viver e fazer arte de modo intenso — e foi 
com essa experiência que o que escrevo agora ganha sentido. Na 
época dedicava-me a dar aulas na Udesc e aos estudos de pós-gra-
duação, estando havia cerca de dez anos longe dos palcos. O tra-

balho com a Persona Cia. de Teatro no espetáculo E.V.A. coincidiu 
com o período de elaboração de minha tese de doutorado, o que 
propiciou a vivência artística de questões discutidas na pesquisa 
acadêmica. Os momentos de criação nos ensaios, as observações 
silenciosas e as conversas com Jefferson Bittencourt, Gláucia Gri-
golo, Igor Lima, Malcon Bauer e Melissa Pretto, atores da com-
panhia na época, foram preciosos para cercar um dos problemas 
discutidos na tese, a investigação sobre ação física, de um modo 
mais dinâmico e processual, como bem convinha ao campo de 
estudos escolhido: as artes do corpo.
	 E.V.A. estreou em 2003, um ano depois de F., espetáculo 
este baseado no universo de Franz Kafka, com texto de Rogério 
Christofoletti e direção de Jefferson Bittencourt, e que lançou a 
Persona aos olhos do público e da crítica. Já nos primeiros en-
saios de E.V.A., o que era para ser um solo foi se transforman-
do em duo, primeiramente com Christiano e, mais tarde, tendo 
Igor Lima como parceiro de cena.O espetáculo foi se constituindo 
com base nas proposições musicais de Jefferson, na pesquisa de 
imagens a serem projetadas em cena e nas partituras corporais 
elaboradas por mim e por Igor. Jefferson sempre primou por uma 
poética pautada na teatralidade e na musicalidade. Sua sólida for-
mação musical lhe permitiu traçar relações entre música e teatro, 
realizando a transposição de determinados conceitos e a constru-
ção de analogias entre as áreas, relações estas que se mantém nas 
produções atuais da companhia. Nas obras da Persona, a presença 
do ator e da atriz é  pensada pela perspectiva musical, que implica 
a construção de uma musicalidade própria das ações atorais.
	 O convite a escritores atuantes em Santa Catarina para 
comporem a dramaturgia das primeiras peças da Persona, a exem-
plo de Christiano Scheiner e Rogério Christofoletti, possibilitou 
um diálogo intenso com os autores na construção da cena. Chris-

E.V.A., 2003. Direção: Jefferson Bittencourt. Foto: Sílvio da Costa Pereira.
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tiano criou E.V.A. em forma de conto, distanciando-se de uma es-
trutura teatral dramática. O texto tampouco correspondia a uma 
lógica de dança, cuja potencialidade dramatúrgica reside justa-
mente no fato de não estar limitada à ideia de narrativa, e sim 
aberta às forças emanadas do corpo. Transpor as imagens do con-
to, que atravessam o universo do cinema, do teatro e da literatura, 
para a cena foi um desafio compartilhado entre autor, diretor, ator 
e bailarina. Eva deveria ser a mulher perfeita arquitetada por um 
deus, mas o nome em forma de sigla — E.V.A. — já denunciava a 
criação da suposta primeira mulher como um experimento de la-
boratório, saído do cérebro de um criador atormentado, e apontava 
para o fracasso a que a humanidade estava fadado.

	 Onde está a admiração? Pulei sobre o grande criador, 
prêmio Nobel da maldade e lhe falei baixinho, antes de lhe 
quebrar o pescoço: eis senhor a tua criatura (ri) (para): ser? O 
que é ser?

	 Desde o seu surgimento, em 2001, em Florianópolis, a Per-
sona vem criando espetáculos que questionam a existência huma-
na por meio de um intenso apuro formal. Em E.V.A., a proposta 
de direção de Jefferson foi a de uma bailarina e um ator represen-
tando a criatura e o criador. Para compor a cena, alguns elementos 
criados pelo cenógrafo Roberto Gorgati: uma cadeira, um mane-
quim cujo coração é arrancado pela criatura, um microfone, por 
meio do qual o criador enuncia seus feitos, e uma tela de projeção 
que revela ora imagens intoleráveis de filmes, tais como Laranja 
Mecânica e Metrópolis, e situações brutais do cotidiano veiculadas 
em noticiários de TV, ora dúbias emoções da criatura robótica.
	 A preocupação com a precisão dos gestos dos atores é 
uma marca do diretor. O conjunto das forças corporais, textuais 
e sonoras das peças dirigidas por Jefferson tem a musicalidade, 
incluindo a inserção de uma trilha escolhida a dedo, como fator de 
organização da relação entre ator e espaço cênico. 

	 Depois de todos os testes. Depois de todos os gastos, 
depois de colocarem, aqui, por onde entra o umbigo, toda a 
sabedoria humana, num único nervo de alta precisão, final-
mente, abriram meus olhos.
	 Ao redor de mim estavam todos lá, me olhando apreen-
sivos. “Está livre agora”, me disseram. Livre? Para onde? Não 
me responderam (grita). Não me responderam!!! (calma).
	 Angustiada e no entanto sem alma, apenas sabendo o 
que era angústia, falei simples e calmamente. Tragam-me um 
espelho.

	 As peças dirigidas por Jefferson evocam certa atmosfera 
músico-teatral, que para ele se constitui como o “berço dos afetos” 

a que o texto permite aludir, ou seja, “a sonoridade que deverá, por 
si só, ampliar o universo proposto pelas palavras do autor, e que 
ganharão vida e força nas ações dos atores”, em um contexto mul-
tidisciplinar. Ao fim do espetáculo E.V.A., o texto de Christiano 
permite uma situação de metalinguagem para falar do universo 
do teatro e das tensões entre natureza e cultura, morte e vida, cria-
cionismo e evolucionismo:

	 Prendam-me! Prendam-me neste Teatro! Eu vos digo: há 
tanta gente no mundo para que eu mate sozinha!
	 Ninguém me dá ouvidos. Mesmo sendo atriz... É que algo 
que nunca esteve no meu umbigo, algo que talvez ninguém 
saiba; já que os que souberam estão mortos; algo que eles não 
colocaram no meu umbigo!!! E por isso estou aqui, por favor 
digam se souberem, digam (pausa). Ensinem-me a parar, pois 
tenho medo dos próximos dias.

	 A estratégia de metateatralidade ganha outros contornos 
em Cena Morta, o sétimo e mais novo espetáculo da Persona, es-
treado em 2016, ano em que o grupo completou 15 anos de (re)
existência. Num ambiente de ensaio, o público toma contato com 
os bastidores e com a mecânica da peça, na medida em que a nar-
rativa aborda os desafios que os personagens enfrentam para tor-
narem-se artistas bem-sucedidos. Escrito e dirigido por Jefferson 
Bittencourt, que também assina a trilha sonora e a iluminação, e 
com atuação de Clei Grött, Giselle Kincheski, Juli Nesi e Raquel 
Stüpp, Cena Morta é também uma revisão dos modos de criação 
do diretor e da trajetória da Persona. É perceptível um tom auto-
crítico e mordaz em relação aos efeitos de teatralidade e de musi-
calidade elaborados pelo próprio diretor em outras montagens da 
companhia, tais como E.V.A. (2003), Castelo de Cartas (2004) e A 
Galinha Degolada (2008).
	 A performatividade que emergiu em Cena Morta parece 
apontar para diferentes caminhos em relação à poética da musi-
calidade, que marcou a trajetória da companhia até este momen-
to. Como no conto de Christiano de Almeida Scheiner, o diretor 
Jefferson Bittencourt, leme da Persona Cia. de Teatro, busca se 
reinventar obstinadamente no ambiente cada vez mais hostil de 
nossos tempos, sem nunca perder de vista a dimensão humana de 
que a arte jamais pode prescindir.

Cena Morta, 2016. Direção: Jefferson Bittencourt. Foto: Bruno Ropelatto.
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Dimenti: cena, produção e moqueca

[o] Perfil de grupo

Por Daniel Guerra

15

Numa das salas da Escola Teresa de Lisieux, um grupo de ado-
lescentes fundia a prosa machadiana com o teatro de imagens 
musicais de Harald Weiss. Sim, foi em um colégio particular com 
nome de santa, em plena terra do axé, que surgiu o que hoje se 
apresenta como Dimenti Produções Culturais. Já em 1998, os man-
cebos estreavam O Alienista1, seu primeiro trabalho, e a partir daí 
ninguém entendeu mais nada. O que alguns viam como milagre, 
outros encaravam como meros caprichos de uma juventude pre-
coce. Em um misto de surpresa e espanto, à saída do Teatro XVIII, 
no Pelourinho, se escutava: “De que planeta vieram?” Era o que 
perguntavam algumas figuras sobreviventes da golden age sotero-
politana.
	 Não sabiam eles que dentro dos muros colegiais prepara-
va-se desde cedo uma verdadeira máquina de produção. “Já nas-
cemos empreendedores”, diz o performer Fábio Osório, ecoando as 
palavras do diretor Jorge Alencar. É que, desde os tempos iniciais, 
uma figura fundamental na trajetória do Dimenti despontava. El-
len Mello nunca quis estar em cena. Escolheu dedicar-se exclusi-
vamente ao pensamento de produção, função que ocupa até hoje. 
Foi assim que, de acordo com Jorge, a palavra “amadorismo” nun-
ca passou por essas paragens.
	 Rapidamente, O Alienista pegou carona no circuito das pe-
ças produzidas com base nos livros indicados para o vestibular e 
se tornou um dos espetáculos mais vistos na cidade. Em um perí-
odo em que o estilo besteirol já se encontrava consolidado2, o Di-
menti abria outras possibilidades. O grupo não apenas antropofa-
gizava referências estilísticas de vanguarda, como também traçava 
um diálogo vivo entre a verve humorística baiana e as tendências 
de uma dança contemporânea em vias de emancipação teórico-
-prática. Levavam a sério o labor experimental.

Paula Lice já esboçava seu drag ego Gessy Cristopherry4, e Jorge 
Alencar apresentava números de cabaré em frente à cantina, ao 
qual os estudantes acorriam, gastando os últimos trocados que 
lhes sobravam do misto-quente com guaraná, todos se tratavam 
— e realmente viviam — como uma família. Mas, surpreendente-
mente, entre os dimentis a intimidade tomava a forma da repre-
sentação familiar nuclear. Jorge e Ellen eram tratados como pai e 
mãe. Os outros eram os filhos e irmãos.   
	 De fato, em um dos vídeos que compõem as faixas extras 
da caixa de DVD’s produzida em 2005, o que sobressalta é o elo 
que une cada integrante aos demais. Depois de ver a filmagem in-
tegral de cada espetáculo do extenso repertório do grupo, o espec-
tador pode adentrar um pouco mais a intimidade familiar, engaja-
da agora em um jogo documental de abrir um baú de memórias, 
entre as quais se encontram fotos de infância e cartas trocadas6. Na 
tela se imprimem sorrisos,  soluços, abraços e correrias de aero-
porto. 
	 O Dimenti viajou muito. Desde O Alienista (1998) até 
Tome isto ao coração (2012), o grupo participou de numerosos 
festivais dentro e fora do Brasil, circulando principalmente nos 
campos da dança contemporânea e da performance art. Aquele 
caráter híbrido, estranhado inicialmente, se mostrava cada vez 
menos intimidador. Muito pelo contrário. Sendo acolhido como 
uma manifestação vigorosa da arte cênica contemporânea, o Di-
menti conseguiu flutuar por cima de fronteiras cerradas demais, 
estendendo o círculo de seus produtos culturais a curadores mais 
afeitos aos (des)caminhos da performatividade.
	 Para Jorge, “a confecção da caixa de DVD’s foi fundamen-
tal”. Isso quer dizer que aquilo que para alguns grupos poderia ser 
apenas um detalhe, para eles era constitutivo de uma estratégia 

	 É claro que essa hibridação desvairada não agradou as for-
ças tradicionais. A Escola de Teatro da UFBA, ainda hoje uma das 
principais formadoras de profissionais da área, declarou uma lon-
ga guerra ideológica ao grupo recém-formado. Não fosse a Escola 
de Dança, muito mais conectada ao fluxo dos tempos e já receben-
do as influências da facção semiótica paulistana3, os déficits de co-
nhecimento com relação a uma cena contemporânea em Salvador 
seriam ainda maiores. “A dança contemporânea virou esse lugar 
de… o que não cabe em nenhum lugar, vai caber aqui”, palavras de 
Neto Machado, membro recente da produtora eatualmente casado 
com Jorge Alencar.
	 Aparentemente irrelevante, esse detalhe matrimonial ga-
nha características fundamentais no Dimenti. Laços interpessoais 
não interferem apenas nas escolhas poéticas, mas são determinan-
tes dos modos de produção. Ainda nos tempos de escola, quando 

de sobrevivência em longo prazo. A questão publicitária, a bem 
dizer, a eterna problemática de como propagar os bens culturais 
criados, é crucial na trajetória do coletivo. Portanto, não estranha 
em nada o fato de que aquele grupo familiar do período inicial se 
transformasse, em 2012, em uma produtora de médio porte.
	 O espetáculo Tome isto ao coração marca o fim simbóli-
co do Dimenti enquanto grupo, ao mesmo tempo que abre novas 
possibilidades de autoidentificação. Desde 2010, os integrantes já 
passavam por mudanças definitivas em suas carreiras pessoais, de-
sembocando na saída de grande parte dos membros fundadores. 
Paula Lice desenvolvia seu trabalho independente em dramatur-
gia, direção e cinema; Lia Lordelo adentrava os caminhos da uni-
versidade e fortalecia sua investigação enquanto performer; Márcio 
Nonato era requisitado nos quatro cantos do país por seu ofício de 
iluminador, e estabelecia colaboração duradoura com o dançarino 

