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UMA ATRIZ ACOMPANHADA PELO 
DESEJO DE LIBERDADE

Ângela Finardi possui uma das carreiras mais sólidas e 
coerentes do teatro catarinense. Nesta entrevista, ela nos 
conta sobre sua chegada às artes cênicas, sua experiência 
em diversos projetos ao longo dos últimos 30 anos, além de 
trazer uma série de reflexões sobre o papel da mulher, da 
maturidade e do próprio fazer teatral, tanto como atriz e 
diretora quanto como professora de teatro. A certa altura, 
Ângela nos diz: “O processo criativo no meu trabalho 
como atriz parte do corpo. É solitário; no início, me sinto 
vulnerável. Eu prezo muito pelo trabalho coletivo. Não 



6

posso considerar que estive de fato sozinha até o final em 
nenhum dos processos criativos.” Isso nos revela que ela é 
uma multidão: mulheres, vozes, personas, grupos estão em 
seu processo criativo e em seu pensar. Talvez por isso sua 
presença cênica seja sempre da ordem do acontecimento 
poético, do abalo sísmico, das grandes revelações.

Ângela, como a arte e o teatro entraram na sua vida? Existe 
algum artista ou trabalho específico que fez com que você 
dirigisse o seu olhar para a arte? E quando decidiu que o 
teatro seria seu modo de expressão no mundo?

Aos três anos de idade eu me encantei com o 
triângulo na aula de musicalização do maternal. Fazia balé 
lá também. Em uma escolinha que, após muita insistência, 
me aceitou. (O exigido na época era uma criança de quatro 
anos, e não de três) Sempre tive um encantamento com 
a arte e a iniciação foi na escola. Meus pais não eram 
artistas e nem admiradores de arte, mas me permitiam 
fazer e experimentar. Pensando bem, acho que sempre 
me vi como artista. Desde muito criança. Levava a sério 
as apresentações de teatro e dança na escola, amava, 
ansiava por esses momentos. Eu também era um tanto 
transgressora. Lembro que em Lages, minha cidade natal, 
por volta dos oito anos, ao caminhar pela praça em frente 
à Catedral com minha amiga, cismei em escrever uma 
poesia no chão para deixar a praça “mais bonita”. Fui até 
a minha casa — eu morava perto — e peguei na dispensa 
uma lata de tinta branca e um pincel. Eu e minha amiga 
inventamos a poesia e, enquanto pintávamos, um guarda 
apareceu. Ele perguntou se tínhamos autorização. Apontei 
para a prefeitura e disse que tinha falado com alguém 
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lá. Mentira, lógico. Enquanto ele foi checar, terminamos 
correndo e fugimos para casa. Queria me lembrar da poesia; 
recordo que era algo sobre amor. Sobre artista ou trabalho 
específico que fez com que eu dirigisse o meu olhar para a 
arte... Fiz balé clássico dos três aos catorze anos, também 
em Lages. Lá ia assistir aos espetáculos do grupo Gralha 
Azul e lembro o meu encantamento ao ver um trabalho 
do Níni Beltrame, de cujo título não me recordo, mas que 
tratava da lenda da Serpente do Tanque. Era no Festival de 
Teatro de Lages - FETEL, um festival de teatro que ocorre 
até hoje. Eu fui uma criança muito inquieta. Tudo o que 
tinha na cidade eu fazia. Balé, jazz, sapateado americano, 
dança contemporânea, ginástica olímpica, piano; toquei na 
banda do colégio, fiz aulas de canto, de teatro na escola. 
Aos dezesseis anos, me mudei para Joinville e foi justamente 
quando comecei a fazer dança contemporânea e conheci o 
Lucas David, um grande mestre para mim. Foi com ele, em 
1992, 1993, que comecei a fazer teatro. Fazia aulas de dança 
contemporânea e teatro. Teatro físico era a grande febre 
do momento. Montamos um espetáculo bastante ousado 
na cidade, chamado Telos Mandala. A decisão sobre ter o 
teatro como forma de expressão no mundo ocorreu quando 
percebi que estar no palco dava sentido à minha existência, 
e que eu chegava a um estado, tinha uma conexão difícil de 
explicar em palavras. Um estado físico, um estado energético 
diferente, que me fazia sentir muito viva. Descobri isso 
tudo com as oficinas da Periplo Compañia Teatral (grupo 
que o André Carrera havia trazido para a Universidade do 
Estado de Santa Catarina - Udesc) e, depois, com o Carlos 
Simioni, do LUME — uma grande referência para mim. 
Jerzy Grotowski e Eugenio Barba me foram apresentados 
por Diego Cazabat e Carlos Simioni, e essa conexão, essa 
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presença física me faz querer ser atriz até hoje. Voltando: 
dois anos antes do encontro com a Periplo, eu descobri que 
era possível viver de teatro profissionalmente em Joinville 
quando eu integrei o Unicórnio Grupo Alternativo de Teatro 
e Música, junto de Guilhermo Santiago. Apresentamos 
cerca de 300 vezes em cada ano os espetáculos Piuí – Um 
Trenzinho Imaginário e também O Segredo do Curumim. 
Com os dois fomos premiados no Festival Catarinense 
de Teatro - FCC e participamos do Festival Nacional 
de Teatro Infantil de Blumenau - FENATIB, que estava 
em suas primeiras edições. Em seguida conheci Nando 
Moraes e começamos a trabalhar juntos na Universidade 
da Região de Joinville - Univille.  Com o Nando aprendi 
muitas noções de encenação teatral e tive acesso a um 
grande arcabouço teórico. 

Acompanhamos a sua trajetória há muitos anos. Na 
verdade, da montagem de Seis Personagens à Procura de 
um Autor até hoje. Você já passou por várias linguagens 
e, atualmente, vem se dedicando ao teatro destinado à 
infância. Quais desafios esse público impõe ao teatro?

Fico feliz em conhecer vocês há tanto tempo 
e em saber que observam o meu trabalho, meu fazer 
artístico, que é parte significativa da minha vida, talvez 
a mais importante dela. Obrigada. Antes de fazer Seis 
Personagens e A Casa, eu já havia realizado as peças 
infantis Piuí – Um Trenzinho Imaginário e O Segredo 
do Curumim. Gosto também de dança-teatro e tenho 
fascínio pelo universo da performance. Tive experiências 
profundas refazendo performances de grandes artistas, em 
um projeto chamado ArtiCIDADE, e meu último espetáculo 
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adulto, um monólogo chamado Bio (círculo da vida), foi 
bastante intenso. Em toda a minha trajetória artística, fiz 
teatro para a infância e para a juventude e, mesmo com 
quase 50 anos, continuo fazendo. Sinto necessidade de 
estar com as crianças, de jogar com elas. A energia e a 
espontaneidade delas é algo que nutre o meu ser como 
artista. Mas é, sem dúvida, desafiador. A responsabilidade 
inicia na dramaturgia. O que dizer, o que é importante 
que as crianças do nosso tempo percebam, questionem, 
conheçam, se assombrem ou se maravilhem? Quais portas 
de diálogo podem ser abertas por meio do espetáculo? 
Como tocá-las em um mundo cada vez mais repleto de 
estímulos. Procuro acompanhar as transformações pelas 
quais passamos na contemporaneidade para buscar uma 
estética atrativa. Tenho percebido que a velha fórmula de 
criar um ambiente no qual os sentidos possam ser aguçados 
ainda é a que funciona. A criança tem ainda a vontade 
de olhar nos olhos, sentir seu corpo e, mais do que isso, 
sente necessidade de ser vista. Mas o avanço tecnológico, 
por exemplo, do Metaverso, faz com que eu, como artista 
criadora, precise estar muito atenta quais possibilidades 
de jogo podem ser ampliadas ou enfraquecidas na fruição. 
(E quais cuidados e limites serão necessários para a saúde 
mental, falando em Metaverso). Então, ser capaz de dialogar 
com as crianças do nosso tempo, criar espetáculos sensíveis 
e significativos para as crianças aos 50 anos é instigante e 
me motiva como artista.  

Uma das características do teatro feito em Joinville é 
que há uma espécie de mistura/troca entre os criadores. 
Você já trabalhou com Nando Moraes, Silvestre Ferreira, 
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Lucas David, entre muitos outros nomes da cena teatral 
joinvilense. Gostaríamos que nos falasse um pouco so-
bre esse processo colaborativo do teatro feito na cidade.

É interessante perceber como em Joinville os grupos 
realmente trocam experiências. Fazendo teatro com o 
Lucas David, no início da minha carreira, eu ia assistir aos 
ensaios de Cárcaro, do Borges de Garuva, pois o Lucas 
fazia a preparação corporal. O Silvestre Ferreira, outra 
grande referência no teatro joinvilense, chamou o Nando 
para fazer a adaptação da dramaturgia de Sonho de Uma 
Noite de Verão, e eu também acompanhei os ensaios. Foi 
o Silvestre que incentivou que eu, Sabrina Lermen, Lucas 
David e Nando Moraes inscrevêssemos S.O.S – Uma Mulher 
Só no Festival Nacional de Teatro - FENATA. Ele chegou a 
emprestar uma lona para compormos a parte do cenário 
que havia sido danificada em uma tempestade. Trabalhei 
com estes diretores e também com Borges de Garuva, que 
dirigiu A Confissão, um espetáculo criado a partir de um 
conto homônimo de Rubens da Cunha (preciso lembrar 
aqui, pois foi uma experiência breve, mas incrível). Não sei 
exatamente de onde vem essa ideia colaborativa no teatro 
joinvilense, mas ela é verdadeira. Claro que os grupos e 
os artistas têm suas diferenças estéticas, que vez ou outra 
possuem divergências em alguns aspectos, mas posso afirmar 
que a colaboração é, sim, uma característica muito presente. 
A Associação Joinvilense de Teatro - AJOTE foi criada dentro 
deste espírito de coletividade.  

Entramos em 2022 acometidos pela pandemia e por um 
governo que vem destruindo as políticas públicas para 
o setor cultural, sobretudo em âmbito nacional. Tudo 
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se modificou em nossas vidas, das relações pessoais ao 
modo de se fazer teatro e arte de um modo geral. Além 
de atriz, você é educadora. Como tem se adaptado às 
novas exigências?

Tenho me adaptado com muita dificuldade. No início 
da pandemia, cheguei a ir à Sala de Teatro Antonin Artaud, 
na Univille, e chorei muito imaginando que jamais iria voltar 
a encontrar o público presencialmente ali. Tantas memórias 
de aulas, de oficinas, de ensaios, de apresentações. Depois, 
pensei: nada é capaz de fazer com que o Teatro morra. Se o 
Teatro sobreviveu à peste, ele há de sobreviver. Fui tentando 
me adaptar. Dar aulas para adolescentes que estavam muito 
deprimidos foi meu maior desafio, assim como dar aulas 
de palhaçaria no projeto “Palhaçoterapia”. Eu, que sempre 
gostei da presença física, de tratar de ampliação de energia, 
de Grotowski, Barba, Artaud, passei por dias bem difíceis 
nos quais não aguentava mais ouvir a palavra “reinvenção”. 
Mas fui me adaptando. Troquei experiências com amigues 
professores de outras instituições. Assisti a muitas lives, como 
todo mundo, e assim como todo mundo tive oportunidade de 
acessar cursos e pessoas de muito longe. Aprendi a encarar 
a tela do notebook e a sua câmera como o olho da plateia, 
aprofundei meus conhecimentos sobre a linguagem do vídeo 
e, também, criei jogos divertidos para os aquecimentos 
com os alunos. Montamos trabalhos virtuais. Como atriz, 
participei de um espetáculo muito interessante proposto 
pela Valéria de Oliveira, do Grupo Porto Cênico de Teatro, 
chamado Outras Mulheres, junto de várias atrizes do estado. 
Cada atriz montou o seu monólogo em sua cidade e fizemos 
três versões do mesmo espetáculo no estúdio, nos três dias 
em que cada grupo de mulheres se encontrou. Assisto 
muito aos vídeos que o prof. Edélcio Mostaço faz tratando 
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de Estética e tenho pensado muito a respeito. Creio que 
a virtualização do teatro é um caminho sem volta. Mas, 
por outro lado, vejo nos olhos dos alunos e do público um 
certo alívio e uma alegria imensa quando nos encontramos 
presencialmente. Como pretendo ser sempre uma artista 
capaz de criar e pensar a contemporaneidade, procuro estar 
atenta, aprendendo com as possibilidades e com os avanços 
que a tecnologia traz. Para isso conto muito com minha 
companheira de cena e de vida, Prika Lourenço.  

Como você entende todo este campo da arte-educação, 
muitas vezes envolto em controvérsias?

Respeito muitíssimo Ana Mae Barbosa e todo o seu 
esforço para que a arte esteja no cotidiano escolar. Entendo 
a arte-educação como um espaço libertador na escola. Fruir, 
conhecer, criar são expressões da liberdade. Mas sempre vai 
depender da forma como as atividades forem conduzidas. 
Viola Spolin, em seus jogos teatrais, chama muito a atenção 
para a forma com a qual se pode intervir ao conduzir um 
jogo para que a espontaneidade não seja tolhida. Ao longo 
dos anos, cada vez mais percebo o quanto este espaço 
socializador que é a escola precisa ser um espaço de 
liberdade, e não de opressão. A Função da Arte é um texto do 
Galeano de que gosto muito. Memorizei-o há mais de vinte 
anos: “Diego não conhecia o mar. O pai, Santiago Kovadloff, 
levou-o para que descobrisse o mar. Viajaram para o Sul. 
Ele, o mar, estava do outro lado das dunas altas, esperando. 
Quando o menino e o pai enfim alcançaram aquelas alturas 
de areia, depois de muito caminhar, o mar estava na frente 
de seus olhos. E foi tanta a imensidão do mar, e tanto fulgor, 
que o menino ficou mudo de beleza. E quando finalmente 
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conseguiu falar, tremendo, gaguejando, pediu ao pai: Me 
ajuda a olhar!” Esse estarrecimento provocado pela visão do 
mar é mágico. E não pode ser explicado pelo pai. Nem por 
Diego. Na profundidade e na vastidão da experiência somos 
tocados. E para que serviria a educação se ela não passasse 
pela educação dos sentidos? Sou professora de teatro e de 
palhaçaria no curso de Medicina da universidade. Em meio 
às disciplinas bastantes duras, vejo a arte como um veículo 
de humanização. A empatia precisa ser nutrida para que 
haja uma revolução altruísta.

