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Execução

Realização

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



3

[o] Entrevista com Silvestre Ferreira

Por Marco Vasques e Rubens da Cunha

Do Teatro e da 
Pedagogia do Amor

 Foto: Lauro Borges

Educador, professor, ator, ativista cultural e diretor de teatro. 
Silvestre Ferreira é uma referência para mais de duas gerações 
de fazedores de teatro na cidade de Joinville. Quase uma uni-
versidade, onde não há um curso de artes cênicas, ele cumpre 
um papel ímpar na formação de atrizes, atores, pesquisadores 
e grupos de teatro. Um homem que tem a potência de uma ver-
dadeira pedagogia do amor e de um teatro enraizado na me-
mória, na lembrança, na experiência dos viventes pouco vistos 
por instituições que, em tese, deveriam ter a obrigação desse 
olhar. Fundador e diretor da Dionisos Teatro, uma das compa-
nhias mais longevas e atuantes de Joinville, fez parte de mon-
tagens importantes para o teatro catarinense, como Sahy dos 
Sonhos e Tupac Amarú. Ajudou a construir um sonho de teatro, 
numa cidade marcada pelas poeiras de ônibus que circulam na 
madrugada, para levar trabalhadores ao duro celeiro industrial. 
Numa cidade marcada pela branquitude, pela rejeição à arte e 
ao ócio, Ferreira abriu uma senda impossível de retrocesso: o 
caminho do afeto. Nesta entrevista, concedida exclusivamente 
para o Caixa de Pont[o] – jornal brasileiro de teatro, ele fala so-
bre sua militância pela vida, pela vida com teatro. 

Silvestre, gostaríamos de começar sabendo mais sobre sua 
infância. Sobre a paisagem dos seus primeiros anos. Daí 
também saber se há algum fato ou pessoa que o fez optar 
pela arte como modo de vida e expressão?
Em primeiro lugar, Marco e Rubens, quero deixar registrado o 

meu orgulho de estar sendo entrevistado por vocês, pessoas 
que estão comprometidas com a memória do teatro catarinen-
se. Nasci em Apiúna, no tempo em que ela pertencia, como 
distrito, ao município de Indaial. Na minha certidão de nasci-
mento consta como nascido em Morro Pelado, uma localida-
de pequena, às margens da BR-470. Em Um Rio de Memória e 
Gente, espetáculo de memória do Vinicius, meu filho, ele faz o 
percurso dessa paisagem. Sou o nono entre dez filhos. Meu pai 
era ferroviário e minha infância foi marcada pelo fechamento 
da estrada de ferro, que afastou meu pai da família. Entre 8 
e 11 anos morei na casa de minha irmã. Era uma tifa sem luz 
elétrica, e foi lá que cuidei da minha sobrinha do zero aos 3 
anos. O marido de minha irmã, na casa de quem eu morava, era 
professor de magistério. Lembro que ele fazia os trabalhos de 
aula em casa e eu amava vê-lo recortar, pintar e criar painéis de 
alfabetização para seus alunos. Isso me encantava. Ele foi meu 
professor na segunda série e lembro-me de uma aula especial 
que ele deu dentro do Ribeirão num dia de calor. Ele construiu 
várias ilhas com pedras, barros e plantinhas. No final nos deu 
uma aula sobre arquipélago de ilhas. Foi uma das coisas mais 
lúdicas que vivi. E de alguma maneira ele me comprava gibis 
e livrinhos. Creio que talvez ele foi a maior influência que tive 
na infância em relação à cultura. De algum modo também foi 
ele quem me convenceu a estudar no seminário para o qual fui 
com 11 anos e saí aos 17. Nos dois seminários em que morei, 
em Apiúna e depois em Ponta Grossa, para fugir da saudade 
de casa, me isolava na biblioteca. E foi no seminário de Pon-
ta Grossa, onde havia um teatro, que escrevi a minha primeira 
peça e dirigi meu primeiro espetáculo. Era uma peça de teatro-
-circo chamada Alma Sertaneja. Padre Henrique, o professor de 
português e latim, apesar de ser um conservador na igreja, foi 
grande influência na minha relação com cultura. Lembro-me 
de ter que decorar trechos das catilinárias de Cícero em latim 
e declamar no palco vestido de senador romano. Acredito que 
a biblioteca do seminário, com toda obra de Júlio Verne, tam-
bém me afetou.
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Como você iniciou sua carreira no teatro? Quais foram os 
primeiros trabalhos? Sabemos que você inicialmente foi 
ator, depois partiu para a pedagogia do teatro e para a di-
reção. O que significou para você essa mudança de curso?
Minha carreira como ator começou no início da década de 80 
no Grupo de Teatro Expressão Universitária – TEU, da antiga Furj, 
hoje Univille – Fundação Educacional da Região de Joinville.  
Naquela época, Jairo Maciel estudava no curso de Letras e diri-
gia o grupo de teatro universitário. A primeira montagem da 
qual participei se chamava Alerta Geral e era uma colagem de 
textos que iam de Bertold Brecht a Pablo Neruda. Engraçado 
que hoje tenho dificuldade de decorar texto, mas ainda sei de 
cor boa parte de um poema que declamava nesta peça. Minha 
primeira grande experiência-encontro com teatro foi na Mos-
tra Catarinense de Teatro, em Lages, em 1984. Lá encontrei 
Nando Moraes declamando o mesmo poema que eu, no espe-
táculo do grupo Choupana, dirigido pelo Formiga. Amigos 
queridos como Guilherme Peixoto, que vi pela primeira vez in-
terpretando um galo, em um espetáculo de rua. Era um tempo 
do início da abertura política. Os espetáculos refletiam o tem-
po presente. Lembro-me de ver O Retrato, peça de Borges de 
Garuva, no grande alojamento coletivo da mostra. Era tudo 
muito novo para mim, ex-seminarista careta se vendo no meio 
de um monte de gente descolada e politizada. Cheguei em 
Joinville em 1980. Em pouco tempo fui contratado como pro-
fessor de ensino religioso no Colégio Estadual Doutor Tufi Di-
ppe. Era um grupo de professores muito engajado. Logo estava 
envolvido em movimento sindical de professores e passei a 
organizar mostras de arte com os alunos do colégio. Dirigi um 
coro infantil que cantou junto durante cinco anos. Fui me en-
volvendo com essa comunidade escolar e construí uma paixão 
pela arte e pelo ensino de arte. Até que fui chamado pela dire-
ção do Colégio da Univille, antigo Colégio de Aplicação, e pas-
sei a ser o professor de artes da escola. Comecei Letras na anti-
ga Universidade da Região de Joinville, mas não terminei, pois, 
influenciado por colegas professores que achavam que educa-
ção não era futuro; ingressei na primeira turma de processa-
mento de dados de Joinville, no primeiro curso superior da ci-
dade na área. Era a profissão da moda, e os salários eram muito 
bons. Mas lembro de me sentir um peixe fora d’água naquele 
ambiente e quando estava próximo de me formar, literalmente 
chutei o balde e fui fazer faculdade de História, que era o curso 
mais próximo do universo cultural. Eu já estava selecionado 
para ser trainee, na Embraco, na área de processamento de da-
dos. Finalmente, terminei o curso de História dando aulas e fa-
zendo teatro. Primeiro no grupo de teatro universitário, depois 
me envolvi com o núcleo de teatro do SESI, que era coordena-
do pelo Jairo Maciel. Nesse núcleo tinha vários grupos, entre 
eles o Grupo Tempo, com Pierre Porto e Maria Lucilda de Olivei-
ra, atriz muito talentosa que parou de fazer teatro depois de 
um tempo. No Tempo, montamos Grito Latino, trabalho feito de 
poemas e canções latino-americanas bem aos modos de espe-
táculos de protesto e engajamento político pela abertura. Lem-
bro que invadimos o bar Patati Patatá, que ficava na esquina da 
Rua do Príncipe e começamos o espetáculo. O dono do bar 
ameaçou mandar parar, mas viu que o público estava gostan-
do e nos deixou terminar. No final, aplaudidos de pé, o dono do 
bar ofereceu 10% da casa por uma temporada. Claro, bebemos 
todos os 10% no final da noite. Participei do Grupo Cheiro de 
Vida, também dirigido por Jairo Maciel. Com esse grupo mon-
tamos A História do Boi de Mamão, texto de Gelcy Coelho, o Pe-
ninha. Ele dirigia o Museu de Antropologia da Universidade 

Federal de Santa Catarina. Essa montagem tinha mais de 15 
pessoas e foi um grande sucesso. Incorporamos ao grupo o 
Mestre Ambrósio – vindo de Barra Velha –, que trabalhava 
como jardineiro no museu do Sambaqui. A convivência com o 
Mestre e talvez a minha origem no interior fizeram me apaixo-
nar pela cultura popular. A História do Boi de Mamão foi um es-
petáculo que teve uma carreira bem grande, tendo ficado em 
terceiro lugar no Festival Catarinense de Teatro. Pela impossibi-
lidade de os outros dois espetáculos que ganharam o festival 
poderem participar, a peça representou Santa Catarina no últi-
mo Festival da Confenata – Confederação Nacional de Teatro 
Amador, em Ouro Preto, Minas Gerais. Foi um festival que mar-
cou minha vida; era um representante por Estado da Federação 
e teve um panorama riquíssimo da produção teatral brasileira. 
Um aspecto importante de lembrar é que esse espetáculo foi 
montado com verbas de um edital da Fundação Catarinense 
de Cultura. É importante recordar que havia dois núcleos fortes 
de produção teatral em 1980. O núcleo do Sesi, com o Jairo, e o 
núcleo da Casa da Cultura, com Borges de Garuva na direção. 
No mesmo ano em que A História do Boi de Mamão ficou em 
terceiro lugar no Festival Catarinense, o vencedor foi Norigama, 
dirigido por Borges de Garuva e censurado pelo prefeito With 
Freitag. Dirigido por Borges, em 1987, comecei meu trabalho 
na Univille como professor de artes do Colégio de Aplicação. 
Lá, oficialmente, comecei minha carreira de arte-educador. A 
princípio de teatro, na sala de aula, mas os alunos queriam 
mais, queriam montar um espetáculo. Aí resolvi montar um pe-
queno grupo e levar ao palco A Última Árvore, de Borges de 
Garuva. O resultado foi tão bem aceito pela escola que me pa-
garam para dirigir um grupo de estudantes secundaristas. Nas-
ceu o Cena sobre Cena, grupo com o qual montei a peça Angé-
lica, de Lygia Bojunga Nunes, que foi um sucesso na comunida-
de escolar. A professora Nadja Lamas, então diretora do colé-
gio, resolveu nos inscrever num congresso internacional de 
ensino da arte na USP, em São Paulo. De uma hora para outra 
me vi apresentando e palestrando para um auditório lotado de 
educadores do Brasil e da América Latina. Daí passei a ser con-
vidado a dar oficinas, fato que me obrigou a correr atrás de re-
ferências bibliográficas para me aperfeiçoar na área, já que era 
estudante de História, e não de Artes. Lembro que ganhei três 
livros do querido mestre Eduardo Faleiros. Esses livros me aju-
daram muito a montar o meu acervo. Paralelamente ao meu 
trabalho na educação, havia começado a trabalhar com o pro-
fessor Lucas David. Ele era mais referência em dança que teatro 
na cidade, ainda. Seu grupo chamava MOVIMENTUS IN ACTUS 
CÊNICUS. Com ele atuei talvez no meu melhor trabalho de atu-
ação fazendo o Zé, de Quando as Máquinas Param, de Plínio 
Marcos. Ganhei prêmios no festival catarinense e indicação no 
festival nacional universitário. A trajetória do espetáculo foi 
longa, perfazendo mais de cem apresentações. Pela persona-
gem Nina passaram três atrizes com as quais cresceu muito 
meu trabalho de ator. Adriana Casali, Betsy Lobato e, por últi-
mo, Denise da Luz. Apresentamos em teatros tradicionais, mas 
fizemos muito pátio de escola, no qual o desafio de atuar é 
muito maior e com o qual aprendi muito sobre recepção e for-
mação de plateia. A convivência com Lucas David e a sua inter-
face com a dança enriqueceu meu repertório de vida. Acabei 
dançando em dois festivais de dança de Joinville. Com a saída 
de Jairo Maciel da cidade, quase que por obrigação, comecei a 
dirigir estudantes da Univille. Os Menestréis foi um grupo de 
contadores de história que iniciei bom trabalho ligado ao PRO-
LER. Guido Almeida, Andreia Malena Rocha, entre outros, co-
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vel pela mídia e pela produção executiva, abriu muitos espaços 
para que o espetáculo tivesse repercussão. Temporadas lota-
das, com fi las na Harmonia Lyra, geraram um sentimento de 
potência no teatro da cidade. Creio que o tema da liberdade e 
a força do coletivo geraram uns dos momentos mais ricos que 
já vivi. O espetáculo foi ao Festival Universitário de Blumenau 
e precisou de um caminhão e de dois ônibus para levar todo 
mundo. A trilha sonora era do Guilhermo Santiago, recém-che-
gado na cidade, trilha primorosa, diga-se. No ano seguinte, a 
Associação de Moradores da Vila da Glória procurou a Univille 
para fazer um espetáculo comemorativo sobre o Falanstério 
do Saí, uma experiência socialista utópica inspirada nas ideias 
de Charles Fourier, que aconteceu na Vila da Glória (Por volta 
de 1841, o homeopata francês, chamado Jules Mure adquiriu 
das mãos de Dom Pedro II terras no Saí para montar uma co-
munidade anarcosocialista chamada falanstério). A Associação 
de Moradores da Vila da Glória convenceu a Prefeitura de São 
Francisco do Sul a patrocinar a montagem. Orientados pela 
professora Raquel Santiago, pesquisadora do tema e autora de 
livro sob o tema, Borges assumiu a dramaturgia do espetáculo. 
Partimos da novela E ouviram um tiro na fl oresta, de Carlos da 
Costa Pereira. Iniciamos um mergulho em laboratórios teatrais 
tanto em Joinville quanto na própria Vila da Glória, onde fo-
mos recebidos pela comunidade e fi camos dias construindo o 
espetáculo. Ele virou uma espécie de ode à utopia. Ou, talvez, 
às utopias de cada um que participou do processo. Estreamos 
no salão da igreja da Vila da Glória, com direito à iluminação 
e arquibancada para o público. Foi um grande acontecimen-
to para aquela comunidade. Lembro-me de ver lágrimas nos 
olhos do senhor historiador local, que dizia: “teatro é isso, meu 
Deus, que coisa bonita!” Ao mesmo tempo que era maravilho-
so, era muito difícil de gerenciar tanta gente, tantas utopias. 
Meu papel nessa montagem, além de atuar no papel do dou-
tor Mure, foi de coordenar toda essa produção. Principalmente 
do ponto de vista da ponte entre o grupo, a universidade e a 
prefeitura de São Francisco do Sul. Era muita gente envolvida e 
foi uma grande experiência que repercutiu tanto em São Fran-
cisco quanto na região de Joinville. Essas duas produções se-
guidas marcaram uma época muito forte da produção teatral 
joinvilense. Depois delas fi zemos juntos ainda Mas que Deu, 
Deu!, comédia do Borges de Garuva.

Você tem uma longa trajetória e muita vivência teatral. Em 
Joinville, por exemplo, existe toda uma geração de atores, 
diretores, pesquisadores que trabalharam inicialmente 
contigo. O que ainda o move? Há algum novo projeto em 
andamento?
Eu poderia começar por você mesmo, Marco. Lembro muito 
bem o dia que te encontrei no corredor da Univille perguntan-
do se tinha mesmo bolsa para o teatro. Daquele dia até hoje 
vendo você às portas de concluir o doutorado e vendo a vasta 
carreira que você construiu como crítico, pesquisador e pro-
vocador cultural que és, me faz, às vezes, pensar na grande 
responsabilidade que um professor tem ao infl uenciar a car-
reira das pessoas. Ver tanta gente boa que já passou por mim 
e construiu uma história no teatro me emociona e às vezes me 
assusta. O Guido Almeida e a Juciara passaram pelo teatro da 
universidade. A Andreia Malena Rocha para mim é um caso 
destes que dá orgulho. Ela veio de Jaraguá para Joinville para 
fazer História, infl uenciada por mim, e depois construímos 
juntos uma longa carreira. O Eduardo e a Clarice começaram 
comigo na Escola Técnica Tupy, depois entraram na Dionisos 

meçaram comigo ali. Era um trabalho de narrativas que me le-
vou a assumir a direção do Teatro Expressão Universitária. Com 
o fi m dos núcleos da Casa da Cultura pela demissão do Borges 
de Garuva, por questões políticas, e da saída do Jairo Maciel da 
cidade, fi cou um grande vácuo de produção. Os artistas acaba-
ram envolvidos mais com teatro-educação: Borges no Colégio 
Bom Jesus, eu no Colégio de Aplicação e Édio Soares no Colé-
gio Elias Moreira. Não havia um movimento teatral organizado. 
Este vazio gerou uma espécie de nostalgia que levou um grupo 
de pessoas, entre elas Robson Benta, Pardal, Eneida da Silveira, 
Borges e eu, a começar a tramar uma volta com uma grande 
montagem, Tupac Amarú, que estreou em 1992. Atuei em Tu-
pac Amarú, na qual dividi a direção com Borges de Garuva. 
Atuei também em Sahy dos Sonhos. A última vez que atuei foi 
com Lucas David, em Se Chovesse, Vocês se Estragavam Todos, 
espetáculo de Tania Pacheco e Clovis Levi. Não lembro se você, 
Marco, esteve envolvido nessa produção que foi realizada pela 
Univille... Na verdade eu achava confortável a posição de ator. 
Creio que a direção, o gosto por ela começa na educação. Essa 
sensação de perceber que você pode construir um ambiente 
seguro para as pessoas se expressarem. Gosto muito destes 
primeiros passos, gosto de partir do que as pessoas têm para 
dar de repertório. Acredito que o que me fortaleceu para ter 
coragem de assumir a direção foi um curso que fi z de formação 
de ofi cineiros, promovido pelo INACEN – Instituto Nacional de 
Artes Cênicas. Eram dez pessoas de cada estado do Sul do Bra-
sil, em quatro etapas de formação de dez dias cada uma. Ali fui 
aluno de Edélcio Mostaço, Vendramini, da USP, entre outros 
professores. Com a minha saída da Univille, por motivos nebu-
losos, acredito que meu trabalho de direção se fortaleceu com 
o nascimento da Dionisos Teatro. Você, Marco, acompanhou a 
segunda montagem da Dionisos, intitulada Amor por Anexins. A 
primeira foi A Ceia dos Cardeais.

Sahy dos Sonhos e Tupac Amarú foram dois grandes mo-
mentos do teatro catarinense nos anos de 1990. Como foi 
participar dessas produções. Quais foram as grandes difi -
culdades e as grandes alegrias. Temos poucos registros e 
depoimentos sobre esse período. Pode nos dizer em que 
espírito esse momento foi construído?
Na verdade, houve uma grande dispersão com o fi m dos nú-
cleos da Casa da Cultura e Sesi. O Borges de Garuva, o Pardal 
e o Robson Benta foram os primeiros a discutir essa neces-
sidade de se juntar uma turma que estava dispersa para um 
novo projeto. Quando me chamaram para conversar, pensei 
no Grupo de Teatro Expressão Universitária, que estava desati-
vado. O grande tema da época era uma questão que vinha no 
bojo da discussão dos 500 anos da América. Foi Borges quem 
propôs Tupac Amarú, de Osvaldo Dragún. Uma tragédia latino-
-americana retratava a quase derrocada dos espanhóis por um 
exército de nativos no Peru, liderados por um fazendeiro criolo 
que se autointitulou o novo Tupac Amarú e liderou uma revolta 
contra os espanhóis. A montagem virou febre, muita gente se 
envolveu em torno dela. O Borges conseguiu o apoio do Colé-
gio Bom Jesus e acabou sendo uma montagem com assinatura 
das duas instituições: Univille e Colégio Bom Jesus. Um ponto 
forte da montagem foi o envolvimento do coral universitário 
dirigido pelo maestro Luiz Fernando Melara, que compôs um 
credo gregoriano para a abertura do espetáculo. Eram umas 45 
vozes no coral, mais 22 atores e músicos. Chegou uma hora em 
que perdemos a dimensão do que estávamos fazendo. Foi um 
processo riquíssimo de montagem, e Célia Vicente, responsá-
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Teatro, bem jovens. Depois veio o Vinicius [Ferreira], que parti-
cipou da segunda montagem da peça O Auto da Compadecida. 
Aqui vale ressaltar a presença forte de Jomar Lúcio de Lima, 
que começou no Bytes & Parafusos e depois virou profissional 
com a Dionisos. Não posso deixar de lembrar da Claudiane 
Carvalho, atriz que permanece em atividade em São Paulo, no 
teatro, no cinema e na televisão. Parceiro dela na caminhada 
comigo tenho Cleber Barat, que desenvolve um trabalho be-
líssimo na formação de professores. Talvez é importante pen-
sar não só nos que passaram por mim ou ficaram comigo, mas 
também naqueles pelos quais passei e caminhamos juntos. 
Com eles aprendi muito. Falo de Lucas David, Jairo Maciel, meu 
primeiro diretor, Borges, Robson Benta, entre tantos. Criado-
res como Lausivan Corrêa, que é responsável por grande parte 
das trilhas sonoras dos espetáculos que trabalhei na Dionisos; 
Hélio Muniz, que foi companheiro de estrada durante bastante 
tempo na Dionisos e que trouxe uma grande bagagem da sua 
história do teatro em São Paulo. Teatro é a arte do encontro e 
de alguma maneira a arte de afetar. Teve época em que tinha 
mais de 80 alunos de iniciação teatral na Escola Técnica Tupy. 
Alguns nunca mais fizeram teatro na vida, mas de alguma 
maneira têm essa experiência guardada como uma memória 
quente. Venho, há algum tempo, desenvolvendo com a Ângela 
Finardi um trabalho na Univille. Ângela é de uma disciplina e 
generosidade fantástica. Produzimos espetáculos juntos e se-
parados no Programa de Artes Cênicas da universidade. Ano 
passado eu me vi numa experiência que me fez perguntar: o 
que eu estou fazendo aqui? Estava cercado de 20 alunos pres-
tes a decidir montar um novo espetáculo e decidimos pelo So-
nho de uma noite de verão. Temi pela minha saúde, mas pelo 
contrário, foi muito bom estar numa montagem com um gran-
de número de estudantes e brilhar os olhos ao vê-los crescer 
em cena, como lá no início da minha carreira.  Em termos de 
novos projetos, temos, na Dionisos, um projeto chamado so-
noridades e silenciamentos, com o qual estamos concorrendo 
a alguns fundos de financiamento. Com a pandemia, estamos 
ainda vendo com calma qual vai ser a possibilidade de manter 
esse trabalho juntos, se teremos condições e manteremos essa 
ideia de viver do e para o teatro.