Pinta, 2013. Foto: Matheus Rocha. Desastro, 2015. Foto: Leonardo França.
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[Daniel Guerra é diretor teatral, crítico, 
videomaker e diretor de cinema, Salvador, BA]

piauiense Marcelo Evelin; Vanessa Mello foi se especializando na 
atuação para musicais, mudando-se para São Paulo, e Daniel Mou-
ra fez-se professor da Universidade Federal de Sergipe.
	 Com a chegada de Neto Machado e Leonardo França, o 
Dimenti começa a desenvolver tendências que já se haviam anun-
ciado desde as primeiras criações, mas que em Um dente chamado 
bico (2010) encontravam sua expressão radical. Ali, a performa-
tividade latente se liberta da prevalência da caixa-preta e inaugu-
ra um processo de fragmentação e estilhaçamento, palavras, aliás 
,muito caras ao performer Leonardo França, cujo processo de cria-
ção se dilui em meio ao processo de ir vivendo a vida.
	 Em Um dente chamado bico, simulou-se a inauguração de 
um grande empreendimento imobiliário. Prometiam erigir um 
imenso prédio onde hoje se encontra a Casa de Iemanjá, padroei-
ra dos pescadores do bairro do Rio Vermelho. As apresentações se 
davam no foyer do teatro do Goethe Institut e envolviam paródias 
performativas do que se vê em lançamentos do ramo: showzinho 
ao vivo com voz e violão, discursos de abertura, garçons servindo 
coquetéis e apresentações folclóricas. Mas a influência do evento 
se expandia para além da ocasião em si. O modo de fazer publi-
cidade já era um performer. Cartazes virtuais, vídeos e fotos eram 
emitidos, com a intenção de criar uma ambiguidade que se movia 
na fronteira entre ficção e realidade. A colaboração com a perfor-
mer paulista Sheila Ribeiro foi fundamental na virada poética do 
grupo. Em um dos vídeos performativo-promocionais, a vemos 
deitada em uma das balaustradas da Casa de Iemanjá, sugerindo 
a figura de uma sereia, regada por um caminhão pipa e emitindo 
sons agudos, que, no contexto do candomblé, poderiam ser con-
fundidos com os ilá7.
	 Hoje, o modo de produção do Dimenti se transformou. 
Não só a estrutura formal das criações se estilhaçou, como tam-
bém seus dispositivos de veiculação e propaganda. Cada obra — 
proposta individualmente pelos integrantes, com colaborações de 
todos, alguns ou nenhum — propõe uma maneira específica de 
publicidade, que, por sua vez, deverá ser parte imanente da obra. É 
assim que flagramos Neto Machado falar diretamente para crian-
ças e adolescentes, em um dos vídeos promocionais do espetáculo 
Desastro (2015). Ali se explica dança contemporânea como quem 
narra as desventuras de Peppa Pig, ou como quem vende brócolis 
simulando um pedaço de chocolate. Como gosta de definir o dire-
tor, “Desastro é um espetáculo de playground”. Um dos produtos 
do Dimenti, portanto, é dança contemporânea para a juventude do 
touch screen.
	 Já Leonardo França diz trafegar melhor pelas vias penum-
brosas. Seus espetáculos-solo, suas exposições, seus filmes e li-
vros-objeto são as múltiplas exposições de um mesmo corpo cuja 
atmosfera conjuga o rito e um tempo duracional dilatado. Tendo, 
num passado não muito distante, oscilado, de acordo com pala-
vras suas, entre o “o hippie e o institucional”, continua ainda agora 
seu nomadismo, e, mesmo filiado ao Dimenti, impõe regimes de 
criação dissolvidos, em que os processos podem desembocar nos 
holofotes da cena, ou, enquanto corpo e imagem, irromper aqui e 
ali no tecido cotidiano, seja em selfies para o Instagram ou haikais 
jogados no oceano esquizofrenizante das redes sociais.
	 Da formação inicial, sobraram Jorge Alencar, Ellen Mello 
e Fábio Osório. Estes ainda possuem a relação simbiótica dos tem-

NOTAS

1 Livre adaptação do romance homônimo, de Machado de Assis.
2 A Bofetada, da Cia. Baiana de Patifaria, dirigida por Fernando Guerreiro, 
fazia sucesso nas várias capitais do país.
3 O pensamento de Christine Greiner e Helena Katz, provindas do departa-
mento de Comunicação e Semiótica da PUC - SP, foi determinante para o 
desenvolvimento de uma teoria da dança contemporânea.
4 Anos depois, a persona Jessy Christopherry (já com “J” em lugar de “G”) 
foi protagonista do primeiro filme dirigido por Paula Lice, com Rodrigo 
Luna e Ronei Jorge ,“Jessy” (2013).
5 Posteriormente disponível no livro-caixa “Dimenti: cenas e juras de guar-
danapo”.
6 Na primeira fase grupal, contavam com 16 obras no repertório, entre es-
petáculos e obras audiovisuais.
7 Ilá seria uma espécie de fala em tom de “grito ou brado” que o Orixá do 
iniciado emite quando incorporado a ele.

pos colegiais, mesmo que abrandada pelo avançar da idade. Jorge 
e Osório colaboram sempre que possível. Na maioria dos espetá-
culos do Dimenti, Osório dá forma ao corpo do absurdo, encarna-
do em forma de riso. Transitando de um estilo pseudorrealista (o 
choro dado na hora certa, a emoção tecnicamente provocada) ao 
mais expansivo clown charlatão, hoje Osório é baiana de acarajé 
na sua mais nova performance, Bola de Fogo (2016). 
	 Quando falam dos atribulados tempos atuais, a sensa-
ção não é muito distinta de qualquer outro habitante deste sécu-
lo, qualquer um que faça questão de permanecer “atento e forte” 
frente às tempestades políticas e sociais. As palavras que surgem, 
para citar apenas dois exemplos, são as seguintes: “catástrofe” e 
“perrengue”. De fato, neste ano o Dimenti foi aprovado em apenas 
um dos raros editais públicos, o que possibilitará a manutenção 
do IC — Encontro de Artes por mais três anos. Essa mostra inter-
nacional, com 10 anos na ativa, é constantemente ameaçada por 
falta de recursos, como tantos outros festivais importantes do país. 
Entretanto, quando contrastamos a tragicômica — e quase cênica 
— exasperação de suas falas com a realidade na qual o Dimenti 
vive ainda hoje, relativizamos tudo um pouco mais.
	 Com 19 anos de trabalho, o Dimenti é uma das poucas ins-
tituições artísticas autônomas do Brasil (e talvez do mundo) em 
que os integrantes e os funcionários da produtora recebem salá-
rios mensais. Em uma impressionante dinâmica estabelecida por 
Ellen Mello, as verbas que chegam por meio de editais, patrocí-
nios, realização de oficinas e circulação de obras são transforma-
das em salários proporcionais às funções que cada um exerce. Isso 
quer dizer: se não receberão grandes cachês a cada projeto, haverá 
ao menos um salário médio mensal. Se levarmos em conta a era 
dos editais e o fato de que a realidade salarial nas artes é fenôme-
no raríssimo (excetuando-se companhias residentes em teatros da 
Europa e outros países ao norte da Linha do Equador), o fato beira 
o milagre. Brincando a sério, digo a eles que Ellen deveria lançar 
um livro. Ao que eles sorriem dizendo: certamente daria um gran-
de best-seller.

Sensações contrárias, 2015. Foto: M
atheus Rocha.
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CiaSenhas: quais senhas quais brutalidades

[o] Perfil de grupo

Aceito o convite de escrever um perfil da CiaSenhas de Teatro, 
sabendo que jamais poderia fazer isso de uma forma completa, 
como se fosse possível registrar de jeito conclusivo, definitivo e 
totalizante o trabalho desses artistas-pesquisadores. Os perfis me 
parecem sempre demasiado transitórios, e é exatamente isso o que 
me interessa, em oposição a uma imagem que cobiça à eternidade. 
O perfil soa, a mim, muito mais como um retrato, impossível de 
ser descolado de uma paisagem, de um contexto, de um pano de 
fundo, parte tão importante de um enquadramento. Disponho-
-me a transpor a CiaSenhas para o papel, certo de que faço isso 
baeando-me em coisas que me soam urgentes e necessárias e, por 
isso, bastante restritas, frente ao que já fez a companhia. Esse é 
um texto que, antes de tudo, se pretende passageiro — algo como 
uma fotografia de viagem, acompanhada por uma legenda afetiva, 
feito um verso de um poema com o qual se pode gastar muito 
tempo, parecido a uma cena instigante, efêmera, mas sobre a qual 
conversa-se durante horas. Uma escrita que acontece junto, nem 
à frente e nem atrás, mas ao lado, que é como eu venho pensando 
a crítica, a reflexão — e noto nesses artistas o mesmo desejo de se 
pensar criticamente as possibilidades de um teatro cuja potencia-
lidade primeira é a alteração da visualidade das sensibilidades que 
aí estão, pela via poética. 
	 Aqui, faço de alguns trabalhos, suas temáticas e rever-
berações o polo sensível por intermédio do qual discorro sobre 
a CiaSenhas, que considero das mais engajadas em um projeto 
artístico-político-social em Curitiba. O coletivo vem promoven-
do, desde 1999, um teatro-pensamento-de-em-grupo por meio 
do qual me interessa, nessas linhas, refletir de que modo isso se 
inscreve sobre/na cidade em que atua, e por extensão também no 
país em seus imensos contornos, quase nunca de fáceis mensura-
ções. Segundo os próprios artistas, o coletivo, hoje formado por 
Anne Celli, Ary Giordani, Ciliane Vendruscolo, Greice Barros, 
Luiz Bertazzo, Marcia Moraes, Rafael Di Lari e Sueli Araujo, está 
interessado em “investigar a linguagem cênica com enfoque no 

trabalho do ator-criador e no desenvolvimento de dramaturgia 
original, disponibilizar seus espetáculos às mais diferentes plateias 
e promover ações para o fortalecimento estético e político do tea-
tro de grupo”. 
	 A minha proposição, aqui, é a de construir um desenho 
que contempla, brevemente, os seguintes trabalhos, projetos e 
ações: Gilda convida Maria Bueno, Os Pálidos, O Bafo da Gralha e 
a Mostra Cena Breve. Estou menos interessado em compor uma 
cronologia do grupo ou fazer um apanhado dos trabalhos “mais 
expressivos”, porque o que me instiga é escrever sobre a maneira 
com que a companhia vem pensando e articulando os modos de 
produção, apresentação, e relação com x outrx, nos anos de 2015, 
2016 e 2017.  
	 Em Gilda Convida Maria Bueno, projeto que teve duas 
edições, a CiaSenhas promoveu, recebeu e sediou uma grande 
celebração-artística pública com base em duas figuras-símbolo de 
uma Curitiba distante do cartão-postal: a travesti Gilda, enterra-
da como indigente, e Maria Bueno, a santa curitibana degolada 
em praça pública pelo seu amante. Um evento que centralizou a 
urgência de se discutir, com a arte, as identidades de uma cida-
de em suas esferas sociais e políticas. Começo por aquele projeto, 
porque ele evoca os pontos que escolho para destacar no trabalho 
da companhia: a ativação de uma estética-ética que pluraliza as 
visibilidades das micropolíticas em ações coletivas e colaborativas 
e as temáticas transfeministas vivificadas no encontro de artes e 
artistas, capazes de produzir fissuras nos modos dissidentes de se 
perceber e existir.    
	 Durante os dias 27 e 28 de fevereiro de 2015, houve na 
São Francisco, rua da sede da companhia, no centro da cidade, 
uma programação que interseccionava teatro, performance, cine-
ma, shows, sem que os formatos fossem evidentes e necessários 
ao acontecimento, que denunciava, com certo desencanto e muito 
vigor, as formas de “operação” e “organização” da vida na cidade, 
que não dão espaço ao que “foge”, ao que não é “classificável”. No 

