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“O teatro é necessariamente uma experiência entre pessoas.” Essa é uma 
frase que possui força e concisão, predicados que podem ser atribuídos ao 
diretor e dramaturgo Marcio Abreu, que, atualmente, é uma das vozes mais 
criativas da atual cena brasileira. Marcio comanda a companhia brasileira 
de teatro (assim mesmo em minúsculas, como ele gosta de frisar), com sede 
em Curitiba. A companhia desenvolve um amplo trabalho de pesquisa e 
produção em partes explicado aqui por Marcio Abreu. Ele também nos fala 
de seu caminho pessoal e profissional pelo teatro, bem como de seu proces-
so criativo e das inúmeras parcerias que vem fazendo ao longo das últimas 
duas décadas. A certa altura, Marcio nos diz que a arte tem compromisso 
com o desconhecido, o imponderável, o risco, o abismo. É possível perceber 
que esse compromisso é mantido por sua obra instigante e profícua, bem 
como pela força de suas ideias, reveladas nesta entrevista.

[o] Entrevista com Marcio Abreu

por Marco Vasques e Rubens da Cunha

Arte, poética e abismos 
de Marcio Abreu

Foto: Marcelo Almeida
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Marcio, como se deu a sua primeira aproximação com a arte te-
atral e em que momento você percebeu ou decidiu que estaria na 
linguagem cênica o seu modo de expressão?
É provável que a primeira memória que tenho a respeito do tea-
tro seja inventada. Brincar de inventar novos mundos, fantasiar 
o corpo, transformar o espaço, criar histórias, encontrar pessoas 
e misturar-me a elas sempre foi uma atividade muito presente na 
minha infância. No prédio onde eu morava, nas ruas onde eu me 
perdia, na casa da avó e, especialmente, nas escolas em que estudei 
sempre teve teatro e atividade teatral. Lembro-me, por exemplo, 
da primeira peça num teatro grande na minha escola. Eu calçava 
uma bota feita de papelão, por cima do tênis kichute preto. Eu mo-
rava no décimo quarto andar. Na hora de ir à apresentação, faltou 
luz e eu tive que descer de escada. Minha bota ficou toda rasgada. 
Acho que, na foto, eu sou o único com o figurino todo errado. 
Talvez eu tenha inventado isso, mas é profundamente verdade na 
minha memória. Mais tarde entendi que a invenção é uma das 
maiores dimensões de verdade que o teatro pode ter. Não me lem-
bro do momento em que decidi pelo teatro. Quando me dei conta, 
essa era a minha vida.

Como surgiu a companhia brasileira de teatro? Quando do seu 
surgimento, quais eram principais pressupostos de trabalho? 
Já havia, no início, um projeto de se tornar uma das principais 
companhias de teatro do Brasil?
O nome surgiu por acaso e circunstância. Eu estava num perío-
do de transição importante. Tinha acabado de deixar um grupo 
do qual fiz parte por alguns anos, o Grupo Resistência, que foi 
muito importante pra mim, uma experiência de juventude, com 
amigos, uma espécie de iniciação e formação que reverbera ainda 
hoje aquilo que me tornei. Com este grupo me tornei ator, dire-
tor e dramaturgo e passei por todas as funções do teatro. Como 
eu dizia, tinha acabado de deixar o grupo e fui para a Nicarágua 
num dos encontros da EITALC – Escola Internacional de Teatro 
da América Latina e Caribe, da qual participei e que também foi 
fundamental na minha formação. Lá, os únicos brasileiros éra-
mos eu e a Fernanda Farah, uma atriz de quem eu estava muito 
próximo na época e de quem sou amigo até hoje. Tínhamos que 
criar pequenos trabalhos que circulavam por aquele lindo e ines-
quecível país, em regiões onde os camponeses desenvolviam seus 
trabalhos e também sua arte. Para nos identificar em meio a artis-
tas do mundo inteiro que estavam naquele encontro referiam-se a 
nós como companhia brasileira. No mesmo período eu recebi um 
recado do Brasil sobre um projeto meu aprovado e que precisava 
ter o nome do grupo. Ficou esse! Logo em seguida dei sequência 
ao trabalho fundador da companhia brasileira, o Volta ao dia..., 
uma peça com dramaturgia minha, a partir de uma longa pesquisa 
sobre a obra do autor argentino Julio Cortázar. Esse trabalho de-
terminou princípios importantes que até hoje utilizam nas minhas 
criações, como o conceito expandido de dramaturgia e os aspectos 

indissociáveis entre este campo e o da encenação. A companhia 
surgiu de maneira orgânica, sem planejamento, a partir de um 
impulso meu e do encontro e da afinidade com outros artistas. A 
permeabilidade e dinâmica da companhia é a sua característica 
mais importante. É o que mantém seu vigor. Trabalhamos com 
atores e colaboradores de diversas cidades. Temos uma frequência 
de intercâmbios e pensamos em longo prazo. Temos continuidade 
e repertório. Nunca pensei em nada além de criar minhas obras  
junto com meus parceiros, antigos e novos. Não fiz estratégia. 
Atuo na dimensão do coletivo, que é a perspectiva do teatro e sua 
maior revolução.

Você é formado pela EITALC. O quanto essa experiência, diga-
mos, descentrada dos eixos americano e europeu, influencia no 
seu trabalho?
A EITALC é uma escola criada em Cuba, com representantes de 
diversos países. Sua sede ficava na Cidade do México. O modelo 
itinerante e o diálogo com a antropologia nos proporcionava a ex-
periência com diversos campos da arte e com culturas diferentes. 
Não é uma escola tradicional, na qual você se forma depois de um 
período determinado. Cada um determina o seu tempo e a sua 
trajetória. Tive a chance de encontrar grandes mestres do teatro 
da América Latina e também de países de outros continentes. Foi 
uma experiência radical, de aprendizado humano e artístico, de 
convivência com diferenças culturais, históricas e sociais. De afir-
mação da identidade na perspectiva do outro.

Por outro lado, você tem uma intensa parceria com dramaturgos 
e companhias francesas. Como se dá esse trânsito, esse processo 
de escrever para montagens francesas e adaptar peças francesas 
no Brasil?
Sempre com a perspectiva do outro. Olhar em nossa direção atra-
vés do olhar do outro. E isso no Brasil ou fora dele. De alguma 
maneira o deslocamento está no meu DNA. Vários fatores me 
levaram à França. Giovana Soar, uma das minhas parceiras na 
companhia brasileira, morou alguns anos em Paris e me estimu-
lou neste diálogo. Logo começamos a encontrar em alguns textos 
de autores contemporâneos franceses pontos de ligação, questões 
comuns ao nosso trabalho, além de um olhar para a dramaturgia 
que desdobrava nossa pesquisa em outras direções. Entre 2004 e 
2006, montamos peças a partir de textos de dois autores inédi-
tos aqui: Phillipe Minyana (Suíte 1) e Jean-Luc Lagarce (Apenas 
o fim do mundo). Sempre fazendo um esforço de publicação dos 
textos e de circulação das ideias. Depois disso, Lagarce teve vá-
rias montagens no Brasil, o que me deixa muito feliz, pois ele é 
um autor indesviável, um clássico contemporâneo, em qualquer 
parte do mundo. Montei, ainda, em 2011, Isso te interessa?, uma 
versão adaptada por mim e pela Giovana de Bon, Saint-Cloud, de 
Noëlle Renaude e, em 2012, Esta Criança, um texto do Joël Pom-
merat, um grande autor/encenador francês. Além disso, escrevi 
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e colaborei em algumas peças em Paris e em Limoges, fiz uma 
versão de Os três porquinhos para a Comedie Française, dirigida 
pelo Thomas Quillardet e, com a companhia brasileira, fizemos 
alguns trabalhos em colaboração com artistas e coletivos de lá, o 
mais recente e ainda em turnê, inédito no Brasil, chama-se Nus, 
ferozes e antropófagos.

A companhia brasileira de teatro é responsável por trazer peças 
de autores contemporâneos inéditos no Brasil. Como acontece 
essa seleção? Fale um pouco sobre a sua aproximação com ar-
tistas como Joël Pommerat, de quem você dirigiu o Esta Criança 
(2013), e  Ivan Viripaev, de quem dirigiu Oxigênio (2010).  
Montamos esses autores por afinidade e desafio. Por entender que 
em nossa trajetória faz sentido desdobrar nossas questões em diá-
logo com as obras desses artistas. Não ficamos procurando peças 
para montar. A continuidade da pesquisa e do trabalho de criação 
e circulação nos leva até o próximo projeto. Sempre é assim. Um 
trabalho determina o outro. Não há estratégia. Há pesquisa e cria-
ção. Foi assim também em Oxigênio, de Ivan Viripaev e em Esta 
Criança, de Jöel Pommerat. Traduzir do russo e do francês. Enten-

te exercendo diversas funções. No entanto, há sempre novas par-
cerias acontecendo e que trazem outros atores e técnicos à pro-
dução. Como esse trânsito é pensado no dia a dia da companhia? 
Como essas novas parcerias são firmadas? Essa variedade de 
projetos e, consequentemente, de participantes nesses projetos, 
altera a forma de trabalho da companhia, ou há uma espinha 
dorsal mais fixa, necessitando a adaptação de quem chega?
Temos várias peças que convivem, assim como diversos artistas e 
técnicos que integram a companhia. Há um núcleo fixo e há os co-
laboradores. Nossa sede é em Curitiba, e trabalhamos com gente 
de toda parte. Cada trabalho abre-se também a novos encontros e 
parcerias. Temos feito coproduções, como é o caso de Esta Crian-
ça e Krum, com a Renata Sorrah, e Nus, ferozes e antropófagos, com 
o Coletivo Jakart e o Centro Dramático Nacional de Limoges. A 
companhia é também toda essa constelação que forma as equipes 
de cada peça. Sempre buscamos reincidir, reencontrar, repetir, se-
guir juntos, mas ao mesmo tempo se abrir, criar novos vínculos, 
novas amizades artísticas. A permeabilidade associada a um forte 
conceito artístico é a base da nossa maneira de existir.

der como recriar essas obras em nossa língua, já que ambas são de 
universalidade radical – e, principalmente, entendê-las no sentido 
da nossa dramaturgia, dos discursos subterrâneos que engendram 
e perpassam todos os meus trabalhos, seja a partir de um texto 
meu ou de outro autor –, é o motor do processo. A dimensão so-
nora e política dos textos de Viripaev, assim como a concisão de 
linguagem e visão radical do humano em Pommerat, ambos em 
diálogo com o real em formas teatrais não realistas, tem tudo a 
ver com o trabalho que venho fazendo com a companhia desde 
sempre.

A nudez  é um elemento cênico complexo, pois, apesar do apa-
rente liberalismo na questão, ainda somos um público bastan-
te apegado ao tabu. Na peça Isso te interessa? (2011), a nudez é 
um importante elemento dramatúrgico. Houve algum processo 
diferente no seu trabalho para se conseguir tal despojamento e 
entrega dos atores?
A nudez é um elemento como outros. Há inclusive o desgaste cul-
tural dessa ideia. É difícil ultrapassar a camada cultural da nudez 
e torná-la concreta, apenas o que ela é. Para mim foi uma decisão 
artística fundamental para chegar à sensibilidade que eu buscava 
com essa peça. A consciência disso foi suficiente. Tomei a decisão 
dez dias antes da estreia. Conversamos, e os atores entenderam 
perfeitamente. Não houve resistência, mas diálogo, entendimento 
e um trabalho delicado de preparação. Tudo em prol da potência 
da peça e de sua dimensão em relação ao público. A entrega é 
necessária com ou sem roupa. A nudez, de certa forma, nos meus 
espetáculos, sempre existe, inclusive a minha. Com ou sem roupa. 
Em Isso te interessa?, o retorno de público mais frequente e co-
movente que temos é o de que as pessoas esquecem que os atores 
estão nus ou o que se vê são pessoas de verdade e não simulacros. 
Nossa peça tem uma concisão profunda; tudo o que está ali é es-
sencial. O fato de os atores estarem nus faz parte disso.

Ao se observar a ficha técnica das produções da companhia bra-
sileira de teatro, alguns nomes se repetem desde o início, tais 
como Nadja Naira, Giovana Soar e Ranieri Gonzalez, geralmen-

Na peça Krum (2015) você dirige um elenco bastante diverso. No 
entanto, gostaríamos que você nos relatasse como é dirigir quatro 
atrizes tão díspares e potentes como Renata Sorrah, Grace Passo, 
Inês Viana e Cris Larin?
São grandes artistas, grandes atrizes, grandes mulheres. Todos os 
atores que integram o elenco de Krum têm trajetórias muito bo-
nitas no teatro e já tinham, de alguma maneira, direta ou indire-
tamente, proximidade comigo e com a companhia. Renata é uma 
parceira pra vida, alguém que torna inesquecíveis os processos, 
uma mulher de teatro, uma mestra que melhora todos e tudo por 
onde passa, dona de um repertório sublime e de uma sensibilidade 
rara. E, sem exagerar e entendendo as devidas diferenças, poderia 
dizer o mesmo de cada uma delas. Grace Passô, Cris Larin e Inez 
Viana são artistas brasileiras grandiosas. São singulares; tem um 
trabalho próprio. A voz delas reverbera em muitos níveis. É uma 
felicidade pra mim conviver e trabalhar com elas. Cada pessoa é 
um mundo que reflete de maneira única a humanidade toda. Crio 
todos os dias um pensamento sobre o teatro. Todo processo tem 
suas particularidades, seus códigos, sua língua. Tenho obsessões, 
insistências, perseveranças. Há alguma coisa que vai em direção a 
todos da mesma maneira, mas há também uma língua, uma escu-
ta e uma sensibilidade diferente para cada uma dessas atrizes. 

Permeabilidade e dramaturgia expandida são palavras que você  
usa para demarcar um ponto de apoio de suas pesquisas. Gosta-
ríamos que você nos falasse um pouco mais sobre esses conceitos 
e suas aplicações?
Muito pode-se falar sobre isso. O teatro é necessariamente uma 
experiência entre pessoas. O tempo de duração de uma peça é 
tempo de vida e, como tal, deve ser intenso, repleto de pulsação 
e fluxo entre palavras, sons, ações, imagens, silêncios e pessoas. 
A permeabilidade de sentidos e o entendimento de que cada ele-
mento que integra uma obra são parte significativa dela e contri-
buem para que sua percepção seja ampla e potente é o que pode 
determinar um conceito expandido de dramaturgia. O texto é um 
aspecto muito importante, mas não é tudo. Há um campo com-
plexo de articulação de linguagem que, bem entendido, pode in-
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cluir a palavra, mas que leva em consideração, muitas vezes sem 
hierarquia, todos os outros elementos que compõem a obra. E é 
aí que dramaturgia e encenação tornam-se indissociáveis. Essa 
indissociabilidade existe quando os dois campos se permeiam e, 
em alguns casos, se confundem, se misturam. Nos meus proces-
sos criativos há uma parcela considerável da experiência que se 
localiza nesse “entre”, nessa fissura. O que é do dramaturgo, o que 
é do encenador e o que é do dramaturgo/encenador? Isso tudo 
inclui também como pensar a construção da presença do ator. A 
presença é manifesta sempre na dimensão do outro. Alguém sozi-
nho numa sala vazia não existe, a não ser que tenhamos a notícia 
de que há alguém sozinho numa sala vazia. A presença se dá pela 
notícia que tivemos. A notícia desencadeia a percepção de que há 
alguém dentro daquela sala vazia. Podemos fabular sobre quem 
é, como foi parar ali, o que faz etc. Nossa imaginação a respeito 
desse alguém é o que determina a sua existência e, por conseguin-
te, sua presença. Ela se dá em relação a nós, que somos o outro. 
Acontece da mesma maneira se estamos diante de um ator em 
cena. Este manifesta sua presença por meio da nossa percepção 
sobre ele. Existimos sempre em relação ao outro. No teatro, isso 

teatro, dos grupos, companhias e coletivos, de trabalho continua-
do, que declaram sua importância na sociedade, seu vínculo for-
te com o público, sua vocação para criar formas inventivas que 
escapem dos modelos pré-estabelecidos e que não se restringem 
a circuitos ditos alternativos, mas circulam em instâncias varia-
das e alcançam visibilidade e legitimidade. Tudo isso, ao longo 
do tempo, potencializa a qualidade das experiências artísticas e 
cobra da sociedade e das políticas públicas um reconhecimento à 
sua altura.