Você possui uma linguagem, uma assinatura muito caracte-
rística. A noção de memória está muito presente nessa lin-
guagem. Aparece como um dos eixos de uma poética. Po-
deria nos contar como foi o desenvolvimento dessa lingua-
gem e quais são as influências, os olhares que o tocaram?
A memória é matéria viva. Quando a gente se conta, a gente 
conta o que dá conta. Passei uma boa parte da minha vida lon-
ge de casa e procurava lembrar um jeito de permanecer ligado. 
Venho de uma família em que os avós têm importância. Minha 
mãe era a vó Maria para todos os filhos que tinham filhos. Meu 
avô Cecílio era um engenheiro, não de formação, mas de ofício. 
Ele construiu engenho de cana, engenho de farinha, construía 
engrenagens para gerar energia no Ribeirão. Meu pai era um 
contador de história. Cada detalhe, os tempos de silêncio en-
tre uma fase e outra me fazendo ficar preso na sua narrativa. 
Era bonito ver meu pai contando. Meu contato com o curso de 
História, no qual me formei e trouxe a dimensão da importân-
cia da memória, não só dos que venceram, mas os que perde-
ram as batalhas. Minha mãe contava histórias de bruxaria que 
eram de arrepiar. Com detalhes tão precisos, não tinha como 
não acreditar. Mas nas teorias da História me perdi no lugar e 
comecei a achar que essas histórias dos meus velhos, comecei 

a achar essas histórias dentro de mim. Aos poucos, no próprio 
curso, fui resgatando esses valores. Mas meu primeiro trabalho 
mais consistente na área de memória foi a montagem de histó-
rias de São Chico. Dirigir um espetáculo a partir da escuta das 
pessoas da cidade... a dramaturgia foi feita a quatro mãos pela 
Eliane Lisboa e pelo Hélio Muniz. Foi uma experiência muito 
rica, porém prejudicada um pouco pela falta de tempo entre 
a pesquisa e a estreia. Mas estava ali construído um gosto pela 
criação com base nas lendas e na vida das pessoas comuns em 
uma pequena cidade. Os primeiros espetáculos do repertório 
da Dionisos foram com textos já consagrados, tais como A Ceia 
dos Cardeais, A Farsa do Mestre Patelin e Amor por Anexins. An-
dréia Malena Rocha tem um papel muito importante na traje-
tória do grupo, no tocante à questão da memória. Visitamos 
uma escola próxima à sede da Dionisos e conversamos com um 
caseiro, um senhor já idoso com características e movimentos 
muito peculiares. Quando chegamos de volta na companhia, 
Andréia assumiu o corpo e a voz do homem de maneira tão 
potente, que mexeu com todos nós. Não era uma imitação de 
deboche. Era quase uma homenagem, muito respeitosa com 
o homem. Andréia tem esse respeito nela mesma. Fiquei emo-
cionado e se manifestou uma vontade de fazer um trabalho 
sobre os velhos. Assim nasceu o projeto que resultou no espe-
táculo Entardecer. Com orientação física de mimesis de Sabrina 
Lermen, fizemos um trabalho com entrevistas e observação de 
velhos. Inscrevemos o projeto no prêmio Myriam Muniz e aca-
bamos contemplados, o que nos proporcionou um fôlego para 
uma pesquisa mais aprofundada. Entardecer, para mim, é um 
dos trabalhos que muito me orgulho de ter ajudado a realizar. 
Ecléa Bosi foi uma referência forte na construção de nossa pes-
quisa. Depois veio a pesquisa de Migrantes; se em Entardecer 
trabalhamos memórias mais individuais, em Migrantes vamos 
para o coletivo. Exercícios de construção a partir da memória 
e diversos imigrantes que vieram para Joinville na década de 
1970 para cá resultaram no espetáculo de cenas curtas. E num 
dado momento, o espetáculo para e ouve histórias de migran-
tes da plateia. Mas nossa radicalização na escuta como matéria 
artística vem com o teatro playback. Trazido pela Clarice como 
trabalho de mestrado, abraçamos esta forma de teatro e hoje 
é um dos trabalhos mais apresentados da companhia. No tea-
tro playback criado por Jonathan Fox e Jo Salas, um grupo de 
teatro encena histórias contadas por pessoas da plateia, de ma-
neira improvisada, devolvendo a história contada em forma de 
arte. Além do mestrado da Clarice, o grupo tem mergulhado 
em congressos internacionais como foi o de Frankfurt, na Ale-
manha. E acabamos virando referência deste trabalho no Brasil. 
Desenvolvemos um projeto chamado A cena poética da Dioni-
sos dentro da experiência com o playback. Colocamos a voz e 
o corpo em desafio com assessoria de Sandra Meyer no corpo, 
com exercícios de view point. A Barbara Biscaro auxiliou no can-
to para cena. Criamos a partir deste projeto formas novas de 
devolver a história para o narrador. Numa delas o grupo canta 
a história. Fiz uma formação bastante profunda que é chama-
da leadership em teatro playback, com Jonathan Fox e sua filha 
Hanna, com pessoas de 16 países diferentes, com objetivo de 
aprofundar a forma desenvolvendo um processo de ensinar 
esse formato. Finalmente, na Dionisos, nasceram os trabalhos: 
Para Fábio; O Que é Que eu tô Fazendo Aqui; Mãe Criada e Um Rio 
de Memória e Gente. Propus esse projeto na intenção de tirar o 
elenco do conforto de trabalhar sempre juntos. Com o apoio 
dos colegas, mas cada um teve que construir sua metodologia 
e escolhas de linguagem orientados pela direção. Uma experi-
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ência muito boa também foi a montagem de Vem Ver Nosso Boi 
Brincar, com a Natália Pereira da Cia. Experimentus Teatrais, de 
Itajaí. No espetáculo, contamos a história do vô Cueca, avô da 
Natália. Natália conta e canta a vida desse avô acompanhada 
pelo Vinicius. Posso dizer que mais do que um teatro de memó-
ria, a Dionisos vem desenvolvendo um teatro da escuta. Uma 
escuta que procura uma ética e uma estética de muito respeito 
e valor para com as histórias contadas.

Silvestre, sou muito agradecido pelo encontro no corredor 
da universidade. A partir dele pude atuar, fui ator com o 
Lucas David, em Se Chovessem, Vocês se Estragavam Todos; 
fiz a sonoplastia, por algum tempo, do Amor por Anexins; 
dei aulas de capoeira para a lendária montagem d’O Auto 
da Compadecida, lembra? Enfim, acompanhei o processo e 
o nascimento de muitos espetáculos e pude ter uma visão 
do todo numa montagem. Não apenas isso, com essa expe-
riência escolhi a arte como meu modo de expressão. Obri-
gado. Gostaríamos, agora, que você nos falasse um pouco 
sobre a montagem d’O Auto da Compadecida, que fez mui-
to barulho na cidade.  
Pois é, O Auto da Compadecida foi uma experiência muito rica. 
Entrei na Escola Técnica Tupy, diria que pela porta dos fundos. 
Começamos um trabalho numa salinha do ginásio de espor-
tes da escola. Com bastante divulgação, tivemos a adesão de 
cerca de uns 15 alunos. Fui o primeiro professor com cabelo 
comprido a entrar naquela escola. E a atividade teatral era uma 
espécie de corpo estranho entrando pelas portas dos fundos. 
Porém, aos poucos, o teatro foi ganhando corpo e passou a ter 
uma função pedagógica muito importante, que durou 15 anos. 
Já na primeira montagem, O Jornal, nasceu o Bytes & Parafusos, 
e com esse nome o grupo passou a ser uma referência interna 
e externa na comunidade. O Auto da Compadecida foi a segun-
da montagem. E acabou se transformando num fenômeno de 
público. Parecia que tudo se encaixava: uma professora que 
morava no Recife conseguiu os direitos autorais com o próprio 
Ariano. Não parti de uma concepção prévia do espetáculo prin-
cipalmente com os jovens. Através de jogos com e sem os per-
sonagens, vou sentindo o grupo e definindo os personagens, 
até chegar em uma definição de elenco. Montar um espetáculo 
tão grande com elenco jovem e quase sem experiência é um 
grande desafio. Um diretor de São Paulo, assistindo ao espetá-
culo, falou-me: o mais difícil é que eles não têm referência, não 
é? E depois emendou: o melhor de tudo é que eles não têm 
referência, pois é isso que dá um caráter genuíno e totalmente 
peculiar para a encenação. Realmente o que a gente conseguiu 
na montagem foi muito raro, aproveitando o máximo que cada 
um pode dar. Era o teatro possível, mas também necessário. 
Como havia pouca produção na cidade, o grupo virou referên-
cia. Sempre avisei ao público que se trata de um grupo de es-
tudantes, não de profissionais. O Auto da Compadecida estreou 
em Joinville com a plateia sempre cheia e teve uma experiência 
muito bacana, rendeu uma viagem para Córdoba, Argentina. 
Lá apresentamos na cidade de Las Varillas. Realmente, Marco, 
recordo o seu trabalho com a capoeira. Foste inclusive padri-
nho de capoeira do Vinicius. Aliás, o Vinicius assistiu aos en-
saios d’O Auto da Compadecida aos seis anos de idade e, dez 
anos depois, o Roberto Paschoal, que hoje é um ativista social, 
fez uma proposta de remontagem da peça em comemoração 
aos dez anos do espetáculo. Nesta remontagem, 70% do elen-
co voltou. Convidamos o Adriano para fazer Jesus no lugar de 
Jomar Lúcio de Lima, um grande ator que trabalhou na Dioni-

sos por alguns anos e contribuiu muito para a força do teatro 
em Joinville. O elenco da Dionisos, Eduardo, Clarice e Andréia, 
na época se incorporou à montagem, além da contribuição 
fantástica do Hélio Muniz, tanto na luz como na concepção. O 
fato de dez anos depois um elenco voltar para a escola para 
montar a peça novamente criou uma grande expectativa na 
cidade e foi uma temporada de nove apresentações, lotando 
o Teatro Juarez Machado por duas noites. O Vinicius assumiu o 
lugar do palhaço e depois daquilo nunca mais parou de fazer 
teatro na Dionisos. Clarice, Andréia e Eduardo deram consis-
tência à montagem. Importante falar de Lucas David na ma-
quiagem, no figurino, e de Marcelo de Mello na cenografia. Na 
verdade, o teatro passou a ter uma importância muito grande 
dentro da instituição Escola Técnica Tupy, gerando muita admi-
ração, mas também um certo ciúme da área técnica, que não 
compreendia como o teatro aparecia mais que a área técnica. 
Como diretor, foi uma grande experiência trabalhar com aque-
les elementos todos. O Auto da Compadecida nas suas duas 
montagens cumpriu um papel importantíssimo no teatro e na 
cidade: fazer rir, chorar e pensar. Mesmo tão distante do Nor-
deste, a temática de Suassuna bateu forte na cidade. Acredito 
que tanto O Auto da Compadecida como Sonho de uma Noite 
de Verão, e todas as montagens do Bytes & Parafusos, inclusive 
dirigidos pelo Eduardo e pela Clarice, demonstram a grande 
importância do teatro no ambiente escolar. Isso se passa até 
mesmo para a questão do direito social, do direito ao acesso e 
ao fazer cultural. Foi uma experiência muito potente na minha 
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vida e na vida de todos os que acreditaram e entraram juntos 
nesta tarefa de gerir a vida cultural. 

Vivemos momentos de incerteza, não sabemos como sai-
remos desse momento e como a vida será no futuro. Você 
foi presidente da Fundação Cultural de Joinville, no gover-
no do Carlito Merss, portanto já experimentou as duas fa-
ces da moeda: militar por política públicas para o setor e 
ter a responsabilidade de implementá-las. Como foi essa 
experiência? 
Em primeiro lugar, eu entrei com uma responsabilidade muito 
grande pelo histórico que tinha da militância política pública 
na sociedade civil. Quando assumimos a gestão, já havia um 
Sistema Municipal de Desenvolvimento pela Cultura – SIM-
DEC, nascido pelas mãos de Rodrigo Bornholdt. Por detrás e 
toda essa construção estava Charles Narloch, que continuou 
comigo na gestão. Grandes companheiros entraram nesse em-
bate de pensar por dentro a política pública. Cristóvão Petry, 
Lausivan Corrêa, Borges de Garuva, entre tantos outros que 
assumiram juntos essa tarefa. Joinville passou a ser referência 
nacional em relação à política pública de financiamento e ges-
tão da cultura, levando-me à presidência do CONGESC - Con-
selho de Gestores Públicos de Cultura em Santa Catarina e do 
Fórum Nacional de Secretários de Cultura das Capitais e cida-
des metropolitanas. Talvez o mais importante foi deixar políti-
cas de estado, como legislação de patrimônio, Plano Municipal 
de Cultura, Lei do Sistema Nacional e do Sistema Municipal de 
Cultura, Plano de Livro e da Leitura e implementação da Rádio 
Joinville Cultural. Todos esses itens passaram na Câmara dos 
Vereadores com votação unânime. Mesmo com a maioria sen-
do oposição. Creio que construímos uma relação republicana 
com os outros poderes e principalmente conseguimos isso 
pela legitimidade que a equipe toda tinha. Na verdade, o peso 
da responsabilidade é muito maior quando você é gestor liga-
do à área. Às vezes o papel de militante pode se confundir de 
algum modo com o papel do gestor, isso na relação interna de 
governo. No início pensava em resolver todos os problemas da 
cultura da cidade em quatro anos e percebi que o tempo de 
gestão pública é muito mais moroso que o tempo da vida cul-
tural da cidade. Joinville é uma cidade com uma estrutura bas-
tante complexa. Seis unidades museológicas, o Centreventos 
Multiuso que virava multicoisanenhuma. Casa da Cultura com 
problemas estruturais, sem falar a prefeitura velha e a Cidade-
la Cultural Antarctica. Creio que a avaliação do nosso trabalho 
veio depois que saímos quando as pessoas herdaram um pla-
no de Cultura para balizar as ações do Conselho Municipal de 
Cultura. Aliás o Conselho também foi motivo de lei quando 
renovamos a estrutura dele transformando em um conselho 
paritário e deliberativo. Em nossa gestão, o conselho tinha um 
papel muito importante, e não tínhamos medo de discordar 
entre nós mesmos. Outra ação que considero importante foi o 
reconhecimento e a criação de políticas públicas para o movi-
mento negro e LGBTs. Enfrentamos inclusive ameaça de mor-
te por causa da Semana da Diversidade. Mas você, Marco, que 
também já participou da gestão pública, sabe dos limites que 
se tem para implantar tudo o que se sonha.  Enfim, estar de um 
lado e de outro me deu uma dimensão maior do papel do esta-
do na gestão da construção de políticas. Mas quem faz, quem 
opera é a sociedade civil. O Estado não é produtor. Nesse mo-
mento histórico em que enfrentamos essa pandemia, a gente 
compreende melhor o papel do Estado. A quem interessa o Es-
tado mínimo, a meritocracia? Na hora da crise, quem corre para 

o Estado e ganha no grito são os banqueiros, as companhias 
aéreas e principalmente quem depende da mão de obra do ou-
tro. O Estado tem que ser mínimo quando é para os pobres. É 
preciso lutar para que o estado assuma o seu papel e reconhe-
ça as diferenças culturais, sociais e econômicas do país. Quais 
são as perspectivas dos artistas que dependem da presença 
humana ao vivo? E percebemos, em tempos de isolamento, o 
quanto a cultura é consumida neste país. A cultura e a ciência 
estão sendo colocadas em xeque nestes tempos de arautos da 
terra plana e de falsos moralistas.

Na ausência de um teatro na cidade, o setor se reuniu e 
conseguiu um espaço, que é o Galpão da Ajote. Pode nos 
falar um pouco sobre essa conquista. Não é meio estranho 

8

Joinville, uma das maiores economias e a cidade com maior 
número de habitantes, não possuir um teatro? 
Começo respondendo pelo final. É estranho muita coisa em 
Joinville. Uma cidade potente em termos de indústria e em 
termos de comércio e serviços que não nos reconhece. É mui-
to difícil haver reconhecimento para quem faz arte na cidade. 
Teve um fato pitoresco que bem ilustra isso. Uma entidade re-
presentativa de um setor da cidade chamou minha companhia 

O que é que tô fazendo aqui?, 2017. Foto: Vinicius Ferreira.
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para desenvolver uma peça e montar um espetáculo de teatro 
para a abertura da posse da nova diretoria. Há que se entender 
que eles não tinham conhecimento do tempo em investimen-
to para a criação de uma peça. Na discussão entre valores a se-
rem cobrados e o pouco tempo que tinha para ser montado o 
trabalho, argumentei que o tempo era curto e que teria que 
virar a noite trabalhando, portanto, seria mais caro do que esta-
va cobrando. No que se virou o presidente da entidade e disse: 
e se a gente trouxesse um artista de verdade? Levantei, peguei 
minha agenda e quando ia saindo sem dizer nada, ele pediu 
por favor que fi casse e disse que foi infeliz porque estava fa-
lando apenas da ideia de trazer um ator global. A veia do meu 
pescoço inchou e eu dei um discurso de quanto a cidade era 

apresentação de grupo local. Temos o Teatro Juarez Machado, 
os custos para uma apresentação não são compatíveis com a 
realidade do teatro que se faz na cidade.  Sim, o Galpão da Ajo-
te foi uma conquista coletiva. Ele reuniu e uniu o movimento 
teatral em torno dele. Ao mesmo tempo que ele foi importante 
para a produção e circulação dos espetáculos tanto da cidade 
quanto fora dela, a manutenção do galpão consumiu boa parte 
da energia dos teatreiros da cidade. Mas foi nele que realizamos 
nossas utopias de ter um lugar nosso para realizar com o míni-
mo de dignidade o nosso trabalho. Entre ameaças, fechamen-
tos e reformas, neste momento, pela ausência de algum órgão 
de governo que esteja presente na Cidadela Cultural Antarctica 
e pelo estado precário em que ela se encontra, a Ajote, tem-
porariamente, fechou o galpão para apresentações públicas. É 
fácil comprar um prédio e dizer que ele vai ser para Cultura, 
mas não investir na sua conservação. Nos últimos tempos nem 
o Sistema Municipal de Desenvolvimento da Cultura – SIMDEC 
vem sendo executado na íntegra. Mas ali é um lugar simbólico 
de produção e resistência, e a cada dia pensamos como vamos 
retomar as atividades do espaço sem perder nossa dignidade.

E o “Cena”, o encontro de teatro da Ajote... Tivemos a opor-
tunidade de participar de alguns. O que ele representa 
para a cidade e para o setor?
Desde o primeiro “Cena” esse encontro serviu pra gente olhar 
para nós mesmos, pras nossas diferenças e nossas fragilidades. 
Lembro-me de momentos importantíssimos desta mostra. 
Creio que teve um momento muito legal, que foi o de forma-
ção de crítica e críticos com os estudantes de jornalismo Ielusc. 
Você, Marco, foi o crítico responsável pelo curso de formação. 
Algumas edições foram mais proeminentes que outras. Lem-
bro-me de uma em que fi zemos um formato em que o grupo 
recebia sozinho um retorno de um crítico. Foi muito rico ter 
uma manhã inteira com a especialista dando um feedback pra 
gente. Você, Marco, participou tanto como debatedor e tam-
bém como crítico, e tivemos alguns lançamentos de livros e 
jornais editados por você e pelo Rubens. Grandes espetáculos 
convidados também passaram pelo “Cena”, proporcionando à 
cidade um encontro com a produção de diferentes elabora-
ções estéticas. A mostra acaba sendo sempre um lugar de en-
contro colaborativo. Discussões sempre se fazem sobre cura-
doria e outros aspectos e modelos de mostra. Vocês devem 
concordar comigo que os modelos de festivais e de mostras 
pelo país afora acabaram sofrendo um certo esgotamento. O 
lugar dos debatedores como autoridades sobre o fazer teatral 
pode ser revisto.

Sim, concordamos com o esvaziamento de alguns modelos 
e, também, com a perspectiva de que o lugar do debate-
dor e do crítico deva ser um lugar mais artístico e menos de 
quem detém autoridade. 
Algumas de nossas mostras foram melhores, outras piores, por-
que sempre dependemos do nível da produção daquele ano; 
enfi m, é um lugar de pensar repensar muitas questões em tor-
no do fazer artístico. Alguns grupos aproveitam mais, outros 
menos esses momentos de envolvimento e troca. Não dá para 
negar uma certa defi ciência técnica no teatro feito em Joinvil-
le. Creio que haja uma dívida histórica conosco. As instituições 
públicas de ensino que não abriram, até hoje, nenhum curso 
na área de ensino das artes cênicas na cidade.

provinciana em achar que ator de verdade tinha que ser de fora 
da cidade e global. Como já havia feito o contrato, acabamos 
fazendo o trabalho que foi aberto com um orgulhosamente 
apresentamos um grupo da nossa cidade. Ele me pediu descul-
pas sinceras, mas isso mostra o quanto a cidade não olha para 
si mesma com afeto. E penso muito se é prioridade investir 
num teatro aos moldes dos grandes teatros, pois além de ge-
rar custos elevados de manutenção pode inviabilizar qualquer 
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Por falar nisso, como você vê o teatro feito em Joinville, 
hoje?
Sou muito suspeito para falar do teatro que se faz em Joinville. 
Já falaram sobre o teatro ancestral Silvestre Ferreira. Às vezes 
sei que sou muito paizão e às vezes o Complexo de Édipo faz 
alguns filhos quererem matar o pai. Posso dizer de nosso tea-
tro que é um teatro que pretende ser honesto, que tem uma 
verdade. Um teatro sincero, inteiro. Que tem uma força espe-
cífica, entre a entrega e a resistência. Não me acho um grande 
criador, mas já criei coisas grandes. Quando eu falo grandes 
não é pelo tamanho da produção. Quando estreamos Entarde-
cer, por exemplo, tive uma sensação de que podia parar por ali. 
O teatro em Joinville, como todo teatro de cidades medianas, 
pode ser visto em camadas. Creio que não dá para avaliar os 
trabalhos sobre os mesmos parâmetros, já que são construídos 
em estruturas formais e de organização diferentes. Tivemos 
grandes momentos de criação, como Tupac Amarú, que foi um 
fenômeno midiático também. A trajetória do grupo Unicórnio, 
em Joinville, durante um bom tempo, com bons espetáculos, 
foi outro momento importante. Penso que um trabalho como 
o da Casa Iririú não pode ser comparado a um grupo que se 
propõe a viver profissionalmente de teatro. É também um tra-
balho importante, de militância, resistência e vida. Tivemos 
várias discussões sobre curadoria ou não durante as mostras, 
porque é importante deixar claro para o público o lugar, a cir-
cunstância e a proposta de cada grupo. Dito isso, o teatro em 
Joinville é um bom teatro. Lembro-me da tua presença, Mar-
co, numa mostra em que Hélio Muniz dirigiu um espetáculo 
chamado A Mudança. É um grupo de pessoas com mais de 60 
anos, com todas as suas dificuldades de iniciante, mas que ti-
nha uma potência de vida. Você enfatizou esse fato numa con-
versa. Gosto de pensar no que se chamava no antigo teatro 
amador, que era um teatro que não tinha um compromisso de 
sobrevivência do elenco. Gostaria de destacar o trabalho do 
Samuel Kühn. Ele desenvolve importante trabalho com a Com-
panhia Rústico Teatral. Podemos destacar em Joinville, nesse 
sentido, o trabalho de Samuel Kühn: a sua última produção, 
O Inimigo do Povo, é um teatro potente com um elenco bem 

dirigido, resultado de um trabalho com uma linguagem bem 
definida. Destaco o engajamento político do Grupo Abismo, da 
Amorabi. O trabalho da Manuela Rego e a Natieli com o Gru-
po Libração e único grupo de surdos no mundo a fazer teatro 
playback. O grupo hoje é ligado ao trabalho do Instituto Ímpar, 
que faz um trabalho primoroso. Robson Benta vem se especia-
lizando nesse trabalho e é muito profundo o resultado. E temos 
os grupos que vivem profissionalmente do teatro. Considero 
muito relevante o trabalho da Cia. de Teatro Essaé, liderada pelo 
Cassio Correia. Sua produção vem crescendo e se qualificando. 
Cassio se envolve em muitos projetos ao mesmo tempo, pois 
é um grande agitador, e isso, de alguma maneira, interfere no 
seu trabalho artístico. Ângela Finardi vem se afirmando como 
diretora. Não dá para falar de todos os grupos e pessoas. São 
muitos e muitas. Mas, sim, os últimos tempos têm sido desafia-
dores, para não dizer desanimadores, em relação à possibilida-
de do dizer-se na cena. 