Por Francisco Mallmann

Circo Negro, 2012. Direção: Sueli Araujo. Foto: Elenize Dezgeniski
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lugar da repressão diária, se exerceu a ocupação e a criação da/
na passagem, em trânsito, com temporalidades outras, além das 
cotidianas. O exercício de uma ideia de resistência em uma cida-
de lava-jato-conservadora, empenhada na sua higienização, que 
mata e diminui a vida alheia. 
	 Gilda Convida Maria Bueno foi um convite para se ir à rua, 
habitar o que é público. Foi para que nos lembrássemos que esse 
é um ato de, entre tantas outras coisas, coragem — especialmente 
quando a arte em questão tem como um dos pontos escancarar 
tópicos tão imprescindíveis, sobre formas de vida e de arte dissi-
dentes e marginalizadas. Questões que, embora muitos se propo-
nham a discutir, pensar e modificar, alguns vários outros se ne-
gam a ver, produzindo silenciamentos e anulações, com escalas e 
consequências diversas. Em tempos em que o enclausuramento 
e a institucionalidade, por vezes fracassados, são apontados saí-
da, ações como essa promovem fôlego, exemplo e inspiração, para 
esse e outros contextos artísticos, parecidos ou não com o que se 
vive em Curitiba. 
	 Também nesse caminho, em Os Pálidos, apresentada em 
2015 e 2016, a Rua São Francisco se configurou não só como o 
espaço que abrigava o evento cênico, mas também como um ter-
reno que permite articulação de assuntos tão complexos quanto as 
situações que ali se apresentam — a região se tornou uma área de 
convivência e convergência, é e foi pauta para inúmeras demandas 
sociais, que envolvem apropriação da cidade, a higienização, o trá-
fico de drogas, a especulação imobiliária, a mobilidade urbana, as 
maneiras de se consumir, a vigilância e a violência policial.
	 A obra de arte, aqui, é entendida enquanto interstício, um 
espaço disponível para o enfrentamento, para a interação humana 
e para a ressignificação de agentes e situações artísticas/políticas, 
considerando o deslocamento de cinco indivíduos ficcionais mu-
nidos de discursos contraditórios e ébrios, inspirados na cinema-
tografia de Buñuel. Há uma certa brutalidade contra uma brutali-
dade outra. Os Pálidos é uma peça que não se faz distante, alheia, 
imune, e que, pelo contrário, engloba a heterogeneidade e o enre-
damento de corpos, destinos e pretensões que habitam a urbe. São 
apresentadas ao público figuras atraentes, envolventes e histéricas, 
capazes de manobras que interceptam as certezas de todos os par-
ticipantes do fenômeno teatral. Durante o espetáculo, na medida 
em que ele realmente se dá no tempo, é instaurada a ruína de um 
sobrado burguês no qual a voz e o corpo carregam discussões que 
revelam a naturalidade com que perpetuamos as injustiças. Às 

vezes, sem nem mesmo percebermos suas existências e, às vezes, 
ainda, com o prazer sádico de se saber injusto — tal qual parece 
operar a realidade brasileira, em que tem vigorado o cinismo insti-
tucionalizado que permite com que, lenta e progressivamente, vão 
sendo deslegitimados aqueles que optam por outros trajetos.  
	 Identifico nos trabalhos da companhia algo como um pen-
samento/visão/prática de mundo (trans)feminista. Esse lugar-de-
-fala, a mim, foi evidente quando, no Festival de Teatro de Curi-
tiba, em 2016, a CiaSenhas apresentou O Bafo da Gralha, durante 
a Curitiba Mostra, em que grupos da cidade foram convidados a 
trabalhar com base na obra de escritores paranaenses. Diferente-
mente dos outros coletivos, cujos textos eram de autores homens, 
a companhia reuniu escritos de diferentes autoras para criar uma 
dramaturgia que, além da potencialidade artística, trazia consigo 
um posicionamento político, forte, certeiro e brutalmente atual. 
Não é como se Alice Ruiz, Luci Collin, Leonarda Glück, Priscila 
Merizzio e Sueli Araujo apresentassem “apenas” uma perspectiva-
-feminina de Curitiba e seus enunciados. O que fez a CiaSenhas, 
ao lado dessas mulheres, foi apresentar um entendimento, um 
discurso e um exercício de realidade que não cabe na categoria 
restrita e inexata de “feminino”, mas que revela exatamente a insu-
ficiência do que é considerado “normal” ou “natural”, quando se 
coloca no centro de tudo o escritor-homem, o artista-homem, o 
homem. Já não é possível para esse mundo as velhas convenções, 
as hierarquias de homem, feitas por homem, já não é suficiente a 
ideia de gênio, que toma conta de todas as esferas, inclusive aque-
las que dizem respeito ao “universo da arte”. 
	 Por fim, é importante comemorar o retorno da Mostra 
Cena Breve em 2017. O evento, promovido pela CiaSenhas desde 
2005, estava há alguns anos sem acontecer e fez muita falta na ci-
dade, pela sua importância na formação e na circulação de peças e 
grupos de todo o país. A mostra promove uma convivência efetiva 
entre artistas, públicos e críticos, coisa bastante rara em Curitiba. 
A Cena Breve é uma mostra que não termina quando se termina 
a cena, mas que busca uma perpetuação das discussões possíveis, 
dos pensamentos que se ativam e se tornam visíveis com o teatro 
— o que me parece ser também um bom modo de pensar sobre a 
própria CiaSenhas de Teatro. 

[Francisco Mallmann é dramaturgo, 
performer e crítico, Curitiba, PR]
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[Raúl Cortés, dramaturgo y director de Trasto 
Teatro, Morón de la Frontera, España]

Colombia se enfrenta hoy al período más determinante de su his-
toria reciente. El actual proceso de paz puede acabar con déca-
das de violencia atroz, una guerra encubierta que comenzó en los 
años 40 con el Bogotazo y que, hasta nuestros días, ha provocado 
millares de desplazados, muertos y desaparecidos. Una situación 
tan terrible afecta a todo el organismo social, es imposible per-
manecer ajeno al miedo y al dolor cuando todo es dolor y mie-
do. Durante años, el teatro colombiano sintió el gélido aliento de 
la parálisis, el pudor o la encrucijada. La valentía y la heroicidad 
son materia literaria, están sobrevaloradas, y aquellos hombres y 
mujeres que se suben a las tablas, además de Segismundo, Clov u 
Ofelia, son padres de familia, amigos que ofrecen su pecho en el 
abrazo apretado, gente corriente que se sabe efímera y vulnerable, 
que ante los sobresaltos de la noche, como a cualquier otro, se 
le salen los ojos de la angustia y siente el corazón en la garganta. 
Así que durante largos años, en el teatro colombiano, como en la 
escuela, la oficina o la calle, muchos bajaron la voz y tuvieron que 
mirar para otro lado, o endomingaron las palabras para camuflar 
los significados: galas de verbena y los farolillos de papel para es-
conder la rabia y el grito, el pozo seco, tanto polvo en los viejos 
zapatos, la desesperación del hermano.
	 En aquel tiempo de corteza amarga, destacaron dos figu-
ras cuya sombra aún se alarga en los manuales del teatro: por un 
lado, Enrique Buenaventura y su Teatro Experimental de Cali, y 
por el otro, La Candelaria de Santiago García. Nombres que for-
man parte de la mitología teatral latinoamericana y mundial, no 
solo colombiana. Recuerdo la encarecida recomendación que me 
hizo Eusebio Calonge (La Zaranda-España), en mi primer viaje a 
Bogotá, para que conociese La Candelaria y la poética del maestro 
García, cuyo trabajo “El paso”, había agitado tanto a los actores 
de la –mítica ya también- compañía española años atrás. Enrique 
Buenaventura y Santiago García: hoy sus referencias adornan nos-
talgias y actos públicos, pero como el teatro no es pieza de museo, 
sino animal que bufa y cocea, el teatro colombiano, sin manchar 
fulgores del pasado, hoy sigue vivo.
	 Uno de los grupos más sobresalientes de la escena actual 
es el Teatro Experimental Fontibón (TEF), dirigido por Emilio y 
Ernesto Ramírez. Dos hermanos, cuyo talento solo es superado 
por su generosidad, que vienen perseverando en el esfuerzo desde 
hace 37 años, a pesar de las innumerables crisis, inherentes a las 
incertidumbres del medio teatral. El TEF se fundó en 1979, en 
la localidad bogotana de Fontibón. Históricamente, su lenguaje 
se ha bifurcado en dos expresiones complementarias: la calle y el 
teatro del oprimido. 
La calle ha sido su hábitat natural desde el principio, para ella tra-
bajaban y en ella ensayaban. A falta de una sede propia, hasta hace 
poco tiempo, los ensayos eran programados en el parque próximo 
a la vivienda de los directores: una cancha deportiva entre desan-
gelados edificios de hormigón, al borde mismo de la carretera y, 
para sumar todas las impertinencias, un cielo acuchillado por el 
vuelo rasante y ensordecedor de los aviones que aterrizan y despe-

[o] Artigo

Breve cosario del teatro colombiano
Por Raúl Cortés

gan del aeropuerto de Bogotá (situado en Fontibón). Es decir, una 
atmósfera artística francamente mejorable -ciertas sensibilidades 
europeas directamente la catalogarían de deprimentes. Y, sin em-
bargo, a base de necesidad, tesón y amor por el oficio, lograban ha-
cer de un lugar tan hostil como ese, un espacio inspirador para el 
teatro. De ahí nacieron, cual milagrosas loto, piezas tan sugerentes 
como El Canto de las Moscas, dirigida por Juan Carlos Moyano, 
Caín, de Emilio Ramírez, o Canovaccio, un espectáculo en clave 
de comedia del arte, dirigido por el peruano Alex Ticona, y que 
este año ha sido programado, entre otros, en el Festival de Teatro 
de Bogotá y en el Festival de Teatro de Manizales.
	 A través del teatro del oprimido, el TEF ha apretado el lazo 
que sujeta el arte a la comunidad. Como aliento constituyente el 
grupo siempre ha abrigado la esperanza de hacer del teatro un 
punto de encuentro y debate, un elemento desestabilizador de los 
poderes y una oportunidad de transformación social. Sus nume-
rosas giras por el interior de Colombia son la prueba de ese enco-
nado afán. Tanto es así que, cuando hace unos años, el TEF inau-
guró su propio teatro lo bautizó con el nombre Sala Augusto Boal. 
	 Esta sede ha abierto una nueva posibilidad, amén de la 
calle y al teatro del oprimido. Con el estreno, el pasado marzo, 
de Muerte, Resurrección y Muerte –escrita y dirigida por un ser-
vidor- el elenco se aventuraba a explorar el teatro de sala. Por el 
momento, tras una temporada en Bogotá, la obra se ha estrenado 
en España (Emergentes-V Encuentro Internacional de Artes Es-
cénicas, en Sevilla) y llegará a Brasil en octubre (PERIFÉRICO-
Encuentro Latinoamericano de las Artes, en Río de Janeiro).
	 El TEF, que a falta de un director tiene dos –y a cada cual 
más capacitado-, ha invitado regularmente a diferentes directores 
nacionales e internacionales para realizar determinados trabajos 
y, así, enriquecer el registro artístico del grupo. Un ejemplo de hu-
mildad para este medio tan rehén de la vanidad. Tal vez, ese haya 
sido el secreto para que hoy, sin duda, el TEF sea un eje referencial 
del teatro colombiano y una de las poéticas más luminosas y per-
turbadoras de la escena regional.  
	 Otro de los grupos de interesante recorrido es Umbral Tea-
tro, que este año celebró su 25 aniversario. Dirigido por Carolina 
Vivas y Nacho Rodríguez, la compañía acaba de ser distinguida 
con la Medalla al Mérito Cultural, que concede el Ministerio de 
Cultura colombiano. Carolina Vivas, además de directora, desa-
rrolla una vibrante carrera dramatúrgica de la que dejan constan-
cia no solo sus obras, sino también la publicación especializada 
Punto Cadeneta Punto.
	 Fue precisamente en la obra de Umbral, La que no fue, 
donde conocí a una de las actrices con más carácter y talento que 
haya visto en los últimos tiempos: Reina Sánchez. Una actriz inte-
ligente, de presencia valiente y ademanes arrolladores. Y, sin em-
bargo, al mismo tiempo que hay algo de dureza y frialdad en su 
aire, es capaz de cavar en la escena profundas simas de ternura y 
vulnerabilidad. El hilván fino de sus interpretaciones, repletas de 
matices, polivalencia y complejidad, testimonian que la pereira-

na es el recreo donde la vida se regaló amplios vuelos, 
vivencias que ella convierte en poesía a base de inspira-
ción y sensibilidad. 
	 Hoy, Reina Sánchez, combina las giras de Umbral 
con las de Teatro Temporal y la pieza “¿Fe?”, del drama-
turgo quindiano Pedro Miguel Rozo, en la que compar-
te escenario con Diana Jaramillo. Y al teatro le suma el 
cine. No dejen de ver Ella, película dirigida por Libia 
Stella. La cinta está protagonizada por Humberto Aran-
go, sencillamente sublime, y por la propia Reina, que 
hace de la austeridad y la contención una antología. No 
se puede reflejar más ausencia en el vidrio de sus ojos, 
cuando la mirada se le aleja. No cabe tanto abismo en su 
silencio. Y si ella muere, lo hace para alumbrar el mila-
gro.
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[o] Conferência