Você acabou de voltar de uma temporada na França. Pode falar 
um pouco sobre essa experiência?
Desde 2006 tenho vínculos com a França. Eles começaram por-
que montei dois textos de autores franceses inéditos no Brasil. Em 
2005, Suíte 1, de Phillippe Minyana e, em 2006, Apenas o fim do 
mundo, de Jean-Luc Lagarce. Nesse período fiz muitos contatos 
por lá, durante as pesquisas para a criação dos espetáculos. Em 
2007, conheci o diretor Thomas Quillardet, que veio ao Brasil 
para fazer um projeto ao redor da obra de Copi, cartunista, autor e 
ator argentino radicalizado na França, morto no final dos anos de 

é radical e determinante. Por isso, mais uma vez, a importância 
do conceito de permeabilidade. No meu trabalho com os atores, 
mobilizo sempre a maior elaboração possível, buscando precisão 
e técnica, mas peço que no momento da apresentação esqueçam 
tudo. Precisão associada ao esquecimento e à confiança: paradoxo 
essencial quando penso em experiências permeáveis e expandidas 
na dramaturgia que venho fazendo. O momento da apresentação 
é quando se instaura o acontecimento do teatro, e isso também é 
dramaturgia: inscrever acontecimentos no espaço e em relação às 
pessoas, produzindo múltiplos sentidos.

Marcio, com todo esse trânsito por inúmeras experiências estéti-
cas de vários países, como você vê a atual cena teatral no Brasil? 
Quais artistas e companhias, além dos já mencionados, que cha-
mam sua atenção, seja aqueles que se aproximam do seu traba-
lho via inquietação similar ou aqueles que se aproximam justa-
mente pela diferença.
A cena teatral no Brasil é plural. Há gente trabalhando nos quatro 
cantos do país. É muito difícil dar conta de tudo. Viajo muito, mas 
ainda é pouco pra conhecer tanta coisa. Percebo que há diversos 
circuitos, dos mais evidentes aos mais alternativos. Vejo que há o 
legítimo exercício de diálogo com os públicos mais variados, em 
circunstâncias também diversas. De um modo geral, sinto que 
nosso teatro é descomplexado, no sentido de que nos autorizamos 
a fazer qualquer coisa, sem pudor, sem reverência a valores cultu-
rais arraigados. Podemos inventar quebrando regras, devorando 
referências, transformando o real. Criamos com muito pouco. Isso 
tudo eu vejo como qualidade. Claro que o outro lado disso pode 
apontar para uma espécie de diletantismo, que também existe. 
Há gente inventando a roda. Mas, em geral, vejo potência na nos-
sa liberdade descomplexada. É difícil citar nomes. São tantos. O 
que acho importante dizer é que a maioria dos artistas que segue 
propondo experiências significativas tem em comum o fato de re-
pensar as relações com o público, buscar novas formas de drama-
turgia, aprimorar os modos de produção vinculados aos modos 
de criação, entre outras coisas. Nos últimos 15 anos, pelo menos, 
foi se criando lucidamente uma espécie de ética de afirmação do 

1980, pertencente a uma geração de artistas geniais, muitos desa-
parecidos em virtude da aids. Nesse mesmo período, eu também 
pesquisava o Copi, junto com a companhia brasileira. Acabamos 
colaborando com o Thomas e fizemos juntos o projeto, que in-
cluiu uma peça dirigida por ele, um ciclo de leituras dirigidas por 
mim, pela Giovana Soar, que também traduziu uma das peças, e 
por outros diretores convidados, uma exposição de desenhos e o 
lançamento, pela editora 7 Letras, de três peças que traduzimos. 
Isso tudo aconteceu em Curitiba e no Rio. A partir daí o intercâm-
bio foi se desdobrando. Em 2009, fizemos uma criação em Paris, 
no Théâtre Maison de la Poésie, com o Coletivo Jakart e outros ar-
tistas convidados, em torno de 25 pessoas, entre franceses e brasi-
leiros. Um trabalho bilíngue ao redor da obra do Paulo Leminski, 
que também traduzimos para o francês. Depois disso realizamos 
em Curitiba, no mesmo ano, um fórum sobre clássicos, incluindo 
companhias e artistas convidados da França e do Brasil. E por aí 
vai... As parcerias são duradouras e têm muitos desdobramentos. 
Além do meu trabalho pessoal como autor, que fui desenvolvendo 
na França, criamos um espetáculo chamado Nus, ferozes e antro-
pófagos, ainda inédito aqui, fruto dessa longa parceria com o cole-
tivo Jakart, o Thomas e o diretor Pierre Pradinas. A peça continua 
em turnê pela França e deve estrear por aqui ainda este ano. Essa 
troca tem sido muito potente e nos dá a chance de nos ver de 
fora, de tensionar as percepções culturais, de expandir a língua 
e a linguagem e de dar sequência ao nosso trabalho de criação e 
pesquisa.

Algumas artes mais, outra menos, mas de um modo geral o tea-
tro, tal qual o cinema, por suas naturezas coletivas, necessita de 
apoio financeiro via Leis de Incentivo à Cultura. Recentemente 
tivemos uma polêmica por conta da aprovação, via Lei Rouanet, 
de um projeto que visava à biografia da cantora Cláudia Leit-
te. Como você vê essas leis em nosso país? Em seus périplos pelo 
mundo, chegou a conhecer algum modelo que julga adequado?
Não há modelo perfeito. Todos necessitam de aprimoramento e 
transformações que acompanhem a dinâmica da sociedade. No 
Brasil, as leis de incentivo são muito importantes, já que viabi-

Isso te interessa?, 2011. Foto: Elenize Dezgeniski.
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lizam a maior parte das ações culturais e artísticas. Mas não são 
exatamente um exemplo de política pública para as artes e para 
a cultura. Isso ainda não temos. E é urgente que avancemos nes-
se sentido! Não podemos mais esperar. O país precisa reconhecer 
definitivamente a dimensão da sua cultura, assim como a força 
e a singularidade da sua produção artística. E reconhecer signi-
fica, entre outras coisas, viabilizar, fomentar, financiar, ampliar, 
incluir, estimular, distribuir, descentralizar, pensar. É preciso, no 
entanto, separar o que é da cultura e o que é da arte. São campos 
distintos que podem ter zonas de confluência. A criação artística 
não pode ser baseada sempre em conceitos de economicidade e 
de lucro. Devem, portanto, ter viabilidade por meio de políticas 
públicas. Um produto cultural que tem desdobramentos financei-
ros lucrativos talvez possa andar sozinho. Cláudia Leitte é uma 
cantora que não precisa de dinheiro público. É evidente. Mas é 
complexa a questão. Quais são os critérios para se determinar o 
que é ou não passível de integrar as políticas públicas. Isso é uma 
discussão fundamental. Cabe ao Estado e à sociedade tomarem 
para si as decisões de âmbito público. Não cabe ao mercado deci-
dir onde investir esse dinheiro. Em países onde a cultura é leva-
da a sério, investe-se dinheiro público diretamente e em volumes 
consideráveis, mas dentro de um pensamento de política pública, 
que prevê continuidade, formação, apoio à criação, produção, cir-
culação, descentralização etc. É assim em países como a França e 
a Alemanha, por exemplo. Claro que não são perfeitos e que tam-
bém precisam se transformar de tempos em tempos. Nós devemos 
criar essa consciência e afirmar o lugar da arte e da invenção no 
nosso país, como prioridade, com dimensão pública, como direito 
e fruição, como cidadania. Isso é dever do Estado e compromisso 
de cada um de nós.

Poderia falar um pouco sobre a peça  projeto brasil e sobre a peça 
que resultou desse trabalho?
A peça projeto brasil, assim em minúsculas, é fruto de uma longa 
trajetória de leituras, convivência em sala de ensaio e viagens pelo 
país. É a nossa peça mais recente. Tem dramaturgia própria. É um 
conjunto de ações e performances que se articula ao redor da ideia 
de múltiplos discursos e da reverberação de vozes reais. São im-
pressões subjetivas a partir do nosso olhar para o Brasil. Não é e 
nem pretende ser um retrato do país. É uma peça de invenção; tem 
aspectos sensoriais e de criação de imagem. Propõe ao público a 
convivência com diferentes formas dramatúrgicas e pontos de vis-
ta. É um projeto que prevê desdobramentos e que vai gerar novas 
criações. Revela um momento importante na trajetória da compa-
nhia. Tem um aspecto político evidente e um forte diálogo com o 
real. Um trabalho que estamos vivenciando agora com o público 
de várias cidades do país e logo também, no final do primeiro se-
mestre, em outros países. Ainda é cedo para falar muito sobre a 
peça, pois as primeiras temporadas de um trabalho são também 
um momento sensível de criação, ajustes, entendimento. Precisa-
mos agora nos concentrar, ouvir e receber o retorno das pessoas 

do público, o que tem acontecido de maneira muito intensa e ca-
lorosa. É frequente termos contato com nosso público no decorrer 
dos processos, por meio de oficinas, mostras públicas e ensaios 
abertos. Em todos os trabalhos tem sido dessa maneira, em maior 
ou menor medida. No projeto brasil, tivemos o público presente 
em todas as etapas, desde os primeiros exercícios, passando pelos 
seminários, alguns ensaios e encontros, até a pré-estreia e, final-
mente, a estreia e as primeiras temporadas. Além disso, as pessoas 
nos escrevem via redes sociais e site da companhia. Na temporada 
de Curitiba, sempre oferecíamos chope e conversa com o público 
na saída do teatro. Os teatros precisam voltar a ser espaços de en-
contro e convivência. Precisam ser acolhedores. O projeto brasil 
tem nos dado a chance de relação forte com públicos diversos. Em 
Manaus, fizemos sessões lotadas no Teatro Amazonas, que é mag-
nífico, uma obra de arte brasileira, com pessoas de todas as classes 
sociais, vibrando juntas. Temos colecionado histórias e imagens 
inesquecíveis desde o início desse processo.

Alguns estudos atuais sobre teatro pós-dramático, infradramá-
tico, performativo têm em comum uma mudança da representa-
ção para a presentação. Como você avalia essa mudança e como 
está sendo refletida nos projetos da companhia?
Essas classificações estão muito longe de dar conta do que signifi-
ca o fenômeno do teatro em sua dimensão relacional e de convi-
vência. São categorias e conceitos que tentam teorizar instâncias 
que existem dinamicamente e estão em constante transformação. 
Há um enorme hiato entre essas definições e o acontecimento tea-
tral no calor da hora e nos processos criativos. Vejo, por exemplo, 
a ideia de pós-dramático como uma tentativa historicista de iden-
tificar tendências de um certo período. O que, em si, tem grande 
valor. Mas afirmar que esta ou aquela peça é pós-dramática me pa-
rece realmente sem sentido. Não quer dizer nada. No entanto, res-
peito o trabalho de pensadores que ampliam as possibilidades de 
entendimento do teatro. O problema, muitas vezes, é a interpreta-
ção que se faz desses textos, reduzindo-os a fórmulas e modismos 
superficiais. Daí a muito recorrente reprodução de modelos e cli-
chês nas práticas contemporâneas do teatro. Pensar o conceito de 
apresentação, alçando-o ao nível da dramaturgia, tem sido uma 
das bases dos meus estudos e criações. Entendo que o momento 
no qual um acontecimento se instaura entre as pessoas – a partir 
de uma espécie de língua própria, com seus códigos, movimentos 
e zonas de percepção singulares, este instante único, que pode ter 
a duração de uma peça inteira, este tempo no qual todos os ele-
mentos confluem para criar uma obra – é o momento em que o te-
atro se realiza plenamente, como dramaturgia, como experiência 
de presenças compartilhadas, como escrita e como inscrição. É no 
“entre” que tudo acontece. A apresentação não é apenas a conclu-
são de um resultado. É o ato criativo por excelência. O ato gerador.

Num artigo sobre a peça Vida, Luciana Eastwood Romagnolli 
cita um caderno de ensaio, no qual você faz uma pergunta e dá 
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a seguinte resposta: “O que é real em cena? O que é real é aquele 
ator ali”. Se o ator é o real em cena, como é a preparação dos 
atores da companhia? Você poderia nos falar sobre o processo de 
pesquisa e ensaio?
Cada peça tem suas especificidades, assim como cada ator é um 
universo singular, diferente de todos os outros. Então, posso di-
zer que a cada trabalho renovo minhas práticas e os processos 
se determinam como experiência única. No entanto, é evidente 
que tenho, considerando minhas obsessões e estudos, caminhos, 
técnicas e práticas que desenvolvo com os atores e que aprimoro 
ao longo do tempo. Trabalho, como já disse anteriormente, com 
um paradoxo fundamental: elaboração técnica e precisão por um 
lado; esquecimento e confiança por outro. Extremos que parecem 
não conviver, mas que busco diariamente estabelecer como ação 
e pensamento no trabalho do ator. A pesquisa é algo que acontece 
constantemente e perpassa todos os trabalhos, como um rio sub-
terrâneo.

Em 2006, no programa da peça Apenas o fim do mundo você 
escreveu “Nosso individualismo pós-moderno envelheceu, ficou 
mais estúpido. O tempo é curto e ‘o mundo já não importa se não 
tivermos forças pra continuarmos escolhendo algo verdadeiro’, 
se não tivermos a capacidade de fazer ressoar alguma voz que se 
escute, se não dermos algum sinal de vida ‘inútil’, sensível, que 
existe no movimento em direção ao outro, apenas isso, e nada 
mais.” Dez anos depois, essa proposta continua valendo? As suas 
peças continuam propondo essa “inutilidade”? As palavras ain-
da não atingem ninguém?
Sim, tudo continua valendo e sempre se renovando. Pensar a arte 
na perspectiva da utilidade, sobretudo numa sociedade como a 
nossa, cada vez mais utilitarista, corroída por um capitalismo 
avassalador e massificante, é um enorme equívoco. Arte não é 
para “dar certo” ou “funcionar”. Um artista não deve ser “eficiente” 
ou “produtivo”. Uma obra não deve “servir” a propósitos ou “pas-
sar uma mensagem”. Não existe para dar lucro, ainda que possa 
gerar divisas. A arte tem compromisso com o desconhecido, o im-
ponderável, o risco, o abismo. Criamos obras de arte porque não 
sabemos. Palavras não existem para atingir ninguém. Armas atin-
gem, palavras ressoam, articulam-se, geram sentidos, ampliam a 
experiência humana, reinventam o mundo. Não crio peças porque 
quero dizer coisas. Crio e então digo, simplesmente. Não quero 
atingir ninguém, mas sei que existimos na relação com o outro. 
Esta é o lugar do teatro.

Estamos vendo uma enorme expansão de cursos de artes cênicas 
em todos os níveis. Escolas independentes, escolas formais e um 
recrudescimento considerável na academia. Cursos de gradua-
ção e pós-graduação se espalham Brasil afora. Existe no senso 
comum uma divisão entre prática e teoria. Pesquisadores como 
Renato Ferracini e Antônio Araújo, por exemplo, têm nos mos-
trado que esta questão pode ser superada. Como você vê esse con-
texto?

As escolas são muito importantes. A diversidade delas ainda mais. 
A formação nas artes deve ser plural. Inventar modelos e aprimo-
rar experiências que aproximem teoria e prática é fundamental. 
Penso que é função da academia criar diálogo com a comunidade, 
com a cidade, com o mundo aqui fora. E isso tem acontecido cada 
vez mais. Assim como o contrário também é verdade, pois há um 
fluxo grande de artistas que tem levado suas práticas para o cam-
po do desenvolvimento teórico. Os conceitos de pesquisa nas artes 
têm sido discutidos em níveis mais interessantes do que há alguns 
anos. Há um vai e vem entre prática e teoria, entre criação artística 
e academia, que é mais intenso e estimulante, e que melhora tudo. 
Vejo com entusiasmo as escolas livres, como a de Santo André 
ou o formato em módulos de prática como a SP Escola de Teatro, 
convivendo com modelos mais tradicionais e igualmente potentes 
como o da EAD ou da maior parte dos cursos em universidades. 
Percebo que nos últimos anos os diálogos têm sido mais intensos 
e as fronteiras menos marcadas.

Ao iniciar um novo trabalho, qual é a primeira inquietação que 
surge? Claro que cada trabalho resultará em uma inquietação 
distinta. No entanto, há algum ponto primordial a cada começo?
O desconhecido me seduz bastante. Aquilo que não sei. Nunca 
sigo uma linha reta que vai da ideia à realização. Não vivencio 
processos em que estabeleço tudo no começo, planejando deta-
lhadamente na cabeça o que será a peça e depois apenas execu-
to em etapas. Não entendo a criação artística dessa maneira. Eu 
me vejo sempre num campo aberto com a sensibilidade aguçada, 
permeável a tudo. O trajeto tem sempre um relevo acidentado. 
Avanço e recuo incessantemente. Produzo muito material que 
jogo fora. Uma peça é uma espécie de condensação de um ma-
terial muito mais vasto, que fica de fora, mas que é essencial para 
a potência do que resta. Sinto que as decisões se fazem no fluxo 
de um processo contínuo que se desdobra em outros, como um 
rizoma. Posso escolher entre muitas vias, mas, a cada momento, 
fica evidente por onde ir. Isso tem a ver com escuta, consciência, 
continuidade, obsessão, entusiasmo. Nós diante de algo que ainda 
não existe. Ainda.

