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[o] Entrevista com Ramón Griffero

Por Stephan Baumgärtel

Os espaços teatrais de Ramón Griffero

Ramón Griffero, nascido em 1952 em Santiago do Chile, é um 
dos dramaturgos e diretores teatrais mais reconhecidos de seu 
país. Recebeu sua formação teatral na Bélgica, durante a segunda 
metade dos anos setenta, quando vivia na Europa, para onde tinha 
se transferido logo depois do golpe militar de Augusto Pinochet. 
Quando voltou ao Chile, em 1982, trouxe consigo uma liberdade 
cênica ainda desconhecida nesse país. 

Com sua companhia Teatro del Fin de Siglo, monta textos próprios 
como Recuerdos del hombre con su tortuga (1983), Histórias de 
un galpón abandonado (1984) e Cinema-Utoppia (1985), com 
os quais ele rapidamente ganhou fama e reconhecimento por ser 
um renovador da dramaturgia e da cena chilena, introduzindo na 
primeira uma liberdade não realista e na segunda uma poeticidade 
do espaço para além de suas qualidades referenciais. Com Herbert 
Jonckers, cenógrafo e artista plástico belga ligado ao movimento 
pós-moderno chileno, concebeu uma dramaturgia do espaço 
multifocal e não retangular como um impulso importante de sua 
criação. 

Devido às modalidades textuais e cênicas não lineares 
de seus trabalhos, de poeticidades heterogêneas, Griffero foi 
rapidamente visto como um artista pós-moderno. Desde então, 
com trabalhos como Thunder River/Rio abaixo (1995) e Éxtasis 
(1994), ou recentemente Fin del Eclipse (2007), ele consolidou 
sua reputação de ser um artista teatral inovador e com uma 
escrita textual e cênica singular. Desde 2017, é diretor do Teatro 
Nacional Chileno, que pertence à Universidade do Chile, em 
Santiago. Ramón Griffero mantém o website www.griffero.cl, no 
qual se encontram boa parte de seus trabalhos teatrais, seus textos 
de romancista e as reflexões ensaísticas.

Ramón, o leitor brasileiro de hoje pouco sabe sobre o teatro 
chileno atual. Então queria conduzir esta entrevista um pou-
co nesse sentido: familiarizar-lhe com as forças formadoras, 
em termos estruturais e contextuais, que alimentam esse tea-
tro. Você mesmo é um dos dramaturgos chilenos mais impor-
tantes da época da Ditadura. É um conhecido diretor muito 
respeitado e agora também diretor artístico do Teatro Nacio-
nal Chileno, situado na vizinhança do palácio do governo La 
Moneda. Parece-me que esse teatro é um bom começo para 
conhecer o teatro chileno atual também em uma perspectiva 
histórica. Pode nos apresentar um pouco da história desse 
espaço e de sua importância hoje?
Sim, vamos ver. No Chile houve um grande movimento cênico 
teatral desde 1800 até os anos de 1920, depois da independência, 
graças ao auge da extração de salitre, e as grandes imigrações eu-
ropeias em função do salitre se constituem em um grande espaço 
cênico teatral. Parte dos dois líderes da independência, que são 
dois dramaturgos. E daí surgiu uma grande infraestrutura cênica 
que fez com que, em 1907, houvesse 23 teatros em Santiago e 
teatros em todas as regiões. Concomitantemente, houve um forte 
movimento cênico, de modo que as obras do século 19 escritas 
por dramaturgos chilenos são mais de quinhentas. Nesse contex-
to se criou a escola de teatro que se chamava Conservatório Na-
cional del Arte de la Actuación. A partir de 1945, esses conser-
vatórios se difundiram, e as universidades começaram a assumir 
a função de ser a escola de teatro e de ser o teatro “profissional”. 
As duas universidades que podiam ter escolas de teatro nesse 
sentido são a Universidade do Chile e a Universidade Católica. 
O teatro da Universidade do Chile é fiscal, portanto é um teatro 
do Estado. Aí se chamava Teatro Experimental da Universidade 
do Chile. E esse teatro produz um grande repertório, um elenco 
estável. Sobretudo, a importância do teatro antes era porque a 
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classe média chilena ― e havia uma grande classe média ― as-
cendia socialmente pela cultura, e os teatros tinham que gerar 
essa cultura. Havia uma necessidade social de saber o que era um 
Sófocles, um Shakespeare, como também um dramaturgo nacio-
nal. Pois o slogan é que não tem teatro chileno sem dramaturgos 
chilenos. Para o teatro que se constrói tem que ter uma dramatur-
gia nacional para que haja um teatro nacional. Isso é um princí-
pio básico. Então, são salas que dispõem de público, com grande 
repertório e elenco estável, com construções de cenografia. Até 
o momento em que chegou o golpe de Estado. E os militares 
interviram nas universidades. Ficava um militar encarregado do 
teatro da Universidade Nacional. De fato, a Ditadura não fechou 
nenhum espaço cultural. Senão, eles estavam colocados e dirigi-
dos embaixo de uma curadoria que para eles é o teatro clássico. 
Pois pensaram que o teatro clássico, por não ser do presente, não 
falava do presente. Portanto, se fez muitas obras; a gente, por 
exemplo, fez Shakespeare para falar da Ditadura, e eles não se 
deram conta que era o mesmo. Então, o teatro ― igual à univer-
sidade que fica com um reitor militar ― segue cumprindo a sua 
missão, mas durante 17 anos sob um regime militar, realizando 
obras nacionalistas, ou repertório etc., etc. E, em relação ao tea-
tro, e isso a mim é importante, quando se fala de teatro, se pensa 
que toda gente do teatro era somente da esquerda, mas não! Aqui, 
no Chile, todo teatro seguia funcionando, mas agora por atores 
que eram cúmplices da Ditadura ou estavam a favor dela. Por-
tanto, no conjunto do teatro havia gente suficiente para manter o 
teatro chileno nessas condições. Tem que se entender isso, por-
que às vezes há a tendência de analisar o teatro somente segundo 
aqueles que estão na oposição. E os outros cinquenta por cento 
que estão a favor do regime também são importantes. 

Mas antes do golpe, esse teatro, o Teatro Nacional Chileno, 
era um espaço experimental e um espaço mais, vamos dizer, 
da esquerda. Não era?
Bem, em geral, sim. Não é a questão de chamar de esquerda ou 
não esquerda. Obviamente, nos anos setenta, a gente pensava que 
a maioria dos criadores era da esquerda. Mas nos demos conta, 
quando houve o golpe, de que muitos criadores eram mais volta-
dos a manter seu trabalho, continuar atuando e dirigindo, e para 
eles não importava quem estava no poder. A questão não é que 
eles são pró-Ditadura ou não pró-Ditadura, mas que são mais... 
bem, para fazer uma obra larga, decidiram cooperar. Mephisto! 
Portanto, nesse momento, o teatro chileno seguia existindo, e ne-
nhuma sala de teatro fechara. Nada foi fechado. Ou seja, você se 
dá conta de que há algo ainda a ser feito; de que há um livro a ser 
feito, o livro negro da história do teatro chileno. Porque sempre 
se fala do teatro que resiste, mas nunca se fala do teatro que está 
a favor ou que está cúmplice de uma Ditadura, ou os atores que 
foram receber prêmios e atender às galas de Pinochet. Apresentar 
um teatro negro chileno com o conjunto de artistas que foram 
cúmplices da Ditadura. Aqui, neste espaço, o nome Teatro Na-
cional Chileno foi colocado pela Ditadura. Agora vamos mudá-lo 
de novo. Pois o que é isso: nacional chileno? Se o nacional aqui 
é o mesmo que chileno! Um nome muito esquisito, muito nacio-
nalista. Ora, perante as tradições largas do teatro chileno, o nome 
deveria ter sido alterado no ano posterior à volta da democracia. 
A situação é mais ampla, pois o problema se aplica até à Cons-
tituição Chilena, que seguia sendo a mesma de Pinochet. Mas 
depois esse teatro realmente recuperou sua autonomia artística 
e chamou, para realizar montagens, a quem estivesse engajado 
na resistência contra a Ditadura. Então, depois de um intervalo 
de 20 anos, eu comecei a trabalhar aqui, assim como o Alfredo 
Castro, e outros que retomaram o teatro a partir de mais ou me-

nos 1995. E, claro, aí o teatro produzia e promovia a dramaturgia 
contemporânea chilena. Houve algo como um momento baixo. 
Uma certa, como posso dizer, uma agonia desse teatro. E agora 
estamos realizando um plano de revitalização do Teatro Nacio-
nal, para ser não apenas um teatro de excelência artística. É uma 
tentativa de tornar o teatro mais acessível a todos. 

E quais são os paradigmas desses planos de revitalização? 
Em que sentido revitalizar?
Revitalizar no sentido de situá-lo novamente como o centro da 
criação nacional. Oferecer um espaço à dramaturgia chilena con-
temporânea, com uma ideia fundamental de fazer e oferecer um 
teatro para todos. Que o teatro não seja apenas o teatro do diretor, 
como estava sendo um pouco, senão um teatro que se abra. Or-
ganizamos conversas com o público, oferecemos oficinas, mas 
também a ideia é oferecer-lhes companhias e montagens que o 
teatro de mercado não aceitaria. Companhias e dramaturgias que 
os teatros de mercado censuram. Censuram no sentido de uma 
censura tácita. Não lhes oferecem sala para apresentar-se, não 
lhes emprestam o que eles têm direito. A censura hoje, no Chile, 
passa por outros canais. A censura do teatro de resistência ou do 
teatro-arte é a censura dos meios de comunicação.

Nesse contexto, lembro-me de um comentário que você fez 
para mim nesse dias, dizendo que o Teatro Nacional, hoje, 
longe de ser apenas um espaço oficial, um espaço institucio-
nal, é um espaço de resistência. Então, queria lhe perguntar 
qual é o seu conceito de resistência para o momento atual.
Bom, a censura de hoje está com os meios de comunicação. Ou 
seja, não há liberdade de imprensa sem divulgação ampla. Em uma 
sociedade de mercado, para que você exista para os outros, a) você 
tem que poder investir mais dinheiro em publicidade do que na 
própria produção da obra. Porque você precisa de um trailer na 
TV, no rádio; até a divulgação na internet, via facebook, tudo tem 
custo, você tem que pagar. Ou seja, essa situação coloca o teatro 
em uma posição de não ter os meios de divulgação no nível que 
possui um filme. Entretanto, as pessoas têm muito interesse na cul-
tura e no teatro. Mas se não sabem ou se a informação não chega 
neles de maneira massiva, obviamente não podem aparecer. Como 
já não mais difundem os trabalhos teatrais, até tiraram a progra-
mação teatral dos jornais, estamos perante uma forma de censura 
por não possuir um espaço de divulgação ― a não ser que você 
compre esse espaço; b) o formato ou espaço do mercado que pode 
existir com toda a liberdade enquanto tal, mas que não aceita ou 
apoia obras que não estão dentro dos limites das obras de mercado. 
Então, um país onde se difundia plenamente a arte e a cultura hoje 
em dia divulga a cultura de mercado. Então, ao fazer arte, você se 
torna um ator de resistência. Esse é meu conceito de resistência. 
Ou seja, resistência não é só “resistência”, mas uma resistência que 
existe simplesmente por ser arte, para ter a autonomia e a liberdade 
de criar como o criador quiser e não como o mercado exige. Para 
mim, essa é a resistência. Resistir às tentações do mercado. Pois o 
mercado é uma tentação também. Ao mercado interessam os talen-
tos criativos, dramatúrgicos. Interessa a ele que um bom dramatur-
go vá criar uma obra comercial. Que faça uma telesérie etc. Então, 
a resistência é poder manter essa autonomia criativa e possuir os 
meios para fazer uso dela, respaldar e realçar esse gesto. Por isso, 
fazer arte, nesse sentido e contexto, é um ato de resistência.

Possuir os meios para fazer uso dessa autonomia nos leva 
para o campo da política cultural por parte do Estado. Existe 
essa política, ou há apenas ações esporádicas e pontuais, por 
meio de bolsas e editais temporários? 
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No conceito neoliberal que adotamos aqui no Chile, tudo está sen-
do privatizado. As prisões, os hospitais estão sendo privatizados. 
Portanto, a cultura também está sendo privatizada. O que significa 
isso? Significa que o Estado não realiza ações próprias. Ou seja, 
se você quer fazer uma circulação com uma obra pelo país, você a 
propõe aos órgãos competentes. Existem muitos canais por meio 
dos quais você pode propor algo para obter financiamento. Mas é 
você que tem que executar. Deste ponto de vista, não há uma polí-
tica cultural. Apenas projetos e quem os propõe. No Ministério de 
Cultura, na área que cuida dos assuntos de teatro, trabalham três 
ou quatro pessoas, sem contar os técnicos, que são muitos e que 
avaliam os projetos. De fato, existem bastante editais públicos, e 
mesmo que não constituam uma política cultural, fazem parte de 
uma maneira de gestar. E 100% dos recursos estão direcionados 
para editais públicos. Ou seja, deste ponto de vista, não tem polí-
tica pública. E essa situação tampouco muda com a mudança de 
governo, porque os espaços dos editais são muito claramente de-
limitados: Teatro, Circo, Dança, Patrimônio etc. Ou seja, cada um 
propõe para sua área o que pretende executar. 

Quando eu penso em política cultural por parte do Estado, 
penso em um conjunto de ações que revela um posicionamen-
to cívico, republicano. Um posicionamento, por exemplo, que 
apoia ações fora do mercado, porque o Estado não deve se fun-
dir com o Mercado, mesmo que seja por meio de editais. O 
Estado Chileno está completamente ausente nesse sentido?
O Estado não faz nenhuma ação concreta, de produzir, de impri-
mir, de divulgar, de realizar uma obra artística. Ele incita por meio 
de estímulos financeiros para que outros o façam. Se alguém quer 
realizar um festival, ou publicar um livro de dramaturgia, que o 
proponha. Mas o Estado, por exemplo, não tem uma política de 
imprimir as obras de um dramaturgo, uma vez que não se imprime 
o teatro, pois o teatro não interessa às editoras comerciais. Não, ele 
não tem essa política. Nesse contexto, atualmente está se exigindo 
que o Ensino de Teatro vire um elemento do currículo, que haja 
licenciatura, pois atualmente não existe licenciatura em teatro. Di-
ferente das Artes Visuais e da Música. 

Qual é o modelo de gestão de um espaço independente? Por 
exemplo, o Teatro del Puente. É um teatro público?
É um espaço público, mas público concessionado, ou seja, um grupo 
cria uma corporação privada ou uma fundação para administrar o 
espaço.

Então, o teatro não tem um orçamento público fixo.
Não, nada. Muitas vezes, você, como gestor, apenas recebe obras já 
prontas e fica com uma porcentagem da bilheteria. 

E se organizam oficinas ou se cede o espaço para ensaios, pro-
jetos de laboratório?
Depende. O que importa é que você levanta dinheiro para pagar 
as contas do espaço e os salários das pessoas que trabalham lá. Se 
você se encarrega de administrar um espaço público, é para você 
ter trabalho, mas você mesmo organiza o trabalho e define o pró-
prio salário. Então, os espaços podem ter corporações maiores ou 
menores, mas é assim que funciona. E o Estado está lavando suas 
mãos. Ou seja, quando de repente fazem greve, porque não têm 
dinheiro para funcionar, o Estado só diz: “Bom, problema seu, te 
dei a concessão de administrar!” Mas aqui o dinheiro para o Teatro 
Nacional Chileno vem da Universidade Nacional, e a Universidade 
é do Estado. Por isso, esse teatro é do Estado, os funcionários são 
do Estado. É o único. Normalmente são corporações e apenas o 
edifício é do Estado. 

E, nesse contexto, o que significa a transição de um diretor que 
trabalhou na margem, no espaço El Trolley, mas agora está no 
centro, em um teatro chamado Nacional. É um indicador mais 
da transformação do centro ou da cooptação da margem? 
O que acontece é que, durante a Ditadura, o espaço d’El Trolley 
era mais importante que o Teatro Nacional. E do ponto de vista 
institucional, o centro ― a Ditadura ― havia perdido todo o valor. 
Era no ex-cêntrico, no Trolley, no Matucana, que estava aconte-
cendo a revolução cultural. Então, na Ditadura havia um contexto 
que separava claramente as duas esferas e não havia trânsitos. Se 
vivia em uma dimensão que não atravessava a outra dimensão. 
Eu nunca teria proposto um texto para o Ministério de Cultura ou 
de Educação da Ditadura. Mas a chegada da democracia, neste 
esquema que estamos agora e que é um esquema unidimensional, 
no qual, paradoxalmente, o Teatro Nacional volta a ser ― dentro 
de um país de mercado ― o que era antes El Trolley. Porque os 
espaços do mercado, que estão em outras partes da cidade, onde 
tem outros teatros, e estes seriam o espaço central agora, o centro, 
enquanto o público no Chile ficou como um espaço alternativo de 
resistência ao mercado. A biblioteca, o museu, o teatro se trans-
formaram. Como também as escolas públicas. Estão ficando mar-
ginais com um sistema que já era. Ou seja, o institucional numa 
sociedade de mercado é todo o mercado. Portanto, eu diria que, 
paradoxalmente, quando eu cheguei nesse lugar, ele já tinha deixa-
do de ser centro, de ser valorizado. É um espaço público, portanto 
marginalizado pelas políticas e pelos movimentos da cultura de 
mercado. Mesmo que seja um espaço institucional. Mas hoje em 
dia no Chile já não há nada mais além ou “fora”. Ou seja, já exis-
te quase de novo esse limite. De um círculo fechado. Não é que 
não haja outros espaços alternativos, mas não mais alternativo no 
sentido de ir mais além. Há o Teatro del Puente, o Centro Cultural 
Gabriela Mistral, mas não algo mais para além desse espaço alter-
nativo reconhecido. Claro, pode haver companhias jovens dentro 
dos espaços universitários. Mas mesmo nos espaços universitários 
não há espaços desse tipo, porque, com a democracia e o pensa-
mento de que os espaços públicos são públicos, a necessidade não 
era construir outros espaços, mas tomar e ocupar esses espaços 
públicos. E aqui, quando encontro o slogan “Um teatro para to-
dos”, penso em devolver esse espaço como espaço público para 
todos. Então, sinto o mesmo espírito de época; sinto estar em opo-
sição a algo. 

Esse slogan do “teatro para todos” me traz o problema do 
impacto do chamado teatro pós-dramático na América Lati-
na. No Brasil, me parece que, por um lado, a noção do teatro 
pós-dramático ajudou certas artistas a justificar sua produção 
perante as agências de fomento, mas, por outro, criou-se um 
enclausuramento da linguagem cênica que dificilmente dialo-
ga com pessoas fora do meio artístico. 
Desconfio que não há diálogo por um problema de gestão da cena. 
Ninguém escreve um romance para que não haja leitor. Ninguém 
faz teatro e não quer público. Ou seja, se essa gente não tem pú-
blico, é porque não faz uma gestão da cena de maneira que seu 
produto possa dialogar. 

E quais são os desafios formais atuais, talvez até os becos sem 
saída, para o fazer teatral atual no Chile? Para um teatro 
contemporâneo no Chile?
Bom, quero dizer também que não entendo muito bem o concei-
to de pós-dramático. Não entendo, porque aqui não se usa. Sei 
que é uma teoria, mas para mim é uma reelaboração de algo que 
nós entendemos já antes como um trabalho de pós-modernidade. 
Quando eu comecei a trabalhar nos anos oitenta aqui, disseram 
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que minhas obras eram as primeiras da pós-modernidade. Depois 
simplesmente mudaram o nome. Essa quebra, estamos falando dos 
anos oitenta, as mudanças de linguagens e paradigmas, o trabalho 
com fragmentos e citações etc. E o senhor que fala do pós-dramático 
se utiliza disso, mas apenas muda o nome. A pós-modernidade, por 
último, está mais desenvolvida em termos teatrais em teorias oriun-
das da América Latina, como no trabalho do chileno Alfonso de 
Toro. Estas teorias que vêm de fora estão às vezes não tão adequadas 
para aquilo que se gesta no interior. Então, eu entendo que aquilo 
que você chama de pós-dramático nós discutimos aqui sob o termo 
de pós-modernidade.

O que me interessa nessa discussão não é uma questão de ter-
minologia, mas o impacto dessa mudança sobre o realismo, na 
medida em que muitas montagens chamadas pós-dramáticas 
criam uma cena alegórica que não consegue mais expressar sua 
referencialidade para seu público. Entende-me?

Bom, isso acontece em qualquer estética. Em todas as estéticas, 
não em uma sim e em outra não. Não na pós-dramática ou na não 
pós-dramática. Uma obra aborrece quando é entediante. Quando 
ela me afasta completamente do que essa dizendo, saio da sala. 
Isso não tem nada a ver com o estilo, tem a ver com a capacidade 
de comunicação que uma obra gera. E se esta comunicação se 
estabelece referencial e psiquicamente, porque para mim a apro-
ximação do espectador ― o que me interessa em uma obra ― é 
a sua participação psíquica e não física. Então, essa participação 
psíquica, que não tem a ver somente com a razão, mas com a at-
mosfera, a emoção, qualquer sentido ― ou se consegue ou não se 
consegue. Mas não se consegue em um teatro e não se consegue 
em outro. Então, não há um juízo que possa dizer que o pós-dra-
mático ou o pós-moderno não a produz. Não, o problema é que o 
artista que cria não a produz para além do estilo com que traba-
lha. Se um performer consegue criar essa conexão, então ótimo. 
Senão, sinto muito…! É um problema dos criadores que pensam 

Chile Bi 200, 2009. Direção: Ramón Griffero. Foto: site do artista.

Sim, entendo. Sim, entendo mais ou menos. Na pós-modernidade, o 
campo significativo da palavra realismo deixa de existir. Não existe 
mais o realismo. Porque a ideia é que cada cena produza sua própria 
realidade. Portanto, qual é a realidade? É o cenário. O conceito com 
o qual trabalho e que entendo é que o cenário gera a sua própria 
realidade com base na poética do espaço de cada autor. Portanto, não 
tem um realismo. Há realidades cênicas, mas não realismo. Porque 
um ator, quando é que ele deixa de ser real? Sempre terá duas mãos, 
duas pernas. Quando se move, sempre é real. Como se desconstrói 
ou como se recontextualiza aquele cenário, não sei... realismo, a pa-
lavra realismo se refere mais para mim a um paradigma do século 
XX. Ou seja, simbolismo, realismo etc. Uma época de paradigmas. 
Mas quando os paradigmas se quebram, o realismo já deixa de exis-
tir, salvo como um paradigma do século XX. Aí sabe a que se refere. 
Mas hoje em dia, qual seria? Hoje em dia não pode pedir realismo 
da cena, mas se pode estar em acordo ou desacordo com a realidade 
cênica que alguém apresenta. Mas todas são reais. 

Entendo, mas a minha pergunta indaga outro aspecto. Pois 
penso que essas realidades cênicas podem ter uma força refe-
rencial maior ou menor, mais lúcida ou mais opaca. 

que a criam, mas não criam. Não tem nada a ver com o teatro. 
Mas é verdade que um teatro que é mais teatro de mercado, por-
que usa técnicas referenciais mais populares, como a da novela, 
obviamente já faz um contato quase imediatamente, porque está 
fazendo o sketch da TV que as pessoas conhecem. Ou seja, a 
fórmula já está pronta. Para o teatro artístico, creio, a situação é 
um pouco mais complicada, porque ele está trabalhando com a 
linguagem artística, e isso implica que o sucesso é mais difícil. 