Por Silvana Garcia

Hace ya más de dos décadas que en Brasil, como en otras partes, 
se ha ofrecido al actor un protagonismo en la producción teatral 
que no corresponde simplemente a la distribución de papeles. El 
énfasis en el llamado desempeño del actor-creador1  ha sido segu-
ramente llevado a exageraciones – por ejemplo, al creer que todos 
los actores tienen la capacidad innata de doblar como dramatur-
gos — , pero consolidó un camino de colaboración efectiva de los 
actores en la creación escénica y reforzó el contingente de colecti-
vos teatrales, evidenciando una fuerte retomada de la tradición de 
teatro de grupo, importante en los años 1960-70 y deshilachada en 
los años que se siguieron con la dictadura militar.
	 La realidad de la producción de los colectivos, en los prin-
cipales centros de producción de teatro en nuestro país, es el dato 
más relevante que tenemos en el panorama teatral de las últimas 
décadas. Con la multiplicación de colectivos, también se engen-
draron o se sistematizaron procedimientos colaborativos de cons-
trucción de la obra teatral y, en todos, la experimentación impro-
visacional constituye el eje de la creación escénica. No solamente 
eso: muchos actores son también mentores de proyectos escénicos 
propios, desarrollando una vertiente performativa sostenida por 
solos, o espectáculos unipersonales, que ganaron gran adhesión 
en los últimos anos.
	 Esa comprensión acerca del lugar del actor se ha extendido 
también a los procesos pedagógicos, y muchas escuelas dedicadas 
a la formación de actores balizan sus métodos y procedimientos 
buscando valorar esa disposición activa en los actores-aprendices. 
Mi presupuesto es que, mientras en el campo de la práctica, los 
aprendices se encuentran en el centro de los procesos, en lo que 
concierne al desarrollo teórico — hay que decirlo — casi siempre 
siguen en un lugar de recepción pasiva. 
	 ¿Cómo promover una inversión de ese lugar, de manera a 
que los estudiantes de actuación puedan estar en condición de ele-
gir, de decidir caminos en el mapa teórico, de constituir un saber-
experiencia que no sea necesariamente igual a lo de los especia-
listas, pero que les garantice autonomía para seguir desarrollando 
sus referencias teóricas en relación estrecha con su práctica? O sea 
¿cómo hacer con que el actor asuma el protagonismo también en 
el plan de su desarrollo intelectual? ¿Y qué parte de esa construc-
ción de un saber específico le corresponde a la enseñanza de la 
teoría en las escuelas?
	 Aunque sea una reflexión constituida hasta el momento 
nada más que por apuntes, es sobre eso que quiero hablar: de mis 
percepciones acerca del lugar que ocupa la teoría en la práctica 
y en el pensamiento de los actores aprendices, en lo que ha sido 
posible sistematizar de mi larga experiencia como profesora de 
teoría en una escuela de formación de actores/artistas de teatro.
 

***

De vez en cuando, empiezo mis clases lanzando en el aire la pre-
gunta: ¿quién tiene miedo a la teoría? Mi intención obvia es em-
pezar metiendo de inmediato el dedo en la llaga, para en seguida 
abrir una relación de confianza que permita el diálogo con los 
estudiantes. En la mayoría de las veces, la estrategia funciona y 
tengo la posibilidad de averiguar el lugar que la teoría ocupa en la 
vida y en las expectativas de los jóvenes candidatos a profesionales 
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del teatro – en el nuestro caso, en primera opción, como actores 
— y de, a partir de eso, constituir un programa de estudios para 
el período. 
	 Aparte de algunos traumas adquiridos que llevan a distor-
siones más graves, de manera general los estudiantes ven la teo-
ría como una necesidad — ¡quien se atrevería decir lo contrario! 
— pero esa convicción, en mi experiencia, ni siempre se sostiene 
hasta el final del curso. En cierto momento, no necesariamente el 
mismo para todos, la práctica se impone como más urgente – aún 
más en una escuela que valora el proceso de creación. En muchos 
casos, la teoría pasa a ser vista como una ocupación que, de alguna 
manera, distrae el investimento en la práctica — a no ser que esté 
directamente implicada en esa práctica, como investigación de 
contenidos y análisis de materias textuales subsidiarias al proceso 
de creación. Aunque reconozca que haya un campo de investiga-
ción directamente vinculado a la práctica, eso no tiene que ver con 
la visión dominantemente utilitaria, de “aplicación” de la teoría a 
la práctica.
	 La dicotomía “teoría X práctica”, desde mi punto de vista, 
está lejos de estar resuelta en nuestro medio. Aunque, a ejemplo 
de nuestros estudiantes, no habrá quien niegue la importancia de 
“leer y se informar”, en realidad, hay un desentendimiento bas-
tante generalizado que opone el campo de la teoría al campo de 
la práctica — como se fueran evidencias de la ley de la Física que 
dice que dos cuerpos no pueden ocupar al mismo tiempo el mis-
mo lugar en el espacio. Esa supuesta oposición de campos no se 
limita al ambiente de la enseñanza, está también en el medio pro-
ductivo y asume distintas facetas, desde la rehúsa pura y simple 
de cualquier esfuerzo intelectual, bajo diferentes excusas, hasta la 
valoración solamente de la “teoría que nasce de la práctica”.
	 Esa no es una cuestión que nos afecta aisladamente. La 
investigadora canadiense Josette Féral ha sondeado el lugar de la 
teoría en la formación y en el trabajo de los profesionales de teatro, 
en la serie de entrevistas que ha realizado con directores de diver-
sas nacionalidades (FÉRAL, 2001, 2007) y los resultados fueran 
bastante esclarecedores. En su prefacio al primer volumen de los 
dos que congregan las entrevistas, ella resume algunos argumen-
tos reiterados por los entrevistados, apuntando que aún, en gran 
parte, domina la convicción de que el trabajo del actor concier-
ne primordialmente a una práctica y que persiste todavía cierta 
“desconfianza en relación a la teoría”. Entre las declaraciones más 
radicales se encuentra la del director de origen iraní, ya fallecido, 
Reza Abdoh, que ha aseverado  que “cuanto menos intelectual sea 
el actor, mejor”, aunque él haya admitido, en seguida, que muchos 
de sus actores serian “bastante intelectuales” y que esa condición 
no significaba problema si y cuando estuviera acompañada de los 
otros atributos que él privilegiaba entre las calidades necesarias 
al actor – en su caso, versatilidad, coraje, audacia y desinhibición 
(FÉRAL, 2001b: 42). 
	 El sentimiento de rechazo de la teoría, en el entender de la 
investigadora, seria tributario de una “concepción arcaica de la di-
visión entre cuerpo y espíritu” (FÉRAL, 2001a: 13-14), algo como 
la creencia de que la teoría – aun cuando dedicada específicamen-
te hacia el juego del actor,  principal foco de Féral  — no da cuenta 
de los elementos de naturaleza intangible que intervienen en la 
creación y, que, por lo tanto, puede más confundir que aclarar. 
	 Féral apunta además, como otro posible factor, una reac-
ción, ya ahora cristalizada en el tiempo, contra determinada mo-
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dalidad de pensamiento, dominante en los años 1960, de proyec-
tos de teatro enyesados por una moldura ideológica o dogmática. 
No es difícil reconocer aquí también  tramos del antiintelectualis-
mo que, muchas veces, en el límite del escarnio, tiene por blanco 
el supuesto hermetismo de los textos teóricos, en especial aquellos 
producidos por la Academia (hermetismo que la Academia se vie-
ne esforzando por aminorar, dígase en su favor).
	 No estoy segura de cuáles serían las causas que contribu-
yen para el “mal estar” de la teoría. Entre nosotros, habrá circuns-
tancias específicas que seguramente intervienen en la constitución 
de esa rehúsa – talvez la palabra más correcta sea resistencia. No 
podemos minimizar, por ejemplo, los efectos de una formación 
escolar pública fragilizada por muchas décadas de desatención2, 
que influye negativamente en el estímulo y en la disposición a la 
disciplina, ambos factores necesarios al implemento de la práctica 
de estudiar, así como en la conformación del pensamiento crítico. 
Sabemos, además, que la formación del espíritu crítico en la es-
cuela tiene relación directa con el ejercicio de debate y confronto 
de ideas en la sociedad, lo que solo pode ocurrir en la democracia 
plena – algo que nuestra frágil y amenazada joven democracia no 
ha todavía garantizado3. 
	 Creo que no es necesario defender el conocimiento teórico 
—  que sea así, en el abstracto — porque es indiscutible el hecho 
de que el artista se hace en proceso de mutua fertilización entre 
pensar y hacer. Radicalizando, como Féral, es necesario pensar en 
el artista como “un intelectual que ofrece también él su visión de 
mundo y esbozos de teoría” (FÉRAL, 2001a:24). Esa condición no 
se establece por sí misma, hay que ser fomentada.
	 El entendimiento acerca de esa intelectualidad específica 
apunta aquí para un saber que también  se puede convertir en teo-
ría — ¿no es de eso que la Academia se ha alimentado en los úl-
timos años en sus programas de pos-grado, en los cuales muchos 
artistas supuestamente elaboran una reflexión crítica, en general 
fundamentando sus propios trabajos? No es otro el entendimien-
to que podemos tener cuando, partiendo de formulación inversa, 
oímos a Antoine Vitez justificar su declaración de que “el actor no 
es un intelectual”, resaltando la necesidad de que el conocimiento 
del actor, “inteligente y cultivado” — cualidades también  presen-
tes en los ejemplos de Féral –, debe estar integrado al trabajo tea-
tral: “Participar de las elecciones, elegir por sí mismo. Rehusar una 
elección. Preguntarse  por qué. Es ese el trabajo de pensamiento 
de los actores” (COPFERMANN, 1999: 147). Aunque en aparente 
contradicción, Vitez nos lleva al mismo lugar: para saber elegir, el 
actor debe poder vislumbrar las alternativas y saber discernir en-
tre las que son más adecuadas a su proceso de trabajo y a los pre-
supuestos estéticos que lo rigen. Eso no es poco: requiere dominio 
del oficio, criterios y repertorio. 
	 El semiólogo italiano Marco de Marinis traza un intere-
sante confronto entre tres modos de conocimiento que ocurren 
en la esfera del fenómeno teatral: la primera concierne al actor, la 
segunda al espectador, y la tercera al investigador/teórico del tea-
tro. Él atribuye a cada una de esas tres instancias una modalidad 
correspondiente de lo que nombra conocimiento-comprensión, o 
aún experiencia-comprensión. Antecede a ese análisis el entendi-
miento de que existe un saber y un saber-hacer y que ellos pue-
den o no convergir. En el caso del actor (o del artista de teatro, 
simplemente) ese saber está “cimentado en una competencia ac-
tiva, más o menos explícita”; el espectador funda su experiencia-
comprensión “en una competencia pasiva, casi siempre implícita” 
— implícita, aquí, como siendo más próxima de la intuición que 
de la teoría —; por fin, el especialista ejercería una competencia 
pasiva, fuertemente explícita”, o sea, teórica (DE MARINIS, 2005: 
131). Es interesante notar que De Marinis resalta que, en todos los 
tres casos, trátase de una experiencia, o sea, algo que se extiende 
más allá de una observación pasiva. Incluso el espectador, observa 
De Marinis, él también “hace teatro”, o sea, él constituye el tercer 
vértice del fenómeno teatral, fenómeno ese que, sin él, no podría 
ocurrir4. 
	 En el caso del especialista, que él llama de teatrólogo, el in-
vestigador italiano admite, en primer lugar, el derecho a una vida 