Oxigênio, 2010/2013. Foto: Elenize Dezgeniski
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[o] Perfil de Grupo

Desafios? Sim... Por Que Não?!!!
Por Janine Koneski de Abreu

O enfrentamento de desafios é uma das características mais mar-
cantes do grupo Teatro Sim... Por Que Não?!!! Provavelmente não 
é daquelas marcas que ficam claras a cada vez que as cortinas se 
abrem, mas é absolutamente perceptível para quem acompanha a 
trajetória do grupo. Próximo dos 30 anos de formação, a ser com-
pletado em 2016, o Teatro Sim conta com uma sólida história, pre-
enchida por diversos estilos, gêneros e formas teatrais. A intenção 
dos integrantes do grupo é, ainda, manter o trabalho de aprimora-
mento constante de seus participantes.

Em um dos releases de apresentação do grupo para a im-
prensa, é informado que o interesse do Teatro Sim é o investimen-
to na experimentação e na pesquisa de diferentes linguagens. E a 
explicação do texto sobre o trabalho do grupo não está incorreta: a 
comprovação está em uma dezena de encenações e montagens em 
diferentes formatos realizados até agora. As Aventuras do Mestre 
Nasrudin, montado em 1992 e dirigido por José Ronaldo Faleiro, 
tem trabalho de bonecos, sombra e máscaras. O Teatro do Absur-
do aparece em Paralelos, cinco textos curtos, montado pelo grupo 
em 1995. O texto de Harold Pinter é dirigido por Júlio Maurício. 
A Farsa do Advogado Pathelin, texto de autor desconhecido, mon-
tada em 1996 e dirigida também por Júlio Maurício, como o pró-
prio nome insinua, é uma farsa medieval. Livres e Iguais, de 1999, 
apresenta o Teatro de Formas Animadas e tem roteiro e direção 
de Júlio Maurício, Nini Beltrame e Nazareno Pereira. Em 2001, foi 
montado o espetáculo Rei Frouxo, Rei Posto, de Perito Monteiro, 
dirigido por Júlio Maurício, para espaços não convencionais. ...E 
o Céu uniu Dois Corações, texto de Antenor Pimenta, com dire-
ção da renomada professora da Unicamp (Universidade Estadual 
de Campinas) Neyde Veneziano, feito em 2005, é um melodrama 

clássico do circo-teatro brasileiro. Um mimodrama que une per-
formance e pantomima, O Pupilo quer ser Tutor, texto de Peter 
Handke e direção de Francisco Medeiros, estreou em 2007. O gru-
po fez em 2010 a tragicomédia A Vida como Ela É, cinco crônicas 
de Nelson Rodrigues adaptadas para o teatro, que foi dirigida por 
Luiz Arthur Nunes. Em 2014, o Teatro Sim montou O OIho Azul 
da Falecida (um vaudeville), comédia inglesa de Joe Orton, dirigi-
da por Neyde Veneziano. 

No ano passado, estreou também o drama contemporâneo 
Hipotermia, de Max Reinert, dirigido por Júlio Maurício. “Essa 
guinada de linguagem a cada montagem é estimulante”, conta 
Nazareno. “É um constante desafio, é um risco... Força a gente a 
pesquisar mais”, conclui animado. Hipotermia é um monólogo ab-
solutamente intenso e que conta com Nazareno Pereira em cena. 
A montagem foi realizada também para comemorar, em 2014, os 
30 anos de sua carreira como ator.

Uma das frases de Júlio Maurício explica bem a função da 
experimentação para eles: “O teatro exige suor, se aprende fazen-
do.” E, tal como um lema, o pessoal do Teatro Sim segue remando 
contra a sua própria maré, ou seja, se desacomodando dos lugares 
a que estava habituado, aprendendo o que não era sabido e des-
cobrindo novas formas e linguagens ainda não visitadas. Encarar 
desafios e desassossegar-se para eles são como experiências que 
trazem ainda mais para perto os tons teatrais. “Não consigo de-
sassociar a minha vida pessoal do teatro. É como respirar, tem a 
ver com reflexão”, revela Júlio, que junto com Nazareno Pereira 
formou-se em Artes Cênicas na primeira turma na Universidade 
do Estado de Santa Catarina (Udesc), em 1990. “A universidade 
te faz pensar. A gente era rato de teatro. Assistíamos a cerca de 20 

Hipotermia, Nazareno Pereira, 2014. Foto: SérgioVignes Livres e Iguais, 1999. Manipuladores: Leon de Paula, Nazareno Pereira 
e Mhirley Lopes. Foto: Cleide de Oliveira
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peças de teatro em São Paulo a cada ano”, revela. “Mas quem não 
tem desassossego”, conforme sentencia Nazareno, “não tem que 
fazer teatro”. “Quando não consigo resolver algo que o diretor da 
peça quer, aquilo me angustia muito e digo que não vou mais fazer 
teatro, mas quando o espetáculo estreia já estou pensando na pró-
xima montagem”, conta Nazareno, que é um dos principais e mais 
constantes atores do grupo. 

O grupo foi formado a partir de oficinas de Teatro do SESI 
(Serviço Social da Indústria), ministradas pela atriz Margarida 
Baird, em 1986, funcionando até 1988. Os colegas de Curso de Ar-
tes Cênicas Júlio e Nazareno haviam decidido montar um grupo 
para participar de editais feitos pelo Governo do Estado. Marga-
rida havia deixado o trabalho no SESI e começou a participar das 
montagens deles. Era 1990 e Margarida sugeriu que os rapazes re-
tomassem o nome do grupo criado em suas oficinas: Teatro Sim... 
Por Que Não?!!! E  o grupo, com a nova formação, fez sua primeira 
montagem em 1992: As Aventuras do Mestre Nasrudin.

Antes disso, os alunos do SESI haviam montado Os Ciúmes 
de um Pedestre, de Martins Pena, em 1986; Projeto Poema: Vini-
cius de Moraes, em 1987; A Arca de Noé e Helena Baraúna, seus 
Amores, suas Dores, ambos com direção de Margarida Baird, sen-
do que o último contou também com o ator e escritor Márlio Sil-
veira na direção. Ambas as peças são de 1988.

Mas o gosto pelas experimentações surgiu por meio dos 
contatos dos integrantes do grupo com profissionais e professores 
de teatro de outros locais, principalmente nos festivais de teatro de 
Blumenau (SC), dos quais o pessoal do grupo participou a partir 
de 1993. Eles, então, decidiram convidar pessoas de fora para tra-
balhar com o Teatro Sim... Por Que Não?!!! “Cada montagem era 
mais conhecimento”, concordam os integrantes em coro. A conhe-
cida e premiada figurinista Norma Ribeiro fez os trajes farsescos 
para A Farsa do Advogado Pathelin. “Mas a verba para a montagem 
era pequena, e quando estreamos já não tínhamos dinheiro. Então 
a Norma veio assistir à estreia com dinheiro próprio!”, confessa 
Júlio, um pouco envergonhado. Também para a montagem do es-
petáculo A Farsa do Advogado Pathelin, Neyde Veneziano realizou 
uma oficina farsesca e acabou supervisionando a direção feita por 
Júlio Maurício. A professora de Expressão Vocal e Canto da Uni-
camp, Sara Pereira Lopes, também esteve presente nas montagens 
do grupo. Ela realizou oficina para a trupe como preparação para 
a montagem de ...E o Céu uniu Dois Corações. Entre os principais 
resultados destas primeiras “intromissões de pessoas de fora do 
grupo” ficou o gosto pela mudança de linguagem, ou por várias 
dessas diferentes manifestações. 

Os professores da Udesc, que auxiliaram na formação pro-
fissional dos membros do grupo em Artes Cênicas, também es-
tiveram presentes nos trabalhos. Biange Cabral, Valmor (Nini) 
Beltrame e Ronaldo Faleiro sempre foram convidados para con-
sultorias, direção e até para a confecção de textos. Faleiro dirigiu, 
em 1992, As Aventuras do Mestre Nasrudin. Nini Beltrame, junto 
com Júlio Maurício e Nazareno Pereira, criaram o texto de Livres e 
Iguais, montado e encenado pelo grupo a partir de 1999. 

Talvez um dos trabalhos ainda mais ousados do grupo te-
nha sido as caravanas para os festivais itinerantes de teatro. Neste 
ano, com o patrocínio do Governo do Estado de Santa Catarina 
por meio do Funcultural, o Teatro Sim... Por Que Não?!!! levou 
cinco peças de teatro (Dona Eu-Lália, A Farsa do Advogado Pathe-
lin, Histórias de Mauro, A Garota da Capa e Hipotermia) a cinco 
municípios catarinenses, abrangendo diferentes regiões do esta-
do entre os meses de outubro e novembro. São dois espetáculos 
para todas as idades: um infantil e dois para maiores de 14 anos. 
O primeiro festival itinerante, então de Repertório, ocorreu em 
2011, e “Pathelin de A a Z”, em 2012 e em 2013 visitou 54 cidades 
catarinenses, incluindo os 10 municípios com os menores PIB’s 
(Produto Interno Bruto) do Estado, possibilitando, assim, que 
muitas pessoas que nunca tiveram possibilidade de assistir a uma 
peça pudessem estrear na plateia. “Atualmente temos a intenção 
de, além de viajar para as grandes cidades, priorizar ainda mais os 

pequenos municípios”, garante Júlio. Eles contam que nos meno-
res municípios pelos quais passaram nunca tiveram menos de 300 
pessoas que assistiram aos seus espetáculos. E os números dessa 
turma são excepcionais: Livres e Iguais, que já contou com plateia 
de 700 pessoas, hoje já passa de mais de 400 apresentações, e A 
Farsa do Advogado Pathelin já foi encenada mais de 500 vezes.

A história do grupo também é repleta de participações em 
festivais de teatro em todo o país. O primeiro prêmio foi recebido 
pelo grupo em 1993. Eles ganharam o prêmio de melhor espe-
táculo no I Festival Isnard Azevedo, em Florianópolis, pela peça 
As Aventuras do Mestre Nasrudin. A Farsa do Advogado Pathelin, 
em 1997, ganhou prêmios no II CONESUL de Teatro, em Pelotas 
(RS), no V Festival Isnard Azevedo, em Florianópolis, na XXV 
FENATA, em Ponta Grossa (PR), e no X Festival Catarinense de 
Teatro, em Concórdia (SC). Em 1999, Livres e Iguais ganhou seis 
prêmios no Isnard Azevedo, inclusive o de melhor espetáculo in-
fantil. Em 2000 também a montagem Livres e Iguais foi premiada 
no Festival Internacional de Teatro de São José dos Campos (SP), 
desta vez em quatro categorias, entre elas a de melhor espetácu-
lo infanto-juvenil e ainda o Prêmio Décio de Almeida Prado, es-
colhido pelos jornalistas que cobriam o festival. No mesmo ano, 
pelo IV Festival de Artes Cênicas de Americana (SP), ganharam 
os prêmios de melhor iluminação e o prêmio especial do juri. 

Além das premiações, o grupo participou de várias mostras 
não competitivas, paralelas e de projetos como o Palco Giratório 
do SESC (Serviço Social do Comércio), o Porto Alegre Em Cena 
e o Projeto EmCenaCatarina, também do SESC-SC. A peça Livres 
e Iguais participou da Première Biennale Internationale des Arts 
de La Marionnette, em Paris. Este espetáculo levou, em 2002, o 
Teatro Sim... Por Que Não?!!! ao Palco Giratório do SESC. Eles se 
apresentaram em 10 cidades paranaenses, além de Maceió (AL) 
e Macapá (AP). Em 2009, o Pupilo quer ser Tutor foi apresentado 
também em dez cidades brasileiras, sendo a maioria delas capitais, 
também pelo Palco Giratório. Eles ainda estiveram no Festival 
Nacional de Recife, no Festival de Teatro da Bahia e no Rio Cena 
Contemporânea.

No ano passado, o grupo teve uma feliz surpresa: a profes-
sora Vera Regina Martins Collaço e seu aluno Éder Sumariva Ro-
drigues foram contemplados no Edital Elisabete Anderle de Estí-
mulo à Cultura do Estado de Santa Catarina com o projeto Teatro 
Sim... Por que Não?!!! – 30 anos de uma trajetória comprometida. 
O título é provisório, mas a expectativa é que o livro esteja pronto 
para a comemoração dos 30 anos do grupo. “Pode-se dizer que o 
Teatro Sim... Por Que Não?!!! assumiu uma postura de comprome-
timento com a criação teatral, a busca incessante de desafios, seja 
pela inovação da linguagem cênica ou pela incansável busca de 
recursos financeiros. O grupo não esmoreceu diante das dificul-
dades encontradas; continuam juntando forças para percorrer a 
jornada do fazer teatral sem fronteiras etárias e culturais. O proje-
to dá um pontapé inicial na preservação da memória cênica cata-
rinense ao iniciar o registro da trajetória desse importante grupo 
catarinense”, adianta Éder Rodrigues.

E há mais: “Ainda há muitas estações a passar”, conta Jú-
lio. “Para o próximo ano, na comemoração dos 30 anos do Teatro 
Sim... Por Que Não?!!!, além do livro, temos um texto maravilhoso 
para encenar”, afirmou ele. O título da nova montagem, obvia-
mente, não foi revelado, porque, se o público souber qual será, 
talvez possa intuir qual a forma ou o gênero da futura montagem. 
E isto não seria conveniente. Deixemos que mais uma vez o Tea-
tro Sim... Por Que Não?!!! nos surpreenda. Mas qual será o desa-
fio desta vez? “Fazer teatro é trabalhoso”, como afirma Nazareno, 
“mas também é muito prazeroso, pois, afinal, todos têm algo a 
dizer”.

O Pupilo Quer ser Tutor, 2007. Nazareno Pereira e Leon de Paula. Foto: 
Cleide Oliveira

A Vida Como Ela É, 2010. Mariana Candido, Berna Santana, Ana Paula 
Possapp, Valdir Silva, Sergio Candido, Nazareno Pereira e Leon de 
Paula. Foto: Cleide Oliveira.

[Janine Koneski Abreu é jornalista e mestre 
em Teatro, Florianópolis, SC]
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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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semos também o “mito da critica”, visto assim: a relação hierárqui-
ca entre um sábio e o duplo objeto a que se dirige. A um tempo 
a obra de arte, a outro, o espectador ou o leitor. A expectativa é a 
de que seja feita a “capacitação” do olhar de incapacitados a partir 
de modelos que, convenhamos, entre nós nem sempre são fáceis 
de precisar, mas que quase sempre estão lá. Modelos que se mo-
bilizam segundo uma ordem baseada na autoridade. Como diz a 
autora ao olhar a crítica jornalística carioca, dentre outras funções 
e consequências está a de uma tendência a “produzir consenso”. 
Uma crítica que, mais afeita à retórica que à poética, está para o 
modo imperativo da ação determinante e determinada, mais que 
para os modos de fundo aberto da poesia.

Diante desses pressupostos, Daniele Avila delinea certo con-
texto em que desenvolve suas notas sobre a crítica de teatro atual, 
tomando como referência a realidade do jornalismo cultural ca-
rioca. E avança para a formulação, naquelas bases sugeridas, de 
várias questões a respeito do estatuto contemporâneo dos agentes 
do teatro. Por exemplo, a atividade comunitária que ele define e, 
ao mesmo tempo, a condição de anonimato do espectador, seus 
modos de encontro e apropriação das obras. Uma fenomenolo-
gia, pode-se dizer, cujo interesse está mais centrado nas coisas em 
trânsito e nas perguntas que dali podem ser formuladas que pro-
priamente na definição estrita dos termos sobre esses assuntos e 
relações.

A função histórica da crítica é explorada na sequência, em 
recorrentes operações de contraste, com vistas ao enraizamento 
da disciplina no ideário burguês e suas variantes; mas também 
com atenção às contraforças que historicamente trabalham a favor 
do desenquadramento. Mesmo dentro de um fazer cuja natureza 
é, para muitos, a valoração “strictu sensu”.  

A essa altura, Daniele anuncia já um ponto dos mais inte-
ressantes, porque de impasse, repercutido no livro: a relação entre 
emancipação intelectual como princípio da crítica ignorante e sua 
resistência em enraizar-se no mundo social. “A igualdade de inte-
ligências só faz sentido no âmbito individual. Por isso o método 
Jacotot não pode ser institucionalizado.” O impasse, salvo engano, 
está no fato de que aqui já não se pode seguir, como explica a auto-
ra, senão na condição de certa utopia da crítica, de uma coisa cuja 
aplicabilidade é improvável se a expectativa for a de um sistema 
(como o da crítica jornalística) que dê conta de uma dinâmica que 
pelo menos até aqui tende a se estabelecer basicamente como re-
dutora, aplainadora e não ampliadora dos sentidos.