E para esse teatro de arte, para esse teatro chileno atual à 
margem do mercado, depois de 25 anos de democracia, qual 
é o seu ponto cego? Há um tabu que ele não quer tocar, um 
desafio que tem dificuldade de aceitar, um tema que não quer 
endereçar?
Olha, eu diria que se toca em todos os temas. E, lamentavelmente, 
o temático está se transformando no aspecto político contingente 
e até que o temático é o midiático. As mídias hoje em dia falam 
de tudo. Não tem tema de que não se fala. Então, o midiático 
coloca certos temas na moda. Coloca o tema Mapuche; então as 
obras falam dos Mapuche. Se o midiático levanta o tema do trans, 
as obras falam do trans. Fui curador da mostra de dramaturgia 

Cinema-Utoppia 2010, 2010. Direção: Ramón Griffero. Foto: site do artista.
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E a pós-modernidade não se tornou mais um clichê de lin-
guagem poética hoje, mais um lugar fixado para olhar para a 
cena e o mundo?
A pós-modernidade, na verdade, para mim, não é um modelo. É 
antes um nome, não mais, um nome que expressa uma mudança 
de espírito de época. Mas não é um mecanismo para construir 
uma cena. Apenas assinala uma mudança de espírito de época que 
afeta muitas áreas de nossa vida, também afeta o teatro. Significa 
que os modelos cênicos precedentes perdem sua verdade cênica 
da mesma maneira que a ideologia perde a sua verdade ortodoxa. 
Já ninguém vai morrer pela pátria ou por um partido. Mudam 
os motivos por que morrer. Na modernidade, morria-se por uma 
ideologia. Ou seja, tem uma mudança de percepção que aconte-
ce, e essa mudança reelabora tudo. As estruturas tanto políticas 
quanto artísticas, o sistema de fé, tudo isso desaparece. Então, es-
tamos perante um campo aberto, que permite gerar mais autorias. 
Mas é um ato perceptual, e cada um o realiza como pode. Não é 

e organizei as obras pela temática. Tinha uma pilha Mapuche, 
outra Trans, outra Educação, e o resto. Então, parece que, para 
ser político hoje em dia, se fala de um tema midiático, de outro 
ponto de vista. Mas me parece que o temático não faz o político 
de um trabalho. Lamentavelmente, porque inclusive a televisão 
fala daqueles que desapareciam. É o “como”, é a forma que faz 
o teor político. Portanto, não são os temas contingentes, porque 
os Mapuche eram um tema desde sempre, só que agora os teatros 
começaram a falar deles, porque o tema virou moda. Então, não 
tem nenhum tema proibido. Eu diria que falta antes a criação de 
visões da realidade que sejam diferentes da ficção em que vive-
mos. Isso é algo muito difícil. Mas nisso ajudava o fato de que 
antes havia ideologias que tinham diferentes visões de socieda-
de. E aí havia uma arte política. Porque a arte se associava ao 
anarquismo, e o anarquismo era outra visão. Ou se associava ao 
fascismo, e o fascismo era outra visão. Como não possui ficções 
políticas diferentes, a arte tem o desafio não de fazer arte política, 

mas de estabelecer a política da arte. E a política da arte se faz em 
todos os temas ― são os mesmos da humanidade ― possui mil 
perspectivas, mas como eu entrego os temas ― o amor, a morte, 
a existência, a angústia ―, como eu volto a comunicar desde ou-
tras linguagens cênicas esses temas, para que voltem a ter impac-
to hoje? Isso significa reinventar, significa acrescentar algumas 
letras a mais ao alfabeto cênico. Na verdade, todo mundo sabe 
claramente de que quer falar. E ninguém se reprime de falar do 
que quer falar. O problema é: como falar? Como falo? É segundo 
o “como falo” que um tema se torna..., como falo, com que poéti-
ca, que linguagem o expresso. Então, no fundo, o desafio hoje em 
dia é ― falando como dramaturgo agora ― como a dramaturgia 
propõe ou exige mudanças na cena e não repete as coisas. Como 
ela fala destes mesmos temas de outro lugar. É como os diretores 
constroem montagens com esses textos e com suas ideias que 
volto a me reencontrar com esses temas deste outro lugar e do 
lugar da política da arte. Ou seja, a temática nunca será um pro-
blema, salvo em caso de extrema ditadura. A dificuldade é como 
posso falar daquilo de outro lugar que não seria o lugar comum 
estabelecido. 

uma garantia de qualidade. Mas foi-se o tempo em que alguém 
disse que era um ator brechtiano que só fazia realismo, e outro 
dizia que era grotowskiano e só fazia teatro ritual. 

Então, podemos identificar forças formadoras que condicionam 
atualmente o que qualifica como um teatro de arte? Para fazer um 
teatro de arte, por exemplo, é preciso fazer uma obra pós-moderna? 
Pois eu vi nesse tempo que estou aqui uma série de obras que mis-
turam uma atuação realista com elementos de teatro de sombras e 
momentos de uma cena circense, com estruturas de palhaçaria. Tudo 
na mesma obra. Então me pergunto se essas forças enfraqueciam e 
permitem (ou exigem?) fazer uma colcha de retalhos.
Não, não é preciso ser pós-moderno. Olha, a pós-modernidade 
faz com que todos os referentes estejam abertos para serem usa-
dos em uma obra. Portanto, posso atuar em alemão clássico, ou-
tro ator é stanislavskiano, outro...  um tipo de palhaço, e…

Mas existem objetivos em tudo isso, não existem?
Sim, claro. É uma liberdade que temos agora, que nem tudo pre-
cisa existir na mesma linha. Mas essa liberdade tem a ver com os 
referentes que têm os criadores de um país. 

Éxtasis o La Senda de la Santidad, 2015. Direção: Ramón Griffero.  
Foto: site do artista.

Fin del Eclipse, 2007. Direção: Ramón Griffero. Foto: site do artista.
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Então, fiz minha pergunta nesse sentido. 
Pois bem, os referentes nesse país estão claros. Tem um referente 
que é o teatro da esquerda, outro que é o teatro-circo etc. Diria 
que, no Chile, os dois grandes referentes, para resumir em dois 
nomes, têm a ver com duas formas de realizar; duas linhas que 
se cruzam pouco, que poderíamos denominar com dois poetas. 
Um é Vicente Huidobro e o outro, Neruda. Vicente Huidobro é o 
fundador do chamado creacionismo, ligado ao Dada, ao Surrea-
lismo. Ele é o único a criar um “-ismo” na América Latina e pro-
voca uma mudança radical na poesia chilena. E temos Neruda, 
que representa a linha mais política, comunista e popular. Essas 
duas vertentes estão presentes e refletidas no teatro chileno, na 
pintura, na música. Em uma linha, temos, por exemplo, Pablo 
Neruda, Violeta Parra, Víctor Jara e no outro lado, no campo do 
teatro, temos por exemplo, Jodorowsky com seu Teatro Pânico. 
Essa não é a linha de Neruda. Claro, cada linha possui suas ra-
mificações, mas a divisão está presente em todas as linguagens 
artísticas. Essas referências são muito claras também na maneira 
como se as ensinou. Informam aqueles que são os professores dos 
jovens e aqueles que eram os professores dos anteriores. Então, 
tem uma linha referencial que é própria a cada país, à maneira 
como se ensinou e se ensina. 

Interessante aquilo que você fala sobre as duas vertentes, pois 
percebi nas livrarias de Santiago, na procura por dramatur-
gos contemporâneos, que havia basicamente dois autores que 
se repetiam, Guillermo Calderón e Alejandro Moreno. Duas 
maneiras muito diferentes de escrever para o teatro.
Sim, muito distintos. Moreno é mais para o criacionismo e Calde-
rón mais para a outra. Claro, são maneiras de…

E um trabalho como HP, de Barrales? 
Barrales é mais para a linha Neruda.

Mas formalmente é diferente. 
Sim, formalmente é outra coisa. Como também Vegetal, de Ma-
nuela Infante.

O texto de Barrales teve um impacto muito forte. Mas não há 
nenhum livro desse autor que se possa comprar nas livrarias 
que frequentei. 
Veja, isso tem a ver com a prática editorial aqui. Podem publicar 
um livro agora, mas em três meses não há mais nenhum exem-
plar. De fato, há uma campanha aqui no Chile de colocar os tex-
tos teatrais na internet. Toda a dramaturgia se pode baixar na in-
ternet. Os livros, obviamente, quando estão na internet, você tem 
que pagá-los. Mas as editoras não publicam teatro. E as pessoas 
não compram teatro. As pessoas acham que o texto teatral existe 
para representá-lo. E como ao dramaturgo interessa a montagem, 
se decidiu que todas as obras subiriam grátis. Então, você pode 
encontrar toda a dramaturgia chilena em diferentes portais e você 
a pode baixar. Está toda disponível, e a gente usa muito, mas bai-
xa por internet. E aí você pode ver quantas vezes foi baixado. En-
tão, de certa maneira, as publicações em livro diminuíram, a não 
ser que se ganhou um prêmio, um edital. Calderón, por exemplo, 
ganhou um prêmio do Conselho Nacional do Livro para publicar, 
mas logo esse livro pode desaparecer. Mas, em geral, a gente não 
vai comprar teatro na livraria.

Nessa situação, qual é o status e a função do texto no teatro 
chileno? Hoje em dia, o texto virou um fenômeno secundário? 
Existem bolsas ou editais para a escrita de textos teatrais? Ou 
apenas e genericamente para a realização de uma montagem?

Durante toda a Ditadura, no seus 17 anos, apareceram apenas três 
dramaturgos novos no Chile: Manuel de la Parra, Juan Radrigán 
e eu. E aí se pensou que o dramaturgo estava em processo de ex-
tinção. Mas na realidade, a gente escrevia, no entanto não podia 
apresentar. Porque se escrevo uma obra, tenho de ter a possibili-
dade de apresentar. Os procedimentos burocráticos da Ditadura 
eram difíceis. Havia outros dramaturgos, mas eram aqueles que 
já estavam. Havia aqueles antes da Ditadura, mas aqueles novos 
que apareciam eram apenas nós três, que é praticamente nada. Aí 
se fez a Mostra Dramatúrgica Nacional, que começou a promover 
a literatura dramática e houve uma explosão dessa literatura, por-
que toda a juventude, as pessoas novas ― já tinha caído o muro! 
―, vinham de um lugar de manifestar-se por meio da arte. De-
pois da queda da Ditadura, a grande abertura veio das escolas das 
Artes Visuais e de Teatro que existiam. Em Santiago tem umas 
dez e em Valparaíso, quatro, ou seja, sai uma quantidade de ato-
res enorme. E se você os pergunta, por que motivo se expressam 
por meio da arte, então dizem que é porque nesse terreno podem 
manifestar-se; uma vez que os partidos políticos existentes já não 
mais travavam essa possibilidade. Eles estão formando admi-
nistradores. Então, nesse contexto, começou um ressurgimento 
enorme da literatura teatral. A Mostra Dramatúrgica Nacional 
seguia existindo. Os textos que foram premiados de fato foram 
montados. De um número de três dramaturgos inscritos no pri-
meiro concurso, fomos para algo como 300 textos, 200, nos con-
cursos atuais. Tem concursos de dramaturgia regional. Avaliei o 
concurso de dramaturgia de Talca, com 20 dramaturgos inscritos. 
De repente, voltou a explosão da escritura. Então, se você olha 
para a maioria das montagens, são de dramaturgia nacional. Faz-
-se poucas montagens com outras dramaturgias. Portanto, falar 
com base naquilo que acontece com a gente virou uma grande 
tendência. Não ocorre a ninguém montar um alemão, um francês, 
um italiano. Essas dramaturgias desapareceram. De fato, foi feito 
um grande esforço europeu querendo reimplantar essa dramatur-
gia que teve um grande peso nos anos sessenta e setenta. Se você 
olha, hoje em dia a dramaturgia francesa, alemã, inglesa não está 
presente, salvo os clássicos, talvez.  

Não tem Koltès, não tem Heiner Müller, não tem Sarah Kane? 
No Santiago a Mil?
Muito pouco. Não está presente, tampouco no Santiago Off. O 
fato é que as pessoas ― ou os espectadores ― querem que os 
textos estejam mais pertos de nossa realidade. E os diretores tam-
bém. A mim tampouco interessa montar um texto salvo... Bom, 
monto os meus textos e busco essa proximidade. Nessa situação, 
diria que há 50% de importância de texto e 50% de importância 
da montagem cênica. Estamos em um momento em que a dra-
maturgia chilena contemporânea chega a ter mais público e é a 
dramaturgia que se monta mais. 

Se olharmos para os ganhadores desses prêmios de drama-
turgia, percebemos também que há um grande número de 
autores que mais cedo, mais tarde abandonarão o teatro, o 
ofício de dramaturgo. 
Sim.

Se isso é uma realidade no Chile, o que causa essa desistên-
cia? É uma falta de persistência, são fatores pessoais ou re-
sultado de uma ausência de estruturas estáveis para a criação 
dramatúrgica.
Bom, primeiro, penso que aqueles que ganham pela primeira vez, 
agora enfrentam em realidade toda a dificuldade do processo de 
escrever a obra; tudo o que isso cobrou deles. E toda a dificul-
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dade de ver sua obra montada. Por isso, na maioria das obras 
que se monta ― e isso é uma grande tendência ―, o dramaturgo 
é também o diretor. Porque senão o dramaturgo fica um pouco 
órfão. Se não é diretor, está formando uma aliança. Por exemplo, 
companhias, diretores que trabalham sempre com o mesmo dra-
maturgo. Mas muitos, como Manuela Infante, Gabriel Calderón, 
Nona Fernández, Alexis Moreno, escrevem e eles mesmos mon-
tam. Ou seja, aqueles que continuam, que persistem são aqueles 
que escrevem já para montar, antes do que escrever para que uma 
outra pessoa talvez monte. 

E olhando para esses nomes, você não acha também que os 
textos mais interessantes atualmente são aqueles que de cer-
ta maneira conseguem inovar formalmente, e escolhem um 
tema eminente? Textos que de certa maneira cruzam essas 
duas vertentes da literatura chilena da qual você falou.
Sim, contanto que se entenda que isso seja uma metáfora. Nin-
guém dizia que era dessa ou daquela corrente. É uma metáfora 
que surgiu na criação chilena como se houvesse esses dois pila-
res como forças fundamentais. Mas ninguém está pensando que 
pertence a um lado ou outro, ou ao meio. Porque, além de tudo, 
são dois poetas. 

Mas podemos usar essa metáfora para refletir sobre o tipo de 
engajamento implícito. Neruda também tem um engajamen-
to formal, não só social ou temático. O que me fascina, por 
exemplo, em HP, é uma linguagem muito singular, até tal-
vez renovadora, e uma temática social, de fundo econômico, 
muito clara. Ou seja, não um experimento desconstrutivista 
de personagem ou narrativa linear desligado de um mundo 
empírico referenciado. Não é um formalismo, cuja finalidade 
é o próprio experimento em si. Tem um experimento muito 
claro de expor a inclusão da figura em seu contexto social por 
meio da forma do texto. 
Sim, sim. 

Então, me pergunto como fica essa discussão da relação for-
ma e conteúdo e da experimentação formal na reflexão e na 
prática da dramaturgia chilena. 
Existe uma vertente de obras na dramaturgia chilena que podemos 
chamar de obras sobre delinquência ou delinquentes. Fatos como 
assassinatos. Tem uma linhagem de obras que trata da prisão, de 
assassinatos. Digamos, uma linhagem de falar. Barrales continua 
nessa linha. Tem uma outra obra, que se chama Las niñas arañas 
(2008), que versa sobre três meninas delinquentes. Ou seja, a te-
mática é a delinquência. Essas obras são parte de uma tradição, a 
de escrever sobre a delinquência. No Brasil não existe? 

Sim, há sobretudo um escritor chamado Plínio Marcos que 
fala de um mundo marginal, e com base nele há uma vertente 
na literatura dramática que fala de pessoas marginalizadas, 
ou considerando o olhar deles.
Mas não, estou falando de personagens criminais. Personagens 
que cometem assassinatos. Claro, gente marginal, mas sobretudo 
figuras que cometem um delito. Um bandido, assassinatos, são 
ladrões. Como Cidade de Deus.

A violência urbana é certamente um tema. Mas não consigo 
ver uma tradição de dramaturgia estabelecida além da figura 
de Plínio Marcos. Também tem outro autor: Mário Bortolot-
to. Mas uma tradição específica? Não diria isso.
Essa linha existe aqui. Uma escrita sobre assassinatos e assassi-
nos. Obviamente, e aqui entramos em outro assunto, há dramatur-

gos que em seus escritos, e aqui está a diferença, propõem, vamos 
ver, um imaginário de uma montagem cênica. E outros que não 
o fazem. Há dramaturgos que em seu estilo propõem um tipo de 
montagem. E temos escritas mais conceituais também, nas quais 
o diretor fica livre para concretizá-lo, porque o texto apenas man-
tém um conceito. Então, o que é bom, me parece, é que de um 
período em que as escritas eram todas parecidas ― colocavam 
uma cena na casa, em um pátio, em outro canto da casa, sobre-
tudo na sala de estar, o living, a ponto que chamamos esse teatro 
de teatro de living. 

Uma espécie de comédia de costumes?
Mas se podia fazer tragédias também nesse enquadramento. A 
dramaturgia funcionava dentro de uma casa, como, por exemplo, 
Tchekhov ou Arthur Miller. Ou seja, era todo um teatro psicoló-
gico, de cunho realista, com toques de absurdo, talvez. Mas não 
havia propostas de um teatro abstrato nem de teatro simbolista, 
nem de teatro futurista. Eram esquemas bem fechados. Apesar de 
que no Chile o teatro foi muito conservador em sua maneira de 
montar. Na minha visão, todo o teatro latino-americano que se 
entendeu como de esquerda foi um teatro bastante conservador 
em suas formas. Portanto, não podia ser tão, tão de esquerda, 
né?!!! Porque, quando o surrealismo surgiu na América Latina, 
não tinha um teatro surrealista. Quando o simbolismo chega aqui, 
por volta de 1910, não tinha nenhum teatro simbolista. Quando o 
teatro abstrato surgiu na América Latina, não tinha nenhum tea-
tro abstrato. O teatro sempre foi mais conservador que as outras 
linguagens artísticas em suas atitudes e em sua forma. Penso que 
esse conservadorismo, depois da Ditadura, mas já durante ela 
com o trabalho que fizemos nós, se quebrou. E, ao quebrar-se, 
se abriu uma diversidade bastante grande. Começaram a apare-
cer “autores” que, antes de seguir uma linhagem, desenvolveram 
suas autorias. Obviamente, podem ter referências em comum, 
mas já não é essa coisa tão estreita, de ter que decidir entre Tea-
tro Físico, Brecht e Teatro Realista. Que só tem essas três coi-
sas e ponto final. Creio que isso se desfez. Esse movimento dos 
anos de 1970, que durou por muito tempo, estava associado a 
um problema que também teve a música, a canção, que para ser 
rebelde ou de esquerda, um tinha que cantar de certa maneira e 
determinada música. Para ser teatro da esquerda, tinha que fazê-
-lo de certa maneira. E com certo tipo de texto. Isso gerou um 
tipo de censura da expressão política da arte. Ou seja, dizia-se 
algo como “para ser esquerda, tem que cantar canção folclórica”. 
Violeta Parra, Víctor Jara, tudo bem, mas como se fosse isso ou 
nada. E isso influenciou muito o teatro político latino-americano. 
Atribuindo-lhe um paradigma fechado. Então, ao invés de fazê-lo 
crescer, o fez decair. O teatro da esquerda se tornou um teatro de-
cadente, e as expressões que existem agora como herdeiras dessa 
forma em realidade se veem decadentes. Veem-se tão decadentes 
como, hein, cantar, como se chama, comungando com a bandeira 
da foice e do martelo, quando o comunismo já não existe. Enten-
de? Ficou um pouco preso. Desmistificou-se tudo isso, portanto 
aqueles que continuam mistificando estão fora de contexto. Ob-
viamente, em seu contexto é maravilhoso; não estou falando do 
original, estou falando do eco. Esse eco que se mantém em Valpa-
raíso, que se mantém lá na pintura, nos murais etc. Trata-se de um 
eco que é bonito como patrimônio, mas não como contempora-
neidade. Ainda tem muito teatro que, por querer ser “popular” ou 
político, se torna populista e panfletário. Agora se pode ver essa 
problemática no Encontro de Teatro Popular Latino-Americano, 
o Entepola. Aí se juntam todos os grupos que fazem Entepola. É 
um festival internacional.

9



10

[Stephan Baumgärtel, diretor, professor e 
pesquisador de teatro, Florianópolis, SC]

Mas como se entende Teatro Popular aqui no Chile? O que 
seria esse Teatro Popular? 
Para mim, esse termo é uma mentira. O Teatro Popular não exis-
te. O que é o popular? Quem qualifica como popular? Não tem 
um popular! Tem cidadãos, tem gente! Então, de que estamos 
falando? O popular é um dos mitos da esquerda. Não existe o 
popular. O que significa? Pobre? Não sei o que significa. O teatro 
é para todos! Não para popular ou não popular. 

Mas tem um posicionamento político inscrito no termo. Po-
pular como populus em latim, ou seja, do povo. Hoje em dia 
diríamos, talvez, teatro das e para as camadas desfavorecidas. 
Não! Eu diria que esses conceitos correspondem à modernidade. 
Na pós-modernidade não funcionam. Aqui, os políticos tratam 
de pós-modernizar-se. Hoje não se fala em povo. O povo existe. 
Mas se fala primeiro em gente. Depois em cidadãos. Ou seja, não 
há povo. E já não há popular. Porque as classes mais despossuí-
das não vão ao teatro, porque estão tão despossuídas que nem 
podem ir, e nem lhes interessa! Nesse sentido, seria a extrema 
pobreza. Essa pobreza não está preocupada com a última obra. 
São espaços diferentes. 

Nesse contexto, eu me pergunto ― em uma sociedade tão im-
pregnada pelo mercado, pelo mercado como mecenas e como 
única fonte de rendimento artístico, impregnada pela ideolo-
gia e prática neoliberal, como você diz que é a chilena ― se 
estes dramaturgos contemporâneos não estão um pouco como 
Calibán perante o Próspero: “Me ensinou a linguagem, mas 
só posso usá-la para praguejar! Maldito sejas por ensinar-me 
sua linguagem!” Ou seja, me pergunto se não há uma raiva 
impotente na dramaturgia nacional contemporânea frente a 
essa situação.
Bom, o que temos aqui é uma Mostra de Dramaturgia Nacional 
sob um governo de direita e de extrema direita. Essa mostra é do 
Estado, é uma coisa do Estado. Fazem então propaganda ao go-

verno, ou não? Qual é nossa posição nisso? Sim, pode existir um 
sistema neoliberal; sim, pode ter um governo de direita, mas o di-
nheiro do Estado não possui ideologia, é nosso. Por isso, podem 
fazer a Mostra de Dramaturgia Nacional, porque estão usando 
o dinheiro dos cidadãos, não de um governo ou de um sistema. 
Essa é nossa posição diferente, o conceito público. Porque isso 
temos que enfrentar. Cabe ao governo: sim, mas o dinheiro quem 
entregou fui eu, foi você quem entregou. 

Mas você precisa lutar cada ano para receber esse dinheiro, a 
fim de realizar a mostra? 
Não, essa Mostra de Dramaturgia Nacional é algo fixo. É do Mi-
nistério da Cultura. Faz-se o concurso, premiam-se os dramatur-
gos, são escolhidos nove textos e depois eles são montados. (...) 
Ou seja, existe para nós algo como uma separação entre governo, 
mercado e dinheiro público. O dinheiro público não é do gover-
no, não é dos neoliberais. É dos cidadãos. Por isso, não tenho ne-
nhum mal-estar quando vou a uma prefeitura da extrema direita 
pedindo que me deem tal e tal coisa. Porque não estou pedindo 
à extrema direita, estou pedindo o dinheiro do povo. Se não, o 
teatro não pode existir. Se não, você começa com um trauma da 
esquerda: “Como vou pedir dinheiro deles, se isso é contra mi-
nhas ideias?” Não, eles estão administrando o meu dinheiro.

Éxtasis o La Senda de la Santidad, 2015. Direção: Ramón Griffero. Foto: site do artista.
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Restos de um herói não servem para muita coisa, afinal. O 
mito é refeito. A pedra é habitada. Interessados em uma nova 
possibilidade para a existência, ofertamos um espetáculo máquina 
desejante. É daqui que medimos todas as distâncias do mundo, 
todas as histórias que vieram antes. Dramaturgias se misturam ao 

[o] Coletivo Casa Selvática - fragmentos

Cabaret Macchina

Permanecerá até ser enxotada.
Falamos do coração da cidade. 
E tocamos o discreto charme do precariado.
O barulho que se ouve é máquina de música, sons e rumori. 
Oferecemos ondas sonoras para o próximo milênio. 

Cabaret Macchina. Foto: Huberto Araujo.

chão da cidade. Pisamos em temporalidades diversas, delírios de 
vida, astros, morte e arte. Guerra: somos um exército de artistas!
 
PREFIRO SER CIBORGUE A SER DEUSA
É preciso magia para que a realidade se torne possível e também 
a ficção. Já ninguém espera milagres, salvações, redenções. 
Operação rebolado, intuição ciborgue, insistência. As deusas 
descansam enquanto posamos para as fotografias: a ovelha Dolly 
já está na grelha. 
 
MÁQUINA DE GUERRA
Ninguém pode conter o mar. Patas cravejadas de diamantes, 
as ondas atômicas de Iemanjá, a costa de uma ilha banhada 
por água salgada. O próximo passo pode ser em falso. Novas 
tendências de um cabaré teatro da morte vêm de Curitiba, Berlim, 
Pionguiangue, Carachi, Moscou ou Nova Iorque. É hipertexto. É 
desejo de marchar sobre as cabeças dos poderosos. 
 
RUMORI
O cabaré se instala em qualquer ponto da cidade. 
Erva daninha que nasce em cada fresta.
A pós-ópera é zona autônoma temporária.

COMO FAZER UMA MÁQUINA
Criado com a união de variadas máquinas menores, o aparelho 
que nos interessa é aquele que transmita energia e movimento. Há 
grandeza em sua capacidade de dar pequenos estalidos e chiados, 
breves e intermitentes: é a vida da máquina o que a gira e a faz 
rodar. A montagem cênica é um documento de amor e guerra, e 
nós queremos o seu azeite escorrendo sobre a coroa trançada das 
emoções. 