Para realizar o trabalho Frankenstein – Medo de Quem?, a 
Dionisos optou por convidar o Osvaldo Gabrieli para fazer 
a direção. Como foi essa experiência de ver seus atores diri-
gidos por outro diretor?
Foi um bom exercício de desapego. E ao mesmo tempo foi um 
momento de crescimento para o elenco. Acredito que a esco-
lha do Osvaldo Gabrieli foi um grande acerto. Como pratica-
mente não acompanhei a produção, fiquei de fora torcendo, 
principalmente para que houvesse sinergia entre Osvaldo e 
o grupo. Como dizia minha mãe, ele foi garrando amor pelo 
grupo. Esta é uma característica da companhia: acolher e estar 
disponível para quem vem, de fora, contribuir. Assim foi com 
outros profissionais que vieram dar formação ou participar em 
nossas produções. A Babaya, que veio trabalhar canto para a 
montagem Lá na Lua. Barbaro Biscaro, com seu trabalho, tan-
to no espetáculo Um rio de Memória e Gente quanto em uma 
pesquisa em canto no teatro playback foi muito bem acolhida, 
assim como a Sandra Meyer e a Ângela Finardi. É claro que é 
preciso uma atitude de abertura. No caso do Osvaldo, acredito 
que o grupo demorou um pouco para entender que tem uma 

A céu aberto, 2008. D
ireção: Silvestre Ferreira.  Foto: D

ivulgação.
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Histórias de São Chico, 2004. Direção: Silvestre Ferreira. 
Foto: Carla Piske.

bagagem e uma dinâmica própria que tinha que ser oferecida 
e conhecida pelo diretor. De um certo modo, foi muito praze-
roso ver Osvaldo se encantando com o elenco e, quando per-
cebi, havia uma sinergia acontecendo; então sabia que algo 
bom iria sair. Até então o grupo era muito forte no seu trabalho 
com a palavra. Com a vinda dele, o grupo cresceu muito no 
seu trabalho de corpo. Gosto muito do resultado nesse projeto 
do Frankenstein. Na verdade, eu me segurei bastante para não 
interferir no processo, tentando acreditar cada vez mais na ca-
pacidade do elenco.

E, por fim, como você pensa que será nosso futuro como 
artistas de teatro após a pandemia do Covid-19?
Nada será como antes. O teatro e a sua relação com o públi-
co desde o advento do cinema e da televisão foi colocado em 
risco. A Ajote, no verão teatral, optou pela transmissão dos es-
petáculos em plataforma digital com discussão do grupo com 
a plateia. É claro que dentro da famosa tríade tradicional: pelo 
menos uma pessoa representando num determinado lugar e 
diante de alguém não está completa. O teatro é a arte da pre-
sença física. Que a humanidade estava caminhando para uma 
virtualização das relações já era sabido, porém, a pandemia 
acelerou esse processo. Talvez isso se evidencia bastante no 
ensino a distância, por exemplo. Os supermercados aderiram 
imediatamente às vendas virtuais. Lojas, serviços como médi-
co, psicólogo e até maquiadoras estão atuando com orientação 
on-line. É claro que o médico tem algumas limitações para fa-
zer uma consulta de forma virtual, mas continua possível fazer 
uma anamnese, ouvir a voz do paciente, ver o seu semblante 
independentemente do caso e até prescrever remédios. Poderá 
pedir exames e analisá-los virtualmente. Mesmo com algumas 
adaptações, ele continua sendo médico, e o que ele está prati-
cando é medicina. Se um ator ou grupo de atores de teatro en-
tra numa plataforma virtual e interpreta em tempo real, diante 
de uma plateia que está presente no mesmo tempo, assistindo 
à apresentação, ele continua sendo ator de teatro, mas o que 
está acontecendo é teatro? Ou é uma coisa híbrida, numa nova 
relação entre os atores, as atrizes e o público, mas não neces-
sariamente entre teatro e público. É claro que esse tipo de ex-
periência já vinha sendo exercitada. É claro que as fronteiras há 
muito já vinham sendo borradas, mas o espaço da relação tea-
tral tradicional estava garantido. Já não era fácil lotar um teatro 
quando não havia a pandemia. Até quando sentiremos sauda-
des dos abraços no final do espetáculo, dos apertos de mão 
efusivos, do som revigorante de um aplauso longo e emocio-
nado. Das trocas das conversas depois do espetáculo ao vivo? 
Trocaremos os aplausos pelos likes? Espero e acredito que exis-
te uma certa nostalgia no ar. Um certo banzo pela ausência do 
encontro. E quando o isolamento social acabar, talvez não au-
mente o público de teatro, mas será com o novo sentido que os 
humanos estarão diante de outros humanos para assistir a uma 
obra de teatro. Enquanto isso, vamos alimentando nossas rela-
ções com o possível. Talvez sem completar totalmente a tríade 
canônica do que é o teatro, mas o mais importante é que ainda 
são seres humanos jogando ao vivo diante de outros seres hu-
manos com vontade de partilhar. Talvez podemos recomeçar 
com teatro na frente das casas. Talvez um teatro com máscaras, 
que não é novo. Mas o mais importante é pensarmos que essa 
pandemia moveu o mundo. Como os artistas irão responder às 

urgências nesse caos contemporâneo. É claro que é necessário 
pensar sobre a cadeia produtiva da cultura e as necessidades 
dos trabalhadores da cultura como cidadãos. Os artistas estão 
dando respostas belíssimas no tocante à criatividade. E dando 
uma contribuição de amenizar a solidão dos confinados. Mas 
é muito importante os trabalhadores da cultura assumirem 
um papel crítico, sem pretensões grandiosas nem glamouro-
sas, mas que aponte para melhorar as condições de vida sobre 
o planeta. Com todas as possibilidades para transformar um 
acontecimento artístico num fenômeno global, quero acre-
ditar que será nos pequenos encontros, ao vivo, no olho no 
olho, sentindo a respiração, ouvindo a batida do coração que 
os grandes fenômenos teatrais acontecem. Enquanto isso não 
for possível, vamos nos cuidando para podermos continuar 
jogando teatro, fazendo teatro, respirando teatro. Mas não é 
possível ficar incólume diante de tantas mortes e da terrível si-
tuação dos profissionais de saúde que têm que escolher quem 
vive e quem morre. Como disse Brecht: que tempos são esses 
quando falar de flores é quase um crime.
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Emparedado, 2007. Direção: Borges de Garuva. Foto: Luis Hille.

É por aí, Benta!

[o] Perfil do ator Robson Benta

“Falar sobre teatro é também falar um pouco sobre sonhos. 
Porque o meu primeiro contato com o teatro me fez sonhar 
com o que eu vivo hoje.” A conversa com Robson Benta acon-
teceu numa tarde de final de abril, no quintal da nossa casa, no 
bairro Vila Nova, em Joinville (SC). Era o 40º dia de isolamento 
social e começávamos a perceber alguns dos efeitos colaterais 
gerados pela pandemia do Covid-19. O teatro, a arte presen-
cial, como nós conhecíamos, estava em observação. E os ques-
tionamentos eram muitos... 
	 “O teatro me moveu lá com 11 anos, e o exercício do 
coletivo foi o que mais ficou pra mim. Pensar neste lado onde 
a gente é grupo... foi a parte mais bacana, porque acabou ser-
vindo pra minha vida toda”, relata Robson, que, em Joinville, 
cidade onde reside e trabalha há 36 anos, é conhecido pelo seu 
trabalho de ator, professor e diretor de teatro. 
	 Nascido em Criciúma, onde mora hoje com seu pai, 
Walter Benta, Robson mudou-se com a família aos quatro anos 
para Cachoeira do Sul, terra natal da mãe, Ivone da Luz, e lá mo-
rou até os 19 anos. Foi nessa cidade gaúcha, 170 km ao sul de 
Porto Alegre, que Robson encontrou o teatro. Camaleão Alface 
foi seu primeiro personagem, em O Rapto das Cebolinhas, de 
Maria Clara Machado, peça encenada com um grupo da escola 
em 1975.
	 Essa primeira experiência lhe abriu as portas para no-
vas atuações, como mestre de cerimônias dos eventos da esco-
la. O então menino, geminiano e curioso, lia e decorava textos 
e fazia pequenas apresentações. “Minha mãe era geminiana, 
minha avó era geminiana, a gente sempre se divertiu muito, 
falou muito, seis irmãos... a gente sempre falava muito. Então 
achar um lugar onde eu podia exercitar isso, de forma saudá-
vel, como era em casa? Era muito bacana!”, relembra ele.
	 Aos 17 anos, durante a Faculdade de Educação Física, 
fez parte do Coral da Escola de Artes Santa Cecília, formado por 
alunos de diversos cursos de graduação da cidade e, nesse pe-
ríodo, participou de uma oficina de teatro com Jorge Franco. 
“Ele trouxe uma coisa mais séria, de cuidado com o corpo, de 
cuidado com a voz”, explica, ao recordar que, ao final da oficina, 
o professor, ele e outros alunos decidiram criar o Fazendo Arte, 
sua primeira experiência com teatro de grupo.
No ano seguinte deixou o grupo para ingressar no Serviço Mi-
litar – obrigatório – e enfrentou muitas dificuldades com o am-
biente rígido do quartel e com as maldades de alguns oficiais e 
colegas de serviço; e com as situações de racismo numa cidade 
que não oferecia horizontes para uma vida profissional como 
artista. Pouco antes de completar 20 anos, Robson decidiu sair 
de casa.

O encontro com o teatro em Joinville, aos 20 anos
Era julho de 1984. Robson chegou a Joinville nos últimos dias 
do festival de dança e logo se integrou à cena cultural da ci-
dade. Na semana seguinte já participou das atividades do nú-

Por Iraci Seefeldt

cleo de teatro da Casa da Cultura Fausto Rocha Júnior, sob a 
direção de Borges de Garuva, que estava trabalhando em duas 
montagens: Clotilde, Vento e Cerração, de Rodrigo Paz, com o 
grupo Matinada; e O Quebra-Cabeça, texto do próprio Borges, 
com o grupo Não Amassa Esse Pão-de-ló. Os elencos estavam 
fechados, mas Benta estava encantado com o ritmo de traba-
lho e com o ambiente cultural. Passou então a acompanhar 
os ensaios, a colaborar com a produção do cenário e entrou 
num processo de formação bastante orgânico. “Eu assisti aos 
ensaios e depois às apresentações. Acompanhei a direção do 
Borges, que foi meu grande mestre. Eu estava muito interessa-
do na coisa, e a escola estava ali, acontecendo na minha frente.”
	 Robson era como um aluno ouvinte e bebeu da fonte, 
experimentando um processo de paciência e observação, an-
tes de integrar o elenco das peças, no ano seguinte. Ao mesmo 
tempo iniciou também a formação prática de professor de te-
atro, fazendo assistência ao Borges nas turmas para crianças, 
adolescentes e adultos. No ano seguinte, em 1985, integrou 
o elenco de Norigama, que se tornou um ícone do teatro em 
Joinville.
	 A peça, com texto e direção de Borges, era uma panto-
mima que levava ao palco a história de uma trupe de teatro e 
as dificuldades financeiras enfrentadas pelos artistas. Mais que 
um desabafo, a obra fazia questionamentos sociais e ousava 
levar para a cena atores nus, causando polêmica na cidade e, 
ao mesmo tempo, conquistando o primeiro lugar no Festival 
Catarinense de Teatro, realizado no teatro da Sociedade Har-
monia Lyra. “Foi um processo revolucionário. Foi a primeira vez 
que eu vi o trabalho no palco bem perto do trabalho na vida”, 
relembra Robson. E complementa: “O teatro fez isso comigo. 
Ele se colocou num lugar que virou bastante a minha vida”. 



1313

Ator – professor – diretor
Ao longo da carreira, Robson Benta participou de diversos gru-
pos e montagens. No final da década de 1980, fundou o Grupo 
Mahê Caá, em conjunto com Aluízio Tadeu de Souza e Édio So-
ares, e no mesmo ano participou da montagem de O Grande 
Inquisidor (Dostoiévski), sob a direção de Carlota Oswald, com 
a recém-criada Cia. de Atores de Joinville. E em 1992 integrou o 
elenco de Tupac Amarú, de Osvaldo Dragún, espetáculo produ-
zido pelo TEU - Teatro Expressão Universitária, com direção de 
Borges de Garuva e Silvestre Ferreira. Experimentou com esses 
grupos novas formas de fazer teatro: do trabalho e direção co-
laborativa, no Mahê Caá; passando à experiência de um texto 
mais denso, na escrita de Dostoiévski; até encontrar os pro-
cessos de pesquisa histórica e de construção da dramaturgia 
de Sahy dos Sonhos e Tupac Amarú. “Comecei a ver que podia 
tudo, que cabia tudo no teatro.” 
	 A vida de ator, professor e diretor seguiu de maneira 
simultânea. Ele começou a dar aulas no Colégio Bom Jesus e 
criou o grupo Sem Compromisso, com alunos do 5º ao 8º ano, e 
também a participar do Mutação, grupo criado e dirigido por 
Borges e formado por alunos do Ensino Médio. Em 1996, foi 
efetivado como professor de teatro na Casa da Cultura, minis-
trando aulas na Escolinha de Artes e no Curso de Teatro; e mais 
tarde em escolas municipais e outras instituições, pelo Pro-
grama de Extensão Comunitária. Por mais de dez anos o foco 
das atividades estava no trabalho de professor, com pontuais 
participações como ator em algumas montagens teatrais, em 
trabalhos no cinema e projetos musicais. 
	 Em 2006, voltou aos palcos na pele de Ambrósio, em 
O Noviço, peça de Martins Pena. A nova montagem marcou o 
início da Cia. Joinvilense de Teatro e trouxe um desafio duplo: 
interpretar um personagem cômico e, ao mesmo tempo, fazer 
a direção do espetáculo, função dividida com a atriz Caroline 
Liza Schultz, que também estava em cena. “Foi muito bacana 
construir esse Ambrósio. Foi divertidíssimo. Aprendi bastante. 
Tem gente que diz que é a mesma coisa. Mas pra mim ficou 
esta verdade: que é mais difícil fazer comédia!”
	 Ao longo da carreira, Benta vivenciou experiências em 
projetos musicais, atuando ou dirigindo. Umas das histórias 
que rende até hoje boas memórias é o espetáculo De Chiqui-
nha a Chico, dirigido por Fabrícia Piva nos anos de 2003 e 2004. 
Eram 12 cenas, em cada uma um personagem diferente: “Eu 
gosto muito do Chiquinha. Eu me lembrava do Irma Vap, com 
o Nanini e o Latorraca, e dessa dinâmica dos personagens não 
terem tempo de ter essa consistência, de aprofundar a relação 
com o espectador.” 
	 Segundo Benta, não existem muitos lugares onde ele 
quis fazer teatro e não fez. “Do que eu tinha pensado desfrutar 
do exercício, da função de ator, eu me sinto bem satisfeito, bem 
realizado”, reflete o ator, que também tem participação em dez 
filmes. O cinema nunca foi seu principal lugar de atuação, mas 
foi sempre uma grande paixão, que começou em 1995, quando 
ele foi convidado pela cineasta Maria Emília de Azevedo para 
fazer o papel de Cruz e Sousa, como protagonista ao lado de 
Zezé Motta, no longa-metragem Alva Paixão. Foi amor à pri-
meira vista, pelo cinema e pela figura de Cruz e Sousa. 

De Emparedado ao não lugar
Em 2007, Robson viveu uma grande experiência de ator, ao no-
vamente dar vida a Cruz e Sousa, desta vez na interpretação 
do solo Emparedado, um texto em prosa do escritor simbolista. 
A montagem teve direção de Borges de Garuva, produção de 
Caroline Liza e participação do músico Guilhermo Santiago. “Eu 
me apaixonei por Cruz e Sousa quando fiz Alva Paixão”, afirma 
Benta ao relembrar do seu processo de descobrimento do uni-
verso do artista negro e de como isso acabou sendo retratado 
na montagem. “O Borges pegou o texto do Emparedado e fez 
uma adaptação dramática. Costurou o projeto pra ir pra cena”, 
explica ele ao falar da experiência de lapidar uma obra literá-
ria de outro gênero, que não o dramático. “Meu lado pequeno, 
ainda, mas ativista, me fez querer trazer a questão racial, de 
querer trazer o Cruz e Sousa pra dentro da discussão.” E quando 
finalmente Emparedado estreou, numa noite de novembro de 
2017, no Galpão de Teatro da Ajote – Associação Joinvilense de 
Teatro, algo que ficou explícito foi essa identificação entre ator 
e personagem. Os dois eram um só, em cena.
	 Cinco anos depois, em Passport, peça de Gustavo Ott, 
dirigida por Samuel Khün, Robson foi pego novamente. O per-
sonagem o fez transitar com profundidade entre várias ques-
tões. “O Passport acontece num não lugar”, constata. Seu per-
sonagem é um homem que estava viajando de trem, sozinho, 
que desembarca numa zona de fronteira e tem seu passaporte 

Passport, 2012. Direção: Samuel Khün. Foto: Mauro Arthur Schilieck.
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retido pela guarda da alfândega. Ele não fala o idioma local. 
“Essa não comunicação, essa dificuldade de ser aceito, me leva 
pra um monte de lugares, com a questão do preconceito, da 
comunicação, do espaço que deveria ser pra todo mundo.” 
	 A conversa segue o rumo das constatações sobre as 
etapas percorridas, as experiências, as escolhas feitas ou não, 
até chegar ao “Arte para Todos”, projeto que nasceu em 2012 e 
se traduz numa forma de tornar o teatro acessível para pesso-
as com deficiência e a todos que queiram experimentar fazer 
arte. “Uma das grandes coisas que o teatro traz pra mim é de 
experimentar, através dos personagens, a relação com o outro, 
num ambiente que a gente aceita que é um jogo, mas que faz 
a gente pensar coletivamente”, enfatiza Benta.

Um teatro para todos
O “Arte para Todos” surgiu a partir de uma experiência com 
jovens com deficiência intelectual, atendidos pelo Núcleo de 
Assistência Integral ao Paciente Especial – NAIPE, serviço man-
tido pela Secretaria Municipal de Saúde de Joinville. Em 2011, 
Robson era coordenador do Programa de Extensão Comunitá-
ria da Casa da Cultura e dessa relação institucional com a equi-
pe de saúde do NAIPE nasceu o projeto piloto de uma oficina 
de teatro. As possibilidades que o contato com esses jovens 
ascenderam na cabeça de Benta eram tantas que ele trouxe 
a proposta do trabalho de arte inclusiva para seus colegas do 
IMPAR – Instituto de Pesquisa da Arte pelo Movimento. Nasceu 
então o Programa de Formação Cultural Arte para Todos, que 
começou com o trabalho de Benta no teatro, da professora Ma-
ria Fortuna na dança e comigo na produção. No mesmo ano a 
atriz Nathielle Wougles, ex-aluna e já parceira de teatro de Ben-
ta, passou a integrar a equipe do programa. Juntos, fundamos 
o Grupo de Teatro Arte para Todos, que estreou em 2013 a peça 
Olhares, resultado de um processo de dramaturgia colabora-
tiva e inspirado na música “O seu olhar”, de Arnaldo Antunes.
Neste trabalho, Benta destaca a importância das experiências, 
fazendo referência ao fato de que as pessoas com deficiência 
não têm a possibilidade de viver certas experiências. Esse tea-
tro político, social, coletivo, proposto por Robson, tem como 
base os experimentos praticados com o Borges na década de 
1980, fundamentados na pedagogia de Augusto Boal, do Tea-
tro do Oprimido, e na metodologia desenvolvida com os par-
ceiros de jogo no Arte para Todos, com destaque para dois as-
pectos: “Primeiro a existência do jogo, sem ganhador. E depois 
a certeza de que todo mundo pode jogar. Esse é o meu teatro: 
o teatro de inclusão, de parceria, de partilha, de verdade, com 
todo mundo”.

A verdade em Compota
Em 2014, Robson, ao completar 50 anos, aceitou o convite da 
bailarina e atriz Paula Pinto, com quem contracenou no filme 
As Mortes de Lucana, de Alceu Bett (2012), para participar da 
Residência Multiartística Compota, promovida em Lisboa, Por-
tugal, pela Associação Sentidos Limitados. Benta levou na ba-
gagem, rumo à sua primeira experiência profissional em terras 
estrangeiras, os elementos e princípios que constituem sua 
proposta de fazer “Arte para Todos”. “Uma coisa que eu pen-
sava muito lá é em como a gente humano é humano. Tem as 
questões culturais, mas a arte consegue fazer uma ponte... Ela 
(a arte), quando pega o ser humano, é muito parecida, em es-
sência, em todos os lugares.”

	 O tema da Compota daquele ano era o conceito da 
“verdade”. “A gente ficou o período todo falando da verdade, 
fazendo de verdade. Deixou de ser só uma montagem, uma 
ideia. Porque a verdade te coloca em xeque com a coisa em si, 
que não está só lá no palco. Nada está só lá no palco. A verdade 
faz pensar no que a gente usa como argumento pra continuar 
vivo”, argumenta.
	 Retorna inquieto da viagem e faz isso ecoar no seu tra-
balho. “Quando você fala de verdade e as pessoas sentem que 
é de verdade, a gente começa a se sentir confortável, a gente 
começa a existir de verdade”, reforça. Naquele ano estava em 
formação o Coletivo IMPAR de Teatro – criado por Benta, pelas 
atrizes Nathielle Wougles, Bia Alvarez e por mim –, momento 
no qual eu tinha decidido retomar o trabalho de atriz, abando-
nado por quase duas décadas.
	 A discussão do tema desencadeou o projeto “IN Pares”, 
uma proposta de pesquisa e criação de teatro de rua, e o convi-
te ao dramaturgo Pedro Bennaton, do ERRO Grupo, para dirigir 
o trabalho. Foram nove meses de pesquisa e experimentos na 
rua, que resultaram na produção de uma obra poética, nascida 
dos contornos da arquitetura da cidade e das inquietações do 
grupo nas relações com o tempo e com as pessoas.  
	 O “Breve curso prático de administração do tempo” es-
treou em dezembro de 2015, no cruzamento das ruas XV de 
Novembro e Dr. João Colin, bem no centro comercial da cidade, 
e revelou para Benta algo novo na forma de perceber a reper-
cussão do trabalho na relação com o público. Em cada cena, in-
dividual ou coletiva, que acontecia em diferentes lugares cria-
dos no espaço urbano, as pessoas – da plateia ou transeuntes – 
eram trazidas para o jogo, para o palco, gerando um encontro, 
um vínculo afetivo que, mesmo durando os poucos minutos, 
resultava numa conexão intensa, capaz de ficar reverberando 
no tempo. 
	 A experiência na rua e com a forma de construção da 
dramaturgia proposta por Bennaton abriu novas possibilida-
des para o trabalho com os participantes do Arte para Todos, 
ampliando práticas de improviso e de interação com o público. 
O processo de perfomar, que já era latente, a partir de então 
ganhou força e expandiu os horizontes. Em 2017, o Coletivo 
realizou o “Cidade, Arte e Pessoas”, projeto de laboratórios de 
performance e teatro de rua, com participação dos integrantes 
da Oficina de Teatro do SOIS – Serviços Organizados de Inclu-
são Social, que atua na área da saúde mental em Joinville; e dos 
grupos de teatro Arte para Todos e Libração, formado por atores 
surdos. Para Robson, a experiência colocou todos num mesmo 
lugar de jogo e mostrou, mais uma vez, na prática, que o teatro 
é possível para todos e em todos os lugares.
 