E talvez possamos então fazer o caminho de volta em dire-
ção àquela herança da crítica moderna brasileira, com quem de al-
guma maneira, mesmo não explícita, o trabalho da autora dialoga. 
Dentre as diversas questões que essa “utopia da crítica” aventada 
no provocativo estudo de Daniele Avila Small levanta está a da 

  1 Bulhões, Ana Maria de. Idem.

Nota:

valoração. Não há dúvida de que em Jacotot, em Rancière e agora 
na própria autora há uma resistência justificada e fundamental em 
relação às formas de valoração como elemento do trabalho crítico. 
Algo indispensável para a geração humanista de um Décio de Al-
meida Prado, de um Antonio Candido. Estes nunca se recusaram 
a valorar obras e, a propósito, era justo nas operações de valora-
ção que intuíam e realizavam, nos termos possíveis para a época, 
as suas pedagogias da arte. O fato é que sem dúvida a operação 
pedagógica – e com ela o próprio juízo crítico – foi rendida paula-
tinamente às fileiras dos procedimentos mercantis, sobretudo no 
âmbito da crítica jornalística. A ponto de para muitos de nós a 
ideia de crítica significar tão somente o valor, e muitas vezes to-
talmente por fora da argumentação. Estrelinhas nos guias de final 
de semana, bonecos que aplaudem ou dormem nos dizem isso: de 
uma redução drástica do discurso crítico a um dos seus elemen-
tos, em termos tradicionais, a valoração.

Diante de O crítico ignorante, ensaio que desde as suas fon-
tes contorna quase que totalmente esta questão, porque o campo 
de discussão já não é este, resta de todo modo este resíduo, por 
meio de uma oposição não anunciada, mas que está lá: se por um 
lado trabalhar com valorações já é algo fora do arco mais avança-
do, quando se propõe respiros para a práxis da crítica, a abertura 
absoluta ao juízo relativo ainda nos permite continuar chamando 
essa prática de “crítica”? Qual seria esse núcleo duro, talvez inego-
ciável, que demarca o espaço de sobrevivência, mesmo em termos 
novos, da atividade?

Frontal ou lateralmente, as questões que Daniele Avila Small 
propõe neste livro – e o modo como propõe – são um excelente 
chamado e abrem portas generosas para que essa discussão ainda 
truncada e rara entre nós se dê efetivamente.

Foto: Rahael Cassou



12

A crítica teatral de Sábato Magaldi

[o] Resenha

12

É preciso saudar com entusiasmo a publicação de Amor ao 
Teatro (Edições Sesc), de Sábato Magaldi. O livro, organizado por 
Edla van Steen, reúne, em suas impressionantes 1.224 páginas, 783 
textos críticos, escritos para o Jornal da Tarde entre 1966 e 1988. 
Durante 22 anos, Sábato foi crítico teatral desse jornal paulista, 
no qual deixou registrada a história cênica de um período marca-
do por importantes inovações estéticas de artistas, dramaturgos e 
encenadores, porém assombrado pelos desmandos da Ditadura 
Militar e aliviado em seguida pela redemocratização do país.

Ainda que seja impossível, no espaço de uma resenha, dar 
conta de todo o conteúdo que contém um livro tão rico em infor-
mações e reflexões, creio que posso ressaltar suas qualidades, a 
começar pelas características dos textos críticos, construídos com 
elegância estilística, conhecimento profundo da matéria e largue-
za de visão. Sábato se guiava por alguns princípios, que deixou es-
tabelecidos no artigo “Sobre a crítica” (Teatro em Foco. São Paulo: 
Perspectiva, 2008). A seu ver, a primeira preocupação do crítico 
teatral deve ser a de detectar a proposta do espetáculo e julgar se 
ela foi bem realizada, levando em conta o trabalho de todos os en-
volvidos na montagem: o diretor, os intérpretes, o dramaturgo, o 
cenógrafo, o figurinista etc. Ele exige do crítico que saiba escrever, 
que seja claro, objetivo e honesto, sem qualquer tipo de precon-
ceito. E que seja culto, que conheça a história do teatro universal e 
do teatro brasileiro, que estude para que seus julgamentos tenham 
autoridade. Sábato defende ainda um comportamento ético para 
o crítico, que não se deve deixar levar por amizades, inimizades 
ou mesmo pelo mau humor. Até um comentário mais duro pode 
ser feito com respeito e comedimento, ele afirma, para concluir: 
“É que julgo o amor pelo teatro e a boa fé as qualidades primeiras 
da função de crítico.”

Eis aí a fonte do título do livro, que indica não apenas um 
sentimento, mas também um compromisso e uma postura diante 
do espetáculo teatral. “Sobre a crítica”, de Sábato, lembra “O ideal 
do crítico”, de Machado de Assis: ambos os textos discorrem sobre 
uma atividade intelectual que deve estar nas mãos de pessoas pre-
paradas, que saibam de sua importância na vida cultural de uma 
nação.

	 Sábato iniciou sua carreira muito cedo, aos vinte e dois 
anos, no Rio de Janeiro, nas páginas do Diário Carioca. De junho 
de 1950 a setembro de 1953, escreveu algumas dezenas de textos, 
nos quais se posicionou firmemente a favor da modernização do 
teatro brasileiro, desferindo críticas contundentes aos “mestres do 
passado” e elogiando as peças modernas de autores estrangeiros e 
brasileiros. Já nesses anos fez a defesa de Nelson Rodrigues, que 
sofria ataques da crítica moralista e conservadora, ressaltando o 
papel revolucionário que o dramaturgo vinha desempenhando 
desde a estreia de Vestido de Noiva, em 1943. A produção crítica 
desse período, que valoriza as encenações modernas e a figura do 
encenador, como responsável pela unidade artística do espetáculo 
teatral, foi parcialmente transcrita no livro Sábato Magaldi e as 
Heresias do Teatro (Perspectiva, 2012), de Maria de Fátima da Sil-
va Assunção. 

Uma temporada na França, onde fez estudos sobre teatro e 
estética, seguiu-se à atividade crítica no Diário Carioca. De volta 
ao Brasil, Sábato mudou-se para São Paulo, aceitando o convite de 
Alfredo Mesquita para lecionar a disciplina “Teatro Brasileiro”, na 
Escola de Arte Dramática (EAD). Em 1956, começou sua colabo-
ração com o “Suplemento Literário” do jornal O Estado de S. Pau-
lo, que se estendeu por mais de 10 anos, nos quais escreveu sobre 
dezenas de dramaturgos, brasileiros e estrangeiros. Trabalhando 
ao lado de Décio de Almeida Prado, diretor do “Suplemento” e 
crítico teatral do jornal, Sábato dedicava-se ao noticiário, redigin-
do textos mais longos, nos quais preparava o público para assis-
tir a um espetáculo, por meio da análise e interpretação da obra 
de um determinado autor. Essa atividade foi fundamental para 
o seu amadurecimento intelectual, pois lhe exigiu muito estudo 
para escrever sobre os trágicos gregos, Shakespeare e Molière, ou 

sobre autores modernos como Brecht, O’Neill, Pirandello, Sartre, 
Beckett, entre tantos outros, como se vê no livro O Texto no Teatro 
(Perspectiva, 1989). Ao mesmo tempo, como professor de “Teatro 
Brasileiro”, especializou-se na matéria e de suas pesquisas e refle-
xões nasceu o imprescindível Panorama do Teatro Brasileiro, em 
1962, publicado pela Difel.

	 Ao assumir a coluna de crítica teatral do Jornal da Tarde, 
em 1966, Sábato estava preparadíssimo para dar conta do trabalho 
que tinha pela frente. Conhecia as correntes estéticas do passado e 
do presente, bem como as obras dos principais dramaturgos bra-
sileiros e estrangeiros e era espectador assíduo dos espetáculos em 
cartaz. 

	 Em Amor ao Teatro, percebe-se já nos primeiros textos o 
crítico experiente e maduro, capaz de avaliar as qualidades e de-
feitos de montagens importantes do Grupo Oficina e do Teatro de 
Arena e de encenadores como José Renato, Antunes Filho, Gianni 
Ratto, Ademar Guerra, Jairo Arco e Flexa, Amir Haddad, Fauzi 
Arap, Antônio Abujamra, entre outros, ou de reconhecer o talento 
de um dramaturgo estreante como Plínio Marcos, afirmando so-
bre Navalha na Carne: “A literatura teatral brasileira nunca produ-
ziu uma peça de verdade tão funda, de calor tão autêntico, de des-
nudamento tão cru da miséria humana”. Na segunda metade dos 
anos 1960, Sábato testemunhou a aclimatação do teatro épico de 
Brecht entre nós, comentando não apenas as encenações de suas 
peças, mas também a apropriação de suas ideias por parte de Au-
gusto Boal, ao criar o “Sistema Coringa” e escrever com Guarnieri 
Arena Conta Zumbi e Arena Conta Tiradentes. Também mereceu 
registro a crise do teatro político, a partir da encenação de O Rei 
da Vela, de Oswald de Andrade, dirigida por José Celso Martinez 
Corrêa, no Oficina. Os espetáculos de vanguarda de Victor García 
surpreenderam o crítico, que ressaltou a inventividade do encena-
dor em seu diálogo com Artaud, afirmando sobre Cemitério dos 
Automóveis: “O ritual artaudiano aí está, no seu melhor delírio 

Por João Roberto Faria
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de imaginação, para se abrir numa teatralidade ampla, contestan-
do as fórmulas e os processos tradicionais.” O final da década re-
servou ainda uma surpresa agradável, que Sábato registrou com 
satisfação: o florescimento de uma nova dramaturgia brasileira, 
que soube captar o clima de sufoco imposto ao país, por meio da 
análise de indivíduos em choque com a realidade e consigo mes-
mos. Vale a pena ler em conjunto os comentários críticos sobre 
O Assalto, de José Vicente; Fala Baixo Senão Eu Grito, de Leilah 
Assumpção; Cordélia Brasil, de Antônio Bivar, À Flor da Pele, de 
Consuelo de Castro e As Moças, de Isabel Câmara. A esses jovens 
autores vieram se juntar outros que ficaram conhecidos como a 
“geração 69” cuja qualidade foi atestada por vários estudiosos, en-
tre eles Anatol Rosenfeld.

	 O recrudescimento da censura, a partir do AI-5, trouxe 
prejuízos imensos para o nosso teatro. Durante o governo Médici, 
o número de espetáculos cortados ou impedidos integralmente de 
subir à cena foi muito grande. No final de 1971, Sábato observou 
que as peças brasileiras não podiam fazer uma crítica contundente 
dos problemas enfrentados pelo país: “Dramaturgos e encenado-
res de talento, pressionados pelas circunstâncias, estão jogando 
com as armas que lhes permitem utilizar. Está claro que ninguém 
se sente realizado por inteiro, embora procure afirmar-se com a 
maior dignidade artística.” Além da censura, a perseguição a artis-
tas, dramaturgos e encenadores resultou em prisões, humilhações, 
na morte da diretora Heleny Guariba e no exílio de Augusto Boal e 
de José Celso Martinez Corrêa, que provocou o esfacelamento do 
Teatro de Arena e do Grupo Oficina. É com tristeza que acompa-
nhamos esse período sombrio da nossa história teatral cujo início 
praticamente coincidiu com a morte da atriz que era símbolo da 
resistência cultural entre nós. Em uma das récitas de Esperando 
Godot, de Samuel Beckett, com direção de Flávio Rangel, Cacilda 
Becker teve um aneurisma e faleceu alguns dias depois. Sábato, 
em sua crítica datada de 10 de abril de 1969, havia escrito sobre o 
desempenho dela: “A figura frágil, desajeitada, chapliniana, com a 
máscara clownesca, ilumina-se de uma vida interior e uma sabe-
doria que fazem de Estragon talvez o ponto mais alto da carreira 
de Cacilda e uma criação antológica em nosso palco.” As palavras 
do crítico devem ter sido lembradas por todos que prantearam 
nossa maior atriz; hoje, atestam sua sensibilidade em relação ao 
trabalho dos intérpretes. Aliás, já é tempo de assinalar mais essa 
característica de suas críticas: o espaço reservado para comentar as 

atuações dos artistas. Como são centenas, para não 
cometer injustiças e citar apenas alguns, asseguro 
que em Amor ao Teatro todos os nossos principais 
intérpretes do período abarcado pelo livro são con-
templados com um comentário sobre seus desem-
penhos. Há dois textos de 1971 que se destacam 
por apresentar os artistas jovens que vêm se reve-
lando: “Atrizes brasileiras” e “Atores brasileiros”. A 
mesma atenção é dada ao trabalho dos cenógrafos, 
figurinistas e demais profissionais, uma vez que os 
textos críticos de Sábato apreendem o espetáculo 
como uma totalidade.

À medida que avançamos na leitura do livro, 
vamos nos deparando com questões que hoje são 
discutidas já a partir de uma perspectiva histórica, 
como a divisão, nos Anos de Chumbo, entre gru-
pos e encenadores que optaram pelo irracionalis-
mo, pela contracultura, pela expressão corporal, e 
os que se mantiveram no terreno do racionalismo, 
para se contrapor à dura realidade do país. Surgem 
novas tendências, como a criação coletiva, de gru-
pos teatrais alternativos, formados por jovens que 
não se interessam pelo teatro de cunho político. A 
partir de meados da década de 1970, com a abertu-
ra “lenta e gradual” do general Geisel, o teatro bra-
sileiro avançou na crítica à ditadura e espetáculos 
marcantes são comentados por Sábato, com desta-
que para a bela peça Ponto de Partida, de Guarnie-
ri – que evoca em cena o assassinato de Vladimir 
Herzog pela repressão; O Último Carro, de João 
das Neves; e Gota d’Água, de Chico Buarque e Pau-
lo Pontes. Eis como ele inicia a crítica à Murro em 
Ponta de Faca, de Augusto Boal, em outubro de 
1978: “A abertura política registrada nos últimos 
meses logo se refletiu no teatro. Se a dramaturgia 
brasileira chegava pouco ao palco, pela severidade 
da censura, bastou a liberalização relativa do regi-
me para o teatro dar um incrível salto.”

De fato, no final da década de 1970 e início da seguinte, a 
dramaturgia brasileira reconquistou um espaço importante nos 
palcos paulistas. Alguns dramaturgos deram continuidade à crí-
tica da ditadura, em textos vigorosos como Patética, de João Ri-
beiro Chaves Neto – que explicita o que ficara implícito em Ponto 
de Partida; e Rasga Coração, de Oduvaldo Vianna Filho, entre ou-
tros. É claro que houve montagens importantes de peças estran-
geiras nesses anos, mas o que chama atenção nas críticas de Sába-
to é o surgimento de vários dramaturgos talentosos, como Maria 
Adelaide Amaral, Naum Alves de Souza, Luís Alberto de Abreu, 
Alcides Nogueira e Flávio de Souza, para citar os que são mais en-
cenados. Também se destacam alguns jovens encenadores, como 
Márcio Aurélio, Luiz Antônio Martinez Corrêa, Ulysses Cruz, 
José Possi Neto, Cacá Rosset, Roberto Lage, Eduardo Tolentino, 
Jorge Takla, Luiz Roberto Galizia e José Rubens Siqueira. O gran-
de acontecimento teatral do final da década de 1970, no entanto, 
foi a montagem de Macunaíma, pelo grupo de arte Pau Brasil, 
com direção de Antunes Filho. Sábato aponta em sua análise a im-
portância do espetáculo para o seu encenador, que deixava para 
trás “os recursos de um competente profissionalismo, em favor de 
um experimentalismo sadio e generoso”. Esse novo caminho de 
Antunes teve continuidade com outros espetáculos importantes 
– como Nelson Rodrigues, o Eterno Retorno – e, como se sabe, foi 
trilhado por vários encenadores na década de 1980, que procura-
ram se nutrir do mesmo espírito de pesquisa e experimentação 
em montagens de inquestionável beleza plástica e apuro técnico. 

	 Haveria muito ainda a dizer sobre Amor ao Teatro. Pro-
curei destacar o que me pareceu importante para se conhecer a 
excelência do crítico teatral e para reconhecer o livro como uma 
referência fundamental para o estudo e conhecimento do teatro 
brasileiro moderno. Louvo as Edições Sesc pela iniciativa de pu-
blicar essa coletânea de textos críticos. Trata-se de uma obra há 
muito tempo esperada pelos leitores e admiradores de Sábato Ma-
galdi.

Foto: Edla van Steen
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Passando em revista

[o] Resenha
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A primeira coisa que ressalta na leitura do livro Soma e sub-
tração é o conhecimento que se lastreia na experiência de leitor e 
na vivência do contexto teatral. Coerente com a proposta de ree-
xaminar a Teoria da Recepção em sua historicidade e de acompa-
nhar o modo como ela vem sendo apropriada pelo âmbito teatral, 
o livro de Edélcio Mostaço faz leituras e releituras, no sentido es-
trito e ampliado dos termos. Sem se ater a uma ordem, a primeira 
parte dedica-se sobretudo às releituras do conceito de Recepção, 
assim como a segunda parte relê momentos, textos e figuras do 
teatro brasileiro, guardando, assim, um caráter de coleção de arti-
gos de revisão movidos pelo desejo de colocar em perspectiva as 
coisas que leu e pensou sobre teatro, e que vivenciou como espec-
tador. Além das releituras, a segunda parte também publica lei-
turas pessoais sobre espetáculos, sobre estéticas de grupo e sobre 
opções de construção de textos dramáticos, aproximando-se do 
que se realiza nos dias atuais.