MÁQUINA-SELVÁTICA
Uma esperança, uma embarcação, um cometa rasgando a noite, 
um uivo de lobo louco, um projeto para atingir corações. O tempo 
em suspensão dionisíaca, Apolo domesticado. Uma metralhadora 
em estado de graça que esparrama sua singularidade na savana 
fértil dos leões. Exercício de mundo, nossa posição é SELVÁTICA. 
O amor, prática perigosa. Do sobrado cor-de-rosa mais famoso 
de Curitiba para o mundo, artistas que vivem o risco de não 
dissociar vida de sonho. 

[Textos de Leonarda Glück, Ricardo Nolasco e 
Francisco Mallmann para o processo de Cabaret 
Macchina: uma pós-opera antiedipiana]. 
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Nel mezzo del cammin di nostra vita 
mi ritrovai per una selva oscura, 
ché la diritta via era smarrita. 

O meio-dia dourado acaricia garotos e pássaros. Vox Voluptas. 
Papè Satan, papè Satan aleppe. Procuro por Gilda. Travesti. 
Mendiga. Santa. Encontrada morta no ano de 1983. Procuro por 
Gilda, assim como procuramos por um sonho que tenta fugir da 
cabeça. Procuro por Gilda em todas as rotas que eu faço. Procuro 
e avisto. Gilda se desfaz, porque é assombração, memória, desejo, 
ficção, violência coibida. Gilda dura alguns segundos. É um 
cheiro. Eu marquei 22 encontros com Gilda nas ruas de Curitiba 
e trago eles aqui. Aqui é a encruzilhada, o encontro da pororoca.  
Esse é o corpo de um bufão que é oferecido a ti para a alucinação 
dessa cidade. Ni un puto himno ni un puto viva! Ninguna patria 
saidrá nunca de mi boca. Meu coração é feito de forças contrárias 
− Gildas. Algo que puxa daqui e empurra dali. Alguns dizem 
destino, eu digo deixe-me ir. Não é coroa, não é pátria, não é 
conforto. É um caminho na escuridão o que trago dentro de mim. 
Não me importa pra que lado ir; o que não posso é ficar aqui. Não 
quero o Olimpo, a higiene, a ordem e o progresso. Nem o teatro 
de portas cerradas. Quero saber o que tem ali... detrás dessa cerca, 
na curva do mar. Quero ser povoado pelos maiores monstros e 
levar eles comigo. Sonho com Gilda de vermelho, bastante tecido. 
Quase laranja, quase vinho, quase nua. Esse vestido gira. Muito 
tecido rodopiando. Uma foto em movimento. Memória marcada 
com chute, catarro. Pedras, esgoto, canos e árvores. Eu me silencio 
com Gilda para poder escutar alguma coisa que ela ainda possa 

Momo: para Gilda com Ardor

[o] Coletivo Casa Selvática - fragmentos

dizer e ressoe nas pedras de uma política mercado imobiliário de 
revitalização. Eu grito por Gilda quando vejo a polícia. Eu não sou 
Gilda, nunca serei. Eu não pedi tanto dinheiro, cigarro ou comida 
como ela pediu. Eu posso me conectar com Gilda como com toda 
a história daqueles que foram esquecidos e depois santificados. 
Santos pagãos. Eu trago Gilda no meu peito. É preciso que 
estejamos aqui no dia de hoje para queimar, alegres incendiários 
com os dedos carbonizados, e perpetuar o rito sacrificial do fim 
do teatro com toda a teatralidade que podemos carregar. Isso é 
fruto de uma experiência com a cidade e de uma espécie de ódio 
ao teatro, à Curitiba. Ódio amor tesão. Assim procuro Gilda por 
toda essa cidade em outro tempo/espaço, meus pés pisam nas 
mesmas calçadas que ela já pisou, recolho os vestígios de suas 
existência. E tudo isso transforma-se num magma. Vem aquela 
coisa abrupta do fundo do vulcão, aquela lava incandescente, e 
se solidifica em poesia… E então eu procuro por Gilda em cada 
viela sem luz, nos olhares que cruzam com o meu, no cheiro forte 
de urina e craque, nas flores que brotam insistentemente mesmo 
no inverno da capital mais fria do país. Eu procuro por Gilda − 
travesti, mendiga, andarilha. Essa é obra aberta, eu não represento 
ou interpreto Gilda. O teatro está morto. O Deus que inventou 
o teatro foi expulso de todos os teatros. Foi dito que ele estava 
gordo demais para dançar pelado, que poderia afundar o palco 
ou quebrar aquela grade que prendeu todo o mundo ali dentro. 
(a linguagem vai se decompondo em canto bárbaro intraduzível).

Fragmento do espetáculo Momo: Para Gilda com Ardor, uma 
criação de Ricardo Nolasco. 

Momo, 2017. Foto: Marcelo Almeida.
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O Justo Dever dos Homens de Bem

[o] Dramaturgia inédita de Afonso Nilson de Souza

Personagens:
Homem de bem
O Condenado

Homem de bem: Então aqui estamos. Quanto tempo desta vez? 
Três semanas? Quatro? A gente perde a noção do tempo por aqui, 
não é? (pausa) Seis meses, meu amigo! Seis longos meses de 
escuridão e umidade na solitária. Não é muito, não é? A gente 
acaba  se acostumando com tudo. Eu, por exemplo, me acostumei 
com a tua ausência. Até esqueci que você estava aqui. Todos já te 
esqueceram. Todos acham que você morreu. E eu, te olhando 
agora, também acho. (pausa) Silencioso aqui, não é? Estamos no 
subsolo. É como se estivéssemos enterrados vivos, isolados, 
asfixiados. Ninguém pode ouvir nada a não ser que gritemos. Mas 
nós não vamos gritar, não é? Para que o som inútil da tua voz 
vagando sem sentido para ninguém? Não, nós não vamos gritar. 
(pausa) Estamos sós aqui e mesmo assim há gente em excesso. 
Você sabe, esse é o grande problema, muitas pessoas para pouco 
espaço, superlotação. Mas veja por este lado, o que for dito aqui 
fica conosco apenas, e isso é quase um silêncio. (pausa) Não 
entendo sua revolta. É como se você achasse que não seria punido. 
Que estupidez! Será que  não confia nos profissionais que cuidam 
da lei e da ordem neste país? (longuíssima  pausa. oferece um 
cigarro) Tá certo, como poderia aceitar algo de mim? (acende 
para si o cigarro) Afinal, sou eu que te prendo aqui, não é? Que te 
isolo e silencio nesse buraco, que exijo que você pague a tua dívida 
com a sociedade, não é? (constrangimento. o condenado concorda 
levemente com a cabeça e recebe um tabefe) Resposta errada, 
amigo! Você é o único culpado aqui. Como ousa me culpar pelas 

consequências dos seus atos? Agindo assim eu terei a impressão 
de que não me respeita mais, de que não me deve nada. E você 
sabe muito bem o quanto deve, não é? Não é? A tua dívida é 
impagável. Você deve tudo, tua reputação, tua história, teu corpo, 
tua alma, e sou eu quem vai cobrar. Sabe, amigo? Eu acho 
verdadeiramente que você deveria morrer. (pausa) Não, nada 
pessoal, eu nem mesmo te conheço direito e pra mim você é só 
mais um entre tantos. Mas que seria uma enorme economia de 
tempo, seria. O que te resta lá fora? Quando sair, se sair, o que eu 
duvido muito, vão te apontar e dizer “olha, lá vai mais um. Por 
que será que os soltam?” Eu respondo: para sofrerem mais com o 
desprezo que com as grades. Eu sei que parece que a liberdade 
compensa a indiferença, mas e aqui, onde noite após noite você 
acorda com pesadelos, temendo sempre uma faca na garganta, o 
que te resta? Por que você não se mata como os corajosos que não 
se permitem esse inferno? (o cigarro está pela metade ou 
inutilizado) É triste como as boas coisas da vida duram pouco. 
(faz menção de queimar com a brasa o condenado) Tua liberdade, 
por exemplo. Aqui você encontra abrigo contra esse cárcere que é 
o mundo. Aqui você não é obrigado a nada, nem mesmo a se 
sustentar. Aqui quem te sustenta sou eu. Sou eu e os meus que 
pagam a conta dessa imundície que é você. Você me deve e espero 
que saiba o que é gratidão. Mas você não sabe. Você é um 
desperdício. (tira um canivete do bolso, abre e encosta a lâmina 
na garganta do criminoso). Bastaria cortar um pouco só. Seria 
uma economia para o mundo. Você custa caro, e eu economizaria 
o dinheiro dos cidadãos de bem. Eu posso dizer que você tentou 
me agredir. Pronto, tudo resolvido. Apenas me defendi dessa 
ameaça que é a tua existência. Ah, é verdade, você está algemado. 
Mas não é a revolta dos acorrentados a mais violenta? Você não 
reage, não é? Pode passar acorrentado a vida inteira que nunca vai 
dizer um ai. Vai sempre temer algo pior que te possa acontecer, 
sempre temer, sempre temer. Sempre temer é a explicação para 
esse lixo em que você se encontra. (guarda o canivete) Um pouco 
mais forte eu teria de argumentar legítima defesa. (ri) Pra quê? 
Quem é você para valer explicações? Ninguém! E é também por 
isso que está aqui. Tua fome não é desculpa! Tua infância horrível 
não é desculpa! Tua família de vagabundos não é desculpa. Não 
existe perdão! (pausa) Isso tudo é um jogo. Eu mesmo não queria 
ter começado a jogar, mas se você não joga, o jogo que está aí te 
engole e você vira peça descartada. Posso dizer que sou um 
jogador nato. Sempre ganho. Essa é a regra principal, tá me 
entendendo? Então, quando eu digo que você é nada, que não 
vale as tripas que te enchem, que posso acabar com a tua vida a 
qualquer momento, que posso te prender sem provas, que posso 
sumir com teu corpo, que posso te escravizar para sempre, que 
posso te jogar aos cães, que posso comer o teu cu aidético, não se 
assuste, é tudo parte do jogo, apesar de ser a mais pura verdade. 
Vamos, me responda, você quer viver? Estou esperando? (o 
condenado responde com a cabeça. o homem de bem bate com as 
costas da mão) Para você, viver é inútil. Afinal de contas, o que é 
que você ganha vivendo? O que espera? Alegrias, realizações, 
amores? Vamos, me diga, o quê? Ainda mais aqui, onde o sol só é 
visto das sombras. Que fé é essa que você tem na vida que ainda 
deseja viver? Olhe ao redor, de que te adianta continuar aqui? Mas 
você ainda acredita na vida, não é? Já sei, talvez quando sair daqui 
encontre uma mulher, uma puta qualquer que se interesse por 
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dar. É um jogo. Me divirto muito, muito quando faço isso. Sei que 
você não vai conseguir e é por isso que faço. E você já sabe, não é? 
Eu sempre ganho. Então, atenção! Olhe, minha arma. Eu vou 
deixá-la aqui, ao alcance das tuas mãos. Mas que pena, você está 
algemado e não a alcança. Sem problemas, eu te darei uma, e 
apenas uma única chance. Quero apenas ver se você aprendeu 
qual é o teu lugar, se sabe a quem deve obediência e que a rebelião 
é inútil. Eu ficarei aqui, do outro lado, exatamente à mesma 
distância. Vou te soltar por um instante para ver se você é rápido 
o suficiente, o que sei que não é, ou se é sensato o suficiente para 
ficar sentado mesmo livre, o que talvez seja, e se for, então ganhará 
minha piedade. (golpeia-o violentamente repetidas vezes) Apenas 
para garantir minha segurança. Afinal, amigo, você não quer que 
um homem de bem, como eu, corra riscos desnecessários, não é? 
(tira as algemas) Pronto. Agora você está solto, livre. Espero que 
lembre sempre de meu gesto generoso. (pausa. os dois olham 
simultaneamente para a arma) Aqui estamos. Exatamente à 
mesma distância da arma que pode acabar com um de nós. É 
apenas uma questão de reflexo: quem se levantar primeiro 
sobrevive. (silêncio, os dois completamente estáticos esperando a 
reação mútua) Lembre-se de que tua sensatez pode valer minha 
misericórdia. Não precisa levantar. Basta ficar aí, quieto, eu 
pegarei novamente a arma, e tudo estará bem. Mesmo que se 
levante e me mate, não poderá sair. Apenas poderá se vingar. Mas 
se vingar do quê? Você merece estar onde está, você é um 
condenado! (silêncio. os dois inclinam-se em direção à arma) 
Sabe que não será mais rápido do que eu. (aumentando progres-
sivamente a voz até o grito) Sabe que não te perdoarei se levantar. 
Sabe que você é nada, que não vale nada e que não vai fazer nada. 
Não vai fazer porque tem medo. É um covarde, um vagabundo 
que não vale nada... e eu vou te matar de qualquer jeito. 

O condenado: você não pode matar a ideia que eu sou. (o 
condenado salta sobre o homem sem pegar a arma e dá-lhe uma 
surra, demorada e violenta. Cansado, pega a arma que ficara para 
trás, mira e aperta o gatilho. Está descarregada. O homem de 
bem, ferido, saca outra arma escondida sob as roupas e derruba o 
condenado com um tiro). 

Homem de bem: Eu avisei que você não seria rápido o suficiente. 
Era pra pegar a arma e não a minha garganta, seu merda. Olhe 
para você. Onde está sua violenta arrogância agora? Não era você 
que pegaria a arma e acabaria comigo, que represento a justiça? 
Que sou a lei? Que sou um homem de bem? E, então, meu amigo? 
O que fará além de sangrar? Avisei, avisei e avisei novamente. Mas 
você, cabeça dura, vingativo, violento. Mas pra que violência? 
Apenas acabou de perder sua única chance. É uma pena, meu 
amigo, é mesmo uma pena para você. Pra mim será legítima 
defesa. (aponta a arma para o condenado. fica estático durante 
alguns segundos) Se eu te perdoasse agora, você me perdoaria no 
juízo final? (pausa, risos histéricos) Eu não preciso ser perdoado, 
porque eu faço o bem! Eu sou o instrumento dos justos, eu sou o 
longo braço da justiça que te abraça e sufoca. Os maus, os vilões, 
os bandidos, os esquerdalhas, os comunistas, os ateus imundos, 
os viados de merda, os vagabundos, os criminosos como você 
devem ser punidos. E devem pagar. (aponta a arma) E nós, que 
somos bons, temos o direito de cobrar. Mais que isso, temos o 
dever de honrar a nossa incorruptível e infalível justiça. (as luzes 
se apagam em silêncio).

[Afonso Nilson de Souza, dramaturgo e 
pesquisador de teatro, Laranjeira do Sul, PR]

esse lixo que é você. Talvez essa puta te dê filhos. E aí, veja só, você 
terá uma família. Você viverá a sórdida face de uma vida regada 
com as mais indecentes frivolidades, repleta de rotinas inter-
mináveis e uma alegria tão pueril quanto compensadora dos teus 
infortúnios de pai de família. Bonito isso, né? A família feliz do 
escroto filho de uma puta, mal parido, desgraçado e incapaz que é 
você. Mas o que é que você está pensando? Você tá louco, filha da 
puta? Já temos que nos matar com guerras e pestes para aliviar o 
planeta e agora você ainda quer ter filhos? Ainda mais um filho 
teu! Você não merece ter filhos. Vocês deviam ser todos esteri-
lizados, como os cães. Dá muito trabalho matar depois que vocês 
crescem. Nem sei por que não te mato agora e evito a catástrofe da 
tua procriação. O amor é feito apenas para os bons, meu amigo. 
Apenas os homens de bem sabem amar. E você é mau, meu amigo. 
Você é mau! Eu tenho plena, absoluta, incontestável convicção da 
tua maldade. Você está aqui, não está? Você é um condenado, não 
é? Para que maior prova do horror que é a tua índole do que a tua 
condenação? Você não confia na justiça que te condenou? Estava 
tão evidente em todos os jornais a tua culpa, juiz nenhum precisou 
ler mais do que duas manchetes para tomar a decisão. (pausa) Às 
vezes quase sinto pena de você. (ameaça bater, mas não bate) Te 
assustei, não foi? Eu posso te bater a qualquer momento e não 
sinto a menor culpa por isso. Sabe por quê? Porque eu estou certo, 
porque tenho absoluta convicção de minha certeza, e por isso não 
sinto culpa, sinto orgulho. Eu sei o que é certo, eu sou o que é 
certo, e é por isso que sei quem deve ser punido. Mas você se acha 
inocente. Você não sabe o que é culpa, não é? Sentir culpa é o que 
nos diferencia. Isso você não aprendeu com os porcos que eram 
seus parentes, não é? Essa raça indigna, essa corja imunda, essa 
gentalha com quem tenho que esbarrar sempre que saio na rua 
neste país de miseráveis. Vocês fedem, fedem quando sentam do 
meu lado no avião, fedem quando ocupam a via com seus carros 
econômicos, e fedem quando ocupam injustamente as vagas dos 
meus filhos na universidade.  Vocês jamais deveriam ter saído do 
esgoto que era seu ambiente natural. (ameaça bater novamente, 
mas não bate) Sabe o pior? Além de poder fazer tudo o que eu 
quiser contigo? De te socar, metralhar, queimar, esquartejar, 
sumir com teu corpo de merda? O pior é que isso me dá prazer. 
Não que eu seja um psicopata, que me deleite com o sofrimento 
alheio. É um tipo diferente de prazer. É o prazer dos quem têm 
razão e podem exercer essa razão. Eu sou a lei! O povo me paga 
para fazer a justiça ser cumprida, e é isso o que eu faço. Sim, ser 
um homem de bem me é um prazer. Tenho orgulho de minha 
profissão e dessa missão que Deus me deu, desse sacerdócio de 
tornar o mundo mais justo com as minhas ações. Mas o que é que 
você sabe sobre ter uma vida de valor? Justo você, que não vale 
nada. Mas viver você quer, não é? Vamos, responda, seu merda! 
(tira do bolso um revólver e encosta na nuca do condenado) Seria 
tão simples. Um movimento de dedos e caput, um condenado a 
menos no mundo. Tão rápido. Tão singelo. Caput. Nada mais de 
crimes. Apenas esse fedor que suja teu uniforme. Porque até nisso 
você é um prejuízo. (guarda a arma) Ainda não posso. Além do 
mais, seria excessivamente fácil pra você. Qual dor? Nenhuma! 
Esse teu último segundo até o chão não salda a tua dívida. Você 
precisa sofrer para pagar. Sofrer como condenado que é. Mas não 
me julgue assim tão insensível. Você até que me faz bem. Agrada-
me olhar pra essa sua cara retorcida e ver que nesses teus olhos 
não existe nada além da falta de razão dos selvagens, dos débeis. 
É como se eu me justificasse com a tua desrazão. Você me exercita. 
Posso melhorar a cada novo condenado que me caia nas mãos. 
Condenado, lembra? É por isso que você está aqui, amigo, por tua 
condenação. (pausa) Mas você tem direitos, não é? E eu vou te dar 
mais um, o direito de escolha. É uma grande chance que vou te 
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Sobre Criação

[o] Ensaio por Barbara Biscaro

Aos meus alunos e alunas

É possível ensinar a criar? Os processos de criação não seriam 
percursos absolutamente pessoais, mutáveis e sempre em crise? 
Como não cair em fórmulas ou receitas, como incentivar que 
cada pessoa encontre sua maneira particular de agir poética e 
esteticamente? Ser professora tem ocupado uma grande parte de 
minha rotina. Acho que tenho feito as contas com isso, descobrin-
do que ensinar teatro é procurar problemas para resolver com os 
alunos e as alunas. Admitir os fracassos, as impossibilidades e as 
desistências, receber com carinho aquilo que fica, deixar ir aquilo 
que se cumpriu e não faz mais sentido e, acima de tudo, proteger 
com cuidado aquela centelha ínfima que se acende, que é o desejo 
de estar em processo de criação. 

dramaturgos, musicistas, performers começam a perceber que, 
mais do que buscar a transformação do outro, a prática artística 
ocorre primeiro no momento em que cada um se permite trans-
formar a si mesmo. O próprio Meyerhold, nos idos de 1935, rela-
tou: “Todo o caminho criativo, toda a minha prática não são outra 
coisa que uma autocrítica aberta. Cada nova direção assinala o 
destacamento definitivo da anterior. Um verdadeiro artista não 
pode não ser devorado pela contínua insatisfação de si. Por isso o 
seu ser artista é o resultado não somente dos dotes naturais, mas, 
sobretudo, de um constante trabalho de autoaperfeiçoamento, de 
aprofundamento da preparação artística e ideológica”. 

Observar e acompanhar pessoas em processo, criando, é 
um aprendizado constante. Percebo que as gerações atuais entram 
em um mundo que, apesar de pretensamente livre, vem sendo 
atacado por um lado pela censura (ressurgida das trevas de uma 

Tenho insistido com alunos e alunas que ninguém no mun-
do bate à nossa porta e pede “por favor, senhor teatreiro, entre em 
processo de criação, darei dinheiro e estrutura, além de aceitação 
social para que seu trabalho aconteça”. Estar em processo de cria-
ção é um ato que envolve arte e vida, desejo e realidade, necessi-
dade e impossibilidade. Geralmente vai partir da persistência do 
artista de teatro de resistir, pois nosso fazer não opera segundo o 
mercado, não enriquece ninguém, não capitaliza, não desenvolve 
financeiramente.

Vsevolod Meyerhold, encenador russo do início do sécu-
lo XX, relata em seus registros nunca ter feito o teatro que que-
ria, mas sempre o teatro que era possível. No século passado, nas 
histórias teatrais que nos contam, artistas colocaram foco no pro-
cesso artístico como um percurso de transformação de si mesmo. 
Não somente o ator ou a atriz foram impelidos a processos de 
conhecimento e mobilização de sua subjetividade, seus corpos e 
emoções para o ofício teatral por meio do treinamento. Diretores, 

Idade Média em pleno século XXI) e por outro, pelo politicamen-
te correto, que faz com que cada um tenha que justificar mil vezes 
mais por que se interessa ou defende os temas, as técnicas e esté-
ticas de que gosta na arte teatral. O teatro é colonialista, o cinema 
é entretenimento, a dança é alienada; se não se abordam os temas 
da moda nas redes sociais, o trabalho não chama atenção, não 
gera textão no Facebook, não dá likes. Fala-se de política de forma 
clichê, em um vício de despertar discussões que não são levadas 
adiante, almeja-se ingenuamente catequizar os ignorantes e caçar 
os preconceituosos de plantão, muitas vezes perdendo de vista o 
humano cheio de sombras que reside em cada um de nós. Que 
cansativo, não é mesmo?

Mais ou menos. É como se a arte (carregada pela internet e 
pelas transformações sociais e políticas de nosso tempo) pudesse 
ser cada vez mais apoiada na identidade e na subjetividade do 
sujeito artista. Explico-me. Há quarenta ou cinquenta anos, se al-
guém queria fazer teatro, estudava o Teatro ― isso mesmo, aquele 

Récita - tudo aquilo que chama atenção, atrai e prende o olhar, 2014.  
Direção: Barbara Biscaro. Foto: Cristiano Prim.

A Menina Boba, 2012. Direção: Barbara Biscaro. Foto: Jerusa Mary.
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com letra maiúscula. A pessoa se diluía e se transformava naquilo 
que o Teatro exigia que se fosse, adentrando hierarquias e estru-
turas mais ou menos rígidas. Nada de pesquisa de linguagem pró-
pria, dramaturgias partindo da subjetividade do artista-criador, 
romper as bordas entre sua história e identidade pessoal e os limi-
tes da cena. Isso é um fenômeno das últimas décadas, impulsio-
nado por uma série de fatores não só estéticos ou artísticos, mas 
também políticos, ideológicos, sociais e históricos. Ou seja, hoje, 
é como se um jovem ator ou uma jovem atriz, diretor ou diretora 
já estivessem autorizados (e inclusive impelidos) a partir de si, de 
seu contexto e de suas questões para criar teatro. 

Mas isso traz questões diferentes. A primeira é como se 
hoje, então, faz-se necessário ser muito mais inteligente e perspi-
caz: é fundamental saber discernir as próprias ideias dentre todas 
as fórmulas prontas, os conteúdos fixos, as histórias descontex-
tualizadas, as hierarquias estabelecidas. A segunda questão é que 
o abandono do olhar lá para o Teatro com t maiúsculo e suas tra-
dições gerou uma leva de artistas teatrais não muito conectados 
ao preparo técnico, ao treinamento, ao domínio de algum ofício 
braçal e concreto dentro da arte teatral. Isso em si não é necessa-
riamente bom ou mal (nada de cair em saudosismos do passado). 
Entre mortos e feridos, mudanças e perdas, ganhos e novos cami-
nhos, o mundo segue girando. 