O processo, o hoje e o possível!
Em vários momentos da conversa, Robson faz referência à sua 
forma de construir personagens, que Borges define como sen-
do um processo lento, pelo qual o ator vai ficando confortável 
e usa o tempo para pensar o personagem, para depois pensar 
como o personagem. Benta aplica esse mesmo processo com 
seus atores no Arte para Todos, o que aparece explícito na dra-

Os doze trabalhos. Direção: Robson Benta. Flagrante de 
ensaio. Foto: Chico Maurente. (página ao lado)
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maturgia do espetáculo Doze Trabalhos, do Grupo Arte para To-
dos (2016/2017) e que tem na trilha a música tema “O Processo”, 
do rapper BNegão. 
	 A conversa com Robson versa sobre um teatro que 
existe em cada um de nós e sobre o nosso papel, individual e 
coletivo, como atores da história; e nos remete ao momento 
atual, frente a uma nova realidade que se configura com a pan-
demia do Covid-19. Como conceber teatro, esse encontro com 
o público, sem a presença coletiva? As muitas perguntas neste 

Onde o teatro me leva
O desejo de atuar tem uma raiz que nunca foge da minha 
cabeça: era e é uma coisa, uma sensação muito boa desde a 
primeira experiência aos 11 anos. Naturalmente as coisas que 
a gente vive fora dos palcos interferem (felizmente tenho 
prestado mais atenção nas contribuições) nos resultados que 
vamos apresentar no palco. Assim, tendo nascido preto e 
descoberto lá na frente que uma das coisas que mais motiva as 
pessoas para o ofício da atuação é o desejo de ser um/a grande 
intérprete, e com isso ter reconhecimento, fui percebendo que 
eu era, e talvez ainda seja, um dos poucos pretos que construiu 
um espaço de atuação em Joinville. 
	 Desde o começo da minha história com o teatro ficava 
meio tímido depois de uma função. No cinema eu experimentei 
a celebração coletiva do processo de construção da obra, mais 
do que no teatro.
	 Até onde consigo lembrar, sempre gostei do jogo que 
se ganha junto. Nunca curti “ganhar” e me distanciar de quem 
“perdeu” nos jogos. Vivo isso no teatro: o ganha-ganha, o gosto 
saboroso da partilha. Teatro é junto pra mim, ou não é. E penso 
que isso tenha sido determinante para que o ator cedesse lugar 

ao professor, função que me permite ser parceiro de um tanto 
de gente que teve, e tem comigo, sua primeira experiência com 
o jogo do teatro. Sinto o melhor da experiência de fazer teatro 
quando estou professor. Celebro com alunos como celebrei 
com minha primeira professora-diretora.
	 Neste momento em que o isolamento social nos obriga 
o necessário afastamento do convívio presencial, percebo o 
quanto isso é importante para mim e para minha sobrevivência 
com saúde física, mental e emocional. Viver relações de troca 
verdadeira com outras pessoas não é regra na maioria das 
atividades profissionais.
	 Então eu percebo que sinto falta das pessoas para 
conviver, mais do que para fazer teatro. Porque está cada vez 
mais evidente que a gente se precisa. Quem não perceber isso 
vai ter muita dificuldade pra existir. Pelo menos no mundo que 
eu imagino que vai surgir depois deste terremoto.
	 Coloco nessas palavras o otimismo de artista que não 
consegue deixar de refletir sobre seu tempo. 

[Robson Benta, ator, Joinville, SC]

momento ficam sem respostas... Para Benta, elas virão com o 
tempo, enquanto experimentamos esse processo de aprender 
a ser novamente. E antes de concluir sua fala, faz uma pausa, e 
a questão que estava sendo formulada para o coletivo se volta 
para ele: “É isso. É pra mim o recado: É por aí, Benta!”
	 E para você? Quais são as coisas do fazer teatral que po-
dem ser importantes pra gente sobreviver bem, coletivamente?

[Iraci Seefeldt, atriz e jornalista, Joinville, SC]
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Teatro do Sentenciado - Abdias do 
Nascimento e sua estreia na prisão

Por Viviane Narvaes

Em plena conjuntura da crise sanitária do coronavírus, pre-
paro este texto e penso sobre as pessoas encarceradas que 
conheço por meio do trabalho teatral nas prisões, que estão, 
neste momento, morrendo e sem nenhum contato com seus 
familiares. É preciso contribuir com campanhas para obter 
itens básicos de higiene, discutir a inviabilidade do sistema 
punitivo e prisional e se engajar em toda sorte de ações so-
lidárias. Dito isso, escrevo sobre o Teatro do Sentenciado, um 
grupo criado por Abdias do Nascimento e outros homens 
encarcerados em 1942. Ainda que de forma muito lateral, 
espero que, neste exato momento, olhar para uma parte da 
história desse estrato social permita enxergar a realidade da 
pessoa presa com mais humanidade e solidariedade.
	 O Teatro do Sentenciado e os homens que o criaram 
pertenciam a setores historicamente marginalizados da so-
ciedade brasileira e seu teatro se referia, portanto, às expres-
sões desses segmentos subalternizados nacionais. Quem 
pertencia a esses setores? No início do século, em 1908, a po-
pulação carcerária era predominantemente masculina, com 
a maioria (44%) na faixa etária de 25 a 40 anos de idade. Em 
relação à raça, 65% eram caracterizados como negros e mes-
tiços. No que se refere à formação educacional, apenas 2% 
sabiam ler e escrever e 0,2% tinha nível superior (IBGE, 2006, 
p. 132-158). Afora esse perfil, que em termos gerais é muito 
parecido com o da população carcerária de hoje, outra situ-
ação concorria para a intensificação do encarceramento na 
época. Existiam as cadeias públicas que eram superlotadas 
e de difícil mensuração em relação ao número de pessoas 
presas, pois o delegado de polícia tinha autoridade para re-
colher ao cárcere, sem processo judicial, bêbados, prostitu-
tas, cafetões, jogadores e “vadios”. Sob esses rótulos, a popu-
lação pobre e negra era amplamente perseguida em nome 
da ordem pública. Demarco essa realidade do período, pois 
ela ajuda a explicar o nome Teatro do Sentenciado, que era 
formado por pessoas que tinham sofrido suas condenações 
à prisão após as sentenças, dentro dos marcos jurídicos do 
período e cumpriam suas penas na penitenciária.
	 Esses dados evidenciam que a população carcerária 
era majoritariamente composta por homens, negros ou par-
dos, pobres (conforme o tipo de crime) e com baixa escolari-
zação. Até aqui sabemos, portanto, qual era o perfil dos de-
mais integrantes do Teatro do Sentenciado. É difícil imaginar 
que Abdias do Nascimento, por sua trajetória de militância 
antirracista, ao se deparar com essa realidade, não fosse bas-
tante sensível a ela. 

	 Ademais, os motivos que o levaram ao Carandiru es-
tavam diretamente ligados às suas lutas. Ao ser impedido de 
entrar em uma boate pela porta da frente, reagiu com violên-
cia ante o racismo e enquanto estava em viagem pela Amé-
rica Latina foi condenado à revelia num episódio bastante 
incomum de dupla punição.
	 O tipo de crime que o levou à prisão se enquadrava 
juridicamente nos crimes contra o patrimônio, porém o con-
texto sócio-histórico do Estado Novo e a vinculação de Nas-
cimento ao movimento negro organizado foram as razões 
mais contundentes. 
	 Foi na referida viagem pela América Latina, passa-
gem bastante conhecida de sua biografia, que se deparou 
com o blackface, ao assistir a O Imperador Jones, em Lima, no 
Peru.
	 A ideia do Teatro Experimental do Negro - TEN já esta-
va em gestação antes da prisão, mas o Teatro do Sentenciado 
foi um processo de materialização e experimentação, de vi-
vência teatral  cujo protagonismo foi das pessoas encarcera-
das, majoritariamente negras.
	
Estreia do Teatro do Sentenciado
O Teatro do Sentenciado realizou 6 (seis) encenações, quase 
todas em 1943, algumas cenas curtas, ou “cenas brasileiras”, 
conforme as identifica o próprio Nascimento, e números mu-
sicais. Os espetáculos criados foram os seguintes: O Pregui-
çoso, apresentado no dia 2 de agosto; O dia de Colombo e 
Revista Penitenciária, no dia 12 de outubro; Patrocínio e a Re-
pública, no dia 15 de novembro; Defensor Perpétuo do Brasil, 
provavelmente no dia 7 de setembro, e Zé Bacoco, no dia 4 de 
dezembro. As cenas brasileiras foram “Apertura de Simplício 
e Zé Porqueiro”, “Pimpinelli e suas extravagâncias”, “Mais uma 
do Pimpinelli” e números de ilusionismo e prestidigitação. Os 
números musicais eram apresentados pelo grupo Jaz Cristal 
e pelo conjunto regional Anjos do Ritmo. 
	 Face aos limites deste texto, enfatizo a primeira peça, 
a estreia do Teatro do Sentenciado, que ocorreu na manhã do 
dia 2 de agosto de 1942, com a peça O preguiçoso. A estreia 
se deu de forma modesta, desempenhada pelo inicialmente 
intitulado Teatro Ligeiro do Orfeão da Penitenciária do Estado 
de São Paulo e o parco registro de sua existência é marcado 
por um programa feito à mão que indica seu autor, A. Waldo-
miro de Andrade, referido como o sentenciado número 7057. 
Além de autor, Waldomiro também atuou na peça fazendo o 
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papel do personagem “O médico”, e Abdias do Nascimento, o 
sentenciado no 7349, fez o papel de “O pai”.
	 Outro documento importante que registra a estreia 
da peça é a edição no 3, de 15 de agosto de 1943, de O Nosso 
Jornal, órgão de imprensa dos sentenciados da Penitenciária 
do Estado de São Paulo. O periódico dedica dois textos à es-
treia de O preguiçoso, destacando aspectos da encenação, ci-
tando as autoridades presentes e abordando questões gerais 
referentes à função deste teatro. Os textos versam, ainda, so-
bre o clima de expectativa que se criou em relação ao evento 
daquela manhã e da importância atribuída à presença das 
autoridades e ao conjunto das reformas promovidas pelo di-
retor da prisão.
	 Quanto ao espetáculo propriamente dito, o Senten-
ciado nº. 6837, em seu artigo, assevera: “Em prosseguimento, 
foram apresentados vários números dramáticos, de ilusionis-
mo e prestidigitação, diálogos, cânticos, etc., exibidos pelos 
detentos, meus colegas, que se desempenharam admiravel-
mente” (NOSSO JORNAL, 1943). O elogio aos colegas é eco-
nômico, porém expressa a surpresa com o resultado exitoso 
obtido. A elaboração do espetáculo se deu em poucos dias, 
pensada inicialmente como um festival a ser apresentado 
num evento comemorativo à entrega das condicionais. A co-
média contava uma história com três personagens – o me-
nino, o pai e o médico – e isso é quase tudo o que sabemos 
de seu conteúdo. O papel de Nascimento como diretor da 
peça não está informado no programa; no entanto, ao relatar 
a experiência do Teatro do Sentenciado, conta o seguinte em 
relação a O Preguiçoso:

Eu já estava me desesperando. Porque se aquilo 
continuasse era certo não sair espetáculo nenhum. 
Por sorte a certa altura todos eles pressentiram o 
fiasco iminente e eminente. Resolveram entregar-
-me a responsabilidade da cena. O que saísse, saísse. 
Tudo recairia nas minhas costas. O autor e os demais 
trabalhariam, porém de mãos lavadas e enxutas. 
Como Pilatos… (NASCIMENTO, 1946, p. 44)

	 O programa do espetáculo, que teve início às 9 ho-
ras e término às 11 horas e trinta minutos, era composto de 
duas partes: na primeira, vários números musicais, um núme-
ro de prestidigitação, um número de sapateado e um núme-
ro intitulado “Conversa fiada”; na segunda, estava prevista a 
declamação da poesia “As três lágrimas”, o canto do “Hino ao 
diretor” e finalmente a apoteose com “Luar do Sertão”. São 
identificados no programa nove participantes, além do con-
junto regional Anjos do Ritmo. Com a casa cheia, “centenas de 
homens” (Sentenciado n°. 6837, NOSSO JORNAL, 1943, p. 2), 
a plateia foi formada pelos detentos da unidade, familiares 
e autoridades. Foi, inclusive, construído pelos detentos, “por 
ordem da diretoria” (Sentenciado n°. 6837, NOSSO JORNAL, 
1943, p. 2), um palco para abrigar o espetáculo e os pronun-
ciamentos das autoridades. 
	 O espetáculo teve início com a apresentação do con-
junto regional tocando o samba “Ela Vai à Feira”, de autoria 
de Roberto Roberti e Almanyr Greco, um sucesso de 1941 

gravado por Vassourinha. Um começo animado e que, prova-
velmente, se foi permitido, deve ter sido vivamente acompa-
nhado pela plateia. De todo modo, o espetáculo iniciou com 
uma canção bastante popular e que, por meio de sua letra, 
transporta a assistência para a vida fora da prisão, tanto por-
que fala da vida cotidiana quanto por falar da mulher. 
	 Do texto original, apenas um fragmento do número 
de abertura permanece:

Seleto e distinto auditório. Eu fico profundamente 
satisfeito, quando trabalho diante de um público tão 
simpático como este. Principalmente quando está 
presente a mulher, quando vejo esse belo sexo que 
Deus criou. Elas se comparam às mais belas flores de 
um jardim. A criança é o colar da mulher. É o amigo 
dos velhos. Até Deus se fez Criança! Com a devida 
permissão, vou ter o prazer de apresentar meus pe-
quenos trabalhos de prestidigitação moderna, e al-
guns números de ilusionismo. Antes de dar começo 
aos trabalhos, eu queria advertir o seguinte: a arte 
de prestidigitação é a arte de enganar os sabidos. 
Sim, porque os trouxas, esses já são enganados por 
natureza. Aqueles que mais enxergam são aqueles 
que menos vêem… (NASCIMENTO, 1946, p. 44)

	 Foi com essas palavras que o Sentenciado nº 7333 
saudou a plateia e começou seus números de presdigitação. 
Não encontrei nenhuma informação que possa tirar do ano-
nimato esse artista, apenas referência à sua experiência pré-
via em espetáculos que é destacada em uma das fontes con-
sultadas. Nas primeiras palavras deste mestre de cerimônias 
e prestidigitador, as virtudes femininas e o apelo religioso se 
fazem presentes repetindo o tema da canção, porém em for-
ma de prosa na saudação à plateia.
	 O caráter popular e épico do espetáculo é reforçado 
pelo diálogo direto com a plateia e pela própria inserção dos 
números de presditigitação e ilusionismo no programa. A li-
gação intensa entre circo e teatro no Brasil também precisa 
ser demarcada aqui, uma vez que

as origens do circo-teatro no Brasil estão ligadas 
ao trabalho artístico de um genial palhaço negro 
chamado Benjamim de Oliveira (1870-1954). Foi ele 
quem, na primeira década do século XX, introduziu 
dramas na parte final dos espetáculos do Circo Spi-
nelli (…) (MERÍSIO In FARIA, 2013, p. 433-434)

	 Certamente Nascimento estava atento à contribui-
ção de Benjamim de Oliveira. E a estrutura do espetáculo, 
com música, números de mágica e teatro em O Preguiçoso, 
está vinculada às tradições populares. 
	  Outro ponto de destaque na fala de abertura está na 
inserção cômica que explica a natureza do número de pres-
tidigitação: “a arte de prestidigitação é a arte de enganar os 
sabidos. Sim, porque os trouxas, esses já são enganados por 
natureza. Aqueles que mais enxergam são aqueles que me-
nos vêem...” (NASCIMENTO,1946, p. 44). O recurso da ironia 
foi finamente utilizado para garantir a comicidade e simulta-
neamente estabelecer a conexão com o público. 
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	 A relação com a plateia propõe um grau de dis-
tanciamento, embora pelo texto acima possa ter se dado 
também por identificação com a malícia exigida por quem 
anuncia uma subversão num ambiente de punição e ordem, 
mas essa relação também vale por seu avesso. Ou seja, há 
uma advertência, uma solicitação de licença momentânea 
para transgredir a ordem e, nesse sentido, mais um aspecto 
epicizante que estabelece distanciamento.
	 Após os números mágicos, entra em cena um can-
tor acompanhado pelo conjunto regional, cantando o 
tango-canção Lacrime, de Alfredo Bracchi e Gino Pazzali, 
gravado na década de 1930. A inserção dessa canção em 
língua estrangeira no programa é bastante interessante, 
pois além de mais um sucesso musical que certamente foi 
reconhecido pela audiência, permitiu ao cantor exibir uma 
performance vocal impactante. O autor da letra da música, 
o italiano Alfredo Bracchi, tinha uma forte relação com o te-
atro de variedades, tendo dirigido peças e também escrito; 
além disso trabalhou também com cinema. Essa trajetória, 
aliada à dramaticidade do tango-canção Lacrime, permite 
inferir que a canção preparava o mergulho da plateia num 

ção também tem forte apelo popular, e o compositor alega 
se tratar de uma narrativa de uma situação que realmente 
ocorreu com a Morena do Ingá (Maringá), que deixou a ci-
dade para trás em um caminhão. É fácil imaginar o quanto 
a canção falava aos presos, mais uma vez trazendo à cena 
uma história que não é apenas da Morena do Ingá que vai 
embora e nem do Caboclo que fica desconsolado, mas do 
conjunto dos movimentos migratórios do Brasil. A letra 
principia dizendo que “foi numa leva” que a cabocla foi em-
bora, indicando o movimento massivo rumo ao Sudeste, em 
busca de uma vida longe da seca e da expectativa de sair 
da miséria. Certamente, entre a plateia estavam presentes 
homens e mulheres que fizeram esse mesmo movimento, e 
o apelo emocional deve ter sido forte. Foi essa canção que 
prenunciou a apresentação de O Preguiçoso.

As partes musicais foram regidas pelo maestro Fran-
cisco Prisco, segundo O Nosso Jornal, porém nas demais 
fontes há sempre a referência ao pedagogo Alberto Alle-
gretti, que ensinava música aos presos, e também ao pro-
fessor de música Luiz Wetterllé, a quem Nascimento atribui 
grande importância no processo de elaboração do espetá-
culo, exaltando suas qualidades.

ambiente mais romântico e envolvente, em contraposição 
ao número anterior que incluía elementos cômicos, criando 
assim uma curva de dramaticidade. 
	 A parte seguinte do espetáculo incluiu um número 
de sapateado, desempenhado pelo Sentenciado nº 7162 ao 
som de um solo de cavaquinho tocado pelo Sentenciado nº 
6933.
	 A seguir ocorreu uma intervenção do Sentenciado 
nº 7348, intitulada “Conversa Fiada”. Fechando a primeira 
parte, voltou à cena o conjunto regional para tocar a can-
ção Maringá, de autoria de Joubert de Carvalho. Esta can-

	 O programa como um todo foi definido em conver-
sas entre Péricles Stuart Leão (um dos poucos integrantes 
do Teatro do Sentenciado, cuja identificação foi possível), 
Nascimento e o professor de música, porém o problema da 
dramaturgia, de forma bastante similar ao que enfrentaria 
anos depois no TEN, se apresentou. Na biblioteca da prisão 
só encontravam textos clássicos, que não os representavam 
e que exigiriam ambientação, figurinos e cenários que não 
condiziam com a realidade precária da prisão. A solução 
adotada, nessa ocasião, foi encontrar alguém entre os pre-
sos para escrever os textos. O problema de encontrar uma 

Foto: almapreta.com
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dramaturgia que estivesse conectada com a questão social, 
ou seja, que pudesse dar conta de quem a encena e daquilo 
que fala à realidade, se apresentou. E foi a partir daí que en-
contraram Waldomiro de Andrade, o autor de O Preguiçoso.

A segunda parte do programa começava com a apre-
sentação teatral stricto sensu. Os personagens, “O Pai”, “O 
Médico” e “O Menino [Pedrinho]”, e a indicação de que se 
tratou de uma comédia em um ato, são os elementos con-
cretos da documentação sobre a peça. No entanto, a descri-
ção dos problemas de interpretação enfrentados e o fato de 
Abdias do Nascimento trabalhar no Serviço Médico da Sífi-
lis, convertido em alguns momentos em ponto de encontro 
para bate-papo entre os detentos, apontam para o universo 
temático da saúde na prisão. 

No que concerne ao programa geral, foram feitas se-
leções e audições, tudo nas condições precárias do presídio 
e do tempo para realizar a tarefa. O Preguiçoso sofreu com 
problemas ordinários de qualquer encenação teatral: hou-
ve seleção dos artistas e disputas entre o autor e os atores, e 
por conta disso o grupo definiu que Abdias do Nascimento 
ficaria responsável pela direção. “Resolveram entregar-me 
a responsabilidade da cena. O que saísse, saísse. Tudo re-
cairia nas minhas costas. O autor e os demais trabalhariam, 
porém de mãos lavadas e enxutas. Como Pilatos…” (NASCI-
MENTO, 1946, p. 44). A coerência do programa do espetá-
culo e o conjunto das repercussões apontam para o acerto 
da decisão.

Outro fator que permite inferir pistas da dramaturgia 
e do papel que o teatro desempenhou tem relação com o 
Diretor Flaminio Fávero. Uma de suas grandes preocupa-
ções, como médico que atuou no sistema, era com a saúde 
dos presos, tendo produzido inúmeros artigos sobre a te-
mática.

Após a representação foi a vez de Péricles Stuart Leão, 
o Sentenciado nº 7054, recitar o poema “As três Lágrimas”, 
de Antônio Campos Negreiros.
 	 No poema se faz presente um universo que remete 
ao sertão e à figura do caboclo. As três partes se desenvol-
vem em meio ao festejo popular de São João, que é o pano 
de fundo para o encontro romântico. O autor utiliza o re-
curso da repetição para reforçar a tragicidade da narrativa. 
O modo de falar simples e de sotaque marcado remete à 
dimensão de classe a qual pertencem os personagens. Mais 
uma vez um elemento de forte apelo emocional aparece 
depois da peça cômica. O efeito desse ritmo alternado en-
tre cômico e trágico impacta na recepção de cada um des-
ses momentos. É possível pensar que remete à situação da 
própria prisão que estava sendo vivenciada por aquelas 
pessoas, a tragédia de cada um dos que ali estavam presen-
tes ganhando peso nos momentos dramáticos e um respi-
ro aliviado nos momentos cômicos, conferindo ainda mais 
sentido ao expresso no epíteto latino do Teatro do Senten-
ciado - castigat ridendo mores – em livre tradução, “rir para 
suportar a dura realidade do castigo”.

	 A seguir, o espetáculo rumou para o encerramento, 
o “Orfeão” cantou solenemente o “Hino ao Diretor”, fazendo 
a devida referência ao patrono da empreitada, bem como 
sublinhando o caráter disciplinar e formal do evento.
	 Finalmente a apoteose com a canção “Luar do Ser-
tão”, de Catulo da Paixão Cearense e João Pernambuco, cuja 
letra é amplamente conhecida ainda nos dias de hoje. Mais 
uma vez é a voz do sertanejo que aparece, os hábitos rurais 
e o ambiente bucólico descrito pelo compositor expressam 
paisagens familiares e simultaneamente distantes.
	 Ao examinar o programa completo da apresentação, 
pelo menos dois caminhos de análise são possíveis. De um 
lado, enxergá-lo como um espetáculo de variedades que 
em muito falava ao gosto e às práticas populares da época 
e, por isso, visualizá-lo como um todo. Simultaneamente, 
esse procedimento ajuda a preencher a falta do texto te-
atral específico de O preguiçoso e dá uma dimensão mais 
orgânica do que aqueles artistas estavam fazendo na pe-
nitenciária. Por outro, em se tratando de toda a aridez e de 
todas as dificuldades promovidas pelo ambiente da prisão, 
aglutinar suas práticas apenas como fragmentos indepen-
dentes reunidos num festival para viabilizar uma apresen-
tação também seria um caminho viável, pois mesmo esses 
fragmentos dizem muito daquele evento. A organização 
dos presos para a realização do espetáculo, a posição que 
Abdias do Nascimento assumiu nos espetáculos seguintes 
e a tradição dos espetáculos populares de variedades forta-
lecem a primeira perspectiva.
	 Ao trazer a história da estreia de O Preguiçoso, uma 
peça em que o tema da saúde do sujeito encarcerado esta-
va presente, concluo este artigo sem poder deixar de fazer 
um paralelo com a máquina de matar que é estrutural da 
prisão, seja pelas endemias da sífilis (passado distante da 
década de 1940), seja pela tuberculose (no passado recente 
pré-coronavírus) e no presente da pandemia do Covid-19, 
na qual uma das soluções apontadas pelo poder público é 
isolar pessoas encarceradas dentro de contêineres.
	 A estreia de O preguiçoso fundou um teatro feito 
dentro da penitenciária, com as pessoas presas protagoni-
zando o processo de criação. Desenvolvendo e dominan-
do todas as etapas da produção teatral, com preocupações 
quanto à dramaturgia, à qualidade da encenação e da in-
terpretação, enfim, enfrentando desafios correlatos aos 
enfrentados por grupos amadores e profissionais fora da 
prisão, mas sobretudo injetando vida e sobrevivência num 
local onde a morte é sempre o personagem principal.