autónoma, liberado de la obligación de consagrar su existencia 
por medio de la práctica – “el saber-hacer implica el conocer, el 
conocer no implica el saber-hacer” (Ibidem:131)5. 
	 Para De Marinis, el rescate del teórico del limbo del pre-
juicio ocurre en el flujo mismo que lo insiere en otro y nuevo con-
texto, exigiendo una nueva postura del investigador, cual sea, el de 
la reivindicación de una “revisión radical de las relaciones entre 
teoría y práctica y, antes de eso, de las nociones mismas de teoría  
y de práctica, en el caso del teatro” (Ibidem: 133). Según él, en 
esa condición renovada, el teórico debe avanzar en el campo de 
dos experiencias: envolverse lo máximo posible con la experiencia 
de los practicantes del teatro — que presupone el entendimien-
to de todos los aspectos técnicos y conceptuales del hacer — así 
como mimetizarse al espectador en la experiencia de recibir el es-
pectáculo, no apenas participando de la recepción, pero también 
observando otros espectadores. O sea, el investigador no puede 
contentarse con la contemplación distante o solamente literaria 
del fenómeno, pero debe estar imbricado lo más profundamente 
posible en la experiencia de los practicantes. 
	 No veo en que podríamos discordar de eso, considerando 
que esa percepción ya está bastante diseminada entre nosotros. 
Los cambios en la comprensión del fenómeno teatral ocurridos 
en las últimas décadas nos apuntan  para la necesidad de hacer 
ajustes permanentes en nuestros juicios acerca de las obras puestas 
en escena, así como en las prácticas pedagógicas en clase. La ne-
cesidad de revisar los paradigmas epistemológicos para el estudio 
del teatro está reivindicado por todos los autores que contribuyen 
para la reflexión sobre el tema de la contemporaneidad artística 
—  aquí incluidos los que constan de nuestra bibliografía. 
	 Sumados los nuevos abordajes teóricos que emergen de 
las academias, de la producción intelectual continuada de los in-
vestigadores ya reconocidos y de las nuevas generaciones que se 
introducen en el panorama de la producción intelectual, a cada 
década — vamos nos valer de esa medida de tiempo que Patri-
ce Pavis considera razonable para la revisión del mapa epistemo-
lógico de los estudios teatrales (PAVIS, 2000: 456-457) — crece 
considerablemente la masa de pensamientos y formulaciones que 
tienen que ser incorporados. En Brasil, esa producción intelectual 
referida a las artes escénicas ha casi triplicado en volumen en las 
dos últimas décadas, en gran parte por obra de los programas de 
posgrado, de manera que hoy día ya tenemos a la disposición un 
acervo bastante impresionante de conceptos, análisis, entronca-
mientos de disciplinas, de ramos extendidos de áreas de conoci-
mientos que nos sirven y nos interesaran.
	 Uno de los aspectos más significativos de mi experiencia 
como profesora de teoría es constatar que parte considerable de 
los alumnos, en su juventud intelectual, manifiesta una gran ex-
pectativa en poder acumular contenidos, esperando cumplir con 
todo el programa de historia del teatro universal, historia del tea-
tro nacional, teoría del teatro, además de teorías de las cuales oye 
hablar y sobre las cuales eventualmente lee en publicaciones espe-
cializadas. Lo más común es que él se sienta perdido en medio a 
tantas referencias y efectivamente no sepa qué buscar. Otro aspec-
to importante es el hecho de que la idea de investigación teórica 
siga todavía sujetada a un modelo escolar anacrónico, sentido ese 
que las incursiones a la internet, con su carácter de ayuntamiento 
de informaciones accesibles, solo tiende a reforzar. 
	 De una otra perspectiva, es también perceptible el desfasa-
je entre la realidad de las teorías que se consagran en la literatura 
más actualizada y la realidad de la producción a la cual él puede 
acceder como espectador. Las teorías que nos llegan — en espe-
cial en el ambiente de la Universidad — y que demarcan nuestro 
cosmopolitismo intelectual, casi nunca pueden ser verificadas en 
las obras que están en cartelera y, así, la realidad de la producción 
europea y norteamericana, señalizada en los libros, puede parecer 
tan distante e insólita cuanto las realizaciones de la Antigüedad 
clásica. No quiero con eso decir que no haya que se llevar en cuen-
ta esa producción intelectual que nos viene desde afuera — no se 
trata en absoluto de aislarnos en una posición xenófoba —, pero 
sí que la realidad de nuestra producción, en lo general, no se en-
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cuadra en los modelos que ilustran las teorías más actualizadas de 
la escena, y eso muchas veces produce todavía más desconcierto 
entre los temas de estudio y las aprehensiones de la realidad del 
teatro que hacemos. 
	 La producción de los colectivos de teatro, por su vez, tam-
bién ha introducido nuevas nociones acerca de la investigación 
como procedimiento de creación, o sea,  por la cual el abordaje 
de materiales suscitados en la exploración formal y temática del  
proyecto artístico del grupo genera de por si tramos y pilastras de 
narrativas escénicas6. 
	 Otra de las características de la producción grupal de los 
últimos anos es la exploración de los espacios urbanos como cam-
pos de extensión de las experiencias formales que ya no caben en 
las  salas tradicionales, por un lado; por otro, esa búsqueda de es-
pacios semánticamente fuertes concierne al deseo de constituir un 
dialogo crítico con el espacio público, de manera a desvendar y 
problematizar las relaciones de poder, las  relaciones entre subje-
tividad y dimensión colectiva, las tensiones sociales que se mani-
fiestan en los contrastes del trazado urbano y, por ende, resignifi-
car la ciudad.
	 Al elegir la producción de los colectivos, con todos esos 
elementos estructurantes, ya estamos constituyendo un mapa tea-
tral en el cual se pueden vislumbrar territorialidades diversas rela-
cionadas entre si — aquí nos sirven perfectamente las nociones de 
territorialidad diacrónica, sincrónica y supraterritorialidad de que 
habla Jorge Dubatti (2008: 17-18) — que nos permitirían estable-
cer cartografías teatrales consideradas como campos privilegiados 
de aprendizaje, en un posible programa de estudio enfocado en el 
actor. A eso hay que agregar el repertorio de conceptos y teorías 
que ya están desarrolladas y en oferta en las bibliografías disponi-
bles.
	 La cuestión que se dispone, entonces, es como hacer con 
que ese actor aprendiz pueda moverse entre todos eses referencia-
les de una manera autónoma y sobretodo crítica. Ese último ele-
mento es importante porque no estamos formando actores para 
simplemente actuar en el “mercado” pero, al contrario, pensamos 
en la formación de artistas independientes que pueden hacer la 
diferencia, ética y artísticamente, en el dicho ambiente productivo. 
Por lo tanto, el primer paso en ese sentido no concierne solamente 
a los programas, ni simplemente a las actitudes del profesor, pero 
afecta a la Escuela como una totalidad. El programa de teoría no 
es independiente del proyecto pedagógico de la escuela. El proce-
dimiento crítico empieza con la discusión — en primera instancia 
en el ámbito del cuerpo docente, pero debe alcanzar al conjunto 
de la escuela – de que escuela somos, que teatro abarcamos, como 
entendemos nuestro lugar en el panorama productivo, etc., hasta 
llegar a preguntarse ¿qué actor (o profesional de teatro) estamos 
formando? La necesidad de rever los marcos pedagógicos de la 
escuela en relación a la realidad de la producción — nacional y de 
afuera — y del capital crítico con el cual pretendemos trabajar es 
determinante para que las diferentes disciplinas hagan sus ajustes 
y crean un plan conjunto de actuación en base de complementa-
riedad y extensión del campo teórico.
	 Desde el punto de vista de la teoría — aunque sirva tam-
bién a la práctica– se podría decir, de modo general, que ese alum-
no nos llega en triple condición: él sabe, él no sabe y él no sabe 
que sabe. Del saber-experiencia de que habló De Marinis, él tiene 
una competencia activa explícita — lleva consigo una intuición 
practica que lo favorece en la escena, que permite pensar en los 
atributos importantes que son necesarios a un actor — versatili-
dad, coraje, audacia y desinhibición, como dijo Reza Abdoh, ade-
más de  otros tantos rasgos que podríamos nombrar como pre-
sencia, sentido de juego, expresividad corporal, — calidades esas 
desarrolladas en su vivencia previa con la escena. Sin embargo, él 
trae también una competencia pasiva aproximada al del especta-
dor, una comprensión del fenómeno teatral que también se hace 
suma de todo un conjunto de elementos — lecturas, otros cursos, 
asistencia sistemática a los espectáculos en cartelera — saber ese 
que, en se tratando de un alumno joven y relativamente inexperto, 
no se encuentra sistematizado o conscientemente percibido. A ese 

conocimiento hay que volverlo en saber, por medio de la valora-
ción de su contexto intelectual, cultural y artístico. 
	 Resta todavía la dimensión del “no saber”, que podríamos 
nombrar de “experiencia de la desorientación” — tomando presta-
da la expresión del crítico y filósofo Luiz Camillo Osorio. La expe-
riencia de la desorientación es ese lugar instable, en donde la “in-
certitud ontológica del arte contemporáneo” (OSORIO, 2005: 14) 
genera una necesidad de ubicarse, de establecer rumbos, de po-
nerse en búsqueda — si no sé dónde estoy, no sé para donde voy, 
luego, no me muevo. El deseo de orientación nos hace ampliar el 
acervo de materiales que concurren para el análisis, interpretación 
y articulación de redes de informaciones, además de los conceptos 
que puedan ser incorporados a las experiencias y saberes que ya 
traen los alumnos. 
	 Consideremos también que si ancoramos esas teorías en 
análisis de obras concretas, es más bien posible hacer un trayec-
to de doble mano, de la obra a la teoría y de la teoría a la obra, 
de manera que las inquietudes que acometen a los aprendices en 
ese momento de desorientación se transforman en preguntas que 
ellos dirigen, sea a la obra, sea a la teoría, de manera que empiezan 
a trazar caminos por entre los referenciales teóricos, los muchos 
disponibles, con seguridad de quien sabe lo que está buscando. 
Empieza a construir sus propios edificios — o mapas — de saber-
experiencia7.
	 Para resumirlo, es necesario producir en clase la necesidad 
de la teoría – así como el actor tiene necesidad de estar en juego, 
de poner el cuerpo en movimiento, debe hacerse urgente para él 
pensar sobre su arte. Por ende, es necesario generar la necesidad 
de reflexionar sobre la práctica y superar los límites de la práctica 
por la apropiación de un saber, un  saber necesario que provoca un 
querer y un “aprender a buscar”. 

***

Para finalizar, debo decir que no es mi intención establecer mo-
delos o ilustrar con mis ejemplos los aspectos de tema aquí desta-
cados — que configuran nada más que una primera parte de una 
reflexión que podría extenderse por muchas páginas más — pues 
que esas experiencias tienen necesariamente que tener las marcas 
particulares de cada colectivo y de cada contexto. Pero, sí, para tér-
minos de registro, me gustaría apuntar para una experiencia que 
he comenzado a sistematizar hace poco con alumnos del segundo 
período de la escuela: un laboratorio de crítica para actores. En el 
centro de las actividades que constituyen esa propuesta está la se-
lección de espectáculos a los cuales los estudiantes deben de asistir 
y sobre ellos reflexionar. No hay ninguna pretensión de que eses 
jóvenes se vuelvan críticos profesionales y por eso ya rechazamos 
de inmediato cualquier de las fórmulas utilizadas en la prensa o en 
la literatura crítica para cercar el análisis de los espectáculos. Lo 
que se pretende es que ellos puedan apurar su mirada, encontrar 
una manera no convencional — una manera propia — de expre-
sar sus impresiones y formular sus juicios,  dedicándose especial-
mente en observar los procesos de actuación – o más directamen-
te los procesos de performatividad — que atraviesan los actores 
en la escena. En torno de cada una de las sesiones en las cuales 
los textos son leídos y debatidos entre ellos, el orientador tiene la 
oportunidad de contribuir con nociones y conceptos que pueden 
aclarar — o inspirar — nuevos campos de enlace de los materiales 
teóricos. Desde el punto de vista del coordinador/orientador, esa 
propuesta lo dispone en un lugar bastante desafiador, que lo obliga 
a improvisar con las referencias, a salir de recurridos preestable-
cidos — por ejemplo, romper con el apoyo de la cronología, con 
los escalones facilitadores, renunciar a panoramas totalizantes — 
y ponerse en situación de permanente prontitud para el diálogo 
con los jóvenes, en atención a sus dudas. Y, para constituir eso que 
es uno de los disparadores de la investigación, más que ofrecerles 
respuestas, provocar a los estudiantes a que formulen sus cuestio-
nes, que es lo que los puede impulsar adelante. El acto siguiente — 
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estudioso — por extensión también al profesor y al crítico 
—,  de que el investimento en el estudio no es en sí mismo 
suficientemente noble como para justificar a los teatrólogos 
su lugar en el Olimpo del teatro. Sirve también como evi-
dencia de otros clichés tales como “él que sabe, lo hace, él 
que no sabe, enseña”, rancios del antiintelectualismo de que 
hablamos en el principio.
6Para ser justa en mis comentarios, hay que señalar que 
esos temas ya toman parte, hace mucho, de las discusiones 
pedagógicas en la EAD. Por eso, comparto en gran medida 
con mis compañeros los méritos de esta reflexión.
7Es necesario indicar que todos esos componentes — lec-
tura de obras, estudios de fuentes teóricas, inversión en 
la práctica, además de análisis de contexto — luego, ver/
hacer/analizar — remiten a la idea de abordaje triangular, 
que viene de los años 1990, conectado a la implementación 
de las pedagogías de arte-educación, y, en este caso, más 
directamente aplicadas a la enseñanza de artes plásticas, y 
menos aludida al contexto del teatro. La principal referen-
cia es el trabajo de Ana Mae Barbosa, que ha desarrollado la 
propuesta triangular, en base al pensamiento pedagógico de 
Paulo Freire, y que ha probado en su práctica como direc-
tora del Museo de Arte Moderna, de la Universidad de São 
Paulo.

y en eso estoy — concierne al pasaje del análisis del espectáculo a 
una práctica, o sea,  la formulación de proyectos de performances 
a partir de actos de lecturas de las obras analizadas.