Nesse panorama, todos os dias me pergunto qual é o meu papel 
como professora. Erros e acertos na mesa, ao ensinar, me sinto capaz 
de confundir, aborrecer, incomodar. Ernani Maletta, um professor de 
Minas Gerais, em uma palestra recente que vi, lançou uma pondera-
ção sobre a educação formal, que me capturou. Ao ser questionado 
por uma aluna que queria uma resposta pronta, uma fórmula, ele lan-
çou de volta: o problema de ensinar arte na universidade é que você 
precisa oferecer respostas a perguntas que nem sequer foram ainda 
formuladas. Antes mesmo de um aluno ou aluna se perguntar sobre 
um assunto ou ter necessidade de encontrar estímulo, o professor vem 
com uma enxurrada de conteúdos e respostas. 

Assim, feliz ou infelizmente, criar no teatro é encontrar mil 
respostas para a mesma pergunta. É responder a perguntas que seus 
professores e suas professoras nunca formularam.

Acho que esse texto vai parecer clichê ao intelectual que estu-
dou os grandes teóricos do teatro e da filosofia, mas neste momento 
quero falar para aqueles e aquelas que iniciam uma jornada no mundo 

[Barbara Biscaro, pesquisadora vocal, atriz, doutora em 
Teatro pelo PPGT/UDESC, professora colaboradora da 

área de Voz na Graduação em Teatro da UDESC].

do teatro, vislumbrando suas dificuldades e delícias. Tocar um pouco 
os pés no chão. Admitir que existem muitas formas de compreender, 
praticar e vivenciar o teatro. Buscar uma dissolução de hierarquias en-
tre formas mais ou menos válidas, ao compreender os propósitos, as 
condições e os objetivos de cada contexto teatral ao redor; concordar 
ou discordar, elaborar pontes e formas de contato na diferença. Res-
peitar os que estão em prática há mais tempo, acolher aqueles que 
chegam e tomam a decisão de aprender. 

Ensinar pode ser visto como fazer aflorar desejos. Como ter 
necessidade de algo pelo que nem sei se me interesso? Como estimu-
lar artificialmente a necessidade de criar? Como estimular artificial-
mente a necessidade de entrar em contato com o teatro como espec-
tador ou espectadora? Sinto que é como se vivêssemos em constante 
antecipação, abrindo infinitas abas o tempo todo. No momento, de-
zenas de filósofos, pesquisadores, terapeutas e guias espirituais têm 
estudado o constante estado de ansiedade e excitação em que vive-
mos. Aproximar a arte da ideia de produto pode ser uma estratégia 
necessária para vivermos dentro do sistema socioeconômico em que 
estamos imersos e do qual somos responsáveis e dependentes. Criar 
com endereço certo, hora marcada, assessoria de imprensa e cartão 
de visita. Mas quem já viveu processos de criação intensos sabe como 
é paradoxal, dentro dessa loucura, aprender a dar o tempo de matu-
ração e digestão do poema perfeito, da pausa em constância, do olhar 
que captura a atenção do outro, do movimento íntegro. Criar pode 
ser quase o luxo de poder olhar para si, um nadar contra a corrente, a 
descoberta da improdutividade mais produtiva possível.

Henry Miller, escritor norte-americano, já refletia nos idos de 
1950: “A arte é um processo de cura, como mostrou Nietzsche. Mas 
principalmente para aqueles que a praticam. Um homem escreve para 
se conhecer, e assim, no final, livrar-se do eu. Este é o divino objetivo 
da arte. Um verdadeiro artista joga o leitor de volta para si mesmo, 
ajuda-o a descobrir em si mesmo os inesgotáveis recursos que são 
seus. Ninguém se salva ou se cura a não ser por seus próprios esfor-
ços. A única cura autêntica é pela fé. Qualquer pessoa que use criati-
vamente o espírito que está dentro dela é um artista. Tornar a vida em 
si mesma uma arte, este é o objetivo.” 

Um olhar para si cheio de alteridade: talvez essa seja uma das 
buscas das pesquisas em teatro hoje. O detalhe, a identidade não 
como o ensimesmamento ou umbiguismo, mas como uma forma de 
admitir que parto de mim, em minha limitação, para tentar chegar a 
você, e no meio desta comunicação tem o mundo. Criar como um ato 
de resistência, cheio de reverência. Compreender que, no processo de 
criação em teatro, a primeira pessoa que tem que colocar os dois pés 
lá dentro é você mesmo: quando ensinamos uma criança a nadar, não 
ficamos na areia e mandamos ela entrar no mar. Entramos na água e 
convidamos para que ela se banhe conosco. Esse é o artista convidan-
do o espectador, completamente banhado.

Em uma conversa com um amigo querido nos últimos tem-
pos, também ator, ele me lembrou que temos uma profissão milenar. 
Que continuamos uma tradição (mesmo que subvertida, questiona-
da, retorcida) que começou há mais de três mil anos: um corifeu se 
desprendeu do coro e deu vida a uma prática social que acompanha a 
história da humanidade. Não somos os primeiros, e com certeza não 
seremos os últimos. Toda vez que um artista de teatro decide estar em 
prática, ele reinventa e revive o fazer teatral, presentificando no aqui e 
agora uma prática de milhares de homens e mulheres que vieram an-
tes de si. O teatro existe porque nós existimos e, muitas vezes, nossas 
existências se justificam porque teatramos. 

Récita, 2014. D
ireção: Barbara Biscaro. Foto: C

ristiano Prim
.
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De Teatro e Teatros

[o] Conferência de Jé Oliveira

Eu sou o cara talvez mais torto que vocês irão ouvir nesta 
universidade: um preto sobrevivente da favela do Zaíra, na cidade 
de Mauá – ABC Paulista, tendo vivido minha pré-adolescência e 
adolescência na década de 1990. E como é de conhecimento de 
quase todas as pessoas, essa foi uma época especialmente terrível 
para ser preto, pobre, favelado e jovem no estado de São Paulo, 
onde se tinha grupos de extermínio de notório conhecimento dos 
órgãos de segurança pública e da grande mídia, mas, ainda assim, 
o que reinava era o silêncio e a omissão dos setores brancos da 
sociedade, e isso inclui a classe artística e em especial, a teatral. 
Daí o termo sobrevivente, e isso não é exagero. Portanto, qualquer 
responsabilidade acerca do evento de hoje se deve ao Stephan 
Baumgärtel, que teve a coragem de me convidar. Reclamem com 
ele. Agradeço muito o convite, professor. 

E aqui, não posso deixar de dizer, quem rompe esse silêncio 
pós-Ditadura, com um revide artístico sem igual na recente 
história das artes cênicas ― no seu sentido mais ampliado de 
união entre música e teatralidade ― é o grupo de rap Racionais 
MC’s, que surge em 1989: 101 anos após a “abolição”, quatro 
anos após a abertura e um ano após o fechamento do texto da 
Constituição e efetivação, ou ao menos a tentativa, da segunda 
república. 

Venho refletir com vocês hoje um pouco sobre o modo 
como tem se dado no Brasil a organização e representação cênica 
do ponto de vista formal, político e, em especial, racial. Gostaria de 
começar essa reflexão propriamente dita com algumas questões: 
“Por que um branco brochado de negro? Pela inexistência de um 
intérprete dessa raça? Entretanto, lembrava que, em meu país, 
onde mais de vinte milhões de negros somavam a quase metade 
de sua população de sessenta milhões de habitantes, na época, 
jamais assistira a um espetáculo cujo papel principal tivesse sido 
representado por um artista da minha cor. Não seria, então, o 
Brasil, uma verdadeira democracia racial? Minhas indagações 
avançaram mais longe: na minha pátria, tão orgulhosa de 
haver resolvido exemplarmente a convivência entre pretos e 
brancos, deveria ser normal a presença do negro em cena, não 
só em papéis secundários e grotescos, conforme acontecia, mas 
encarnando qualquer personagem ― Hamlet ou Antígona 
―, desde que possuísse o talento requerido. Ocorria de fato o 
inverso: até mesmo um Imperador Jones, se levado aos palcos 
brasileiros, teria necessariamente o desempenho de um ator 
branco caiado de preto, a exemplo do que sucedia desde sempre 
com as encenações de Otelo. Mesmo em peças nativas, como 
O Demônio Familiar (1857), de José de Alencar, ou Iaiá Boneca 
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(1939), de Ernani Fornari, em papéis destinados especificamente 
a atores negros se teve como norma a exclusão do negro autêntico 
em favor do negro caricatural. Brochava-se de negro um ator ou 
uma atriz branca quando o papel contivesse certo destaque cênico 
ou alguma qualificação dramática. Intérprete negro só se utilizava 
para imprimir certa cor local ao cenário, em papéis ridículos, 
brejeiros e de conotações pejorativas. Devemos ter em mente que 
até o aparecimento de Os Comediantes e de Nelson Rodrigues ― 
que procederam à nacionalização do teatro brasileiro em termos 
de texto, dicção, encenação e impostação do espetáculo ― nossa 
cena vivia da reprodução de um teatro de marca portuguesa 
que em nada refletia uma estética emergente de nosso povo e 
de nossos valores de representação. Esta verificação reforçava a 
rejeição do negro como personagem e intérprete, e de sua vida 
própria, com peripécias específicas no campo sociocultural e 
religioso, como temática da nossa literatura dramática”. Não dei 
a fonte antes nem abri as aspas porque queria chamar atenção 
para que percebêssemos o quanto essa fala do Abdias Nascimento 
podia ser dada hoje, aqui, por mim, com espantosa atualidade. 
Nela ele refletia sobre as circunstâncias que motivaram a criação 
do TEN – Teatro Experimental do Negro, em 1944. Como podem 
notar, ela serve e poderia ser dita hoje acerca de casos como o 
episódio dos Fofos no Itaú Cultural, em 2015, ou os deste ano 
com a atriz Georgette Fadel e com o também ator João Miguel. 

Ou seja, essa fala revela traços marcantes e persistentes da 
nossa breve história, alguns traços que insistem, teimosamente, 
em comparecer na agenda local. Um deles é a nossa difícil e 
tortuosa construção de cidadania cênica, em analogia à cidadania 
política. O nosso quadro teatral, no qual os negros praticamente 
inexistem, é uma das maiores violências simbólicas, resultantes 
da violência e do extermínio físico, perpetuados pelo racismo 
e pela escravidão que estão na base deste país. Se a escravidão 
ficou no passado, seu legado continua a se escrever no presente. 
Apesar de não existirem formas de discriminação no corpo da lei, 
os pobres e, sobretudo, as populações negras são ainda os mais 
culpabilizados pela justiça, os que morrem mais cedo, têm menos 
acesso à educação superior pública ou a cargos de qualidade no 
mercado de trabalho. Talvez este seja o único e um dos mais 
capciosos argumentos que o Brasil pode dizer a seu favor: “nunca 
tivemos um apartheid institucionalizado”. 

Mas nunca tive, porque nunca precisou: na regra social 
isso já se dá de modo cotidiano, quase naturalizado. Basta ver o 
corpo docente das instituições de ensino público e privado, ou da 
instituição da qual eu venho ― a maior universidade da América 
Latina, a Universidade de São Paulo – USP, que tem sido a mais 
terrível e segregadora, racista e antinegra da história ―, ou basta 
ver qualquer escola de teatro de nível técnico ou superior no país. 
O teatro, assim como todas as instituições hegemônicas do país, 
têm sido máquinas, fábrica de brancos a moer gente preta. 

Apesar de tudo, gostaria de trazer notícias de grupos e 
empenhos que são, sobretudo, “estrelas-guia neste nosso percurso, 
não são estrelas dálva”, como diria o artista e intelectual Salloma 
Salomão.

Desde o TEN, fundado em 1944, por Abdias do Nascimento, 
e uma série de pessoas faveladas, empregadas domésticas, 
analfabetos, metalúrgicos, surgiram e surgem grupos antirracistas 
com extrema relevância estética, ouçam bem, estética, artistas 
formados nas mais respeitadas instituições de artes cênicas do 
país: EAD, ELT, PUC, UNESP, UFBA. São grupos como o Bando 
Teatro de Olodum e o NATA, ambos da Bahia, a Cia. dos Comuns, 
do Rio de Janeiro, o Caixa Preta, do Rio Grande do Sul, o Teatro 
Negro e Atitude, de Minas Gerais, o Cabeça Feita, de Brasília, 
o grupo Nós, do Ceará, e os meus colegas mais próximos: Os 
Crespos, Capulanas Cia. de Arte Negra e o meu próprio coletivo, 
o Coletivo Negro, grupos com 30, 15, 10, 9 anos de história e que 
estão revolucionando a história moderna do teatro brasileiro. 
O que está em jogo aqui é a reversão urgente e profunda de um 
colonialismo cognitivo, artístico e de imaginário.

São grupos que produziram e reuniram em torno de suas 
agendas artísticas, civilizatórias e democráticas uma legião de 
irmãs e irmãos. Não é meramente “público” o que fomentamos e 
formamos. Estamos aqui no reino da frátria… Somos sem dúvida 
apoiados por “mais de 50 mil manos” e alguns de nós, no teatro, 
somos de fato “a voz da favela, e fazemos parte dela”. 

[Jé Oliveira, ator e diretor do Coletivo Negro. Este texto foi 
proferido na Universidade do Estado de Santa Catarina – 

UDESC, em outubro de 2017]

Farinha com Açúcar ou Sobre Sustança de Meninos e Homens, 2016.  
Direção: Jé Oliveira. Foto: André Murrer.

Farinha com Açúcar ou Sobre Sustança de Meninos e Homens, 2016. 
Direção: Jé Oliveira. Foto: Evandro Macedo.
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Navegar é preciso - um teatro sem fronteiras

[o] Perfil de grupo

Por Márcio Silveira dos Santos

Impossível! Começo esta escrita dizendo que é impossível traçar 
um perfil de um grupo de teatro com mil faces, mil inquietações, 
mil ideias, milhares de quilômetros viajados por céu, terra, água, 
trilhos, pampa, cerrado, semiárido, floresta, sertão, litoral... com 
quase três mil apresentações de 25 espetáculos de palco de rua 
em apenas 13 anos de existência/correria! Portanto, diante das 
dificuldades deste escriba, embora conheça muito bem o objeto 
a ser retratado, traço aqui apenas um arremedo de esboço. São 
pedaços de uma trajetória teatral, de um grupo que sem dúvidas 
daria um livro por ano.

Estou falando do Grupo Ueba Produtos Notáveis, de Caxias 
do Sul, Rio Grande do Sul. Com sede na serra gaúcha, o grupo tem 
resistido às mazelas dos ciclos altos e baixos da economia com 
muito empenho na árdua labuta diária da sua arte. Sua sede atual 
é o Moinho Cascata, um prédio de três pisos com mais de 100 
anos, que o grupo ocupa por meio de parceria com uma empresa 
de farináceos. Lá desenvolve espetáculos, oficinas, palestras, 
vivências, intercâmbios, projetos sociais e empresariais, realiza 
encontros, festivais e mostras, temporadas de seu repertório e de 
outros grupos. O Moinho também é sede da Editora Ueba, criada 
pelo grupo para dar vazão às suas ideias por meio impresso, cujo 
catálogo prima por trabalhos ligados à palhaçaria, ao teatro de 
rua, à dramaturgia e às edições de narrativas infanto-juvenis. 

A cidade de Caxias do Sul, de aproximadamente 490 mil 
habitantes, foi fundada por imigrantes italianos em 1890; nos 
dias atuais é conhecida como a capital nacional da uva e do 
vinho, sendo palco a cada dois anos da famosa Festa da Uva. 
Eu acrescentaria a essas peculiaridades também o frio rigoroso 
no inverno e a forte presença da indústria metal-mecânica, que 
produz e exporta para o mundo inteiro. Esses dados históricos, 
climáticos e econômicos permitem certo entendimento do 
porquê o Grupo Ueba segue a navegar sem parar: está no DNA 
de imigrante. Vive em deslocamento constante entre territórios; 
para o grupo não há fronteiras; já esteve presente em 14 estados 
brasileiros e em 4 países: Chile, Venezuela, Itália e Uruguai.

Fundado por Aline Zilli e Jonas Piccoli, os trabalhos 
do coletivo têm por base a dedicação destes pela pesquisa de 
linguagens e a abordagem de uma série de temas ligados ao 
humano frente à adversidade dos tempos em que vivemos e de 
seu contexto local. Fale da tua aldeia e falarás do mundo!

A versatilidade do grupo é grande: seu repertório atual 
consiste de 10 espetáculos que vão do teatro nas empresas ao teatro 
de palco, passando pela palhaçaria e pelo teatro de animação. 
Mas quero destacar em especial, nestes laivos de perfil, o trabalho 
desenvolvido com teatro de rua, em que se concentra a potência 
inventiva nas práticas do grupo. Foco em dois espetáculos que 
têm circulado, e muito, por este mundão sem porteiras e sem 

fronteiras: Zão e Zoraida em Mapa para Brincar e As Aventuras 
do Fusca a Vela.

O espetáculo Zão e Zoraida, que este ano está completando 
uma década no repertório do grupo, prioriza o trabalho de 
palhaçaria no qual Jonas e Aline perfazem as peripécias de dois 
palhaços em busca da felicidade eterna. Em síntese, a história 
mostra dois palhaços que se encontram ao acaso na rua. Zão tem 
o objetivo de entregar o pastel do Seu Manoel “que tem gosto de 
céu”. Zoraida está com o mapa de um tesouro. Após convencer Zão 
nesta busca, ambos passam por infindáveis caminhos imaginados 
com o público, que interage na evolução da aventura recheada de 
quiproquós. Como se fossem duas crianças brincando no quintal, 
os dois palhaços passam por inúmeras cenas/situações que bem 
poderiam acontecer embaixo de uma lona de circo.

No desenvolvimento do trabalho dos atores em cena, fica 
visível o jogo do Branco e do Augusto e há um ótimo equilíbrio 
no revezamento de quem é a “escada” da vez. O universo lúdico 
do espetáculo de rua nos leva nesta caça ao tesouro, que me 
parece bem próximo da metáfora de nossas vidas: a busca por 
um bom lugar ao sol. Por meio de jogos e brincadeiras, o grupo 
consegue extrair o substrato da nossa fase infantil, trazendo à 
tona aquela infância esquecida, e podemos acompanhar como 
crianças boquiabertas esta hiperativa encenação, descobrindo que 
o verdadeiro tesouro da felicidade eterna, ou o sentido da vida, 
não está no desfecho da peregrinação descrita no mapa ou muito 
menos no produto final do espetáculo, e sim que encontramos 
um tesouro inestimável na convivência, nas experiências, naquele 
tempo que passamos juntos no caminhar, no brincar, no palhacear, 
nas gargalhadas desbragadas de crianças e adultos durante a 
apresentação. O desejo que fica é realmente o mesmo que aquele 
expressado por Zão e Zoraida ao fim do espetáculo: que todo dia 
seja “dia de circo”. A química da palhaçaria atingida pelo casal de 
artistas é tão boa, que já resultou em mais dois trabalhos na linha 
da comicidade: um retrata a sequência das peripécias dos dois 
palhaços, chamada Circo ZeZ, e o outro é uma adaptação da obra 
em quadrinhos do cartunista Iotti, chamada Radicci e Genoveva – 
a Vida de Casal Nóm é Gácil.

Já em As Aventuras do Fusca a Vela, o processo de 
constituição do espetáculo foi desenvolvido colaborativamente 
com uma série de artistas e de coletivos. O que propiciou um 
resultado diferenciado no que tange ao teatro de rua atual e 
aprofundou a hibridização do Grupo Ueba na experimentação das 
linguagens artísticas. O grupo avançou com mais adensamento na 
linha estética do Steampunk e estabeleceu um olhar diferenciado 
na aplicação do teatro épico no teatro feito para o espaço aberto 
da rua no Rio Grande do Sul. Um trabalho profícuo neste jogo de 
códigos e signos que a mescla de linguagens propicia, avançando 
na exploração daquilo que Luiz Arthur Nunes denominou de 
“violação de fronteiras” (MÓIN-MÓIN, 2010, v. 7, p. 147), ao 
se referir sobre o diálogo frutífero do teatro de atores com o de 
formas animadas. 
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Este espetáculo faz parte de uma tetralogia que o Grupo 
Ueba vem desenvolvendo nestes 13 anos de existência. Um 
projeto de montagens de teatro de rua baseado em grandes 
clássicos da literatura mundial, seja de literatura dramática ou 
não. Na perspectiva de uma tetralogia de teatro de rua, já montou 
até aqui: A Megera Domada (2009), de William Shakespeare; 
Dom Quixote, de Miguel de Cervantes, renomeada como O Bom 
Quixote – Delírio Urbano (2011); Moby Dick, de Herman Melville, 
agora com o nome de As Aventuras do Fusca a Vela (2015). O 
quarto espetáculo está em processo de gestação teórica.

Em síntese, As Aventuras apresenta uma releitura do clássico 
Moby Dick. A encenação acontece no entorno de um ferro velho, 
onde dois personagens se encontram em uma situação singular, 
confundindo realidade com fantasia. O velho Ismael conta e 
experimenta sua história segundo o seu fusca, transformando o 
carro em uma embarcação e conduzindo o espectador a viajar 
com seus delírios, para ver de perto a fúria de uma vingança. O 
jovem Jonas, nome inspirado no profeta Jonas, que foi engolido 
pela baleia, entra na história ao jogar uma bola contra o fusca e 
assim chamar atenção do velho Ismael. Os dois partem em uma 
surpreendente aventura, com tubarões, sereias, tempestades e a 
caça movida pelo sentimento de vingança à baleia Moby Dick.

Há cinco anos, o grupo vem aprofundando sua experimen-
tação estética com o estilo Steampunk, ainda recente no teatro de 
rua brasileiro, que tem como sua principal vertente a literatura e 
o cinema. Esse movimento surgiu nos anos de 1980 e a partir do 
início do terceiro milênio ganhou vigor e se espraiou em diversas 
áreas. O visual é inspirado nas máquinas com engrenagens à vista, 
vestimentas semelhantes à era vitoriana contextualizada para as 
tecnologias dos dias atuais, explorando a relação entre a huma-
nidade, a ciência, a tecnologia e a evolução das sociedades. Nessa 
perspectiva da estética do Steampunk, de exploração das rela-
ções entre a humanidade e as tecnologias, As Aventuras do Fusca 
a Vela ganhou potência visual, adicionada às formas animadas 
utilizadas com esmero na encenação. Os figurinos, os adereços, a 
cenografia, os bonecos trazem um efeito “ferrugem” que reforça 
a encenação na sua passagem de tempo, em que o passado e o 
futuro se encontram num espaço-tempo retrô.

Durante a criação do trabalho, descobriu-se que o coração 
de uma baleia cachalote adulta é aproximadamente do tamanho 
de um fusca. O fusca então foi ressignificado em coração palpi-
tante por meio dos atores, que o transformam em ferro-velho, 
em barco baleeiro (o famoso Pequod do Capitão Ahab) que pega 
fogo, em baleia (a própria Moby Dick) que jorra água de seu 
corpo, e o que mais nossa imaginação permitir ao embarcar nas 
aventuras deste fusca a vela e da equipe de atores-marinheiros do 
Grupo Ueba Produtos Notáveis.

Nesta encenação utilizam-se os bonecos de uma sereia e 
dois tubarões, ambos manipulados por dois performers. A cena 
dos tubarões representa a extração do petróleo do pré-sal. Alu-
são também à utilização do óleo de baleia como combustível no 
mundo no século 19. O grupo quer provocar no espectador uma 
visão crítica acerca da exploração dos recursos da natureza nos 
dias de hoje: todos os combustíveis são finitos e esse processo gera 
uma degradação sem precedentes na natureza. O olhar crítico e 
político permeia toda a encenação.

Em se tratando de formas animadas, podemos dizer que o 
fusca também virou uma forma animada, pois sua estrutura foi 
toda retrabalhada para a encenação. Destaco o momento marcan-
te quando transformado em baleia, o capô do fusca abre e fecha 
por intermédio de um mecanismo de pedais, construído dentro 
do veículo. Assim, quando o ator acelera o fusca para se deslocar 
atrás de Ahab, ele pisa no pedal que abre a boca-capô do fusca e 
engole o capitão revoltado.

Outra boa ideia, e inovação, foi a inserção de um “drone” 
no espetáculo. Um tipo de VANT – Veículo Aéreo Não Tripula-
do, que representa uma tecnologia atual, elo à época da escrita de 
Moby Dick, cujas embarcações se enquadravam no que havia de 
mais tecnológico-avançado em se tratando de navegação e mo-
bilidade. Então, um “drone” modelo SYMA X5C 2.4G entrou na 
dramaturgia como representação das gaivotas do texto original. O 
drone-gaivota utilizado, conhecido como “quadricóptero”, possui 
quatro hélices que permitem uma boa estabilidade e pairar sobre 
determinada aérea. No espetáculo, ele sobrevoa os espectadores, 
perfazendo em seu trajeto alguns rasantes, como se quisesse mer-
gulhar no público.

As Aventuras do Fusca a Vela tem trilhado sua estrada com 
força, e o grupo segue sua jornada por festivais, mostras, ruas e 
parques deste Brasil. E como diz o personagem Jonas ao fim do 
espetáculo, parafraseando o poeta Fernando Pessoa: Navegar é 
preciso!