		  [Viviane Narvaes, professora, 
pesquisadora, Rio de Janeiro, RJ]
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Criar atrás das grades, libertar-se das 
paredes - desafios da cena construída no 
Presídio Feminino de Florianópolis  

Por Vicente Concilio

Desde agosto de 2017, meu programa de Extensão “Pedagogia 
do Teatro e Processos de Criação” desenvolve continuamente 
uma oficina de teatro dentro do Presídio Feminino de Florianó-
polis. É importante frisar que eu não decidi que seria lá, ou que 
seria em uma unidade feminina, ou que os encontros acon-
teceriam aos sábados. Cada uma dessas decisões foi fruto de 
negociações feitas com a Secretaria de Administração Prisional 
e Socioeducativa do Estado, mas sobretudo com a direção da 
unidade, que entende a prática teatral como um espaço impor-
tante para as participantes da oficina. 
	 Não são simples essas negociações, e os temores se 
justificam – do ponto de vista da instituição, e das regras (explí-
citas ou não) que a mantêm, qualquer atividade que esgarce os 
limites tradicionalmente organizados pode abrir brechas para 
distúrbios da ordem instaurada. Portanto, cabe ao nosso tra-
balho provar, semanalmente, que as brechas que interessam 
a mim, e ao coletivo que atua ali junto comigo, são de outra 
natureza. Vale ressaltar que o processo foi conduzido muito 
menos por mim do que pelas demais diretoras: Naguissa Take-
moto, Caroline Vetori (que também assina a dramaturgia do es-
petáculo) e as integrantes do Coletivo NEGA Alexandra de Melo 
e Thuanny Paes, que se aliaram graças ao seu projeto “Mulheres 
Negras Resistem”. 
	 Interessa-nos uma prática cênica que abra espaço para 
a formação artística das mulheres que participam da oficina, 
para que elas percebam novamente sua capacidade de gerar 
coisas belas e importantes e sintam-se capazes de habitar sig-
nificativamente um mundo no qual elas possam fazer escolhas 
– e em um jogo teatral, todo ele é construído por uma sequên-
cia de escolhas que brotam ao vivo, no momento presente da 
improvisação.
	 Ali, mesmo dentro das paredes cinzas e limitadas por 
uniformes alaranjados, essas escolhas podem nos transpor-
tar para outros mundos, e isso realmente aconteceu quando 
nasceram as cenas que se transformaram na nossa peça Esten-
demos nossas memórias ao sol, toda ela fruto de propostas de 

jogos e improvisações, tanto cênicos quanto de escrita criati-
va. A fábula do menino que precisa encontrar seus avós, mote 
central da peça, nasceu de um jogo simples, no qual, sentados 
em roda, deveríamos construir uma narrativa em conjunto. Na 
primeira rodada, nada fez sentido: brincamos sem critério com 
a liberdade de poder fazer o que quiséssemos com a história 
e com as personagens que herdamos dos narradores que nos 
antecederam. Foi catártico, mas logo intuímos que certo cui-
dado era necessário pra nossa história ganhar sentido. Logo 
na segunda rodada, cravamos uma sequência que nos encheu 
de satisfação – estava tudo ali: a superação de dificuldades, o 
erro e suas consequências e, por fim, a importância da segunda 
chance. Com as palavras, fomos longe. Ali, uma brecha impro-
vável produzida pela coragem de um dizer brincando.
	 Falamos de brechas – mas falamos também de rasgos. 
A apresentação da peça no Floripa Teatro – Festival Isnard Aze-
vedo foi isso. Pela primeira vez, um coletivo teatral formado 
por mulheres que cumprem pena de privação de liberdade 
conquista o direito judicial de se apresentarem fora da prisão, 
como parte de 24ª edição do mais importante evento teatral 
da cidade. Isso não é pouca coisa, pois a concretização dessa 
proposta envolve questões maiores que a própria criação de 
uma peça. Envolve confiança da direção do presídio em um 
trabalho artístico e formativo, justamente neste momento em 
que setores conservadores da sociedade lançam campanhas 
sistemáticas contra o trabalho das universidades e exigem que 
as prisões sejam menos um espaço ressocializador, que é a sua 
função oficial, e se tornem apenas um lugar punitivo. Envolve 
uma crença de que o momento em que a apresentação acon-
tece, a plateia pode comprovar que ninguém em cena é uma 
presidiária – todas são atrizes e comprovam em ato sua capa-
cidade de ser arte. Na tarde de 28 de setembro de 2019, no 
Teatro da UBRO, fizemos história.

[Vicente Concilio, professor e pesquisador, 
Florianópolis, SC]
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Por Caroline Vetori

Passei a fazer parte do projeto em 2019, a partir de sua articula-
ção com minha pesquisa de mestrado, cujo foco residia no traba-
lho com as mulheres em situação de cárcere como produtoras de 
discurso. Para isso, me propus a fomentar a criação de um discurso 
cênico a partir de suas histórias de vida. O trabalho, do qual a peça 
Estendemos nossas memórias ao sol é fruto, ocorreu de fevereiro a 
novembro de 2019, no qual atuei como uma das condutoras do 
processo e como dramaturga. 
	 Convidar as mulheres a levar à cena suas próprias histórias 
é reivindicar o lugar de protagonismo das suas vidas, o qual, inú-
meras vezes, pode ser, e ainda o é, retirado, em função da lógica 
que estrutura o sistema capitalista. Alinho-me à compreensão da 
memória como atitude que se dá no presente, em um processo de 
recriação do que passou, possuindo, assim, intensa potência de res-
significação do vivido.
	 Durante o processo lidamos com duas abordagens para a 
criação: a escrita, com diferentes estímulos e proposições, e a ora-
lidade, remontando a contação de histórias. Lançamos mão de um 
caderno individual, no qual cada uma podia fazer registros sobre o 
processo, bem como utilizá-lo quando acionado nos exercícios. Foi 
na busca de romper com a lógica de esquecimento que propuse-
mos o registro: olhar para as ausências geradas e propor movimen-
tos que modifiquem o panorama dado.
	 Como resultado de um dos exercícios, criamos coletiva-
mente e de forma aleatória uma história poética, que abriga muitas 
metáforas, chamada “História da Chuva”, que acabou se tornando a 
base para a criação dramatúrgica. 
	 Nesse processo assumi a dramaturgia, buscando que ela 
fosse o reflexo de nosso percurso, tentando ao máximo contem-
plar as diferentes vozes que permearam o processo. Pensando que 
habitamos diferentes lugares, ampliando o foco no dizer das mu-
lheres que cumprem pena, comecei a flertar com a ideia de drama-
turgia da escuta.
	 Na busca de “interromper o regime de autorização discursi-
vo” (RIBEIRO, 2017, p. 54-55), minha escuta operou enquanto justifi-
cativa e disparador metodológico. A compreensão da dramaturgia 
como espaço de escuta caminha atrelada à compreensão de que 
poder “falar não se restringe ao ato de emitir palavras, mas a poder 
existir” (RIBEIRO, 2017, p. 64). Na macroescala estamos, enquanto 
sociedade, lutando contra a morte, por isso ao lançar mão da dra-
maturgia como ancoradouro de presenças, o intuito é fazer com 
que elas possam dizer “eu existo” – o teatro como celebração de 
vida.
	 Gerar encontros num contexto de tamanha desagregação 
é um ato de resistência, construindo, mesmo que provisoriamente, 
comunidades. Tal comunhão serve para resistir, mas também para 
se repensar a ordem vigente, gerando ações. A ação em nossa dra-
maturgia é convocada explicitamente aos espectadores e espec-
tadoras quando, no final, se anuncia que as cartas escritas para o 
futuro não poderão naquele dia ser lidas pelas atrizes na rua, mas 
que o público poderá – conclamando que estas não fiquem fecha-
das dentro do edifício teatral nem atrás dos muros da prisão. 
	 As palavras finais, antes da entrega das cartas, funcionaram 
como um manifesto: Nós não acreditamos em um fim único. Espe-
ramos que vocês também não.

[Caroline Vetori, atriz, dramaturga, Porto Alegre, RS]
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Poeira

[o] Dramaturgia inédita de Luan Renato Rodrigues Telles

1.	 Vó:
Ela nunca tinha falado dele para mim, mas eu também 

nunca tinha perguntado. Ele morreu muito antes de eu nascer, 
então não fazia muita diferença. Mas eu lembro, eu lembro que 
lá na nossa casa, lá em Lages, tinha um quadro pendurado na 
parede. Um quadro dele e da minha bisa! Os dois, em moldu-
ras diferentes, mantinham expressões bem sérias... Eu lembro 
também que ele tinha um bigode, um bigode bem grosso e 
peludo, sabe? Daqueles bigodes que usavam na época.

Eu desci a rua da vó no domingo, depois da igreja, e ela 
me contou, pela primeira vez, sobre a história do meu bisavô. 
“Um homem notável!”, foi a minha avó quem disse. Jogador de 
futebol: o cara era muito bom no campo, tinha uma carreira 
promissora pela frente; cachaceiro, adorava uma cana (tanto 
que morreu cedo de cirrose, aos 33); e era bonito! Nossa! “Um 
colírio pros olhos!”, por onde ele passava, todas as mulheres ba-
bavam... e ele também cantava. 

Ele era cantor. Cantor de rádio, esse era o trabalho dele. A 
minha avó disse que ele era reconhecido na rua, pela voz que 
ele tinha, e que, quando ele abria a boca, todo mundo parava 
pra escutar.

Jogador de futebol, cachaceiro, “pegador” e cantor de rá-
dio. Senhoras e senhores, o meu bisavô... o meu bisavô era o 
cara!

Música 
Eu sou um negro gato de arrepiar 
e essa minha vida é mesmo de amargar 
só mesmo de um telhado
aos outros desacato 
eu sou um negro gato (2x)
minha triste história, vou lhes contar 
e depois de ouvi-la
sei que vão chorar 
há tempos eu não sei 
o que é um bom prato 
eu sou um negro gato (2x)
sete vidas tenho para viver 
sete chances tenho para vencer 
mas se não comer acabo num buraco 
eu sou um negro gato (2x)
um dia lá no morro 
pobre de mim 
queriam a minha pele para tamborim 
apavorado desapareci no mato 
eu sou um negro gato (2x)]

Um segredo, um segredo sobre a minha avó: o sonho da 
minha avó é cantar. Ser cantora. Sempre foi. Cantar em palcos, 
na rádio e até na televisão. E ela é boa nisso, até participou 

de um programa de calouros, na TV Gaúcha, quando tinha a 
minha idade. Eu cresci ouvindo a minha avó cantando “negro 
gato” assim, pelos cantos, e quando ela percebia que eu estava 
ouvindo, me perguntava se eu nasci pra ser poeira ou pra fazer 
poeira: “cê nasceu pra ser poeira ou pra fazer poeira, moleque? 
Hein? Cê vai ser poeira ou cê vai fazer?” Naquele domingo, de-
pois da igreja, quando a minha avó me contou sobre o meu bi-
savô, sobre o que pai dela fazia com a voz, tudo fez sentido. Ela 
queria ser como ele, queria cantar nas rádios, em palcos e na tv. 
Queria ser reconhecida na rua pela voz que ela tem. Queria que 
quando abrisse a boca, todo mundo parasse pra escutar! 
Senhores e senhores, minha avó queria ser o cara!

ÁUDIO DA VÓ
“Oi, Luan... é... eu tinha sete anos e daí a gente, eu e o meu 

irmão Luiz, viemos da escola aí... é... passamos pela rádio que era 
caminho, e daí eu resolvi ir ver meu pai cantar. Aí a gente entrou, 
porque naquele tempo não tinha essa de não poder entrar aqui 
e ali. Daí a gente... eu entrei e o Luiz não quis, não me lembro. Só 
que aí eu entrei e fiquei naquela empolgação de ouvir meu pai 
cantar. Aí meu pai tava cantando, naqueles microfones que vi-
nham assim de cima, sabe? Aí, simplesmente quando ele me viu, 
ele apontou o dedo pra porta como quem diz: RUA! SAI AGORA! E 
eu fiquei bem assim, traumatizada, assim chateada e isso aí, até 
hoje, eu lembro como uma coisa que me magoou muito. Porque 
eu queria ver... ouvir, ver ele cantar, né, porque era na rádio, e ele 
simplesmente... cortou o meu barato. E eu achei mal da parte dele, 
mas só que claro, né?! Era o tempo dele, ele... né? Hoje, eu não faria 
isso com ninguém! Pelo contrário, adoraria que fosse cantar em 
algum lugar e os meus netos e os meus bisnetos fossem me presti-
giar! Mas é essa a história, tá? Beijo!”

2.	 Mãe
Quando eu era menor, diziam que eu era a fuça do meu 

pai, cuspido e escarrado. Os mesmos olhos grandes, a mesma 
sobrancelha falhada, até a nossa voz diziam que era igual. Eu 
nunca tinha visto o rosto desse cara, mas sabia que era igual ao 
meu. Eu me fazia de difícil, dizia que não gostava de ser compa-
rado com alguém que eu nem conheci, mas todo mundo sem-
pre dizia que meu pai tinha sido “o cara”, que ele era bonito... 
alto... forte. Que quando ele chegava no pagode, todo mundo 
parava pra olhar. Eu gostava de ser esse cara... e de ser filho de 
um cara assim.

No dia dos pais eu colocava o nome da minha mãe nos 
cartões que fazia na escola e entregava pra ela, mas a verdade 
sobre mim era que eu esperava que um dia, assim, do nada, 
eu chegaria da escola e ele estaria lá, sentado no sofá da sala 
esperando por mim. Me chamaria de filho. Ele me reconheceria 
na hora, não me confundiria com nenhum dos meus irmãos, 
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porque a gente, eu e ele, a gente é igual. Me chamaria de filho... 
e eu estranharia. Gritaria com ele, diria que ele não era meu 
pai coisa nenhuma, que meu pai é a minha mãe que me criou 
sem ele todo esse tempo e mandaria ele sair da minha casa 
(gritando) E SUMIR DA MINHA VIDA!... E depois... quando ele já 
tivesse atravessado o portão... eu iria atrás... e perdoaria. E ele 
se casaria com a minha mãe... e a gente iria morar... ficaríamos 
bem, recuperando o nosso tempo...

... Ele morreu quando eu fiz dez anos. Foi uma amiga da 
minha mãe que contou pra minha mãe, que contou pra minha 
irmã, que não quis me contar porque não queria que eu ficasse 
triste. Ele morreu quando eu fiz dez anos. Foi uma amiga da 
minha mãe que contou pra minha mãe, que contou pra minha 
irmã, que não quis me contar porque não queria que eu ficas-
se triste. Foi uma amiga da minha mãe que contou pra minha 
mãe, que contou pra minha irmã... que acabou contando pra 
mim. E eu fiquei triste. E um tempo depois eu ouvi a mãe e a vó 
conversando na cozinha. A vó dizia:

“tu lembra o que ele disse, quando eu perguntei pra ele na-
quele dia, na quadra, se ele não tinha vergonha de deixar dois 
filhos pro mundo, né? Eu lembro! Ele disse que a menina, a mais 
velha, ele até podia assumir, mas o menino? O menino não, o me-
nino não é problema dele!’’

O menino não é problema dele.

Música não recomendado (à capela)
Não olhe nos seus olhos 
Não creia no seu coração 
Não beba do seu copo 
Não tenha compaixão 
Diga não, aberração

(sussurrando) Mãe... Mãe, acorda. Me fala sobre o meu pai. 
Como ele era? Eu fui na casa da Cris hoje, e ela disse que a gen-
te é parecido, mãe, que a gente é igualzinho. Que olhando as-
sim dá até pra confundir. Mãe, como ele era? Pra onde ele foi? 
Onde é que ele tá, mãe? A gente é parecido, mãe, a gente é 
parecido, eu e ele! Por que ele foi embora, mãe? (Aumentan-
do a intensidade) A gente não é parecido? Por que que ele foi 
embora, mãe? Mãe a gente é igual! (gritando) Qual o problema 
comigo, mãe, por que que ele não me quis, qual o problema 
comigo, mãe? Por que que ele foi embora, mãe?

“Porque eles são assim, meu filho, eles sempre fazem isso.”

Música Ralador de Pia (à capela)
Me discorre o seu dia, como é que tá aí?
Quis te ver da minha janela não nega teu cheiro em mim
Quero passar por aí de noite, ao longo do dia, 
Passe um café
Vou levar meu coração 
Untado por sofreguidão
Que é pra ver se dá
Alguma coisa nossa
Alguma coisa nossa, nossa, nossa
Aaaahh

3.	 Manhuca:
Eu não lembro muita coisa dos meus três anos de idade, 

essa época é sempre um borrão na cabeça da gente. Mas tem 
uma cena que tenho bem viva dentro da minha cabeça. Eu me 
lembro de atravessar o portão; de passar pelo nosso quintal de 
brita; de parar na porta de casa, olhar pra dentro e sempre en-
contrar a mesma cena: uma mulher cansada, sentada em uma 
cadeira com o cotovelo apoiado na mesa, cigarro em uma mão 
e um copo grande de café com adoçante na outra. Sempre a 
mesma camisa florida, a mesma bermuda, as mesmas Havaia-
nas (aquelas que eram azul em baixo e bege em cima). Então 
eu me preparava: flexionava os joelhos, colocava a mão no 
chão... e corria! Corria que nem louco! Pra quê? Pra receber o 
maior abraço do mundo! Dããããã! E então começava a nossa 
cantoria: “Ai! Ai, ai, ai! Cima, embaixo, puxa e vai! Por que tão 
lindo, por que tão lindo? Por quê?”; a gente também cantava 
outra, a minha favorita: “Nem te ligo, bilíco. Se te vi não me re-
cuerdo”, eu não sei por que a gente cantava essa em espanhol; 
e cantávamos a clássica “serra, serra, serrador...”, que eu não me 
lembro a letra (para o público). Alguém conhece? Eu lembro 
que ela me colocava na canela e me levantava até as pernas 
cansarem. Lembro também que foi nessa época que me viciei 
em café.

Todo mundo no bairro habitação conhecia a Lucrécia, a 
primeira mulher de Lages a trabalhar em um posto de gasoli-
na como frentista! Eu lembro que ela levantava todo dia bem 
cedo, pegava a bicicleta verde (uma que tinha garupa atrás) e 
saía pra ganhar o nosso pão. E não era pouco pão, minha gente, 
era muito! Quer ver? Conta comigo: tinha ela, que era a minha 
tia-avó, eu, mais uma penca de sobrinho-neto, mais as mães, 
os cachorros, as galinhas, um porco que a gente tinha na épo-
ca chamado Percival, e coloca aí mais metade do mundo, que 
ela insistia em abraçar, porque a Lucrécia era assim, ela nunca 
fechava a porta pra quem batia lá em casa. A Lucrécia não teve 
filho nenhum, mas foi muito mãe de toda essa gente e por isso 
recebeu o apelido: Manhuca!

Manhuca!
A família pegava no meu pé dizendo que eu era o favorito, 

o “protegido da princesa”. Pra ser bem sincero, eu era mesmo. 
Eu nem sei bem o porquê, eu devo ter nascido com sorte ou 
sei lá! Com a Manhuca eu tive os poucos momentos de mimo 
da minha infância. Vez ou outra, e disso eu me lembro muito 
bem, ela pegava a bicicleta verde dela, me colocava na garupa 
e me levava pra dar uma volta pelo bairro habitação; e de tanto 
eu encher o saco da Manhuca com aquela bicicleta, ela tirou 
dinheiro não sei de onde e comprou uma bicicleta pra mim. A 
verdade é que eu nunca me dei bem com bicicletas, tanto que 
não sei andar direito até hoje; eu gostava mesmo era da garu-
pa da bicicleta verde da Manhuca. Outra coisa que fazíamos, 
e essa era uma lei diária: acenar pro caminhão do lixo. Cara, 
eu ficava louco! Todo dia, lá pelas oito da noite, o caminhão 
do lixo passava pela frente da nossa casa e sempre encontrava 
a mesma cena: Luan, Lucas e Lucrécia. Os três acenando pro 
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caminhão do lixo. Tinha vezes que eu até – pasmem – jogava o 
lixo dentro do caminhão.

Mas não pensem que a Manhuca não era brava. Ela era sim 
– nossa, e como era! Lembro como se fosse ontem os gritos 
que ela dava, com a voz mais irritada do mundo, brigando com 
as minhas primas. “EMILAINE! EVILAINE! VEM AQUI, SUA VACA 
VÉIA”. Falou palavrão? Surra de cinta! Gritou com um adulto? 
Apanha, sim, senhor! Mas eu tinha pena mesmo era de quem 
colocava comida no prato e não comia tudo (geralmente eu), 
porque a Manhuca sempre dizia que Deus não perdoa quem 
desperdiça comida. Mas no fim das contas, a Manhuca acabava 
me perdoando, pois eu era o protegido da princesa!

Eu também me lembro da primeira vez que vi ela tossir 
sangue. Lembro a confusão que senti. Tinha alguma coisa erra-
da, mas eu não entendia o que era. Um tempo depois, eu, nos 
meus dez anos de idade, já morando em Floripa, a Manhuca 
veio morar com a gente, mas ela não era mais a mesma mu-
lher forte de quem eu lembrava. Só ficava deitada, o dia todo, 
olhando pro teto e respirando pesadamente. Me falaram um 
monte de nomes estranhos: depressão, síndrome do pânico, 
diabetes, câncer de pulmão. Eu não entendi nada disso ou eu 
não quis entender porque aquilo não fazia nenhum sentido. 
Como uma mulher como a Manhuca poderia ficar doente? 
Como alguém indestrutível não conseguia levantar da cama 
por causa de uma depressão? Diabetes? Síndrome do pânico? 
Câncer de pulmão?

 
(gritando) “Levanta, Manhuca! Pega a tua bicicleta verde e me 
leva pra passear. Vai trabalhar, vai garantir nosso pão! Levanta 
daí, levanta dessa cama que já são 20 h, o caminhão do lixo vai 
passar daqui a pouco. Levanta, Manhuca!”

Música Mulher do fim do mundo (Elza Soares)
Meu choro não é nada além de carnaval
É lágrima de samba na ponta dos pés
A multidão avança como vendaval
Me joga na avenida que não sei qualé

Pirata e super-homem cantam o calor
Um peixe amarelo beija minha mão
As asas de um anjo soltas pelo chão
Na chuva de confetes deixo a minha dor
 
Na avenida, deixei lá
A pele preta e a minha voz
Na avenida, deixei lá
A minha fala, minha opinião

A minha casa, minha solidão
Joguei do alto do terceiro andar
Quebrei a cara e me livrei do resto dessa vida
Na avenida

Dura até o fim
Mulher do fim do mundo
Eu sou e vou até o fim cantar

4.	 Eu:
O fim da Manhuca chegou e desde então o café não tem 

o mesmo gosto. Antes tinha um gostinho de aconchego, do 
maior abraço do mundo. Agora é saudade.

Sempre que eu olho pro passado, pra história da Manhu-
ca, sempre que mexo as memórias, tem uma pergunta que me 
vem à cabeça, que eu gostaria de fazer pra ela: “Manhuca, cê 
fez poeira ou você foi poeira? Assim, na vida. Cê foi poeira ou 
cê fez?” Senhoras e senhores, a Manhuca foi poeira. Ela foi. Um 
monte de poeira no vento. Ninguém sabe da história dela e 
quem se importa? Ela foi só uma frentista.