Edélcio Mostaço decididamente é um homem de teatro, na 
plena acepção do termo: frequenta salas de espetáculo, embre-
nha-se na floresta de textos dramáticos, visita 
e revisita artistas e, sobretudo, procura apro-
fundar-se no conhecimento produzido sobre 
o fenômeno teatral por pensadores dos diver-
sos campos conexos à criação, da filosofia às 
ciências humanas − sociologia, antropologia, 
semiótica, história−, e à relação entre ciência 
e arte. Daí a paixão com que aborda os mais 
diversos temas, a segurança com que faz afir-
mações, a convicção com que julga autores e 
obras e, last but not least, a ironia com que vez 
por outra tempera suas observações. Essas se-
rão as linhas fortes do seu livro, a impressão 
que sua leitura causa − se o leitor recua um 
passo, olha para o conjunto e busca uma voz 
por trás do texto. E, diga-se de passagem, no 
caso de Edélcio pode-se tomar literalmente a 
expressão voz, considerando a bela voz em-
postada que revela o autor quando exprime 
sua fala, como conferencista ou professor. 

A voz repercute um outro traço, para 
além do timbre audível: a vocação pedagógi-
ca. Este é, sem dúvida, um livro de professor. 
Aspecto que chamou atenção do prefaciador, 
Aimar Labaki, quando mencionou a dupla 
vocação do livro:  “atualizar o debate estético 
ligado ao teatro e oferecer uma introdução pe-
dagógica a seus eixos fundamentais”, diz ele, 
referindo à teoria da recepção (p. 11). Um 
professor que revisita suas falas, registradas 
ou ouvidas em tempos anteriores, e as fixa na 
forma de livro impresso, forma permanente 
que dribla a fugacidade das salas de conferên-
cia, dos periódicos universitários, jornais ou 
sites de internet em que foram proferidas ou 
veiculadas. Como o autor afirma na sua Intro-
dução: “Com exceção de dois textos inéditos, 
elaborados com base em anotações para au-
las magnas em programas de pós-graduação, 
os demais escritos foram antes publicados e 
aqui retomados” (p. 17), é um livro compos-
to por unidades isoladas, que constituem as 
duas partes da obra: “Da recepção” e “Escritos 
decolados”. Na primeira parte, os três ensaios 
escritos para diferentes fins chegam a formar 

uma unidade em torno do tema explicitado no subtítulo da seção. 
Foram publicados em suas formas originais, mas talvez pudessem 
ter um efeito mais contundente de revisão de literatura se tivessem 
sido reescritos e atualizados para constituir um só ensaio introdu-
tório ao tema, o que evitaria desnecessárias repetições.  Os textos 
que constituem o miolo da primeira parte, conectados por temas 
mais insistentemente recorrentes da história e da teoria da recep-
ção. Antecipa-se a esses ensaios um texto de caráter historicizante 
sobre tempos, autores e obras do teatro brasileiro moderno e das 
últimas décadas do século XX.

A segunda parte – em que a recolecção se oferece mais evi-
dente, “Escritos descolados” – revela ocasiões em que o autor ope-
racionalizou sua própria reflexão sobre objetos teatrais, manifes-
tando um modo pessoal de realizar a terceira qualidade da tríade 
evidenciada pelas teorias explicitadas: se a poiesis se volta para a 
criação e a aestesis, para as concepções estéticas, a catharsis, que 
evidencia as subjetividades afetadas pela criação, é a vertente a que 
se filia o autor, já que essa é a vertente que rege a recepção teatral 

Teatral por excelência, racional por opção. Mas sem perder a 
consciência de que não se é brasileiro sem molejo nem humor.

Aimar Labaki (do Prefácio, p. 13)
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propriamente dita. É ela que legitima os exemplos de como seu 
exercício pode se manifestar, na sala de aula ou no gabinete do 
crítico.

Mas há um outro elemento a conectar esses escritos disper-
sos ao longo desses quase quinze anos de exercício intelectual: as 
linhas de tempo em que o autor organiza estudos, fenômenos tea-
trais, abordagens diacrônicas e objetos de focalização. O tempo e 
sua força de distribuição, ordenação e eventualmente de desagre-
gação serão o vetor proeminente a dirigir o olhar do historiador 
e do crítico. Vetor que se operacionaliza na expressão “panorama 
dos enfoques” (p. 111), usada pelo próprio autor quando se refe-
re aos modos de olhar os objetos selecionados para integrarem a 
segunda parte. Do mesmo modo, a primeira parte garantira um 
“panorama de meu olhar voltado à recepção”, como afirmou o au-
tor (p. 16). 

A opção historicista implícita à ideia de panorama vai se dar, 
em primeiro lugar, pela recuperação de uma memória do fazer te-
atral no eixo principal de produção cultural no Brasil – São Paulo 
(sobretudo) e Rio de Janeiro, nos anos que antecederam e sucede-
ram ao golpe militar. Buscando cruzar a situação política com o 
panorama teatral, o texto de abertura do livro faz a revisão de uma 
certa mentalidade da criação teatral cênico-dramatúrgica que 
sendo acompanhada entre os anos 1960 e 90, em busca de uma 
causalidade lógica que pareça nortear as guinadas formais e con-
teudísticas percebidas na criação individual de diretores, drama-
turgos ou de grupo. Tudo isso Edélcio Mostaço fala para as novas 
gerações que não conhecem a história recente do teatro brasileiro 
de maneira econômica, mas abrangente: lança pistas para os que 
se propuserem a aprofundar os estudos, tanto da história dos fatos 
teatrais quanto do ponto de vista da recepção, dos modos como 
foram recebidos pelo público e pela crítica do seu tempo.

Ler erudição demanda atenção aos detalhes. Evidentemen-
te, só alguns deles caberiam neste espaço de leitura comentada. 
Porém o que Labaki chamou de “humor feroz” me parece ser um 
traço constitutivo de linguagem deste autor experiente, entre o sa-
ber e a busca de uma forma econômica do dizer, ao que se soma 
um olhar crítico sobre os objetos escolhidos. A maneira de tor-
nar a narrativa mais leve faz com que opte por alguns expedien-
tes, como o uso insistente de adjetivos. Chamo atenção para este 
procedimento como um todo, um arrepiar do sentido, uma ironia 
de construção. Difícil escolher exemplos, pois os recortes descon-
textualizam a fala. Percebe-se a pessoalidade da escrita em frases 
como: “Mas a cidade ainda alberga, contudo, um viçoso panorama 
cênico à base de artistas de talento” (p. 41), em que os adjetivos 
atenuam a força da construção, abalando o peso do que é dito. A 
esse momento, como em muitos outros em que ocorrem pontos 
de parada, segue-se uma enumeração de espetáculos de diferentes 

diretores e tendências que cobrem dez anos do teatro produzido 
no Rio de Janeiro a partir dos anos de 1990. Esse acúmulo invaria-
velmente provoca atropelamentos, fazendo com que o excesso de 
informação oferecido no texto, para olhos desavisados, possa levar 
a conclusões superficiais. O aligeirar das exposições não é apenas 
um traço estilístico mas um elemento organizador, de tal modo a 
provocar uma certa superficialidade, pelo excesso de informação 
em blocos que depois não vão se deter em aprofundamento de 
detalhes. Desse modo, restando pouco espaço para a digestão, o 
leitor esbarra no insolúvel problema da visão panorâmica quando 
dela não resulta em um esforço de análise de detalhes.

A despeito da explicação oferecida pelo autor, fica ainda ao 
leitor a missão de desdobrar as significações sugeridas pelo título, 
a que ele mesmo convida: “Alguém talvez pergunte se operações 
analíticas não comportam, além da soma e da subtração, outros 
possíveis cálculos. Por certo. Mas a Soma almeja individualizar, 
sobretudo, o corpo e seu nomadismo, seu devir, sua instável situ-
ação nas condições de decodificação. Já a Sub-tração não aponta 
a supressão, mas o arrastar, a intensidade dos pequenos perceptos 
em circulação, algo que somente a diferença apreende longe das 
repetições” (p. 17) A segunda parte deste convite resulta enigmá-
tica. Ainda que o leitor seja um aritmético amador, com certeza 
pode perceber que foi alvo de uma boa operação de soma, talvez 
até generosa demais, no sentido da acumulação de saberes e dize-
res. Mas também foi um pouco vítima da sub-tração no sentido de 
que os fios deixados para que ele seguisse, acompanhando as di-
ferentes “intensidades” textuais, acabam talvez por deixar lacunas 
que o texto mesmo não recobre.

A despeito dessas opções de enfoque, o livro rende muito 
na mão de estudantes que queiram tomar contato com os fenôme-
nos abordados, ou de pesquisadores que queiram rever momentos 
e situar leituras e referências. Pois Edélcio Mostaço, ao publicar 
numa só coleção os seus ensaios esparsos, presta serviço produ-
tivo de revisão de bibliografia ou de revisitação de momentos, 
obras e artistas do teatro brasileiro das últimas décadas do século 
XX, chegando ao início do XXI, período com o qual trava diálo-
go instigante, sobretudo com pensadores que tentam iluminar o 
fenômeno teatral do lado da recepção, aceitando explorar o que o 
autor chama de “complexidade da sua linguagem” (p. 109). 

Ao recomendar a leitura, fica o convite para que outras ope-
rações de leitura venham marcar as territorialidades das proposi-
ções teatrais, e se somar a esta iniciativa, para ampliar o campo da 
recepção teatral contemporânea.

Foto: Iur Gomez
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Ventoforte no teatro em comunidades

[o] Resenha

Soprou um vento forte, vento de empinar pipa e de fazer as 
flores caírem do céu. Olelê...Tá caindo flor, tá caindo flor... E vai 
ventando, e vai caindo flor, vai caindo flor. Assim parece começar 
a leitura de “Ventoforte no teatro em comunidades”, escrito por 
Marcia Pompeo e recém-lançado pela Editora Letras Contempo-
râneas. A capa do livro traz um bordado feito pela própria autora, 
que abre cada capítulo com outras de suas tessituras artesanais, 
mostrando imagens de casas, árvores, lua, sol, pássaros, peixes, 
boi, crianças. Na orelha do livro, um poema de Ilo Krugli, com 
versos da canção de um espetáculo do Teatro Ventoforte, grupo 
fundado pelo próprio Ilo, inicialmente no Rio de Janeiro, nos anos 
de 1970, e radicado em São Paulo desde os anos de 1980. O vento 
sopra do início ao fim do livro. E vai ventando, e vai caindo flor, 
vai caindo flor.

E vão surgindo histórias e propostas de teatro e de educa-
ção, narrativas em que a arte parece se misturar com a vida, em 
que qualquer ação cotidiana pode ganhar ares de gesto poético, de 
ato artístico em potencial. No teatro em comunidades, tal como 
proposto por Marcia Pompeo, um lance da vida habitual pode ser 
percebido a partir da perspectiva política que o envolve, pois toca 
aspectos marcantes da vida pessoal e social, e diz respeito, espe-
cialmente, a assuntos relevantes para a comunidade em questão. 
Um gesto ordinário, trivial, pode ser apreendido em percepção 
renovada, evidenciando a singularidade e o potencial poético que 
o constitui.

Assim, nas propostas iniciais dos facilitadores – os artistas 
orientadores, ao chegarem na comunidade, respeitando o tempo, 
o ritmo do lugar, e buscando levantar os hábitos e costumes cul-
turais locais – a ação das crianças de rolar na grama, feita agora 
em grupo durante o processo artístico que se inicia, pode ganhar 
novas tinturas, e, quem sabe, pouco a pouco, passe a ser percebida 
por elas mesmas como momento de prazer tão intenso quanto 
de difícil descrição, pois envolve desde o corpo solto girando ao 
sabor da inclinação do terreno até o momento da risada e do di-
vertimento com os demais integrantes do grupo. E a prática de 
jogar bola, colocada como atividade nos primeiros passos do pro-
cesso em curso, percebida como local de prazer coletivo e espaço 
de fazer amigos. E o ato de soltar pipa, plenamente integrado ao 
processo, pois vida e arte não se dissociam, passe a falar também 
da relação de cada um com o campo aberto, com o céu e com o 
vento que sopra.

Mais adiante, no decorrer do processo, as propostas investi-
gativas trazidas pelos facilitadores buscam um olhar mais apurado 
para temas que possam emergir da vida em comum. As crianças 
e jovens, entre outras proposições possíveis, constroem “máqui-
nas de fotografar” de papelão e partem em deriva pelo local, ob-
servando detalhes pela “lente da objetiva”. Os hábitos e costumes 
cotidianos são agora notados em perspectiva estética, trazendo à 
tona o caráter político subjacente. A fotografia ludicamente tirada 
em máquinas de papelão, e revelada em desenhos feitos pelos par-
ticipantes, pode mostrar, por exemplo, a degradação da natureza 
local ante a velocidade voraz da exploração imobiliária, que nos 
tira o tempo de perceber as alterações na paisagem e de pensar 
sobre as condições históricas do agora do tempo. O olhar pela ob-
jetiva faz convite à historicização do presente. E questões urgentes 
podem tornar-se evidentes para os participantes do grupo teatral 
formado na comunidade: será que o espaço de soltar pipa, de jo-
gar bola e de rolar no terreno continuarão existindo? Até quan-
do? Há algo que possamos fazer sobre o assunto? Como dizer isso 
teatralmente? Como organizar um discurso cênico que trate de 
maneira singular e poética as questões que nos importam? Como 
envolver os outros moradores do local em assuntos que nos soam 
tão urgentes?

A proposição de práticas teatrais na comunidade se efetiva 
estabelecendo relações entre ato artístico e educacional, calcada 
em procedimentos que proporcionem modos renovados de ver, 
sentir e pensar a si mesmo, sua comunidade e o mundo. E a pos-
sibilidade de uma ação efetivamente transformadora, trazida para 
o processo, é colocada como desafio permanente e necessário aos 
facilitadores.

O livro, escrito em parceria com artistas e educadores que 
participaram de processos de teatro em comunidades coordena-
dos por Marcia Pompeo – Nado Gonçalves, Andrea Rihl Gomes, 
Carina Scheibe, Débora Matos, Natanael Machado, Dimitri Ste-
ckel Camorlinga e Sonia Laiz Venacci Velloso –, apresenta mais 
de 20 anos de práticas realizadas em Florianópolis. Inspirados nas 
propostas artísticas do Teatro Ventoforte, grupo com o qual Mar-
cia estabelece uma relação intensa e duradoura, os processos são 
desenvolvidos com base em estrutura e organização democrática 
própria ao referido grupo teatral, buscando um modo de relação 
entre os integrantes que subverta hierarquias rígidas e estabeleça 
uma atitude coletiva na maneira de gerir os processos de investi-
gação e de criação artística.

A relação íntima com os processos artísticos e educacionais 
do Ventoforte indica também a aproximação com o modo de pro-
dução constitutivo dos coletivos teatrais. De maneira que aspectos 
marcantes, que caracterizam os processos de criação de parcela 
significativa dos grupos de teatro atualmente constituídos, sur-
gem nos processos criativos desenvolvidos em comunidades. O 
que estabelece uma relação dialógica e produtiva entre a prática de 
teatro em comunidades e os processos de criação teatral contem-
porâneos e nos possibilita pensar na atualidade dessas práticas em 
face dos contextos históricos e estéticos de nosso tempo.

A pesquisa que fundamenta os processos de teatro em co-
munidades, tal como proposta no livro, indica a importância de 
pensar o próprio conceito de comunidade, a partir de compreen-
são marcada por perspectiva política de estruturação de debates 
questionadores e mobilizadores, em que os participantes se apro-
priem do processo de investigação e de criação teatral. Sem impor 
uma visão preconcebida, estabelecida pelos que vêm de fora, mes-
mo antes de conhecer a localidade, e que desconsidere o devido 
diálogo e a necessária participação de segmentos da comunidade 
e dos próprios integrantes do processo artístico.

A prática teatral está, assim, calcada em estrutura coletiva 
ou colaborativa dos modos de produção, estabelecida em relações 
horizontais, marcada pelo objetivo de incluir efetivamente os par-
ticipantes em todas as etapas da prática artística: o levantamento 
e a investigação de temas que movimentem o grupo e ampliem o 
diálogo entre instâncias da comunidade; a codificação de aspectos 
da vida social colocados em questão; leituras ou conversas com 
pessoas que tenham conhecimento significativo acerca do tema 
investigado, de dentro ou de fora da comunidade; a exploração de 
técnicas e formas teatrais que alarguem o repertório artístico do 
grupo; o tensionamento crítico com os significantes em voga, re-
correntes nas improvisações, em face do imaginário povoado pela 
produção massiva da indústria cultural; a organização, gradual e 
cumulativa, das opções artísticas e da escrita cênica, concebida pe-
los próprios integrantes do processo.