O Grupo Ueba é um grupo multifacetado, criativo em suas 
encenações e atento ao que acontece no mundo, e, na persistência 
de viver daquilo que gosta de fazer, consegue navegar com êxito, 
atravessando muitas fronteiras. Assim, o grupo e seus integrantes 
percorrem um caminho próximo ao que Jean-Jacques Roubine, 
na obra Introdução às Grandes Teorias do Teatro (p. 86), chama 
de “o artista face à história”, que não pode ficar indiferente ao seu 
mundo. A Ueba sabe seu traçado, pois tem o teatro de rua como 
propulsor de diálogo, reflexão social e luta.

[Márcio Silveira dos Santos, ator, dramaturgo, pesquisador e 
diretor do Grupo Manjericão, Porto Alegre, RS]

As Aventuras do Fusca a Vela, 2015. Direção: Jonas Piccolli.  
Foto: Fabiano Knopp.

Zão e Zoraida em Mapa Para Brincar, 2017. Direção: Jonas Piccolli.  
Foto: Bruno Zanardo.
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Eu quero ficar velha, tão velha 
que nada mais importe. Eu quero 
entender e ver com clareza o que 

há por trás de tudo isso. Eu quero 
não querer mais.

Marina Abramovic

A biografia da artista sérvia Marina Abramovic, empreendida com 
fôlego pelo pesquisador e jornalista James Westcott, foi publicada 
originalmente no mesmo ano de um dos principais trabalhos da 
recente produção da artista. Em 2010, enquanto foi lançado o livro 
Quando Marina Abramovic morrer: uma biografia, a artista se dispôs 
ao olhar do público de forma ininterrupta e passiva, tal qual uma 
obra de arte, na performance inédita A artista está presente, realizada 
no MoMA como parte de uma grande exposição retrospectiva sobre 
sua produção. Curiosamente, o acesso ao livro parece acompanhar 
grandes momentos de inflexão na obra da artista, pois sua tradução 
para o português surgiu também acompanhada pela sua grande 
exposição no Brasil organizada pelo SESC São Paulo na unidade 
Pompéia, momento no qual a artista realizou pela primeira vez 
em larga escala os experimentos de seu Instituto ainda em fase 
experimental (Marina Abramovic Institute - MAI), que no livro 
apenas figura na penúltima página como um projeto futuro da 
artista sem maiores informações.

O que salta aos olhos no caso desses dois trabalhos ou 
proposições é seu flerte com a noção de finitude de seu próprio 
corpo, seja submetido ao papel de obra de arte ou na forma de uma 
mestra que, virtualmente, repassa seus ensinamentos para uma 
geração futura que não terá acesso imediato ao seu corpo vivo. Há, 
portanto, um dado muito específico na atual situação de sua obra e 
pensamento, que incorpora em seu trabalho um olhar direto e sem 
medo para o certeiro fim de seu corpo, hoje com 71 anos de idade. 
Para compreender a fundo esse dado, faz-se essencial a importante 
biografia de Westcott, que, principalmente em sua terceira parte 
(precisamente intitulada “Solo em público”), se debruça sobre a 
relação da artista com a morte, fornecendo uma chave de leitura 
para seus trabalhos que se desloca de uma corriqueira visão purista 
e afirmativa da arte da performance, uma vez que mesmo a artista 
já aceitou que o momento da bodyart tenha se esgotado após os 
anos de 1970, encaminhando sua produção para outros cenários e 
entregando não apenas seu corpo, mas também sua imagem, para 
seus propósitos artísticos.

É fato que vivemos um momento paradigmático na recente 
e conflituosa história da arte da performance. Se considerarmos 
seu surgimento em larga escala como proposta artística nos anos 
de 1970 segundo uma série de experimentações empreendidas nas 
décadas anteriores, precisamos também considerar que a geração 
que a constituiu está nos momentos finais de sua vida biológica ou 
já se encontra morta. Isso não seria um problema caso a produção 
desses artistas não estivesse intimamente ligada com sua própria vida 
(e a fragilidade que a acompanhava). Vito Acconcci, Chris Burden, 

Retrato do artista quando coisa

[o] Resenha

Por Renan Marcondes Trisha Brown são alguns dos artistas essenciais para essa história 
que já faleceram, e outros como Yvonne Rainer hoje produzem 
“versões geriátricas” de suas obras principais, pois seus corpos já 
não respondem às demandas originais dos trabalhos. A questão 
do envelhecimento coloca um problema sério para o debate sobre 
a ontologia da arte da performance, pois se a vida da performance 
apenas se dá no presente ― como afirmado pela teórica Peggy 
Phelan em um dos principais textos sobre a questão ―, então 
as obras estão condicionadas à vida dos artistas e possuem um 
impasse no que tange à sua reprodução ao longo da história futura 
da arte. Nesse texto, a autora afirma que uma das especificidades 
da performance seria a imanência da mortalidade do artista, que 
está lentamente morrendo aos olhos do público, mas em uma 
visão da mortalidade que ainda se apresenta enquanto potencial 
abstrato discursivamente articulado, e não como uma questão que 
se materializa nas escolhas formais das obras. E é justamente porque 
Abramovic realiza cada vez mais essa escolha formal que sua obra se 
mantém plena de tensão e espaço para dissenso, alertando-nos não 
apenas ao fim do corpo privado da artista, mas também a como esse 
fim condiciona a sobrevida que sua obra terá após o falecimento 
do seu corpo. Nesse sentido, o livro de Westcott apresenta com a 
generosidade de quem é muito próximo dos dois corpos da artista (o 
público e o privado) a tensão constante e atualizada de um conflito 
que percorre todo o século XX: o do descolamento da relação direta 
entre o corpo do artista e a execução da obra, que se inaugura com 
os readymades duchampianos mas que encontra na performance 
seu maior problema, já que nessa linguagem está ao mesmo tempo 
afirmada a presença direta do corpo do artista e a sugestão constante 
de que esse corpo que se apresenta publicamente é algo de produto, 
um segundo corpo que está unido pela imagem ao corpo orgânico 
do artista, mas que representa algo de parcial e produzido apenas 
para o domínio público. 

A sugestão do corpo como readymade aparece já na produção 
inicial da artista, como apontado pela curadora Chrissie Iles ao 
analisar Ritmo Zero (1974), uma de suas obras mais paradigmáticas, 
na qual se dispôs passivamente ao lado de 72 objetos que poderiam 
ser usados em seu corpo. Nesse trabalho, que supostamente envolveu 
um fim dramático com a possibilidade de assassinato da artista, 
Abramovic finalizava uma série de obras sobre os limites de seu 
corpo, mas que tocava ― como revelado na obra final da série ― 
principalmente na questão da agência e do controle. Mudar o foco 
de análise da obra do limite para a agência nos permite pensar a obra 
de Abramovic não apenas como um jogo masoquista de exaustão 
e prova do corpo (como certa parte da crítica do período tendia a 
afirmar), mas sim como uma pesquisa profunda sobre os acordos de 
visibilidade e ação que circulam dentro e fora do sistema das artes. 
Há, portanto, um jogo entre a relação momentânea, irreprodutível 
da ação que se executa e a sedimentação e repetição codificada 
dessa ação ― condição que permite a performatividade, segundo 
suas teorias mais recentes (empreendidas por Jacques Derrida, 
Judith Butler, entre outros). Também em Ritmo 10 (1973), primeira 
obra da série, a artista bate a ponta de uma faca no espaço entre 
seus dedos enquanto grava o som da batida, para logo em seguida 
tocá-la novamente e tentar seguir o mesmo ritmo da sua ação de 
grande violência, criando um espaço que submete a violência de 
sua agência a um controle estrito. Frazer Ward, em um recente livro 
sobre participação e performance nos anos de 1970, afirma que, 
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na finalização dessa série, “Abramovic efetivamente declarou seu 
corpo, se não público, como não privado, isso é, ela abriu mão das 
indicações normativas de propriedade do seu corpo de forma que a 
distinção normal ou normativa entre público e privado não mais se 
aplicavam” (p. 124). Parece estar aí o início de um trabalho muito 
complexo que hoje toma suas proporções no status de celebridade 
que a artista alcançou: a imagem de seu corpo é sempre algo para o 
outro, e que portanto deve seguir existindo para além de sua morte, 
aceitando o descontrole e poder de sua reprodução.

Na biografia de Westcott, podemos contornar essa situação 
com uma perspectiva para além de sua obra, que não serve para 
justificar sua produção (o que reduziria suas possibilidades de 
análise), mas agrega situações contextuais nas quais podemos 
perceber quão complexo é o atual momento de produção da 
artista, intimamente ligado com seu envelhecimento e com a 
transformação que ele opera nessa relação de agência e controle que 
lhe é tão cara. Cirurgias plásticas e situação anedóticas de seu dia 
a dia alienado (com direito a refrigerantes e longas maratonas de 
televisão) lançam silenciosamente para o leitor a pergunta: como 
controlar uma imagem que se transforma cada vez mais rápido, 
dado o aceleramento do processo de envelhecimento?

Com o auxílio do livro, podemos arriscar aqui a hipótese 
de que a gradual afirmação de sua figura sacerdotal, assim como 
a transição para trabalhos de caráter cada vez mais teatral, são 
mecanismos de cristalização de uma determinada ideia da artista, 
necessária não apenas para a manutenção de sua produção em um 
cenário cada vez mais disperso de produção performática, mas 
também do que sobrará quando seu corpo morrer. Reside aqui 
um mergulho controlado, porém exacerbado, dentro da questão 
da morte, que mesmo em vida é repetida e ensaiada como se a 
artista desejasse coreografar seu fim, de forma análoga à coreografia 
realizada pela ponta de faca entre seus dedos ― ambos movimentos 
de cristalização de um risco iminente para seu corpo. 

A morte de Marina Abramovic parece ser alinhavada cada 
vez mais pela própria artista como uma morte “devagar e previsível, 
sob seu controle”, experimentada em formas abstratas mas também 
em enormes ficções como quando convida o diretor americano 
Bob Wilson para dirigir um espetáculo sobre sua vida, cujo libreto 
entregue ao público simula um jornal que noticia a morte da artista 
no exato dia de apresentação da peça, com direito a matérias sobre 
os grandes feitos de sua vida e suas principais obras. Ao mesmo 
tempo, com um desejo de controle e um jogo exacerbado com os 
signos que rondam o espetáculo social da morte, Abramovic opera 
de forma repetitiva e autojocosa com o próprio limite de mergulho 
de seu corpo (e obra) com a morte. Não arrisca diretamente com a 
morte, como no caso do artista Bas Jan Ader (dado como morto em 
seu último trabalho de 1975, In Search of the Miraculous, no qual 
vai sozinho em um barco para o mar Atlântico e desaparece). Pelo 
contrário: mantém a tensão e o controle de quem tem profunda 
consciência da morte e da dificuldade ocidental em lidar com 
ela, mas que ao mesmo tempo parece não querer morrer nunca. 
Submete-se, assim, ao mesmo tempo, por limpezas espirituais e 
cirurgias plásticas em terras brasileiras, ambos processos vinculados 
a “uma submissão completa a uma imagem externa de si mesma, 
a uma imagem nos olhos de outras pessoas” a partir do momento 
no qual, “com 41 anos”, já via que os “primeiros sinais de idade se 
formavam em seu rosto”.

O que sublinho com essas passagens do livro é que o trato com 
a morte da artista não está carregado de potencial autodestrutivo 
ou melancólico, mas principalmente de caráter reflexivo, como um 
espelho sem fundo que rebate o impasse de seu próprio público em 
relação à finitude de seu corpo. Não é a toa que a figura do espelho 
é recorrente nos escritos de Westcott, como quando o autor afirma 

que a artista “tornava-se mais do que um espelho para as pessoas, 
refletindo seus desejos”, ao passo que “estava desaparecendo como 
indivíduo” e perdendo “interioridade”. Essa metáfora transita por 
outro escritores, como na já citada análise de Iles sobre Ritmo Zero, 
quando a curadora cita que a projeção que o público fazia de seu 
corpo refletia três imagens sociais da mulher (madonna, mãe e 
puta), fazendo desse espelho também uma tela de projeção social. 
Mesmo na produção da artista, o espelho surge como título de 
diversas obras, figurando pela primeira vez em 1995, com Cleaning 
the mirror#1, uma das várias obras na qual a artista se relaciona com 
um esqueleto, escovando todos os seus ossos.

Sugiro aqui que esse trânsito do espelho ao esqueleto (e todo 
o imaginário de morte que ele levanta) pode qualificar um caminho 
rumo ao caráter objetivo, universal da morte, um caminho tortuoso 
por mostrar uma visão crua de um fenômeno vital revestido por 
uma série de incompreensões. Lembremos que, no texto O corpo 
utópico, de Michel Foucault, já está apontado que o “corpo está, de 
fato, sempre em outro lugar”, e que esse lugar é justamente esse entre 
que Abramovic constantemente ocupa em suas obras:

É o cadáver, portanto, o cadáver e o espelho que nos ensinam 
(enfim, que ensinaram aos gregos e agora ensinam às crianças) 
que temos um corpo, que este corpo tem uma forma, que esta 
forma tem um contorno, que no contorno há uma espessura, um 
peso; em suma, que o corpo ocupa um lugar. Espelho e cadáver 
é que asseguram um espaço para a experiência profundamente 
e originariamente utópica do corpo; espelho e cadáver é que 
silenciam e serenizam, encerrando em uma clausura – que, para 
nós, hoje, é selada – esta grande cólera utópica que corrói e 
volatiza nosso corpo a todo instante. (FOUCAULT, 2013, p. 15).

Quando Westcott afirma que uma das intenções de 
Abramovic era projetar sua morte para o mundo, tornando-se 
um “memento mori em si mesma” (p. 253), devemos ler essa 
passagem não com o tom duvidoso que nem analisa uma artista 
que parece ter sucumbido aos delírios de sua imagem, mas com 
a sugestão de que é essa fama a superfície que permite à artista 
espelhar o máximo de indivíduos, como acontece na projeção 
de um fã em relação ao seu ídolo. Quando interrogada pelo 
jornalista Silas Martí sobre a aproximação com artistas de enorme 
alcance como Jay Z ou Lady Gaga, a lúcida resposta de Abramovic 
também aponta para a morte de sua geração como justificativa e 
mola propulsora para sua ação:

A Lady Gaga tem 43 milhões de seguidores no Twitter. É algo 
gigantesco, nenhum artista visual tem esse público. Ela tinha 
estudado minha obra, queria conhecer meus métodos.[...] E, 
agora que ela entrou no meu método, não está mais usando 
drogas, está fazendo experimentos, esses jovens começam a 
me procurar no Google, querem saber quem eu sou. Ou seja, 
de uma forma indireta, consigo ser uma influência para uma 
geração mais nova. Isso é importante. Todos os artistas da minha 
geração, que já não fazem nada porque estão meio mortos, 
odeiam o que estou fazendo porque não conseguem entender que 
tudo é possível. (apud MARTÍ, 2014)

Há um jogo constante com o alcance de sua imagem, que 
articula a linguagem da performance ― geralmente restrita a um 
nicho muito específico ― a um universo de conhecimento mais 
amplo, o que carrega consigo os prós e contras dessa democratização 
da linguagem. Talvez resida aí a grande resistência que certa parcela 
de artistas tem em relação à sua obra (não trato aqui das inegáveis 
críticas às condições trabalhistas às quais submete seus performers): 
a redução da performance a elementos muito básicos que transitam 
entre o MoMA e um TED talk disponível online.
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E é essa guinada complexa em sua obra que o livro revela que 
nos permite seguir na análise precisa e minuciosa de sua produção 
recente, como a performance que inicia nosso texto. Em A artista 
está presente, Abramovic criava uma área compreendida por mesa 
e cadeira, na qual a artista se sentava 8 horas por dia com um 
longo vestido vermelho e apenas olhava para o público, que após 
horas de fila tinha a possibilidade de se sentar cara a cara com ela. 
Não havia nenhuma ação da artista, risco determinado ou perigo 
iminente. Apenas a silenciosa ação de olhar fixamente para outra 
pessoa, desdobrada de uma série que havia feito décadas atrás com 
seu ex-marido, Ulay. Como Westcott parece antever em seu livro, 
nessa performance, “o público estava autorizado e era encorajado 
a projetar em Abramovic suas expectativas e desejos, apenas 
para vê-los suavemente neutralizados em uma espécie de abismo 
atemporal”, como podemos constatar por meio do documentário 
que acompanhou a mostra. Pessoas se emocionam, choram 
compulsivamente, olham com atenção, performam para a artista, 
que, por sua vez, apenas devolve o olhar, ao mesmo tempo atento 
e vazio. 

Nesse trabalho, reside de forma material toda a aproximação 
com a morte que Westcott narra de forma tão preciosa, pois, aqui, 
mais do que em qualquer outro trabalho da artista, Abramovic parece 
constituir-se apenas da própria carcaça de imagem que criou para si 
ao longo de todos os anos de sua produção. Nós vemos ali apenas seu 

corpo de trabalho, em uma condição análoga ao de uma obra de arte 
qualquer exposta em uma das paredes do MoMA. Completamente 
disponível para a experiência do outro, ela está ao mesmo tempo 
reafirmando o status icônico de sua imagem e revelando o grau de 
trabalho e objetificação que é necessário para essa manutenção. Sua 
obra portanto revela-se menos uma afirmação do corpo, mas sim 
“uma espécie de vingança contra a vida”, como Westcott afirma a 
certa altura do livro. E para a execução plena dessa vingança, tão 
sutil quanto destruidora, é preciso a revelação e aceitação desse 
tempo, de uma duração de observação da imagem de Abramovic 
que mais a destrua ― ou que no mínino a complexifique ― que a 
enalteça. Um tempo cada vez mais raro, descoberto em casos como 
essa performance, percebido como problema nas discussões sobre 
a historicização da performance, mas também presente no fôlego 
necessário para a escrita e posterior leitura desse livro essencial para 
o mergulho na obra desta que já se firmou como uma das principais 
artistas para a arte da nossa geração.

[Renan Marcondes, artista e pesquisador doutorando 
pela ECA-USP em Artes Cênicas, São Paulo, SP]
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Uma temporada europeia

[o] Ensaio

Por Marcelo Ádams

Em 2017, assisti a espetáculos produzidos em alguns dos países 
que visitei no período de seis meses em que estive cumprindo meu 
estágio de doutorado-sanduíche na RESAD (Real Escuela Superior 
de Arte Dramático), em Madri, capital espanhola. Graças à CAPES, 
que me concedeu a bolsa de estudos, e à universidade onde leciono, 
a UERGS (Universidade Estadual do Rio Grande do Sul), que 
autorizou meu afastamento das atividades docentes durante aquele 
semestre, fui recebido pela Dra. Felisa de Blas Gómez, professora da 
RESAD e estudiosa do tema de minha tese, que é Adolphe Appia.

A RESAD foi fundada em 1831, mas antes de assim ser de-
nominada, era chamada de Real Conservatorio de Música y Decla-
mación (o que explicita bastante a visão que se tinha do teatro no 
início do século XIX, de que atuar bem era fundamentalmente dizer 
articuladamente e com as “emoções certas” um texto sobre a cena). 
A atual sede, de causar inveja pela infraestrutura generosa ofertada 
aos estudantes e professores, conta com duas salas de espetáculos: 
uma de dimensões reduzidas, no formato de sala com assentos mó-
veis, e um grande teatro com configuração à italiana, palco grande 
e muito bem equipado tecnicamente. Nesses dois espaços, assisti a 
Poe, un cuento sentimental, espetáculo musical baseado em contos 
do escritor estadunidense Edgar Allan Poe, e a Ya no te quiero, se-
gundo o texto “Closer”, de Patrick Marber (já encenado no Brasil, 
adaptado para o cinema há alguns anos). Ambos espetáculos foram 
criados dentro de disciplinas cursadas pelos alunos da RESAD (que 
oferece diferentes graduações a seus discentes, em três diferentes 
especialidades: Interpretação, Cenografia e Direção cênica e drama-
turgia). Dentro da especialidade de Interpretação, o aluno escolhe a 
“ênfase” no tipo de trabalho ao qual quer dar maior aprofundamen-
to. Assim, ao cursar Interpretação, poderá optar pelos “percursos” 
de Teatro de texto, Teatro de gesto ou Teatro musical. E foi nesta 
última categoria que Poe se encaixou enquanto exercício prático di-
rigido por um professor e atuado por um grupo de alunos. Inegá-
vel a influência de uma estética que lembra filmes do cineasta Tim 
Burton (especialmente Sweeney Todd) e que havia alguns alunos 
realmente bem preparados para cantar e dançar. Também inegável 
um certo cafonismo nas atuações às vezes afetadamente exageradas, 
mas talvez compreensíveis dentro do contexto da estrutura de me-
lodrama de horror ao qual se propunha a encenação, trazendo um 
apanhado de algumas situações encontradas em contos de Poe. Já a 
versão do texto de Marber, encenada em pequena sala com grande 
proximidade física entre atores e espectadores, foi um exercício de 
direção de uma aluna, o que naturalmente trouxe o foco da atenção 
para a maneira como a narrativa cênica se desenvolvia, além das 
escolhas visuais dos elementos da encenação. Nesse sentido, e di-
ferentemente de Poe, a singeleza predominava, havendo um maior 
investimento no trabalho dos atores, constituindo-se em um espe-
táculo mais aproximado do que se chamaria de realismo.

Essa singeleza nos aspectos espetaculares da encenação, e a 
consequente atribuição de maior peso ao trabalho dos atores e à 
dramaturgia, também observei em três outros espetáculos a que 
assisti em Madri. Em comum, além do fato de serem produzidos 
por teatros “independentes” (ou seja, sem nenhuma espécie de 

subvenção ou financiamento estatal ou privado, a não ser o inves-
timento físico e monetário dos integrantes desses coletivos), esses 
três trabalhos foram fundados sobre textos consagrados da drama-
turgia europeia. No simpático Teatro Karpas, localizado a algumas 
dezenas de metros de nossa casa, e que ostentava a frase “Por los 
valores tradicionales del Teatro” como um emblema afixado em sua 
fachada, assisti a Bodas de sangre, de Federico García Lorca, e a El 
avaro, de Molière. Nos dois espetáculos, apresentados em um te-
atro com cerca de 60 lugares, e contando com um pequeno palco, 
percebeu-se uma reverência ao texto falado e um conservadorismo 
na maneira como se lidam com os aspectos teatrais. Talvez em fun-
ção da restrição de meios (o espaço exíguo e a pequena quantidade 
de dispositivos de iluminação disponíveis), mas também como uma 
afirmação do lema na fachada, os valores tradicionais do teatro, para 
o Karpas, confundem-se com o respeito irrestrito às palavras do au-
tor e com a crença de que elas são suficientes para fazer com que o 
teatro “aconteça”. Atores familiarizados com o potencial admirável 
que a palavra, como forma de ação dramática, tem no teatro, apro-
veitam intensamente a oportunidade dada por uma bem construída 
estrutura narrativa. Além disso, se há em alguns desses intérpretes 
o brilho pessoal que nos faça depositar toda a atenção em suas par-
tituras atoriais, “that old black magic” à qual Sinatra cantava, sou 
surpreendido com a avassaladora força de seus trabalhos, como a 
Mãe de Bodas de sangre, ou o extraordinário ator que mostrava o 
Harpagon em El avaro.

O terceiro exemplo que trago relativo a textos dramáticos 
consagrados encenados por teatros independentes em Madri é a 
adaptação da obra de Bertolt Brecht, Terror y miserias del Tercer Rei-
ch, a cargo do Estudio 2 − Manuel Galiana. Aqui, novamente um 
teatro de pequenas dimensões (plateia com talvez 40 lugares, palco 
semelhante ao Karpas), mas com um grupo de atores decididamen-
te menos experiente. A relativa novidade fica justamente com o dis-
positivo cênico criado por Óscar Olmeda, responsável pela versão 
levada à cena. Originalmente, Terror e miséria… é composta por 
24 quadros ambientados na Alemanha durante a ascensão do na-
zismo, mas o Estudio 2 as reduz para 13 cenas, em que 15 atores e 
atrizes se revezam nas diferentes personagens. O que se modifica 
a cada apresentação é a ordem em que as cenas serão mostradas, 
pois é escolhida imediatamente após cada cena que será encenada 
a seguir, por meio de um sorteio: um dos atores, com um leque de 
cartas nas mãos, em que há inscrita em cada uma o título da cena 
(batizado por Brecht em seu texto original), o oferece a alguém da 
plateia para que escolha uma carta e diga em voz alta o título ali es-
crito. Pequenos arranjos são feitos pelos atores para criar o ambiente 
necessário (sempre muito simples, uma mesa, uma cadeira, algum 
outro objeto), e a cena tem início. Não é um dispositivo inédito (em 
Woyzeck Desmembrado, de 2002, a encenadora Cibele Forjaz pro-
punha o sorteio, em cena, da ordem em que cada uma das 27 cenas 
do texto escrito por Georg Büchner seria apresentada ao público), 
mas que deve proporcionar, pelo menos para os atores, uma dose 
extra de atenção para conectar as cenas, independentes como esque-
tes. Apesar do esforço do grupo, e do impacto temático de muitas 
das cenas escritas por Brecht, o espetáculo madrilenho não conse-
guiuentusiasmar na maior parte do tempo.