Para você, qual é a grande tarefa de um artista, sobretudo 
num momento tão delicado quanto o que vivemos?

“O artista é a antena da raça”, disse Ezra Pound. 
Penso que a grande tarefa seja a de perceber o mundo em 
que vive, a sociedade, a cultura, para que através de sua 
criação possa afetar o outro com aquilo que o afeta. Como 
mulher-artista, procuro tratar de temas que me afetam. 
Meu fazer teatral é feminista, antirracista, antifascista. 

Há toda uma discussão sobre a invisibilidade das mulheres 
mais velhas, maduras. Inclusive, não pintar mais os cabelos 
é, para muitas delas, uma forma de aparecer, de se colocar 
no visível. Como está sendo esse processo pra você, a 
experiência da maturidade, dos cabelos brancos?

A experiência da maturidade não é fácil. Vez ou 
outra eu me pego fazendo um balanço da vida. Estou quase 
completando 50 anos. Pinto os cabelos há 30, desde os 20. 
E um dia — quase 5 anos atrás —  fui a uma apresentação de 
música erudita e vi uma mulher linda, muito elegante mesmo, 
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de cabelos brancos. Beleza para mim é algo que importa. 
Gostaria que fosse diferente, mas acho que é estrutural, 
assim como o machismo. Não é fácil envelhecer em uma 
sociedade que cultua a juventude e na qual a beleza está 
atrelada a ela. Bem, resolvi experimentar os cabelos brancos 
e gostei. Aprendo a respeitar a lei da gravidade, a gostar das 
minhas rugas. É um treino cotidiano o de aceitar a passagem 
do tempo e suas marcas. Confesso que eu curtia mais quando 
meus cabelos brancos não eram moda como são agora. Foi 
também um ato de rebeldia. Tento nutrir a juventude da 
alma, gosto de aventuras, pedalo mais de 100 km aos finais 
de semana, viajo de bicicleta. Namoro uma mulher negra 
e gosto dos contrastes dos nossos cabelos e da nossa pele. 
De novo penso o quanto a liberdade é algo que valorizo e o 
quanto o desejo de liberdade me acompanha. 

Sua carreira teve personagens bem marcantes, normal-
mente cheios de paixão, de uma grandiloquência dra-
mática e de uma poesia contundente. Como se dá o seu 
processo de preparação para construir suas personagens?

Sempre inicio o processo de criação de personagem 
com um treinamento físico que me leve quase à exaustão. 
Com esse corpo “dilatado” pelo treinamento energético, 
pesquiso formas de caminhar, de respirar, exploro vocalidades, 
timbres. Gosto que o figurino seja parte do processo de 
pesquisa. A facilidade ou dificuldade em andar com uma 
saia justa funciona como uma “ignição” psicofísica. Assim 
como o sapato, a forma de andar imposta por ele. Sinto 
mesmo o figurino como uma segunda pele da personagem. 
Escolho perfume ou a ausência dele, música, tudo é estímulo. 
Stanislavski está sempre presente. Procuro os objetivos da 
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personagem, as motivações para cada ação. Com A Casa 
de Bernarda Alba foi assim; com a Enteada de Pirandello 
também. Com a Maria, personagem de S.O.S - Uma Mulher 
Só, eu fiz um trabalho de mímesis corpórea. Entrevistei 
outras mulheres e escolhi uma para a mímesis. Trabalhamos 
eu e Sabrina Lermen, orientadas pelo Lucas David e pelo 
Nando Moraes, com duas representações físicas da mesma 
personagem — uma grotesca e uma sublime. Em Bio (círculo 
da vida) também trabalho com mímesis corpórea para fazer 
as diferentes personagens. De forma geral, meu trabalho 
é este: começo pelo corpo, pelo treinamento corporal, 
paralelamente vou estudando e memorizando o texto, 
pesquisando a caracterização, experimentando elementos, 
adereços, figurinos. Nas experimentações, quando elejo e 
vou fixando algumas partituras físicas, surgem memórias. 
O lado bom da maturidade é que acumulei experiências 
vividas. Diferentes tipos de memórias. E tudo vira material 
de cena. Ano passado trabalhei com radioteatro e foi a 
primeira vez que não fiz treinamento energético antes de 
compor as personagens. Dei uma boa alongada apenas. 
Tenho percebido que o corpo memoriza como ocorre o 
trabalho energético. Mesmo estando atenta ao microfone 
no estúdio e mantendo a voz na direção dele, o corpo se 
moveu obedecendo às imagens mentais, às ações partindo 
do quadril, na maioria das vezes. Foi um trabalho bastante 
intenso e desafiador o de pesquisar diferentes vozes para as 
personagens. Isso porque foram 20 historietas, sempre com 
personagens diferentes. 

Você poderia nos falar mais sobre o projeto ArtiCIDADE, 
como ele foi concebido e executado?
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O ArtiCIDADE foi um projeto concebido por 
Alena Marmo e Jefferson Kielwagen com a intenção de 
pensar a cidade como um espaço não somente de arte, 
mas de experiências artísticas, tanto por parte do artista, 
autor da ação, quanto por arte do público, autor de 
sua própria experiência. Foi realizado pelo Museu de 
Arte Contemporânea Luiz Henrique Schwanke – MAC 
Schwanke, em Joinville, em 2009, 2010 e 2012.  A edição 
da qual participei foi a de 2012. Ela propunha o desafio 
de pensar a arte para além de um espaço de ação, um 
espaço de performação. Eu, Sabrina Lermen, Lucas David, 
Samuel Kühn, Robson Benta fomos os artistas convidados 
para realizar uma série de reperformances inspiradas no 
conceito de Marina Abramovic de meta-performance, que 
consiste na apropriação e reprodução de performances do 
passado, no entendimento de que elas só existem no tempo 
presente. Realizamos vários encontros para viabilizar as 
reperformances Antropometria, de Yves Klein; O Artista 
está Presente e Autorretrato com esqueleto, de Marina 
Abramovic; Cut Piece, de Yoko Ohno; e Experiência número 
3, de Flávio de Carvalho. Antropometria foi realizada em 
um dos galpões da Cidadela Cultural Antártica, um espaço 
que à época tinha projeto para sediar o MAC Schwanke, 
mas que atualmente está interditado. Até hoje este prédio, 
que fica em frente ao Galpão de Teatro da AJOTE, exibe as 
marcas de tinta azul impressas pelos cinco corpos nus para 
um público de cerca de cem pessoas ao som de um acordeon. 
A única reperformance anunciada foi esta de abertura. As 
outras foram realizadas em espaços urbanos, explorando a 
cidade e seus movimentos, a geografia social, sem nenhuma 
divulgação, para que pudessem surpreender o espectador. 
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Além de Antropometria, reperformei Cut Piece e O Artista 
está presente, que hoje chamaria de A Artista está presente... 
Além da experiência de intensa liberdade com a tinta azul, 
as duas outras foram bastantes significativas. Artistas sabem 
que a performance exige entrega. Muitas vezes risco físico. 
Cut Piece foi realizada no hall da escada rolante do Shopping 
Muller, e eu me lembro do desespero de uma mulher vendo 
as pessoas cortarem minha roupa e meus cabelos. A ação de 
pegar a tesoura que estava à disposição ia tomando conta de 
quem passava por ali e foi interrompida por uma mulher que 
estava indignada com a minha “inação”, com a minha entrega 
diante do que acontecia. Ela interrompeu o fluxo chorando e 
dizendo para a pessoa que estava com a tesoura: “Chega!”, 
“Parem com isso!” (Pensando a respeito, ao escrever isso 
em meio à barbárie a que estamos submetidos, em 2022, eu 
me pergunto onde está essa mulher? Onde estão essas vozes 
para darem um basta à violência a que estamos submetidas, 
submetidos, submetides?). O Artista está presente, de Marina 
Abramovic, foi realizada na praça e foi marcante. Permaneci 
ali por muitas horas, o tempo passou de forma rápida e me 
tocou bastante a ação das pessoas ao se sentarem à minha 
frente. Para além da energia, a projeção da subjetividade 
delas. Uma moça chegou a dizer o seguinte: “eu sei o que 
você está pensando a meu respeito”, quando na verdade eu 
estava apenas presente no tempo presente, aberta, olhar fixo 
nos olhos dela, buscando apenas receber o olhar dela. O 
terceiro momento desta edição do ArtiCIDADE foi chamado 
de Espaço de Performação. Houve um edital para a seleção de 
oito propostas de performances de artistas de Santa Catarina. 
Proponentes de Joinville, São Paulo, Curitiba e Lages foram 
selecionados e executaram suas propostas em espaços da 
cidade.  Angela Waltrick performou Corpo em Trânsito; Letícia 
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Ramos, Eu Trânsito; Coletivo? (Eduardo Baumann e Melaine 
Peter), Transe, Trânsito, Transitório; Marina Zimermann 
e Sabrina Lopes, Fedor do Animal; Priscila dos Anjos, De 
Vento em Popa; Aline van Langendonck e Pedro Capelletti, 
Inventário de Paisagem Escalonada; Robson Benta, artista 
negro, performou O Principe Chegou no Museu Nacional 
de Imigração e Colonização de Joinville. Minha proposta, 
In-decências, foi realizada em elevadores da cidade. A 
leitura de contos eróticos — alguns inclusive eram passagens 
bíblicas — foi desafiadora para mim. O ArtiCIDADE de 2012 
gerou uma publicação disponível na Biblioteca Municipal de 
Joinville para quem quiser pesquisar a respeito.   

Você fez A confissão e Bio, dois monólogos. Como é para 
uma atriz tão envolta em grupos, em parcerias, em aulas, 
estar sozinha em cena? Há um processo diferente de 
construção nesses casos?

O processo criativo no meu trabalho como 
atriz parte do corpo. É solitário; no início, me sinto 
vulnerável. Eu prezo muito pelo trabalho coletivo. Não 
posso considerar que estive de fato sozinha até o final 
em nenhum dos processos criativos. Tudo o que está em 
jogo com o meu corpo em cena muitas vezes é criado por 
outros artistas: o figurino, a iluminação, a trilha sonora, 
as projeções... A diferença é que em um monólogo o jogo 
não é com outros atores e atrizes, parceiros de cena, mas 
com a equipe técnica e o público. S.O.S Uma Mulher Só – 
uma adaptação de Una Donna Sola, do Dario Fo e Franca 
Rame – era para ser um monólogo, mas eu me sentia muito 
sozinha no início do processo. Acabei chamando a Sabrina 
Lermen, que fazia a preparação corporal para dividir a 
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cena comigo. Fizemos a adaptação do texto, chamamos 
o Samuel Kühn. A direção concordou e foi maravilhoso. 
Foi uma tentativa de monólogo, com uma equipe. Em A 
Confissão, eu estava sozinha em cena, mas não durante o 
processo criativo. Rubens da Cunha, o autor, acompanhou 
vários ensaios. A direção foi do Borges de Garuva, a trilha 
sonora executada ao vivo pelo Rodolfo Nunhez ao piano, 
a projeção de vídeo operada pelo Borges. Eu me alimentei 
das reações do público, na breve experiência que tive com 
este trabalho. Em Bio (círculo da vida), como a dramaturgia 
foi criada a partir de entrevistas com muitas pessoas que 
se dispuseram a compartilhar histórias sobre cuidar e 
ser cuidada(o), tinha a Prika Lourenço que me ajudava a 
transcrever as cinquenta histórias escolhidas e compunha 
a trilha, um ator surdo, o Darley, que com o auxílio da 
Márcia, intérprete de Libras, ia contando as histórias que 
eram gravadas em vídeo, uma escritora cega me ajudando 
a inserir na dramaturgia fragmentos de audiodescrição, 
o Flavinho criando a iluminação. O processo criativo foi 
todo coletivo. Não estive e não estou sozinha em cena. 
Trago todas as histórias e todas as pessoas na memória. 
Recentemente fiz o Obscenidades para uma dona de casa, 
texto que compôs o espetáculo Outra Mulheres, uma 
coletânea de três monólogos. Foi desafiador porque, a 
partir da premissa de ter três elementos de cenário, um 
deles com a cor azul, a proposta era a de se autodirigir e 
apenas no dia da estreia encontrar as demais atrizes no 
estúdio para fazer a transmissão ao vivo, mantendo uma 
sequência a ser combinada na hora. Então, tinha a solidão 
e o distanciamento provocados pelo primeiro ano de 
pandemia, os ensaios em casa, a busca pelos elementos de 
forma solitária e o mais diferente para mim: a ausência do 
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“olhar de fora” durante o processo. Essa era a proposta 
da Valéria de Oliveira, proponente do projeto. Foi uma 
experiência diferente. Empoderadora. Na cena, joguei com 
as câmeras buscando pensar que do outro lado da tela 
havia alguém presente no tempo presente. A presença dos 
técnicos e das outras atrizes no estúdio foi importante. O 
olhar delas e deles me dava energia. 

Você aborda rapidamente a experiência do radioteatro. 
Poderia nos dar mais detalhes deste projeto? 