***

Un último comentario, demarcando el lugar de donde hablo: como 
educadora, soy también artista e investigadora. Durante años he 
trabajado compartimentada: como profesora de teoría, en la sala, 
no me reconocía como artista. La gran lección — ¡duro aprendiza-
je! — ha sido darse cuenta de que, antes de pretender que el alum-
no sea integro en su presencia artística, tengo que hacerme íntegra 
yo misma. De hecho, un importante eje de todo eso, sobre el cual 
se habría mucho que debatir — y eso también es un tema lanzado 
para el futuro — es el trabajo del educador sobre sí mismo.
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NOTAS

1Tengo restricciones al uso de ese término porque desapro-
pia el trabajo del actor como trabajo creativo, tratando esa 
condición como excepcional. Pero entiendo el sentido posi-
tivo que tiene la expresión, que pretende reafirmar el lugar 
de preponderancia del actor en el proceso de construcción 
escénica.
2Me refiero al deterioro del edificio educacional que ocurrió 
durante las dos décadas de régimen militar (1964-1985) y 
que el corto período democrático que tuvimos hasta recién 
no ha todavía logrado reconstituir.
3Poco antes de presentar esta comunicación, se dio la 
noticia de que la policía militar había interrumpido una 
presentación de teatro de calle, en una ciudad próxima a 
San Pablo, y eso porque al comandante del efectivo no le 
había gustado la utilización, por el grupo, de ciertos símbo-
los nacionales. El director de la obra, además, fue llevado a 
la cárcel, algo que no pasaba en Brasil desde la época de la 
dictadura militar.
4Nótese que él no se refiere al espectador que es traído para 
dentro de la representación en procesos interactivos, como 
es la moda entre nosotros, pero trata aquí de todo y cual-
quier espectador, mismo aquel que apenas asiste.
 5Tócase aquí un nervio sensible de los prejuicios contra el 



24

[o] Dramaturgia inédita por M. Soledad Rivera - parte III

¿Quién es Chile?

JUGADOR 3 (NEF) (mientras revisa cómo se ha vendado los dedos, 
sentado): ¡Puchas que se demora esto!
JUGADOR 1 (AHUMADA) (tratando de distender la atmósfera, se 
peina frente a un espejo): ¿Cómo me quedó el peluquín? ¿Me lo en-
tretejí bien?
JUGADOR 4 (CASZELY) (sonríe un poco, entrando en el juego): 
Mejor que el de Pavoni y el de Raimondo, en todo caso.
JUGADOR 1 (AHUMADA): ¡Bien buena pinta la de los argentinos! 
¡Y tienen una suerte…!
JUGADOR 3 (NEF): ¡Harto chico el camarín éste, eso sí! 
JUGADOR 2 (CHAMACO): ¡Estamos en la final de la Copa Liber-
tadores, no lo olvidemos! ¡Menos reclamos y, sobre todo, nada de 
envidia hacia nadie!
JUGADOR 3 (NEF): Más encima, nos toca un árbitro paraguayo…
JUGADOR 1 (AHUMADA): Eso significa que deberíamos haber he-
cho una colecta, ¿acaso?

Risas de los demás jugadores, menos de NEF.

JUGADOR 3 (NEF): ¡Quizás cuánto le pagaron al árbitro los argen-
tinos!
JUGADOR 2 (CHAMACO): ¡Y cuánto les van a pagar si ellos ganan 
la Copa!
JUGADOR 3 (NEF): 5.000 dólares.
JUGADOR 1 (AHUMADA): ¡Y a nosotros, 100!
JUGADOR 4 (CASZELY): ¡No olviden que estamos jugando por la 
gloria, no por la plata!
JUGADOR 3 (NEF): ¡Sí, pero esto es un trabajo!
JUGADOR 4 (CASZELY): ¡Hay pagos que no son sólo con plata!
JUGADOR 2 (CHAMACO): ¡Pero nosotros somos profesionales!
JUGADOR 4 (CASZELY): ¡Esto es un hito en la historia del fútbol 
chileno! Lo importante es la alegría que le podamos dar a la gente.
El ENTRENADOR, LUIS “ZORRO” ÁLAMOS (con amabilidad, 
pero con firmeza en la voz): ¡Ya, Cabritos, basta de peleas! (Los ju-
gadores se callan.) ¡Preocupémonos del partido! De ganar por méri-
to propio y jugando limpio. Cuando la tome Boccini, ¡cuidado, que 
mete buenos pelotazos para la diagonal de Bertoni! Los argentinos 
tienen mucha técnica; por eso hay que ser estratégicos y reducir los 
espacios. Hay que estar concentrados. Lo único que importa es llevar 
el triunfo a casa. Lo demás no interesa. ¿Alguna duda?

Afuera, el público espera impaciente la salida del equipo a la cancha.
Gritos de las barras, sonoridad de estadio.
Decrece el ruido.
Cambio en la iluminación.
 

Escena 13

La luz se centra en CARLOS CASZELY.

CARLOS CASZELY (mirando al público): Recuerdo los entrena-
mientos de esa época en el Cajón del Maipo.

He descendido a los abismos
para encontrarte.

Florecerán como el lirio.
Oscar Wilde

Las cabañas, abrigadas, la atención en el hotel, muy esmerada y la 
comida, deliciosa. (Pausa.)
Como los entrenamientos eran en cancha de tierra, había que usar 
gorro de lana.
Algunos se ponían las medias sobre el pantalón del buzo, guantes y 
bufandas, incluso. (Pausa.)
La cancha de tierra les incomodaba a muchos, pero si alguien recla-
maba, el Zorro Álamos, con su infinita sabiduría, le recordaba que 
antes, con suerte, se bañaba en una acequia después de entrenar o 
jugar. (Pausa algo más larga.)

Mientras más ascienden los futbolistas, más comodidades y lujos ex-
perimentan. (Pausa.)
Lidiar con eso no es fácil. (Pausa.)
Muchos se pierden. (Pausa.)
¡Claro que en esos años la cosa era harto más modesta que hoy, cuan-
do todo se ha vuelto pura desproporción!
(Sale y se queda mirando la Escena 14, donde un actor lo representa.)

Escena 14

El JUGADOR 4 (CARLOS CASZELY, joven) llega al patio de la uni-
versidad donde estudia Educación Física, muy feliz luego de un par-
tido que su equipo ha ganado. Ya es reconocido como jugador de 
Colo-Colo. Al entrar, se ve que saluda contento a varias personas que 
lo reconocen. Sin embargo, acá las preocupaciones pasan por otro 
lado.
El ESTUDIANTE de esta escena se llama Camilo Carrillo, para los 
efectos de la representación.
ESTUDIANTE: ¡Bueno el partido del otro día, Chino, felicitaciones! 
¡Claro que jugaron contra tres pilitas de guano!
CARLOS CASZELY: Todos los equipos son un desafío, Camilo, y 
cada partido hay que saber ganarlo.
ESTUDIANTE: ¿Y, estudiaste para la prueba del “Taza”, Chino? No 
va a estar nada de fácil, según comentaban por ahí.
CARLOS CASZELY: ¿Pero, cómo? ¿No va a ser práctica?
ESTUDIANTE: Práctica y teórica, Chino. ¿Quién te dijo que la Edu-
cación Física sólo era movimiento? ¡Mira: entra todo esto! (Le mues-
tra un cuaderno.) Desde acá hasta acá.
CARLOS CASZELY: ¡Esto no lo pasó!
ESTUDIANTE: Entra hasta la materia que el “Taza” pasó el miérco-
les. ¡Ay! ¡De veras que el miércoles no viniste!
CARLOS CASZELY: ¿Tú estudiaste?
ESTUDIANTE: Sí.
CARLOS CASZELY: Bueno, entonces te copio.
ESTUDIANTE: La otra vez me copiaste hasta el nombre, de lo can-
sado que estabas. Chino, una cosa es ser futbolista y otra, querer ser 
Profesor de Educación Física. ¡Para la próxima, organízate mejor!
CARLOS CASZELY: Tienes razón. ¿Cómo ha estado todo por acá?
ESTUDIANTE: Revuelta está la cosa…
CARLOS CASZELY: Así dicen…
ESTUDIANTE: Lo único que te puedo decir es que el aire se corta 
con cuchillo en todos lados. Parece que algo horrible se viene. Eso le 
escuché decir a mi viejo, que tiene sus contactos en la vereda opuesta 
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a la del gobierno y si él lo dice, le creo.
CARLOS CASZELY: ¿Algo como qué?
ESTUDIANTE: A ver, ¿cómo te lo explico? Hay gente furiosa, porque 
le han quitado sus tierras y yo puedo entender esa furia. Es como si la 
polera que tienes puesta, que es bien bonita, te la quitara alguien un 
día cualquiera y se la dejara. ¿Te gustaría eso?
CARLOS CASZELY: No creo, pero también hay que pensar por qué 
se hace eso. Esa gente es dueña de enormes superficies de tierra, 
mientras otros se mueren de hambre.
ESTUDIANTE: Lo que es a mí, no me gustaría nada que alguien vi-
niera y me quitara lo que es mío.
CARLOS CASZELY: Mira, yo soy un demócrata y respeto la voluntad 
del pueblo en las urnas. Este gobierno fue elegido en forma demo-
crática.
ESTUDIANTE: Pero esto ya no da para más… “¡No hay carne, Hue-
vón, no hay pollo, Huevón!, ¿qué chucha es lo que pasa?”
CARLOS CASZELY: Esas cantinelas no son precisamente las que gri-
ta el pueblo en las marchas… No hay nada, porque hay gente que 
tiene todo escondido, para que todo el mundo crea que hay desabas-
tecimiento.
ESTUDIANTE: ¡Es que tú vives en una burbuja, pues Chino, si a ti te 
llevan la comida a la casa y hasta a los entrenamientos!
CARLOS CASZELY: ¡Ten cuidado con lo que dices! No te voy a con-
vencer, pero que quede claro que no voy a apoyar a nadie que quiera 
sacar a un gobierno democrático por la fuerza. Estudiemos, mejor.
ESTUDIANTE: Estudiemos, mejor. Ni tú ni yo vamos a impedir lo 
que suceda. (Breve pausa.) “¡No hay carne, Huevón, no hay pollo, 
Huevón!, ¿qué chucha es lo que pasa?”
CARLOS CASZELY: ¡Ya, córtala!
ESTUDIANTE: ¡Pero si es pegajosa la cuestión!
CARLOS CASZELY: Estudiemos.
ESTUDIANTE: Sí. Estudiemos. Estudiemos.

La voz del ESTUDIANTE se vuelve un poco nerviosa y otro poco 
desolada, mientras repite la palabra, como queriendo convencerse a 
sí mismo de la necesidad de no pensar en nada más.

Escena 15

Una guitarra sonando. Se oye al PADRE de ELLA mostrándole a la 
MADRE de ELLA una cueca que él ha compuesto, en el living de su 
casa1.

PADRE: ¿Qué te parece?
MADRE (enrollando lana desde el respaldo de una silla, algo indife-
rente): Suena bien.
PADRE: ¿Qué tan bien? ¿Bien, bien? ¿Más o menos bien? Me gusta 
que esté en tono menor.
MADRE: Bien. Muy bien. ¿No será demasiado melancólica?
PADRE: Prefiero la melancolía al jolgorio (Mientras dice esto, hace 
la demostración de las notas en mayor y en menor, rasgueando la 
guitarra, para “comentar” lo que dice). Ahora, más.
MADRE: Es elegante el sonido.
PADRE: Me alegro. ¿A qué hora llegan las visitas?
MADRE: Aún no.
PADRE: ¿Te llamaron?
MADRE: Sí, en la mañana.
PADRE: ¿Y no te dijeron la hora en que llegaban?
MADRE: No. Dijeron que llegaban hoy, no más.
PADRE: ¿Cuántos son?
MADRE: Me hablaron de dos personas.

ELLA atraviesa el escenario lavándose los dientes y sin hablar. Mira a 
la MADRE y al PADRE, nota que están hablando algo personal y sale 
igual como entró; en silencio.

PADRE: Habrá que acomodarlas en la pieza de las niñas, la de los 
rosales.
MADRE: Esa pieza da al jardín y a la calle. ¿No será peligroso?
PADRE: Es mejor que dé a la calle. A las niñas les prepararé el cam-
pamento en el living. Además, les encanta.

MADRE: Se quedan unos días acá, según me avisaron.
PADRE: ¿Cuántos días me dijiste?
MADRE (más nerviosa): No sé…
PADRE: ¡Tranquila! A los amigos, jamás se los deja botados.
MADRE: Lo mismo les dije a nuestros cuatro hijos cuando nos atro-
pellaron al perro. Fue muy duro para ellos.
PADRE: Al menos, al perro le pudimos hacer un funeral digno.
MADRE: ¿Cuándo llevarás a las visitas a la Embajada?
PADRE: Hay que esperar la señal.
MADRE: ¿Y cuándo llegará esa señal?
PADRE: Se supone que en dos o tres días llegará.
MADRE: ¿Dos o tres, exactamente?
PADRE: No lo sé.
MADRE: ¡Qué tiempos más oscuros éstos!
PADRE: Estamos sanos y estamos vivos y eso, ya es un milagro.
MADRE: No creo en los milagros. Ya sabes que soy atea, gracias a 
Dios.

Ríen. La luz disminuye.
Se escucha el ruido de piedras contra un portón metálico.
El chirrido de las ruedas de un auto que huye a toda velocidad.
En paralelo, suena la transmisión “Escucha, Chile”, de Radio Moscú, 
con la voz de René Largo Farías, mientras se oye la primera estrofa 
de la cueca “Esos dos que están bailando”2, cantada por el PADRE de 
ELLA.
Las piedras contra el portón metálico se vuelven cada vez más ame-
nazantes.