A improvisação se apresenta como estratégia relevante de 
estudo e concepção dos discursos teatrais elaborados pelo grupo, 
de maneira que a encenação surge, sendo vista e revista, à medida 
que a investigação acontece. O espetáculo é escrito em cena, va-
lendo-se da experimentação dos variados elementos de significa-
ção que constituem a linguagem teatral, a partir de distintos estí-
mulos e proposições trazidas pelos facilitadores. O que possibilita 
um envolvimento total e orgânico dos participantes, colocados de 
corpo inteiro, favorecendo a produção de respostas singulares às 
questões colocadas em debate.

O livro apresenta variados processos teatrais, cuidadosa-
mente tecidos, instaurados de modo que os espetáculos se estrutu-
rem como expressões das comunidades em que foram geridos. As 
práticas artísticas relatadas enfocam temáticas sempre distintas, 
pois buscam reconhecer e evidenciar o que é próprio, cultural-
mente característico de cada comunidade, de maneira que o pro-
cesso teatral não esteja isolado, mas, ao contrário, que fortaleça os 
laços com outros agentes e instâncias que compõem a comunida-
de... E vai ventando, e vai caindo flor, vai caindo flor.

[Flávio Desgranges é professor do Dpto. de 
Artes Cênicas da Udesc, Florianópolis, SC]

Por Flávio Desgranges
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PERSONAJES:

Un equipo de fútbol, con astros indiscutidos (FRANCISCO 
“CHAMACO” VALDÉS, SERGIO AHUMADA, ADOLFO NEF, 
CARLOS CASZELY joven, que en el presente texto aparecen 
como JUGADOR 1, JUGADOR 2, JUGADOR 3 y JUGADOR 4).
CARLOS CASZELY, el verdadero, hoy.

El ENTRENADOR del equipo, LUIS (LUCHO) ÁLAMOS, el 
“ZORRO”.

UN VENDEDOR en el Estadio Nacional.

ELLA y ÉL, ambos estudiantes de Enseñanza Media y pololos.

Un MATRIMONIO de poco más de 40 años: la MADRE y el PA-
DRE de ELLA.

La ABUELA de ELLA, de casi 60 años.

La MADRE y el PADRE de CARLOS CASZELY.

Una VECINA de los PADRES de CASZELY, HILDA, con su hijo, 
MARIO.

EL PROFESOR.

VARIOS ESTUDIANTES de un colegio mixto y laico de Enseñan-
za Media, compañeros de curso de ELLA y ÉL.

La VOZ de un COMENTARISTA DE FÚTBOL puede ser la de 
Raúl Prado Cavada, que trabajaba en radio y/o la de Sergio Li-
vingstone transmitiendo para la televisión el partido contra Bo-
tafogo en el Maracaná, que marcó su debut en televisión, según el 
director decida.

UN ESTUDIANTE, compañero de CARLOS CASZELY en Edu-
cación Física. En este texto, ese ESTUDIANTE se llama Camilo 
Carrillo.

UNA ESTUDIANTE DE PERIODISMO de alguna universidad 
privada en el Chile actual.

HINCHA 1

HINCHA 2

MUJER DE HINCHA 1

MUJER DE HINCHA 2

2 HINCHAS MÁS PITUCOS QUE ESTAS DOS PAREJAS

ESCENOGRAFÍA
Las graderías de un estadio, sugeridas o reales, que se ilumi-

nan cuando es necesario.
La calle de una ciudad que está a punto de no volver a ser 

jamás lo que fue en la época en que se sitúa la obra.
El comedor de una familia de la antigua y esforzada clase 

media chilena.
El patio de la universidad donde CASZELY estudia Educa-

ción Física en Santiago de Chile.
Una sala de clases frente a un edificio en construcción.
El living-comedor de la casa de ELLA.
Los camarines de un estadio.
La cancha de fútbol.
Un café del Chile actual.
Un espacio onírico (el del diálogo entre CASZELY y LU-

CHO ÁLAMOS) y el onírico-surrealista de una calle donde los 
HINCHAS caminan al estadio.

¿Quién es Chile?

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

ÉPOCA:
1973, con saltos en el tiempo a 1972, a comienzos de la déca-

da del 2000 y al momento presente, el del hoy, 2014.
Ello, porque se parte de la premisa de que tanto el pasado como el 
futuro siempre están contenidos en el presente.
Los espectadores deben identificar los saltos temporales por sí 
mismos: no es necesario evidenciarlos con letreros ni proyeccio-
nes.

LUGAR:
Santiago de Chile.
En el caso puntual de aquellas escenas que constan sólo de 

acotaciones escénicas, sería deseable que alguna actriz o actor o 
bien las leyera, o bien las dijera en voz alta, según estipule el di-
rector.

No se introducirán pausas prolongadas entre una y otra es-
cena y varias de ellas se podrían representar incluso en planos si-
multáneos, si el director así lo determina.
Las cuecas Esos dos que están bailando y Cueca del cesante son de 
Hugo Lagos Arellano, Q.E.P.D., el padre de la autora de la presente 
obra.

Escena 1
Mientras entra el público a la sala, CARLOS CASZELY, ya 

instalado en el escenario, con vestuario casual, tipo “fin de sema-
na”.

Comienza a escucharse la sonoridad propia de la atmósfera 
de un partido importante, en un estadio repleto. Cuando la sala de 
teatro esté con todas las butacas ocupadas, oscuro total.

Se encienden las luces.
CARLOS CASZELY (mirando al público de costado):
Todo podría haber sido muy diferente. (Pausa).
Eso está claro, pero el equipo de ese año 73 fue mucho más 

trascendente que cualquier jugada o que un buen gol. (Sale.)

Escena 2
Atmósfera de partido de fútbol en la época en que transcu-

rre la acción. No hay barras bravas. Sí hay un VENDEDOR, quien 
anuncia su mercadería como “¡Al rico veneno!”

ELLA está muy interesada en la atmósfera de la gradería. 
Mira al VENDEDOR, observa los rostros de los hinchas, con 
enorme atención.

Se está jugando el partido del miércoles 28 de marzo de 
1973, el de Colo-Colo contra Emelec, de Ecuador, en el Estadio 
Nacional, en Santiago de Chile, que terminó con 5 goles para Co-
lo-Colo y 1 para Emelec.

Todo el elenco mira el partido. Entre algunos parlamentos, 
el director les indicará a las actrices y los actores que estén repre-
sentando a los HINCHAS reaccionar frente a ciertas jugadas, con 
exclamaciones y comentarios de apoyo, sorpresa, etc.

ÉL
Deberías saber que este momento es histórico.

ELLA
(Distraída) ¿Sí? ¿Por qué? ¿Por las elecciones parlamentarias?

ÉL
No. (Le sonríe.) Es un partido sin precedentes en la historia del 
fútbol chileno. Mira… ¿cómo te explico? Nunca ganamos, aunque 
nuestros jugadores son de veras excelentes. Ahora estamos a un 
pelo de conquistar una victoria importante.

ELLA
Mmm… ¿Por qué hablas en plural?

ÉL
Bueno… Es como se habla, cuando a uno un deporte lo apasiona.
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ELLA
Ya… A mí me apasionan la equitación y el tenis y no hablo de 
“nosotros” cuando me refiero a los triunfos de otros.

ÉL
Es que ahí es donde se nota la diferencia… El fútbol es un fenó-
meno colectivo. Los que estamos mirando el partido, de alguna 
manera estamos jugando con los que corren en la cancha. En el 
tenis, los resultados dependen del esfuerzo individual de cada uno 
de los jugadores. En el fútbol, las individualidades se ponen al ser-
vicio del colectivo, del equipo.

ELLA
¿Y quién te dice que los espectadores de un partido de tenis no 
están jugando también con los tenistas? Nada contra lo colectivo; 
al contrario… Sin embargo, me cuesta entender por qué aparece 
tanta pasión entre la gente que está sentada, mirando cómo un 
montón de tipos corre detrás de una pelota.

ÉL
(La mira con ternura) Gracias por acompañarme. Me debes que-
rer mucho para estar acá conmigo compartiendo este momento.

ELLA
Lo hago por mi conciencia histórica, nada más que por eso. (ELLA 
le acaricia el pelo. ÉL la mira con detención unos segundos, como 
queriendo grabarse cada uno de los rasgos de su rostro.)

CARLOS CASZELY hace un gol y todos los HINCHAS comien-
zan a gritar al unísono.

HINCHAS: ¡Se pasó! ¡Se pasó!

Escena 3
El 3 de abril de 1973, el Presidente Salvador Allende recibe 

a los jugadores de Colo-Colo en La Moneda, antes de que ellos 
emprendan su viaje a Río de Janeiro, donde enfrentarán a Bota-
fogo en el Estadio Maracaná. Les agradece ser el punto de unión 
y alegría para los chilenos, les entrega una bandera y les desea 
suerte. Existe una histórica fotografía de ese encuentro. (Quien lea 
esta acotación de escena, que es la Escena 3 completa, muestra la 
fotografía hacia público.)

Escena 4
Los futbolistas en entrenamiento. Saltos, pitazos del prepa-

rador físico, abdominales, carreras.
Esta escena está pensada sin palabras.
A pesar de ello, el director deberá decidir si alguna actriz o 

actor la lee o si se la ejecuta, en paralelo a la lectura de la Escena 3, 
como cuadro previo a la Escena 5 o a la Escena 17.

El mismo CARLOS CASZELY podría dirigir el entrena-
miento, dando las instrucciones del caso, si ello resultara más fun-
cional a la puesta en escena.

Se debiese transmitir la impresión de rigor y cansancio físi-
co, luego de unos minutos de movimiento constante.

Escena 5
NOTA: La Escena 5 y la Escena 6 ocurren en planos simul-

táneos en el escenario.
Los JUGADORES en el camarín, antes de recibir las ins-

trucciones de su
ENTRENADOR, LUIS (LUCHO) ÁLAMOS, y de salir a la 

cancha el 6 de abril de 1973, a jugar contra Botafogo en el Estadio 
Maracaná, en Río de Janeiro, en el marco de la Copa Libertadores. 
Hay ajetreo: el característico antes de que el partido comience.

JUGADOR 3 (NEF) (Sentado solo en una banqueta, ven-
dándose los dedos, concentrado en su acción y visiblemente aca-
lorado, farfulla.)

Entra el JUGADOR 1 (AHUMADA), que lo saluda con 
afecto: ¿Cómo estamos, Compañero?

JUGADOR 3 (NEF): Con calor. ¡Puchas que hace calor!

El JUGADOR 2 (CHAMACO VALDÉS) se instala en la 
banqueta, saludando, mientras observa a NEF vendarse los dedos 
y quejarse del calor y a AHUMADA moverse inquieto, ejecutando 
algunas acciones que evidencien el ajetreo en el camarín.

El JUGADOR 4 (CASZELY joven) se instala frente a NEF.

JUGADOR 1 (AHUMADA): Ya nos dijo Don Lucho lo que había 
que hacer. ¿Cuánto queda para salir a la cancha?

JUGADOR 3 (NEF): ¡No hay ni ventilador! ¡Puchas que hace ca-
lor!

JUGADOR 4 (CASZELY joven): ¿Quién mierda me sacó el des-
odorante?

JUGADOR 1 (AHUMADA): Yo tengo Etiquet. Toma. Estas ca-
misetas son de algodón y absorben el sudor, pero el mío no huele 
precisamente a rosas…

JUGADOR 2 (CHAMACO): ¡Déjate de leseras, Cabrito! En este 
juego, el sudor es algo importante, porque sudando se consiguen 
las copas y los títulos de campeones y hace rato que nos merece-
mos algo así, ¿o no?

JUGADOR 4 (CASZELY joven): ¡Claro que sí! ¡Que la gente tenga 
alguna alegría, al menos!

JUGADOR 3 (NEF): ¡Los quiero bien firmes ahí atrás! ¡Nada de 
tonterías! ¡No se me desordenen! ¡Recuerden cuidar a su arquero, 
Campeones! Es una angustia infinita cuando uno está ahí parado, 
mirando cómo se farrean jugadas únicas y uno no puede hacer 
más que mirar y gritar…

JUGADOR 4 (CASZELY joven): ¡Tenía que ser “El Idiota”!

JUGADOR 3 (NEF): Me da igual que me digan “El Idiota”, la ver-
dad… Oye, ¿tu camiseta venía con guata?

JUGADOR 4 (CASZELY joven): ¡No estoy gordo; es que la cami-
seta es de mala calidad y, por favor, déjate de molestar!

JUGADOR 2 (CHAMACO): ¡Nada de peleas ahora! Lo importan-
te es la unidad del equipo. Todo lo demás, no interesa. Recuerden 
la bandera que nos regaló Allende y lo que nos dijo, después de 
tirar unas tallas: que nosotros teníamos la oportunidad de hacer 
feliz al pueblo.

JUGADOR 1 (AHUMADA): ¡Estamos en el Maracaná; un tre-
mendo logro!

JUGADOR 4 (CASZELY joven, distendiendo un poco la atmósfe-
ra): Cuando entramos a precalentar, Silva dijo que el Maracaná era 
igualito al estadio de Molina…

Todos ríen, más aliviada la tensión generalizada.
Entra LUIS (LUCHO) ÁLAMOS, el “ZORRO”.

LUCHO ÁLAMOS: ¿Qué tal, Muchachos?

Los JUGADORES 1, 2, 3 y 4 lo saludan con respeto, no to-
dos al unísono.

LUCHO ÁLAMOS: Estén tranquilos: peor grupo no podía haber-
nos tocado, pero nosotros estamos para grandes cosas. Tengo fe 
en mis muchachos.

Cuando menos se piensa en nosotros, siempre salimos ade-
lante. Al día siguiente de una victoria de Colo-Colo, la marraqueta 
es más crujiente y el té es más dulce.

JUGADOR 2 (CHAMACO): ¡Que Zeus ilumine a Caszely! Si gana 
Colo-Colo, el Chicho está seguro en La Moneda.

JUGADOR 4 (CASZELY joven): ¡A mí, nadie me gana en veloci-
dad, pero no soy un fuera de serie!

Algunos sonríen, menos tensos que al inicio de la escena.
Entra al camarín el CASZELY real, el de hoy día, y comienza 

a llamar a los jugadores uno a uno para recrear la jugada del gol, 
que se muestra en el escenario.

CASZELY: ¡Negro Ahumada, Chamaco Valdés, Chino Caszely, 
vengan para acá! Yo voy a hacer de uno de los defensas de Bota-
fogo.

Describe en detalle la jugada que culmina en gol y que hace 
enmudecer al Maracaná.
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Luego, CASZELY se sitúa a un costado de donde los actores 
han recreado la jugada e imita la voz del LOCUTOR de radio rela-
tando la misma jugada, que los jugadores vuelven a ejecutar.

Escena 6
En la casa del JUGADOR 4, la MADRE y el PADRE de CAS-

ZELY, sentados a una mesa donde hay algunas cosas para comer y 
beber, miran el partido en un televisor Antú. Los acompañan una 
VECINA y su HIJO. Ella, la Señora HILDA, es una mujer que tie-
ne una pensión en el barrio y alguien, de quien se dice que se gana 
la vida no sólo como dueña de la pensión, por lo cual su vestimen-
ta y algunos de sus movimientos deben dar cuenta de una actitud 
menos contenida y sobria que la del resto de los involucrados en 
la escena. Su HIJO, apodado el GUATÓN MARIO, está sentado 
a su lado, con una actitud solemne y respetuosa, consciente de la 
importancia de estar ahí.

Mientras el PADRE y la MADRE hablan de su HIJO, la VE-
CINA y MARIO mantienen la actitud orgullosa y feliz que carac-
teriza a las personas de buen corazón, que se sienten parte de un 
triunfo de alguien que les es cercano, sin un solo atisbo de envidia 
ni resentimiento; al contrario. Esa actitud la evidencia a través de 
su gestualidad corporal y de breves comentarios silenciosos o ver-
balizados en forma explícita, que apoyan lo que dicen el PADRE 
y la MADRE.

Como los actores de esta escena son lo suficientemente crea-
tivos y profesionales para introducir estos comentarios entre los 
parlamentos, acá sólo se sugieren los del actor que encarna a MA-
RIO.

Además, mientras el partido se juega, cada uno de los per-
sonajes involucrados en esta escena emitirá comentarios diferen-
tes, para señalizar sorpresa, miedo ante una jugada peligrosa del 
equipo rival de Colo-Colo, incredulidad, alegría, etc., los cuales se 
intercalarán donde el director opte por fijarlos.

MADRE: ¡Qué orgullo más grande siento de saber que mi Cárlin 
forma parte de este glorioso equipo!

PADRE: ¿Te acuerdas de cuándo lo llevaba a jugar a las canchas 
del Ferro? Tú también fuiste algunas veces, Mario.

MARIO asiente tímidamente, agradecido por ser mencio-
nado en este comentario del PADRE.

MADRE: ¡Cómo no me voy a acordar! ¡La infinidad de camisetas 
que me ha tocado lavar desde entonces!

