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Execução

Realização

A caixa de ponto era uma espécie de cubículo que ficava 
no centro-baixo do palco, onde um profissional se coloca-
va para, digamos, assoprar em voz baixa as falas dos ato-
res que deveriam ser anunciadas em voz alta. Era um es-
paço escondido, disfarçado, que existe apenas nos teatros 
mais antigos. Esse recurso caiu em desuso no meio teatral, 
mas hoje em dia pode ser substituído por equipamentos 
eletrônicos, como os utilizados pelas emissoras de tevê. 
Foi pensando na simbologia desse lugar escondido que 
Marco Vasques batizou o jornal brasileiro de teatro. Era o 
projeto ao qual ele mais se dedicava e o fazia com muito 
suor, conhecimento e motivação. Sabendo disso, e enten-
dendo a nossa falta de expertise e determinação com o 
assunto, decidimos que esta será a última edição. E resol-
vemos incluir um texto da dramaturga, atriz e professora 
Mônica Santana, expoente do teatro negro, porque Mar-
co havia manifestado o desejo de que a edição 15 focasse 
totalmente sobre esse assunto, o qual ele vinha pesqui-
sando há algum tempo. Este mesmo motivo também fez 
com que mantivéssemos a capa que seria da edição 15 na 
edição 16, com a ilustração (Toni Edson) solicitada por ele 
à Barbara Bublitz em março de 2023. 

Com periodicidade semestral, veiculação impres-
sa e digital, distribuição gratuita, totalmente dedicado 
às artes cênicas, produzido fora do eixo Rio-São Paulo e 
mantendo certa proximidade com a produção latino-
-americana e hispânica, o que Marco e Rubens quiseram 
foi provocar “a discussão em torno das artes cênicas nas 
suas mais diversificadas linguagens”, como consta no edi-
torial da primeira edição, de outono de 2015. Para muitos, 
eles conseguiram. Foram publicados, entre outros, entre-
vistas com atores, atrizes, diretores(as), dramaturgos(as) 
e pesquisadores(as) de teatro, artigos, perfis de grupos, 
perfis de atores/atrizes/diretores, processos de criação, 
críticas, análise de espetáculo, tradução, ensaios, rese-
nhas e dramaturgias. 

Foi uma trajetória com muitas contribuições, incen-
tivos e a vontade de uma equipe reduzida que fez com 
que ele alcançasse essa longevidade, tão rara no meio 
cultural. Assim, agradecendo, nos despedimos, cientes de 
que, nestes dez anos em que circulou não só no estado, 
como no país e em algumas cidades do exterior, o Caixa 
de Pont[o] cumpriu um papel significativo para o teatro e 
para as artes cênicas nacionais. De fato, é lamentável que 
mais um jornal cultural cesse sua realização (apesar de os 
motivos não serem os mesmos de outros periódicos da 
área cultural, como a falta de fomento), mas a boa notí-
cia é que talvez ele se desdobre em outro projeto, ainda 
mantendo o teatro como foco e, no horizonte, a determi-
nação que tanto Marco nos ensinou com suas produções 
culturais.

O Projeto Rosa dos Ventos - Formação para o teatro 
catarinense tem execução da Fecate e realização da 
Fundação Nacional das Artes - Funarte e Governo Federal, 
Instrumento TRANSFEREGOV.BR N° 965959/2024.
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Denize Gonzaga

Encerrar ciclos, guardar memórias

Marco em uma de suas pescarias no costão da Praia da Joaquina, Florianópolis, SC, out. 2018. /Crédito Rubens da Cunha.

Na primeira edição do Caixa de Pont[o] – jornal brasileiro 
de teatro, de outono de 2015, Marco Vasques e Rubens 
da Cunha manifestaram no Editorial que pretendiam 
“provocar a discussão em torno das artes cênicas nas suas 
mais diversificadas linguagens”. Creio que (sou suspeita a 
falar), após os quase oito anos em que estiveram juntos, 
eles conseguiram, mas acredito que não devem ter para-
do pra pensar no volume de textos que disponibilizaram 
ao público. Dei-me o trabalho de computar porque o mo-
mento merece: 29 dramaturgias inéditas, 2 não inéditas, 
22 artigos, 18 perfis de grupo, 14 entrevistas, 8 resenhas, 6 
ensaios, 7 perfis de ator/atriz/diretor, 5 processos de cria-
ção, 3 pequenas seções de indicação de livros, 2 confe-
rências, 1 análise de espetáculo, 1 crítica, 1 estudo, 1 frag-
mento, 1 manifesto, 1 política cultural, 1 processo cênico, 
1 rede de afetos, 1 tradução, em 456 páginas totais. Talvez 
também não tenham se dado conta do intercâmbio geo-
gráfico que promoveram: convidaram profissionais de 22 
cidades brasileiras, sendo 5 de Santa Catarina — Florianó-
polis, Balneário Camboriú, Joinville, São Bento do Sul, Ga-
ruva — e 17 de outros estados  — Curitiba/PR, Laranjeiras 
do Sul/PR; Porto Alegre/RS, Caxias do Sul/RS; Salvador/BA, 
Santo Amaro/BA, Fortaleza/CE, Recife/PE; Natal/RN; Ma-
naus/AM, Belém/PA; Belo Horizonte/MG, Uberlândia/MG, 
Brasília/DF, São Paulo/SP, São José do Rio Preto/SP, Rio de 
Janeiro/RJ;  e de 8 cidades estrangeiras — Santiago/Chile; 
Havana/Cuba; Buenos Aires/Argentina; Madri/Espanha; 
Paris/França; Morón de La Frontera/Espanha; Amsterdã/
Holanda e Nova Iorque/EUA. Além disso, distribuíram em 
torno de 33 mil exemplares por Santa Catarina (o SESC-
-SC foi um dos parceiros na entrega às suas 50 unidades 
no estado) e por algumas cidades do país, sem contar o 
alcance com a disponibilização da publicação, a partir de 
2016, em sítio próprio da Internet. Pensando em termos 
da dificuldade de distribuição deste tipo de material no 
Brasil, é um número bastante significativo. 

O leitor pode questionar se os textos têm qualidade 
e afirmar, nesse sentido, que os números não falam muito, 
mas penso que eles ao menos ilustram a coragem do Mar-

co e do Rubens em persistir em um projeto independente 
cujos primeiros números foram bancados do bolso e em 
mantê-lo, convencendo a reduzida equipe de permane-
cer, muitas vezes recebendo remuneração baixa devido 
ao alto custo de impressão, por vezes, mais de três mil 
exemplares por edição. 

Muitas pessoas conhecidas do Marco lamentavam a 
falta de incentivo do governo a um projeto com potencial 
desse tamanho — o jornal, segundo ele, era o único dedi-
cado exclusivamente ao teatro e realizado fora do âmbito 
acadêmico. “Como um jornal como este não tem patrocí-
nio?”, falou certa vez o diretor Zé Celso Martinez Corrêa a 
Marco, em visita ao seu Teatro Oficina Uzyna Uzona, em 
São Paulo. Marco também não entendia. Certa prepotên-
cia e esperança não deixavam. 

Assim, na iminência de começar a organizar a tercei-
ra edição (outono 2016) e não tendo conseguido passar 
em nenhum edital ou lei, teve a ideia de fazer um financia-
mento coletivo. Deu tão certo — mais de 320 pessoas físi-
cas ajudaram (Marco teve a ironia de inserir os nomes de 
Aline Valim e Sarah Kaine, dando realidade para suas cria-
turas), 7 empresas e 7 grupos de teatro, sendo 6 de Santa 
Catarina e 1 do Rio Grande do Sul (Caxias do Sul) — que 
repetiu o feito por mais cinco edições, apesar de sempre 
reclamar, a seu modo, do cansaço que dava convencer as 
pessoas da importância de seu projeto. Mas logo ele não 
precisaria mais fazer tanto esforço. Não dessa maneira.

Sempre tentando parcerias, em 2019, por meio do 
programa de Extensão coordenado pelo professor Edél-
cio Mostaço, do Curso de Artes Cênicas, a Udesc ajudou 
na comunicação e divulgação do jornal (edições 9 e 10 
- 2019). Aliás, um apoio já tinha sido firmado entre o jor-
nal e a Editora da Universidade Federal de Santa Catarina 
(EdUFSC), na segunda e terceira “dentição” (como ele cos-
tumava chamar), da primavera de 2015 e do outono de 
2016. Já as edições 13 e 14 receberam verba de emenda 
parlamentar do deputado federal Pedro Uczai, o que deu 
um respiro e um alívio ao Marco, que todo ano pensava 
em desistir (ou fazia um drama com isso). Tal verba tam-
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bém viabilizou a edição anterior, n. 15, e esta, cuja articu-
lação contemplou também a Federação Catarinense de 
Teatro (Fecate) e a Casa Vermelha Centro Cultural, coor-
denada por André Francisco e Vanessa Gonçalves em Flo-
rianópolis/SC. (Marco não admitia que um centro cultural 
como este se mantivesse de portas fechadas).

O fato é que, mesmo sabendo que raramente um 
projeto dá sustento a alguém, ele continuava. Insistia, 
inventava, mudava, arrumava. Acredito que, para aliviar 
o trabalho do diagramador (Iur Gomez), das ilustradoras 
(Carol Silva e Barbara Bublitz) — o volume de ilustrações 
nas primeiras edições era bastante grande — e criar um 
novo projeto gráfico, em fins de 2018, os editores muda-
ram o formato do jornal, passando os números 7 a 14 a ter 
36 páginas, em vez de 28, e a capa, a ter apenas uma ilus-
tração. Até a sétima edição, era alternada a participação 
das artistas, mas depois, conforme pude perceber, não 
houve um critério para chamá-las a fazer parte. Por cer-
to, cada uma delas ilustrou sete edições do jornal, sendo 
que, ao todo, foram realizados, aproximadamente, 78 de-
senhos em 8 anos de execução do projeto sob sua coor-
denação/edição. Marco enviava uma imagem-base (pro-
vavelmente retirada da Internet), conforme afirma Carol 
Silva, para elas, fazerem “novas leituras, seguindo alguns 
padrões do jornal”. As ilustrações trouxeram às capas per-
sonagens como Jean Cocteau, Zé Celso Martinez Corrêa, 
Barbara Heliodora, Antonio Abujamra, Josette Féral (Mar-
co utilizou como bibliografia em sua tese de doutorado), 
Flávio de Carvalho (utilizado como objeto de pesquisa 
em sua dissertação e tese), Marina Abramovic, Pirandello, 
Ariano Suassuna, Nelson Rodrigues, Henrik Ibsen, Paulo 
Autran, Calderón de la Barca, Jacques Copeau, Victor Gar-
cia, Tania Cárdenas, Samuel Becket, Sábato Magaldi, Julia 
Varley, Dias Gomes, Cacilda Becker, Augusto Boal, Alice 
Morel, Plínio Marcos, Frederico García Lorca, Kazuo Ohno, 
Dario Fo, Bertold Brecht, Antonin Artaud, Sara Joffré, en-
tre outros.

Toda a sua dedicação demonstrava que o Caixa 
era o seu projeto de vida e deveria continuar por muitos 
e muitos anos, pois, se tinha uma pessoa em Santa Ca-
tarina que pesquisava o teatro brasileiro e fomentava as 
discussões na área era ele. No entanto, após 14 edições, 
quis o destino que seu idealizador fosse ter outra morada, 
quem sabe junto de todas essas suas referências, celestes. 
O mesmo destino quis que o repasse da verba da emenda 
do referido deputado que estava tramitando em âmbito 

federal fosse destinado a uma conta jurídica de minha ti-
tularidade, fato que fez com que eu, Iur Gomez e Rubens 
da Cunha assumíssemos juntos as duas edições incenti-
vadas. 

Nossa primeira ideia foi manter a vontade do Mar-
co em relação à pauta. Ele costumava criar pastas em seu 
computador com os nomes dos(as) colaboradores(as) 
antes mesmo de eles(as) aceitarem e de inserir os textos 
nelas. (Marco se adiantava muitas vezes e, ansioso, tratava 
sempre de ter a edição impressa em dois ou três meses 
de trabalho).  Quando pude ter acesso, logo identifiquei 
as pastas das edições 15 e 16. Percebi nos nomes delas a 
vontade dele de pautar na edição 15 o teatro negro (seria 
a única edição especial até o momento totalmente dedi-
cada a este tema) e pensei por dois segundos que todos 
os textos já tinham sido recebidos. Bastava aprová-los 
com o Iur e com o Rubens, e revisá-los. Ledo engano. Ao 
abri-las, vi que tudo estava praticamente no campo das 
ideias. Assim, percebendo que não teríamos conhecimen-
to suficiente da área para a feitura de duas edições, pois 
teríamos que pautar toda a edição 16 sem nos basear em 
algo deixado por ele, decidimos manter a sua vontade 
de publicar textos sobre o teatro negro na edição 15, en-
trar em contato com os colaboradores já delineados e, na 
edição 16, a última, fazer-lhe uma homenagem. Só que 
nosso fôlego não foi suficiente nem pra edição 15, o que 
nos fez antecipar a homenagem e deixar em stand by o 
que realizaríamos na edição seguinte. Antes mesmo de o 
número 15 ficar pronto, resolvemos que finalizaríamos o 
projeto com um panorama histórico e processual da tra-
jetória do jornal. Nada mais interessante como material 
de encerramento que “fechá-lo com chave de ouro”, pen-
sei. E assim, como disse Iur Gomez, neste quase um ano 
de trabalho (dezembro de 2024 a novembro de 2025), 
sentimos na pele o que Marco sentia, vivemos na pele o 
que ele vivia. Só não pressionamos tanto os colaborado-
res como ele pressionava, porque entendemos que seria 
muita pretensão da nossa parte (risos). Essa era uma das 
suas características mais fortes. Na verdade, nosso único 
horizonte foi fazer jus a todo o seu esforço e querer guar-
dar na memória tudo o que aprendemos e experiencia-
mos em todos esses anos ao seu lado na feitura do Caixa 
de Pont[o] – jornal brasileiro de teatro.