Conheci o radioteatro no início dos anos 2000, 
assistindo ao A Familia Sujo, com o grupo Cuidado que 
Mancha e direção da Mirna Spritzer. Estudei um pouco 
a respeito no mestrado, fiz uma oficina com a Raquel 
Grabauska e me interessei ainda mais. “Chorinho é 10!”, 
projeto idealizado pela Marisa Toledo, do Sarau# Trio é a 
minha primeira experiência. Trata-se de uma coletânea de 
20 miniprogramas (10 para adultos e 10 para crianças), com 
cerca de 5 minutos cada um, contando histórias de grandes 
compositores do Choro: Pixinguinha, Joaquim Callado, 
Zequinha de Abreu, Chiquinha Gonzaga, Jacob do Bandolim, 
K-Ximbinho, Tia Amélia, Luiz Americano, Ernesto Nazareth 
e Waldir Azevedo. Eu fiz a criação dos textos pesquisando a 
biografia destes chorões e choronas. Histórias da infância, como 
ocorreu a iniciação musical, fatos pitorescos, sempre fazendo 
citações de trechos de chorinhos consagrados, que foram 
executadas pelos músicos do Sarau# Trio: Cláudio Moraes 
(sax/flauta), Marisa Toledo (piano) e Rafael Vieira (bateria e 
percussão). No “Chorinho é 10!”, os músicos e eu fazemos as 
diversas personagens. A preparação vocal foi voltada à imitação 
de vocalidades, a mímesis vocal de pessoas escolhidas com 



21

perfis semelhantes aos das personagens imaginadas por eles. 
Foram muitas as personagens e vozes criadas. A Dora, filha 
da Marisa Toledo e do Cláudio Moraes, fez uma participação 
na história da Tia Amélia. A proposta de fazer um trabalho 
de radioteatro é a de levar a história deste gênero musical, 
o chorinho, para crianças e adultos que de outra forma não 
teriam acesso a ele. A execução foi realizada em seis rádios 
educativas que chegam a ouvintes de 68 cidades. O projeto foi 
realizado com recursos do Edital Elisabete Anderle de Estímulo 
à Cultura/Artes - edição 2020. A produção foi feita pela Sarau# 
Produções e pela Agência Cultural AqueleTrio. Atualmente é 
possível ouvir “Chorinho é 10!” no Spotify e no Youtube do 
Sarau# Trio. 

Há alguma peça/personagem que você deseja fazer e que 
não fez ou mesmo algum autor que gostaria de investigar 
para colocar em cena? 

Medeia e Hamlet são personagens que ainda não 
fiz e que tenho vontade de fazer. Mas Hamlet já passei 
da idade; ficará para a próxima vida. Tenho vontade de 
investigar a vida e a obra de Simone Weil. Acho-a uma filósofa 
interessantíssima. O fato de ela querer trabalhar no chão de 
fábrica para entender como se sente e como pensa a classe 
operária a torna grande aos meus olhos. 

O teatro vem passando por transformações constantes. 
Passamos pelo império do texto, depois do ator, depois do 
encenador. Agora estamos num momento híbrido, em que 
tudo o que está em cena é constituído de dramaturgia, de 
signos. Não que antes isso não acontecesse, mas agora é 
estética, intenção. Barba, no livro Queimar a Casa, fala 
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sobre isso tudo, inclusive numa dramaturga do espectador. 
Como você vê tudo isso?

Embora muitas vezes eu me pegue fazendo uso do 
termo dramaturgia referindo-me ao texto, compreendo 
que tudo o que está em cena é signo, comunica. Acho 
muito interessante quando Eugenio Barba fala das diversas 
dramaturgias em Queimar a Casa. Eu tenho este livro 
autografado por ele; tive a possibilidade de assistir às 
palestras dele e da Iben Rasmussen, que entrevistei, e a 
dois espetáculos do Odin Teatret. Foi em 2012, eu pesquisava 
treinamento vocal e buscava entender por que o quadril, e 
mais precisamente o ponto entre o cóccix (a base da coluna 
e o plexo solar), tão caro a Jerzy Grotowski e Eugenio 
Barba, era o local de onde partiam não apenas as ações 
físicas, mas as ações vocais orgânicas. Pretendia assistir 
aos espetáculos e observar a dramaturgia orgânica — que 
estava relacionada às ações físicas e vocais dos atores e das 
atrizes do Odin — como também dos objetos, das músicas, 
da luz, do espaço. Não foi possível analisar racionalmente, 
como havia me programado. A profusão de signos postos 
em cena em Ode ao Progresso me arrebatou de tal maneira, 
que eu não podia explicar, estava tomada pela emoção. Foi 
só tendo essa experiência que compreendi o que ele queria 
dizer sobre o seu processo dramatúrgico como diretor, que 
eu havia lido em Queimar a Casa. Essa orquestração dos 
elementos que considera não o público em forma geral, 
mas o espectador, tendo em conta a singularidade de cada 
pessoa, me leva a pensar a recepção do espetáculo como uma 
experiência individual. Larrosa Bondía, pedagogo e linguista, 
diz que a experiência não é o que passa, o que acontece, o 
que toca, mas o que nos passa, o que nos acontece, o que 
nos toca. Para que a experiência aconteça é necessário que 
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haja abertura do sujeito, um sujeito que não se opõe, nem 
se impõe, mas se expõe. A experiência pressupõe, portanto, 
o risco. Compreendo que a dramaturgia da direção de 
Barba não é passiva, mas age. Age ao estar aberta para a 
experiência, age cinestesicamente acompanhando a dança de 
impulsos das ações físicas e vocais, age buscando entender a 
trama de acontecimentos para o sentido do espetáculo, age 
capturando um significado do espetáculo, o que lhe pode ser 
íntimo. Barba trata das dramaturgias do espetáculo fazendo 
uma alusão à biologia. Ele diz que na biologia é necessário 
fazer uma distinção não apenas pelos componentes de um 
mesmo organismo, suas partes, seus diferentes órgãos e 
sistemas, mas também pelos níveis de organização celular. 
Em um espetáculo, a dramaturgia orgânica, para ele, é o 
seu sistema nervoso; a dramaturgia narrativa, o seu córtex; 
e a dramaturgia evocativa é aquela parte que em nós vive 
no exílio. Compreendo que o espetáculo para Barba é uma 
profusão de signos, orquestrados pela direção em camadas 
sobrepostas com o intuito de tocar cada espectador. Neste 
evento promovido pelo SESC, eu me vi escrevendo uma 
carta a Eugenio Barba – que não tive coragem de entregar. 
Isso é quase uma confissão: escrevi uma carta desejando 
integrar o Odin, um grupo que tinha 44 anos de formação. 
Escrevi emocionada, com a espontaneidade de uma criança 
que deseja ser levada pelo circo. Essa foi a experiência 
potente que tive ao assistir ao Odin. Minha dramaturgia 
como espectadora eu vejo como o encontro com as demais 
dramaturgias da cena, um quiasma merleaupontiano, 
o espaço de entrecruzamento, o “entre”, espaço em que 
tocante e tocado se fundem. A energia que me faz querer 
fazer Teatro, que mantém viva a minha chama é a que 
experimentei ao assistir ao Ode ao Progresso. 
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Ângela, somos imensamente gratos por este diálogo. 
Obrigado por aceitar conversar conosco. Em meio a 
tantas inquietações, gostaríamos que você nos falasse um 
pouco sobre o futuro, sobre a arte e a vida que nos espera 
nos teatros e nas esquinas?.

Sou imensamente grata por me provocarem essas 
reflexões. Sobre o futuro, penso que o Teatro se faz como 
sempre, necessário, e se fará cada vez mais presente. 
Após dois anos, o Verão Teatral — mostra promovida pela 
Associação Joinvilense de Teatro — volta a acontecer de forma 
presencial. Estamos de volta. Os ingressos têm esgotado 
cinco minutos após a abertura da bilheteria. As pessoas 
estão ansiosas pelo encontro. Pelo reencontro. A plateia 
tem sido formada por pessoas antes não vistas, para além 
do público cativo que retorna ao teatro emocionado. Existe 
fila de espera. Isso me leva a pensar que as experiências 
de recepção dos espetáculos que ocorrem nos eventos 
presenciais não perderão espaço para as experiências 
virtuais. Penso que ambas ocorrerão, de agora em diante, 
assim como a continuidade dos espetáculos híbridos. Como 
professora de teatro e diretora, percebo que a velocidade 
experimentada pela virtualização das relações tem afetado 
cada vez mais a percepção do tempo. Existe uma certa 
impaciência com processos criativos de longa duração. 
Uma sociedade deprimida ou ansiosa e cada vez menos 
presente no tempo presente. A sociedade líquida, de Zygmunt 
Baumann, caracterizada pela fluidez das relações, impõe a 
mim como professora e diretora o desafio de gerar processos 
criativos que resultem em trabalhos potentes, ainda que 
mais curtos. 
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Ah, e por último, existe algum aspecto da sua trajetória 
que não abordamos e que você gostaria de falar? 

Creio que o essencial foi contemplado na nossa 
conversa. Agradeço muito. 
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Logo na sua primeira resposta, Josiane Geroldi nos revela 
seus começos com o teatro através dos Centros Artísticos 
de Cultura Popular: “foi por meio delas [das aulas} 
que experimentei através dos jogos teatrais e de muita 
brincadeira as primeiras noções de corpo, voz e poesia 
[...]. E foi brincando de ser outras e outros que comecei 
a me entender como pessoa [...]”. Esses inícios brincantes 
permanecem ainda muito firmes e densos na atriz e contadora 
de histórias Josiane Geroldi (talvez essa separação seja uma 
categorização inútil). Nesta entrevista, ela nos conta seus 
percursos no teatro catarinense, sua importante pesquisa 

AS PALAVRAS BRINCANTES DE JOSIANE GEROLDI
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sobre a oralidade e como isso resultou na Cantacausos, 
companhia de teatro dedicada a espetáculos de cunho popular 
e fortemente calcada na oralidade advinda da região Oeste 
de Santa Catarina. Além disso, Josiane fala sobre o impacto 
da pandemia da Covid-19 sobre o fazer teatral e, também, 
reflete sobre como as questões tecnológicas estão afetando a 
contação de histórias. A certa altura, ela também nos diz de 
forma assertiva: “contar e ouvir são exercícios de confiança”. 
Ouçamos, portanto, em confiança, o que nos tem a dizer 
uma das grandes artistas catarinenses da atualidade.

Você iniciou seus estudos no teatro no Grupo de Teatro 
Expressão Universitária da Unochapecó - GTEU, no final 
dos anos de 1990, sob a direção do Clodoaldo Calai. Pode 
nos falar um pouco sobre essa experiência? 

Antes do GTEU, preciso falar sobre os Centros 
Artísticos de Cultura Popular, projeto da Fundação Cultural 
de Chapecó/SC  — criado durante a administração da Frente 
Popular (1997-2004) — que desenvolvia oficinas artísticas de 
teatro, música e dança nos bairros e periferias da cidade. 
Foi na escola pública onde cursei a Educação Básica que 
tive conhecimento do projeto e, com incentivo de uma 
professora de artes, fui matriculada na oficina de teatro em 
1997, quando tinha 11 anos. As aulas eram ministradas duas 
vezes por semana, e foi por meio delas que experimentei 
através dos jogos teatrais e de muita brincadeira as primeiras 
noções de corpo, voz e poesia. Dedicávamo-nos a brincar 
de cena através de esquetes curtas que muitas vezes nem 
chegavam a ser apresentadas ao público. E foi brincando de 
ser outras e outros que comecei a me entender como pessoa 
nas relações com os colegas de curso e nos afetos com os 
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professores do projeto. Participei das oficinas do CACP entre 
1997 e 2001 e, neste último ano, uma artista/educadora/
fundamental assumiu as aulas de teatro do projeto. Maria 
Teresa Piccoli transformou a nossa turma de veteranos em 
um grupo de teatro. Montamos o primeiro espetáculo com o 
texto de Pedro Bandeira, O Fantástico Mistério de Feiurinha 
e fizemos a nossa primeira estreia com o Grupo de Teatro 
Amador Megafone na Goela, em 2002. Maria Teresa era atriz 
do GTEU – Grupo de Teatro Expressão Universitária e foi 
ela quem me levou para conhecer o grupo universitário ainda 
em 2001. Como ainda era adolescente, fiquei os 4 primeiros 
anos participando dos treinos com os atores, assistindo aos 
ensaios, escutando atenta e auxiliando nas montagens para 
as apresentações. Em 2004, voltei ao projeto da fundação 
cultural como estagiária e compartilhei o que aprendi 
assumindo as aulas de teatro com turmas em projetos sociais 
nos bairros. Em 2005, pelo GTEU, pude participar da 
montagem e do processo de pesquisa do espetáculo Espolium 
— uma criação coletiva que investigava as relações do espaço 
cênico a partir de fragmentos de textos escritos pelas atrizes 
Josiane Geroldi, Mariane Kerbes, Lisiane Kerbes e Priscila 
Fontana, com direção de Clodoaldo Callai. Pelo grupo ainda 
atuei nos espetáculos O Amor é uma Falácia, texto de Max 
Schuman (2006 a 2009). Neste mesmo período ingressei 
no Curso de Letras da Universidade Comunitária da Região 
de Chapecó - Unochapecó e montamos o Adélia (2008) – 
espetáculo construído a partir de colagens de textos da 
escritora Adélia Prado. O GTEU foi base fundamental para 
muitos artistas e produtores culturais do Oeste de diferentes 
gerações e, por ser extensão da Unoesc, hoje Unochapecó, e 
aberto à comunidade, muitos integrantes, como eu, tiveram a 
oportunidade de ingressar antes mesmo de iniciar os estudos 
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na academia. O GTEU foi estruturante pelo trabalho e 
pela criação em grupo, mas foi especialmente base para a 
minha formação humana e de caráter. Tive a oportunidade 
de conviver com pessoas incríveis, generosas e que me 
apresentaram referências, artistas, linguagens que operaram 
como alargadores de horizontes no início da minha jornada 
acadêmica e como atriz. O projeto de extensão do GTEU foi 
suspenso durante a pandemia da Covid-19 e não há indícios 
de retomada das atividades. 

Por falar em pandemia, como foi para você se adaptar às 
exigências das apresentações virtuais, já que sua proposta 
artística é bastante intimista e pressupõe uma comunhão, 
uma ligação direta com o espectador/ouvinte?