PADRE: Has sido una madre digna de un campeón, no tengo nada 
que decir… ¡Este chiquillo nació pintor, como mi papá, pero en 
vez de tener los pinceles en las manos, pinta con los pies!

La voz del COMENTARISTA DE FÚTBOL, desde el te-
levisor, entrega la formación del equipo local, Botafogo y de su 
contendor, Colo-Colo ‘73. La MADRE y el PADRE no ocultan su 
orgullo cuando su hijo es nombrado.

MADRE: Lo único que sueño es que le vaya bien a este hijo nues-
tro, que jamás se le vayan los humos a la cabeza y que me venga a 
ver todos los fines de semana.

MARIO mira con cierta preocupación a la MADRE, imagi-
nando cómo podría ser eso.

PADRE: Eso no sucederá. Él sabe que es puro pueblo y que, por 
eso, los suyos lo quieren, porque no se olvida de sus orígenes.

MARIO asiente, aliviado y contento con este comentario.

MADRE: Es que las cosas están tan revueltas ahora, que una no 
sabe lo que va a ocurrir…

PADRE: Pero eso nada tiene que ver con conocer o desconocer los 
orígenes propios.

MADRE: Tienes razón.

PADRE: Veamos ahora el partido.

VOZ DEL COMENTARISTA en off, que llena todo el espacio de 
la casa de los padres del futbolista, relatando el partido que se jue-
ga en ese momento.

NOTA: Como la Escena 4 y la Escena 5 ocurren en planos 
simultáneos, la segunda vez que se recrea en el escenario la juga-
da, ella va acompañada por la voz del COMENTARISTA, no de 
CASZELY. Quien relató el partido del Maracaná en Televisión Na-
cional fue Sergio Livingstone, que debutó como relator deportivo 
reemplazando a Sergio Silva, precisamente con ese partido. Raúl 
Prado Cavada fue un importantísimo relator radial. Para recordar 
su labor, Colo-Colo creó el premio que lleva su nombre, con el 
que se distinguió a Sergio Brotfeld y a Julio Martínez, entre mu-
chos otros. El director deberá decidir qué voz ocupa en cada caso.
La VOZ DEL COMENTARISTA en off vuelve al primer plano, 
celebrando la hazaña:

VOZ DEL COMENTARISTA: “Estamos en el segundo tiempo 
de un partido memorable. El gol que se le anuló a Chamaco Val-
dés en el primer tiempo quedará como una de las vergüenzas del 
encuentro. Minuto treinta y uno del segundo tiempo y Gonzá-
lez para Galindo, éste para Chamaco, pase al círculo central para 
Caszely, Caszely lo deja seguir, abriéndose de piernas. Ahumada 
con la pelota, se la devuelve a Caszely y… remate cruzado, ¡gol de 
Caszely! ¡Gooool de Colo-Colo contra Botafogo en el Maracaná! 
¡Esto es histórico, Señoras y Señores, gol, gol, goool! Los brasile-
ños enmudecen primero y luego celebran el gol chileno.”

La MADRE y el PADRE se abrazan, conmovidos. HILDA y 
MARIO celebran el gol, felices, orgullosos de compartir ese mo-
mento con los PADRES de CASZELY.

Escena 7
Los JUGADORES, tras la victoria en el Maracaná, jugando 

a las cartas hasta muy tarde en el hotel donde se quedan y toman-
do caipirinhas, felices por el triunfo, lo recrean una y otra vez.
Sólo GALINDO y NEF se retiran temprano a sus habitaciones. 
Saben que les espera un duro partido en Paraguay.
En un diario brasileño se lee que un equipo de gorditos le dio una 
lección a Botafogo.

Escena 8
Sonoridad de taladros, martillos, serruchos y máquinas 

perforadoras y excavadoras en una calle. Los ESTUDIANTES de 
2º Medio de un colegio en la sala de clases intentan descifrar lo 
que les explica el PROFESOR. El ruido de la calle sólo solo per-
mite entender retazos de lo dicho por el PROFESOR, un hombre 
de unos 30 años, vestido con unos jeans, un beatle y una chaque-
ta de cotelé, muy elegante, con parches de cuero en los codos.

Lleva el pelo más bien largo y a la usanza de los 70: una 
melena algo despeinada. El PROFESOR debe gritar para hacerse 
oír, porque el ruido penetra por la ventana a todos los rincones 
de la sala. Lo mismo deben hacer los ESTUDIANTES: hablar 
casi gritando.

El PROFESOR pasa la lista, antes de empezar la clase. Después, 
saluda a sus pupilos.

PROFESOR: ¿Alguno de ustedes ha leído algo de Ética?

ELLA: ¿No es Filosofía eso? Usted nos enseña Historia.

PROFESOR: La Ética es importantísima. Ustedes van a terminar 
su Enseñanza Media en dos años. Entrarán a estudiar carreras 
diferentes y más adelante se desempeñarán en las profesiones 
que escojan. En todas las áreas de la sociedad, la Ética es funda-
mental..

ÉL: ¿Nos indica algún autor que Usted considere imprescindible, 
por favor? La Biblioteca Nacional nos queda cerca y ahí podemos 
ir a estudiar.

ESTUDIANTE 1: ¡Profe, no le escucho nada! ¡Estas malditas má-
quinas me tienen la cabeza peor que un tambor! ¡Me salió verso, 
sin mayor esfuerzo! (Se ríe de su propio chiste.)

[continua na próxima edição]

[M. Soledad Rivera é dramaturga, 
Santiago, Chile]
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O clamor de Antígona – parentesco entre a vida e a morte foi 
o segundo livro da filósofa Judith Butler lançado no Brasil, inicia-
tiva da Editora da Ufsc. Onze anos o separam da edição, em 2003, 
de Problemas de gênero – feminismo e subversão da identidade 
(Civilização Brasileira) cujo protagonismo deixou como marca a 
ideia de que Butler é uma teórica feminista. É também. Com a sua 
vinda ao Brasil este ano, mais dois títulos – Quadros de guerra (Ci-
vilização Brasileira) e  Relatar a si mesmo (Autêntica) chegaram 
às livrarias, indicando a amplitude do pensamento desta filósofa 
norte-americana cuja trajetória começa com uma tese de doutora-
do sobre a recepção de Hegel na França e por uma forte influência 
de pós-estruturalistas como Michel Foucault e Jacques Derrida.

Lançado nos EUA em 2000, O clamor de Antígona discu-
te um problema cada vez mais atual, tanto no Brasil quanto em 
países nos quais infelizmente também avançam as forças conser-
vadoras dispostas a (re)naturalizar os laços familiares e banir da 
estrutura de parentesco o que já se convencionou chamar de famí-
lia extensiva. Nesse processo de (re)naturalização, estão excluídos 
casais homoafetivos e seus filhos ou filhas adotivos cujos vínculos 
de afeto não estariam à altura de um conceito natural e excludente 
de família. 

Para fazer esse debate, Butler lança mão de uma caracterís-
tica até então ignorada da protagonista da tragédia de Sófocles: 

Antígona, do universo ao universal

[o] Resenha

seu amor pelo irmão. Pensar esse amor como incestuoso abre para 
Butler a possibilidade de interrogar duas leituras de Antígona. A 
de Hegel, para quem a personagem é demonstração da necessi-
dade de uma lei universal (e masculina) que regule os interesses 
particulares (e femininos), e a de Lacan, em quem Butler percebe 
uma cegueira em relação ao amor incestuoso de Antígona. Para 
ela, caberia à psicanálise pensar que Antígona poderia apontar “os 
limites do parentesco” estruturado a partir do tabu do incesto e 
organizado em torno do par masculino/feminino como ao mesmo 
tempo opositivo e necessariamente complementar. 

Butler volta ao confronto entre Antígona e Creonte para 
discutir o caráter contingente do parentesco, lembrando que es-
sas leituras de Antígona ignoraram o fato de ela ser filha de uma 
relação incestuosa – Édipo é, ao mesmo tempo, pai e irmão de 
Antígona, e ambos são filhos de Jocasta –, o que a impediria de 
ocupar o lugar de representante de leis de parentesco ordenadas 
pelo tabu do incesto. Por essa percepção, Butler desenvolve a li-
gação entre o tabu do incesto e a normatização de certas formas 
de parentesco associada à patologização de outras, o que inclui a 
discriminação do casamento entre pessoas do mesmo sexo. Seu 
objetivos são pensar um parentesco que não apele para uma lei 
originária e transformar a percepção social de que há um tipo de 
família normativa a ser sustentado. Em nome dessa sustentação, 

tem sido necessário patologizar qualquer 
outro arranjo que não caiba na heterosse-
xualidade normativa.

O clamor de Antígona - sua reivin-
dicação - é também um direito, o de fazer 
o luto de seu irmão e de enterrá-lo com 
dignidade. A partir de uma abordagem 
política do tema do luto, Butler começa 
a fazer o que se poderia chamar de uma 
virada política em sua obra, que vai se 
completar em Precarious life e Quadros de 
guerra – quando a vida é passível de luto? 
O debate, de novo, discute um problema 
cada vez mais atual: quais vidas merecem 
e quais não merecem ser enlutadas. Para 
debater o direito ao luto que Antígona rei-
vindica para o irmão, Butler observa que 
determinadas mortes são tratadas como 
naturais e outras como dignas de serem 
enlutadas. Ao revisitar Antígona, Butler 
traz a atualidade da tragédia de Sófocles, 
que desde Hegel havia se estabelecido 
como paradigma da universalidade e hoje 
pode ser lida por aquilo como paradigma 
da crítica à universalidade.

[Claúdia Rodrigues é professora de Ética 
do Dpto. Filosofia da UFRJ, Rio, RJ]

Por Carla Rodrigues
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Na década de 1990, a cidade de Itajaí/SC estava em franca 
ascensão cultural. A Casa da Cultura Dide Brandão movimentava 
um circuito de eventos que permitia a artistas e ao público um 
trânsito entre shows, espetáculos, vernissages e lançamentos de 
livro, oferecendo, além de uma verdadeira experiência cultural, 
uma importante ebulição de referências artísticas.

No teatro, eram poucos os grupos que mantinham uma tra-
jetória sólida, dos quais destacam-se os grupos Acontecendo por 
Aí, Anchieta Teatral Produções e Téspis Cia. de Teatro.

Para os jovens artistas da época, o Acontecendo trazia a mar-
ca da solidez, com espetáculos que eram gestados muitos meses 
antes de estrear e faziam longas temporadas. Com um núcleo pe-
queno de atores dirigidos por Lourival Andrade, a produção do 
grupo era menor, mas consistente, e uma das características que 
mais o identificava era a continuidade na linguagem de seus espe-
táculos, sempre produzidos com esmero.

Sob a batuta de Valentim Schmoeller – um dos diretores 
mais tradicionais da cidade –, a Anchieta (ou ATP, como era cari-
nhosamente chamada) foi responsável pela formação da maioria 
dos atores por meio do clássico “Curso Básico de Teatro”, que, ao 
longo dos anos, tornou-se um exemplar celeiro de talentos para 
as novas gerações. Até hoje os cursos de teatro ofertados por Va-
lentim são muito procurados e seguem revelando novos artistas 
a cada ano e, com estes, novos grupos surgem ou são renovados.

Dissidentes da ATP, Denise da Luz e Max Reinert fundaram 
a Téspis em dezembro de 1993, após anos trabalhando com o gru-
po de Valentim. O que os moveu para a fundação de um grupo 
independente foi o desejo de aprofundar sua formação artística, 
acompanhado de uma necessidade latente de fazer teatro de ou-
tra maneira. Denise e Max passaram a desenvolver uma formação 
autodidata. Esse princípio estabelecido logo de partida na organi-
zação do grupo chamou atenção de outros atores que buscavam, 
igualmente, fortalecer seu conhecimento em teatro por meio de 
uma plataforma mais sólida. Daí resultaram diversos encontros 
promovidos pela Téspis, em especial, a Mostra Itajaiense de Tea-
tro, que se caracterizava – a exemplo dos melhores festivais – pela 
oferta de encontros, palestras, debates, oficinas e workshops e 
oportunizava aos atores da cidade a possibilidade de troca de sa-
beres e fazeres com artistas de outros lugares.

A troca entre artistas, inclusive, tornou-se uma premissa 
forte para a Téspis. Embora trabalhassem sempre com pequenas 
equipes de criação, buscavam trocar experiências com pessoas que 
pudessem colaborar em seus espetáculos e, com isso, solidificar 
sua formação artística, bem como a produção do grupo. De atores 
que integraram alguns elencos, passando por criadores que con-
tribuíram em outras funções artísticas, até diretores que assina-
ram alguns espetáculos, Denise e Max construíram uma trajetória 
exemplar no que se refere à qualidade artística de seu trabalho.

Indiscutivelmente, ambos sempre estiveram atentos ao seu 
contexto: produzir teatro profissionalmente em uma cidade pe-
quena, com poucos grupos atuantes no mercado e com políticas 

públicas de cultura quase inexistentes. Contudo, a inquietação 
pelo aprendizado constante e por uma formação mais contunden-
te trouxe aos fundadores da Téspis uma linha contínua em sua 
trajetória que nos permite visualizar claramente uma curva ascen-
dente que eleva o grupo a um patamar só comparável às grandes 
companhias de teatro do Brasil.

O trabalho da companhia sempre foi caracterizado pelo 
cuidado em cada detalhe. Mesmo quando, por uma questão de 
contingência de mercado, era necessário que produzissem espe-
táculos para levar às escolas, esmeravam-se na produção de cená-
rios e figurinos bem concebidos e bem executados. 

Com uma sensível preocupação na escolha de seus textos, 
buscam trazer à cena uma dramaturgia potente que possa tocar 
desde o espectador mais jovem até o mais experimentado. Pode-
mos afirmar que a Téspis construiu duas linhas de trabalho: a do 
teatro para crianças e a dos espetáculos para adultos. Traçaram 
uma estratégia bastante comum, em se tratando de artistas que se 
dedicam exclusivamente ao teatro – o repertório. Assim, ao passo 
que trabalhavam nos chamados “projeto-escola”, podiam desen-
volver projetos que possibilitassem pesquisa de linguagem e, com 
isso, fazer temporadas simultâneas com dois espetáculos. Desde 
sempre fizeram um teatro popular sem ser popularesco.

Já em seu primeiro espetáculo, Menino Navegador (1994), 
trouxeram à cena uma adaptação de A Viagem de um Barquinho, 
de Ilo Krugli, um dos autores mais emblemáticos da literatura in-
fantil. Adaptado e dirigido por Denise da Luz, o espetáculo repre-
sentou para o grupo a possibilidade real de “viver de teatro” e a 
concretização de um desejo forte de levar às escolas um teatro que 
dialogasse com seus contextos pedagógicos. Tal conduta se repete 
em praticamente todos os seus espetáculos para crianças.

Em 1996, montaram dois espetáculos. Em O Contador de 
Histórias, novamente dirigido por Denise da Luz, adaptaram tex-
tos literários de Ruth Rocha, Guiomar e Tônio Carvalho e busca-
ram uma forma de narrar histórias em que atores e narradores se 
confundiam com personagens. Se em seu primeiro espetáculo já 
experimentaram figuras e formas animadas, neste, trouxeram bo-
necos para dar forma às diversas personagens que compunham as 
narrativas. Essa linguagem se solidificou em O Circo Cheio de Lua. 
Desta vez, o grupo se lançou na direção coletiva e, juntos, adapta-
ram a obra literária homônima de Memélia de Carvalho. Atores se 
convertiam em narradores, que se tornavam manipuladores, que 
se confundiam com os bonecos que davam vida às personagens.

No espetáculo Histórias de um Rei Tirano (1997), mais uma 
vez Denise da Luz e Max Reinert adaptaram e dirigiram uma obra 
literária: Sapo Vira Rei Vira Sapo, de Ruth Rocha. Desta feita, 
transbordaram a própria linguagem, convertendo atores em bo-
necos e concebendo outras maneiras de explorar as formas ani-
madas. Esta concepção se repete em O Pequeno Planeta Perdido 
(1998), quando Max Reinert assume pela primeira vez a direção 
de um espetáculo do grupo. Na adaptação deles do livro homôni-
mo de Ziraldo, exploraram a atuação de Denise da Luz em rela-

[o] Perfil de grupo

Téspis Cia. Teatro: uma curva em ascensão
Por Cristóvão de Oliveira

Tomara Que Não Chova, 2015. Denize da 
Luz. Foto: Julian Cechinel

Pequeno Iventário de Impropriedades, 2010. Max Reinert.
Foto: Nubia Abe
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ção aos objetos de cena e aos bonecos, o que subvertia a própria 
natureza da obra, ao brincar com a ideia de monólogo sem que o 
espetáculo fosse um solo, já que havia outros atores em cena, em-
bora eclipsados pelos bonecos. Este espetáculo fez longa carreira 
no circuito de festivais nacionais e internacionais, arrebanhando 
diversos prêmios. Só em 2000, o grupo voltaria a produzir um 
novo espetáculo para crianças: Era uma Vez, Eram Duas, Eram 
Três!, embora tenha sido uma remontagem de O Contador de 
Histórias, já que aquele foi o espetáculo com o maior número de 
apresentações até hoje (contabilizaram 320 sessões, considerando 
temporadas, escolas e participações em festivais). Se na primeira 
montagem havia apenas dois atores, nesta nova versão, o elenco 
foi duplicado, o que permitiu ao diretor Max Reinert investir na 
manipulação de bonecos e objetos, dando ao espetáculo uma qua-
lidade de linguagem bastante elogiada. 