[Denize Gonzaga, historiadora, museóloga, produtora 
cultural e revisora textual, Florianópolis, SC]
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Rubens da Cunha

Dos trabalhos da edição

No número anterior do Caixa de Pont[o] – jornal brasilei-
ro de teatro, escrevi sobre a função-editor de Marco Vas-
ques. Desde que nos aproximamos e iniciamos uma par-
ceria crítico-criativa, ele sempre me colocou nessa função 
também. Não havia nem um 
“co” na frente do “editor” para 
amenizar, ou melhor, explici-
tar com mais veracidade o que 
realmente fui nestes anos to-
dos: um coeditor. 

De maneira geral, Marco 
iniciava o processo, me passa-
va orientações gerais e eu con-
tribuía de forma mais pontual, 
sobretudo nos editoriais de 
apresentação de cada núme-
ro. Havia também uma breve 
curadoria da minha parte in-
dicando possíveis colaborado-
res, principalmente depois que 
vim para a Bahia e mantive um 
contato mais direto com as ar-
tes cênicas produzidas nesse 
estado.

Na nossa parceria, talvez 
não seja a edição em si aquilo 
que mais nos uniu, mas a escri-
ta conjunta. Iniciamos esse processo na escrita das críticas 
teatrais, o que logo se estendeu para alguns ensaios e ar-
tigos que publicamos. Esse processo de escrita era tam-
bém um processo de edição, pois, normalmente, um co-
meçava o texto, outro terminava e, por fim, numa terceira 
passada, amalgamávamos a escrita, para que tudo ficasse 
coeso. Esse seria o nosso principal trabalho conjunto de 
edição, o que aconteceu em todos os textos que assina-
mos e publicamos no jornal. 

Outro processo criativo que pode ser inserido nes-
se campo da edição foram as longas entrevistas que fi-

zemos com inúmeros atores, atrizes, diretores, diretoras, 
professores, professoras, dramaturgos, dramaturgas. Ini-
ciávamos com perguntas mais gerais, depois inseríamos 
as mais específicas ou complexas, advindas, sobretudo, 

de pesquisas mais aprofunda-
das a respeito do entrevistado. 
Cada entrevista era um mergu-
lho que fazíamos, e pensá-las, 
montá-las, editá-las talvez fosse 
o trabalho mais complexo da 
nossa parceria como editores.

O Caixa de Pont[o] sem-
pre foi um jornal colaborativo, 
então editá-lo era, substancia-
mente, um processo de cura-
doria, capitaneado pelo Marco, 
que selecionava, organizava e 
cobrava os colaboradores de 
cada número. Após esses pas-
sos, entravam os trabalhos de 
revisão textual e diagramação, 
explicitados nesta edição por 
Denize Gonzaga e Iur Gomez. 

Como disse anteriormen-
te, apesar de meu nome cons-
tar como editor, eu era mais 
um coeditor nesse processo 

inicial. De maneira geral, não sei se sou muito merecedor 
de estar nesse lugar no Caixa de Pont[o], mas a deferência 
com que o Marco sempre me tratou e os frutos de outros 
trabalhos que fizemos em conjunto fizeram com que ele 
me colocasse lá, no alto dos créditos, o que me honra e 
honrará para sempre.

[Rubens da Cunha, professor, poeta e escritor, 
Recôncavo, BA]
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Iur Gomez

O [o] é do “o” do Ponto

[Iur Gomez, roteirista e documentarista,  
Florianópolis, SC]

Das minhas experiências com o processo gráfico, não me 
lembro de algum que tenha sido planejado. Geralmente 
o conteúdo aparecia nas minhas mãos e, a partir dele, se 
iniciava a feitura do material. Com o Caixa ocorreu algo 
semelhante, mas bem menos grave, se considerarmos 
isso uma gravidade.

Quando nos encontramos pela primeira vez, Vas-
ques trouxe como referência um 
exemplar do Ô Catarina! — produ-
zido pela Fundação Catarinense de 
Cultura (FCC) —, do qual era editor 
à época. Considerava o modelo a ser 
seguido.

Havia uma diferença entre o 
editor do Caixa e um desesperado 
Vasques que me procurou, uns anos 
antes, com meia dúzia de manuscri-
tos de um poeta para fazer um livro. 

O plano do jornal era preten-
sioso e oportuno. Depois de umas desventuras com as 
personas Aline Valim e Sarah Kane, tinha decidido, ele 
mesmo, assumir sua desenvoltura como crítico e gastar 
as tintas com suas impressões a respeito dos espetáculos 
dos outros.

A ideia de um periódico dedicado ao teatro se so-
mava à sua imersão no universo cênico-intelectual. Era 
onde pretendia firmar seu nome e demarcar território. À 
frente de uma publicação de extensão nacional sobre a 
arte e a produção cênica, as discussões estéticas, de lin-
guagem, as tendências e as excêntricas aventuras con-
temporâneas, certamente, projetaria seu nome para os 
centros mais nevrálgicos da produção teatral e se tornaria 
uma referência nesse âmbito (essa era a pretensão). Da 
mesma forma, ao assumir a editoria, a seu ver, comple-
taria aquelas “contabilidades acadêmicas” que poderiam 
fazer a diferença para alcançar outra de suas ambições: 
ser professor de teatro na Udesc (tinha que ser na Udesc).

Com a infância complicada, a situação social nos es-
pectros da emergência, a dor das ausências e do armário 
vazio e as incertezas afetivas, desde seus primeiros anos, 

Vasques sentiu o fardo do calejar e do suar para assegurar 
o pão de cada dia. Ele era um sobrevivente, e o Caixa, o 
movimento de um peão no tabuleiro.

Quando, enfim, sentamos para montar o primeiro 
número, se definiram o tipo do caractere, os tamanhos e as 
disposições do título e do texto principal, o espaçamento 
entrelinhas, além de rodapés, legendas e cartolas que 

identificam os assuntos abordados.
Para a minha surpresa, depois 

de passar um período editando Ô 
Catarina!,  Vasques tinha aprendido a 
atravessar o tortuoso, e às vezes ári-
do, caminho da edição impressa.

Ao contrário de um processo 
confuso, o jornal era feito em duas 
“sentadas”: na primeira, se formatava 
o conteúdo; na segunda, se aplicava 
a revisão textual. Obviamente que o 
conteúdo era previamente diagra-

mado e tratadas algumas imagens, mas nada que ultra-
passasse uma semana de trabalho.

Entre as sugestões gráficas, propus estilizar o “o”, 
do Ponto, entre colchetes – [o] – e criar uma assinatura 
simbólica. Tínhamos a ideia de estampar camisetas com 
a logo acompanhada da frase “jornal brasileiro de teatro”. 
Como era de periodicidade semestral, só lembrávamos 
disso na edição seguinte, e a camiseta sempre ficava para 
a próxima. Ficou. Assim se seguiram as doze edições em 
que estive à frente como diagramador. 

Estas duas últimas, confesso, foram as mais tranqui-
las, apesar de trabalhosas. Afinal, assumimos eu, Denize e 
Rubens todo o processo de produção e edição. Agora sem 
a ansiedade do Vasques, que assombrava o processo com 
uma agenda ameaçada pelo tempo apertado entre grá-
fica e lançamento. Daquelas mentiras que ele criava por-
que queria mesmo era se livrar de tudo e ir pescar. Que é 
do que realmente gostava. 

6
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Entre erros e acertos, um trabalho em 
forma de amizade

Denize Gonzaga

[Denize Gonzaga, historiadora, museóloga, produtora 
cultural e revisora textual, Florianópolis, SC]

Revisar ortografia e gramática de textos é meu ofício, di-
gamos, desde idos de 2007, momento em que eu estava 
fazendo faculdade de História, mas meu interesse por Por-
tuguês era nítido. Tudo começou por acaso quando o pai 
de uma amiga, designer gráfico, me pediu que “olhasse” 
um panfleto elaborado por ele e me disse que eu havia 
achado muitos “erros” no material que já havia passado 
por dois doutores. Surpreendi-me, mas deixei essa consi-
deração de lado. Dois anos depois, minha segunda expe-
riência foi com o Inventário de Bens Móveis (ATECOR/FCC) 
– desta vez de maneira remunerada –, material que tam-
bém escrevi. Logo, neste mesmo 2009, revisei dois livros 
do Prêmio Cruz e Sousa de Literatura/FCC. Na sequência, 
o à época editor do jornal Ô Catarina!, Dennis Radünz, me 
convidou para “ajudar” no periódico. Foi neste momento 
que eu levei mais a sério a profissão, pois ele havia me dito 
que eu tinha “olhos de águia”. Depois do Ô Catarina, revisei 
muitos trabalhos na área da cultura, entre eles a Revista 
Osíris (2011), capitaneada pelo Marco e pelo Rubens. 

Quando ficou confiante no meu trabalho, Marco en-
tão me pediu pra revisar seu mais novo projeto, o Caixa de 
Pont[o] – jornal brasileiro de teatro, que seria lançado em 
26 de maio de 2015, na Kibelândia Chopperia, Centro Les-
te, Florianópolis/SC. Assim continuamos até 2023, por mo-
tivos que nós já sabemos, totalizando oito anos de muita 
dedicação e amizade. Também algumas brigas no meio do 
caminho, mas nada que abalasse nossa sempre vontade 
de trabalhar juntos (ele gostava de mandar, e eu, de obe-
decer). Tanto que ele me chamava de revisora oficial.

Geralmente eu fazia uma revisão prévia dos textos 
do Caixa (lia três vezes todo o material) para logo depois 
sentar com o diagramador, Iur Gomez. Essa dinâmica de 
ficar ao lado do Iur para lhe indicar cada consideração mi-
nha era uma imposição do Marco, que ficava preocupado 
com as trocas de arquivo. Isso fez com que, mais tarde, 
eu aprendesse com facilidade a mexer em programas 
de edição de texto. Mas o fato é que o volume de textos 
sempre foi grande. Não bastando isso, Marco, apressado 
e ansioso, às vezes resolvia mandar os textos diretamente 

pro Iur. De novo vocês podem ter ideia do que era revisar 
o material já diagramado, o que me impedia de retirar o 
“grosso” — suprimir ou incluir vírgulas, arrumar ortogra-
fia, pontuação, erros de digitação, espaçamento entre 
palavras, itálico, aspas, letras maiúsculas/minúsculas etc. 
— e fazia com que eu e Iur passássemos, em vez de uma 
hora, às vezes quatro ou mais horas trabalhando. Era um 
pouco estressante, mas confesso que adorava a compa-
nhia do Iur e as trapalhadas do Marco nos interrompendo 
pra falar bobagem. “A gente ganha pouco, mas se diverte” 
era nosso ditado.

Marco às vezes também fazia questão de imprimir 
uma cópia do jornal no mesmo formato, por vezes gi-
gantesco, para eu revisar, pois ele não confiava muito na 
tecnologia, o que também me dava mais trabalho, mas, 
segundo ele, não correríamos o risco de perder o docu-
mento caso meu computador resolvesse falhar. 

No início, nas duas primeiras edições, eu tive a ajuda 
das queridas e competentes Amanda Corrêa e Nuna Me-
deiros (que também me ajudou nas edições 76 a 80, de 
2013; e 81 a 85, de 2014 do Ô Catarina!), que, gentilmen-
te, se voluntariaram. Mas depois assumi sozinha todas as 
edições (até este número que aqui apresentamos), o que 
me deixava com muito medo, tamanha responsabilidade.

O que posso concluir desta singela história é que 
acredito que o Marco, para além de fazer aquilo que mais 
amava, claro, gostava mesmo é de estar entre os (poucos) 
amigos, nos provocando, nos incentivando (e “se achan-
do”), ao mesmo tempo desconfiando e acreditando no 
nosso trabalho. O jornal impresso o mais impecável pos-
sível era o que queria como resultado (o grau de pressão 
e exigência que ele imprimia é algo a ser estudado), mas 
não o único motivo pelo qual ele se dedicava. E bota de-
dicação nisso!

7
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turando diferentes técnicas, meu trabalho era transfor-
mar as fotos de profissionais de teatro em imagens que 
trouxessem novas leituras, seguindo alguns padrões do 
jornal. A frequência me permitiu desenvolver ainda mais 
o meu estilo e me manter atuante como ilustradora, fa-
zendo parte de uma militância que buscava com muito 
custo manter viva a memória da cultura em nosso estado.

Marco dedicou sua vida à arte e isso sempre me ins-
pirou. Acredito que a muitas outras pessoas. Ele redesco-
bria artistas esquecidos e dava voz e espaço aos artistas 

emergentes. Com sua força, contagiava a todos ao seu 
redor. E me sinto muito grata por ter tido meu espaço em 
sua história; dessa forma, se eu não posso contar a histó-
ria da minha vida sem citá-lo, também não dá para contar 
a história da vida dele sem citar meu nome. Pertencemos 
às mesmas contradições do nosso tempo.

Da linha ao ponto

Carol Silva

Ilustração para a edição n. 4 (2016). Acervo Caixa de Pont[o].

Além de amigo, Marco sempre representou para mim 
uma figura importante na minha carreira artística. Minhas 
primeiras ilustrações foram incentivadas e encomenda-
das por ele. Feliz com seu convite, senti também o peso 
daquela responsabilidade: traduzir em imagens as pala-
vras duras que marcaram meu primeiro trabalho como 
ilustradora (Anatomia da Pedra & Tsunamis). Como jovem 
ilustradora, consegui desenvolver um estilo próprio com 
tranquilidade diante da sua confiança, que combinou 
bem com a dureza e a brutalidade do estilo dele.