Todo o período foi uma busca sobre o que dizer, 
como dizer, sem ter muita certeza para quem e aceitar que 
maior do que nosso lugar confortável do fazer estava e ainda 
está a nossa oportunidade de dizer, tocar e contar para a 
nossa gente. Sendo este sobretudo o nosso compromisso 
como artistas e profissionais da cultura de dizer ao nosso 
tempo e às ações contínuas de manutenção e vínculos com 
a nossa comunidade de ouvintes. Recriamos espetáculos 
para o formato de vídeo e também criamos repertórios 
novos especialmente para dialogar com o período. Foi 
assim que nasceu a série de vídeos “Histórias para criar 
coragem” e a série “Sonhos para adiar o fim”. Como artista, 
me lancei às necessidades do momento e creio que tenha 
experimentado todas as ferramentas possíveis de interação 
remota: contei histórias por vídeos, salas de reuniões on-line, 
lives, chamadas de WhatsApp, podcast… Terminei sessões 
on-line de narração de contos me sentindo viva e inteira 
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e outras completamente perdida e em dúvida sobre o que 
estávamos fazendo e sobre as histórias que precisávamos 
contar agora. Entre tantas referências e leituras que me 
encorajaram para atravessar o período, compartilho um 
pequeno trecho do artigo de Félix de Azúa (2011), intitulado 
“O Artista”, que diz assim: “Eles sabiam que sua tarefa não 
lhes pertencia, mas que era fruto de um pacto coletivo. Todo 
o conjunto de presos, no vagão, era a força que levantava 
e sustentava o vigia, e o grupo inteiro era o que aceitava 
ou rejeitava suas observações. As visões e os relatos não 
eram, portanto, fruto de seu caráter ou expressão de seu 
espírito, mas uma relação efêmera e instantânea, um acordo 
compartilhado por vários, por muitos ou por todos, sobre a 
verdade do que aparece em cada momento.” Essa ideia do 
pacto coletivo, a continuação do fazer e os ecos das escutas 
sobre o que criamos nos ensinou muito, aprendemos e 
descobrimos novas ferramentas de trabalho que agora fazem 
parte do nosso cotidiano de criação e produção, e sobretudo 
reafirmamos que a arte se dá no encontro. Fizemos o que foi 
necessário ser feito. Enquanto escrevo, a pandemia ainda não 
acabou, mas com vacina e medidas de segurança já voltamos 
a colocar a nossa energia no nosso lugar de realização, que 
é o palco, os quintais, as praças e bem perto das gentes. 

Ainda sobre pandemia e teatro, pode nos relatar sua 
experiência como público? Como foi, para você, do ponto 
de vista da recepção, assistir ao teatro no formato virtual?

Procurei exercitar a escuta e entrar em comunhão 
com as buscas e as formas. Aprendemos muito na partilha 
dos processos de criação e experimentação de outras com-
panhias; em algumas sessões consegui me conectar de modo 
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a produzir sentidos e em outras apenas passei pela imagem 
ou pelo áudio. Criar ritos domésticos para assistir aos espe-
táculos foram caminhos que proporcionaram melhores ex-
periências de recepção das criações, apagar as luzes, utilizar 
fones, isolar-se no quarto. Confesso que não pude assistir 
tanto quanto gostaria e tive oportunidade, já que os nossos 
próprios trabalhos de criação para este formato também 
nos consumiram os dias e as noites. Fiquei com a sensação 
de que é possível acessar um lugar de afeto pelo vídeo, mas 
exige que nosso corpo esteja condicionado para a audiência 
e a leitura da obra audiovisual, tanto quanto em uma sala 
de teatro ou de cinema. Talvez este tenha sido um grande 
desafio para as plateias; o ambiente familiar e doméstico 
nos desvia a todo tempo para necessidades corriqueiras e a 
fruição se dá aos bocados. 

Josiane, em qual momento você foi tocada pela oralidade? 
Como surgiu o interesse pelas histórias das gentes simples, das 
vidas narradas, digamos assim, fora do que se convencionou 
chamar de grande literatura e do teatro tradicional? 

Ainda no GTEU, o grupo também trabalhava com 
núcleos de montagens e, em meados de 2002, iniciou um 
trabalho de pesquisa e escuta das comunidades ribeirinhas 
para coletas de histórias sobre o rio Uruguai. Essas foram 
as minhas primeiras experiências de escuta e de visitas 
nas comunidades do interior. Embora não fizesse parte do 
núcleo de montagem daquele trabalho, participei de algumas 
saídas de campo para coletas de histórias e foi aí que fui 
tocada pela paisagem, linguagem e pelas histórias da nossa 
gente. Mais adiante, no curso de Letras, fiz estágio como 
contadora de histórias no laboratório de leitura “Literatório”, 
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e a temática de pesquisa daquele ano era a cultura e os 
contos populares brasileiros. Neste período, paralelamente 
às atividades acadêmicas e do GTEU, montamos o Grupo 
de Contação de Histórias Contarolar (Josiane Geroldi, 
Maria Teresa Piccoli e Camila Miotto) e trabalhamos com 
a montagem de alguns trabalhos de contação pautados nos 
contos populares do Brasil. Retomei o trabalho de pesquisa 
e escuta dos causos em 2008 para a escrita do meu trabalho 
de conclusão de curso em Letras. As disciplinas de literatura 
oral e antropologia foram fundamentais para o levantamento 
do problema de pesquisa.  Sob orientação das professoras da 
Antropologia Dra. Adiles Savoldi e Dra. Arlene Renk, iniciei 
a minha própria busca e investigação sobre os personagens 
recorrentes no imaginário social das comunidades caboclas 
no Oeste Catarinense. Primeiro acessando as pesquisas que 
já haviam sido realizadas na região para a construção do 
inventário da cultura imaterial cabocla (material disponível 
e salvaguardado pelo Centro de Memória do Oeste de Santa 
Catarina - CEOM) e depois realizando as minhas próprias 
saídas de campo para coleta de material. Quando concluí 
o curso de Letras e finalizei essa parte da pesquisa, fundei 
a Contacausos (2010) com o objetivo de criar a partir do 
material coletado na pesquisa acadêmica e dar continuidade 
aos meus estudos sobre narrativa oral, imaginário e a cultura 
popular da região. De certa forma, a companhia tornou-
se ponte entre a pesquisa acadêmica e a devolutiva que eu 
gostaria de dar para as comunidades, transformando o 
material coletado em espetáculos de narração artística. 

A Cia. Contacausos foi fundada em 2010 e nestes quase  
12 anos de atuação já construiu sólida identidade estética. 
Em Nem Te Conto ou a Noiva do Diabo, você trabalhou 
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com o Willian Sievert, da Trip Teatro; em Visagem com 
o Jefferson Bittencourt, da Persona Cia. de Teatro; em 
Vozes Vivas – História de São João Maria com o Max 
Reinert, da Téspis Cia. de Teatro. Como foi a experiência 
de trabalhar com grupos com estéticas tão distintas?

No processo de criação dos espetáculos da Contacausos, 
costumo partir de duas perguntas propostas por Regina 
Machado na obra Acordais – Fundamentos Poéticos da Arte 
de Contar Histórias: “História, o que você tem para mim? E 
o que eu tenho para essa história?” Como costumo criar a 
partir de temáticas, primeiro seleciono as narrativas que 
gostaria de contar e vou descobrindo quais são as camadas 
sociais, culturais, ancestrais da história ou das versões de 
um mesmo conto que selecionei para trabalhar; neste ponto 
a história me responde o que ela tem para mim. A segunda 
questão é sempre a mais trabalhosa e divertida, que é des-
cobrir o que é que a narradora tem para contar essa história. 
E é nesse ponto que me desenvolvo como atriz e narradora. 
Descubro o que me falta e busco em parcerias o caminho 
para os modos de dizer. Quando me falta a técnica, olho ao 
redor e identifico quais são os artistas/profissionais que têm 
pesquisas naquela forma ou linguagem que eu gostaria de 
aprender e desenvolver para contar aquela história do jeito 
que ela está me pedindo para ser contada. Quando iniciamos 
a montagem do espetáculo com a história da Noiva do Dia-
bo, meu parceiro de trabalho Marcos Schuh, que é escultor 
em madeira, criou vários objetos a partir da narrativa. Já 
conhecíamos o trabalho do Willian Sievert como umas das 
referências no estado em teatro de animação e o convidamos 
para nos auxiliar com a direção de cena e o trabalho com a 
animação dos objetos que havíamos criado para a história. 
Tudo o que aprendi com o Willian nos dias em que estivemos 
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juntos continua reverberando toda vez que coloco a mão em 
um objeto na cena em qualquer trabalho que eu faça. Visa-
gem (2013) foi o primeiro espetáculo que partiu especifica-
mente dos relatos coletados na minha pesquisa acadêmica. 
Eu fiz um recorte dos causos de assombração e medo, e na 
busca na forma de contar, conheci o trabalho do Jefferson 
Bittencourt através dos espetáculos da Trilogia Lugosi com 
o Renato Turnes e da Galinha Degolada, da Persona. Em 
todos os trabalhos que vi, me chamava muito a atenção a 
forma como luz, som e interpretação criavam atmosferas 
que conduziam o público a tensões. O medo é uma criação 
no imaginário do espectador, assim como acontece nas his-
tórias. Conversei com o Jefferson e apresentei a minha pes-
quisa. De pronto, chegamos no acordo de que era preciso 
contar aquelas histórias com muito cuidado e criando uma 
poética que enaltecesse os narradores tradicionais regionais 
e que de maneira alguma colocasse aquelas experiências no 
lugar da brincadeira e da jocosidade. Visagem foi um traba-
lho que me fez recriar a voz narrativa, sustentar o tempo 
com silêncios mais do que com palavras e aprender luz e 
som como partes da mesma narrativa. O espetáculo Vozes 
Vivas – Histórias de São João Maria também é recorte da 
pesquisa e umas das temáticas das quais mais tenho me 
dedicado desde o início do trabalho com a Contacausos.  
Mais uma vez eu tinha muitas histórias, muitas camadas e 
o desejo profundo de criar um espetáculo que representasse 
com carinho e cuidado a fé e a luta deste povo. Pensei que 
seria interessante neste trabalho utilizar as imagens da pes-
quisa, de modo que os vídeos, as fotos e os áudios pudes-
sem criar pontes para as imagens do lugar, mas também dar 
voz e corpo aos narradores tradicionais. Desejamos que o 
público pudesse conhecer a imagem e as vozes de quem 
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havia nos contado as histórias. Neste processo, convidamos 
o ator e diretor Max Reinert, da Téspis, de Itajaí/SC, para 
assumir a direção geral do trabalho e nos ajudar a levar os 
narradores caboclos para a cena através da projeção digital 
e das técnicas de edição de projeção mapeada. Embora todos 
os diretores que estiveram conosco tenham pesquisas e es-
téticas muito distintas em suas companhias, o trabalho de 
todos eles sempre foi muito cuidadoso com a nossa pesqui-
sa e desenvolvimento de voz e linguagem. Estabelecemos 
diálogos de criação. Por fim, preciso dizer que, em nossos 
processos de criação em narração artística, estamos o tempo 
todo buscando exercitar a voz como linguagem poética e 
recriando a todo tempo a forma e as possibilidades de criar 
estas pontes entre o velho e o novo, a tradição e a inovação, 
pensar e recriar, tendo sempre como ponto de partida a 
palavra, as imagens e a sabedoria do povo. 

Sim. E você consegue chegar neste lugar em que a voz 
se instaura como linguagem poética, aliás, lugar que 
Paul Zumthor, em seu livro Performance, Recepção e 
Leitura, reivindica à palavra e à oralidade. Gostaríamos 
de saber um pouco sobre as referências teóricas que são 
fundamentais para você?

Quando iniciei a pesquisa, ainda no curso de Letras, 
tive a feliz oportunidade de ser orientada por duas professoras 
da antropologia, Dra. Adiles Savoldi e Dra. Arlene Renk. Por 
aí pude ampliar os conceitos de cultura, narrativas orais, 
imaginário social e patrimônio imaterial, e ainda hoje essas 
são as leituras que fundamentam o pensamento para a 
criação dos projetos de pesquisa e dos espetáculos. Poderia 
citar Walter Benjamim, Denys Cuche, Clifford Geertz. Nos 
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estudos sobre a narração de histórias, Luís da Câmara 
Cascudo, Regina Machado, Gislayne Avelar Matos, Sílvio 
Romero, Hampâté Bá, Joseph Campbell, o próprio Zumthor 
e Peter Brook, e tantos outros que nos fazem criar novas 
perguntas sobre o fazer. Ainda que a teoria e a academia 
sejam fontes fundamentais para os nossos estudos, é preciso 
destacar aqui a teoria da terra e tudo o que aprendi sentada 
na varanda das casas bebendo mate amargo com os caboclos. 
Sobre isso, Hampâté Bá, no artigo intitulado “A tradição 
viva”, traz uma imagem potente sobre o trabalho de pesquisa 
que eu também gostaria de alcançar: “Para descobrir um novo 
mundo, é preciso saber esquecer seu próprio mundo, do 
contrário o pesquisador estará simplesmente transportando 
seu mundo consigo ao invés de manter-se à escuta.” E citando 
Tierno Bokar, “se queres saber quem sou, se queres que te 
ensine o que sei, deixa um pouco de ser quem o que tu és e 
esquece o que tu sabes”. Seguimos com um olho na teoria e 
o resto do corpo conectado nos modos de dizer, expressar e 
lutar da nossa gente. Essas têm sido, também, as referências 
fundamentais. 

A Cia. Contacausos inaugurou sua sede em 2018 com o 
Nossa Maloca – Sítio Cultural. É um projeto que abriga 
apresentações, oficinas, encontros, debates e, sobretudo, 
de convivência. Quais sonhos perpassam esse espaço 
incrível? 