Escena 16

El living de la casa de ELLA, a inicios de la década del 2000. La puerta 
de la casa está abierta. Si se mira desde la calle, hay una reja abierta, 
un jardín lleno de flores y plantas y la entrada a la casa se ve al final. 
Luz de atardecer.
Al centro del living, un ataúd. Algunos vecinos entran a dar sus con-
dolencias. Hay familiares reunidos en torno al féretro, en silencio. Ni 
el PADRE ni la ABUELA de ELLA viven ya.
ELLA, no más la muchacha del comienzo de la obra, sino una mujer 
de poco más de 40 años cuando esta escena ocurre, en la parte delan-
tera de la casa, en el jardín, mirando hacia el cielo, tomando un poco 
de aire. De pronto, ve que ÉL, también de poco más de 40 años, llega 
desde algún lugar.
ÉL le da un largo abrazo en silencio. Sin palabras, ambos deciden 
caminar primero por el barrio antes de entrar a la casa. Caminan 
por la calle abrazados, al mismo tranco, mientras el siguiente diálogo 
tiene lugar. Las casas de ese barrio tienen jardines llenos de flores; 
en algunos, se oye el sonido que hace el agua saliendo de algún riego 
automático.

ELLA: Gracias por llegar.
ÉL: Sé lo que significa quedarse sin raíz.
ELLA: Es raro… No he podido llorar.
ÉL: Ya saldrán las lágrimas. Todo a su tiempo.
ELLA: Todavía no lo puedo creer; eso es todo. Por otro lado, igual 
que cuando murió mi padre y después mi abuela agradezco que no 
haya padecido una de esas enfermedades terribles y que todo haya 
ocurrido rápido. Cuando me avisaron, fuiste la primera persona a la 
que llamé. Pensaba que había sido un ataque, algo no tan definitivo. 
Necesitaba cerciorarme; por eso, te pedí ayuda.
ÉL (Con afecto sincero): ¿Te has dado cuenta de que siempre hemos 
estado ahí el uno para el otro cuando ha sido necesario eso? (Son-
riendo levemente) Parece que la vida insiste en juntarnos.
ELLA: De alguna manera, sí.
ÉL: Los síntomas que me describiste no dejaban demasiadas dudas.
ELLA (Con una sonrisa tímida): Es extraño. Mi mamá amaba el ve-
rano. Se levantó, se duchó y se murió. Muy propio de ella: no quería 
molestar a nadie, era muy pulcra y a pesar de no saber nadar, la playa 
le encantaba. Podía mirar el mar durante horas.
ÉL: ¿Qué va a pasar ahora? ¿La van a enterrar?
ELLA: No. Su deseo era que se la incinerara. Lo vamos a respetar.
ÉL: Cuando murió mi padre, también respetamos ese deseo. Son 
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como dos funerales. Es duro. Debes estar preparada.
ELLA: Difícil estar preparada para cosas que no se conocen.
ÉL (La mira con preocupación): Sólo te advierto que es duro.
ELLA: Nunca pude agradecerte en persona la ayuda que le prestaste 
a mi papá cuando llegó a la Urgencia del hospital en que trabajabas 
entonces, con uno de los primeros ataques al corazón que tuvo. Mi 
mamá me contó que te habías preocupado de él como si hubieses sido 
un hijo suyo, durante todo el tiempo que lo dejaron hospitalizado.

ÉL (Baja la vista, sorprendido y agradecido. Se repone, luego de unos 
segundos. Habla con cierta timidez, pero con voz entera, midiendo 
lo que dice, con respeto, afecto y contención; en ningún caso aprove-
chándose de la situación): Yo jamás te olvidé. Tampoco a tu familia. 
Quizás me habría encantado haber sido algo más que el médico que 
lo auxilió esa vez en la vida de él y haber terminado emparentado con 
todos ustedes. (Pausa.) Claro que para eso, no deberías haberte ido 
de acá, ni menos haberte quedado a vivir lejos tantos años
 
ELLA (Conmovida por lo que ha escuchado, pero entera, a pesar del 
dolor): Nos tocó madurar de golpe en un tiempo infame. (Pausa.) 
Además, los amores mutan. ¿Quién te garantiza que si me hubiese 
quedado aquí, aún estaríamos juntos? A estas alturas de la vida, cada 
vez le encuentro más razón a un cuadro que mi mamá tenía colgado 
en su dormitorio, junto a las fotos familiares que para ella eran las 
más queridas, con una cita preciosa: “Somos viajeros en un mundo 
salvaje y lo mejor que podemos encontrar en él, es una sincera amis-
tad.”
ÉL: Conmigo puedes contar siempre. Eso debes saberlo.

Se miran un instante, con las manos tomadas. ÉL trata de animarla 
con una sonrisa leve. ELLA le sonríe de vuelta.
Pausa.
La luz comienza a decrecer, mientras ambos caminan en silencio de 
regreso hacia la casa, abrazados y al mismo tranco. Entran.
Sólo se oyen murmullos muy leves, como en una letanía, debajo de la 
sonoridad de una gota de agua que cae primero tímidamente y, poco 
a poco, pasa a ser torrente, conforme va aumentando el volumen del 
sonido, hasta convertirse en oleaje marino, mientras la luz decrece.

Escena 17

CARLOS CASZELY sentado en un café, preocupado de revisar los 
mensajes en su teléfono celular. En esta escena, lo cotidiano se mezcla 
con lo onírico, cuando aparece en escena LUCHO ÁLAMOS.
LUCHO ÁLAMOS: ¿Te puedo hacer una pregunta, Chino?
CARLOS CASZELY (Sorprendido y emocionado): ¡Don Lucho Ála-
mos! ¡Maestro de maestros!

Se abrazan.

CARLOS CASZELY: ¡Por favor, Don Lucho, tome asiento!
LUCHO ÁLAMOS (se sienta junto a CASZELY en el café. Salvo él, 
nadie más lo ve): Se ha escrito por ahí que yo tenía predilección por 
el tipo de jugador díscolo, medio loco, para moldearlo, pero sin que 
perdiera su esencia. ¿Qué me dices, Chino?
CARLOS CASZELY: Difícil contestar, Don Lucho, cuando el díscolo 
máximo he sido yo en el fútbol chileno.
LUCHO ÁLAMOS: “Tomate” Venegas, nuestro preparador físico, 
decía que yo era un visionario, que me adelanté a la época y que tra-
bajé para lograr un rendimiento de alto nivel, con entrenamientos 
físicos fuertes, en especial en días hasta entonces considerados libres, 
como los viernes. Que sabía que había que sacarle provecho a cada 
jugador, sin por ello quedar prisionero de un esquema.
CARLOS CASZELY (con picardía): Y yo puedo decir que ustedes dos 
partían bien contentos al “Tap Room” de la Avenida Bulnes antes de 
los partidos, cuando Colo-Colo se concentraba en el Hotel Carrera, 
en la Plaza de la Constitución.
LUCHO ÁLAMOS: Había que conversar en calma y dejarlos a uste-
des tranquilos. Eso era parte de la sana convivencia.
CARLOS CASZELY: Como también era parte de la sana convivencia 
la pitanza que le hacíamos a Hernán “Chamullo” Ampuero, el para-
médico, cuando anotaba a los que necesitaban masajes y se inscribían 
todos.

LUCHO ÁLAMOS: A Colo-Colo 73 le debo grandes alegrías.
CARLOS CASZELY: Como cuando el “Tomate” encontró a una ex 
polola en Buenos Aires, gracias a la televisión argentina, que lo vio 
en pantalla entrenando a los muchachos antes de enfrentarnos a In-
dependiente y lo localizó.
LUCHO ÁLAMOS: Entre muchas otras más…
CARLOS CASZELY (rápido, oportuno): ¿Pololas o alegrías?

Ambos ríen.
La intensidad de la luz disminuye.

Escena 18

Entra a escena una joven ESTUDIANTE de Periodismo, que ha sido 
citada al café por CASZELY. Ella no ve a LUCHO ÁLAMOS, quien, 
con un gesto silencioso, se despide de CASZELY y sale.

NOTA: Como la Escena 18 estará estructurada a partir de tres pre-
guntas que el público haga en cada función, antes de entrar a la sala 
y que serán seleccionadas por el director; es decir, como se trata de 
una escena que variará cada función, se adjunta al final de la obra un 
ANEXO con algunas preguntas, por si las que hiciese el público un 
determinado día no fueran las más adecuadas en opinión del director 
(ver ANEXO con preguntas de emergencia). 

ESTUDIANTE (Saluda y se presenta): Muchas gracias por darme la 
posibilidad de entrevistarlo.
CASZELY: De nada, para eso estamos. ¿Qué edad tienes?
ESTUDIANTE: Estoy en el último año de la carrera. Calcule usted 
mismo.
CASZELY: No importa la edad. ¿Te quieres dedicar al periodismo 
deportivo?
ESTUDIANTE: Me gusta, pero aún no lo sé. Sí sé que me gusta escri-
bir. ¿Le molesta que encienda esta grabadora?
CASZELY: Para nada. No olvides tener siempre a mano un lápiz y 
una libreta, por si la grabadora falla.
ESTUDIANTE: Bueno.

Ahora se hacen las preguntas del público. CASZELY responde sin 
extenderse en exceso.

ESTUDIANTE: Usted es conocido por dar siempre su opinión en 
temas no sólo deportivos. ¿Qué opina del Chile que se forjó después 
de 1973?
CARLOS CASZELY: Para mí, después del 73 vino una época extra-
ña, en la que me alejé del país, a jugar por otros equipos, aunque mi 
corazón seguía acá, con Colo-Colo. (Pausa.) Mucho más tarde, se me 
recordaría como el que perdió un penal en una jugada decisiva en un 
partido también decisivo… para algunos.

La ESTUDIANTE de Periodismo sale de escena, mientras, en pa-
ralelo, CARLOS CASZELY se levanta, mira al público, por sobre la 
cabeza del último espectador en la última fila de la sala y habla, sin 
moverse demasiado, con pausas.

CARLOS CASZELY: Me pregunto: ¿se borra una campaña brillante 
en un equipo que se hizo a punta de trabajo, por lo que sus jugadores 
hayan hecho o no después? (Pausa.) Que cada quien saque sus pro-
pias conclusiones. (Pausa.) A mí me queda el cariño de la gente, el 
respeto ganado por no haber cedido a las presiones de nadie, incluso 
en dictadura. (Pausa.) … y me da mucha alegría, cada vez que com-
pruebo que, a pesar de las dificultades, es posible contagiarles a los 
niños y a los jóvenes el amor por un oficio noble. (Pausa más larga.) 
Sin duda, todo podría haber sido muy diferente, pero con lo que nos 
toca vivir, escribimos nuestra Historia… (Pausa.) Y eso, sólo pode-
mos hacerlo nosotros mismos.

Mientras CARLOS CASZELY ha articulado su parlamento, los HIN-
CHAS se levantan de las graderías y comienzan a caminar al Estadio. 
CASZELY se suma al grupo de HINCHAS, como uno más entre ellos.
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Escena 19

Un espacio indeterminado y algo surrealista, pero que evoque una 
calle.

HINCHA 1: … y nos decían que no había cómo llegar al Estadio, que 
no había buses ni ningún medio de transporte, pero igual no más nos 
animábamos a caminar, sabiendo que en el trayecto muchos se nos 
sumarían, porque ¿cómo dejar jugar solos a estos chiquillos, sin gente 
para celebrar su hazaña? Un país de puras derrotas y tragedias como 
éste, ¡es capaz de deprimir a cualquiera!
HINCHA 2: No era fácil la cosa… En mi calle, nadie entendía tanto 
entusiasmo… ¡No se percataban de que casi no hemos tenido posibi-
lidades de sentir felicidad en la vida y que esos partidos nos daban la 
sensación de que los pobres también podíamos entregar apoyo desde 
una tribuna deportiva! Eso dignifica…
MUJER DE HINCHA 1: ¡Tanta alharaca por un par de tipos corrien-
do tras una pelota! Me cuesta entender que los mismos hombres que 
a una la dejan con toda la carga de la casa y la prole, de repente se 
vuelvan tan solidarios, que no les importe caminar kilómetros de ki-
lómetros, para llegar a alentar a un equipo de fútbol…
MUJER DE HINCHA 2: Lo que es nosotros, hasta con los niños al 
hombro caminamos al estadio. ¡Es como un paseo fuera de la ciudad 
eso de irse encontrando en el camino con tantos desconocidos que 
comparten lo que llevan con los que salen más temprano que ellos! 
Sin ir más lejos, el otro día una de mis hijas me contaba que se había 
impresionado por la amabilidad de la gente de la caravana: ¡hasta 
galletas de chocolate le habían dado!
HINCHA 1: Si la Patrona no comparte la afición, ¿qué se le va a ha-
cer? Yo no discuto: prefiero que ella se sienta en todo su derecho de 
discrepar.
PITUCO 1: Por ahí leí que a las mujeres les gusta cuando les encuen-
tran la razón; da igual si la tienen o no…
PITUCO 2: ¡Evidente, pues Hombre! ¡Nada peor que llevarle la con-
tra a una mujer; eso siempre termina mal!
MUJER DE HINCHA 1: ¡Es que hay que ser muy fanático para cami-
nar tantas horas de ida y tantas de vuelta y hacer como que los pies 
llegan descansados y con olor a rosas después de esa marcha! A mí 
me basta con lo que tengo que caminar para sacar a flote a la prole… 
Tiempo para más caminatas, no tengo.
HINCHA 2: ¡No se amargue, Compañero! Explicar lo inexplicable 
no tiene sentido. ¡Disfrute solito y quédese con la sensación de que 
está haciendo lo correcto!
VENDEDOR: Eso es cierto, muy cierto. Lo demás, es una pérdida de 
tiempo…
MUJER DE HINCHA 2: Yo lo veo al revés: son tan pocos los mo-
mentos de agrado que tenemos las familias que no somos ricas, que el 
fútbol nos hace bien, porque nos hace sentir importantes, más allá de 
las urgencias. Nuestros gritos de aliento ayudan, nuestros aplausos, 
también. Además, los niños aprenden que pueden estar contentos 
con poco y, de paso, van instruyéndose. ¡El deporte es un ejemplo 
para muchos!