Ele era exigente e me cobrava diariamente o anda-
mento dos desenhos. Queria sempre mais. E seu entu-
siasmo me movia a seguir fazendo sempre mais também. 
Aprendi muito com a sua forma de lidar com o trabalho. 
Com muita dedicação, com suor. Marco viu em mim coi-
sas que nem eu mesma via. E foi a partir dessa confiança 
e dessa admiração mútua que iniciamos nossas primeiras 
parcerias. Primeiro para seus livros e depois para outros 
trabalhos, como os desenhos para o Caixa de Pont[o]. Mis- [Carol Silva, ilustradora, Joinville, SC]

Imagem-base de Jean Cocteau para a ilustração de Carol Silva. 
Crédito: Philippe Halsman/Magnum Photos. 
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Vittorio Brausen

A quem se destinou o Caixa de Pont[o]

O texto sempre foi a base criativa e crítica de Marco 
Vasques. Ele nunca foi um homem de textos breves, de 
fragmentos, de leituras rápidas. Diante disso, o Caixa de 
Pont[o] – jornal brasileiro de teatro foi um jornal profun-
damente calcado no texto: análises, críticas, perfis de 
artistas e grupos, dramaturgias, historiografias, longas 
entrevistas sempre constituíram a espinha dorsal desse 
projeto. Vez ou outra os textos foram acompanhados por 
uma imagem, mas a predominância foi sempre do texto, 
que, não raro, ocupava as páginas completamente. 

Outra escolha foi inserir o Caixa numa espécie de 
fronteira entre os estudos acadêmicos e suas revistas de 
divulgação científica e o jornalismo cultural e seus cader-
nos, usando elementos dos dois campos, mas não estan-
do atrelado a nenhum deles. Esse pairar sobre as categori-
zações, as determinações desses campos de conhecimen-
to faz do Caixa de Pont[o] um projeto bastante difícil de 
enquadrar num padrão. 

Mas ao que se propôs estes anos todos? Realizado 
a partir da vontade de Marco, o periódico encontrou sua 
cara ao longo do caminho e, obviamente, reverberou os 
conceitos e as ideias de seu idealizador. 

Numa matéria reflexiva, publicada em jornal de 
grande circulação local, datada de 22 de maio de 2015, 
durante o lançamento do primeiro número, o ator, dire-
tor e dramaturgo Renato Turnes faz uma pergunta: para 
quem? Em sua argumentação, Turnes primeiro responde 
pelas negativas: não se dirige ao público, não se dirige aos 
artistas e produtores, pois neste primeiro número não há 
uma reflexão sobre a produção contemporânea. E aventa, 
sem muita certeza, a possibilidade de o jornal ser destina-
do aos acadêmicos e estudantes. 

Da mesma forma que o Caixa de Pont[o] se propunha 
a ser um jornal fora dos lugares mais comuns destinados a 
esse tipo de publicação, encontrar seu público seria outro 
dos seus desafios. Novamente, esbarramos numa espécie 
de teimosia idealizadora de Marco Vasques, que encabe-
çou esse projeto e o jogou no mundo sem nunca se preo-
cupar com quem exatamente seria o destinatário da pu-

blicação. O público leitor encontraria ou seria encontrado 
pelo jornal, e assim foi, até este último número. Os leitores 
foram múltiplos e com interesses bem diversos, alguns 
identificados, outros nem imaginados. 

No mesmo texto, Turnes reflete sobre o nome do 
jornal, que remete a um elemento do teatro que já não 
existe mais; além disso, o primeiro número seria, na sua 
visão “tão reverente ao passado” que deixou nele um 
tom melancólico. O ator aconselha, então, que o jornal 
use seu “potencial latente para falar com o mundo real e 
apontar para o futuro”. Nesse ponto, o Caixa de Pont[o], 
ao longo dos demais números, foi priorizando algumas 
experiências mais contemporâneas, abrindo espaço para 
experiências estéticas disruptivas; no entanto, a reverên-
cia às experiências canônicas do passado continuou ten-
do um espaço considerável. Novamente, a mão de Mar-
co Vasques atuou nesse ponto. Ele era um intelectual de 
formação moderna, com forte apego aos clássicos e ao 
canônico. Tinha princípios estéticos e filosóficos muito 
bem estabelecidos e entendia o teatro como experiência 
cultural, política e, sobretudo, como um acontecimento 
estético, além de ter grande apreço pelas experiências de 
vanguarda que se tornaram referência nas artes cênicas. 

Ao que se propôs e a quem se destinou o Caixa de 
Pont[o] estes anos todos? Penso que tenha se proposto 
a ser um repositório de textos diversos sobre teatro es-
tabelecidos pela curadoria de Marco Vasques, que privi-
legiou bastante a cena teatral contemporânea. Em rela-
ção aos destinatários, ainda está em aberto: acadêmicos 
e estudantes, como pensou Turnes, mas também artistas 
e público em geral, como queria Marco Vasques. No fim, 
o Caixa de Pont[o] – jornal brasileiro de teatro continuará 
encontrando seu público leitor, seja ele quem for.

[Vittorio Brausen, educador e escritor, 
Florianópolis, SC]
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Encontrar, perder, perder-se, encontrar-se

Barbara Blublitz

Entre 2013 e 2014, Marco entrou em contato comigo atra-
vés de duas amigas queridas, Carol Silva e Amanda Cor-
rêa. Eu estava finalizando a licenciatura em Artes Visuais/
Udesc — ainda entusiasmada com o potencial transfor-
mador da arte. Foi então que ilustrei a edição 82 (2014 ) 
do Suplemento Cultural de Santa Catarina – Ô Catarina! E, 
anos depois, a 89 (2017).

O convite para esses trabalhos me bateu imenso. 
Recebi os poemas por e-mail, com total liberdade para ex-

plorar minha linguagem. Foi meu primeiro trabalho como 
ilustradora, e a única exigência era enviar os arquivos em 
PDF com resolução de 300 dpi. Por levar uma existência 
majoritariamente analógica, eu nem sabia direito o que 
isso significava.

Ilustrar aqueles poemas foi incrível. Eu tinha vinte 
e poucos anos e pensava que, se a arte fosse uma plan-
ta, a sociedade estaria caminhando para a desertificação. 
Muito desse pessimismo passou. Hoje, aos trinta e pou-

cos, entendo melhor a propulsão do Marco — a gente 
precisa respirar. É urgente. Durante esses anos, meu en-
tusiasmo balançou muitas vezes, mas, de alguma forma, 
ele me arrastava com o entusiasmo dele. Eu não entendia 
bem o por quê, mas para ele parecia sempre valer a pena 
continuar.

Depois do Ô Catarina!, vieram novas propostas: 
ilustrar alguns de seus livros e de autores parceiros. As 
exigências mudaram um pouco. Cada autor trazia suas 

demandas específicas. Em 2015, chegou o convite para o 
Caixa de Pont[o]. Desta vez, não seriam textos ilustrados, 
mas retratos de profissionais do teatro para as capas das 
edições.

Para cada uma delas, recebi inúmeras imagens para 
construir um conjunto de desenhos. Já não lembro de 
quem partiu a ideia de usar papel colorido, tão marcante 
para a identidade do jornal, mas foi assim que aconteceu. 
A cada nova edição, chegavam as fotos de referência; de-

Ilustração da edição n. 16 (2025). Acervo Caixa de Pont[o]. Imagem-base de Toni Edson para a ilustração de Barbara Bublitz. 
Crédito: Amanda Bambu/UOL.
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[Barbara Bublitz, professora de arte  
e ilustradora, Jaraguá do Sul, SC]

pedia, havia desenho. Se não, não havia. Eu me ocupava 
de outros prazeres. Até que, em 2023, Marco desapareceu. 
Como em uma de suas histórias densas de Carnaval de Cin-
zas (Papaterra, 2015), sumiu no mar.

Não perdi apenas alguém. A partir desse momento, 
precisei me tornar responsável pela minha própria criação. 

Descobrir onde havia desejo de desenhar e onde havia 
obrigação. Ficou um vazio — dele, um amigo distante, mas 
também de mim. Então fui buscando outras formas de fa-
zer minha arte existir no mundo. Às vezes ainda penso que 
Marco está em Floripa, projetando zilhões de coisas. 

Ele sempre pedia que eu enviasse os desenhos pelos 
Correios, mas, como estava estudando na Udesc, preferi 
entregar em mãos. Era 2023 e devia ser início da primave-
ra. Foi a última vez que o vi e nosso último abraço. Nosso 
último projeto juntos foi para o livro a.JE. / d.JE, de autoria 
de Victor Hécrin (pseudônimo). Não sei se chegou a ser 
publicado ou se os desenhos foram enviados ao autor. 

De toda essa experiência, levo comigo um Marco 
que sempre acreditou no meu desenho. Às vezes mais do 
que eu mesma — tanto que, quando ele se perdeu, eu 
tive que me encontrar.

pois de feitos, os desenhos eram enviados a Marco, que 
raramente pedia alterações. Quando isso acontecia, era 
porque o retrato não tinha alcançado, de alguma manei-
ra, a dimensão da existência daquela pessoa. Poucos ou 
nenhum dos retratados eu conhecia, o que dificultava um 
pouco a criação.

Minhas capas se alternavam com as de Carol — 
amiga e artista que admiro infinitamente. Com o tempo, 
a quantidade de desenhos por edição foi diminuindo, 
passando da diversidade de capas coloridas das primeiras 
publicações para versões mais monocromáticas no pós-
-pandemia. O último desenho que me lembro de ter pro-
duzido foi para a edição n.º 13, de outono de 2021-2022. 
A seguinte, também com capa minha, resgatou um dese-
nho feito para a primeira edição, em 2015.

Marco estimulava o que havia de mais grosseiro no 
meu traço. Toda vez que tentei desenvolver um desenho 
mais limpo, ele dizia: “Não. Gosto daquele outro desenho 
seu.” Gostava quando o desenho tinha força, bagunça, su-
jeira. Com isso, confesso, acabei ficando malcriada. Sem-
pre muito respeitada na minha individualidade enquanto 
artista, até hoje tenho dificuldade em lidar com os limites 
das demandas externas — trabalho como tatuadora e 
professora de arte.

Fato é que, ao longo desses quase dez anos de par-
ceria, poucas vezes desenhei para outras pessoas. Se ele 

Ilustração para a edição n. 14 (2021). Acervo Caixa de Pont[o].Imagem-base de Sarah Bernhardt para a ilustração de Barbara 
Bublitz. Crédito: W&D Downey. 
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As inquietações poéticas e estéticas 
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Baile de coronación

Luis Cano

Crítica Teatral em três vozes
Cristina Sanchez Ribeiro

O Teatro de Victor Garcia – uma vida
sempre em jogo

Nando Moraes

Lima Barreto e o Teatro
Enéas Athanázio

René Fernández Santana - un hombre 
que construye en la utopía

Blanca Felipe Rivero
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José Ronaldo Faleiro

Popper - amor frenopático (parte I)
Javier Corral

A teoria do teatro numa Roma tropical
Edélcio Mostaço
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to, traços assemelhados àquela Roma do passado: a ausência de 
manifestações mais sisudas do drama e da tragédia em benefício 
dos formatos mais alegres da comédia, da farsa e do teatro ligeiro. 
Nesse sentido, a despeito das cobranças que vez ou outra a crítica 
solicita aos artistas, os intelectuais do teatro brasileiro têm se mos-
trado solidários para com suas manifestações cênicas – como des-
tacado, “uma maneira brasileira de perceber o novo e o diferente”.

Concluo esse curto panorama salientando três iniciativas no 
campo da teoria teatral que merecem um registro especial, dadas 
suas características coletivas, abrangentes e de extensão temporal. 
Inicialmente, a veiculação, a partir de 2002, da Enciclopédia do 
Teatro Brasileiro pelo instituto Itaú Cultural, obra digital perma-
nentemente atualizada que cobre nosso passado a partir de 1938 
e que demandou grande quantidade de pesquisadores em vários 
estados para dar formato a verbetes consagrados a personalida-
des, espetáculos e grupos/companhias teatrais. A segunda, a ela-
boração do Dicionário do Teatro Brasileiro, também ele um labor a 
muitas mãos publicado em 2006, elencando mais de uma centena 
de expressões de uso corrente em nossas práticas cênicas e suas 
acepções abrasileiradas, adaptadas ou percebidas pelo viés que 
aqui adquiriram. Verbetes de cunho historiográfico dão conta de 
períodos ou movimentos estéticos específicos. E a terceira, e sem 
dúvida a mais significativa, a História do teatro brasileiro, surgida 
em 2012/13. Em dois volumes em grande formato, foram reuni-
dos capítulos historiográficos e ensaísticos dedicados ao primeiro 
balanço integral de nosso passado cênico, abordando seus vários 
aspectos de produção. Perto de sessenta autores assinam o texto, 
organizado e coordenado por João Roberto Faria e Jacó Guins-
burg. Esses dois últimos lançamentos ocuparam anos de elabora-
ção e foram produzidos pela editora Perspectiva.

[Edelcio Mostaço é pesquisador do CNPq. Professor 
Titular da Udesc na graduação e pós-graduação; Flo-
rianópolis, SC]
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A Tempestade
William Shakespeare
Tradução de Rafael Raffaelli
Edufsc 
R$ 35,00

A Tempestade  é a peça pela qual se 
inicia o denominado Primeiro Fólio das 
obras de Shakespeare (Mr. Wiliam 
Shakespeares Comedies, Histories, & 
Tragedies), editado por John Heminge 
e Henry Condell em 1623. Essa primazia foi entendida por muitos 
como um atestado de que ela mesma representava o ápice da carreira 
do dramaturgo e na qual ele teria se retratado no personagem 
Próspero. Representada pela primeira vez em 1611, é considerada 
como seu derradeiro texto solo.

 
Tela e presença

Lau Santos
Letras Contemporâneas
R$ 35,00

Este trabalho de Lau Santos sobre pre-
sença é motivado exatamente pela au-
sência – pelo menos escassez – de re-
flexão sobre um tema dramático nes-
tes tempos de teatro pós-dramático. E 
é dramático porque talvez dessa reflexão dependa a sobrevivência 
da eficácia da linguagem. Teatro como linguagem. Existe para co-
municar, transformar pensamentos em discursos que promovam a 
mudança de quem o emite e de quem o recebe.