Depois de um tempo visitando a casa das pessoas, 
fui percebendo que sempre que eu queria escutar histórias 
precisava ir até as áreas rurais, ali onde a experiência da 
vida ainda caminha com o pé na terra e a noite ainda faz 
nascer imagens e sons no escuro do mato. Comecei a nutrir 
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o desejo de mudar e construir um lugar onde as histórias 
pudessem ser contadas bem perto da natureza, bem perto do 
lugar onde elas nascem. Minha vontade era poder colocar as 
crianças na roda para escutar os velhos, acender fogueiras e 
ampliar a minha própria experiência de vida na relação com 
as comunidades, com a terra, a noite, o mato e as histórias 
que eu contava. Mudei para a área rural de Chapecó em 2015 
e desde então tenho empregado todas as minhas energias 
criativas, colaborativas e financeiras na construção deste 
lugar que hoje acolhe a Sede da Cia. Contacausos e também 
a Sede do Instituto Cultural Nossa Maloca – que é uma 
associação de artistas e produtores culturais de Chapecó. 
Conseguimos realizar as primeiras experiências artísticas 
abertas ao público em 2018, depois que estruturas mínimas 
para o conforto de artistas e público estavam erguidas. 
Hoje, a Nossa Maloca já é um lugar possível de criação, 
experimentação e fruição artística na natureza. Não temos 
as estruturas ideais para um equipamento cultural, mas 
temos possibilidades de criar e recriar as relações entre arte 
e espectadores através do encontro. Vivemos em uma terra 
árida de espaços para apresentações e durante muito tempo 
estivemos, de certa forma, reféns das instituições públicas 
e privadas para apresentar nossos trabalhos. A Maloca nos 
possibilita o encontro com as plateias e a liberdade para 
realizar as ações de forma independente. 

Além de fazer arte e lutar por utopias e heterotopias, como 
o espaço espaço cultural criado por vocês, o que mais pode 
fazer a arte e o artista para atuar como força contrária a 
tudo que estamos vivendo em nosso país?
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O acesso à cultura e a experiência artística são di-
reitos fundamentais. Movemo-nos para proporcionar às 
comunidades o acesso a projetos e apresentações das mais 
variadas linguagens e temos trabalhado para que aquilo que 
é proporcionado em nosso espaço cultural possa promo-
ver a cultura de paz, o pensamento crítico que auxilie na 
transformação dos modos de olhar, perceber e reconhecer-se 
neste território oeste. Fazer, criar e mover-se já são por si 
só forças contrárias aos silenciamentos, sucateamentos e 
descasos que vivemos. Recriaremos a todo tempo as formas 
de fazer, viabilizar e existir. Estamos com Ailton Krenak e as 
suas Ideais Para Adiar o Fim do Mundo, quando ele diz: “O 
tipo de humanidade zumbi que estamos sendo convocados 
a integrar não tolera tanto prazer, tanta fruição de vida. 
Então, pregam o fim do mundo como uma possibilidade de 
fazer a gente desistir dos nossos próprios sonhos. E a mi-
nha provocação sobre adiar o fim do mundo é exatamente 
sempre poder contar mais uma história. Se pudermos fazer 
isso, estaremos adiando o fim.” E para poder contar mais 
histórias e alcançar as comunidades, estamos organizados 
em forma de coletivo através da Associação Instituto Cultural 
Nossa Maloca, assumindo cadeiras no conselho de cultura 
e participando ativamente na luta pela estruturação e apli-
cação das políticas públicas na região, em Santa Catarina 
e no país. A luta pelo acesso e o direito se dá, também, na 
esfera política. 

Poderia nos falar com mais detalhes sobre esse seu 
processo de ouvir as histórias nessas comunidades rurais. 
Como se dá esse processo de se aproximar, de conquistar 
a confiança. Há algum intermediário? Você faz um 
mapeamento prévio? Conta com o acaso?
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Embora a pesquisa tenha nascido na universidade, e 
a academia continue sendo referência para os métodos e as 
abordagens práticas, preciso dizer que sentar nas varandas 
das casas para ouvir os caboclos do Velho Oeste Catarinense 
tenha ensinado a tal da “escuta descalça”. Precisamos tirar 
os sapatos para entrar na casa das gentes e se colocar nesse 
ambiente íntimo de partilhas de memórias. E no trabalho 
prático de escuta e compilação de causos, quase sempre a 
prosa começa do lado de fora da casa; antes de entrar nas 
memórias narrativas e afetivas, é preciso falar sobre a chuva, 
importâncias de geada, levar uma semente crioula para troca, 
muda de flor, a vaquinha nova que nasceu, o riacho que 
secou, a situação da estrada de terra, beber várias cuias de 
chimarrão, lua boa de plantar, lua boa de colher, simpatia de 
São João, reza e foto de São João Maria. Ir pela indicação 
de um vizinho ajuda a chegar mais perto da varanda e 
quem sabe ser convidado para entrar. Entrar é a graça! Ter 
a permissão para a entrada pede essa escuta sensível, com 
as plantas dos pés descalços para poder sentir e caminhar 
com os moradores da casa por qualquer assunto; queremos 
ouvir aquilo que está na verdade da memória do narrador. 
Contar e ouvir são exercícios de confiança. Pensamos então 
em pesquisa mais como exercício de investigação, escuta, 
observação da linguagem do que do ponto de vista da 
análise e do registro acadêmico. Essa investigação que é 
mais afetiva do que sistêmica também nos norteia na criação 
e nas escolhas dos modos, construção de climas, ritmos, 
escolhas estéticas e performances narrativas. A pesquisa 
no fazer da Contacausos é uma caminhada descalça: pele 
e terra. Em sua grande maioria, as visitas acontecem por 
indicação de alguém. Dificilmente chegamos pra bater em 
uma porta sem ter um contato anterior ou alguma ponte 



40

de alguém conhecido que nos tenha sugerido estar lá. É 
preciso estar sempre disposto e atento aos narradores que 
encontramos pelo caminho. Já tive experiências de escuta e 
coleta de causos com as merendeiras das escolas em que fui 
apresentar espetáculos, ou fui guiada por alguma professora 
até a casa de um vizinho da escola que contava causos. 
Estar à disposição e deixar claro que a escuta nos interessa 
sempre nos leva até os narradores, especialmente quando 
desenvolvemos projetos e apresentações nas comunidades 
rurais e dos interiores. Penso que um escutador/pesquisador 
precisa viver em um estado de escuta ativa e de percepção 
das pessoas. Sempre que termino uma conversa pergunto 
pra aquele(a) narrador(a) se ele conhece mais alguém que 
conta causos e histórias, onde essa pessoa mora, como é 
possível encontrá-la, e assim vamos tecendo a teia.  

O avanço tecnológico, a internet, os celulares, um predomínio 
constante da imagem, do texto curto tem afetado a contação 
de história?

Sim. Como já nos disse Walter Benjamim, “se a arte da 
narrativa é hoje rara, a difusão da informação é decisivamente 
responsável por este declínio. Cada manhã recebemos notícias 
do mundo todo e no entanto somos pobres em histórias 
surpreendentes”. Ele nos fala ainda que as experiências 
estão em baixa. A vida foi ocupada pela informação e pelas 
imagens prontas; passamos horas no celular girando a barra 
de navegação do feed de notícias e deixamos de viver a 
aventura que está lá fora. Da mesma forma que as relações 
de conversa, escuta e partilha no âmbito familiar também 
são afetadas cotidianamente pelos aparelhos que preenchem 
o tempo, a imaginação e a própria leitura do mundo que 
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nos cerca. Este é um caminho sem volta, e esta também 
é uma das razões do grande crescimento da linguagem da 
narração de histórias no Brasil e no mundo. Se as relações 
estão cada vez mais vazias, as experiências estão em baixa, 
caberá ao artista da palavra proporcionar as experiências de 
escuta e de passeio pela imagem interior, potente e íntima 
que a história narrada proporciona dentro de quem escuta. 
É fundamental para o desenvolvimento humano, para a 
inteligência emocional e cognitiva que a criança e o adulto 
possam imaginar e projetar-se na narrativa que escuta. Contar 
histórias é mais sobre quem escuta do que sobre quem conta. 
É um exercício coletivo de enxergar-se por dentro, silenciados 
dos barulhos da pressa e da agitação cotidiana. Escutar um 
conto ainda coloca todos no mesmo lugar de suspensão do 
tempo e por isso e cada vez mais torna-se uma linguagem 
artística urgente no nosso tempo. 
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A CONSTANTE BUSCA DE UMA ATRIZ

“Ainda me sinto iniciando a carreira” nos diz, a certa 
altura desta entrevista, a experiente Luana Raiter. É 
nessa constante aprendizagem que ela nos fala de sua 
trajetória, sobretudo, no ERRO Grupo. Entendemos os 
diversos processos criativos que marcaram algumas peças 
do grupo, inclusive da recente experiência Balcons de 
Brossa, realizada em Barcelona, em 2020. Nesta entrevista, 
Luana também nos apresenta suas visões éticas, políticas e 
artísticas, principalmente sobre como o teatro pode atuar 
nesses campos do conhecimento humano e também sobre 
como fazer do teatro, em tempos pandêmicos, uma força 

Foto: arquivo pessoal.
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de mudança. Por isso, a atriz que continua aprendendo 
diariamente os meandros de sua profissão, também nos 
ensina muito nesta entrevista. 

Poderia nos falar sobre a sua trajetória artística e de 
seu trânsito inicial entre escrita, pintura, até chegar ao 
teatro?

Bom, eu sempre gostei muito de desenhar, fazer 
esculturas, escrever poemas e contos. Dava muito prazer 
criar coisas: ver um tronco tomar outra forma, uma tinta 
se misturar à outra e a transformação de pensamentos e 
imagens em poesia, contos, mas hoje, com uma certa 
idade, posso afirmar que minha trajetória artística iniciou 
realmente com o teatro. Prestei vestibular para artes cênicas 
por incentivo de minha mãe, que me chamou a atenção 
para o fato de que no teatro poderia desenhar e construir 
cenários, ou escrever dramaturgias e, também, que poderia 
pedir transferência para o curso de artes plásticas, caso não 
gostasse. Não foi o caso. Realmente o campo do teatro, 
especialmente do teatro expandido, contemplou esse 
meu lado das artes visuais e da escrita. Fui mordida pelo 
tal bichinho do teatro, o prazer de criar situações, gerar 
experiências.

Você é uma das fundadoras do ERRO. Como foi esse 
processo de se pensar e pôr em prática o grupo? A rua 
e a cidade já figuravam como uma preocupação lá no 
início ou isso foi se desenhando paulatinamente? 

Pois sim, fui uma das fundadoras legais do grupo, 
junto com a Priscila Zaccaron, o Luis Beltrão, o Juarez e 
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o Pedro Bennaton, lá em 2001. Mas o ERRO, assim como 
qualquer grupo com um projeto de pesquisa a longo prazo, 
está sempre sendo fundado e refundado a cada período de 
sua existência pelas pessoas que o fazem existir, que aportam 
transformações aos modos de fazer e pensar a pesquisa. A 
Julia Amaral, a Ana Paula Cardozo fundaram o grupo em 
um momento; o Michel Marques, o Luiz Henrique Cudo e a 
Sarah Ferreira também e continuam nessa missão de dar-lhe 
corpo. Que é o importante, afinal. “Fazer” grupo tem sido 
uma das grandes experiências de minha vida, um desafio, 
além de ser mãe, claro. Aprender a pensar em grupo, sem 
deixar de lado os desejos particulares de cada pessoa e chegar 
a pontos de comum acordo não é uma tarefa fácil, porém é 
muito engrandecedora. As dinâmicas de trabalho ao longo 
destes 20 anos foram muito diversas, as oportunidades e as 
faltas de oportunidades também. Entender que um grupo 
não é uma empresa, pois não oferece garantia econômica 
alguma, e que isso afeta obviamente a possibilidade de tempo 
disponível de cada integrante, por exemplo. Como trabalhar 
profissionalmente em um país que não oferece meios de 
sustentar artistas? E como manter um grupo como o ERRO 
ativo nestas circunstâncias? Definitivamente o grupo está 
em um constante processo de fundação, pois trabalhar 
com arte é uma batalha, estamos sempre flertando com a 
extinção.  Quando ele foi fundado, tínhamos muito claro 
que não queríamos delimitar nossa linguagem a um campo 
específico — teatro, artes visuais, ou até mesmo performance. 
A rua nos parecia um local interessante, assim como fazer 
teatro dentro de sala de exposições, ou performances em 
elevadores, então sim, foi se desenhando paulatinamente. 
Conforme realizávamos experiências na rua, queríamos 
mais. O espaço urbano é fascinante, é um laboratório, um 
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organismo vivo. Um espaço cuja característica singular é 
que não é composto por uma comunidade específica, mas 
por uma proliferação de relações pautada sobre os usos, 
sobre regras morais, mas também de adaptações mútuas, 
conjunções efêmeras, ora é palco do comércio, ora de 
campanha política, da igualdade democrática, dos conflitos, 
das desigualdades. Por fim, é um espaço repleto de estímulos, 
de contradições e de possibilidades. Claro que há também 
um resquício das ânsias vanguardistas de aproximar arte e 
vida, de surpreender, tirar do eixo a rotina cotidiana. Mas é 
certo que, independentemente se fosse em museus, teatros 
ou na rua, tínhamos e temos muito claro a necessidade de 
a arte ser menos elitista.  

“Erro” é uma palavra polissêmica, complexa. Qual a 
importância do errar no teatro, uma arte tão afeita à 
precisão?