Mas... se a manhuca foi poeira.... ela foi... pra que eu... hoje, 
pudesse bater os meus pés no chão (começa a bater os pés) e 
levantar.... muita poeira! A Manhuca foi poeira, senhoras e se-
nhores, pra que eu pudesse bater os pés no chão e levantar 
muita, muita poeira. E eu, Luan Renato Rodrigues Telles, filho 
SÓ da minha mãe, Renata Rodrigues Telles, neto da CANTORA 
Lucia Talita Rodrigues Telles e sobrinho-neto dela, Lucrécia Te-
resinha Rodrigues Telles (A MANHUCA!), escolho cantar até o 
fim. PORQUE EU QUERO CANTAR!

Eu quero cantar até o fim
Me deixem cantar até o fim
Até o fim, eu vou cantar
Eu vou cantar até o fim
 
Eu sou mulher do fim do mundo
Eu vou, eu vou, eu vou cantar
Me deixem cantar até o fim
 
La la la laia la la laia
La la la laia la la laia
 
Até o fim eu vou cantar, eu quero cantar
Eu quero é cantar, eu vou cantar até o fim, la la la lara la lara 
laia
Eu vou cantar, eu vou cantar
Me deixem cantar até o fim
 
Me deixem cantar até o fim
Me deixem cantar
Me deixem cantar até o fim

(apaga a luz)

[Luan Renato Rodrigues Telles, ator e 
dramaturgo, Florianópolis, SC]
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Teatro em Trâmite - a história de uma 
(não) proposta (est)ética

Por André Francisco

	 O Teatro em Trâmite foi fundado em agosto de 2003 
por sete alunos do CEART/UDESC: André Francisco, Loren Fis-
cher, Samantha Cohen, Luciana Holanda, Maria Amélia Gimller 
Netto, Fernando Cruz e Samuel Romão. Não posso deixar de 
citar duas outras figuras fundamentais no surgimento do gru-
po: Marcus Maglia e Vívian Coronato, que eram integrantes da 
equipe d’O Marinheiro de Fernando Pessoa, primeira montagem 
do grupo e que determinou uma série de fatores e característi-
cas de pesquisa que delinearam nossos processos até hoje. 
	 O grupo surge do encontro de alunos ao redor princi-
palmente de um projeto de montagem autônomo dentro da 
universidade: O Marinheiro de Fernando Pessoa. Essa montagem 
buscava resolver a proposta de teatro estático de Pessoa com 
o uso de técnicas de dança somáticas, influenciada pelas aulas 
de Zilá Muniz. O projeto envolveu ainda um grupo de músicos 
que compôs uma trilha original e que era executada ao vivo. 
Dessa forma, tínhamos uma pesquisa corporal baseada na sub-
jetividade da dança, que nos levou a um uso da expressão cor-
poral como gestual simbólico, não interpretativo – um corpo 
poético. Ao mesmo tempo, tínhamos a textualidade presente 
de forma intensa. Não há como negar que era uma montagem 
com boa dose de textocentrismo. 
	 Ao mesmo tempo, a poética do trabalho era bastante 
visual, o cenário era composto por uma pequena piscina de 
quatro metros de diâmetro e trinta centímetros de altura, na 
qual as atrizes ficavam durante toda a cena, envolvidas pela 
água. A presença da água completava uma potência imagética 
com os corpos, deixando acontecer para a plateia uma relação 
de obra aberta, em que o espectador era convidado a construir 
sua leitura. Ainda dentro da cenografia, o espetáculo oferecia 
lanternas que o público poderia usar a qualquer hora, princi-
palmente no momento em que acontecia um blecaute que 
durava cinco minutos e ainda perdurava com o crescimento da 
luz em fade in muito lento, durante quase outros cinco. Dessa 
forma, durante quase dez minutos, a iluminação do espetáculo 
ficava a cargo do público. 
	 O Marinheiro de Fernando Pessoa foi uma experiência 
de amadurecimento dentro do processo artístico pessoal de 
cada um. Com relação ao meu processo e à função que de-
pois mais exerceria dentro do grupo, apesar de já ter vindo de 
outras direções, posso dizer que foi onde efetivamente virei 
diretor, nascimento este que só foi possível com o comparti-
lhar de útero com Vívian Coronato, codiretora do espetáculo 
e figura fundamental na construção da obra. Artista rigorosa, 
Vívian foi, sem dúvidas, fundamental para o refinamento es-
tético do projeto. 

	 O caráter absolutamente experimental de O Marinhei-
ro de Fernando Pessoa era sintomático do nosso momento de 
artistas universitários. A concepção do espetáculo trazia à tona 
muitas referências de aulas e práticas, ideias discutidas em sala 
e nos corredores da universidade, reflexões construídas junto 
com outros grupos, na fricção dos trabalhos em suas particula-
ridades, diferenças e similaridades. O Marinheiro é um espetá-
culo que marcou a trajetória do grupo, não somente por ser o 
primeiro, mas justamente por tencionar uma série de aspectos 
que depois seriam destrinchados pela nossa história. 
	 Na época, em nossas reuniões e discussões sobre o 
grupo – ou seja, nós mesmos – chegamos a alguns princípios 
estéticos que serviram de guia para as primeiras pesquisas e 
para os primeiros experimentos. Os pontos eram estes: a cons-
trução de uma cena baseada no ator; negar o especialismo 
estético, ou a especialização; e trabalhar com a música como 
elemento da cena. 
	 Em primeiro lugar, era importante para o grupo o tra-
balho de ator. Eu mesmo, apesar de sempre ter tido o desejo 
de dirigir, sempre fui um ator – nasci para o teatro como ator. 
Sou um diretor que vem do palco e que entende o ator como o 
centro de todo o fazer teatral. Os trabalhos do Teatro em Trâmi-
te se iniciaram com esse foco e assim caminham até hoje. Nos 
últimos 16 anos temos estudado a interpretação, pesquisando 
e cunhando uma ideia de ator híbrido, ator capaz de dialogar 
com diversas formas do fazer teatral. 
	 Ter a música como parte construtiva da cena foi uma 
ideia que se desdobrou no tempo. Quando montamos O Ma-
rinheiro de Fernando Pessoa, éramos uma equipe com quatro 
músicos que participaram de todo o processo. Apesar de logo 
após o final da montagem não contarmos com esses músicos 
como integrantes, podemos dizer que a música seguiu acom-
panhando os trabalhos do grupo. Raro o espetáculo que não 
tinha pelo menos uma canção dentro dele. Outra característica 
do uso da música como parte da cena é a de ter composições 
originais para os trabalhos, como aconteceu em O Marinheiro 
de Fernando Pessoa (2004), em Caio Transbordado (2006), em 
Pavlov (2013). Quando não havia toda uma trilha composta, 
tínhamos espetáculos com canções originais, como A luva e a 
pedra (2013). Enfim, com diferentes parceiros, o grupo manteve 
acesa a relação com a música, sempre presente como elemen-
to importante de sua estética. Hoje, contamos com um músico 
integrante do grupo e desenvolvemos treinamentos musicais 
para os atores. 
	 A terceira questão dizia respeito a uma das discussões 
mais recorrentes que tínhamos dentro do Trâmite e que foi 
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talvez a mais importante para definir a identidade do grupo. 
Observávamos como os artistas de teatro acabam por se espe-
cializar em formas específicas do fazer teatral. Não que negás-
semos a pesquisa específica de um estilo de linguagem, porém 
entendíamos que não queríamos nos transformar em especia-
listas. Talvez pela própria pluralidade que tínhamos quando 
formamos o grupo, talvez pelos desejos e projetos pessoais de 
cada um, não tínhamos uma ideia de que haveria uma maneira 
de fazer que seria importante para nós. Queríamos experimen-
tar diferentes modos, diferentes estéticas, linguagens e possi-
bilidades para a cena. Não queríamos nos especializar. 

depois, se organiza de maneira muito mais ampla, envolvendo 
outras perspectivas e camadas dentro da nossa identidade de 
coletivo artístico. Quando questionados pela identidade do 
grupo, respondemos que temos quatro eixos de atuação: um 
estético, um político, um social e um pedagógico. 
	 O eixo estético pouco mudou. Seguimos trabalhando 
com aqueles princípios e encontrando respostas para os ques-
tionamentos que aparecem. E é importante dizer que, para 
nós, a resposta a todos os questionamentos da cena sempre 
morou no trabalho do ator. Nesse ínterim, encontramos ma-
neiras de pesquisar esse trabalho segundo o conceito de ator 

	 Entendíamos a especialização como uma regra capita-
lista, uma forja de mercado na maioria das vezes. Pensávamos 
que ultrapassar a história da arte dizia respeito não a encontrar 
um teatro de vanguarda mas – e principalmente – a poder dia-
logar com as diferentes maneiras como se pode fazer teatro, 
suas diferentes possibilidades estéticas e técnicas. Queríamos 
experimentar, sempre. Buscar o risco, sempre. Estar nesse lugar 
tenso, novo, fresco e arriscado, interessava ao grupo. 
	 E assim foi. A partir da experiência de O Marinheiro de 
Fernando Pessoa, o grupo partiu para vários caminhos. Realiza-
mos teatro na rua, na escola, no interior do estado, Brasil afora, 
do outro lado do Atlântico. Pesquisamos teatro de animação, 
teatro físico, Stanislávski, performance, intervenção urbana, 
Brecht, dançamos e cantamos teatro, fizemos, enfim, muito tea-
tro. Em suma: passeamos por diferentes possibilidades do fazer 
teatral e chegamos aos 16 anos ainda com essa proposta de pé. 
Experimentando diferentes maneiras de construir e apresentar 
a cena, o grupo se oxigena e se mantém jovem. Mantém-se em 
risco e ativo. Mantém-se em Trâmite – em processo. 
	 Levando em conta essas propostas, o grupo desenvol-
veu seu trabalho e sua pesquisa nos últimos anos. Hoje, 16 anos 

híbrido. Não tenho o registro exato de quando ele surgiu, mas 
desde os tempos de Camarim (2008 – 2012) já o temos das pri-
meiras conversas sobre esse termo. 
	 O ator híbrido é uma ideia que foi surgindo com a prá-
tica, influenciado pela proposta de variação estética entre as 
montagens do grupo. Dessas diversificadas propostas, surgiu 
uma pergunta que há anos pensamos dentro do grupo: como 
formar um ator que não têm especialidade? Um ator que não 
será exigido em uma proposta específica, mas que poderá 
apresentar na mesma semana espetáculos que se diferenciam 
em tudo? Como treinar esse ator e deixá-lo pronto para o nos-
so próximo trabalho, que nem sabemos ainda qual é? De que 
maneira potencializar seus conhecimentos e suas técnicas me-
diante uma perspectiva cada vez mais aberta, cada vez mais 
híbrida? 
	 Esses questionamentos nos têm levado a pensar a for-
mação e o treinamento do ator como um espaço de descober-
ta e consciência pessoal, além de um espaço de relação, par-
tindo da relação consigo mesmo, e envolvendo a relação com 
o grupo, com a obra e com o público. O ator híbrido teria que 
ser capaz de se envolver com esses aspectos de relação, com-

Cinco movimentos como se fosse poesia, 2019. 
Direção: Zilá Muniz. Foto: Júlia Perosa.

A luva e a pedra, 2017. Direção: André Francisco. Foto: Júlia Perosa.
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preendendo cada um deles em suas amplitudes. Mais que um 
ator funcionário da estética e da forma, esse ator é um agente 
de transformação, uma ponte, uma ligação viva e consciente 
entre o discurso do artista e o discurso da obra com os especta-
dores. Um ator que se compreende parte e todo. Um ator cons-
ciente para ser presente. Isso nos levou a diferentes caminhos 
de treinamento, da filosofia à dança, da antropologia ao treina-
mento físico, da música à leitura de clássicos, da construção do 
trabalho prático à (até mesmo!) produção e gestão de projetos. 
Tudo é parte do ser em trâmite que é o ator do teatro de grupo, 
principalmente de um grupo como o nosso, em trâmite.

Teatro de Florianópolis. Estamos na nossa terceira colaboração 
como diretoria da Federação Catarinense de Teatro (FECATE), 
fazemos parte da Rede Brasileira de Teatro de Rua (RBTR), do 
Corredor Latino-Americano de Teatro (CLT), mantemos um 
ponto de cultura, nossa sede – a Casa Vermelha (ativa há oito 
anos na agenda cultural da cidade). Discutir, refletir e agir de 
maneira a construir coletivamente com a classe artística nosso 
espaço de atuação política foi uma das principais bandeiras do 
grupo. 
	 Esse eixo é fundamental, pois estabelece um olhar so-
bre o nosso trabalho que reverbera na estética. Estar presente 

	 O que mudou hoje talvez tenha sido o motivador para 
a cena. Se antes o interesse era de transitar por maneiras di-
ferentes de fazer teatro e vincular a pesquisa do ator a esse 
trabalho, podemos dizer que, hoje, o que move o grupo este-
ticamente é sua pesquisa de ator. Os caminhos tomados por 
essa pesquisa (ou mesmo necessidades – como a financeira) 
têm determinado nossas decisões no que diz respeito a mon-
tagens e processos – de trabalho e pesquisa. O ator é cada vez 
mais o centro do trabalho do grupo. É cada vez mais o foco da 
nossa pesquisa, e nossos últimos trabalhos mostram isso nas 
suas concepções – cenas geralmente vazias de cenografia, com 
o ator lançado ao público em relação direta.
	 Já o eixo político envolve a posição e a atitude do gru-
po dentro das suas relações com a classe e com o poder públi-
co. Logo que compreendeu como funcionava o mercado e a 
produção, como o capitalismo engolia a produção artística e 
envolvia recursos públicos de direito em gestões públicas com-
pletamente irresponsáveis e apartadas das realidades de rea-
lização e sobrevivência do artista, o grupo assumiu um papel 
de luta dentro dos movimentos teatrais da cidade, do estado 
e do país. Participamos ativamente da formação da Setorial de 

nos espaços de representação política contagia nossa estética 
com todas as urgências que vamos encontrando como artis-
tas e cidadãos. Deixar o político cruzar a estética com certeza 
acontece, aconteceu e acontecerá sempre. Não acreditamos na 
dissociação desses termos; para nós, toda arte – assim como 
toda ação – é política. 
	 O eixo social é o transbordamento do grupo para a co-
munidade, para a cidade, para o mundo. Entendemos, com o 
tempo, que um grupo de teatro é um coletivo organizado de 
forma autônoma dentro da realidade capitalista. Entendemos, 
com o tempo, que qualquer coletivo que se organiza no capi-
talismo sem o intuito de gerar lucros e dividendos é um espaço 
de resistência. Entendemos, com o tempo, que esse espaço de 
resistência não pertencia somente a nós – e que era papel des-
se coletivo reverberar a resistência para a comunidade. 
	 Desde que temos uma sede e passamos a operar den-
tro dela, principalmente nos últimos oito anos, na Casa Ver-
melha, encontramos uma necessidade de diálogo cada vez 
mais intenso com a comunidade. Seja para dialogar com ou-
tros grupos, seja para dialogar com outras pessoas, artistas ou 
não. Mantemos um espaço vivo na cidade, aberto aos artistas 

O mané que calculava, 2019. Direção: André Francisco. Foto: Júlia Perosa. Quarentena, 2007. Foto e direção: André Francisco.
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antigos e jovens, iniciantes como nossos alunos e experientes 
como nossos colegas. O espaço oferece aulas, oficinas, cursos, 
promove eventos, palestras, mostras, serve para reuniões polí-
ticas, festas e qualquer coisa de que sentimos necessidade ou 
vontade. E, obviamente – na Casa Vermelha se realizam todas 
as atividades ligadas ao teatro promovidas pelo Teatro em Trâ-
mite. 
	 Na Casa Vermelha experimentamos a experiência co-
munitária transbordada do grupo. O grupo não dá conta do 
espaço e, para tal, sempre teve a comunidade agregada à sua 
gestão. De maneira direta ou indireta, com mais ou menos in-
tensidade, alunos, artistas, espectadores, amigos, admiradores, 
todos se aproximam da Casa Vermelha e oferecem voluntaria-
mente seu trabalho, conhecimento e afeto. Na Casa, o grupo 
compartilha tudo, da sua experiência artística até as suas difi-
culdades de sobrevivência. 
	 O último eixo de atuação do grupo hoje é o pedagógi-
co, que envolve pelo menos três camadas: a formação do gru-
po, a pesquisa do grupo e as oficinas do grupo. Todo o nosso 
trabalho de formação e pesquisa está vinculado ao projeto do 
NIET – Núcleo Independente de Estudos Teatrais, que envolve 
as atividades pedagógicas internas e externas do grupo. Den-
tro do NIET, o Teatro em Trâmite criou um grupo comunitário, O 
bando. 
	 O NIET envolve, desde que chegamos à Casa Verme-
lha, todo o projeto de pesquisa do grupo, que varia de acordo 
com interesses e desejos, necessidades e possibilidades. Hoje, 
a atuação do NIET acontece em algumas frentes: a primeira é 
constituída pelas aulas e pelos cursos oferecidos na Casa Ver-

melha pelos integrantes do grupo (apesar de aberta a propos-
tas de outros artistas e professores, as aulas de teatro são dadas 
por integrantes do Teatro em Trâmite); pelas oficinas e vivên-
cias que levamos para outros espaços; pela manutenção de um 
grupo comunitário de pesquisa – O bando; pelos encontros se-
manais de formação e treinamento do Teatro em Trâmite (que é 
compartilhado pelos integrantes d’O bando). 
	 Ancorados nos encontros de pesquisa e formação do 
grupo, buscamos compartilhar nossos caminhos de entendi-
mento sobre o que é o teatro e o ator com o máximo de pes-
soas, em diferentes relações. Hoje, temos um espaço mais 
avançado, em que a formação é mais objetiva e direta, mais 
profunda nos seus fins e meios. A manutenção de um grupo 
comunitário, que também é um grupo de pesquisa, tem aberto 
horizontes interessantíssimos na pesquisa do trabalho do ator.
	 Esse breve catálogo dos extremos históricos do Teatro 
em Trâmite serve para mostrar que o grupo teve uma trajetória, 
uma história, um caminho de amadurecimento e uma com-
preensão cada vez mais agudos da nossa presença no mundo 
como pessoas, artistas e coletivo. 
	 “Trâmite é caminho, processo, via. E é assim que enca-
ramos o nosso trabalho: como uma maneira de nos manter em 
movimento”. Essa frase encerrou o nosso primeiro release, e se-
gue encerrando nossos releases, currículos e, mais importante, 
nossas reflexões no dia a dia. É assim que seguimos, 16 anos 
depois, encarando o nosso trabalho. Como uma maneira de 
nos manter em movimento, de nos manter vivos.

[André Francisco, diretor, ator, 
Florianópolis, SC]

Pavlov, 2013. D
ireção: A

ndré Francisco. Foto: Eduardo Colom
bi.
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“Lembro-me bem dela sentada no parapeito da janela 
de seu apartamento, olhando para a escuridão lá fora. Uma mu-
lher chique de média idade, com uma massa de cabelo loiro es-
curo insolente e um vestido elegante. Tem um caderno na mão 
no qual, de vez em quando, escreve alguma coisa com muita 
atenção. Pela janela, ouve-se a bateria de candomblé.2 A noite 
de calor de Salvador da Bahia está embebida com seu ritmo. Ru-
dzka ouve a batucada enquanto suas notações seguem o ritmo 
que está entrando pela janela.” Essa é uma recordação pessoal 
de Lia Robatto3, dançarina e coreógrafa brasileira, que fala sobre 
sua mestra e professora Yanka Rudzka4, imigrante polonesa e 
artista de dança venerada no Brasil e praticamente desconhe-
cida na Europa. 

Yanka Rudzka aprendeu a dança na Polônia. Estudou 
na classe orientada pelos dançarinos alemães de origem ju-
dia, Ruth Sorel e Georg Groke, que tinham vindo para a Polônia 
buscando abrigo da crescente onda hitlerista na Alemanha. Por 
causa dos transtornos da II Guerra, Yanka veio para a Argentina. 
Em 1946, por um curto período, ela viajou à Itália para ministrar 
cursos de dança. Segundo a dissertação de mestrado da pro-
fessora Maria Claudia Alves Guimarães, foi lá que ela encontrou 
o compositor da música erudita instalado no Brasil, Hans Joa-
chim Koellreutter, que a convidou para ir a São Paulo dar aulas 
de dança no recém-inaugurado Museu de Arte. Dali, depois de 
receber o convite de Edgar Santos, reitor da Universidade Fede-
ral da Bahia, mudou-se para Salvador, onde dirigiria a primei-
ra escola universitária de dança no Brasil. Foi lá que ela fez as 
descobertas coreográficas inspiradas na herança africana e em 
consequência contribuiu para uma outra forma da dança con-
temporânea no Brasil. Yanka formou-se segundo os padrões do 
expressionismo alemão e é frequentemente mencionada como 
representante dessa corrente. Em certa medida, isso faz parte 
da imagem e memória oficial dela. Porém, como afirma Lia Ro-
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As antropologias de Yanka1

Por Maciej Rozalski
[trad. Katarzyna Stachowicz]

batto e outras testemunhas daquela época5, foi sua renúncia do 
expressionismo, a fascinação pela cultura do Brasil e a proposta 
inovadora da educação interdisciplinar que se tornaram real-
mente essenciais do ponto de vista da dança contemporânea 
da Bahia naquela época formativa.  

Neste texto, vamos tentar confrontar o mito da Yanka 
expressionista fossilizado pela narração histórica. Comecemos 
com a imagem já referida de Yanka sentada na janela de seu 
apartamento. Lia Robatto, que tinha então 17 anos e que tam-
bém se mudou para Salvador, um ano após sua professora, nos 
conta: “Ela sabia registar notações musicais. Muitas vezes se 
sentava na janela, pois perto de lá se encontrava um terreiro de 
candomblé. Tentava transpor para a pauta os ritmos da bateria 
afro-brasileira de candomblé. Foi um ato inovador. Naqueles 
tempos, o candomblé era condenado pela sociedade, por isso 
poucos artistas e intelectuais tinham ideia de criar uma arte sob 
influência desse ritual. Yanka foi uma delas. Desde o início, foi 
inspirada pelo candomblé, sua forma, seu ritmo e suas danças.”6 
Essa situação ocorreu em 1957, no apartamento de Yanka Ru-
dzka, situado no bairro de Chame Chame. Por que essa prática 
particular é tão importante? Porque parece uma evidência da 
atitude geral de Rudzka perante a tradição afro-brasileira e o 
papel que ela havia desempenhado no seu trabalho. Como afir-
ma o autor do livro Avant-garde na Bahia, historiador e antro-
pólogo Antonio Risério (1995, p.105), “Yanka Rudzka é o exem-
plo imediato de pessoa automaticamente afetada pelo mundo 
baiano”. O problema é que, naquela realidade, ainda bastante 
colonial em Salvador, o culto afro-brasileiro era algo quase proi-
bido, condenado e misterioso. Existia pouca literatura sobre o 
assunto e o acesso ao próprio rito era dificultado. O abismo en-
tre a cultura oficial eurocêntrica e a cultura afro-brasileira era 
tão grande que Risério denomina essa última de “uma realidade 
paralela”.7 Entretanto, como ele próprio testemunha, nos anos 
de 1950, artistas e intelectuais começaram a descobrir o mundo 
exuberante do candomblé e da cultura tradicional. Foi por co-
nhecê-los, em especial o escultor Mário Cravo, que Yanka con-
seguiu se aproximar do candomblé e estudá-lo. (GUIMARÃES, 
1998, p. 153) 

Uma das provas da fascinação de Rudzka parece ser a 
evocada por uma espécie de “figura de memória”8 da artista 
sentada na janela com um caderno de música. Essa figura faz 
pensar, antes de mais nada, num etnógrafo a anotar cuidado-
samente os dados do seu terreno de trabalho. A sala no apar-
tamento de Yanka pode, nesse contexto, simbolizar o mundo 
eurocêntrico da arte na Bahia e a janela seria uma simbólica re-

1 Uma primeira versão deste texto foi publicada no site do Festival 
Vivadança, em 2016.
2 Candomblé é a denominação do conjunto de cultos religiosos 
brasileiros de origem africana. Seu conceito central é a presença, 
nos ritos celebrados, das divindades africanas, orixás, através da 
possessão espiritual dos iniciantes e dos seguidores devidamente 
preparados. O papel central no candomblé cabe à dança e à música. 
Aos orixás particulares correspondem os respectivos ritmos, tocados 
em três atabaques, e danças, que constituem uma expressão da na-
tureza da respectiva divindade. Os seguidores do candomblé creem 
que, enquanto no transe sagrado, o dançarino exprime a presença 
do orixá através de seus movimentos. Hoje em dia, numerosos artis-
tas se interessam pela música e dança do candomblé. Essa fascina-
ção teve o seu início na obra artística de Yanka Rudzka e em outros 
criadores da primeira metade do século XX. 
3 Lia Robatto, no início, foi aluna de Yanka, se tornando solista e 
assistente em suas peças. Até hoje em dia, suas criações levam os 
traços artísticos de sua mestra.  
4 “Y” é usado na grafia do nome da artista no Brasil.