Léxico de Pedagogia do Teatro  
Ingrid Dormien Koudela e José Simões 
de Almeida Junior    
Editora Perspectiva
R$ 50,00 

Primeira publicação de tal natureza no 
país, o Léxico de Pedagogia do Teatro 
incorpora verbetes que alcançaram, 
por seu valor temático e por sua atuali-
dade, projeção significativa no discur-
so nacional e internacional sobre a arte da cena e seu aprendizado, 
integrando os polos teatro e pedagogia, bem como disciplinas limí-
trofes. Nesse sentido, atende à necessidade, tantas vezes realçada por 
professores e alunos, críticos e artistas, de reunir um repertório de 
consulta e referência, em que cada entrada, de autoria de especialis-
tas brasileiros e portugueses nas mais diversas áreas, ofereça tanto 
chaves de leituras pontuais quanto em rede, permitindo a articulação 
de matérias distintas, mas igualmente indispensáveis, para o estudo 
da prática teatral e o debate sobre seus conceitos operativos.

(J. Guinsburg e Márcio Honório)

Amor ao Teatro - Sábato Magaldi
organizadora: Edla van Steen 
Edições Sesc São Paulo
R$ 154,00

Teórico, crítico teatral e professor, Sá-
bato Magaldi (MG, 1927) iniciou sua 
carreira aos 23 anos. Ao longo de dé-
cadas de intensa produção intelectual, 
escreveu mais de 650 artigos e 2000 
críticas para jornais e revistas. A es-
critora e esposa de Sábato, Edla van 
Steen, enfrentou o desafio de compilar 
em um único volume tamanha produção. Redigidas entre as décadas 
de 1950 e 2000, as críticas aqui reunidas revelam a história do teatro 
brasileiro sob a ótica de um intelectual atento e militante pelas causas 
teatrais, seja em sala de aula seja na redação de jornais. Organizado 
em ordem cronológica e pelos títulos dos espetáculos, Amor ao tea-
tro apresenta análises fundamentadas e precisas, além de nos fazer 
relembrar ou conhecer toda uma classe teatral aqui mencionada. Sá-
bato assina um legado de incontestável importância para a história 
da arte brasileira. Ele acumulou prêmios, formou profissionais, es-
pectadores e nos apresenta nesse livro 
o amor pelo teatro que norteou toda a 
sua vida.
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A crítica de teatro no Brasil, assim como em certa medida 
o próprio teatro brasileiro, vivem desde sempre sucessivas “fun-
dações” ou “refundações” cujo princípio, quebradiço como o pró-
prio quadro da sociabilidade, é o de identificar o que nos organiza. 
Seja quanto à busca por alguma forma de identidade local (como 
aconteceu no final do século XIX e marcadamente nos anos 20 e 
30 do século passado), seja quanto ao gosto pelo pertencimento 
ao panorama geral da cultura, como ocorreu nos anos 40 com os 
inícios do modernismo.

A primeira impressão diante da leitura de O crítico ignoran-
te, de Daniele Avila Small, é algo um tanto lateral mas que talvez 
interesse: trata-se de uma reflexão sobre a crítica que, por evitar 
a abordagem histórica (o que é anunciado no livro), coloca o seu 
tema de trabalho já como algo assimilado a uma discussão ampla, 
que transcende inclusive os próprios limites da disciplina, como 
estratégia para passar ao largo das armadilhas que uma aborda-
gem mais detida nos modelos críticos herdados talvez perigasse 
incorrer.

É um trabalho que de saída já não se alinha, em termos de 
método, às práticas de distância entre pesquisador e assunto pes-
quisado, recomendadas pela tradição acadêmica. Ao contrário, o 
projeto é a evidente negação de um cientificismo 
“a priori”. Como aponta Ana Maria de Bulhões, 
no prefácio, é uma investigação que segue “aquela 
postura do leitor que, ao assumir a crítica, move-se 
com o objeto, não opondo resistência a ele, não se 
opondo contra ele”. Como diz a mesma Ana Maria, 
em vez da distância, uma operação deliberada de 
contaminação positiva, de modo a abrir um espaço 
fresco, intermediário, entre aquele que observa e 
aquilo que é observado.

Não se trata de mero formalismo ou somen-
te de um recurso de estilo. Trata-se de encontrar o 
que seria de fato a condição lógica para o enfren-
tamento dos materiais escolhidos. Por um lado, o 
ensaio como modo de operação. E sua natureza 
de liberdade exigente, seu chamado a formulações 
que mesmo partindo de pensamento dado se arti-
cula a favor de novas perspectivas de conhecimen-
to possíveis. Por outro lado, as ideias de Jacotot, 
educador oitocentista, e do filósofo francês Jacques 
Rancière em torno do saber ignorante, emancipa-
do, e sua contraface, a pedagogia da explicação.

Os processos para o saber ignorante e, por 
sequência o seu paralelo, a crítica ignorante, são 
no livro imagens negativas que servem não só para 
justificar o método (porque desde logo se anu-
la o interesse por um repertório “científico” dado 
de antemão), como também para abrir caminho 
ao sentido fundamental do trabalho: investigar a 
práxis crítica, tendo à disposição o crítico que re-
conhece um objeto “que não quer ser explicado” e 
cujo interlocutor é um outro “tão capaz quanto ele 
próprio”, de modo que “não quer explicação e não 
precisa ser ensinado”. 1

Tomando pelas mãos (ou sendo tomada) 
esses dois mestres, a autora inventa como um dos 
eixos da sua prospecção o encontro entre crítica 
e pedagogia. Mas uma pedagogia de certa espécie 
cujo lance fundamental é a equalização por meio 
das operações de fruição e pensamento, das diver-

Notas sobre o saber e os valores 
da crítica ignorante

[o] Resenha

sas “inteligências” entre os interlocutores de um processo comum 
de apreciação artística. Diferentes repertórios (do artista, do críti-
co, do espectador) não devem definir, por si sós, nenhum gênero 
de hierarquia. Ao contrário, esses repertórios próprios represen-
tam os elementos acidentais em torno daquilo que deve ser, enfim, 
o essencial: a igualdade de inteligências em que a “menoridade” 
suposta do espectador/leitor não existe, porque visto o processo 
desse modo já não se trata de uma sabedoria que antecede à ex-
periência. O saber se projeta em ato, na própria fruição. Um saber 
que não nasce do “recebimento” de informações (e aqui lembra-
mos as teorias de Paulo Freire sobre o ensino “bancário”), e sim da 
descoberta por meio de associações livres, sem a pré-condição de 
um conhecimento escalonado em etapas, a ser dominado antes da 
própria fruição. E como estamos falando de desierarquização, o 
fenômeno é vivenciável tanto pelo espectador quanto pelo crítico.
Daí o nivelamento dos agentes nas mesmas condições: a de expec-
tativas, assim como de valorações livres diante do objeto. Por isso 
não há espaço para a “explicação” (a forma prática oposta a esta, 
também delineada no livro).

Assim, cotejando o mito que inventa e ideologiza (transfor-
ma em norma e valor) certa pedagogia, a autora propõe que pen-

Por Kil Abreu
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[o] Dramaturgia inédita de Patricia Suárez

La Fragilidad

3

Buenos Aires.
Un día de estos.

Personajes

CIRO, 60 años. Es ciego, lleva anteojos oscuros. A veces es muy 
temerosa su manera de moverse por la casa, otras es sorprenden-
temente seguro y rápido.
EVA, 50 años. Nerviosa, fina. Viste de luto.

Escenario Un balcón terraza, con muchas plantas y flores.

Escena 1

CIRO está en el balcón, oye los pasos de EVA y se vuelve. Le sale 
una alegría espontánea, que reprime apenas puede.

CIRO: Por lo visto el mundo es redondo. 
EVA: Hola, Ciro. 
CIRO: Y volvimos a encontrarnos.
EVA: ...
CIRO: Bueno, yo nunca me fui de acá mismo. Si querías encon-
trarme, sabías donde encontrarme. Si te acordabas de mí, quiero 
decir, y querías encontrarme.
EVA: ... 
CIRO: ¿Qué dijiste? 
EVA: Nada.
CIRO: Si reemplazás las palabras por gestos, no puedo saberlo. 
Dios nos dio el don de la palabra, ¿no decías siempre así, cuando 
reñíamos y yo me quedaba en ese mutismo... hiriente... esa tacitur-
nidad en que me dejaba tu enojo...?
EVA: ...
CIRO: Pero puedo oler tu perfume, vainilla. El mismo. En otros 
tiempos, en el pasado, una mujer se hubiera suicidado antes que 
oler a una esencia de la cocina, pero ahora hay todo tipo de per-
fumes, por lo que noto. Durazno, melón, pera. Con las frutas ha-
cen fragancias que se venden a precio de oro la gota. Mi olfato se 
agudizó con la ceguera: lo debés saber, nos pasa a todos los ciegos: 
es una verdad de Perogrullo. Esta enfermedad es una hija de puta, 
pero la ceguera tiene sus bemoles. El mundo de los olores y las 
fragancias tiene una realidad que alguien como vos no puede co-
nocer. Creo que me volví un poco como los animales y puedo oler 
hasta los cambios hormonales, las emociones...
EVA (señalando una maceta): Aquellas son alegrías del hogar. ¿Sa-
bías que las alegrías del hogar, en inglés se llaman, Impaciencias?
CIRO: ¿Cuáles alegrías? ¿Cuál...? ¿Las violetas? 
EVA (consternada): Perdón... (Eva pasa por delante de él y le 
muestra una planta).
CIRO: Ah, no. No tengo alegrías del hogar ni impaciencias. Parece 
un chiste dicho así, pero no. No tengo; estas que decís es la Flor 
de Santa Lucía. Nada más dan pétalos violetas, son flores de color 
violeta. Los colores no se me olvidan. Pero si la flor que vos decís 
tiene otros pétalos... ¡hay que llevarla a hacerla ver por milagro de 
la ciencia! Ríe. ¿Querés un cafecito? Tengo una señora que me cui-
da; sabés que soy inútil: nunca podría arreglármelas solo. Tatana 
deja café en la jarra, yo me limito a apretar el botoncito encendi-
do/apagado y tengo café. Debe estar allí, arriba de la mesada, ¿no?
EVA: Sí, pero no...
CIRO: ¿No querés café?
EVA: No.
CIRO: ¿Te quita el sueño?
EVA: Un poco, sí.

He descendido a los abismos
para encontrarte.

Florecerán como el lirio.
Oscar Wilde

CIRO: Se te siente ajada en la voz. Me gustaría tocarte, el rostro, la 
piel. Saber cómo es después de diez años.
EVA: Quince años. Más fina; la piel se afina con la vejez. 
CIRO: Vos no sos vieja. Ciro hace unos pasos para acercarse a ella. 
EVA: No, mejor no. No me toques, Ciro.
CIRO: ¿Coquetería?
EVA: No... 
CIRO: No me engañás, seguís siendo coqueta. No querés que te 
descubra. 
EVA: Cuántas flores tenés. 
CIRO: Vos me enseñaste a quererlas. ¿Seguís teniendo el Vivero?
EVA: Durante un tiempo cultivé cactus. No te rías. Sí, cactus. Los 
enviaba a Rauscher en Escobar, ellos venden mayorista. Hubo 
un tiempo en que estaban de moda los cactus y entonces vendía 
mejor. Ahora volví a lo de siempre, las fresias, las begonias, las 
petunias. No mucho más, ni muy exótico. Geranios, en realidad. 
Nos especializamos en geranios, idea de mi socia. Tengo una so-
cia, Anita, Ana Corvalán. Tiene buena mano para las plantas y es 
budista. Le habla a las plantas como si fueran personas y vieras 
cómo crecen las plantas. Soy vocal de la Cooperativa Argentina de  
Floricultores.
CIRO: Te felicito.
EVA: Gracias.
CIRO: Me quedé temblando cuando te oí en el teléfono. Llorabas, 
me decías que pasó una desgracia y tenías que verme. Entre que 
cortaste el teléfono y hoy pasaron dos días y averigüé. Ustedes es-
tán todas bien, tu madre, la nena, están vivas. Qué desgracia tepa-
só, Eva? ¿Estás enferma?
EVA: No, no es eso. Lamento la alarma, estaba muy mal cuando 
te llamé.
CIRO: Todavía no me dijiste por qué querés verme. No creo que 
me quieras comprar flores para tu jardín. Me dijeron que te casas-
te, debés tener quién se ocupe de esas cosas. De tu jardín.
EVA: Gerardo, se llama. Me separé hace un año.
CIRO: Cuánto lo siento. Si es que hay que sentirlo. Vos sos braví-
sima en el matrimonio. Eras, eras bravísima. Conmigo. A lo mejor 
con él fuiste una santa.
EVA: Nos separamos en buenos términos.
CIRO: A mí me gustaba el jardín lleno de clivias y azucenas. No 
teníamos más espacio que para eso: un balconcito y algunas mace-
tas con clivias y azucenas. Hortensias no te gustaban porque tenías 
miedo de lo que dicen de las hortensias: si las hay en una casa don-
de hay una joven casadera, esa joven no se casa: se queda soltera. 
¡Pero Almita era una nena todavía, estaba muy lejos de convertirse 
en una joven casadera! ¿Cuánto tenía, diez, doce años?
EVA: ¿Cuándo? 
CIRO: ¿Cuando yo me fui. Cuando me echaste, ¿cuántos años te-
nía ella? 
EVA: Yo no te eché. 
CIRO: Doce años. 
EVA: Tiene veinticinco ahora. 
CIRO; Qué bien. Era una criatura preciosa.
EVA: Nunca te gustó. No sé por qué no te gustó; quise pensar que 
eran los celos los que te hacían actuar así.
CIRO: Y qué inteligente era. ¿Qué estudia? 
EVA: Vive en Mar del Plata, estudia el mar. 
CIRO: ¿El mar, Almita? 
EVA: Sí.
CIRO: Quién hubiera dicho. La hicimos ver muchos documenta-
les de Jacques Cousteau. A lo mejor fui yo el culpable; la biología 
se me hizo un vicio y por ese entonces había entrado en el Museo... 
Yo te decía que no era bueno tanto Jacques Cousteau, tanto Paraí-
so Viviente con esos bichos siempre devorándose uno al otro en la 
selva, qué asco. Ojo, digo esto y vos sabés que yo mejor que nadie 
para defender a los animales. Pero ella al fin y al cabo era una ne-
nita; era de Dios que se tenía que impresionar. ¿Te lo decía o no te 
lo decía yo, Eva?
EVA: Capaz, no me acuerdo.
CIRO: O a lo mejor es una influencia mía. La Naturaleza me gustó 
siempre, sino nunca hubiera estudiado Biología. O hubiera estu-
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[o] Conferência