Acho que o teatro é tanto igualmente afeito à precisão 
quanto à vitalidade. E esse é um equilíbrio muito difícil. 
Viver a cada função, uma e outra vez as mesmas palavras, 
os mesmos gestos, sem perder seu frescor vital. A tensão 
de que o ator possa esquecer essas palavras, que o figurino 
desprenda, que uma pessoa do público se ofenda, isso é 
parte do fascínio da arte teatral. Então eu diria que o erro 
tem um lugar inerente ao teatro. A precisão é saber errar e 
não perder a cena. Essa tensão é parte do aspecto vivo do 
teatro, de sua vitalidade. Arrisco dizer que o teatro vem 
abandonando ao longo do século passado a fixação pela 
precisão e priorizando a vitalidade, a característica da cena 
como acontecimento. Claro que não são excludentes — o 
teatro de Grotowsky — é exemplo, mas também do CPT, do 
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Lume. No caso do trabalho que desenvolvo com o ERRO, 
temos uma preocupação maior com a vitalidade da ação. A 
preocupação com a precisão normalmente está direcionada 
à execução de uma estratégia para conseguir fazer a ação, e 
para eleger a problemática político-filosófica que faça sentido 
de abordar no momento da ação. É um nome polissêmico, 
você tem razão. Veio ao acaso: um cd player antigo que 
travou e começou a piscar “ERRO 03” bem no momento 
quando estávamos definindo o nome. Então, já começou aí 
nesta pesquisa; foi um encontro, um achado e, pensando 
agora, nossa metodologia de criação na rua é pautada assim: 
o que podemos encontrar no espaço urbano e o que vem 
ao nosso encontro. A conhecida missão dos surrealistas 
de mostrar o quão estranho e exótico é o familiar, a vida-
cotidiana.

Em 2013, numa entrevista, você disse que “um ator 
não deve só atuar”.  Quase uma década depois e com a 
experiência aterradora que estamos vivendo, essa frase 
se torna ainda mais urgente. Você poderia nos falar um 
pouco mais sobre isso? O que pode fazer um ator, além de 
atuar, em tempos obscuros?

Não estou certa do contexto no qual falei essa 
frase, mas certamente me referia ao trabalho de teatro de 
grupo. De toda maneira eu “assumo” a frase para além 
de sua referência ao trabalho em teatro de grupo (risos). 
Tentarei me explicar: uma atriz de teatro, periférico, fora dos 
grandes circuitos artísticos, de cidades que não têm teste de 
elenco, por exemplo, tem que assumir diversas funções para 
conseguir chegar a “ser atriz”. Uma atriz, para conseguir 
atuar hoje, precisa produzir um vídeo-book ou um portfólio, 
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ou escrever um projeto para tentar ser aceita por um teatro 
ou por um edital, e mesmo se o foco é fazer teatro de rua, 
saber como lidar com a regulamentação do espaço urbano, 
que está cada dia mais burocrática. Peter Brook disse 
que um diretor só o é se houver atores que acreditem no 
trabalho dele e que se disponham a trabalhar com ele/ela, 
coisa que hoje, com o uso de dispositivos cênicos, já não é 
uma verdade, vide o teatro de Roger Bernat ou de Rimini 
Protokoll, por exemplo. Nem diretores precisam mais de 
atores!!! Brincadeira à parte, atrizes, diretoras e artistas em 
geral, no mundo em que vivemos, são obrigadas a virarem 
produtoras de seus trabalhos. Não tem muita escapatória. 
No caso de uma atriz de teatro de grupo (normalmente com 
uma produção precária), a utopia de “só atuar” é bastante 
distante também. Ainda que tenha a sorte de alguém no 
grupo assumir a produção dos projetos, provavelmente terá 
que carregar escada, passar seu figurino, ajudar a montar o 
cenário, enfim, são muito raros os casos em que a atriz se 
dedica exclusivamente a atuar. E mesmo que isso seja triste, 
pois é resultado de uma precarização do trabalho do artista, 
que nestes tempos obscuros sofreu ainda mais, também 
é engrandecedor, pois você entende todos os processos 
de criação e execução. É bonito pois é um exercício do 
“faça-você-mesma, descubra como, ajude o outro, juntas 
conseguimos”. As atrizes se tornam muito mais conscientes 
de toda a rede que está ao redor da cena, assim como se 
envolve nos diversos âmbitos da pesquisa estética. Enfim, 
sei que já falei muito, mas queria adicionar outro aspecto 
que me ocorre desta frase “o ator não pode só atuar”: o 
ator, ou a atriz, não pode só atuar no palco, tem que atuar 
no campo político direto. Somos um setor que depende 
muito das políticas de incentivo do governo, ressoamos em 
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nossas produções os efeitos dessas políticas (seja no sentido 
material que viabilizam as produções, mas especialmente no 
conteúdo das produções) e por isso também a preocupação 
de nos calar em tempos sombrios. O movimento Ocupa 
MinC é um exemplo disso; outro é o papel dos artistas 
durante a ditadura militar brasileira.

As ruas estão cada vez mais inseguras, sobretudo pelo 
aspecto político. Como o ERRO está encarando este 
momento histórico? 

Sentimos uma mudança radical nas ruas desde a 
abertura do processo de “impeachment” de Dilma Rousseff, 
que piorou quando o golpe se concretizou e conseguiram 
destituí-la do posto. Uma intensificação das fiscalizações 
do espaço público pela PM e pela Guarda Civil, e abuso 
de poder nas abordagens. Em nossa estreia de Jogo da 
Guerra, em 2018, por exemplo, eles nos circularam e nos 
intimidaram em diversos momentos da ação, mas o pior foi 
que “atacaram” no final, quando já não havia mais público, 
literalmente na calada na noite. Fomos surpreendidos pela 
PM na saída de nosso QG, após a apresentação. Pediram 
os documentos de todos, gritaram e, quando viram que 
tínhamos todas as documentações em dia e que se tratava 
de um projeto artístico vinculado à Fundação Catarinense 
de Cultura, soltaram uma bomba de gás lacrimogênio e nos 
disseram para ir embora dali. Pedro fez um vídeo chamado 
“Ciranda das Viaturas”, que está em nosso canal do Youtube, 
no qual reuniu as imagens das abordagens policiais em nosso 
último ensaio, assim como da estreia (as que conseguimos 
filmar) de Jogo da Guerra. Já em 2019, com 24º Debate 
Público/Jogo Ágora, as próprias instituições que estavam 
apoiando nossa apresentação em Florianópolis ficaram com 
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muito medo de que as repercussões políticas pudessem afetá-
las, e, horas antes da apresentação, tivemos que batalhar 
e assumir a responsabilidade sobre o trabalho para poder 
realizar a performance. No momento da apresentação, 
tivemos viaturas policiais nos cercando e nos intimidando 
ao longo de toda a ação. Foi muito triste. Havíamos realizado 
poucos meses antes esta performance na principal rua no 
centro da Cidade do México, também articulados com 
instituições artísticas, e não tivemos nenhum problema 
similar. Nesta ação, convidamos o público a discutir política 
nus, e percebermos como os discursos ganham outro 
“corpo”.  No México tivemos mais de 12 pessoas nuas 
discutindo; em Florianópolis, ninguém teve coragem de tirar 
as roupas por completo... duas mulheres muito corajosas 
expuseram seus seios e isso por si só foi uma tensão geral.

  

Além disso, de que forma vocês atuaram na pandemia, 
que nos impôs um estado que pode ser visto como antítese 
do ERRO?

A pandemia gerou algo curioso na produção 
artística. Expandiu, através das experiências on-line, mas 
também nos fez olhar e viver mais os espaços próximos 
de nossas moradias. O ERRO tentou usar os dois campos. 
Fizemos uma série de debates on-line, apresentamos 
Exercício Para Dias de Chuva: um teste e demos uma oficina 
on-line. A oficina, em especial, foi um desafio, mas dos 
bons, pois nos fez reorganizar as metodologias de criação, 
extraindo a essência delas e tentando deslocá-las para esta 
realidade: um exercício de observação das ruas, para uma 
observação limitada, desde as janelas dos participantes, 
que normalmente avançavam para as vidas privadas dos 
vizinhos, ou se limitavam a uma saída para o supermercado. 
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A improvisação com as espacialidades urbanas para uma 
improvisação com as observações dos participantes através 
de um googledocs, por exemplo. Eu e Pedro Bennaton, 
que passamos a quarentena em Barcelona, por conta de 
minha bolsa de doutorado sanduíche da CAPES, tivemos 
a sorte de estar morando em uma praça cuja arquitetura 
remete aos corrales espanhóis do Século de Ouro e, já nas 
primeiras semanas de confinamento, foi criado um grupo 
de WhatsApp com cinco vizinhos da praça. Resumindo, 
este grupo começou a crescer e todos os dias às 20 horas 
saíamos em nossas varandas para aplaudir os trabalhadores 
da saúde, ação que virou habitual em toda a Espanha, mas 
que, com o passar do tempo, era também um aplauso a nós 
mesmas, por nosso comprometimento em ficar em casa, a 
enfrentar este momento de modo coletivo. Com o passar 
das semanas, além de aplaudir, os vizinhos começaram a 
cantar, a dançar, e nos vimos como um grupo de pessoas que 
ansiavam por “estar juntos”. Então, eu e Pedro decidimos 
fazer uma convocatória teatral ao grupo “da praça”, para 
saber quem se interessaria em fazer uma oficina de criação 
cujo resultado apresentaríamos às 20 horas após os aplausos. 
Assim nasceu Balcons de Brossa, uma intervenção urbana 
feita para a comunidade de vizinhos da praça, como um 
corral invertido.

E como se deram as apresentações e os ensaios de Balcons 
de Brossa? E a recepção? Quais diálogos de visualidades 
vocês criaram com os poemas de Joan Brossa?

Foi um processo muito peculiar, pois além de 
não podermos fazer exercícios corporais de criação 
presencialmente, não nos conhecíamos “de perto”. Eu e 
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Pedro optamos por fazer o processo sem videochamadas 
coletivas. Assim que fazíamos indagações por mensagens 
de WhatsApp, enviávamos referências, imagens e fomos 
desenvolvendo a dramaturgia e organizando os textos e as 
ações em forma de roteiro provisório a serem experimentados 
nos ensaios, desde nossas varandas após os aplausos da noite. 
Não divulgamos as apresentações durante a quarentena 
para fora do grupo de vizinhos da praça e foi muito bonito 
de ver como aqueles que não se inscreveram para fazer a 
montagem, no momento da apresentação, sentiram o ímpeto 
de participar. Alguns repetiam os textos, outros buscavam 
em suas casas os objetos que estávamos usando. A impressão 
que deu era que não tínhamos um público, que todos eram 
participantes. Nunca havia vivido a experiência de terminar 
uma apresentação e os próprios atores se aplaudirem com 
muita emoção, gritando “bravo!” uns para os outros. Quando 
fizemos a proposta, pensamos em pegar algum autor do 
Século de Ouro espanhol, mas logo percebemos que eram 
autores tão estudados e montados na Espanha, que cada 
vizinha/o tinha uma ressalva diferente sobre os textos 
propostos. Assim, decidimos indagar sobre a obra de Joan 
Brossa, e o interesse foi unânime. O universo brossiano 
é muito inspirador, prolixo e visual, mas, principalmente, 
muito ativo, performático e conectado com o trabalho que 
desenvolvemos no ERRO, assim que ficamos muito felizes 
com a escolha. As visualidades foram criadas a partir da 
precariedade: o que todos poderiam ter em casa, o que, 
dentro das limitações técnicas e materiais, poderíamos fazer 
juntos naquela situação e, claro, que faziam sentido dentro da 
proposta. Intercambiamos diversas referências dos objetos-
poemas brossianos, dos poemas e das peças teatrais. Logo 
eu e Pedro fomos trabalhando no roteiro e na seleção dos 
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textos. Chegamos em um objeto-poema em grande escala: 
uma praça cujas janelas ora mostravam letras, ora panos 
brancos, ora ações banais do cotidiano, entrecortados por 
sons de letras. O uso das letras, marca inconfundível no 
trabalho de Brossa, foi um elemento importante da nossa 
intervenção, pois fez muito sentido naquele momento de 
isolamento social: era como se estivéssemos redescobrindo 
a comunicação, como se as palavras tivessem se destituído 
de significados, estavam desconectadas, existindo apenas em 
sua materialidade sonora, soltas no espaço, mas que, ainda 
assim, por segundos, se encontravam e formavam campos 
de ressonância. Foi bonito ver como o Balcons de Brossa 
repercutiu na cidade através do boca a boca e pela difusão 
dos vídeos da ação na internet e, ao final da quarentena, 
tanto a prefeitura quanto a Fundação Joan Brossa estavam a 
par da ação e nos incentivaram a apresentar na festa de Sant 
Jordi, festa popular da Catalunya, dentro da programação 
oficial da cidade. Além disso, articulados pela Fundació Tot 
Raval, contamos com a participação de músicos do Gran 
Teatre Liceu para integrarem a apresentação. Os vizinhos 
estavam excitadíssimos de ter suas vozes projetadas por 
microfones para a praça e uma multidão, totalmente 
diferente da experiência anterior, extremamente íntima. No 
Youtube do ERRO é possível ver a diferença entre estes dois 
momentos da obra.

Você disse, com toda razão, que os artistas de grupo, mas 
não somente eles, estão sempre em risco de extinção. E, 
também, que estamos, em quase todos os governos, sob 
ataque e sempre somos olhados com desconfiança. Pelo 
menos essa é a nossa realidade no Brasil. A que você 
atribui tanta perseguição e desconfiança que nos devotam?
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Bom, como sabiamente coloca o filósofo e dramaturgo 
Alain Badiou, a arte é uma prática compartilhada entre a 
subversão e a instituição, entre a passividade contemplativa 
e a ruptura ativa, entre o Estado e a multidão. Os governos 
nos olham com desconfiança, pois o trabalho do artista é 
dar a ver o que existe, mas não é aparente, cria campos de 
visualização, e isso é perigoso para aqueles que nos querem 
anestesiados, funcionais e governáveis. Quando Badiou diz 
que a arte concilia a subversão e a instituição, ele parte 
do princípio de que existem instituições que entendem o 
valor e a necessidade da cultura, da arte. O que vimos com 
o governo do inominável é que ele vem tentando atacar a 
própria legitimidade da arte. 