5 Refiro-me aqui, em especial, a minhas entrevistas com Lia Ribatto 
(27.03.2015) e mais um personagem significante da dança brasileira, 
Dulce Aquino (20.11.2015).
6 Conversa do autor com Lia Robatto, 27.03.2015.
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ferência da artista ao que na arte oficial era banalizado ou igno-
rado. Temos de manter na memória que, naquele tempo, Yanka 
Rudzka não dispunha do sistema de noções e de referências es-
téticas ligadas com as teorias pós-coloniais e pós-estruturalistas 
que hoje em dia são comumente conhecidas. Isso torna ainda 
mais notável seu gesto de buscas formais e estéticas que depois 
resultará nas coreografias criadas na base da cultura tradicional: 
Ex-Voto, Candomblé e Águas de Oxalá.

Como afirma Lia Robatto, na dança de Rudzka, houve 
muita delicadeza, sutileza orientada para o cotidiano. Lia nega 
a imagem da artista como expressionista em sentido estrito. A 
professora Maria Claudia Alves Guimarães (1998, p. 153) concor-
da: “ao que parece, vemos que Yanka Rudzka não se prendeu 
unicamente à escola expressionista, pois absorveu também 
outras influências”. Em suas obras podemos observar elemen-
tos da escola de Martha Graham e da rítmica de Émile Jaques-
-Dalcroze. No entanto, há quem diga que a própria Rudzka te-
nha afirmado que sua dança não era expressionista, mas sim 
“expressiva”.9 Na prática, isso significava uma leveza de movi-
mentos maior do que na dança de Mary Wigman e de outros ar-
tistas do modernismo alemão, no qual a dança “provocava sen-
timentos revoltantes, expressando paixões, distúrbios, visões e 
profecias” (SHAFFNER, 2012, p. 21). A artista sempre buscou ins-
pirações inéditas. Isso significou um infringimento do padrão 
vigente da expressão das emoções internas e a busca de novos 
temas para a criação artística dentro do cotidiano. Segundo Ri-
sério (1995, p. 105), Yanka fascinava-se pelo ritmo e pela dança 
de candomblé e buscava contato com a cultura afro-brasileira, 
sendo enredada na “dialética entre o cosmopolita e antropoló-
gico.” Seu fascínio pela cultura tradicional a afastou dos “temas 
puramente europeus.”10

O seu interesse não parece meramente superficial, mas 
sim profundo e marcante para a forma do processo criativo. Ri-
sério também caracteriza a vanguarda cultural da Bahia daque-
le período utilizando a noção de uma virada para a antropolo-
gia. Entretanto, evita atribuir a atitude antropológica a Yanka, 
falando apenas num encanto e uma mudança do paradigma de 
pensar. Julgamos, porém, que as buscas empreendidas pela ar-
tista eram sinal de algo mais profundo e a compreensão da sua 
relação com a modernidade e com a tradição é uma das chaves 
para o entendimento de sua obra.

A professora Maria Claudia (1998, p.167) também afirma 
que o ponto de partida do processo criativo de Rudzka foi sempre 
a inspiração por alguma obra ou fenômeno cultural. Tratava-se 
tanto do interesse por outros gêneros de arte, sobretudo poesia 
e literatura, quanto diretamente pela cultura local. A coreografia 
Moça-Fantasma referia-se ao poema de Carlos Drummond de 
Andrade com o mesmo título. Uma das inspirações para a obra 
Ex-Votos foi a poesia de Cecília Meireles. É importante, porém, 
lembrarmos que aquelas inspirações nunca eram simples e ób-
vias. A artista inundava-se no mundo dos outros artistas, inter-
pretando e emprestando o ambiente das obras. Trata-se de uma 
transcrição de um gênero de arte para outro.

É parecido o caso da inspiração cultural. Temos de dizer 
que sua maneira de comunicar com a cultura local era bastante 
específica. A própria Lia Robatto diz que Rudzka era católica de-
dicada. Portanto, tanto se fascinava quanto receava o candom-
blé. Lembremos também que eram os anos 50 e que a opinião 
pública na Bahia nutria o estereótipo de candomblé como um 
culto diabólico. Ao mesmo tempo, a artista sentia uma atração 
forte para a cultura local e compreendia a sua importância. 
Como admitem os testemunhas, Yanka assistiu muitas vezes 
às cerimônias públicas de candomblé acompanhada por Mário 
Cravo e outros artistas.11 O próprio Risério (1995, p. 105) admi-
te que “seu interesse não era o envolvimento religioso – o que 
seria excessivo para uma católica polonesa –, mas o candomblé 
como linguagem, campo de formas, discurso gestual”. Em sua 
primeira obra sobre a cultura tradicional e chamada simples-
mente de Candomblé, Yanka introduz no palco (como primeira 
na história) o instrumento popular – berimbau. Também o sim-
bolismo da coreografia construído a partir da relação entre dois 
personagens sentados e um grupo de bailarinos evidencia seu 
conhecimento da estrutura do rito. As figuras sentadas simbo-
lizam o Pai de Santos e a Mãe de Santos, pais de orixás, os sacer-
dotes principais do culto, enquanto o grupo de bailarinos sim-
boliza o Povo de Santos referindo-se nos movimentos às danças 
de orixás.  

Em suas buscas na tradição, Yanka nunca objetificou os 
fenômenos culturais e nunca se contentou com um exotismo 
barato. Rudzka fez um gênero de tradução dos fenômenos da 
cultura para a linguagem da arte (GUIMARÃES, 1998, p. 171). Na 
entrevista para A Gazeta, a própria Yanka Rudzka diz o seguinte: 

o folclore afro-brasileiro tem em si uma riqueza tão ex-
traordinária que inspira um artista, não somente dentro 
do sentido folclórico, mas em sentido artístico geral. Para 
mim pessoalmente essa foi uma grande descoberta. O que 
eu pretendo em minhas coreografias baseadas no folclore 
brasileiro é estilizar, abstrair, sem perder a pureza de fundo, 
utilizar os elementos autênticos e transformá-los em dança 
artística.12

7 Essa noção é usada por Antonio Risério para descrever a incon-
gruência patológica das duas culturas – a elitista e ligada com o 
mundo das normas coloniais e a da origem africana.
8 Lembrando do mencionado na parte seguinte do texto sobre o 
discernimento de Pierre Nora entre a memória íntima conservada 
nos gestos, no corpo e na esfera privada em oposição à história 
oficial. Busco propor a noção de “figura de memória” que remeta aos 
momentos significantes mantidos na memória e que evocam nova-
mente uma realidade diferente da conservada pela história oficial. 
Falo sobre “figuras de memória” como uma paráfrase do conceito de 
“lugar de memória” de Pierre Nora. Esse conceito diz respeito a luga-
res envolvidos, de uma maneira especial, em questões de memória 
e de história. Trata-se de uma lembrança forte e concreta que se 
conserva e viaja através do tempo. Nora fala sobre um processo de 
transição “da memória para a história” que significa o desvanecimen-
to da memória individual a favor de construtos maiores da história. 
Podemos tentar buscar semelhanças com a memória conservada 
através de cenas fortes e repetitivas nas peças de Tadeusz Kantor. O 
passado perdido do artista graças a esse método fica de certo modo 
imobilizado e registrado para sempre na imagem. Veja: Pierre Nora, 
Między pamięcią i historią: Les lieux de Mémoire, (w) Archiwum n. 2, 
Wyd. Muzeum Sztuki, Łódź.
9 Conversa do autor com Lia Robatto (18.11.2015).

10 A noção de “temas europeus” tal como usada por Risério parece 
muito geral, mas torna-se óbvia quando consideramos a questão do 
aparecimento do modernismo no Brasil. Os temas “europeus” sig-
nificavam, várias vezes, os ligados ao modernismo em geral. Nesse 
caso, se trataria da dança expressionista. Veja:  ROBATTO, Lia, Dança 
em Processo - A Linguagem do lndizível, Salvador: Centro Editorial e 
didático da Universidade Federal da Bahia, 1994; SCHAFFNER, Car-
men Paternostro. A dança expressionista, Alemanha e Bahia. Edufba: 
Salvador, 2012; RISÉRIO Antonio. Avant-garde na Bahia; Antonio 
Risério. São Paulo: Instituto Lina Bo e P.M. Bardi, 1995.
11 Conversas do autor com Lia Robatto (27.03.2015) e Dulce Aquino 
(20.11.2015)
12 A Gazeta, 24 de janeiro de 1958. Citação feita por Maria Claudia 
Alves Guimarães.
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Hoje em dia, chamaríamos a pesquisa de Rudzka de um 
processo criativo enredado numa experiência antropológica. 
Ou seja, vale a pena dizer, citando James Clifford (1998): numa 
experiência etnográfica, visto a importância que Rudzka dava 
à notação gráfica dos ritmos de candomblé e a transcrição in-
terdisciplinar. A figura da artista anotando a música, ficando no 
limiar (ou seja, na janela) de uma casa de candomblé e tentan-
do traduzir para a linguagem de arte um fenômeno da cultura 
tradicional foi, naqueles tempos, inovadora. Ao mesmo tempo, 
é esse elemento da criatividade de Yanka Rudzka que foi quase 
completamente omitido na história escrita sobre ela. Podemos 
arriscar a tese que seria um dos efeitos de estar envolvida na 
formação da sociedade brasileira daquela altura, pois a baila-
rina, assim como outros artistas nos anos de 1950, foi convida-
da para a Bahia para trazer consigo a desejada modernidade.13 
Os três anos de sua presença na Universidade da Bahia provam 
que ela conseguiu dar, lá, início ao desenvolvimento da dança 
contemporânea. Infelizmente, as duas histórias, a de Yanka mo-
derna e a de Yanka em busca da relação do corpo com a cultura 
tradicional às vezes entraram em conflito. Yanka é hoje recorda-
da, sobretudo, por seu contributo para a divulgação da dança 
expressionista, ou seja, o que predomina é a potente narração 
local que prioriza a implantação da modernidade vinda de fora. 
Contudo, como evidenciam os trabalhos de antropólogos como 
Antônio Risério (1995, p. 90), a perseguição da modernidade era 
frequentemente uma ilusão pós-colonial do governo direitista 
de Getúlio Vargas. A busca de uma modernidade genuína só se 
podia realizar no Brasil através da valorização da cultura tradi-
cional. Risério (1995, p. 53) diz que a sociedade daquela época 
era “ofuscada pela ânsia de transformação”. Ele menciona, nesse 
contexto, duas variantes de modernidade de então: uma que 
só visava receber a cultura europeia irrefletidamente e outra, 
ligada à construção da identidade nacional com base na ado-
ração nacionalista da tradição. O caso de Rudzka e de outros 
artistas da Bahia (como Mário Cravo ou Lina Bo Bardi) parece 
representar mais uma abordagem, a fundamentada na fascina-
ção antropológica e na combinação criativa da tradição com a 
modernidade.14

“Olhar antropológico” – foi esse conceito que Antonio 
Risério (1995, p. 111) usou para falar sobre a prática investiga-
dora dos artistas brasileiros focados na cultura popular do Nor-
deste. Que tipo de olhar descreve o antropólogo e historiador 
brasileiro? Ou será que é melhor falarmos de inspeção? Sabe-se 
que o ver tem na antropologia uma história longa e frequente-
mente enredada nos contextos coloniais. O ver de um antro-
pólogo quer, na maioria dos casos, organizar, encontrar pontos 
centrais na imagem que vê. Nesse caso, Risério teria que falar de 
um olhar arrumador que impõe uma ordem de ver e o centro 
constituído pelo olho do fotógrafo/espectador/antropólogo. A 
antropologia contemporânea tenta se livrar dessa generaliza-
ção usando outras metáforas do que aquela de imagem. Foca-
-se na desconstrução do processo de ver, ou até, como o fazem 

as correntes performativas na antropologia, concentra-se na 
corporalidade e na comunicação com o mundo através do cor-
po. (LIGIÉRO, 2012). No entanto, Risério tem em mente o perigo 
de fazer corresponder os artistas com ideias gerais da mudan-
ça cultural e do eurocentrismo político. Sua proposta do “olhar 
antropólogico” tenta evitar as generalizações. O conceito é por 
ele usado num contexto específico da história da vanguarda do 
Nordeste brasileiro nos anos 50 do século XX. Fala sobre olhar 
como o método de busca baseado não em um olhar claro mas 
em uma série de olhadas. Tal observação sistemática do fenô-
meno evoca também o método de autoria de Julien Michelet: a 
prática de observar os fatos assim como um peixe experiencia a 
profundidade do mar.  Trata-se aqui de uma vista de olhos múl-
tipla, que recolhe as informações vistas cada vez num ângulo 
diferente sem as avaliar.  Tal técnica deve proporcionar informa-
ções diferentes de cada vez. “Um olhar antropológico busca as 
diferenças, permitindo tal prática afastar o perigo das classifi-
cações generalizadoras e compreender o fenômeno num con-
texto social mais amplo”, escreve Risério (1995, p. 111). Dessa 
forma, percebe-se que ele tenta evocar a diversidade das inter-
pretações e tornar a história da vanguarda cultural da Bahia um 
tanto mais justa.

Quando tentamos retirar a pessoa de Yanka Rudzka do 
passado enredado em uma série de contextos e deformações 
históricas, encaramos sempre o mesmo problema de classificá-
-la em versões oficiais da história de dança, como história da 
dança expressionista no Brasil, história da universidade, história 
das narrações do período pós-guerra e a história da formação 
da democracia brasileira. A memória é, em grande medida, uma 
construção subjetiva, suscetível a influências e mudanças. Um 
dos problemas relacionados com essa questão já foi indicado 
antes pelo investigador francês Pierre Nora (1989), ocupando-
-se em suas obras do conflito entre a história generalizadora e a 
memória individual. Julgo que um mecanismo semelhante fun-
ciona no caso de muitos projetos vanguardistas no Brasil nos 
anos 50 e 60 do século XX que ficaram sujeitos aos interesses 
políticos gerais ou aos projetos da modernização do país. Por-
tanto, propus neste texto “figuras de memória” especiais que 
evocam, como nas peças de Tadeusz Kantor, cenas de memó-
rias petrificadas, neste caso as cenas da vida de Yanka Rudzka, 
uma artista polonesa, imigrante, católica sentada na janela dum 
apartamento experienciando o encontro com a cultura desco-
nhecida dos espíritos africanos. Talvez isso nos permita ver uma 
imagem mais complexa da artista por um lado envolvida na his-
tória tormentosa do Brasil daquela época e, por outro, buscan-
do uma linguagem artística própria, especial e incomum. 

Yanka Rudzka chamou uma das suas coreografias mais 
importantes da época baiana de Ex-Votos. Concluindo as pre-
sentes ponderações a respeito da artista, gostaria de destacar 
esse trabalho por seu forte aspecto antropológico, tão signifi-
cante para sua obra. A coreografia contém tanto as referências 
ao candomblé como ao catolicismo. Esta simultaneidade é es-
sencial para compreender a personalidade criativa de Rudzka 
daquele período, baseada na dicotomia de duas culturas. 

Ex-votos pertencem à tradição ligada ao catolicismo 
popular. Esta abreviatura latina se refere ao voto feito a uma 
divindade e descreve pinturas e estatuetas que representam 
partes do corpo ou o corpo inteiro e outros objetos doados a 
Deus como sinal da gratidão por uma cura ou outro aconteci-
mento oportuno. O Ex-Voto é “uma manifestação artístico-reli-
giosa que se liga diretamente à arte religiosa e à arte popular. 
O tipo de troca com o divino que o ex-voto expressa, artística 

13 Esse processo da formação da avant-garde brasileira segundo 
os padrões europeus, mas incluindo a tradição afro-brasileira e as 
tradições nativas dos índios é descrito no livro de Antonio Risério: 
Avant-garde na Bahia.
14 A abordagem antropológica, vigente nos anos de 1950, foi inspira-
da pela “Semana de Arte Moderna” que ocorreu em 1922, em São 
Paulo (entre os mais importantes representantes deste movimento, 
pode-se citar Mário de Andrade, Oswald de Andrade, Tarsila Amaral, 
Raul Boop e Vila Lobos) (RISÉRIO, 1995, p. 90) 
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[Maciej Rozalski, antropólogo, professor e 
artista de cena, Santo Amaro, BA]

e ritualmente, é uma prática observada em todas as épocas e 
culturas”.15 No Brasil, os ex-votos apareceram primeiro no sé-
culo XVIII trazidos pelos colonizadores europeus. Como vários 
outros fenômenos do catolicismo foram juntados pelos nativos 
aos cultos tradicionais, formando uma mistura única. Hoje em 
dia, existem no Brasil vários centros religiosos grandes onde se 
praticam ex-votos. Um deles é a Igreja do Bonfim, em Salvador. 
É um lugar especial, sendo, por causa do sincretismo religioso, 
tanto o monte como a igreja ligados também à tradição can-
domblé. A igreja consagrada a Jesus Cristo é por vários adeptos 
do candomblé identificada com o ritual celebrado para Oxalá, 
um orixá que representa a energia da criação. A igreja parece 
um local normal da prática católica. Numa das salas laterais fi-

cam as estatuetas dos ex-votos, deixadas lá pelos fiéis. Na nave 
principal celebram-se missas regulares. Não obstante, uma vez 
por ano a Igreja do Bonfim torna-se o local de peregrinações 
das casas de candomblé. Em janeiro, durante a festa de Lava-
gem do Bonfim, as adeptas trazem para a igreja água nos re-
cipientes dedicados a Oxalá. A lavagem da escadaria da igreja 
com essa água simboliza, no ritual candomblé, a simbólica pu-
rificação espiritual. Dois sistemas rituais cruzam aqui no âmbito 
de um pacto silencioso da mútua tolerância.

Em 1952, a poeta brasileira Cecília Meireles publicou o 
livro As Artes Plásticas no Brasil – Artes Populares. Dois capítulos 
estão dedicados aos ex-votos na cultura popular do Brasil. Cecí-
lia apoia a tese de que a cultura contemporânea do Brasil pode 
apenas crescer e desenvolver quando respeitar a cultura popu-
lar tradicional. Yanka Rudzka leu o livro ainda em São Paulo e 
provavelmente ele foi o impulso para seu interesse pela tradi-
ção de Salvador.

Lia Robatto recorda a própria coreografia Ex-Votos como 
muito sóbria em termos de movimentos utilizados. “Yanka quis 
conseguir o efeito de assemelhação do bailarino a uma esta-
tueta ex-voto esticada, com os braços colados ao tronco. Quase 
toda a coreografia foi criada em torno dessa figura tensa”.16 Toda 
a coreografia era minimalística, os movimentos dos persona-
gens, moderados e a dançarina ficava parada e esticada fazendo 
movimentos mínimos para supostamente criar um forte efeito 
da presença cênica. Foi também uma novidade a apresentação 
da coreografia num palco montado numa praça pública. A per-
sonagem dançava praticamente em plena rua.

Tanto os ex-votos quanto o orixá Oxalá se tornam inspi-
ração no seu trabalho posterior, o que evidencia a temática e os 
títulos das peças: Ex-Votos e Águas de Oxalá (com referência ao 
rito de Lavagem). Nesse sentido, o Ex-Votos constituiria um pro-
jeto emblemático na obra da artista e seu modo de funcionar 
em Salvador. Indiretamente, via a Igreja do Bonfim, os ex-votos 
ligam com a energia de Oxalá e refletem a dialética de dois sis-
temas espirituais entre os quais se encontrava Yanka, uma cató-
lica dedicada e amadora do culto candomblé ao mesmo tempo.

15 Enciclopédia Itaú. Disponível em: http://enciclopedia.itaucultural.
org.br/termo5433/ex-voto.

O texto “As antropologias de Yanka Rudzka” e a entrevis-
ta com a coreógrafa Lia Robatto fizeram parte do proje-
to desenvolvido, em 2016, pelo Festival VIVADANÇA, em 
cooperação com o Instituto de Adam Mickiewicz e a Fun-
dação de Grazyna Kulczyk da Polônia. Durante projeto fo-
ram organizadas longas pesquisas sobre a vida e a arte da 
dançarina Yanka Rudzka, tendo como efeito um seminário 
internacional organizado pelo professor Maciej Rozalski, 
um espetáculo dirigido pela artista Joanna Lésnierowska e 
textos publicados na página do festival. O texto de autoria 
de Rozalski está publicado aqui numa forma repensada e 
reorganizada pelos novos pensamentos do autor.

Foto: Sílvio Robatto.

16 Conversa do autor com Lia Robatto 27.03.2015. A figura do ex-
-voto inspiradora de Yanka é uma peça de madeira, pertencente à 
coleção de Mário Cravo, oriunda do sertão da Bahia.
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Prólogo

(Voz em off)

Faça o que eu digo e faça o que eu faço
Parece simples, mas não é.

Todo mundo quer ser Super-Homem
Quase ninguém lê o manual de instrução das coisas
Quem nunca deixou para amanhã o que pode ser feito hoje?
Quem nunca deixou para o último dia?
Ou coloca os próprios desejos em um último lugar?

Faça o que eu digo e faça o que eu faço
Parece simples, mas não é.

Todos sonham ser invencíveis
Sonham em ganhar na loteria
Mas quase ninguém lembra de comer o espinafre
De fazer o dever de casa
De assumir as próprias escolhas.

Faça o que eu digo e faça o que eu faço
Parece simples, mas não é.

A vida às vezes parece uma roleta-russa
Do jeito que a gente decide
Do jeito como a gente permite que o mal permaneça
Do jeito como a gente almeja uma felicidade sem perspectiva.

Faça o que eu digo e faça o que eu faço.
Parece simples, mas não é.