Por Silvana Garcia

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

***

De vez en cuando, empiezo mis clases lanzando en el aire la pre-
gunta: ¿quién tiene miedo a la teoría? Mi intención obvia es em-
pezar metiendo de inmediato el dedo en la llaga, para en seguida 
abrir una relación de confianza que permita el diálogo con los 
estudiantes. En la mayoría de las veces, la estrategia funciona y 
tengo la posibilidad de averiguar el lugar que la teoría ocupa en la 
vida y en las expectativas de los jóvenes candidatos a profesionales 

Protagonizando la teoría*

del teatro – en el nuestro caso, en primera opción, como actores 
— y de, a partir de eso, constituir un programa de estudios para 
el período. 
 Aparte de algunos traumas adquiridos que llevan a distor-
siones más graves, de manera general los estudiantes ven la teo-
ría como una necesidad — ¡quien se atrevería decir lo contrario! 
— pero esa convicción, en mi experiencia, ni siempre se sostiene 
hasta el final del curso. En cierto momento, no necesariamente el 
mismo para todos, la práctica se impone como más urgente – aún 
más en una escuela que valora el proceso de creación. En muchos 
casos, la teoría pasa a ser vista como una ocupación que, de alguna 
manera, distrae el investimento en la práctica — a no ser que esté 
directamente implicada en esa práctica, como investigación de 
contenidos y análisis de materias textuales subsidiarias al proceso 
de creación. Aunque reconozca que haya un campo de investiga-
ción directamente vinculado a la práctica, eso no tiene que ver con 
la visión dominantemente utilitaria, de “aplicación” de la teoría a 
la práctica.
 La dicotomía “teoría X práctica”, desde mi punto de vista, 
está lejos de estar resuelta en nuestro medio. Aunque, a ejemplo 
de nuestros estudiantes, no habrá quien niegue la importancia de 
“leer y se informar”, en realidad, hay un desentendimiento bas-
tante generalizado que opone el campo de la teoría al campo de 
la práctica  — como se fueran evidencias de la ley de la Física que 
dice que dos cuerpos no pueden ocupar al mismo tiempo el mis-
mo lugar en el espacio. Esa supuesta oposición de campos no se 
limita al ambiente de la enseñanza, está también en el medio pro-
ductivo y asume distintas facetas, desde la rehúsa pura y simple 
de cualquier esfuerzo intelectual, bajo diferentes excusas, hasta la 
valoración solamente de la “teoría que nasce de la práctica”.
 Esa no es una cuestión que nos afecta aisladamente. La 
investigadora canadiense Josette Féral ha sondeado el lugar de la 
teoría en la formación y en el trabajo de los profesionales de teatro, 
en la serie de entrevistas que ha realizado con directores de diver-
sas nacionalidades (FÉRAL, 2001, 2007) y los resultados fueran 
bastante esclarecedores. En su prefacio al primer volumen de los 
dos que congregan las entrevistas, ella resume algunos argumen-
tos reiterados por los entrevistados, apuntando que aún, en gran 
parte, domina la convicción de que el trabajo del actor concier-
ne primordialmente a una práctica y que persiste todavía cierta 
“desconfianza en relación a la teoría”. Entre las declaraciones más 
radicales se encuentra la del director de origen iraní, ya fallecido, 
Reza Abdoh, que ha aseverado  que “cuanto menos intelectual sea 
el actor, mejor”, aunque él haya admitido, en seguida, que muchos 
de sus actores serian “bastante intelectuales” y que esa condición 
no significaba problema si y cuando estuviera acompañada de los 
otros atributos que él privilegiaba entre las calidades necesarias 
al actor – en su caso, versatilidad, coraje, audacia y desinhibición 
(FÉRAL, 2001b: 42). 
 El sentimiento de rechazo de la teoría, en el entender de la 
investigadora, seria tributario de una “concepción arcaica de la di-
visión entre cuerpo y espíritu” (FÉRAL, 2001a: 13-14), algo como 
la creencia de que la teoría – aun cuando dedicada específicamen-
te hacia el juego del actor,  principal foco de Féral  — no da cuenta 
de los elementos de naturaleza intangible que intervienen en la 
creación y, que, por lo tanto, puede más confundir que aclarar. 
 Féral apunta además, como otro posible factor, una reac-
ción, ya ahora cristalizada en el tiempo, contra determinada mo-
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[o] Processo cênico

Por Aline Marques

Do charme ao chorume

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

9

[Aline Marques, atriz e dramaturga, 
Porto Alegre, RS]
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Restos de um herói não servem para muita coisa, afinal. O 
mito é refeito. A pedra é habitada. Interessados em uma nova 
possibilidade para a existência, ofertamos um espetáculo máquina 
desejante. É daqui que medimos todas as distâncias do mundo, 
todas as histórias que vieram antes. Dramaturgias se misturam ao 

[o] Coletivo Casa Selvática - fragmentos

Cabaret Macchina

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

Cabaret Macchina. Foto: Huberto Araujo.

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

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

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

[Textos de Leonarda Glück, Ricardo Nolasco e 
Francisco Mallmann para o processo de Cabaret 
Macchina: uma pós-opera antiedipiana]. 
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Teatro, processos e certezas - ou a falta delas

[o] Sobre o processo de criação

Por Denise da Luz

18

Eu, atriz, estou aqui diante de vocês sem saber como começar 
ou o que dizer exatamente. Confesso que não me sinto 
muito à vontade quando tenho que escrever, pois sempre 
me expressei por meio das palavras de outros. Meu corpo 
sempre foi o veículo que comunicou minhas emoções, meus 
pensamentos, minhas ideias.

É difícil falar de teatro, processo, construção artística 
quando você é objeto da própria criação. Mente, nervos, 
sangue, vísceras, pele, pelos, todos envolvidos em algo que 
pulsa, expurga, dilacera, condensa o tempo todo!

Recentemente li uma entrevista de Hilda Hilst — a 
maravilhosa Hilda Hilst, que para mim sempre foi fonte 

o nada ou, de vez em quando, com nossas sombras. Para 
mim, criar é colocar-se em estado constante de ebulição. É 
desconhecer-se para poder encontrar outras versões de si 
mesmo, ou talvez de algo que está além e apesar de si mesmo.

Nesse momento em que completo 30 anos de trajetória 
no teatro — e confesso que tenho vergonha de falar “30 
anos de teatro”; soa tão brega —, parece querer afirmar algo, 
alguma coisa, um lugar, um estigma, um rótulo! Apesar de 
ter imenso orgulho de ter chegado até aqui, de ter resistido, 
de ter lutado, de ter persistido, e nem vou me alongar 
na discussão tão conhecida por todos de como é difícil 
viver profissionalmente de teatro neste país, meu Deus! 

de grande inspiração e profunda admiração — em que 
afirmava (acho que era mais ou menos assim que ela dizia, 
sou péssima em citações) que as pessoas atribuem o ato 
de escrever (criar) a uma coisa bonita, a um movimento 
prazeroso, e que ela, ao contrário, sofria muito nesse 
processo. Eu penso (sinto) exatamente assim. Sempre que se 
vai para a sala, começa-se a trabalhar em um novo processo, 
abre-se um abismo diante de você. As primeiras respostas 
que damos para um novo momento criativo vêm sempre 
do nosso lugar comum, das nossas mesmices do dia a dia, 
da nossa superfície acumulada de tantas coisas banais, de 
tantos vícios.

Mergulhar no abismo, tatear no escuro, rasgar-se, 
dilacerar-se, perder-se tantas vezes, encontrar-se com 

Sinceramente, me encontro num momento em que não 
me interessa reafirmar absolutamente NADA. Não quero 
corresponder a nenhum tipo de modelo de nada. Chegar 
aos 50 anos fazendo teatro só me traz uma certeza: eu quero, 
posso, ser livre! Cada vez mais livre! Cada vez mais instável! 
Cada vez mais louca! 

E é nesse momento de total incerteza que nasce Índice 
22. Mais do que para comemorar, acredito e assim quero 
que seja, é para celebrar! Celebrar o teatro, celebrar a vida, 
a possibilidade de viver e sobreviver de arte, de poder criar, 
criar e criar.

“Índice 22” é um texto que faz parte de uma trilogia 
escrita por Max Reinert, que é cofundador da Téspis Cia. de 
Teatro e tem assumido a direção de nossos espetáculos. Na 

Índice 22, 2018. Direção: Max Reinert. Foto: Leonam Nage.
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[o] artigo

A teatralização da linguagem na 
poesia de Angélica Freitas

Zaratustra, o dançarino; Zaratustra, o leve, que acena 
com as asas pronto a voar, acenando a todos os pássa-

ros, preparado e pronto, um bem-aventurado leviano. 
Nietzsche

 Ao pensar o teatro da linguagem no poema de 
Angélica Freitas, surge a imagem de uma dançarina com 
um feixe de luz sobre ela; sim, no palco também se dança, 
como Loïe Fuller, a Deusa da Luz1. Sua performance cria o 
mundo do sensível, assim como Freitas, em seu teatro, ex-
plora o espaço em branco movimentando o véu das pa-
lavras. O branco, segundo o poeta Mallarmé, em seu livro 
Divagações (2010, p. 127), é um lugar de potência, como 
o véu branco da dançarina Fuller, que, por meio de seus 
movimentos cria imagens. Dessa forma, pode-se compre-
ender a “dança como metáfora do pensamento”, como 
assinala Alain Badiou – em Pequeno manual de inestética 
(2002) –, que, reverberando sobre esse assunto, discorre 
como a dança é o lugar do antepensamento, lugar em 
que se forma o “sitío do acontecimento”, localizado em 
um espaço sem tempo e do “não-dito”. Do mesmo modo, 
o filósofo descreve que a dança “prescinde de um cenário” 
ou seja ela é “o antenome”; sendo assim, no pensamento, 
a dança é o que vem antes do nome. A linguagem, já for-
mada no pensamento, necessita de um cenário e, segun-
do Badiou, “o cenário é do teatro, e não da dança”. 
 Ao dançar, Fuller, com a ajuda do artifício das luzes 
que iluminam o palco e os movimentos executados pelo 
corpo da bailarina envolto em véus, surgem imagens pro-
jetadas pela agitação corporal. Neste instante de frenesi, 
caos e revolta, aparecem figuras de cisnes, serpentes, bor-
boletas. São elementos que rompem com base no caos 
gerado pelo ir e vir dos véus; pode-se pensar em um ins-
tante de explosão da origem. Considerando o bailar da 
atriz e dançarina, pode-se refletir a linguagem e os seus 
movimentos internos, no pensamento. No caos está o an-
tepensamento e no acontecimento está o pensamento; 
por isso a linguagem só é possível na estância teatral. O 
véu branco de Fuller refletido na luz proporciona a expe-
riência da potência do não dito. Dessa maneira, a lingua-
gem só é possível por meio do artifício, visto que, ao mo-
vimentar o véu e com a ajuda das luzes, a linguagem se 
concretiza. 
 No tablado, tem-se o manifesto, o dizer de Ferdi-
nand Saussure em Curso de Linguística Geral (2006): “o laço 
que une o significado ao significante é arbitrário” e nessa 

arbitrariedade do signo linguístico pode afirmar que nos-
sa linguagem é teatral.
 No poema de Angélica Freitas (2015), Um Útero é 
do Tamanho de um Punho, nome que também é o título 
de seu livro, a autora faz uma brincadeira com palavras 
e nomes que se aproximam da questão da artificialidade 
da linguagem, do teatro e da dança no momento em que 
brinca com as palavras (2015, p. 59) “i piri qui”, uma brin-
cadeira de criança que se aproxima da leveza do antepen-
samento, daquilo que quer voar, mas precisa se ater às lu-
zes e ao artifício, ou seja, precisa obedecer ao militarismo 
da linguagem. A autora faz uma dança, como querendo 
deixar o caos dar à luz, como bem exemplifica Nietzsche 
(2011, p. 29): “é preciso ter um caos de si para dar à luz 
uma estrela cintilante.” Freitas quer o caos e quer a luz; por 
isso brinca como criança, mas precisa crescer e caminhar 
para o palco, pois segundo Walter Benjamin, em seu livro 
Origem do Drama Barroco Alemão (1984, p. 115), “tudo 
que é mortal dirige-se para o palco”. 
 O poema Um Útero é extenso; por isso apresenta-
-se um trecho para compreensão do entra e sai da lingua-
gem, do refletir sobre o movimento dos véus e como o 
signo linguístico é arbitrário e teatral: 

im itiri i di timinhi di im pinhi
quem pode dizer que tenho um útero

(o médico) quem pode dizer que funciona (o médico)
i midici

o medo de que não funcione
para que serve um útero quando não se fazem filhos

para quê
piri qui (FREITAS, 2015, p. 59)

 Nele, Angélica Freitas sugere uma brincadeira com 
o útero. Dessa forma, a autora, sutilmente, oferece uma re-
flexão sobre a teatralização da linguagem e de como é tê-
nue a separação do dito e do não dito. Ao nomear os úte-
ros de várias mulheres famosas, a autora destaca que elas 
visitam o ginecologista: “úteros famosos:/o útero de frida 
kahlo /o útero de golda meir/o útero de maria quitéria/o 
útero de alejandra pizarnik/o útero de hilary clinton/[o 
útero de diadorim]” (2015, p. 60). Todas as mulheres visi-
tam o ginecologista em algum momento da vida; pode-
-se dizer que ir ao ginecologista é uma obrigação de toda 
mulher, contudo aquela que é advinda da literatura, essa 
não conhece o ginecologista. 
 Diadorin, a saber, é personagem central do ro-

Por Márcia Mendonça Alves Vieira

20



21

EDIÇÃO # 10 (edição especial dramaturgia)
primavera.2019

1

Editores
Marco Vasques

Rubens da Cunha

Assistente editorial, diagramação e arte
Iur Gomez

Revisoras
Denize Gonzaga

Juliana Gonzaga (espanhol)