Você está na Espanha concluindo seu doutorado. O que 
você está pesquisando? 

Pesquiso problemáticas ligadas a práticas artísticas 
participativas, tanto as que visam criar experimentos sociais 
quanto as que tentam reorganizar a relação artista-público. A 
participação se tornou, a partir dos anos de 1960, sinônimo 
de “atividade política”, uma forma de desierarquização dos 
possíveis vínculos entre artista e público, da exploração de 
uma cena e experiência compartilhada que culminaria em 
uma maior aproximação entre as pessoas, gerando espaços 
mais democráticos na arte, abertos ao acaso, de autoria 
múltipla e mais uma série de coisas que nos levam a pensar 
em potências políticas destas ações. Minha pesquisa está 
centrada em localizar as contradições a estas boas intenções 
da participação, mas também, ao fazer isso, encontrar as 
potências que elas oferecem. Escolhi fazer esta pesquisa em 
Barcelona por alguns motivos: a cidade possui uma discussão 
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efervescente sobre as políticas participativas no campo 
das ciências sociais, sendo a tal participação cidadã uma 
política pública amplamente adotada e que, quase sempre, 
é movida por interesses de um efeito democrático muito 
mais cosmético do que estrutural, como estratégia neoliberal 
para viabilizar a governabilidade; também estou aqui pois 
encontrei nos escritos do antropólogo Roger Sansi sobre as 
relações entre arte, participação e a noção antropológica de 
dom pontos muito frutíferos para a análise que queria fazer 
e, por último, mas não menos importante, pois encontrei nas 
práticas de dois artistas daqui um uso bastante peculiar da 
participação nas artes. Uma é a artista visual Núria Güell e 
o outro é o diretor teatral Roger Bernat. 

A pandemia jogou todos nós para um mundo virtual, 
que, sejamos sinceros, tem suas maravilhas e em alguma 
medida nos colocou em contato, mas, por outro lado, pelo 
menos para nós, tira muito o calor de uma apresentação 
cênica. Como tem sido para você assistir aos trabalhos 
neste período?

A presença física é, para mim, ingrediente essencial 
para a “periculosidade” do teatro, esta tensão de uma 
possível “ruptura ativa” que mencionei. Acho que é possível, 
sim, encontrar modos que causem essa tensão, mas não 
vi isso acontecer (ainda). É certo que é emocionante ver 
como artistas se desdobraram para se adaptar a esta nova 
realidade pandêmica, movidos por uma necessidade de 
seguir se comunicando por esta linguagem estranha, que 
é a das artes. Apesar de ver algumas experiências que me 
emocionaram bastante, acho que devemos, se tivermos que 
seguir de modo virtual, encontrar modos em que a arte possa 
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reverberar para além das telas, do âmbito privado e das 
nossas bolhas. Apesar do ERRO ter realizado ações on-line 
e vivido este momento de isolamento social, além do fato 
de que vivi e estou vivendo este momento em Barcelona, 
cujas medidas no combate à Covid-19 foram e são muito 
diferentes das do Brasil, em junho de 2020, logo após a 
quarentena, voltamos com ensaios presenciais para a criação 
de uma obra que estávamos cozinhando antes da pandemia, 
no hay citas disponibles. Este processo de voltar a fazer 
teatro presencialmente, mantendo os cuidados sanitários 
necessários, assumindo as distâncias, as máscaras e o medo 
do contágio, foi muito fértil para o próprio trabalho, que lida 
com as fronteiras, com a migração, com as relações entre 
corpo e território. Então, por minha experiência, foi e é 
possível fazer teatro presencial, mesmo em uma pandemia, 
guardando as devidas restrições, tomando alguns cuidados, 
sem toque, sem proximidade, mas mantendo o “calor”.

A história do ERRO tem muito a ver com a nossa história, 
pois acompanhamos o grupo desde A Margem, Carga Viva, 
enfim, o grupo, como outros, ajudou a nos formar como 
leitores e espectadores. Uma curiosidade: você e Pedro 
estão juntos desde sempre. Como se dá esta parceria?

Difícil responder a essa pergunta, pois minha parceria 
artística com o Pedro é transpassada por um relacionamento 
amoroso, no qual, além de criarmos obras, criamos duas 
filhas, nos conhecemos profundamente. O ingrediente 
importante, a meu ver, desta parceria tão intensa e longeva, 
é justamente o fato de que, quase sempre, estamos nos 
relacionando profissionalmente em um coletivo. Isto é, a 
parceria não acontece apenas entre mim e ele, mas também 
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com outras pessoas, o que acho extremamente saudável. 
No caso das elaborações dramatúrgicas dos trabalhos, 
que é o campo em que costumamos trabalhar como duo, 
funciona, no meu entender, porque possui uma característica 
agonística, isto é, nos posicionamos em campos distintos 
para chegarmos em um objeto em comum. Como brincamos 
no grupo, eu sou a representante da “associação de atrizes e 
atores”, percebendo os impactos da dramaturgia no aspecto 
micro, corporal e relacional, e Pedro, de uma posição 
distanciada, do trabalho como um todo. Tento me policiar, 
pois tenho uma tendência a querer “suavizar” as propostas 
do Pedro; rapidamente me coloco no lugar da atriz e penso 
nas dificuldades que implicam algumas decisões. Então, 
essa parceria mais intensa, digamos, funciona, pois temos 
estas diferenças perceptivas sobre o trabalho. Admito que 
sempre faço o exercício de questionar o Pedro, e ele a mim, 
pois tememos, claro, que no momento em que “pensarmos” 
igual, abrirmos mãos de nossas singularidades, a parceria 
perderá sua potência.  

Hoje, no Brasil, nós temos um inimigo em comum. É 
preciso combater o fascismo galopante e essa corja que 
nos governa. Em momentos assim, pelo menos é o que 
nos parece, o setor artístico e cultural se torna mais coeso. 
O que fazer para manter isso, também, em momentos 
não tão críticos? 

Bom, eu não sei dizer. Será tão bom poder parar 
de se preocupar com direitos básicos... Acredito que, para 
manter essa coesão, os espaços de encontro e convívio são 
importantíssimos, para além das assembleias, reuniões de ar-



57

ticulação. Ceias coletivas, bailão, piquenique, atividades que 
não são propriamente artísticas, nem diretamente políticas. 

De todos os seus trabalhos qual, na sua percepção, mexeu 
mais com suas estruturas, suas percepções, enfim, há algum 
trabalho que tenha produzido alguma marca especial? 

Não consigo citar apenas um. Muitos trabalhos me 
marcaram, cada qual em um momento diferente de minha 
caminhada. Acho que, quando se trabalha com uma pesquisa 
de linguagem estética, cada trabalho deixa a sua marca, pois 
possui uma descoberta específica. Mas posso dizer que para 
mim o Enfim um Líder (2007) foi um marco por muitos 
motivos: pela investida contra as fronteiras entre realidade e 
ficção, expandido o alcance das ações da performance (coisa 
que já havíamos feito em Desvio, por exemplo, mas com o 
Líder foi muito mais radical), pela dramaturgia composta por 
uma tabela de ações, com pouquíssimos textos definidos, 
por sua duração (três dias, de manhã à noite) e pela doação 
que o projeto exigiu. Acho que todos aprendamos muito. No 
aspecto da mistura realidade-ficção, o uso da invisibilidade 
também foi desafiante. Nos ensaios trabalhamos com a ideia 
de mentir em vez de interpretar, o que para uma atriz é uma 
ruptura enorme na lógica do trabalho de atuação, afinal, 
buscamos uma interpretação verdadeira, sob a crença de 
que, enquanto todos atuam na vida real sem que outros 
saibam, o trabalho atoral é o ofício em que a representação 
é explicitada. A questão ética do Teatro Invisível proposto 
por Boal é o ponto mais criticado por estudiosos teatrais, e 
sentimos isso na pele com este projeto. Existe realmente um 
autoritarismo em criar uma situação teatral que apenas as 
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atrizes e atores saibam que se trata de teatro, mas achamos 
que a meta maior do trabalho valia a pena. Ir pra rua e 
manter o discurso treinado, conversar com pessoas diversas, 
inclusive com conhecidos, sem que as pessoas soubessem ao 
certo se estávamos representando ou não, foi grande desafio. 
Um dia reencontrei um amigo de família que não via há 
muitos anos bem no meio de uma apresentação de Enfim um 
Líder. Ele ficou preocupadíssimo, pois segui à risca nossos 
ensaios e tentei convencê-lo da existência e da importância 
do Líder. Aquele mesmo dia ele ligou para minha mãe para 
saber “se estava tudo bem comigo”. Hoje, com as fake news 
e o fanatismo que tomou o Brasil, entendo que este projeto, 
criado a partir de uma série de exercícios de observação das 
ruas, foi premonitório da situação que vivemos atualmente, 
dos modos em que as pessoas são facilmente persuadidas. 
Outro aspecto deste projeto que me faz mencioná-lo como 
um marco, foram as condições “materiais” por meio 
das quais ele foi feito. Exigiu uma doação de todos os 
integrantes, quase um “ato de fé”, “devoção”, pois para que 
o projeto saísse do modo idealmente imaginado, a equipe se 
sacrificou muito. Com o mesmo orçamento que se costuma 
pleitear para temporadas de 10 apresentações de peças com 
duração normal, nós propusemos 10 apresentações de um 
espetáculo de três dias, totalizando 30 dias, de manhã à 
noite, que não era cancelado em caso de chuva (afinal, era 
a chegada de um grande Líder!), com uma série de gastos 
cenográficos que considerávamos essenciais para transmitir 
a grandiosidade do evento. E tudo isso com uma produção 
de espaço extremamente exigente. Foi uma saga cujo retorno 
financeiro foi mínimo. Minha filha tinha menos de dois anos 
na época, assim que a produção da vida pessoal também 
foi duríssima. 
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O que você diria, caso tivesse que escrever uma espécie 
de carta a uma atriz que esteja iniciando sua carreira?

Como responder a esta pergunta? Ainda me sinto 
iniciando a carreira! Ainda me sinto descobrindo tudo 
que implica esta opção profissional. O livro de Marília 
Pêra certamente responderá de modo mais apropriado, 
mas também o artigo de Décio de Almeida Prado, de 
1949, escrito para Cacilda Becker. Neste artigo, ele nos 
dá pistas importantes, ressaltando para além dos aspectos 
técnicos do ofício a importância da personalidade de uma 
atriz, e acho que isso se relaciona com o que comentei 
anteriormente, sobre esse aspecto amplo do que significa 
uma atriz que não apenas atue no teatro, mas na vida 
social. Leia muito, estude, “coloque o corpo” nas lutas, 
deixe-se afetar pelo mundo e pela vida. Tenha consciência 
de que cada projeto possui uma posição política e, 
sobretudo, prepare-se para uma batalha. 
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O ESPÍRITO PRÁTICO DE UMA ATRIZ 

Tatiane Mileide Danna é desde 2001 atriz e dramaturga 
da Trip Teatro, importante companhia teatral catarinense 
que tem como base a cidade de Rio do Sul, no Alto Vale 
do Itajaí. Nesta entrevista, ela nos fala de sua trajetória, de 
seus primeiros contatos com o teatro de animação, bem 
como do seu processo criativo e da companhia. A atriz nos 
apresenta um olhar bastante prático sobre o fazer teatral, 
sobretudo naquilo que envolve o respeito ao público e a 
sustentabilidade econômica e artística de um grupo de 
teatro independente. 

Foto: arquivo pessoal.
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Qual foi a sua primeira experiência com a linguagem 
cênica?

Foi na escola, no ensino fundamental II. Eu escrevia 
e encenava as peças, pois o acesso a textos teatrais era 
muito limitado.

Você poderia nos falar sobre seu processo de formação 
artística e sobre o seu processo de criação? Sobretudo este 
trânsito que você faz entre teatro e literatura? 

Meu processo de formação artística começou na 
adolescência, no grupo de teatro juvenil do Centro Cultural 
SCAR, em Jaraguá do Sul. Depois fiz Artes Cênicas na 
Universidade Regional de Blumenau - FURB, além de 
cursos diversos (teatro e audiovisual). Em 2001, após estar 
graduada, fui para Rio do Sul e passei a integrar a Trip 
Teatro, onde construí também uma relação com o teatro de 
animação. Sempre gostei de escrever e do universo infantil, 
e foi o teatro que abriu a possibilidade de ser escritora. Meu 
primeiro livro, lançado pela Editora Paulus, de São Paulo, 
foi justamente sobre um dos espetáculos do repertório da 
companhia, O Velho Lobo do Mar. 

No documentário sobre os 25 anos da companhia, há ênfase 
em se passar pelas dinâmicas e pelos processos de criação 
de cada espetáculo. Ali aparece muito o jogo e a centelha 
que fazem insurgir um novo trabalho. Como foi esse 
procedimento de olhar pelo retrovisor da própria história? 

É um exercício sempre válido. Percebemos o quanto 
cada processo de criação/montagem nos amadurece, 
sobretudo os processos compartilhados com outros artistas 
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e companhias. Percebemos também o quanto o caminho para 
um novo espetáculo pode ser longo (no nosso caso sempre 
é). São sempre anos desde “a centelha” até a estreia, mas 
um caminho que traz segurança naquilo que fazemos. Não 
é à toa que os espetáculos da Trip Teatro têm uma vida tão 
longa, 25, 15, 10 anos em cartaz, e ainda com muito chão 
pela frente.

Uma das características da Trip é o mergulho em 
linguagens distintas. O Incrível Ladrão de Calcinhas, O 
Flautista de Hamelin, Sou Lenda, Sou Maria e SóFridas 
são exemplos desse mergulho em linguagens muito di-
versas, mas que têm como ponto seguro a permanência 
de uma poética, a construção de uma poética. Outra ca-
racterística da é o cuidado em não esgotar o discurso 
poético que apresenta. Pode nos falar um pouco sobre 
esses caminhos da companhia? 