Mientras la MUJER DEL HINCHA 2 dice el parlamento anterior, en-
tre todos, ponen una manta en el piso y arman un picnic, para repo-
nerse un poco de la caminata. Los dos PITUCOS intercalan breves 
comentarios de aprobación a la idea de armarlo, del tipo “¡Ése es el 
espíritu!”, “¡Pero qué simpático esto!” o “¡Qué salvaje la idea!” mien-
tras se dispone la manta y la gente se instala en el piso.

MUJER DE HINCHA 1: ¡Ésa sí que está buena! ¿Ejemplo de qué?
MUJER DE HINCHA 2: Bueno… es una alternativa. Les muestra a 
los niños que siempre hay salida, da igual en qué familia les toque 
crecer…
MUJER DE HINCHA 1: ¡No confunda el deporte con la caridad, Se-
ñora! Estos tipos han debido trabajar duro desde jóvenes y en eso, 
se parecen poco y nada a unos cuántos flojos, que recién ahora han 
descubierto que caminar kilómetros no les hace nada de mal…

HINCHA 1: ¡Dale con que las gallinas mean! ¡Respete y será respe-
tado, decía mi papá!
MUJER DE HINCHA 1: ¡Ah, eso sí que no! ¡Más trabajador que tu 
padre, pocos! ¡Es fácil citarlo, si no se ha seguido su ejemplo!
CARLOS CASZELY: La alegría de ser una sola garganta apoyando al 
equipo, nadie la puede sofocar.

MUJER DE HINCHA 2: ¿Se le ofrece un pancito amasado, Señora?

Entre todos, desarman el picnic y retoman la caminata al Estadio.

MUJER DE HINCHA 1 (Acepta con gusto el pan): Muchas gracias. 
Si me largué a caminar detrás de este bueno para nada, fue sólo por-
que venía a sacarle la plata de la semana. ¿No ve que ayer le pagaron? 
¡Claro que ni la sombra se le vio en la casa! Mi comadre me alertó 
que acá podía encontrarlo y tenía razón.
HINCHA 1 (avergonzado): La ropa sucia se lava en casa.
MUJER DE HINCHA 1: Ya no. Desde que los trabajadores y las mu-
jeres empezamos a ser considerados, la calle es de todos. ¡Saltarín se 
llamaba el Profeta!

Salen de la columna que avanza hacia el Estadio hacia un costado del 
escenario. El HINCHA 1 le pasa unos billetes, tratando de que los de-
más no lo vean. La MUJER DE HINCHA 1 desaparece de la escena.

HINCHA 2: ¡Lo que es yo, me siento orgulloso de mi familia entera, 
que camina a mi lado, en las buenas y en las malas!
MUJER DE HINCHA 2: ¡Y cómo no! (dándole ánimos al resto de los 
que siguen rumbo al estadio) ¿Quién es Chile?
MUJER DE HINCHA 1 (en off, casi, desde un costado): Chile es 
pura amargura, pura desesperanza y puro llanto. A veces, es traición. 
Casi siempre es nostalgia. Otras veces, muy pocas, es algo cercano 
a la alegría, que dura un suspiro, para dar paso a la misma Historia 
de siempre, donde los honestos son castigados y los sinvergüenzas, 
premiados.
MUJER DE HINCHA 2 (ignorando estas palabras): Para mí, Chile 
es el lugar donde muy pronto todos podremos ser más felices, donde 
habrá más justicia y buena educación para todos, incluso para los 
más pobres. (Pausa.) ¡Más fuerte, que no escucho! ¿Quién es Chile?

No hay respuesta.
Pausa. Sonoridad de catástrofe.

FIN

ANEXO

PREGUNTAS DE EMERGENCIA

Pregunta 1: ¿Cuál ha sido su momento más feliz como jugador pro-
fesional?

CASZELY (evocando con afecto, mientras responde): Han sido mu-
chos, pero te diría que me quedó grabada la campaña que hizo Colo-
Colo el 73, con miras a obtener la Copa Libertadores. Éramos un 
equipo a punta de esfuerzo y de ñeque. Ese año, supe que ser depor-
tista era mucho más que jugar bien al fútbol y eso es algo que desde 
entonces llevo conmigo.

Pregunta 2: ¿Qué desea usted para las generaciones jóvenes del país?

CASZELY: Que se concentren en las cosas importantes de la vida y 
no escuchen a los que les cuentan que la felicidad está en acumular 
cosas. ¡Claro que los jóvenes saben mucho más que los viejos! ¡No 
necesitan mis consejos!

NOTAS

1 Se alude a la “Cueca del cesante”, compuesta por Hugo 
Lagos Arellano, destacado folklorista chileno (7 de ju-
lio de 1929 – 18 de septiembre de 1992).
2 Cueca compuesta por Hugo Lagos Arellano.
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As transformações radicais pelas quais a arte passou no fim do sé-
culo XIX e no correr do século XX também se fizeram sentir, evi-
dentemente, no mundo teatral. Durante séculos, e com exceção 
de alguns autores considerados integralmente “homens de teatro” 
(como Shakespeare e Molière, por exemplo), prevaleceu uma ra-
zoável autonomia entre as diversas técnicas aplicadas à constru-
ção dramática: o texto autoral, sua interpretação, a cenografia, 
a iluminação, o acompanhamento ou a ambientação sonora. Já 
nos fim do século XIX, entretanto, aflorou a ideia de uma “teatra-
lidade”, ou de uma “teatralização” específica, conceito que pode 
indicar a integração ou síntese de todos os elementos que concor-
rem para a expressão dramática ou a seleção de alguns elementos 
que, por sua essência, caracterizariam especialmente o fenômeno 
dramático, dispensando os demais ou fazendo deles pouco uso. A 
“teatralidade” converteu-se em tema e projeto de discussão teóri-
ca e de experimentalismo prático, girando as discussões sobre a 
importância ou a prevalência que se deveria atribuir à literatura 
dramática (ao dramaturgo), à encenação (ao diretor ou encena-
dor) e à interpretação (ao ator).
	 Adolphe Appia, por exemplo, um dos primeiros teóricos e 
encenadores a se comprometer com a proposição e a experimen-
tação de novos princípios, afirma em um de seus textos seminais 
(L’oeuvre d’art vivant, edições Atar, Genebra, 1921, embora o tex-
to seja de 1919, páginas 14-19): “Graças à sua complexidade, a 
imagem que a arte dramática nos evoca é um pouco confusa... 
Sentimos com certo embaraço que, para além do texto, encontra-
-se ainda alguma coisa que faz parte integrante da arte dramáti-
ca, algo de que ainda não temos uma noção exata e ao qual não 
atribuímos grande importância, provavelmente porque temos 
dificuldade em elaborarmos uma idéia clara. A essa coisa deno-
minamos, sumariamente, a mise en scène... Eis aqui, portanto, as 
artes, cujas atividades reunidas devem constituir o apogeu da arte 
dramática: um texto poético definitivamente fixado, uma pintura, 
uma escultura, uma arquitetura, a música, todas definitivamente 
fixadas. Coloquemos tudo isso sobre a cena; teremos a poesia e 
a música que se desenvolvem no tempo; a pintura, a escultura, 
a arquitetura e a luz que se imobilizam no espaço, e não vemos 
como conciliar a vida própria de cada uma delas em uma unidade 
harmoniosa... O movimento, a mobilidade, eis o princípio diretor 
e conciliador que regerá a união das diversas formas de arte para 
fazer-lhes convergir, simultaneamente, sobre um ponto dado, so-
bre a arte dramática.”
	 No Brasil, como de costume, tais preocupações aqui apor-
taram no mínimo três décadas mais tarde e, inicialmente, com a 
contribuição de artistas e intelectuais europeus, ainda que tenha-
mos tido uma figura singular e extraordinariamente devotada à 
difusão e à formação teatrais, como Paschoal Carlos Magno. O 
primeiro emigrado de influência inegável foi, sem dúvida algu-
ma, Zbigniew Ziembinski, cuja biografia, aliada a uma série de 
comentários e de observações de época, acaba de ser publicada 
pela editora Perspectiva (Ziembinski, Aquele Bárbaro Sotaque Po-
lonês). Sua autora, também de origem polonesa, Aleksandra Pluta, 
desenvolveu um detalhado e excelente trabalho de recuperação 
histórica em ambos os países, permitindo que, ao compararmos 
os prós e os contras, as apreciações favoráveis e as censuras que lhe 
foram movidas, tenhamos, em definitivo, uma imagem genuína e 
convincente de um artista mais do que fascinado, obcecado pelo 
teatro. Além de suas próprias pesquisas, Aleksandra valeu-se de 
trabalhos anteriores, como os de Yan Michalski e de Fausto Fu-
ser, acrescentando, portanto, novas informações e análises mais 
recentes.  
	 Particularmente, tive a oportunidade de ver e acompa-
nhar o trabalho de Ziembinski em Goiânia, em 1970, quando le-
vou para o palco da sempre inacabada AGT (Agremiação Goiana 
de Teatro), do incansável e abnegado Otavinho Arantes, a peça 

Henrique IV, de Pirandello. Nós, à época, atores estudantis e ama-
dores do grupo, havíamos terminado uma pequena temporada de 
duas semanas d’O Auto da Compadecida e estávamos entusiasma-
dos por poder assistir aos ensaios vespertinos da peça, pois ainda 
que o texto e as marcações já estivessem sob absoluto domínio, 
após carreira em São Paulo, Ziembinski precisava adaptar-se às 
dimensões mais reduzidas do palco e a uma nova iluminação, pois 
a AGT carecia de equipamentos em quantidade e qualidade. Aos 
olhos de um bando de adolescentes do interior matuto deste país, 
sua presença e suas determinações nos pareciam definitivas, per-
feitas, inquestionáveis.
	 Ziembinski nunca foi um teórico e, no Brasil, nunca preci-
sou escrever sobre requisitos ou métodos artísticos. Havia percebi-
do que lhe bastava prescrever oralmente as formas da encenação, 
pois as carências técnicas, de qualquer natureza, eram notáveis. 
Na época, como ainda hoje, tendíamos mais ao espontâneo, ao 
improviso, ao imediato. Esse sentimento ou essa percepção en-
contra-se bem delineada no livro de Aleksandra, em uma entre-
vista que o diretor e ator concedeu à revista Teatr, da Polônia, em 
1963, referindo-se ao nosso povo e às nossas elites: “São pessoas 
talentosas, dotadas de imensa sensibilidade, de um inaudito senti-
do de ritmo e de musicalidade... mas governadas, sobretudo, pelo 
impulso, pelo instinto, pela paixão, relutantes a qualquer discipli-
na, desacostumadas do esforço mental duradouro”.
	 Talvez por esse ethos, por essa característica comportamen-
tal, curiosamente bem adaptada ao espírito das artes modernas ou 
modernistas, nunca conseguimos (e dificilmente conseguiremos) 
estabelecer, seja no âmbito artístico, seja no científico, uma tradi-
ção, preservar um saber, desenvolver uma área de conhecimentos, 
como, para citar alguns exemplos seculares, as técnicas e a sobre-
vivência institucional da Comédie Française, do Bolshoi russo ou 
da Crusca florentina. Não por outra razão, Décio de Almeida Pra-
do, em depoimento a Fausto Fuser, mostrou-se categórico: “No 
teatro brasileiro, acho que ele deu essa consciência teatral, não só 
no sentido artístico, como também no sentido de apego ao tea-
tro, no sentido moral... Ele trazia essa herança, talvez da Rússia, 
da Polônia mesmo, de levar o teatro quase como teatro sagrado, 
isto é, a pessoa é quase um sacerdote de um culto. Isto, acredito, 
era uma coisa inteiramente nova, porque o teatro que se fazia era 
muito mais comercial, muito mais olho na bilheteria. Ziembinski 
introduziu uma nova perspectiva, desse ponto de vista: a paixão 
com que fazia teatro.”
	 É uma pena que não tenhamos mais recebido “missões”, 
artistas e intelectuais do velho continente. Ainda nos falta muito 
para “aprender a aprender”, ainda que o ambiente de decadência 
cultural já se tenha alastrado universalmente.

O alucinado Ziembinski 
volta à cena

[o] Artigo

Por Newton Cunha
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São Paulo, SP]