Estagiário/Responsável pelo site
Paulo Ramon

Ilustradoras
Barbara Bublitz

Carol Silva

Capa e ilustrações desta edição
Barbara Bublitz

Colaboradores 

A verdade atirada em seu rosto como
1 pano sujo – prólogo da peça

Ave Terrena

Ar rarefeito
Maria Shu

Tratores para derrubar terreiros
Jhonny Salaberg

O Tempo Sem Ponteiros
Diones Camargo

Estudo de Isnard Azevedo para a 
montagem de Brecht

Isnard Azevedo

Oduduwa - o poder feminino da criação
Onisajé

25

[o] Estudo de Isnard Azevedo para a montagem de Brecht*
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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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A trajetória de 
Sérgio Bellozupko

[o] Perfil de ator

Por Sulanger Bavaresco

Tínhamos em comum a terra natal e o amor ao teatro. Ain-
da jovens, partimos de Videira: ele para Curitiba e eu para 
Blumenau.
 Sérgio iniciou suas atividades teatrais na década 
de 1980, com a diretora Carmem Fossari, a quem nomina-
va “Mãe Teatral”, e trabalhou com muitos outros profissio-
nais da área, como Marisa Naspolini, Lau Santos, Márlio da 
Silva e Andréa Rihl, entre outros.
 Só viríamos a nos conhecer em Florianópolis, em 
1993, por meio de uma amiga em comum, a fotógrafa e 
jornalista Rosana Cacciatori. Eu estava organizando o pri-
meiro Festival Isnard Azevedo, e Sérgio passou a integrar 
a equipe do evento. Também foi neste ano que ele entrou 
no Grupo de Teatro O Dromedário Loquaz e que dividimos 
o palco pela primeira e única vez, no espetáculo Ato Cultu-
ral, no qual, sob a direção de Pio Borges, representávamos 
vários personagens em uma correria doida para dar conta 
da troca de figurinos em meio a muitos risos e trapalha-
das nos bastidores. Muitas outras vezes estaríamos juntos 
na realização de espetáculos, mas, nesses casos, apenas 
ele estaria no palco, já que eu passava a responder pela 
função de diretora cênica.
 Houve um tempo em que éramos confundidos 
como sendo um casal e nos divertíamos com isso. Dividi-
mos a organização do Festival Isnard Azevedo, a realiza-
ção de espetáculos e uma casinha branca escondida no 
meio do mato, onde nossa amizade se fortaleceu e Sérgio 
me apresentou toda a obra de Elis Regina, me ensinou sua 
exclusiva receita de patê de beterraba, a ter prazer com 
pequenas transgressões, e onde enfrentamos e vence-
mos uma invasão assustadora de formigas corredeiras. 
 Sérgio vivia um dilema constante: como artista, 
acreditava que “quem não era visto não era lembrado” e 

amava estar sob os holofotes e em frente às câmeras, po-
rém, era o mais reservado dos meus amigos e cultuava 
verdadeira satisfação em preservar sua privacidade, fican-
do em casa, sozinho, ouvindo os clássicos da MPB. Tínha-
mos a tradição de, após o encerramento dos festivais de 
teatro, sairmos à francesa e irmos a um boteco qualquer 
para, anonimamente, beber uma cerveja em comemora-
ção ao término de mais uma jornada.
 Ator talentoso, de todos os personagens que inter-
pretou, sua maior entrega foi ao dar vida ao inesquecível 
Maestro Percivaldo, no espetáculo Quinnipak - mundos de 
vidro, montado pelo Dromedário Loquaz em 2002. Sua en-
trega foi total e, como diretora, foi prazeroso acompanhar 
o seu processo de criação, que incluiu deixar o cabelo 
crescer de maneira bagunçada. A este respeito, há uma 
história engraçada. Em frente à Igreja São Francisco, Sér-
gio sempre deixava uma ajuda para um mendigo especí-
fico e, quando estávamos às vésperas da estreia do espe-
táculo, me contou aos risos que, em seu último contato 
com ele, este lhe devolveu as moedas apontando para os 
cabelos do “maestro”. E falou: “Fica pra você que está pre-
cisando, hein?!”
 Durante os processos de montagens teatrais, Sér-
gio era o rei da piada. E responsável pela descontração 
que permeava todo o processo de montagem, inflaman-
do os bastidores com risos fáceis. E só eu sei quantas ve-
zes precisei engolir o riso e manter a ordem nos ensaios. 
Como artista, era vaidoso e amava estar em cena, não im-

O
 Pequeno Príncipe, 2017. D

ireção: Sulanger Bavaresco. 
Foto: Luiza Fillipo.
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Karin se aproxima de uma prateleira cheia de origamis, 
pega um de borboleta.

Quando eu era criança, eu era fascinada por borboletas. 
No verão, eu me sentava no jardim depois do almoço, 
quando o sol era mais forte, e ficava vendo as borboletas 
dançando juntas: de todas as cores, elas brincavam ao 
sol. Era tão bonito! Eu achava fascinante a ideia de um 
bicho peludo, limitado e esquisito como uma lagarta 
se transformar em algo tão leve, bonito e livre quanto 
uma borboleta. Eu me achava uma menina feia e 
sonhava com o dia que ia me transformar e sair voando 
por aí, pra onde eu quisesse, sem destino certo, só 
seguindo meu instinto, minhas necessidades. Ficava 
horas observando as borboletas no jardim, tinha umas 
tão bonitas: as asas fechadas eram completamente 
diferentes das asas abertas: quando voavam, eram de 
um azul cintilante; quando pousavam, eram preto e 
branco. Tinham sido lagartas, virado borboletas e ainda 
assim eram diferentes, dependendo da forma que eu 
olhava pra elas. (silêncio longo) Você não tem vontade 
de ser livre, Marlene? De fazer o que quiser, quando 
quiser, de ser quem você quiser? Você não precisa se 
anular pra que alguém fique com você! Você pode agir, 
ser menos passiva, sabe? Fazer algo para mudar uma 
situação que não te faz bem, transformar as coisas, ter 
seus próprios compromissos, suas obrigações, desejos 
só seus.

Karin abre o armário, mexe nas roupas, retira um vestido 
do armário. troca de roupa enquanto fala.

Eu sei que você estava na porta no dia que aquele 
homem me trouxe em casa. Eu vi. E você queria que 
eu soubesse que você estava lá. E eu, sabendo que você 
estava observando, deixei que ele me tocasse: deixei 
que a mão dele abaixasse a alça do meu vestido e que 
ele acariciasse meu peito e eu olhei pra você através 
da porta de vidro quando peguei no pau dele e você 
sabia que eu sabia que você estava olhando quando 
ele me encostou na parede e colocou o pau pra fora. 
Eu olhei pra você durante todo o tempo em que ele 
meteu em mim no hall de entrada e eu tirei os sapatos 
antes de entrar pra não fazer nenhum barulho, e você 
fingiu que estava dormindo. Você fingiu tão bem que 
eu quase acreditei que tinha te imaginado vendo a 
gente fodendo. Você fingiu que estava dormindo como 
você fingia se retirar quando eu e Petra íamos pra cama, 
e ficava atrás da porta me ouvindo gemer enquanto a 
gente trepava. Eu via seus pés por baixo da porta e gemia 

[o] Trecho de dramaturgia inédita de Carol Pitzer - parte I

Borboletas não gostam de frio

PERSONAGENS
Karin
Marlene 
Petra

CENA I

um quarto/atelier espaçoso. Marlene trabalha 
concentrada em um croqui. A campainha toca. Marlene 
abre a porta.

Karin: Eu sabia que você estaria em casa, certas coisas 
não mudam. Ela demora muito pra chegar? Não faz 
mal, eu espero. Vai ser bom colocar a conversa em 
dia. Faz um suco pra mim? Eu tô morrendo de sede! 
As coisas continuam bem como eu me lembrava. Eu 
envelheci muito? (se olha no espelho, de perto) Eu acho 
que estes anos até que me fizeram bem! Não tem nada 
melhor que a maturidade, Marlene! Ser segura de 
si. Ela vai querer me destruir com palavras: vai dizer 
que eu engordei, que estou cheia de rugas. Vai me 
ofender, dizer que eu não tenho mais o viço necessário 
pra carreira que ela tem a me oferecer, que eu estou 
acabada. Depois vai me abraçar e dizer que me ama, 
e se eu ficar com raiva e disser que vou embora, ela 
vai me oferecer um drink. (anda até o bar, prepara dois 
gim-tônica) Vai dizer que me ama, que me ama, que 
me ama... vai falar sobre o quanto ela chorou na minha 
ausência, vai contar das vezes em que ficou esperando 
que eu voltasse, que eu entrasse por aquela porta e 
voltasse pra casa. Ela vai me abraçar e dizer que me 
ama, e vai achar que isso é o suficiente pra que eu me 
esqueça de tudo. Bebe comigo! A gente nunca tomou 
nada juntas. Você ficava aí trabalhando, trabalhando, 
trabalhando... Só hoje. Toma!

entrega o drink para Marlene. brindam. se encaram.

Eu precisava falar com você, queria ouvir a sua voz, 
saber de você. Depois de todo este tempo, a única 
culpa que eu carrego foi por ter te deixado aqui com 
ela te devorando, te engolindo. E eu sei, eu sei muito 
bem que tem um lado seu que gosta de ser devorado, 
engolido por ela. Você se sente viva, necessária. Você 
acha que ela não viveria sem você. Ela viveria sem 
você. Ela te trocaria por outra assim que você saísse 
por aquela porta. Você se acha importante demais, 
insubstituível. Ela tem esse poder de fazer com que 
você se sinta única. Eu sei como é isso.

32



2525

EDIÇÃO # 14
primavera.2021

Colaboradores

Um encontro performativo  
com Flávio de Carvalho

Marco Vasques e Rubens da Cunha

O negro no teatro catarinense: a música
e as influências literárias na obra de

Ildefonso Juvenal (1918-1942)
Fábio Garcia

Uma atriz apaixonada pelo ofício faz assim
Carolina Lira

O Fim da História (monólogo coral)
Tadeu Renato

Eu confesso (drama em um ato)
Valdir Rocha

Borboletas não gostam de frio (parte II)
Carol Pitzer

Editores
Marco Vasques

Rubens da Cunha

Assistente editorial e diagramadora
Denize Gonzaga

Revisoras
Denize Gonzaga

Juliana Gonzaga (espanhol)

Responsável pelo site
Paulo Ramon

Ilustradoras
Barbara Bublitz

Carol Silva

Capa desta edição
Barbara Bublitz

3

[o] Entrevista com Flávio de Carvalho

Por Marco Vasques e Rubens da Cunha

Um encontro performativo
com Flávio de Carvalho

A rotina é uma ilusão e pode ser substituída
 pela descoberta de novos fenômenos.

Flávio de Carvalho

Flávio de Rezende Carvalho nasceu em Amparo da Barra 
Mansa, Rio de Janeiro, em 10 de agosto de 1899 e fale-
ceu em Valinhos, São Paulo, no dia 4 de junho de 1973. 
Foi escritor, dramaturgo, cenógrafo, arquiteto, performer, 
cineasta, jornalista e pintor. A presente entrevista trata-se 
de um mergulho ou fantasia feita em seus textos teóricos 
sobre teatro, moda, antropologia, antropofagia e demais 
experimentos empreendidos nas suas “dispersões poéticas”. 
A entrevista que se segue é um diálogo ficcional construído 
a partir dos livros A Moda e o Novo Homem, A Origem Ani-
mal de Deus, Experiência N. 2, A Cidade do Homem Nu, Os 
Ossos do Mundo e outros textos teóricos publicados em 
periódicos, tais como “Problemas do Teatro”, “Teatro Antigo 
e Moderno” e “A epopéia do Teatro da Experiência e o Bai-
lado do Deus Morto”, entre outros. Ás portas de se come-
morar o centenário da Semana de Arte Moderna e de se 
chegar aos aniversário de cinquenta anos da morte desse 
artista provador e ímpar, resolvemos fazer um exercício 
imaginativo e sentamos à mesa com Flávio de Carvalho. 

Poderia falar um pouco sobre a noção de bailado no 
decorrer da história, já que escreveu O Bailado do Deus 
Morto e fez cenário para outros bailados, além de ter 
levado à cena seu próprio texto em 1933?
No continente negro, a manifestação vital mais importante 
é o bailado, que é o grande teatro ao ar livre. O bailado 
é expressão das mais antigas do fluxo de movimentos e 
traz para a tona da consciência as formas mais antigas de 
exteriorização e do comportamento do homem. Da mesma 
maneira que o canto está antes do som articulado, tam-
bém a dança é gerada antes do movimento articulado 
metronomizado e estereotipado da vida diária. Tanto no 
canto como no bailado existem fluxos curvilineares ou em 
linha reta sem articulações e que se encontram antes dos 
sons e movimentos articulados. [...] Nos povos africanos o 
bailado se encontra com frequência conjugado às formas 

curvilineares e com frequência encontramos associado ao 
bailado, a verdugada, a crinolina e mesmo o tutu da bai-
larina do Ocidente. No mundo ocidental, o tutu da baila-
rina se desenvolve com a formação e o desenvolvimento 
dos importantes cinco movimentos do bailado clássico. 
Estudando esses movimentos compreenderemos porque 
o tutu tinha que aparecer como forma fundamental do 
bailado. Os cinco movimentos fundamentais do bailado 
clássico são movimento de alegria fecundante e que se tra-
duzem pela posição dos braços e das pernas, em espreita, 
observação, saudação, contato e carícia, adeus e fim. Esses 
cinco movimentos se formam e aparecem simultanea-
mente com o aparecimento quase exclusivo de mulheres 
no corpo de baile. No bailado africano, mesmo como de 
certo modo acontece com o início do bailado no Ocidente, 
tanto os homens como as mulheres usam a crinolina de 
maneira quase igual. O bailado pode ser considerado um 
ponto neutro no desenvolvimento das civilizações e pode 
ser comparado com as Idades Púberes da humanidade, por 
mim já discutidas, onde homens e mulheres se vestem da 
mesma maneira e com o período que vai do berço à idade 
púbere do homem, onde os dois sexos se apresentam com 
aspecto e trajos iguais. O século XVI, com frequência, mostra 
meninos e meninas trajando a crinolina e de aspecto igual.1 

No seu livro A Moda e o Novo Homem você defende 
algumas teses polêmicas e que o centro da obra, fato 
admitido por você, é o corpo. Todos os seus livros, em 
minha percepção, têm o corpo como escopo primeiro. 
Uma das teses do livro é de que a moda, o vestuário tem 
raízes nos loucos, nos desabrigados da sociedade, no 
intitulado por você de “o homem em farrapos”. Gostaria 
de saber mais sobre essa figura esfarrapada e “anti-
hierárquica”.
Dor, miséria e desprezo se apresentam no homem em 
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Enfant terrible. Assim Marco foi intitulado em sua juven-
tude e, com essa marca, talhou à faca sua passagem por 
aqui. Poeta, crítico teatral, ativista, pescador. Amava o mar, 
a poesia, o teatro, um bom vinho e as anchovas (porque são 
peixes que brigam). Marco também amava seus amigos e 
as lutas diárias por um mundo mais justo.