Para nós, da Trip Teatro, a técnica está a serviço da 
história a ser contada. Por isso consideramos o público-
alvo, o ambiente, a estética, o texto, a equipe e outros 
fatores como determinantes para a definição da técnica a 
ser utilizada. No teatro de animação, as possibilidades são 
muitas, mas cada técnica tem suas vantagens e desvantagens, 
e buscamos sempre tirar proveito disso. Quanto a não 
esgotar o discurso poético, acreditamos que o público 
merece um espaço para completar, à sua maneira, aquilo 
que propomos em cena. Isso engrandece a obra e torna 
cada um parte do processo. A percepção do público sobre 
a obra pode e deve ser distinta da nossa. É mais sobre a 
recepção da nossa arte do que a emissão.
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O que dispara um novo trabalho da Trip Teatro? 

A vontade de contar algo que nos toca. Pode surgir 
a partir de um texto, uma ideia, uma estética, uma técnica, 
uma frase, uma lenda.

Você atua tanto na literatura quanto no teatro infantil? 
Quais são as dificuldades, os cuidados e as belezas de se 
criar para esse público? 

Um bom livro ou um bom espetáculo para crianças 
tem que ser bom para adultos também. Não precisa ser 
“infantilizado”. O cuidado maior é o respeito aos pequenos, 
não só durante a apresentação, citando o teatro, mas antes e 
depois. Gostamos de receber as crianças na porta do teatro 
e de estar lá novamente para nos despedirmos. O rito teatral 
extrapola a cena. As dificuldades são as mesmas de um teatro 
para adultos, somado o fato de o teatro para infância ser 
menos valorizado por muitos.

A que você atribui essa desvalorização do teatro feito para 
a infância, já que ela aparece na academia, no próprio 
meio teatral, na crítica, enfim, em diversos discursos 
sobre teatro?

Acreditamos que a cultura para a infância merece 
um olhar mais cuidadoso, com editais específicos e, quando 
há esse recorte, com verbas condizentes. Há vários casos 
pelo país em que as verbas para espetáculos infantis são 
diferenciadas, sempre abaixo do teatro para adultos. O 
público, em muitos casos, também precisa reconhecer essa 
arte como teatro, não como teatrinho. E também os artistas, 
que muitas vezes veem o teatro para crianças como uma 



64

fonte fácil de recursos (mesmo que escassos), e não pela 
ótica da formação artística, com responsabilidade.

Você trabalha com teatro há praticamente três décadas 
em Rio do Sul. Ainda que a Trip Teatro circule pelo Brasil 
e por diversos outros países, o teatro é uma arte com certa 
identidade geográfica. Pode nos falar um pouco sobre essa 
experiência com a cidade e com a comunidade? 

A Trip Teatro existe há 32 anos, e eu faço parte desde 
2001. Sempre tivemos um olhar para dentro e para fora 
da cidade. Buscamos a conexão com nossa comunidade 
como forma de dar sentido ao que fazemos. Atualmente 
mantemos o “Teatro Embaixo da Ponte”, em Rio do Sul, por 
meio do qual apresentamos com frequência nossas obras e 
também criamos as condições para que o público da cidade 
e região possa ver obras de outras companhias, nacionais 
e internacionais.

O projeto “Teatro Embaixo da Ponte” é bastante amplo e 
agrega outras artes. Como e quando ele surgiu e quais são 
os maiores enfrentamentos para que ele permaneça vivo?

Em 2011, a Trip Teatro assumiu esse espaço que estava 
abandonado há anos. Em parceria com a universidade (Centro 
Universitário para o Desenvolvimento do Alto Vale do Itajaí 
- UNIDAVI), reformamos o local e desde então mais de 400 
atividades foram realizadas. Ganhamos um excelente kit 
de iluminação cênica em um edital da FUNARTE e sempre 
colocamos a estrutura da Trip à disposição dos grupos que ali 
se apresentam. Nosso desafio nunca foi com a manutenção, 



65

considerando que não temos custos com aluguel, luz, água 
etc. Nosso desafio sempre foi garantir programação, por 
meio de recursos públicos, aliás, cada vez mais escassos. Mas 
contamos também com a generosidade de companhias que 
preveem apresentações nesse espaço dentro de seus projetos. 
Recentemente a Associação Comercial e Industrial de Rio do 
Sul se mudou para o mesmo parque onde o Teatro Embaixo 
da Ponte se encontra, e estamos construindo uma parceria 
que dará bons frutos para a cidade.

O teatro de animação é uma das principais linguagens 
da Trip Teatro. Você poderia nos falar sobre seu contato 
com essa arte? O que mais lhe fascina nesse jogo de 
animar a matéria?

Antes de entrar para a Trip eu tinha até um 
preconceito com relação ao teatro de animação. Talvez pelas 
referências infantilizadas que eu tinha até então. Quando 
comecei a ver esse universo mais profundamente, aconteceu 
um encantamento. Descobri o quanto é incrível e quantas 
são as possibilidades que o teatro de animação apresenta. 
Fiquei fascinada. Um boneco na mão ganha vida própria, 
e isso não é uma falácia, o boneco ganha, realmente, vida 
própria. O boneco toma conta, diz coisas que eu não falaria, 
e isso é mágico. Virou uma paixão.

A Trip Teatro foi fundada em 1989, ou seja, num período 
em que as políticas públicas para o setor cultural eram 
muito precárias. Avançamos um tanto nas décadas 
seguintes e hoje estamos mergulhados no autoritarismo 
e num processo de criminalização da arte constante. 
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Como se não bastasse isso, ainda estamos diante de 
uma pandemia. Como você tem encarado estes tempos? 
Conseguiram se adaptar às exigências tecnológicas impostas 
pelo distanciamento? 

Sempre tivemos um olhar comercial para nossas 
obras, sem comprometer o olhar artístico e crítico. Mas 
uma obra teatral tem que ser viável a médio e longo prazo; 
não pode ser produzida e logo descartada. Por isso que 
praticamente todas as obras que produzimos nos últimos 
25 anos continuam em cartaz. Essa relação comercial 
nos permite suportar melhor as incertezas das políticas 
públicas. Sobre a pandemia, fizemos algumas poucas 
concessões, apenas duas obras: O Velho Lobo do Mar e 
SóFridas ganharam versões on-line, por conta de contratos 
previamente firmados. Decidimos por esperar o retorno 
presencial sem “queimar algumas fichas” e utilizar o 
tempo (565 dias) para outras atividades, entre elas ensaios, 
manutenção do material cênico, pesquisas, projetos, etc. 

Todos os detalhes são muito bem cuidados nos espetáculos 
de vocês. O menor e minucioso objeto, a luz, o cenário, 
figurino, enfim, os trabalhos de vocês são carregados de 
cuidado e delicadeza. Você acha que, de algum modo, a 
atual exigência de se apresentar virtualmente não privi-
legia a amplitude poética que vocês dão aos espetáculos?

Nós estamos vendo as apresentações virtuais ao longo 
da pandemia como uma opção, não como uma exigência. 
Opção que para nós traz menos benefícios ao fazer teatral 
que privilégios. A percepção facilitada de detalhes, que 
podem passar despercebidos numa apresentação ao vivo, 
não se sobrepõe à força do encontro, do vibrar juntos, da 
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interação, do contato. O rito teatral não ocorre através de 
uma tela. Coisas interessantes podem ocorrer, mas longe 
daquilo que acreditamos ser teatro. 

 

Na sua compreensão, qual é o papel da arte e do artista? 
O que podem a arte e o artista num contexto tão asfixiante 
quanto o nosso? 

A arte e o artista podem nos salvar. Podem nos dar a 
oportunidade de respirar, de ver claramente aquilo que nos 
oprime e apontar caminhos para uma saída. Ou podem apenas 
nos ajudar a resistir até que um novo cenário se apresente.

A Trip Teatro é uma das mais longevas companhias de 
teatro em atuação em Santa Catarina. Talvez hoje só o 
Grupo Teatro Armação e O Dromedário Loquaz tenham 
ultrapassado a casa dos 35 anos em atividade. A Trip 
está inserida num contexto de importantes grupos e 
companhias, tais como Dionisos Teatro, ERRO Grupo, 
Cirquinho do Revirado, Téspis Cia. de Teatro, Cia. 
Experimentus, Teatro Sim... Por Que Não?!!!, entre muitos 
outros. Qual é a sua relação com esses coletivos?

É de respeito e admiração por todos e de parceria 
profissional com alguns. Praticamente todas estas companhias 
já passaram por Rio do Sul através de alguma oportunidade 
criada pela Trip Teatro. Por meio de festivais e eventos 
organizados por nós, ou pelo apoio local e espaço cedido. 
Dessa forma, ajudaram também a consolidar a nossa história, 
pois nosso público quer ver teatro, não só aquele que 
fazemos. A admiração não é somente pela longevidade (que 
traz consigo experiência, luta e conquistas que extrapolam 
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o fazer teatral), mas também pela qualidade artística, pela 
pluralidade de linguagens e pela amizade. Estas companhias 
colocam Santa Catarina em grande destaque no cenário 
teatral brasileiro, muitas com alcance internacional.

Se você tivesse que escrever algo sobre os princípios 
poéticos, éticos e estéticos que norteiam a vida e arte dos 
integrantes da Trip, o que escreveria?

A poesia e a estética de nossas obras brotam durante 
o processo de criação de cada novo espetáculo. Difícil 
explicar de onde surgem, mas creio que daquilo que somos 
somados ao que buscamos. Já nossos princípios éticos têm 
relação direta com o respeito ao público. Falamos daquilo 
que acreditamos ser importante, mostramos aquilo que vale 
a pena ser visto. Tratamos nosso público com todo o cuidado 
que merece, e isso se faz nos detalhes: no acabamento 
das obras, na recepção sorridente, na limpeza do ambiente, 
na clareza de informações, no tempo dedicado às fotos 
e perguntas ao final de cada apresentação, no aceno de 
despedida. Esse cuidado também significa “acessibilidade”, 
cada vez mais presente em nossas apresentações.

Entramos num ano decisivo porque temos eleições e a 
possibilidade de retomar um destino mais civilizatório. 
Para a atriz Tatiane, quais são os grandes desafios na cena 
e fora dela?

Dentro da cena os desafios seguem os mesmos: criar, 
produzir, ensaiar e apresentar. Difícil dissociar dentro e fora, 
pois aquilo que fazemos dentro da cena precisa chegar fora 
e impactar as pessoas. As políticas públicas para a cultura 
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garantem isso, em certa medida. Um governo que valoriza 
a cultura, valoriza muito mais que isso e quem ganha é 
toda a sociedade: há melhoria de índices em outras áreas 
como educação, saúde, segurança pública, economia, etc. 
Torçamos por um destino mais civilizatório. Aquilo que 
fazemos dentro da cena precisa sair dos ateliês, das salas 
de ensaio. As políticas públicas são fundamentais para que 
os bens culturais cheguem até as pessoas, sobretudo as mais 
vulneráveis. Um governo que valoriza a cultura, valoriza as 
pessoas, a sociedade. Por isso penso que um futuro mais 
civilizatório trará benefícios tanto para dentro quanto para 
fora da cena.

Quando falamos que há uma exigência de migrar para o 
mundo virtual, estamos falando de sobrevivência mesmo. 
A muitos grupos foi exigido trabalhar neste modo virtual 
que ainda não sabemos ao certo como definir. Há grupos 
que não se adaptaram, outros que se adaptaram. Você, 
como receptora, tem assistido a trabalhos e os apreciado, 
neste momento, digo, a trabalhos de outros grupos de 
forma virtual? Como é a experiência da recepção?

Não tive muito tempo para acompanhar os trabalhos 
on-line de outros grupos. Do pouco que assisti, foram 
raros os espetáculos nos quais vi alguma vantagem no 
formato virtual. Estive muito envolvida em outras atividades 
ligadas à educação e ao audiovisual durante a pandemia, 
desenvolvendo e coordenando atividades de formação para 
crianças no formato virtual. Pude atuar (como roteirista e 
atriz) neste projeto e foi uma forma de manter-me conectada 
com o ofício de atriz.
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O que você daria a quem está começando/optando pelo 
teatro como profissão? Se tivesse que escrever uma carta 
a uma jovem atriz ou atriz iniciante, o que diria?

O que te faz feliz? Essa deveria ser a primeira coisa 
a se pensar quando se escolhe uma profissão. Se você é 
feliz, se dedica e é bom no que faz, já é um grande caminho 
percorrido em busca da realização e do sucesso profissional. 
Quando você trabalha com arte, principalmente na área do 
teatro,  acaba sendo multifacetado, e isso lhe dá oportunidade 
de “passear” por várias áreas, executar diversas funções e 
vislumbrar distintas possibilidades de renda. 

Existe algum projeto novo em vista, para quando 
retornarmos completamente aos palcos?

Retomar as apresentações dos espetáculos do nosso 
repertório é o plano para 2022. E cultivar algumas ideias 
para novas montagens a partir de 2023.

Você fala da longevidade dos espetáculos da Trip Teatro. 
Existe algum que não tenha sido tão longevo? Essa 
longevidade é algo pensado já na criação do espetáculo, 
ou não, há uma preocupação conceitual/formal com isso?  

Sempre há essa preocupação conceitual e formal. 
Por isso não há pressa quando iniciamos um novo projeto 
de montagem. Sobre o que vamos falar, para quem, em que 
ambiente, qual é o tamanho da carga cênica... tudo deve 
ser considerado no projeto, antes de iniciar a produção 
de uma nova obra. Esse cuidado e paciência se justifica a 
médio e longo prazo.
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Por fim, como você se definiria como atriz e como artista? 
Há algum aspecto de sua trajetória que não falamos, que 
você gostaria de abordar?

Não me arrependo das escolhas que fiz. Sou muito 
feliz e realizada fazendo a minha arte; ela pulsa em mim, 
faz eu me movimentar, pensar, respirar.