Ao lado desses espetáculos altamente artesanais em seus 
processos de produção, convivem em Madri grandes eventos cêni-
cos, como não poderia deixar de ser na maior cidade da Espanha 
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(cerca de 3,3 milhões de habitantes). Assim, montagens de grandes 
sucessos musicais (consagrados na Broadway novaiorquina ou no 
West End londrino) também encontram ótima acolhida pelos nati-
vos e pelo elevado número de turistas que visita a capital espanho-
la. Mamma mia e O rei leão, há meses em cartaz na cidade, com 
seis ou sete apresentações semanais sempre lotando os teatros com 
grande capacidade de público (mais de 1.000 pessoas), foram meu 
momento “fascínio com a fantasia”. Mamma mia, que virou filme de 
sucesso há alguns anos com Meryl Streep, tem nas canções dos sue-
cos do ABBA seu trunfo, porque são quase sempre irresistíveis ao 
cantarolar do público exemplares pop como The winner takes it all, 
Super Trouper ou Take a chance on me, que fazem parte, ainda que 
alguns o desgostem, de nosso imaginário afetivo. Como não poderia 
ser diferente, os atores-cantores são excelentes, e a música ao vivo, 
envolvente, mesmo que a encenação original londrina de 1999, aqui 
reproduzida como sói acontece com franquias deste tipo, não seja 
um exemplo de ousadia ou criatividade: o grande astro é mesmo 
o extenso cancioneiro abbiano. Já O rei leão, ainda mais antigo que 
Mamma mia (estreou em 1997 na Broadway, adaptado da anima-
ção homônima da Disney, de 1994, com canções de Elton John e 
Tim Rice), encanta especialmente pelas soluções criadas para dar 
vida aos animais-personagens que compõem a dramaturgia, que 
ecoa o Hamlet de Shakespeare. A manipulação das engrenagens de 
algumas das personagens, que são incorporadas pelos atores na mo-
vimentação das figuras, é ao mesmo tempo simples e sofisticada, 
obtendo excelentes resultados na composição de girafas, elefantes, o 
leão vilão Scar e o pássaro Zazu.

Mas Madri tem muito a oferecer, e se pode assistir também 
a espetáculos transgressores do ponto de vista estético, como foi o 
caso de 4, do encenador e dramaturgo argentino Rodrigo García, 
que vive em Madri desde 1986. Estreada em 2015, portanto já no 
período em que García se tornou responsável pelo CDN (Centre 
dramatique national), na cidade francesa de Montpellier, acrescen-
tando a expressão “Humain trop humain” ao nome da instituição, 4 
pode ter diferentes motivos para ter recebido esse título. Ou por ter 
quatro atores em seu elenco, ou por apresentar, durante o espetácu-
lo, a Sinfonia n. 4 de Beethoven, ou por haver uma cena em que é 
simulado sexo de quatro (o doggy style), ou por todas ou nenhuma 
dessas razões. No programa do espetáculo, García escreve que o ci-
neasta alemão Wim Wenders dizia que apenas pelo fato de juntar 
duas imagens já é criada uma história em nossa cabeça. Assim, para 
falar de sua encenação, o argentino recorre à enumeração: “uma 
acumulação de guizos, cabeças de coiote, movimentos com roupa 
ensaboada, toca discos com a Sinfonia n. 4 de Beethoven, galos va-
gando à vontade, meninas de nove anos, um pouco de literatura, 
vermes capturados por plantas carnívoras, um samurai, tênis contra 
uma pintura de Courbet, desenhos animados, reflexões sobre o do-
ggy style, luzes de estádio de futebol e drones que levam à cidade fan-
tasias em forma de música de sinos”. Essa enumeração de imagens 
e situações corresponde aproximadamente às cenas do espetáculo, 
no sentido de uma tentativa de descrição do que foi visto. Entretan-
to, nem de longe dá conta do que é provocado no espectador, que 
fica tentando codificar as charadas de García, buscando identificar 
padrões de significação e relações internas e externas entre o que 
é visto, ouvido, intuído e incompreendido. Algumas imagens são 
inesquecíveis, como a do homem paramentado com o equipamen-
to próprio de quem pratica tênis, que joga uma espécie de squash 
solitário contra a parede de fundo do palco, onde é projetada parte 
da tela do pintor francês Gustave Courbet, A origem do mundo, de 
1866, no qual realisticamente está reproduzida, em primeiro plano, 
a genitália de uma mulher. A cada vez que a bola de tênis bate na 
parede, impulsionada pela raquete do tenista, e são muitas as vezes, 
em um flash, vê-se a imensa vagina projetada em vídeo e ouve-se 

a sonoridade de uma bomba destruindo coisas, simultaneamente. 
Outro momento impactante se dá quando são trazidos para o palco 
alguns galos com tênis esportivos em suas patas, que ficam vagando 
livremente mas também são manipulados pelos atores, em diferen-
tes ações. Igualmente potentes são as cenas em que um drone per-
corre o palco, e suas hélices produzem um vento intenso sobre os 
atores cobertos com um lençol ou cobertor, e a entrevista que é feita 
por uma das atrizes com um homem do público que é trazido para 
o palco, vestido (assim como a atriz) dos pés à cabeça com um saco 
de dormir (assemelhando-se a uma gigantesca minhoca ou verme, 
o que cria uma conexão com a última cena do espetáculo, quando 
plantas carnívoras reais são alimentadas com vermes também reais, 
o que é registrado ao vivo por uma câmera e projetado no fundo do 
palco, como a genitália da tela de Courbet), e em determinado mo-
mento praticam sexo simulado com os sacos de dormir a envolvê-
-los.

Também apresentada em Madri, apesar de ser uma produção 
argentina, Pieza plástica, do dramaturgo alemão Marius von Mayen-
burg (de quem já foram encenados, em Porto Alegre, os textos “Cara 
queimada”, em 2001, “Parasitas”, em 2010, e “O feio”, em 2012), re-
toma um dos temas caros ao autor: o ambiente familiar desestru-
turado. Em Pieza plástica, um casal heterossexual com um filho, a 
empregada da casa e um artista visual amigo da família expõem, em 
diálogos muitas vezes acelerados e eivados de ironias, os problemas 
conjugais do casal, o preconceito contra a empregada imigrante, a 
inadaptação do filho adolescente ao estilo de vida dos pais, a vacui-
dade do pai médico, que busca tornar mais digna sua vida profissio-
nal, ao tentar associar-se aos Médicos sem Fronteiras, etc. Luciano 
Cáceres, o encenador, é um reconhecido ator argentino que começa 
a dar seus primeiros passos na condução de espetáculos, e isso fica 
explícito no que o espetáculo tem de melhor: o trabalho dos atores, 
que estão bem dirigidos (quase sempre). O que convence menos é 
justamente a encenação enquanto concepção cênica: Cáceres recor-
re a um expediente um tanto conhecido por sua reiterada utilização, 
que é colocar várias portas em uma volumosa estrutura que domina 
o palco, cada uma delas representando um dos cômodos da casa, 
associado por sua vez às diferentes personagens (o quarto do casal, 
o quarto do filho, a cozinha, o banheiro, a porta da rua). Da mes-
ma forma, ao abordar com um pé na farsa a estrutura dramática de 
Mayenburg, ocorre uma certa banalização dos sérios temas que são 
trazidos à cena, preferindo o diretor passar por eles agarrado a um 
ritmo vertiginoso que, por sua vez, proporciona um pouco mais de 
reação dos espectadores em termos de riso. Penso, no entanto, que 
entregar menos humor (pelo menos do tipo que Cáceres nos entre-
ga) valorizaria a crueldade da dramaturgia, tornando o espetáculo 
talvez menos dinâmico, mas certamente mais contundente.

O teatro grego é bem mais do que Sófocles e Aristófanes, o 
que pude comprovar ao assistir a duas montagens da Grécia, Ope-
retta, do dramaturgo polonês Witold Gombrowicz (Irion Nolasco 
dirigiu em Porto Alegre, em 2007, Yvonne, princesa de Borgonha, 
do mesmo autor), e a uma versão de A tempestade, de Shakespeare. 
Operetta, assistida em Atenas, portanto falada em grego e sem le-
gendas, apesar de mostrar-se misteriosa no que concerne à compre-
ensão das linhas finas da dramaturgia, já que o desconhecimento da 
língua grega me privou de alcançar as motivações das ações quando 
eram justificadas apenas pelas falas das personagens, era bastante 
acessível a um entendimento mais generalizante, devido ao trabalho 
dos atores e às opções da encenação. Assim, contei fundamental-
mente com intenções corpóreo-vocais, expressões faciais, o uso da 
música (era uma espécie de musical, como o título sugere), a magní-
fica cenografia (um palco giratório, que ia mostrando as diferentes 
facetas do único e gigantesco dispositivo cenográfico, uma monta-
nha) e a composição de figurinos e maquiagem para aproximar-me 
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do sentido do espetáculo. E funcionou perfeitamente, o que reenfa-
tiza a percepção de que a dramaturgia da palavra é mesmo um dos 
elementos do Teatro, e não o principal. A encenação é primorosa 
no uso que faz dos elementos plásticos, surpreendentes, causando 
um benéfico estranhamento estético: a convivência entre figuras 
humanas vestidas grotescamente, em um período não definido his-
toricamente (algo como o século XIX, misturado com as primei-
ras décadas do século XX), e figuras que se assemelham a macacos 
(mas vestidos com roupas humanas) são colocadas em perspectivas 
opostas: há claramente um domínio dos homens sobre os macacos, 
mas o tempo todo paira uma ameaça de violência dos símios sobre 
os humanos. Paralela à exposição dessa sociedade humana fútil e 
escravagista, corre um triângulo amoroso entre dois rapazes e uma 
moça. Impossível não associar isso tudo à chegada de imigrantes à 
Europa, o que vem se acentuando nos últimos anos, sendo a Grécia 
uma das principais portas de entrada de ilegais na União Europeia. 
Já A tempestade, produção da cidade grega de Tessalônica, em ex-
cursão por Madri, foi apresentada com legendas em espanhol, mas 
que para mim se mostraram desnecessárias, por eu conhecer bem 
o texto de Shakespeare, o que me fez dar atenção total à encena-
ção, sem dividi-la com a leitura das legendas. Nessa versão da obra 
shakesperiana, na qual apenas cinco atores se responsabilizam pe-
las muitas personagens da obra original, ocorreu-me a frustração 
não apenas de constatar a pobreza estética dos elementos da cena, 
mas também a pouca criatividade da encenadora em resolvê-las as 
cenas de maneira um pouco mais atraente teatralmente. Um certo 
descuido generalizado com o acabamento de figurinos, as marca-
ções frouxas e sem brilho, a ausência de clímaxes e de um gráfico de 
intensidade dramática mais definido tornaram a experiência mais 
uma satisfação da curiosidade de conhecer a visão daqueles artistas 
gregos sobre um texto clássico do que de prazer efetivo na fruição 
do espetáculo.

Impressões sobre os espetáculos assistidos em Paris podem 
ser consultadas em meu blog: a mais recente produção do Théâtre 

du Soleil, Une chambre en Inde, dirigida por Ariane Mnouchkine 
(http://marceloadams.blogspot.com.br/2017/04/une-chambre-en-
-inde-reencontro-com-o.html), e a assistência a dois dos maiores 
clássicos de Eugène Ionesco, A cantora careca e A lição (http://mar-
celoadams.blogspot.com.br/2017/04/duas-vezes-ionesco-em-paris.
html). Também escrevi sobre a produção espanhola de Las brujas 
de Salem, segundo a obra de Arthur Miller (http://marceloadams.
blogspot.com.br/2017/03/as-bruxas-de-salem-espanhola.html).

Destaco ainda uma produção madrilenha que me impressio-
nou muito: Refugio, com texto e encenação de Miguel del Arco, que, 
a exemplo de Pieza plástica, toma como ambiente para o desenvol-
vimento da dramaturgia o de uma família cujo pai é um político 
acusado de corrupção que recebe em sua casa, como hóspede, o 
refugiado sírio Farid. A esposa alcoólatra, ex-cantora lírica; a filha 
contestadora e inconformada com o mundo em que vivem; o filho 
mais ligado ao mundo virtual da tecnologia que ao real; a sogra do 
político, infeliz em sua viuvez, e o espectro da esposa síria de Farid, 
morta em um acidente no barco que trazia os refugiados para a Es-
panha, são os integrantes desse tablado. A grande beleza alcançada 
pela incrível cenografia (uma gigantesca caixa-casa de vidro que se 
movimenta pelo palco em diferentes e muito bem utilizadas dispo-
sições) e pela iluminação eficientíssima, além da bela trilha sonora, 
tornaram Refugio uma das melhores experiências cênicas que tive 
na Europa. Certamente o espetáculo não seria memorável apenas 
pela visualidade irreparável, mas o é pela relevância de dois temas 
que perpassam a encenação: o lugar dos refugiados no mundo e a 
corrupção irrefreável ― e por corrupção não se entenda apenas a 
política, mas a corrupção nas nossas ações diárias.

Sobre frustrações, três exemplos: Els 2 cavallers de Verona, 
versão catalã para Os dois cavalheiros de Verona, de Shakespeare, faz 
parte de um delicioso projeto chamado “Parking Shakespeare”, no 
qual um grupo de atores viaja pela região da Catalunha apresentan-
do encenações de Shakespeare em praças e locais públicos ao ar li-
vre. Em Barcelona assisti a essa versão em um parque, mas a timidez 
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da proposta, cenicamente falando, tornou cansativa a experiência. 
Baseando a cena totalmente no texto, sem alguns outros atrativos 
que mobilizassem os espectadores de uma forma mais “teatral”, não 
foi possível engajar-se com a proposta, meritória em levar para a rua 
o teatro, mas limitada em sua concretização artística. Outra frustra-
ção em Praga: como em outras tantas cidades europeias, os meses 
de julho e agosto, quando é verão, são momentos de fechamento 
dos teatros para férias. Portanto, na República Checa não havia nada 
para assistir quando lá estive, exceto uma produção que já se tornou 
atração turística por lá, e que está em cartaz há mais de 25 anos: Don 
Giovanni, a ópera de Mozart, apresentada com marionetes. As ma-
rionetes são lindas, bem vestidas, bem construídas, mas o que frus-
tra é a maneira como são utilizadas: coloca-se como fundo sonoro 
uma gravação de uma encenação da ópera de Mozart, e o bonecos 
dublam as árias, os recitativos etc. Até certo ponto é interessante de 
assistir, já que, além dos bonecos, acompanhamos a movimentação 
dos manipuladores, colocados em passarelas suspensas sobre os ce-
nários em que as marionetes evoluem. Percebe-se a agilidade neces-
sária para fazer passar um boneco de mão em mão, e para manipu-
lar os vários fios que comandam os movimentos de cada marionete. 
O problema não é de técnica, que os sete manipuladores dominam 
bem, mas sim o de impressão de falta de teatralidade, já que quando 
se esgota a novidade representada pela aparência fascinante dos bo-
necos, a ação não avança e torna-se repetitiva. Mesmo as gags (pou-
cas) inseridas ao longo dos quase 90 minutos do espetáculo não são 
suficientes para tornar o rescaldo positivo. A terceira frustração, e 
isso por parte de alguém como eu, um fã de Trainspotting (1996), de 
Danny Boyle, adaptação do romance de Irvine Welsh, foi a versão 
teatral da icônica história dos amigos que tinham como passatempo 
acompanhar a passagem de trens na Escócia, além de usar drogas, 
muitas drogas. Nessa versão teatral, estão lá os acontecimentos que 

fizeram do filme um cult, mas talvez pela extrema rapidez com a 
qual os atores pronunciam seus textos, e talvez até pela expectati-
va gerada pela encenação, algo ficou pelo caminho, pois em poucos 
momentos a montagem me envolveu de fato.

A intenção aqui, singela, é a de compartilhar minhas 
impressões sobre alguns dos espetáculos a que assisti (não falei de 
todos). O que fica para mim é a convicção de que não há e nem deve 
ser alimentada essa distinção entre o teatro de fora do Brasil e o teatro 
brasileiro. Foi-se o tempo em que nos açoitávamos com a perspectiva 
de que estávamos atrasados na linguagem. Não há atraso; o que há, 
fortemente, é a falta de incentivo em forma de investimentos em 
equipamentos públicos, em verbas para manutenção de grupos e 
para fomento de espetáculos. Há um desinteresse de grande parte da 
população em conhecer e familiarizar-se com as linguagens cênicas, 
o que faz rarear o público, infinitamente mais inclinado a seguir os 
modismos musicais (frequentemente de baixa qualidade artística) 
e a consumir aquilo que os meios de comunicação, especialmente 
televisivos, exibem. Nossos artistas sobrevivem, assim como aqueles 
artistas dos pequenos teatros independentes de Madri, com a 
diferença de que há, por toda a Europa, um respeito com a cultura 
artística, que não vejo com frequência no Brasil. Certamente esse 
descompasso é resultado de uma educação descuidada e de um 
investimento governamental que ignora a importância da arte na 
formação dos indivíduos.

[Marcelo Ádams, professor e pesquisador 
de teatro, Porto Alegre, RS]
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Mel de Baratas

[o] Dramaturgia inédita de Isadora Salazar e Luis Eduardo de Sousa

“Nossa existência não é mais que um curto-circuito de                                                                         
luz entre duas eternidades de escuridão.” 

                                                                         Vladimir Nabokov

PERSONAGENS: 
MIZAR 
EDUARDO

CENÁRIO: 
Uma garrafa de cerveja na frente do palco.

(Mizar está sentada no meio do palco olhando fixamente para a 
garrafa de cerveja)

(Batem na porta)

MIZAR (grita sem sair do lugar) - Está aberta. 
EDUARDO (entrando) - Com licença. É aqui que... 
MIZAR - O tapete. 
EDUARDO - O anúncio. 
MIZAR - Persa. 
EDUARDO - Nos classificados. Eu vi. 
MIZAR - Quem será que organiza? 
EDUARDO - O quê? 
MIZAR - Os classificados.  Quem será que organiza o que vai ao 
lado de quê?
EDUARDO - Randômico. Talvez.    
MIZAR - Ou não. Talvez não. 
EDUARDO (suspira) - O persa.
MIZAR - Muito usado. Por quê? 
EDUARDO - Por que o quê? 
MIZAR - Por que queres um tapete muito usado? 
EDUARDO - É para uma peça. 
MIZAR - Um palco? 
EDUARDO - Sim. Teatro. Mas vamos, vim o mais rápido que 
pude. Medo de alguém já ter comprado. 
MIZAR - Só um se interessou. Mas foi há muito tempo e havia 
chuva naquele dia. Muita chuva. Ele se perdeu no caminho. Ou 
adormeceu. Não sei bem. De toda forma, fora ele, foste o único.  
EDUARDO - Terias entregado o teu tapete para um estranho 
que se perde ou adormece em meio a um temporal? 
MIZAR - Quem vai querer um tapete velho?
 
(Eduardo olha para Mizar e para a garrafa de cerveja)
 
EDUARDO - O quê?  
MIZAR - Do quê? 
EDUARDO - Qual a da garrafa? 
MIZAR - É uma armadilha. 
EDUARDO - Armadilha? Para quem? 
MIZAR - Baratas. 
EDUARDO - Aqui tem baratas? 
MIZAR - Aos montes. Elas saem do tapete. 
EDUARDO - Qual tapete? 
MIZAR - O persa. 

EDUARDO - O do anúncio? 
MIZAR - Sim? 
EDUARDO - Tu vais me vender um tapete cheio de baratas? 
MIZAR - Falei que era muito usado. 
EDUARDO - Mas no anúncio não tinha que o tapete tinha 
baratas. 
MIZAR - Se tivesse, tu virias? 
EDUARDO - É claro que não. 
MIZAR - Então... está explicado. 
EDUARDO - E aí? 
MIZAR - O quê? 
EDUARDO - Não vais me mostrar o tapete? 
MIZAR - Ainda queres? 
EDUARDO - Claro. 
MIZAR - É esse. 
EDUARDO - Esse que está em cima? 
MIZAR - Sim.
EDUARDO - Encharcado. 
MIZAR - O estranho.
EDUARDO - Que estranho?
MIZAR - O que também quer o tapete. Às vezes o estranho não 
adormece e nem se perde em meio à tempestade. Às vezes ele 
simplesmente chega, se liquefaz por entre as frestas da porta ou 
para dentro do cristalino olho de um gato maracajá e chega até 
aqui. Molhado. E ele encharca o tapete.  
EDUARDO - E é um tapete velho. Muito usado. 
MIZAR - Eu disse. 
EDUARDO - Com baratas. 
MIZAR - Sim. Elas brotam junto a outros insetos e bichos. 
EDUARDO - Quantas já matou? 
MIZAR - Nenhuma. Eu não as mato. 
EDUARDO - Fazes o que então? 
MIZAR - As prendo em garrafas. 
EDUARDO - Garrafas de cerveja. 
MIZAR - Sim. 
EDUARDO - Baratas não costumam gostar de açúcar? 
MIZAR - Não... elas acham açúcar amargo. Elas gostam de 
cerveja. A cerveja esconde o cheiro dos homens. E o rastro delas 
esconde o cheiro de tudo. A cerveja é como mel para elas. 
EDUARDO - Como sabes disso? Já perguntaste para uma delas? 
(sarcástico) Ei, baratinha, ... esse açúcar está bom? Está muito 
amargo? Queres mais uma cerveja? Desce mais uma aqui para a 
Dona Bara... 
MIZAR - Sim. Eu criava baratas quando criança. 
EDUARDO - Criava baratas? Que tipo de criança cria baratas? 
MIZAR - Perturbada.
EDUARDO - Perturbada.
MIZAR - Também criava girinos em tubos. Amava. As patas 
nasciam. Muitas vezes, sem querer, eu as arrancava.  Mas eu 
gostava deles. Das baratas e dos girinos. Apenas não sabia que os 
girinos virariam rãs e escapariam pelo tapete. E nem as baratas. 
EDUARDO - E o que aconteceu? 
MIZAR - Com as baratas? Morreram. Todas. Inclusive o Kafka. 
EDUARDO - Tu colocavas nomes nelas? 
MIZAR - Adelaide, Lorenna, Tavinha, Hanna, Lion e o Kafka. Eu 
adorava o Kafka. Mas ele morreu tragicamente. 
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EDUARDO - Esmagado pela sola de um lenhador que pesava 
150 quilos.  
MIZAR - Não. 
EDUARDO - Tentou se refugiar em uma pista de boliche e 
encontrou o seu fatídico destino em uma partida. 
MIZAR - Não... foi overdose... ele era viciado em inseticidas.  
EDUARDO - Achava que as baratas tinham mais resistência... 
tipo... elas são da época dos dinossauros, né?
MIZAR - A questão é que a experiência adquirida muitas vezes 
pode fazer as baratas confundirem pó de açúcar com pó de 
gesso. Tu sabes o que o pó de gesso pode fazer com o organismo 
de uma barata?
EDUARDO - Endurecem. Por dentro. Mas olha... Ainda assim 
elas brotam do tapete. E muitas sobrevivem. Elas sobrevivem até 
a meteoros. 
MIZAR - Merda de meteoro, acabou com tudo, fodeu com os 
dinossauros e deu caminho para a gente. E a gente é foda, né? 
Temos uma propensão imensa de procurar meios de exterminar, 
matar ou destruir tudo o que nos incomoda. Inclusive baratas. 
Deveríamos incomodar alguém e ser exterminados. Ou rezar 
para outro meteoro. 
EDUARDO - E matar todos nós? 
MIZAR - Claro. Começar de novo. Nós, as memórias, as baratas, 
o gato maracajá e os girinos que eu sem querer arranquei a 
perna. Sinto tanto por eles, mas não sabia que aquele apêndice, 
aquela excrescência era uma perna. Afinal, eles eram tão 
bonitinhos quando nadavam circunscritos aos seus potes e latas. 
Mas aí resolveram escapar para fora das bordas do tapete e aí 
deu nisso.   
EDUARDO - Meteoro.
MIZAR - Meteoro.  
EDUARDO - Eu acordo todo dia e agradeço pelo meu dia. Eu 
tenho uma vontade imensa de viver. Eu vivo a vida. 
MIZAR - Tem gente que acorda e agradece para Allah por mais 
um dia, tem gente que se senta com os filhos e a mulher e toma 
café da manhã feliz da vida, tem gente que acorda pensando em 
responder relatórios da empresa, tem gente que acorda pensando 
em usar drogas ou encharcar os pulmões de pó de gesso, e 
eu acordo todo dia, penso nos girinos e nas baratas, e desejo 
secretamente no íntimo da minha alma uma nova catástrofe.
EDUARDO - Quanto é?
MIZAR - O quê?
EDUARDO - O tapete.
MIZAR - Pode levar.
EDUARDO - Mas quanto?
MIZAR - Eu disse que podes levar.
EDUARDO - Assim... de graça?
MIZAR - Não estipulei valor. Não leste o anúncio?
EDUARDO (tira o anúncio do bolso e lê) - Vende-se persa 
muito usado. Procedência comprovada nó por nó pela neta de 
alguma criança famélica de uma pequena vila no interior da 
Turquia. Doze metros de coturnos militares pisoteados sobre 
eles. Saltos brancos de valsa, restos das velas acesas em ladainhas 
e Círios de Nossa Senhora, vômitos de bebê gordo, borras 
oriundas dos melhores vinhos da adega do subsolo. Gala, muita 
gala.
MIZAR - Viu, não tem valor.
EDUARDO - E nem baratas.
MIZAR - Não virias se tivesse. Tu mesmo disseste.
EDUARDO - O que é gala, muita gala?
MIZAR - Um recomeço.
EDUARDO - Tu és de onde?