Colérico, ácido, intenso para tudo. Cultivou inimiza-
des, discussões, paixões, laços profundos. Dizia que depois 
que morre, qualquer um vira santo. Marco nunca quis ser 
santo. Muito pelo contrário. Fazia questão de ser atraves-
sado. Mas aqui, entre os vivos, só nos resta o recorte de 
nossas memórias. E eu escolho contar do Marco-poeta-
-pescador que ia pescar no costão. 

Nessas horas, o silêncio fazia a frente e via-se somente 
um menino que queria tirar peixe da água. Contrastando 
com sua existência ruidosa, diante do mar, escutava as 
marés.

As trilhas mata adentro que percorria para chegar 
nas pedras iam ganhando os nomes dos pássaros e das 
histórias dos pescadores que também passavam por ali. 
Histórias de quem morreu no mar, de quem se salvou, de 
quem teve pescarias memoráveis, de quem pegou peixes 
inacreditáveis, quem eram os mestres e sábios da terra e 
do mar. Ele mesmo com histórias incríveis, em que era o 
personagem principal, herói de uma vivência homem-mar. 
Criador do próprio alimento.

Clarice Steil Siewert 

Um recorte de memória: o poeta-pescador

[Clarice Steil Siewert, atriz da Dionisos Teatro,  
Joinville, SC]

E Marco seguia falando dos tipos de iscas, dos cui-
dados na pedra, dos tipos de pesca e, principalmente, dos 
peixes. Como cada um se comportava, brigava, enganava 
o pescador. 

Mas depois que o anzol estava no mar, era silêncio. 
Horas de observação, espera, briga e salvação. E, ao vencer 
essa batalha, o sorriso, raro, era sincero. 

Depois eram horas de narrativas, e o peixe ia para o 
forno, e os temperos e segredos culinários reinavam. Marco 
também cozinhava e deliciava seus amigos com pratos 
incríveis, e falava do privilégio que era comer um peixe 
fresco. Marco voltou para o mar. Ficou por lá. 

Em nossos encontros, cultivamos poesia. Escrevia pra 
ele, ele escrevia pra mim…

Marco viveu como quem sabe que morre. E morreu 
como quem sabe fazer poesia. Em suas palavras, “quando 
eu morrer, e isso acontecerá, uma força vital se esgarçará, 
pois, acima de qualquer coisa, tenho uma força de vida 
que me faz lutar, resistir e enfrentar o mundo. Mais impor-
tante que ter uma vida longa, pelo menos pra mim, é ter 
uma vida grande. E uma vida grande exige coragem, força 
e morte. Se tivesse que dizer mais sobre a minha escrita, 
diria apenas que faço literatura de impacto e que tenho 
vertigem de literatura dócil”.

Marco, presente!

Marco em uma de suas pescarias no costão da Praia da Joaquina,  
Florianópolis, SC, out. 2018 / Crédito Rubens da Cunha.
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Processo de criação da peça Ana e Tadeu

Mônica Santana

Estava no teatro vendo um concerto de jazz afrobaiano. 
Mais especificamente, uma apresentação do Letieres Lei-
te Trio, seguido da Orkestra Rumpilezz. A música intensa, 
sincopada, ao mesmo tempo cheia de quebras e acentos, 
próprios do gênero jazz, me colocaram numa espécie de 
êxtase. E visualizei um casal discutindo em meio àquela 
música. Como se a música fosse um ambiente, um ecossis-
tema. Um lugar. Um tiroteio. É isto: um casal discute, dis-
solvendo amor e vida, enquanto o mundo lá fora explode. 
Um lá fora que é dentro: ilusão de distâncias. E este texto 
vai partilhar passos, premissas e disparadores do processo 
criativo, bem como a elaboração do conceito da obra.

Esse pode ser um marcador de início do processo de 
criação da dramaturgia, em 2022, que sedimenta as bases 

para o espetáculo Ana e Tadeu — com estreia em maio 
de 2025, em Salvador, Bahia. Eu, Mônica Santana, autora 
do texto, comecei a pensar sobre produzir uma peça que 
encenasse níveis de incomunicabilidade — tema tantas 
vezes explorado na literatura e no próprio teatro — numa 
perspectiva de relação entre personagens negras. E esse 
interesse formal para o exercício de composição de diá-
logos que expressassem essa comunicação — que esca-
moteia aquilo que não se diz, que fala sobre o que não 
interessa — amalgamada às questões deste tempo. 

Incomunicabilidade ou daquilo que é comum: o texto 
O texto foi construído como um ato único, sem divisão 
de cenas ou marcações evidentes de mudança de ação: 

Crédito: Caio Lírio
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aqui a ação avança naquilo que se diz ou no que se omite 
— nas recusas de dizer, admitir, permitir que a conversa 
flua, nas fugas do que precisa ser dito, encarado. Ana e 
Tadeu são os personagens-título da peça — uma mulher 
e um homem: ela organiza as coisas do seu ex-marido que 
chegará para buscar sua mudança. Uma separação que já 
está dada — não mais uma promessa. Ele não arrumou 
suas coisas, porque ele não queria partir.

ANA - Tadeu tem o dom de perder as coisas, 
sempre desatento com tudo! Haja paciência! 
Ele sempre perde as benditas tampas dos potes. 
Parece que o chão abre e come as tampas. Tadeu 
tem esse dom estranho... de perder tudo que cai 
na mão dele. (resolutiva com os potes incomple-
tos, em direção à caixa de papelão). Vai assim 
mesmo, tudo sem tampa. Bem, isso não é mais 
problema meu. Definitivamente não é mais meu 
problema.
Estampido forte. Ana derruba os potes. Vai até a 
janela com discrição. 

A primeira fala da personagem intenciona situar sua 
percepção de Tadeu: alguém que perde tudo. Alguém 

com o qual tem que se ter paciência — e isso também ela 
já perdeu. Situar também algum caráter de Tadeu, certo 
desleixo, certo descuido. Essa fala que abre a peça tam-
bém instaura o ambiente em que a ação vai se dar: sim, 
um ambiente doméstico, contudo num contexto periféri-
co, no qual as tarefas domésticas são interrompidas pelos 
sons de tiros. E são eles, os tiros, as rajadas violentas que 
compõem o mundo para fora da casa de Ana e Tadeu que 
compõem o leitmotiv desta dramaturgia. 

Os tiros ambientam e conectam a conversa íntima 
de um casal desfeito com a violência que circunda suas vi-
das, mas também que os atravessou e impôs o estado de 
conflito daquela relação. Os tiros compõem a paisagem 
urbana de Salvador, cidade em que vivo. Os tiros ecoam 
toda noite por volta das 23h, não sei se por celebração, 
por anúncio, por ameaça, por recado. Os tiros cantam no 
meio da noite diariamente, tanto que já não assustam; fa-
zem parte da paisagem desse bairro de classe média em 
que vivo. 

Quando Ana se aproxima discretamente da janela, 
ela já percebe o conflito que se dá lá fora. A partir daí, Ta-
deu chega e é abordado pelos membros da facção crimi-
nosa que se instalou no bairro e já controla os hábitos dos 
moradores, como atender ao celular, entre outras coisas 
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banais. Em 2022, atuei como educadora num projeto de 
Educação Midiática pela ONG baiana CIPÓ - Comunicação 
Interativa e passei como atividade para as pessoas par-
ticipantes da oficina, estudantes do Ensino Fundamental 
II de escolas públicas dos municípios de Camaçari e Dias 
D’Ávila que fotografassem suas ruas, paisagens e especial-
mente o caminho de casa para a escola. Alguns adoles-
centes explicaram que a facção local proibiu que fossem 
feitas fotos nas ruas do bairro. Um dos meninos precisou 
de toda uma mediação dos vizinhos para conseguir cum-
prir a tarefa em segurança. E ouvir aquele relato de me-
ninos e meninas de 13, 14 anos fez-me reconhecer qual 
seria a ambiência da minha história. 

Ana e Tadeu não é somente uma história do fim 
de um casamento de duas pessoas negras no contexto 
urbano e periférico do Brasil: é uma história sobre amor, 
luto e os adoecimentos que decorrem em meio aos trau-
mas decorrentes dessa violência brutal e cotidiana nesses 
territórios. O meu desejo inicial de tratar da incomunica-
bilidade ganha novos contornos quando considero que 
minhas personagens são negras, compõem uma classe 
média trabalhadora, que também é periférica. Eram os 
contornos externos desses personagens — na dimensão 
pessoal, temos uma antropóloga e um músico que convi-

veram durante 15 anos até que seu filho de 7 morre alve-
jado numa operação policial na saída da escola. 

Concebi Ana como uma mulher que parece seca, 
rancorosa, pragmática, porque a vida pede e é inevitá-
vel. Ela é politizada não só por conhecimento, mas por 
vivência: sua família se forjou nas lutas populares e de 
defesa da comunidade. Ela mora na mesma casa que 
herdou. Uma herança fruto não de privilégio, mas de luta 
por moradia. Ela já não enfrentou os mesmos desafios de 
suas mais velhas; por isso, pôde acessar um nível acadê-
mico. E, por tudo isso, é alguém profundamente enraiza-
da: abandonar o território para ela é abandonar a própria 
história de sua hereditariedade, sua terra. Tadeu é músico, 
vaidoso, um tanto romântico e pouco prático. Não tem a 
mesma vinculação com o território, menos ainda com a 
casa: o que permite que enxergue com lucidez as mudan-
ças e o crescimento da violência no bairro. Afasta-se da 
música para aumentar a renda e, com isso, comprar uma 
casa num lugar seguro. O sonho não se realiza e, em meio 
à luta pela sobrevivência, a tragédia da perda da criança. 

Cada um, ao seu modo, enfrenta e nega o luto: as 
tentativas frustradas de se fazer e confiar na justiça, o 
abatimento, o vazio, a emasculação de Tadeu ao perder o 
filho nos braços, a depressão de Ana, que vê seu homem 

Crédito: Caio Lírio
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manchado do corpo do filho, traições e quebras de con-
fiança — algo que não se dissocia mais de sua percepção. 
Ambos enxergam o outro como responsável por aquela 
perda — além de si próprios, pelas falhas que, em verda-
de, não tiveram; foi uma fatalidade. Um tipo de fatalidade 
recorrente no contexto das periferias. 

ANA – Me deixa em paz. Por favor, pare de me 
torturar. 
No fundo essa conversa toda é pra você se equi-
parar a mim e me dizer que eu sou a culpada de 
tudo.
Eu não matei Jorge! Eu não matei meu filho! Eu 
não fiz isso...
(silêncio)
(muito abatida) É tudo culpa minha... é tudo 
culpa minha...

Este monólogo de Ana abre espaço para acessar o 
que a personagem sente: não ter conseguido proteger 
seu filho. Mas a culpa dela também encontra espaço nas 
percepções do próprio companheiro, diante da pergun-

ta: “e se tivéssemos mudado de bairro? Nosso filho esta-
ria vivo!” Esse momento na dramaturgia abre espaço para 
uma mudança de tom no texto: intencionalmente, as fa-
las ficam mais carregadas de crueldade, sem o filtro de 
qualquer cuidado com a outra personagem que escuta. E 
essa opção se dá por um desejo de que possamos entrar 
nas cabeças e nos afetos desses dois personagens — que 
falam, mas já não se escutam. Falam num jorro das águas 
deterioradas e paradas dentro de si. O texto convoca um 
lirismo perverso de dois indivíduos estilhaçados para falar 
de dores que são coletivas. Os personagens caem em si 
mesmos: no luto, no desamparo, na solidão, na dor, no 
vazio. Até que os tiros — o som da realidade intranspo-
nível os chama de volta para a realidade. E como quem 
mergulha na própria náusea, no próprio vazio, retorna e 
reconhece que é preciso se lançar ao vazio — pois per-
manecer imóvel já não é mais condição. 

Ana abre as janelas e grita. Ela acordou. Para defen-
dê-la do ato que soa suicida, Tadeu também volta. Vira-
ram a noite juntos — não por um prazer; o contrário disso. 
O dia amanheceu e é preciso seguir. 

Crédito: Caio Lírio
Crédito: Caio Lírio

Crédito: Caio Lírio



31

Cena Zangabanzo: a encenação
A encenação do espetáculo Ana e Tadeu é assinada pelo 
multiartista baiano Diego Araúja, que tem um instigante 
trajeto nas artes cênicas (como encenador, dramaturgo e 
cenógrafo), na literatura, nas artes digitais e artes visuais. O 
diretor teatral compreendeu que o texto dramático se con-
figura como um exercício de exploração das subjetividades 
de pessoas negras. E, em sua investigação sobre esse tema, 
o artista identificou duas palavras do tronco linguístico 
bantu, arraigadas na língua portuguesa: zanga (a raiva, o 
incômodo, a irritação, a insatisfação) e o banzo (abatimento 
físico e mental provocado pela perda da Terra mãe). 

Pela sua leitura, a zanga, provocada pelas situações 
de opressão, de violência e injustiça, e o banzo, os adoeci-
mentos psicofísicos decorrentes desses contextos, se con-
figuram como afetos recorrentes da subjetividade negra 
no Brasil. Nesse sentido, Ana e Tadeu são representações 
da zanga-banzo, alternadamente. São sujeitos forjados 
nesses afetos e através deles se posicionam no mundo: 
na cena zangabanzo, como bem define o diretor. 