Cena 01 – Coisas de casal

José e Patrícia. Um casal. Namoram há três anos.
(Patrícia está fazendo as unhas de José).
José – Patrícia, você não tem notado nada estranho? Sei lá, eu não 
estou muito legal ultimamente. Estou meio sufocado com essa nos-
sa relação, já faz três anos que estamos juntos, não vamos nem pra 
frente, nem pra trás, e o tempo passando...
Patrícia – Hum hum.
José – Estou dizendo que a gente precisa de mais diálogo. 
Patrícia – Pode falar. 
José – Olha, Patrícia, estou me sentindo meio sufocado, coisa anti-
ga mesmo, desculpa se não falei antes, mas você está sempre ocu-
pada, ausente. (Respira fundo). Vou falar: 
Patrícia – Passa mais uma mão de cintilante? Assim fica muito 
transparente.
José – A coisa não está nada transparente entre nós e não vou con-
tinuar arriscando o meu pescoço sem proteção.
Patrícia – Você é comédia, né? Olha, eu sempre fiz questão de todo 
o material descartável no meu salão. Além disso é tudo esterilizado 
e mostro na frente dos clientes, nunca tivemos esse problema, sou 
uma mulher que cumpre a lei.
José – Caramba! Agora você vai ouvir. Eu estou falando de amor, 

Faça o que eu digo e faça o que eu faço

[o] Dramaturgia inédita de Cristiane Sobral

do sexo nosso de cada dia, de prevenção sexual. Se quiser transar 
comigo vai ter que esperar que eu coloque a camisinha e se quiser 
o sexo oral, que aliás você adora, vai ter que acostumar com o plás-
tico de PVC. Sexo é bom e eu gosto, mas prevenido pode ser ainda 
melhor. 
(Patrícia está em silêncio. Ela continua nos pés dele, agora pinta as 
unhas). 
Patrícia – Está bem, sem discussão, não precisa fazer tempestade 
em copo d’água, se você quer assim, vai ser. 
José – Acho bom. (Para o público). Eu devia usar mais vezes o meu 
lado feminino. Dá certo!
Patrícia – Só uma coisa, querido. Lembra daquele livro, que você 
me deu de presente ano passado? 
José – Foi o presente mais divertido, não foi? As posições sagradas 
do Kama Sutra.
Patrícia – Não é piada. Aceito a prevenção, mas para o sexo preve-
nido ficar legal a gente vai ter que praticar bastante, para curtir as 
preliminares sem risco de perder o tesão, você não acha? 
José – É.
Patrícia – Então aceito o sexo prevenido se você praticar o Kama 
Sutra todinho comigo, tudo na maior prevenção, é claro!
José – Só se for agora! (Os dois simulam várias posições do Kama 
Sutra. Black out. O tesão vai aumentando, e eles acabam furando a 
camisinha). 
José – Você prometeu usar. Ficou me provocando com essa coisa 
toda... Eu me desconcentrei. Às vezes você é meio inconsequente 
e isso me assusta, sabia? Tipo aquela vez que você sumiu por três 
semanas. Até hoje não colou aquela história da tia desaparecida. Eu 
sou muito calmo, Patrícia, se fosse outro cara...
Patrícia (Desconversando) – Ih, deixa o passado lá trás. Eu, hein? 
Não esquenta não, coração. A gente é saudável. Foi sem querer, 
foi só essa vez. Tipo despedida. Da próxima a gente não vai vacilar 
mais. Foi sem querer. Amorzinho. Você sabe que eu não sei viver 
sem você... (Começa a acariciar José).
José – Para com isso, não muda de assunto, não. Estou falando sé-
rio. Eu avisei, avisei, você não ligou. Cheguei no meu limite, assim 
não vai dar. Não vai ter uma próxima vez. Estou cheio de ficar brin-
cando com a sorte, logo eu, que tenho um futuro pela frente. Quero 
sonhar, realizar coisas. Se você não quer, tchau. Vou ficar comigo.
Patrícia – Ô cara neurótico, ninguém pega Aids assim, não, e mes-
mo que pegue, agora tem coquetel, dá para viver na boa com a do-
ença, já vi muita gente doente por aí vivendo na boa... Além disso, a 
gente não é grupo de risco, não...
José – Chega mesmo, não acredito que você pensa assim! Você tão 
bem informada, está atrasada para o mundo de hoje, viu? O vírus 
que você tem é o da acomodação, o vírus do “vai levando”, e deste 
estou vacinado. O amor é cego, mas eu comprei esses óculos hoje. 
(Coloca uns óculos enormes). 
Patrícia – Quer saber, olhando bem agora que você está com esses 
óculos, percebi o quanto você é careta, antiquado e bobo. Estou 
fora, tchau. (Sai rindo com ar de deboche).
José – Posso até ser, mas sou quem sou, não fico querendo ser mo-
derninho para entrar na onda. Acorda, Paty! O namoro acabou, che-
ga!
(Patrícia sai e José fica olhando o vazio, está confuso e cheio de dúvi-
das).
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Cena 02 – José no forró – 1º encontro com a Carla

José – A Patrícia vai ver só. Tenho certeza que tem muita mulher por 
aí a fim de um cara legal como eu. Carinhoso, fiel, mas infelizmente 
eu estava cego, não adiantava ninguém falar, eu não escutava mes-
mo. Agora tenho um antídoto. Estou livre. Não vou ficar dando uma 
de bobo, não, a vida está aí, cheia de oportunidades. Vou ser feliz!
(José está num forró. Música alta, animação. Encontra uma gatinha. 
Saem juntos. Transam. José mostra a camisinha. A garota aprova. 
Despedem-se).

Cena 03 

Carla – Meu Deus, que homem era aquele! Simpático, uma educa-
ção. Sei lá, desses que entendem a alma da mulher. Fiquei parada 
no bar, e ele estava do outro lado. Eu vi e fingi não ver, coisa de 
mulher, né? Ele começou a sorrir, e eu retribui, discreta, simpática. 
Aí ele foi chegando e me chamou para dançar. Um forró arretado. E 
eu adoro forró. Sei lá, esse ritmo contagia a gente. Pois ele dançava 
muito bem, sabia conduzir a mulher, tinha a mão firme de quem do-
mina sem autoritarismo. No meio da dança, ele colocou uma rosa 
linda, artificial, claro, no meu cabelo e me chamou de flor. Disse que 
eu estava perfumada (Tímida). Eu fui ficando meio mole, naquela 
dança toda, naquele chamego. Aí comecei a pensar na danada, no 
medo que tenho de pegar essa doença. Tenho um vizinho que tem. 
Aprendi com ele, não dou bobeira, não. Mas ele era tão sensível que 
pareceu entender tudo, sorriu e me mostrou uma camisinha destas 
com sabor, justo o que eu mais gosto, morango, aí vi que tínhamos 
tudo em comum, foi lindo. Eu pensei: Ai, meu Santo Antônio, é com 
esse homem que eu quero casar, um cavalheiro, ajuda, meu santo, 
não quero estragar tudo. 
O resto é íntimo... Passamos uma noite maravilhosa juntos que eu 
queria que não acabasse nunca, ele me abraçava tanto! E hoje estou 
tão bem, leve, sem culpas nem grilos, eu não costumo me entregar 
pra qualquer um, não, mas um cara como esse, fui e não me arre-
pendo, e o melhor, fiquei com o telefone dele. Será que ligo? Mas 
ele também tem o meu, prefiro esperar. Êta forró arretado!

Cena 04 – O teste

(José está numa sala onde assistirá a uma palestra sobre a prevenção. 
Senta numa cadeira no palco no centro dele).

José – Do jeito que estou, nem adianta ligar para a Carla. Tenho que 
tirar esse grilo da cuca depois que transei sem camisinha com a Pa-
trícia, não quero misturar as coisas, dessa vez quero começar direito. 
É o tipo da coisa que a gente tem que resolver sozinho. Ter coragem 
e seguir em frente. Também tem umas coisas que fico pensando, 
ligadas ao meu trabalho, porque eu não quero ficar nesse emprego 
a vida inteira, estou pra ser promovido, só depende de mim, isso, 
quero crescer, mas para isso é preciso ter saúde. Lembro da minha 
mãe que dizia: (Faz a voz da mãe). 
– Meu filho, se você está com saúde, o resto é fácil. 
Ai, mãe, que saudade da senhora, eu vou me cuidar, eu prometo. 
Aconteça o que acontecer. 
– Senhora, por gentileza, quero fazer o teste. O meu nome, anota aí: 
Óculos milagrosos. 

(José senta na plateia).
(Entra a médica, Dra. Olga, começa a palestra sobre a prevenção para 
as pessoas que farão o teste): 

– Se você não lava as mãos ao sair do banheiro, não escova os den-
tes após as refeições e nem lembra quando foi a última vez que foi 
ao dentista. Se você não lava os alimentos antes de consumi-los 
nem respeita os sinais de trânsito, se você não acredita que o hábito 
faz o monge... Eu sei, o que você tem é uma espécie de fé incons-
ciente e coletiva que faz com que acredite que nada pode atingir 
você, afinal de contas, o seu santo é forte...
Ah, você também não respeita as filas e o direito dos outros... Bem, 
não quero ser inconveniente, mas gostaria de parabenizá-lo por 
ainda estar vivo! Isso mesmo, é incrível! 
Bom, vocês estão aqui para fazer o teste da Aids. Vamos ao que in-
teressa. 
A camisinha ainda é a melhor atitude contra uma gravidez indeseja-
da, contra as doenças sexualmente transmissíveis e contra a Aids. Se 
você já tiver uma DST, lembre-se que aumenta nove vezes a chance 
de contrair a Aids. Sexo oral sem prevenção também pode transmi-
tir o vírus, assim como o uso de seringas contaminadas, caso você 
use drogas e compartilhe seringas com outros usuários. Seringas 
são descartáveis. Devem ser usadas uma única vez. Mulheres grávi-
das portadoras do vírus podem transmiti-lo aos seus bebês no par-
to ou na amamentação. Se numa mesma relação você praticar sexo 
anal e vaginal, troque a camisinha entre uma prática e outra. Para 
o sexo oral a mulher pode usar camisinha no pênis do homem e o 
homem pode colocar o plástico de PVC na vagina. Caso não tenha 
plástico de PVC, podem improvisar com uma camisinha, cortando 
as duas pontas e um dos lados, formando um retângulo. (Mostra).
Caso você receba uma transfusão sanguínea, certifique-se de que 
o sangue é testado e está em total condição de segurança. Fique 
atento aos seus direitos.
Se você teve uma relação sem prevenção, deve aguardar no míni-
mo três meses para fazer o exame, pois antes disso é possível que o 
vírus não seja detectado em seu organismo. Esse período é chama-
do de janela imunológica.
A camisinha não é incômoda nem atrapalha, o que ocorre é que 
muitas pessoas não têm prática, e prática só se adquire usando 
muito e sempre, descobrindo novas maneiras de ser sensual da for-
ma mais saudável possível. 
Vocês podem voltar daqui a quinze dias para buscar o resultado e 
lembrem-se: a prevenção é o melhor remédio. Quanto mais você 
usar, mais você vai gostar.
Um homem jura que a cobra da Amazônia tem a cura para a Aids e 
ninguém dá bola. Recebe um questionário relativo ao seu perfil se-
xual que pergunta, entre outras coisas, se já teve gonorréia. Ele fica 
irado e diz que é uma doença de mulher. Que o questionário está 
trocado porque homem não pega esse tipo de doença.
Uma mulher arrebenta um saco de sangue nos próprios pés descal-
ços nos fundos de um hospital e quer saber se está contaminada. 
Tudo isso faz parte da nossa cultura onde as fantasias negativas e os 
preconceitos ainda atrapalham o desenvolvimento da nossa popu-
lação. Se você aprender mais, não vai ficar mais chato e sem graça, 
vai viver melhor e ser muito mais feliz. Liberte-se dos preconceitos e 
viva a sua sexualidade com liberdade e responsabilidade. 

Cena 05 – Fiz o teste

(José entra cantando... Senta no proscênio).

-	 Cantando: Conheci uma garota especial. Conheci uma garota 
especial. Especial, entendeu. Uma flor, uma princesa.... Êta forró ar-
retado. Foi legal, mas sei lá, estou tendo cada pesadelo, com tudo o 
que é vírus. Cada dia um diferente me pega, não consigo nem dor-
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mir. Daí que fico na maior confusão. Cruzei com a Patrícia outro dia 
na rua, ela estava com dois caras ao mesmo tempo, e eu de repente 
acordei: quantas experiências ela teve antes de mim, além das ex-
periências que tive. A culpa não é só dela, não, porque eu também 
aceitei, no fundo fui deixando rolar, fui cúmplice. Esse negócio do 
homem ser o machão é uma bobagem, só agora que percebo. Te-
nho amigos que dizem até que o vírus não pega em homens fortes, 
só em covardes. Aqui na empresa eu conheci um gerente com o 
vírus, o cara mais musculoso que eu já vi, boa pinta mesmo, casado. 
Passou a doença para a mulher e para a filhinha recém-nascida. E o 
pior é que ninguém quer falar no assunto. Só sei de uma coisa. Se 
o vírus chegar, eu vou lutar com todas as minhas forças. (Entra uma 
música e José luta com um inimigo imaginário que o ataca por todos 
os lados, o vírus).

Cena 06 – Carla no Sex Shop

– Oi, moça, tudo bem? Estou procurando uns acessórios para dar 
de presente a uma amiga, ela conheceu um cara legal, e quer agra-
dar, o que você tem? Nada muito ousado, não, só umas coisas para 
incrementar... Esse.... lubrificante faz o quê? Ah, lubrifica, serve para 
o sexo oral, ah, legal, e só custa 1,99, incrível, né, como é mais caro 
arriscar a própria pele, às vezes somos tão pouco criativos, ah, que 
legal, uma calcinha comestível, ótimo, nunca vi, tem vários sabores, 
e esses cremes são para massagem, coisa de louco, hein, desse jeito 
o cara vai apaixonar, acho que vou comprar uns pra minha amiga e 
vou levar uns para outras amigas... Sabe como é, hoje todo mundo 
quer fazer uma presença para o seu homem, a concorrência está 
terrível, temos que ser modernas, terceiro milênio, né? Mas será que 
o cara não vai interpretar mal, dizer que isso é coisa de vadia? Não 
você não acha? Se ele disser isso é porque não vale a pena mesmo, 
imagine que é o cara da sua vida e você vai passar toda a existência 
no feijão com arroz! É, você tem razão, mas sabe como é, a religião, 
a educação, a moral... Deixam a cabeça da gente meio confusa. Mas 
obrigada por tudo, pode embrulhar esses, sim, a minha amiga vai 
adorar, tenho certeza. Ah, como é o nome do namorado dela que 
você quer gravar na calcinha comestível de brinde? Ah, é .... Antô-
nio, igual ao Santo, Santo Antônio.... O que, você achou engraçado, 
eu também, você não imagina quanto... (Sai).

Cena 07 – José e Patrícia

Patrícia – Oi, como estão as coisas?
José – Tudo bem, e com você?
Patrícia – Melhor agora (insinuante).
José – Estou meio apressado, não vai dar para conversar muito, ok?
Patrícia – Que pena. Eu peguei um filme daqueles que você gosta 
e queria convidar você... Como nos velhos tempos. Sei lá, estou sen-
tindo a sua falta, você sempre me tratou tão bem...
José – Sério?
Patrícia – Fiquei sabendo que você foi promovido na empresa, pa-
rabéns. Você merece. Você está namorando? Acho que agora você 
deve ter pensado melhor nessa bobagem de prevenção e sabe que 
a gente nunca precisou disso.
José – É, você tem razão, estou noutra, você nem imagina como a 
minha vida evoluiu. Olha, estou saindo mesmo, tenho pressa...
Patrícia – Mas não vai sair mesmo. Você fica comigo, porque eu te-
nho uma notícia para você: estou com o vírus da Aids, que tal? Está 
satisfeito agora? 
José – Você... você....
Patrícia – Isso mesmo, e não acho justo ficar sozinha nessa, você 
não disse que estava do meu lado em tudo, que tal agora? (Tira do 

bolso uma seringa com sangue contaminado e parte para cima do 
José. Os dois lutam. Patrícia cai desmaiada).
José – Meu Deus, e eu, será que estou contaminado? 

Cena 08 – José e Patrícia: papo cabeça

(José está sentado em meio a pilhas de papéis com informações sobre 
HIV, Aids, cartazes, folhetos etc. Material que depois será distribuído ao 
público).

José – Vai ser assim. Você vai tomar todos os comprimidos, cuidar 
da sua saúde, fazer exercícios, você vai ficar legal. Mas lembre-se: 
você não pode mais transar sem camisinha com ninguém, mesmo 
com quem tem o vírus, ok? Cada organismo é um universo e você 
não vai querer piorar mais ainda a sua situação, né? Eu sempre serei 
seu amigo, ok? Você vai poder trabalhar...
Patrícia – Não sei o que dizer, depois de tudo o que fiz, você comigo 
aqui, dando a maior força. 
José – Pensa em você. Eu vou ficar do seu lado, sem grilos. É engra-
çado, mas às vezes sabotamos a nossa própria felicidade. Se nada 
disso tivesse acontecido, a gente não teria acordado, né? Namora-
do é amigo acima de tudo, sabia, acaba o amor, fica o carinho, a 
amizade. 
Patrícia – Lá no hospital onde estou fazendo o tratamento tem 
uma psicóloga que está me ajudando muito. Fala coisas boas, mos-
tra que posso levar uma vida normal, com os devidos cuidados. Na 
verdade, acho que antes de contrair o vírus eu já estava doente por 
não saber amar legal.
José – E o portador do vírus pode ser abraçado, beijado, acariciado, 
pode receber carinho, e tudo de bom, sem colocar em risco a vida 
de ninguém. Você só vai se isolar se quiser. 
Patrícia – Sei lá, hoje tenho esperança, antes até debochava dessa 
palavra. Fiquei meio louca no início, mas foi falta de apoio e infor-
mação. Sou meio rebelde, louquinha, mas estou aprendendo a me 
aceitar. Sem culpas, o que preciso fazer, é que é difícil, mas estou 
praticando para ficar craque, é assumir a responsabilidade pelos 
meus atos. 
José – Olha, Patrícia, sinceramente, pela sua expressão, parece que 
tem mais coisas guardadas aí dentro. Está transparente. 
Patrícia – Você me conhece mesmo! Olha, é sobre o meu emprego. 
De repente eu pensei: será que agora, portadora do vírus, vou per-
der o emprego? Sou obrigada a dizer isto ao médico da empresa, e 
se exigirem o exame, o que faço? Tenho que mudar de atividade? 
Enfim, estou confusa, porque agora, mais do que nunca, preciso do 
meu emprego.
José – Calma, tem muita dúvida aí! Ainda bem que com os grilos 
todos que estou, procurei me informar. Estou tão informado, que fui 
convidado para falar sobre o assunto para todos os colegas da mi-
nha seção. Preste bem atenção no que andei pesquisando nesse li-
vrinho aqui: (Abre o livro e lê): em primeiro lugar, o simples resultado 
positivo em um exame anti-HIV não é motivo suficiente para que o 
trabalhador seja demitido. Se esse fato vier a ocorrer, é caracteriza-
do como atitude discriminatória, o que é vedado pelo art. 7º, inciso 
I da Constituição Federal. Outro ponto: a lei garante o direito de não 
declarar a sua sorologia positiva, em momento algum (Art. 5º, inciso 
X da Constituição Federal). Principalmente porque o simples fato 
de ser soropositivo em nada afeta a sua vida profissional, estando o 
empregador portador do vírus sujeito aos mesmos deveres e direi-
tos dos demais empregados. Agora quero que você leia:
Patrícia (meio receosa) – A empresa não pode, em momento algum, 
exigir o exame anti-HIV de qualquer empregado. Se assim agir, ela 
estará infringindo normas éticas e legais e afrontará o seu direito à 
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intimidade, podendo ficar caracterizada a restrição ou discrimina-
ção. Nesses casos, você poderá negar-se a fazer o exame ou denun-
ciar a empresa aos órgãos competentes.
José – Tem mais. O fato de ser soropositivo não garante estabilida-
de no emprego, já que não há qualquer norma nesse sentido. Você 
deve continuar exercendo as suas funções e cumprindo com os di-
reitos e deveres de cidadão. O fato de ser soropositivo ou doente de 
Aids em nada impede a demissão do empregado que comete falta 
grave. Você pode trabalhar em qualquer atividade a que se sentir 
apto e que não venha em prejuízo de sua saúde e da saúde dos 
outros. A única questão é evitar a realização de procedimentos in-
vasivos, que acidentalmente possam provocar ferimentos. Ou seja, 
no salão, você pode atender ao telefone, cuidar da limpeza, da or-
ganização, recepcionar os clientes etc.
Patrícia – Fazer as unhas não é bom, né? 
José – Evitando você estará fazendo um bem para si e para os ou-
tros. Tive até mais ideias. A gente pode orientar e informar a todos 
do salão, assim a gente passa toda essa saúde adiante. Fica tranqui-
la. Se você quiser contar a sua experiência, tudo bem, senão nin-
guém precisa saber. O importante é não colocar ninguém em risco.
Patrícia – Só mais uma dúvida: tenho carteira assinada e tudo em 
dia. Posso resgatar os valores do meu FGTS? 
José – Sim, basta comparecer à Caixa Econômica, levando atestado 
médico.
Patrícia – Posso receber também os valores do PIS/PASEP? 
José – Somente o trabalhador já doente de Aids tem direito a efetu-
ar o levantamento desses valores. O local do recebimento é também 
a Caixa, onde o trabalhador deve comparecer com o laudo médico. 
A liberação do valor ocorrerá em aproximadamente 30 dias. 

Cena 09 – Reflexão

(José está sentado na cadeira, pensativo).

José –  
Não importa os erros, se assumidos. 
Não importa as quedas se tudo cicatriza. 
É preciso saber viver. 
Viver em qualidade, quantidade, viver bastante. 
Nascer pedra bruta, morrer diamante. 
É preciso saber viver. 
Meu corpo não é lata de lixo, meu corpo é paraíso, é bilhete pre-
miado. 
Meu corpo é meu sonho original. 
Viva!

(Voz em off)
 
Abelha feliz – positivo
Urso de Berlim – negativo
Favo de mel – negativo
Estrela – positivo
Peixinho dourado – negativo
Pele de cobra – positivo
Cabeça de porco – negativo
Ponte suicida – negativo
Kátia Flávia – negativo
Morena do boli boli – positivo
Espírito de porco – negativo
Batman sem Robin – negativo
Mulher-gato – positivo

Sonho diet – positivo
Ponte das delícias – negativo
Orgasmos múltiplos – negativo
Chance negra – positivo
Óculos milagrosos – negativo

Cena 10 – Se tiver que ser será

(Carla está sentada com um telefone no colo e um terço nas mãos. Em-
baixo das pernas está o kit erótico).

Carla – Meu Santo Antônio, ele vai ligar, ele vai ligar, ele vai ligar. 
Amém. Meu Santo Antônio, ele vai ligar, ele vai ligar, ele vai ligar. 
Amém. Meu Santo Antônio, ele vai ligar, ele vai ligar, ele vai ligar. 
Amém. Meu Santo Antônio, ele vai ligar, ele vai ligar, ele vai ligar. 
Amém. 
(O telefone toca. É ele. Vai entrando, fica na lateral paralela a ela, no 
proscênio. Ela carrega o terço e o pacote erótico nas mãos. Falam como 
se falassem ao telefone). 
J – Alô, Carla? Tudo bem. Que saudade. Você nem imagina o quan-
to eu pensei em você. Eu liguei só agora porque estava resolvendo 
umas coisas. Tinha que zerar uns problemas para poder encontrar 
você inteiro, sabe? Você está bem? 
C – Estou ótima, também senti saudades, que bom você ter ligado. 
Você sumiu, né? Mas também foi bom, andei muito ocupada nos 
últimos dias.
J – Então, quero ver você, estou louco para te ver, vamos ao forró 
comigo hoje à noite? Encontro você lá às 21 h, ok?
C – Tá bom, estarei lá. Ah, comprei uma lembrancinha para você, 
achei a sua cara quando vi... Mas não me deixa esquecer, minha ca-
beça anda meio cheia. Não liga, ouviu, eu agora sou cabeça feita!

(O forró vai começando aos poucos, os dois aproximam-se, dançam. 
Carla vai mostrando a José os acessórios que José aprova. Depois 
joga os acessórios eróticos para a plateia. Vão cantando o forró da 
camisinha e depois dançam até a exaustão. Rindo muito. Êxtase. Fim.)

Epílogo

Forró da camisinha: Normal, feita de látex (extraído da seringuei-
ra) com lubrificante; 
Não lubrificado: o nome já diz; 
Anatômico: proporciona um melhor ajuste; 
Teen: para os jovenzinhos iniciantes; 
Tamanho extra: não precisa de maiores explicações (186 mm de 
comp. e 55 mm de larg.); 
Ultra: mais espessa e resistente que a normal, proporciona maior 
segurança; 
Aromatizadas: com sabor de morango, hortelã, uva, banana etc.; 
Texturizadas: com “saliências” externas para estimular os órgãos 
sexuais;  
Fosforescentes: para enxergar melhor? 
Amantes da pelada (o jogo): com o emblema dos times de fute-
bol – São Paulo, Corinthians, Palmeiras, Flamengo, Vasco da Gama, 
e por aí vai.

[Cristiane Sobral, escritora e 
dramaturga, Brasília, DF]