MIZAR - Pará.

(Silêncio)

EDUARDO - E o tapete?
MIZAR - Persa.
EDUARDO - Eu quero dizer se não vais me dar o tapete?
MIZAR - Sim ... assim que as baratas saírem.
EDUARDO - Eu vou ficar aqui esperando baratas?
MIZAR - Só um pouquinho.
EDUARDO - Quantas já capturaste?
MIZAR - Nenhuma.
EDUARDO - Como assim?
MIZAR - Nenhuma.
EDUARDO - E já viste pelo menos alguma?
MIZAR - Uma vez eu acho que vi. Mas não era. Era só uma 
impressão. Vaga. Como aquela nítida impressão que a gente tem 
um dia de que algo de bom na nossa vida vai acontecer.
EDUARDO - Devo chamar um dedetizador?
MIZAR - Não... eu as quero para mim.
EDUARDO - Vais criar baratas de novo?
MIZAR - Não... é para um remédio.
EDUARDO - Que remédio?
MIZAR - À base de baratas.
EDUARDO - Que nojo!
MIZAR - Mas é bem efetivo. Tu amassas as baratas numa tigela 
de porcelana junto com flores tramadas de seda até virar uma 
espécie de unguento... Um mel. Um mel branco.
EDUARDO - E depois?
MIZAR - Depois aplicas no local da ferida.
EDUARDO - É uma pomada para feridas?
MIZAR - Sim ... bem profundas.
EDUARDO - E onde está a sua?
MIZAR (aponta para o peito) - Aqui.
EDUARDO - Eu te fiz tão mal assim?
MIZAR - Não era esse o combinado.
EDUARDO - Eu te fiz?
MIZAR - Já leste “As Mil e uma noites”?
EDUARDO - Não muda de assunto. Não era esse o nosso 
combinado. Temos um roteiro, lembras?
MIZAR - É a história de um rei que matava todas as mulheres 
com quem dormia na mesma noite...
EDUARDO - Tu já me contaste.
MIZAR - Um dia ele foi dormir com a Sherazade, ela não queria 
morrer.
EDUARDO - Eu já sei onde queres chegar.
MIZAR - E ela muito esperta contava uma história diferente 
toda noite que dormia com ele...
EDUARDO - Nós já falamos sobre isso.
MIZAR - Mas sempre deixava um gancho... um suspense para a 
próxima história, para a próxima noite, e assim foi sobrevivendo.
EDUARDO - Eu te dei esse livro.
MIZAR - E o tapete e todas as coisas que não estão mais aqui. 
Só sobrou o persa. Esse persa. Estamos presos a ele. Nós, ele, os 
girinos sem pata, as pupilas do gato maracajá e essas malditas 
baratas.
EDUARDO - Ainda tens o livro?
MIZAR - Não. Eu decorei as histórias.
EDUARDO - Todas?
MIZAR - Sim... todas.
EDUARDO - Simbad, O marujo... Ali Babá...
MIZAR - Sim.
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EDUARDO - História de Ali Ben-Bakkar e da Bela Chamsen-
Nahar.
MIZAR - Sim.
EDUARDO - Alladin e a lâmpada mágica.
MIZAR - Também.

(Falam juntos)

EDUARDO - 
Sempre odiei aquele desenho da Disney.

MIZAR -
EDUARDO - Que bom.
MIZAR - O quê?
EDUARDO - Ainda concordamos sobre detestar a mesma coisa.
MIZAR - Lembra-te de como nos conhecemos, há anos? 
Decidiste ir fazer teus truques na rua. Eu estava lá... sentada na 
calçada... sinal em sinal, vislumbre em vislumbre, cachimbo em 
cachimbo, esquina em esquina...
EDUARDO - Pedra em pedra, abrigo em abrigo, chão a trapo... 
Eu sei. Eu sei.
MIZAR - Tu olhaste para mim e disseste: - Se encontraste uma 
lâmpada mágica, quais seriam os teus três desejos?
EDUARDO - E tu disseste: - Hum.... deixa pensar. Primeiro 
desejo: - Gênio, queria ser imortal.
MIZAR - Segundo desejo.
EDUARDO - Queria dinheiro, muito dinheiro.
MIZAR - Terceiro desejo.
EDUARDO - E tu pensastes... Olhaste para o céu e disseste: - 
Gênio...Vire humano. 

(Ficam sérios)

EDUARDO - Eu te fiz tão mal assim?
MIZAR - Estou aqui há anos, Eduardo. Há exatos dois anos e 
nove meses. Trancada. O que achas?
EDUARDO - Não tive escolha. Ou era isso ou te perder.
MIZAR - Tu me matares... queres dizer?
EDUARDO - Não aceito a ideia de arranjares outra pessoa. 
Arranjar outra pessoa... para mim é inadmissível.
MIZAR - Mas nós temos as nossas memórias.
EDUARDO - Não é o suficiente. Não é. É um vazio muito 
grande se tu fores embora... Te ver com outra pessoa. Tu me 
pertences. Quero te comer todas as noites. Te comer e ter ideias. 
Te comer e ter ideias. Como uma ninfa. Uma ninfa da água presa 
em uma fonte.
MIZAR - Uma ninfa capaz de criar patas em peixes...
EDUARDO - Cala a boca.
MIZAR - Não te preocupes, um dia eu vou sair do inferno. Eu, 
os girinos e essas malditas baratas que nos cercam. A ti sobrará 
apenas o que viram as pupilas do gato maracajá.
EDUARDO - E tu sabes sair do inferno?
MIZAR - Sei.

(Eduardo espera ela falar sem sucesso)

EDUARDO - Te dou tudo... tudo. Toda noite. Trago comida, 
água, bebidas, a coalhada que a tua avó prepara, te trago drogas e 
também faço parte desse teu joguinho ridículo.
MIZAR - Mas se não fosse esse joguinho ridículo, eu já estaria 
morta.
EDUARDO - Lembra o que tu foste fazer quando a gente se 
separou?

MIZAR - Claro. Fui viver.
EDUARDO - Foste atrás de outros tiros, outros truques. Eu fui 
atrás de ti na rua e te encontrei no bar... enchendo a cara com 
aqueles caras. Todos ao teu redor.
MIZAR - Eu me lembro muito bem, Eduardo... muito bem. 
Me lembro da vergonha que me fizeste passar. Eles te viram e 
disseram: - Estão batendo na porta! Deve ser o carrasco. E eu 
disse: - Finalmente. Podem me mandar para a morte!” E me 
arrastaste para cá... para dentro dessa lâmpada. Dessa maldita 
lâmpada de criar desejos e baratas.
EDUARDO - Mizar...
MIZAR (continua) - E chovia tanto... E eu gritei. Gritei aos 
estranhos na rua. Pedi que o próprio deus da destruição 
acordasse e viesse interferir sobre nós e sobre o estado de todas 
as coisas, mas tu te aproveitaste do meu estado de embriaguez. E 
eu acordei aqui. Eu, a garrafa de cerveja e esse tapete.
EDUARDO (confuso) - Mizar... Nem acredito que estavas tão 
bêbada assim... Tu querias vir. Acabar com tudo, quem sabe.
MIZAR (olhando para o público) - Conforme nossa lei, o 
humano, quando a esposa trai, ela deixa de ser lícita para nós, e a 
matamos sem hesitar..
EDUARDO - Mizar... do que estás falando?
MIZAR (olha para o público) - Não conheceste ninguém além 
de mim, que vinha dormir com ela caracterizado como persa, 
uma vez a cada dez noites.
EDUARDO - Do que é que estás falando? O que é tudo isso?
MIZAR (aponta para a garrafa) - Sim... bêbada e acompanhada 
por essa garrafa de cerveja. O tapete não. Ele sempre esteve 
aqui... e as baratas.
EDUARDO - Mizar.
MIZAR - Oi?
EDUARDO - Sabes todas essas histórias. Não sei... todo dia eu 
venho aqui para comprar o tapete e tu me contas uma história 
diferente. O meu cérebro já não está conseguindo discernir o 
que é realidade e o que é ficção. 
MIZAR – Não, Edu... é realidade. Quer dizer, o teu cérebro é 
a única realidade que nos cerca. Tu me buscaste no bar e me 
trouxeste para cá para te contar histórias. Para não me matar. E 
tem sido assim desde então. O nosso joguinho.
EDUARDO - Todas essas histórias... Às vezes eu me pergunto. 
Será que estão escrevendo a gente? Imagina... alguém acorda de 
manhã e decide escrever a gente e nós achamos que existimos. 
Na verdade somos apenas criações de algum escritor ou escritora 
com gostos sórdidos. Um curto-circuito de luz de existência 
enquanto alguém come um balde de Nutella. Quando chega o 
fim do dia, a pessoa que escreve a gente termina a nossa história 
e o balde de Nutella e vai dormir. No dia seguinte ela acorda, 
destrói o que vivemos e escreve outra história... outros universos.
MIZAR - Ou ela esquece que um dia já nos criou e nos reescreve 
mais uma vez.
EDUARDO - E tudo o que acreditamos o que é existência vai 
parar no avesso de uma cartola de um mágico ou no fundo de 
uma gaveta, junto com outros universos de personagens que 
acharam que algum dia já existiram. 
MIZAR - Acho que essa tentativa vã de dar explicativas 
admiráveis, espantosas e estranhas é característica de nós 
seres humanos. Tecemos nossas histórias, costuramos cada 
narrativa com outras em um enorme tapete. Um enorme tapete 
de histórias. Acreditamos nas forças invisíveis que movem 
as coisas pelo pensamento mágico. Entendemos o mundo 
mesclando potências celestiais e terrestres. “Dê-me a visão 
além do alcance”, grita o portador de uma Espada Justiceira que 
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nada mais é do que um impulso que nem sempre nos conecta. 
E então adivinhamos, encantamos, evocamos destruições, 
criamos fórmulas mágicas, utilizamos talismãs, amuletos, 
plantas medicinais e pedras. Decoramos versículos do Alcorão 
e consultamos o Al-Fihrist. Esfregamos a lâmpada mágica para 
o gênio nos conceder os atos proibidos de Allah. Nos apegamos 
desesperadamente em tudo. Para dar algum sentido à nossa 
própria história. E quando não conseguimos... nos refugiamos 
em um bar no fim da esquina, atrás de um pouco de uma garrafa 
de cerveja.
EDUARDO - Como as baratas.
MIZAR - Como as baratas. Às vezes acho que estou maluca. Que 
não tem nenhuma barata. Mas tem. Eu sinto o cheiro delas.
EDUARDO - Tu sentes o cheiro de baratas?
MIZAR - Sim. Elas têm um cheiro peculiar como... como... 
plástico novo.
EDUARDO - Plástico novo?
MIZAR - Sim.
EDUARDO - E que cheiro tem plástico novo?
MIZAR - De baratas. Principalmente as que trazem pó de gesso 
em suas entranhas.
EDUARDO - Acho que estás maluca mesmo.
MIZAR - E tem mais, eu sei porque elas um dia vão aparecer. 
Esse tapete... esse que vais levar. É um ponto.
EDUARDO - Um ponto?
MIZAR - Um ponto de não retorno. Um não lugar. Um buraco 
negro. Como partículas virtuais que aparecem e se aniquilam 
mutuamente perto do horizonte de eventos de um buraco 
negro. Quando uma partícula do par cai do buraco negro, 
a sua companheira fica livre para escapar. Elas parecem que 
estão fugindo, mas estão apenas escapando em polaridades 
distintas pelas margens do tapete. Reza a lenda que desse tapete 
escapavam cervos com galhos enormes, depois gatos, girinos 
com ou sem patas e agora são baratas.
EDUARDO - Nós ficamos com as baratas.
MIZAR - Cada um tem a destruição que merece.
EDUARDO - Mizar... lembras como acaba a história?
MIZAR - A nossa?
EDUARDO - Não... a da Sherazade.
MIZAR - Ela é feliz. O tempo passa, e ela se casa com o rei e tem 
três filhos. E pelos filhos ele não mata ela. A curiosidade dele 
pelas histórias dela garantiu a sua sobrevivência.
EDUARDO - E a nossa, como acaba?
MIZAR - Não... Não tão feliz. Acaba amanhã. O último dia. 
Onde o final das nossas histórias se encontra... aqui... nesse 
ponto de não retorno.
EDUARDO - Tu podes contar tudo de novo. Não preciso te 
matar agora.
MIZAR - Não dá. As histórias acabaram. Chegamos ao avesso 
da cartola. O fundo da gaveta. A outra ponta da eternidade de 
escuridão à qual todos nós pertencemos. Tudo o que posso fazer 
é me sentar neste tapete e desejar secretamente... uma nova 
catástrofe. 
EDUARDO - Ou que um dia nos reencontremos no avesso da 
cartola de algum mágico do centro da cidade. Mizar,... você sabe 
que aqui não tem nenhum tapete, né?
MIZAR - Como não? Não enxergas? Esse tapete enorme tecido 
com todas as nossas histórias? Olha aqui... esse bordado foi 
a primeira história que contei, ali foi aquele dia que o meu 
anúncio ficou do lado daquela tragédia terrível da menina que 
era estuprada por soldados e mercenários, esse foi quando 
levaste o meu anúncio para os classificados, essa foi naquele 

dia que aquele cara estranho acordou e começou a bater na 
porta desesperadamente, querendo ver o tapete... (ri). Lembras 
desse dia? Foi quando tudo começou a encharcar. Estás vendo, 
Eduardo,... o nosso tapete está completo. Não há mais espaço 
para tecer. 
EDUARDO - Entendi... Podes me dar o anúncio?
MIZAR - De amanhã?
EDUARDO - Claro... o último anúncio.
(MIZAR retira um papel todo amassado do bolso e entrega para 
ele)
EDUARDO (lê) - Vende-se persa muito usado. Miolos de 
pão francês pingados sobre os cafés das manhãs de um dia 
conflituoso, notícias de um misterioso cogumelo nuclear 
chegadas junto ao impacto das ondas ou embarcadas nos navios 
clandestinos da Europa, um infarto, três enforcados, um louco 
à beira das franjas, restos da coalhada que a velha avó árabe 
espremia em sacos de leite, enquanto mísseis Jericho caíam sobre 
os telhados da Guerra dos 6 dias, duas balísticas, círculo de 
pólvora marcado à queima-roupa na alma, um velório.
MIZAR - Pode ir.
(Eduardo vai em direção à porta, Mizar continua sentada 
olhando fixamente para a garrafa de cerveja, de repente ela se 
levanta e se aproxima da garrafa)
EDUARDO (para e olha para Mizar) - O que foi?
MIZAR - SHHHH... fica quieto... acho que é...
EDUARDO (ele volta e se aproxima de Mizar) - Uma barata?
MIZAR - Sim... sim
EDUARDO - Tens certeza?
MIZAR - Não sei, mas eu acho que ela entrou na garrafa 
enquanto estávamos conversando.
EDUARDO - Vira a garrafa.
MIZAR - E se fugir?
EDUARDO - E aí?
MIZAR - Droga... não... deixa... pode ir.
EDUARDO - Mas o que era? O que viste? Um reflexo? Um 
besouro? O Homem que dorme sob tempestades? Um gênio?
MIZAR - Não, Eduardo,... pode ir agora. 
EDUARDO - Mas, Mizar, olha... O tapete mais uma vez 
encharcou. 
MIZAR - Ficando no Centro.
EDUARDO - Oi?
MIZAR - O único jeito de escapar do inferno é ficando no 
centro dele.

(Ela volta para o lugar onde estava, no centro)

EDUARDO – Em loop infinito, ou liquefeito por entre as frestas 
da porta ou para dentro do cristalino olho de um gato maracajá?
MIZAR - Não, Eduardo. E alguém já deve ter organizado o que 
ficará ao nosso lado nos classificados dos próximos dias.
EDUARDO - Então o que viste... era uma barata ou não?
MIZAR - Era só uma impressão. Vaga. Como aquela nítida 
impressão que a gente tem de que um dia algo de bom na nossa 
vida vai acontecer.

(Eduardo olha para a Mizar e olha para a garrafa e sai)
(Mizar fica só olhando fixamente para a garrafa)
(As luzes se apagam lentamente)

[Isadora Salazar e Luis Eduardo de Sousa, 
escritores e dramaturgos, Belém, PA]
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(in)Vocação Interior

[o] Perfil de grupo

Por Augusto Florin

Tudo começou segundo o sonho de dois jovens, Jorge Vermelho 
e Cássio Ibraim, de formar, em Rio Preto, um grupo para provar 
que é possível fazer teatro no interior. A primeira conversa entre 
os dois aconteceu em um banco da Praça Cívica, em 3 de março 
de 1989. Do encontro, a certeza de que Rio Preto teria, sim, um 
grupo de teatro sério, íntegro, honesto, descobridor, provocador, 
de risos e lágrimas, de muitas peças, crenças, histórias.

E o primeiro trabalho, já uma criação própria, A noite em 
que a menina de vestido azul celeste decidiu ser bailarina, trecho 
que deu nome ao grupo, ganhou a forma e os palcos. Os dois ra-
pazes ganharam a companhia de Marina Rico, a bailarina. A peça 
foi na contramão de tudo o que era feito na cidade. Nada de texto, 
apenas corpo, onomatopeias: totós, totós, barás, barás.

No saguão, material com todas as indicações era entre-
gue aos concorrentes. Os jovens rio-pretenses, que percorreram 
os 450 quilômetros entre Rio Preto e São Paulo em uma Kombi 
velha da prefeitura, ainda não sabiam do resultado. Ao notarem 
que todas as indicações levavam o nome Azul Celeste, extasiados 
de tanta alegria, simplesmente sentarem-se à calçada e choraram 
muito. “Paparam” sonoplastia, iluminação e melhor espetáculo. 
Um boom, festa em Rio Preto e uma carta do “Tião”, hoje gerente 
do SESC Piracicaba: “que o mundo exploda com as pipocas, boa 
sorte!”

As pipocas participavam do espetáculo, também destaca-
das por Cibele Forjaz, que queria “brindá-las”. A peça ficou em 
cartaz por um ano e meio. Resultado: vários outros prêmios e 
muitas histórias inusitadas, como a do festival estudantil de Ta-
tuí. Laura Cardoso era jurada. Ao fim do espetáculo, no debate, 
Laura emendou: “só quero dizer a vocês dois que muitos dire-
tores teatrais de São Paulo precisam assisti-los para aprenderem 

O espetáculo estreou em Rio Preto, em junho, ganhou des-
taque da impressa regional e foi visto por diretores da jornada 
SESC de Teatro Experimental de São Paulo, em julho, três meses 
depois da criação do grupo. Mas se para Vermelho e Ibraim, ser 
apenas avaliados pela jornada já era considerado um bom come-
ço, ganhar praticamente todos os prêmios, como ocorreu, era a 
prova de que o projeto trilhava linhas certas.

Os grandes jornais de São Paulo se renderam à arte rio-
-pretense, dos experimentos, das novidades, da Azul Celeste. O 
grupo ganhou, então, uma primeira opinião de Cibele Forjaz, 
responsável pela crítica da jornada. E, claro, as palavras foram as 
melhores possíveis. No dia da premiação, todos os participantes 
da trupe foram a São Paulo, e uma grande festa rolou no Teatro 
SESC Anchieta. Vinhos, queijos e muita expectativa.

um pouco sobre criatividade”. Na volta a Rio Preto, aguardando 
ônibus em Campinas, na antiga rodoviária escura e assustadora, 
de madrugada, os atores foram coadjuvantes de uma cena real 
de bang-bang, um tiroteio sem fim. Não pensaram duas vezes: 
esconderam-se embaixo de um banco, agarraram-se aos troféus e 
rezaram muito. Mas tudo não passou de susto.

KOMBI COADJUVAN’TE

A peça foi classificada para o festival de Franca, cidade que aguar-
dou entusiasmada a apresentação do grande vencedor da jornada 
SESC. Wagner Valadares, ator e na época funcionário da Magazi-
ne Luiza, foi incorporado à cia. A peça se apresentaria no sábado, 
mas o grupo não conseguiu apoio para transporte da adminis-

Orpheu - O Guardador de Rebanhos, 2001. Direção: Jorge Vermelho e Wander 
Ferreira Jr. Foto: Jorge Etecheber.

Mundo Mudo, 2014. Direção: Georgette Fadel. Foto: Paulo Brazyl.
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tração municipal. Valadares e Ibraim viajaram com uma Kombi 
alugada, no mesmo sábado, após o almoço, já que ambos traba-
lhavam pela manhã. Vermelho foi na sexta que antecedia a apre-
sentação para deixar tudo preparado.

A Kombi não era lá essas coisas. Claro, velha como só ela, 
com o cenário e tudo, o carro não passou de Barretos: fundiu o 
motor. Nesta altura do campeonato, Jorge já estava em Franca, 
com tudo arrumado. Enquanto isso, em um posto de combustível 
na terra do rodeio, os dois “perdidos” conseguiram ajuda de um 
vereador da cidade, que arranjou, de última hora, outra “caranga”. 
Os ponteiros já marcavam 16 h. A peça se apresentaria às 20 h. 

O tempo passava rápido: dezessete horas, e nada. Dezenove 
horas, nada ainda dos atores. O presidente da Câmara de Barretos 
não autorizou a viagem com o carro emprestado pelo amigo de 
Câmara. A saída foi um táxi.

Teatro lotado. Expectativa. E Jorge com a gastrite atacada. 
Vinte horas, trinta minutos, nada. Por problemas familiares, ou 
apenas desconfiança mesmo, o taxista deixou o grupo em Severí-
nia, cidade a 130 km de distância do alvo. A organização do even-
to aceitou o atraso. Outro táxi. Ufa, 22h45, teatro lotado, chega 
um gol BX branco, cheio de parafernálias e adereços. Dez minu-
tos depois, todos estavam no palco, mas e a apresentação? A pior 
da história da Azul Celeste. Nada de prêmio naquele festival para 
A noite que a menina de vestido azul celeste decidiu ser bailarina. 
Estudo, muito estudo. Dorotéia encheu os olhos e os corações da 
trupe. Nesta época, já com as pesquisas em andamento e bastante 
empolgação, uma baixa: Cássio Ibraim ficou doente.

LUTO, LUTA E PROVOCAÇÃO

Sumiu sem falar o porquê, muito menos seu paradeiro. O proces-
so de pesquisa durou um ano. Sem Cássio. Todos queriam saber 
sobre o jovem e promissor ator. Jorge assumiu a direção do espe-
táculo. Foi quando soube que o amigo estava de volta a Rio Preto, 
um ano depois de sua partida. Não pensou duas vezes: foi até à 
casa do amigo. Ao se encontrarem, Jorge propôs que ele voltasse, 
acabando por fazer o cartaz e a iluminação de Dorotéia, já que 
em suas veias artísticas pulsava o desenho. Foi o último trabalho. 
Morreu em 1990.

Com Dorotéia, passada a dor da perda, o convite para mui-
tos festivais, no Brasil todo. Jorge interpretava D. Flávia, uma se-
nhora conservadora. Com a interpretação, venceu o Prêmio Go-
vernador do Estado de São Paulo de teatro. Mais uma grata sur-
presa para o grupo. Ainda em Dorotéia, o grupo foi para Itápolis: 
lá existia uma mostra de teatro que acontecia durante um fim de 
semana. Eram dez espetáculos no sábado e outros dez no domin-
go. Cada grupo tinha dez minutos para montar seu cenário. Uma 
maratona teatral. Em uma das cenas de nu e fogo, literalmente, os 
atores incendiaram o palco, quase o teatro. Era “fogo na casa da D. 
Flávia”. Talvez, hoje, uma grande tragédia, já que as chamas foram 
controladas pelos próprios atores.

Apaixonado pelo circo, a ponto de, enquanto criança, no 
bairro Maquininha, fazer com lençol roubado uma dessas casas 
de show, com ingresso um palito de fósforo, Jorge resolveu mer-
gulhar neste universo circense. Novamente muitas pesquisas. O 
céu uniu dois corações era a próxima cartada, texto de Antenor 
Pimenta. Mais um ano se passou. O grupo crescia, 13 atores já 
formavam a trupe.