A atmosfera concebida para a encenação performa 
essa noção de zangabanzo explorando certa sobriedade 
na paleta de cores (azul claro, ocre, preto) e elegância do 
figurino proposto por Alexandre Guimarães, na luz mui-
to recortada, delimitando espaços e olhares — exigindo 
certa precisão para que a cena possa ser vista dentro de 

limites bem estabelecidos, entre luz e a sombra, assinada 
por Caboclo de Cobre. A direção musical e trilha proposta 
por Ronei Jorge e Andrea Martins exploram as sonorida-
des do afrojazz baiano, com sopros e pratos, mas sobre-
tudo um tratamento de comentário para a cena e menos 
de reiteração. 

Especialmente a cenografia, assinada pelo próprio 
diretor, ao lado do cenógrafo Erick Saboya, instauram a 
instabilidade na relação dos atores com o espaço cênico: 
vemos uma casa com as paredes em declínio, em queda, 
e o piso por onde as pessoas atuantes transitam afunda. A 
casa não é um lugar seguro: é um lugar da mais completa 
instabilidade e, por isso, é preciso saber pisar.

Em Ana e Tadeu, eu, Mônica Santana, sou drama-
turga e atriz. Contraceno com o ator Antonio Marcelo. Ti-
vemos toda uma direção de movimento, proposta pelo 
coreógrafo Neemias Santana, que nos preparou para li-
dar com a instabilidade do ambiente, para um corpo que 
dança com certo constrangimento: entre o embate e o 
envolvimento. 

Enxergar a encenação que toma forma e agrega ca-
madas que permitem encarnar o texto que inscreve um 
tempo, tanto quanto as recorrências de séculos talhan-
do marcas nos modos de ser e viver de pessoas negras. 
Nenhum dos elementos narrativos da obra arvorou-se a 
querer dar conta ou falar sobre um tema: mas provocar a 

Crédito: Caio Lírio
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É povoada de zanga e de banzo, ainda que haja melodia, 
movimento, alegria, gargalhada, sarcasmo, ironia. E todo 
múltiplo que somos. 

[Mônica Santana, dramaturga, atriz e 
professora, Salvador, BA] 

percepção das dimensões entre as singularidades dessa 
história aqui contada e o que ela tem de traço comum a 
outras vidas negras. A dimensão zangabanzo recorrente 
de toda a performance negra afrodiaspórica — sem ter 
medo aqui de empregar esse absoluto. A performan-
ce negra como um lugar de insurgência e emergência, 
como convocação da expressão por e pelas vidas negras. 

Crédito: Caio Lírio
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Denize Gonzaga e Rubens da Cunha

Marco de Carvalho Valim: encontro teatral

Uma pergunta ampla e impossível: o que é o teatro?
Teatro é ato único. É devir. O teatro apresenta sempre um 
resultado único. Por isso, Peter Brook afirma que o teatro 
é vida. A vida é devir constante, transformação. Ainda que 
tentemos pasteurizar os dias, ainda que tentemos coisi-
ficar o mundo, elaborar nossas crueldades mais e mais e 
embrutecer os sentidos, sempre haverá uma fratura, um 
fragmento ou um deslocamento para provocar a rea-
bertura do sentido. Ainda que haja uma tentativa cruel 
de mumificar os homens numa soma de iguais, o teatro 
pode mostrar uma via contrária. O teatro é a grande lem-
brança do mundo.

O que é o palco para você?
O palco é quem sopra os textos, as ações, vidas. É quem 
informa os desmemoriados. 

O que você acha das adaptações teatrais de obras 
poéticas?
Partir da poesia escrita para a poesia da cena é, segura-
mente, um desafio gigantesco, tanto para atores quanto 
para diretores. A experiência tem nos provado que, na 
maioria das vezes, os grupos sucumbem e realizam espe-
táculos pífios, supérfluos e melosos. Não raro, ao tradu-
zir um poeta à linguagem teatral, cai-se no recitativo ou 
no enjaulamento da palavra. São muitas as dificuldades 
a se vencer; a principal delas é construir uma dramatur-
gia para um conjunto de poemas, encontrar um ator que 
mergulhe no poema-palavra para incendiar o palco de 
poema-chama, reordenar os ritmos das palavras ao ritmo 
de cada cena e fazer com que o espectador saia do teatro 
vivo de teatro e de poesia.

Quem são os grandes pensadores do teatro para você?
Eugenio Barba e Tadeusz Kantor reformularam as ideias 
e as práticas teatrais para sempre. Não é possível pensar 
o ato cênico sem dar uma passadinha por eles. Os pen-
samentos deles ora tangenciam sendas distintas, ora se 
aproximam para retomar a natural bifurcação dos seus 
devires. Sim, teatro é antes de tudo devir, como bem 

apregoou Kantor nas formulações de seu teatro da morte. 
Barba é um dos homens mais lúcidos na escritura sobre 
os conceitos de dramaturgia. Nesse ponto, as ideias de 
ambos se aproximam, quase chegando à imanência. Em 
síntese, ambos colocam o espectador de teatro na condi-
ção de atores também. Barba busca a construção da dra-
maturgia do público. Kantor pensa na quebra completa 
das hierarquias. Por isso eles são tão importantes.

A quais áreas do teatro você se dedicou?
Meu primeiro trabalho foi como sonoplasta. Depois, fui 
ator. Digo, péssimo ator. Então resolvi atuar como diretor. 
Em 1999, dirigi Valsa n. 6, de Nelson Rodrigues, com a atriz 
joinvilense Paula C. Kornatzk no papel de Sônia. Ficou em 
cartaz por um ano. Nesta época fazíamos teatro sem um 
real. Não que eu seja contra a profissionalização, mas fa-
zíamos o impossível. Dirigi mais três espetáculos. Estou há 
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muito tempo sem me dedicar a isso. Talvez nunca mais 
dirija. Talvez! A gente vai tomando caminhos que desco-
nhece... Por ora, me dedico à pesquisa, o que já dá um 
baita trabalho, e ao jornal brasileiro de teatro. 

Como você lida com os seus silêncios?
Todo homem deveria, em algum momento da vida, in-
vestigar seus silêncios. Estamos obviamente falando com 
exclusividade do sexo masculino, já que as mulheres são 
imensos mistérios de silêncios. Mulheres estão mais pró-
ximas dos gatos, dos sofrimentos mudos. Nós, homens, 
quase sempre, somos mais próximos dos cães, isto é, es-
tabanados, bobalhões, barulhentos e sempre sorrindo 
para o primeiro carinho que aparece. Aos homens, alguns 
exercícios domésticos, por exemplo, podem ajudar no en-
frentamento do silêncio. Todo homem deveria, num certo 
dia, retirar todas as roupas do guarda-roupas, olhar para o 

móvel vazio e depois lavar peça por peça, pensando nos 
itinerários que o corpo fez com cada uma das roupas, re-
fletir sobre os motivos das escolhas da peça, fazendo uma 
faxina na casa. Quando todos estiverem fora, é o outro 
modo de buscar uns vazios. Entrar no quarto do filho, da 
filha, do enteado, do filho adotivo, do neto. Pensar no si-
lêncio que as ausências provocam. Lavar umas louças, ir 
ao mercado sozinho, fazer escolhas para o seu coletivo, 
pensar mais nos gostos dos outros, tentar entender os si-
lêncios todos de sua casa. Levar o filho para cortar o cabe-
lo, para a escola. 

Há esperança na sociedade? Há futuro?
O mundo está em explosão constante. A verdade é que a 
história está aí para nos dizer que já superamos catástro-
fes imensas, poderosos vis, líderes vulgares e pestes vio-
lentas. Cada sociedade encarou à sua maneira a estupidez 
a ela imposta. Uma outra verdade que se impõe no Brasil 
neste exato momento é que as práticas artísticas e peda-
gógicas estão sob ataque daqueles que têm o dever e a 
obrigação legal de protegê-las. As palavras perderam, em 
muito, suas potências, suas forças. O verbo está mais pró-
ximo do verme que da carne. O cenário é sombrio, o ini-
migo, insidioso. Estamos em guerra. Esta é a grande ver-
dade que assola o Brasil: o estado permanente de guerra. 
O país está em frangalhos, a econômica em dilúvio, as 
instituições em ataques constantes e, de quebra, vivemos 
num momento de recrudescimento da extrema-direita, 
do fascismo, do aumento da miséria e da perda total do 
sentido de comunidade. Há um esforço, um projeto para 
extirpar os nossos sonhos, as nossas utopias e os nossos 
desejos. Estamos sob ataques constantes e, como reação, 
precisamos inventar novos lugares de luta e de existência.

Onde está a beleza? 
A beleza pode mudar. Sempre muda. Você olha para uma 
pessoa em situação de rua no Mercado Público, passan-
do na ala em que a elite econômica da cidade se encon-
tra. Uma mulher que carrega toda a poesia matutina 
em sua passagem. Sua paisagem, assim humana, quase 
desumana, é um ponto de luz em toda a sujeira, acomo-
dada dos homens. A beleza deve mudar de lugar. Muitas 
vezes, ela se instala nos espaços inimagináveis. A beleza 
sempre está onde não temos o hábito de olhar. A beleza 
— não a beleza da prosperidade, da falsa felicidade, da 
assepsia das revistas de moda, dos jornais, das televisões 
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— revela-se de maneira sutil, no silêncio das tristes putas 
da Rua Conselheiro Mafra, por exemplo.

Sobre a lei emergencial e os editais de emergência, 
você sempre foi muito crítico em relação à falta de ética 
de alguns participantes. Poderia nos explicar melhor?
Uma lei de emergência precisa levar em consideração a 
condição econômica do artista como um dos critérios. É 
evidente que esse não pode ser o único critério. Há outro 
que considero importantíssimo: considerar primeiro pro-
jetos de artistas que vivem exclusivamente de sua arte. E 
por que digo isso? Porque não dá para admitir que, por 
exemplo, pessoas bem empregadas e com ótimos salá-
rios ganhem recurso de uma lei que vem pra sanar a crise 
que a pandemia impôs a nós, artistas que vivemos exclu-
sivamente de nossas artes. A discussão não é simples, mas 
não abro mão, sob hipótese alguma, do horizonte expos-
to. Quando vejo na lista de vencedores pessoas muito 
bem empregadas, com salários próximos dos 10 mil reais 
mensais, em detrimento de artistas que realmente estão 
em estado de emergência, tenho a impressão de que algo 
está errado no reino da Dinamarca e dá vontade de aban-
donar tudo!

Parece que você teve uma surpresa ao descobrir a cer-
tidão de óbito do seu pai.
O que pode revelar um documento perdido? Muito. Já es-
tou na casa dos quarenta e, até este momento, não sabia 
o nome completo do meu pai. Sim, ele não aparece em 
nenhum dos meus documentos. Estou naquela lista fami-
gerada de “pai ignorado”. Achei a sua certidão de óbito. Ele 
morreu com 41 anos, vítima de um acidente de trânsito. 
Isso eu já sabia. Bem, quando ele morreu eu tinha meses, 
mas na certidão consta que já tinha 2 anos. Meu nome é 
Marco. Na certidão, consta Marcos. Minha mãe não consta 
no documento, pois meu pai era casado com outra mu-
lher, de nome Guiomar Gomes. E minha mãe era casada 
com outro homem, cujo nome desconheço. Nunca soube 
de Guiomar. Muito menos do marido de minha mãe. No 
documento, consta que tenho dois irmãos: José e Pau-
lo. Não conheço nenhum dos dois. Também consta que 
Luiz era filho dele; nunca foi. Um documento oficial revela 
muita invenção, muita história perdida e um bocado de 
verdade. Que loucura! Até o meu sobrenome Vasques não 
é meu. Carrego no meu nome o nome de outra família. É 
tudo tão louco, que só pode virar literatura e investigação. 

Descobri também que a profissão de meu pai era viajante. 
Não por acaso era do Rio Grande do Sul, morava em Curi-
tiba e morreu em Santa Catarina. Sei também que minha 
mãe estava grávida quando da sua morte. Tenho outras 
três irmãs mulheres: Carla, Aline e Joelma. A soma ainda é 
confusa, mas é isso mesmo.

A leitura é fundamental? Quais são as consequências 
da leitura?
Eu não gosto do fascismo da leitura. Ninguém tem que 
ser obrigado a ler nada. Leia apenas se isso provocar a sua 
carne, povoar a sua vida. A leitura pode e deve ser ins-
trumento para outras operações na vida. Tenho medo de 
pessoas que são leitoras e querem que todas sejam leito-
ras porque elas o são. Agora, todos devem experenciar a 
prática da leitura e serem alfabetizados. No entanto, exis-
tem muitas formas de leitura e o livro está longe de ser a 
única delas. Por isso, a consequência de ler pode ser mui-
to variada. Eu conheço muitos corruptos, maus-caracte-
res e ditadores que leram muito. A leitura pode tornar um 
homem solitário, um homem mais preenchido de dor ou 
um homem com maior poder de análise do mundo, mas, 
como disse, varia conforme o espírito do leitor. Algumas 
das piores pessoas do mundo que eu conheço passaram 
a vida toda lendo. Uma das melhores pessoas do mundo 
para mim, a minha avó, nunca leu um livro sequer. Então, 
as consequências são muito diversas. 

Qual é o seu princípio filosófico favorito?
A dúvida. A dúvida é o motor de todo artista, de todo 
pensador. Quem não tem dúvida está dissecado como 
criador. Descartes escreveu, no século XVII, o Discurso do 
Método. Todo um livro para dizer duas coisas: existo e pos-
so duvidar. A inversão também é uma possível leitura: só 
duvido porque existo. Esse é o motor da criação. Simples, 
muito simples.

E a morte, Marco?
A morte está aí, todos os dias, para nos lembrar que nin-
guém, mas ninguém mesmo, é insubstituível; contudo, 
algumas pessoas fazem falta, muita!

[Rubens da Cunha, professor, poeta e escritor, Recôncavo, 
BA; Denize Gonzaga, historiadora, museóloga, produtora 

cultural e revisora textual, Florianópolis, SC]
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