No espetáculo, em 1991, um pouco da identidade de cada 
um dos atores. Para Jorge, a consagração da companhia. Nova-
mente muitos prêmios e reconhecimento, a confirmação do ta-
lento da Azul Celeste enquanto criadora. Ainda no gênero tra-
gicomédia, surgiu Café com azeitona, grande brincadeira para a 

feira cultural da Swift, organizada pelo SESC. A direção musical 
era de Leila Cabral, eterna companheira da Azul Celeste. Foram 
apenas duas apresentações da peça, assim como O boi e o burro 
no caminho de Belém, um Auto de Natal apresentado na praça Rui 
Barbosa. Muita gente em cena, inclusive, com atores de outros 
grupos. A primeira experiência para a rua.

Na sequência, um projeto audacioso em um processo difí-
cil: Vemusvênus - amor e morte. O espetáculo inaugurou no grupo 
o momento de grandes produções. Com cenário arrojado e figu-
rino de Pi Zampieri, a peça era polêmica. “Uma pérola como a 
Vênus”, como disse Humberto Sinibaldi Neto em um artigo publi-
cado em jornal da cidade. Foi aos palcos em 1992. Já conhecida e 
com credibilidade, a cia. conseguiu patrocínio; começava a entrar 
dinheiro. Falava sobre os desejos, todos. Trilha sonora de Edison 
Carolino.

Emocionante, chocante, cruel e, acima de tudo, teatro. 
Muitas apresentações em Minas Gerais, no Paraná e em São Pau-
lo. E foi em Guapiaçu, uma pequena cidade do interior paulista, 
que os atores quase foram presos em pleno palco do Clube Literá-
rio. A casa estava cheia, inclusive, com algumas crianças, público 
proibido para a montagem. Tudo não passou da primeira cena. A 
polícia foi chamada por pais e mães inconformados.

Em seguida, já para um público mais adulto, outra apre-
sentação inusitada. No pátio do Instituto Penal Agrícola (IPA) de 
Rio Preto. Os detentos se agitaram em suas cadeiras. Depois de 
uma semana da apresentação, os reeducando ainda eram pegos 
se masturbando em todas as partes da área do instituto. Provocou 
a libido, com os pensamentos, desejos. A cia. gostava mesmo de 
provocar. E conseguia.

Foi a segunda apresentação do grupo no IPA, já que, antes, 
O céu uniu dois corações também ganhou o pátio do espaço. Os 
prêmios continuavam fazendo parte do grupo.

MERGULHO NO UNIVERSO DA CRIANÇA

Logo depois, Papai pirou nas ondas do rádio, o primeiro infantil 
produzido pela trupe rio-pretense. O texto era de Guto Greco, 
uma novela de rádio que deixava a garotada maluca. A estreia foi 
no SESC Rio Preto, mas foram poucas as apresentações. Mesmo 
assim o desafio de criar um trabalho que dialogasse com o univer-
so infantil foi alcançado.

Ainda em 1992, Fernando Pessoa foi o destaque da Azul 
Celeste. Orpheu, roteiro dado de presente a Vermelho pelo amigo-
-irmão Marcos Macan, de São Paulo, entrou em cena. Com dire-
ção de Beta Cunha, o monólogo venceu o Festival de Franca, um 
dos melhores do país.

Classificado para se apresentar em Anápolis-GO, nova-
mente sem o apoio da prefeitura, o grupo percorreu o trajeto em 
um fusca azul, motor 1.500, ano 1972, com bagageiro amarelo, de 
propriedade de Jorge. Um dia inteiro de viagem.

Em seguida, outra aventura, desta vez em João Pessoa. Três 
dias e três noites na estrada e um detalhe: de ônibus. Jorge, Beta 
Cunha e Ariana Lopes, três “malucos” com uma sede de arte. A 
apresentação foi em um teatro imenso, o que fez com que não fos-
se das melhores. Ariana retornou a Rio Preto, já que as passagens 
de volta dos três estavam garantidas, o dinheiro estava reservado. 
Jorge e Beta, empolgados com o festival, claro, ficaram na cidade, 
curtindo e se divertindo bastante.

Beta garantiu a Jorge que, guardando somente o dinheiro 
da passagem de volta de João Pessoa a São Paulo, seria suficiente 
para mais alguns dias de curtição no festival, já que, segundo ela, 
seu tio, um paulistano, viajava da capital paulistana a Rio Preto 
semanalmente. Dois dias de viagem da Paraíba a São Paulo. Lá, 
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com uma ficha telefônica, Beta ligou para o tio, que daria carona 
aos dois.

O detalhe é que ele já havia saído com destino a Rio Preto, 
pois decidiu viajar um dia antes. Era uma sexta-feira, 14 h. Cada 
um com uma mochila nas costas, sem dinheiro algum, próximo à 
rodoviária, percorreram a marginal Tietê a pé, na espera por uma 
milagrosa carona. E ela chegou, porém, bem depois do que era 
imaginado pelos dois. Estavam cansados, mas o caminho até Rio 
Preto ainda era longo.

O veículo era uma Fiorino carregada de mortadela. Deu 
para matar um pouco a fome. Seguiram até Campinas. Depois, 
caminharam até Limeira, já que ninguém mais se disponibilizou a 
levá-los. Na rodovia, os olhos amargurados se voltavam às placas 
dos carros: Bady Bassitt, Barretos, Rio Preto.

Em Limeira, outra carona, com um caminhoneiro. Nova 
conquista até um posto em São Carlos. Os ponteiros marcavam 
1 h. Depois de bons e “saborosos” goles d’água, um ônibus da 
Viação Cometa, que seguia para destino dos dois, estacionou no 
posto. Mas o dinheiro já era “carta fora do baralho” há muito tem-
po. Não pensaram duas vezes: ofereceram um cheque ― a única 
folha do talão de Jorge ― ao motorista. Alma abençoada, nem 
isso o santo motorista aceitou. Trouxe os atores, por pena, com 
chegada na cidade às 7 h. Nova aventura, novos aprendizados. 

RODRIGUEANOS E OUSADOS

Em 1993, o maior sucesso de bilheteria da companhia: Toda nu-
dez será castigada. O trabalho dava sequência à pesquisa da obra 
de Nelson Rodrigues. Nova vida a Geni. Uma composição muito 
interessante de Beta Cunha, personagem inquietante de Nelson. 
Fellini foi a inspiração. Rodaram muitos festivais, novos prêmios, 
nova polêmica. A trilha sonora era samba instrumental, já que o 
Carnaval era o mote do espetáculo. No casamento de Geni, para 
se ter uma ideia, a noiva se apresentava como porta-bandeira. 
Teatros lotados, sessões extras, como aconteceu em Jales.

O grupo se apresentaria no sábado e no domingo, porém, 
foram duas sessões extras em cada um dos dias. A peça foi ainda 
vencedora do festival de teatro de Ponta Grossa. “Curiosidade de 
ver Nelson determina a vontade de ver Jorge” foi título de maté-
ria de um jornal de circulação nacional. Muitas críticas e muito 
público.

Em 1994, com o texto de Jorge Andrade e adaptação de 
Jorge Vermelho, A Memória passa a ser o novo desafio. E o que 
era para ser encomenda de uma escola da cidade tornou-se uma 
grande criação do grupo. Tudo era feito pelos próprios atores. En-
cantamento e magia, uma grande comoção, entre viagens e con-
vulsões.

Em seguida o trabalho apresentado pelo grupo foi Aquele 
que diz sim e aquele que diz não, em 1995, com o texto de Ber-
tolt Brecht, tradução de Luís Antônio Martinez e Marshall Ne-
therland, e direção de Jorge Vermelho. O espetáculo conta duas 
histórias aparentemente iguais com desfechos diferentes. Mais de 
um ano de muitas apresentações. Boa recordação. O sucesso foi 
tão grande que, em um festival de 14 prêmios disponíveis, sete 
vieram para Rio Preto.

Em 1996, foi a vez de Dona Lustrosa – o mistério do circo. O 
segundo espetáculo infantil da companhia. Mais de 200 apresen-
tações, inúmeras cidades e a sua sobrevivência. O trabalho venceu 
o Festival de Teatro de São José do Rio Preto, na categoria infantil, 
texto de Sylvia Orthof. As viagens eram feitas em uma Caravana 
automática, bem mais confortável que as peruas de tempos atrás. 
O carro, porém, foi furtado em frente ao SESC. Sem seguro, o 
grupo se viu novamente a pé. Com o espetáculo, a trupe viajou 

para lugares que nunca havia visto teatro antes. Em Tabapuã, a 
atriz Luciana Mantovani, de tanto calor e com 500 crianças na 
plateia, na última cena, desmaiou antes mesmo do término do 
espetáculo. Sem hesitação: foi arrastada pelos outros atores como 
se fosse parte da montagem. A trilha também foi feita por Leila 
Cabral. Linaldo Telles venceu diversos festivais como melhor ator.

Em Indaiatuba, 16h30, mais uma apresentação de Dona 
Lustrosa. A falta de energia fez com que a peça fosse interrompida 
naquele horário. Triste coincidência. No dia seguinte, a Folha de 
S.Paulo mencionou a morte de Sylvia Orthof, que aconteceu no 
dia anterior, exatamente às 16h30.

Em um exercício no meio do processo de montagem de 
Coração Materno, o projeto Anjo da Lama, em 1997, abordou a 
obra de Augusto dos Anjos. Venceu o Festival de Poesia Encenada 
de Rio Preto. A história inusitada fica por conta da cenografia, 
que precisava de uma árvore seca. Havia um ipê nessas condi-
ções, localizado próximo ao teatro municipal. Não pensaram duas 
vezes: cortaram a árvore. Porém, ela não estava totalmente morta, 
apenas aparentemente seca. O grupo replantou outros dois ipês 
no mesmo local para quitar o débito com a natureza. Resultado: 
prêmio de cenografia no Festival Nacional de Teatro de Rio Pre-
to. Prêmio para a árvore! A Azul Celeste continuava em busca de 
novos desafios; atuante, forte, disciplinada, louca para trabalhar. 
E mais um objetivo foi alcançado. A construção da sede própria 
do grupo no Mini Distrito Centenário da Emancipação, o mesmo 
barracão do início do livro. Azul, com uma bela e frutífera árvore 
em frente à entrada principal.

Em 1998, o terceiro infantil da trupe, O pequeno príncipe, 
que percorreu os palcos do país por um ano, trabalhando com a 
emoção da criança. Os sábios questionamentos de um pequeno 
menino, buscando um pouco mais de sentido para a nossa exis-
tência, fizeram o espectador, adulto ou criança, deparar-se com a 
meninice, fazendo a imaginação fluir no tempo, sentir o perfume 
de uma estrela, dialogar com uma raposa, ouvir a voz de uma flor, 
ver o brilho de uma fonte, escutar o barulho das folhas batidas 
pelo vento, visitar um rei distante, observar a maliciosa dança de 
uma serpente. Gisele Dumont, Luciana Mantovani e Jorge Ver-
melho eram os atores.

Em seguida, uma explosão teatral, Coração Materno: a 
concretização da pesquisa sobre circo-teatro, com argumentação 
baseada em anos de estudo. Vencedor do Mapa Cultural Paulista 
até a fase final, foi convidado para o Festival Nacional de Teatro 
de Rio Preto e responsável pela primeira temporada do grupo em 
São Paulo ― dois meses de apresentações no Centro Cultural São 
Paulo. A peça dialogava muito bem com o público e também com 
a crítica especializada.

Os atores alugaram um pequeno apartamento, convivendo, 
assim, todos juntos, com as diferenças, os costumes, as crenças, os 
hábitos e tudo o mais. A cia. estava perto de completar dez anos de 
estrada, na estrada. Mas o processo, a convivência despreparada 
em São Paulo às diferenças, fez com que as relações se deterioras-
sem, dia a dia. Um momento de ruptura da Azul Celeste. Senhas 
foram criadas. Foram muitas as discutições, mas também diver-
sas reflexões sobre o processo como um todo. Ao fim da tempo-
rada, de dias tensos e divisões, por ter sido vencedora do Mapa 
Cultural, a peça teria de se apresentar, pela última vez, em Jales. 
A última possibilidade de comunicação com a plateia, a última 
chance. Antes de abrir ao público, na roda de oração, o pedido foi 
para que todos registrassem aquele momento final. Ao término 
da apresentação, muito choro e emoção. Motivo: a melhor apre-
sentação do espetáculo. O momento do teatro é irrecuperável. 
Essa foi a trajetória da Azul Celeste em sua primeira metade de 
existência: picos de emoção, muitas viagens e pessoas ― perfil 



35

do grupo nos dez primeiros anos de estrada, dificuldades, metas 
cumpridas, outras não, mudança de rumos, ruptura: uma nova 
Azul Celeste. Em seguida, duas ou três semanas depois dos dez 
anos, voltava ao barracão azul celeste, em uma terça à noite, para 
finalizar a entrevista com o grupo. Ainda faltavam dez anos.

DECANO SALIENTE

O primeiro espetáculo do início da segunda década foi Guerreiros 
da Bagunça, realizado em 1999. Com texto também de Guto Gre-
co, a história rolava em um depósito de lixo, em um universo de 
gatos e ratos. Guerreiros apresentava as mais inusitadas situações, 
desnudando a poética e a trágica maneira de ser do indivíduo. 
A Azul Celeste completava dez anos de existência. O trabalho do 
grupo foi redirecionado, inclusive, com troca de elenco e monta-
do sem qualquer patrocínio. A técnica de clown em cena. Cris-
tiane Paoli Quito, da Escola de Arte Dramática – ECA/USP, as-
sessorou o grupo no fim da montagem. Uma oficina foi sugerida 
no processo que aconteceu no próprio barracão da Azul Celeste. 
Com recursos próprios, a cenografia foi feita com materiais reci-
clados. O espetáculo foi apresentado em Blumenau, Florianópolis 
e foi vencedor do Prêmio Coca-Cola de Teatro Infantil.

Nova temporada em São Paulo, desta vez no SESC Belenzi-
nho. Um mês de apresentações. Novas aprendizagens. No elenco, 
Fabiano Amigucci, Marcelo Matos, Simone Moerdaui, Teca Spera 
e Denise Tremura. Uma nova apresentação foi feita pelos atores 
em um hospício. Os internos literalmente enlouqueceram.

Em seguida, ainda em 1999, Orpheu – o Guardador de Re-
banhos. Wander Ferreira Junior é parceiro da cia. Na montagem 
do espetáculo, considerado por Jorge um marco na trajetória ar-
tística do grupo e o maior vencedor de prêmios, a vida e a obra de 
Fernando Pessoa se cruzavam por meio das sensações dos poe-
mas do mestre de seus heterônimos, Alberto Caeiro. Marcelo Ma-
tos assumiu o papel de tia-avó. A estreia aconteceu no SESC Rio 
Preto. A peça participou do Festival de Curitiba e foi considerada 
pela Folha de S.Paulo a melhor do festival. Capa no caderno Ilus-
trada e muitas novas aparições em mídia nacional.

Garrafas desciam e girassóis eram plantados. A temporada 
em São Paulo, na sala Jardel Filho, rendeu ao espetáculo a primei-
ra colocação na coluna “As 10 mais”, da Folha, e uma matéria de 
sete minutos na TV Cultura, no programa Metrópolis. O espetá-
culo marcou época e foi a montagem com mais tempo em cartaz 
do grupo: cinco anos.

Para Jorge Vermelho, a partir daí uma revolução no fazer 
teatro da cia. Por onde Orpheu passou foi sucesso absoluto.

Colocar em cena a personalidade multifacetada do poeta 
português foi mais um dos desafios superados do grupo. O Canto 
Que Vem do Oceano em 2001, foi o próximo espetáculo da trupe, 
uma parceria com Osvaldo Gabrieli. As parcerias vinham ren-
dendo bons resultados. Para o espetáculo, a companhia ganhou 
um edital para montagem, o que acontecia pela primeira vez na 
história da trupe. A montagem da peça demorou seis meses. Tudo 
era gigantesco e difícil, do elenco à montagem. Mesmo com todo 
o trabalho, foram apenas três apresentações com o primeiro elen-
co. Outras quatro como segundo. As mudanças eram rotineiras 
na peça; assim, como diretor, Jorge preferiu encerrar as apresenta-
ções. Um espetáculo rico em detalhes, mas com muita dificuldade 
de execução. Uma experiência acumulada.

ESTETICA DA FÉ

Em 2001, Jorge Vermelho passou a atuar na Secretaria Municipal 
de Cultura de São José do Rio Preto, com o cargo de Diretor do 

Teatro Municipal “Humberto Sinibaldi Neto” e do Festival Inter-
nacional de Teatro (FIT). Logo, nova pesquisa do grupo. Em 2002, 
Cabines 1,20 a 2,0 X R$ 0,50. Adaptação de um projeto desenvol-
vido por Vermelho e por Ricardo Muniz Fernandes. Prêmio no 
Festival de Pindamonhangaba na categoria Rua. O espetáculo era 
composto por cinco cabines que tinham a metragem indicada no 
título. Cada cabine possuía um ator e recebia uma pessoa por vez. 
Cada cena durava aproximadamente cinco minutos. “Hamlet” – 
um teatro em miniatura com um grande aquário dividindo pla-
teia e ator. “Medeia” – a ambientação de um terreiro de umbanda, 
com mesa de jogo de búzios, incensos e velas; “A terceira margem 
do rio” – um latão d’água de 100 litros com um chapéu, um ho-
mem dentro, à espera; “O patinho Feio” – as personagens eram 
manipuladas pelo ator em um teatro de animação caracterizadas 
por legumes; “Valsa nº 6” – um tule branco envolvia a atriz e o es-
pectador; o texto era encenado ao pé do ouvido. As cinco cabines 
do espetáculo. Pela dificuldade no transporte, dez apresentações 
foram feitas.

No mesmo ano, um pouco pela frustração de O Canto Que 
Vem do Oceano, Pinóquio foi o título escolhido para uma nova 
experiência infantil. A peça valorizava a função do contador de 
histórias e resgatava para a cena um dos maiores clássicos infan-
tis. Em uma apresentação em Mirassol, em um sábado, Fabiano 
Amigucci, um dos atores do espetáculo, de última hora deixou de 
se apresentar por motivo de viagem. Com os textos grudados na 
cortina, atrás do cenário, Jorge Vermelho decidiu se apresentar. 
Com algumas improvisações, “Gepeto” cumpriu sua obrigação na 
pele de Jorge.

Já em 2004, o grupo lançaria o projeto “Silva-se!”, roteiro de 
Jorge Vermelho, sobre a vida, a obra e as paixões do nosso maior 
primitivista, José Antônio da Silva. Um processo inacabado, pra-
ticamente pronto.

“Silva-se!” não ganhou os palcos e o seu cordão umbilical 
com Rio Preto não chegou a ser cortado, como previa a última 
cena do espetáculo. A explicação: a interferência dos búzios con-
sultados por Jorge Vermelho, uma orientação espiritual para que 
o espetáculo fosse interrompido. Silva não queria mais nada com 
a cidade nem que sua história fosse revelada a quem ainda não 
a conhecia. Na Azul Celeste, a cada novo espetáculo, o oráculo 
respeitosamente era consultado. Em O Canto Que Vem do Ocea-
no, por exemplo, autorização de Iemanjá para a última cena do 
espetáculo.

Um segundo projeto inacabado, um embrião, foi Cipó Tor-
to, uma das histórias de tragédia e vingança mais fantásticas já 
ocorridas na região. O espetáculo contaria a vida de Annibal Viei-
ra e sua ascensão à condição de mito regional, teria direção de 
Wander Ferreira Junior e produção de Jorge Vermelho. A base da 
pesquisa foi o livro homônimo lançado pelo ex-prefeito Wilson 
Romano Calil e sua filha, em 1997.

Em 2006, a vontade de trabalhar com a dramaturgia bra-
sileira. Uma grande pesquisa foi feita por todo o grupo, os qua-
tro integrantes. Dos estudos, Doppelganger. A produção ganhou 
o Prêmio Flávio Rangel, o que possibilitou a montagem. Um 
espetáculo requintado, de pensamento mais amadurecido, com 
estreia no Festival de Curitiba. Passou por diversos estados do 
Brasil. Uma nova estreia foi realizada, já com duração um pouco 
menor. Apresentou-se ainda no riocenacontemporânea, no Rio 
de Janeiro. O grupo também participou dos festivais de Limeira e 
de Presidente Prudente. No elenco, Marcelo Matos, Reni Trombi 
e Ronaldo Celeguini. A direção do espetáculo foi de Jorge Ver-
melho. Durante o processo de leitura, o grupo entrou em contato 
com diversos textos, entre eles “Cem gramas de dentes”.

Decidiu pela montagem e inscreveu o projeto em um edital 
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do SESI, chamado produções inéditas de Montagens Profissionais 
no Interior do Estado: venceu! O espetáculo da Cia. Azul Celeste 
afirmou-se na discussão sobre ética e poder, questões muitas ve-
zes contrastantes.

MATURIDADE E RECONHECIMENTO

Com texto de Bosco Brasil e direção de Georgette Fadel, Cem 
Gramas de Dentes centrou-se em um diálogo limítrofe entre a 
investigação policial e uma sombra de psicanálise espontânea. A 
trilha sonora era composta por pontos de Umbanda e também 
uma releitura de “Vapor Barato” (Jards Macalé/Waly Salomão). A 
seleção do projeto propiciou à companhia contratar profissionais 
respeitados em suas áreas de atuação, como é o caso de Georgette 
Fadel, Guilherme Bonfanti, Marlene Fortuna, Cristiano Karnas, 
Raphael Pagliuso e Claudia Schapira.

O processo de elaboração levou oito meses. Só dois meses 
antes de ganhar os palcos é que a diretora definiu quem faria cada 
personagem, não sem antes propor a Jorge e “Aranha” (apelido 
eterno de Marcelo Matos) que apresentassem argumentos para 
as escolhas pessoais sobre quem gostariam de vivenciar em cena. 
Com Cem Gramas, a companhia encerrou uma “trilogia involun-
tária”, a respeito do tema “duplo”, iniciada com Orpheu – o Guar-
dador de Rebanhos (1999) e Doppelganger (2006).

Vários prêmios foram conquistados, e a peça passou por 
temporada em São Paulo, no SESC Pompéia. Março de 2009, e o 
grupo colhia os frutos de 20 anos de trajetória. Comemoração!

Já chegava a hora de Marcelo, Marmelo, Martelo e seus 
êmes gigantes. O projeto do espetáculo foi vencedor de dois im-
portantes editais para montagens: O PROAC (Programa de Ação 
Cultural), da Secretaria da Cultura do Estado de São Paulo, e o 
Prêmio Myriam Muniz, da Funarte/MINC – Petrobras.

A obra de Ruth Rocha, dramaturgia de Cintia Alves e di-
reção de Jorge Vermelho, teve como princípio o envolvimento de 
profissionais que colaborassem com o processo. Cintia Alves foi a 
dramaturga escolhida. Ela decidiu criar um blog de acesso restrito 
à direção e ao elenco da companhia. Tudo era inserido nessa fer-
ramenta: ideias, improvisações, investigação e muito estudo. Um 

ano de processo, longo e intenso, já que o espetáculo foi escrito 
por todos, diariamente. Cenas, sugestões e imagens eram deposi-
tadas no espaço, medida importante para o desenvolvimento da 
peça. O elenco é composto por Marcelo Matos, Reni Trombi e 
Ronaldo Celeguini.

Participação especial de Vivien Buckup, que é diretora de 
movimento. Vivien, que tem formação em cinema pela ECA- 
USP, iniciou sua experiência profissional como bailarina no Ballet 
da Cidade de São Paulo. Passou a criar coreografias para teatro 
e desenvolver o trabalho de preparação corporal de atores, pelo 
qual recebeu vários prêmios em São Paulo e no Rio de Janeiro. 
Ainda na equipe de “feras”, Guilherme Bonfanti volta ao grupo 
para assinar a luz, e Luis Rossi, rio-pretense e com atelier em São 
Paulo, empresta sua criatividade aos figurinos.

Encerram-se os 20 anos de muitos espetáculos da Azul Ce-
leste. O grupo continua firme no seu propósito e segue a estrada 
da arte em busca de novas histórias, estórias, enredos, pessoas. E 
o mais importante de todos esses anos, de muito aprendizado, foi 
a convivência plena e intensa com o teatro, de caminhadas na Wa-
shington Luís, de um quase acidente com micro-ônibus em 2001 
na mesma rodovia, lágrimas, mergulhos, desistências, de tempos 
em São Paulo, no Rio de Janeiro, em Londrina, Curitiba, Tabapuã, 
Guapiaçu, Franca, Birigui, no Brasil.

O teatro da Companhia Azul Celeste não é melhor que o 
de ninguém, mas o grupo tem uma história que transbordou os 
limites de Rio Preto, atingindo o estado, o país. Foi além.

Meu espírito continua azul. O oceano mergulhado lá atrás 
propiciou inúmeras aventuras. Sigo meu caminho, alicerçado no 
conhecimento de um dos maiores e mais importantes grupos tea-
trais do Estado de São Paulo. Vestido de azul celeste, sempre. Já 
sei o caminho de volta.

“... O resto é história...” e agora ela está escrita.

[Augusto Fiorin, jornalista, São José do Rio Preto, SP]

Mundo Mudo, 2014. Direção: Georgette Fadel. Foto: Paulo Brazyl.