As incursões da Téspis por essa seara não param. Em 2004, 
criaram um espetáculo de contação de histórias, que levavam na 
bagagem por onde quer que passavam: Histórias por todos os La-
dos teve dramaturgia e direção de Max Reinert a partir do livro de 
Didier Lévy. Em um projeto audacioso, produziram A História do 
Homem que se Transformou em Cachorro (2004), uma adaptação 
de Denise da Luz a partir da obra Histórias para serem Conta-
das, de Osvaldo Dragún, dirigida por Max Reinert. Este espetá-
culo foi pensado para contemplar espectadores de todas as ida-
des, sem distinção de classe. A esta altura, o grupo já dispunha 
de um amálgama de referências e experiências que lhes permitia 
transitar em outras linguagens, inclusive a do teatro de rua. Essa 
assertiva se manifestou ainda em Na Trilha dos Pombeiros (2006), 
quando o grupo decidiu pesquisar contos de Franklin Cascaes, 
referência em cultura e tradições açorianas, para criar um espetá-
culo no qual se misturavam atores, máscaras e bonecos.

Essa inquietação por mesclar linguagens em suas produções 
resultou em Lili Reinventa Quintana (2006), um dos projetos mais 
audaciosos da Téspis. Concebido para ser realizado fora do edifí-
cio teatral, este espetáculo acontecia em uma estrutura montada 
em áreas externas e oportunizava ao público adentrar o espaço 
cênico, passando por uma breve exposição sobre Mario Quinta-
na, autor da obra Lili Reinventa o Mundo, a partir da qual Max 
Reinert criou a dramaturgia e dirigiu o espetáculo. Na ocasião, foi 
o único projeto catarinense selecionado para a Caravana Funar-
te Petrobras de Circulação Nacional, na categoria Teatro. Depois, 
foi adaptado para palco italiano, permanecendo em repertório até 
2012.

Toda a maquinaria experimentada neste espetáculo reper-
cute ainda na atual produção da Téspis. Em Um, Dois, Três: Alice! 
(2013), com dramaturgia e direção de Max Reinert, o grupo se 
inspirou na obra de Lewis Carroll, Alice no País das Maravilhas, 
para trazer à cena uma experiência visual que maravilhava os 
pequenos, não apenas porque os atores circulavam entre os es-
pectadores mas também por utilizarem com bastante proprieda-
de recursos técnicos e tecnológicos que não diminuíam o valor 
do encontro com o teatro. Podia-se entender o espetáculo como 
uma instalação, mas seus efeitos visuais corroboravam com a lin-
guagem contemporânea na qual os mentores da Téspis vêm se de-
senvolvendo nos últimos anos. Prova disso é a depuração desta 
linguagem presente em seu mais recente espetáculo para crianças: 
Tomara que não Chova! ou a Incrível História do Homem que se 
Transformou em Cachorro (2015), uma nova versão do espetáculo 
de 2004. Por meio de uma potente ambientação sonora, o espetá-
culo traz imagens, projeções e sons que favorecem a abordagem 
de temas mais complexos para espectadores de todas as idades, 
especialmente considerando nosso mundo cada vez mais globali-
zado em meio a tanta tecnologia. Mas, como sabemos, os artistas 
da Téspis são inquietos e antenados com as questões mais perti-
nentes à sua volta. Por isso, criaram um espetáculo que discute 
a reciclagem de lixo em Cabeça de Papel (2015), um trabalho em 
linguagem não verbal que transborda o didatismo, ao levar para 
as escolas uma experiência estética.

Como dito anteriormente, a Téspis desenvolveu duas cor-
rentes de trabalho fortemente ancoradas na formação autodidata, 
na dramaturgia e na pesquisa de linguagem contemporânea. Se 
de um lado construiu uma sólida carreira em torno do teatro para 
crianças, de outro se estabeleceu como referência em espetácu-
los para adultos. Muitos foram os caminhos experimentados até a 
configuração atual do grupo.

Já em 1994, com Quarto de Despejo, Denise da Luz foi diri-
gida por Lucas David em um solo adaptado do livro homônimo 
de Carolina Maria de Jesus. Era um espetáculo forte, com uma 
atuação marcante, que colocava a atriz em um registro dramático 
diferente do habitual. É importante mencionar que a atriz Denise 
da Luz sempre se destacou de maneira efetiva em seus trabalhos 

anteriores à fundação da Téspis, na qual sempre ocupou um lugar 
privilegiado, tornando-se não só a atriz referência mas tomando 
o grupo como um território no qual poderia se desenvolver artis-
ticamente.

Dentre algumas investidas em projetos artísticos de outros 
grupos, apenas no ano 2000 voltaram a produzir um espetáculo 
adulto. Trata-se de Bodas... (Um Ato Cotidiano), a partir da funda-
mental relação que desenvolveram com a Periplo, Compañia Tea-
tral (Buenos Aires/Argentina). Após um estágio de três meses na 
sede do grupo portenho, período no qual desenvolveram a drama-
turgia coletivamente, Denise e Max foram dirigidos pelo diretor 
Diego Cazabat e puderam, a partir desse encontro entre artistas, 
alicerçar alguns princípios de trabalho que se manifestaram em 
toda a sua produção a partir dali. Talvez uma das ações culturais 
mais contundentes abarcadas pela Téspis – estimulados que fo-
ram pela Periplo – tenha sido a Mostra Internacional de Teatro de 
Grupo, realizada entre os anos 2000 e 2004. Foi neste período de 
ebulição que os artistas, não só da Téspis mas de vários grupos da 
cidade de Itajaí e do estado de Santa Catarina, puderam mergulhar 
em uma formação intensiva com artistas do Brasil e de outros pa-
íses durante o evento. Todavia, como sabemos, com políticas pú-
blicas de cultura quase inexistentes e gestores culturais inábeis, o 
evento não pôde se manter autonomamente. Em 2002, montaram 
um espetáculo a partir do clássico Medeia, de Eurípedes - um solo 
de Denise da Luz, com direção de Max Reinert, que permaneceu 
em cartaz até 2008. Mais um solo foi produzido, desta vez a par-
tir de El despojamento, da dramaturga Griselda Gambaro: A Ingê-
nua (2009). Este espetáculo também marcou o ingresso de Jônata 
Gonçalves no grupo, após uma breve seleção de atores interessa-
dos em integrar à Téspis.

Eis aí um aspecto interessante de colocarmos: após muitos 
anos sendo a “âncora” do grupo, Denise da Luz e Max Reinert 
sentiram a necessidade de ampliar – ainda que sutilmente – este 
núcleo artístico antes composto apenas pela dupla. E nos parece 
natural que ela, habituada a trabalhar sozinha, tenha sentido o de-
sejo de ter alguém com quem contracenar. Embora houvesse em A 
Ingênua uma espécie de contracena entre os atores, a mise-en-scène 
não se concretizava na forma de diálogo; era, afinal, o trabalho da 
atriz que interessava. Investindo cada vez mais na criação de dra-
maturgia própria, Max Reinert integrou o Núcleo de Dramaturgia 
SESI – Teatro Guaíra, a fim de lapidar seu conhecimento autodi-
data. Esta formação de pronto resultou na publicação e montagem 
de seu texto Pequeno Inventário de Impropriedades (2010), fruto 
de um blog que ele mantém até hoje. O espetáculo era mais um 
solo, só que, desta vez, os papéis estavam invertidos: enquanto 
Max estava em cena, Denise o dirigiu. O resultado foi um trabalho 
que permanece no repertório do grupo e originou outras monta-
gens com dramaturgia original: Meteoros (2012), com atuação de 
Denise da Luz e Jônata Gonçalves e, mais recentemente, uma nova 
investida na parceria com a Periplo, Compañia Teatral, o espetácu-
lo Esse Corpo Meu? (2014).

É claro que apenas discorrer sobre cada um dos trabalhos 
da Téspis Cia. de Teatro não basta para demonstrar a potência e a 
qualidade deste grupo, que é uma referência na região sul do país. 
A intenção era unicamente de oferecer um panorama da trajetória 
desses artistas que, além de tamanha produção, ainda foram res-
ponsáveis pela formação de tantos outros grupos e artistas. Hoje, 
a Téspis ocupa um lugar importante, tanto na cidade de Itajaí/SC 
quanto em outras paragens, onde desenvolvem projetos artísticos 
paralelos com grupos dentro e fora de Santa Catarina, por meio de 
workshops, oficinas e cursos que ministram em diversas instân-
cias, além da atuação em comissões culturais e sua representativi-
dade nas mais diversas esferas.

Com tudo isso, é impossível não atribuir à Téspis Cia. de 
Teatro o status de referência – tão caro e tão custoso ao mesmo 
tempo. Certamente, ao dar o primeiro passo neste percurso de 22 
anos, não julgavam que conquistariam tanto, que encontrariam 
tantos louros em meio a muitos percalços. Certamente não pre-
tendiam influenciar tantos outros artistas como o fizeram bancan-
do, às vezes, relações de difícil lida. Mas é por tudo e tanto que 
chegaram na maioridade de sua existência sendo um dos grupos 
mais importantes por estas terras.

[Cristóvão de Oliveira é professor da 
FAP, Curitiba, PR]
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El Teatro El Extranjero abrió sus puertas en el año 2010 por 
iniciativa de Mariano Stolkiner, hacedor del campo teatral porte-
ño, por este motivo es que ya desde sus comienzos fue pensado 
como un espacio de creación y producción teatral. En este sentido, 
justamente la primera obra que se presentaría en su sala fue Amor 
de Fedra de Sarah Kake bajo la dirección del mismo Mariano Stol-
kiner. A partir de ahí y hasta el día de hoy, ya se han estrenado más 
de cuarenta obras, muchas de ellas dirigidas por algunos de los 
referentes principales de la escena teatral independiente de Bue-
nos Aires, entre estos se puede citar a Rafael Spregelburd, Zypce, 
Alejandro Tantanian, Ana Alvarado, Emilio García Wehbi, Luis 
Cano,  Helena Tritek, Lorenzo Quinteros, Juan Parodi, Mariana 
Obersztern, Maruja Bustamante, Mariano Dossena, Diego Staros-
ta, Walter Jakob, Agustín Mendilaharzu, Cynthia Edul, Mariano 
Tenconi Blanco, María Ucedo, Ana Frenkel, Mayra Bonard y Ma-
riana Chaud, entre otros.

Ubicado en la calle Valentín Gómez 3380, corazón del Abas-
to (zona en la cual se encuentran una gran mayoría de los tea-

actuaciones de Eugenia Alonso y Gaby Ferrero, que también lleva 
su tercer año consecutivo de funciones, y puede aun verse en la 
sala todos los días lunes a las 20:30hs. El valor fundamental de esta 
propuesta, se encuentra en la heterogeneidad de sus propuestas, y 
probablemente la dificultad más grande se base en la necesidad de 
estar en constante estado de adaptabilidad a las nuevas propues-
tas, ya que cada obra llega con su escenografía, puesta de luces, 
etc., cosa que nos obliga a estar en permanente movimiento para 
dar cuenta de las necesidades técnicas y espaciales que cada una 
presenta, en definitiva, hacer teatro en una sala como El Extran-
jero es muy parecido a estar en una suerte de festival permanente.

De todas maneras, y más allá de la importancia que tiene 
dentro del teatro su espacio de programación sin lugar a dudas 
su motor principal está dado por la producción y creación de 
sus propias obras a través de su grupo de trabajo, El Balcón de 
Meursault, compañía teatral que entre sus últimos estrenos cuenta 
con la nombrada anteriormente Amor de Fedra de Sarah Kane, 
Shopping and fucking de Mark Ravenhill y la premiada Ivan y los 

[o] Artigo

El Extranjero: una escena argentina
Por Mariano Stolkiner

tros independientes de la ciudad), sirve como centro creativo de 
trabajos ligados a la búsqueda y experimentación de las artes es-
cénicas en su más amplio espectro de lenguajes. Cuenta con una 
sala principal con una platea elevada con espacio para 70 espec-
tadores, y está equipada con artefactos de luz y sonido suficientes 
como para recibir hasta nueve propuestas teatrales diferentes que 
pueden presentarse en simultáneo durante la semana, siendo que 
su programación se extiende prácticamente de lunes a domingo. 
Además, en su recepción, cuenta con un bar lleno de interesantes 
objetos antiguos y una biblioteca dónde se pueden encontrar algu-
nos de los títulos más importantes de la literatura dedicada a la ac-
tividad teatral, además de una gran cantidad de obras teatrales que 
están a disposición de quienes visitan nuestro espacio. Si bien no 
funciona como un típico teatro de repertorio, su programación, 
elegida a través de un riguroso criterio de selección, se distribuye 
a través de los siete días de la semana, presentándose cada día una 
obra diferente. Al mismo tiempo, y a pesar de la gran cantidad de 
obras que se programan a un mismo tiempo, todo un desafío a la 
hora de hacer convivir a unas con otras, se intenta que los trabajos 
programados puedan durar en cartel la mayor cantidad de tiem-
po posible, generando así una identidad común entre la obra, el 
teatro y sus espectadores. Este es, por ejemplo, el caso de la obra 
“Apátrida” de Rafael Spregelburd, obra que en su momento supo 
darle un importante impulso al movimiento del teatro, y que estu-
vo programada a lo largo de tres temporadas completas, o el de la 
obra “Mau Mau” de Santiago Loza con dirección de Juan Parodi y 

perros de Hattie Naylor que fuera presentada durante las tempo-
radas 2014 y 2015. Probablemente si no fuera por la existencia de 
esta compañía, y el intercambio que se genera a partir de ésta con 
otros creadores, el Teatro El Extranjero perdería su razón de ser, y 
es por eso que el espacio de creación es el ícono fundamental en la 
organización diaria del espacio.

Otro de los puntales fundamentales es su espacio de forma-
ción, por dónde pasan muchos de los que luego han de convertirse 
en aquellos actores y profesionales de los que se ha de nutrir el 
teatro como parte de su equipo creativo. Por eso es tan habitual, si 
uno vista el teatro, encontrarse a toda hora con un grupo de alum-
nos tomando sus clases o un grupo ensayando su obra que luego 
probablemente sea estrenada en el propio teatro. La posibilidad 
con la que cuenta la compañía, de poder ensayar sus propias crea-
ciones en el mismo espacio dónde luego serán presentadas, hace 
que el proceso de búsqueda esté directamente ligado al encuentro 
con la materia espacial que se presenta en el teatro, cuestión que 
suele ser uno de los sellos más distintivos en la propuesta estética 
de sus trabajos.

También vale destacar que, a través del tiempo, el Teatro El 
Extranjero ha conseguido ir armando un público propio que con-
fía y sigue sus propuestas. Estos espectadores, pueden enterarse 
de todo lo que acontece en nuestro espacio a través de nuestra 
página web www.elextranjeroteatro.com, donde además se pue-
den reservar entradas para ver cualquiera de las obras que se pre-
sentan entre la programación del teatro. También contamos con 

Ivan y los perros, 2014/2015. Foto: Guido Piotrkowski Shopping and fucking, 2012. Foto: Guido Piotrkowski
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un newsletter semanal con toda la información al día de lo que va 
sucediendo en este dinámico espacio de creación, y que es recibi-
do por aproximadamente unos 10.000 subscriptores. 

Dentro del vasto campo de creación del teatro independien-
te en Buenos Aires, recordemos que esta ciudad cuenta con pro-
bablemente más de 100 espacios donde se desarrolla la actividad 
teatral, y más de 300 obras presentándose a un mismo momento; 
la confianza del público es fundamental para el desarrollo de es-
tos espacios. Si bien la actividad recibe apoyo de fondos estatales 
a través de instituciones públicas como el Instituto Nacional de 
Teatro o Proteatro, la realidad es que si no fuera por la fuerza de su 
motor creativo y la confianza de sus espectadores, mantenerla se 
haría imposible. Dentro de esta dinámica, el Teatro El Extranjero, 
por decisión de su equipo de gestión, no recibe fondos de ayuda 
estatales, lo que hace que su prioridad principal sea justamente el 
valor de sus propuestas y la aceptación que estas puedan recibir 
por parte de los espectadores, aunque está claro que dicho valor 
no se basa en una actitud condescendiente frente a la platea, sino 
que está puesto en la calidad de sus obras, que muchas veces in-
cluso atentan contra el concepto de “entretenimiento”, sin resignar 
nunca su compromiso con el hacer teatral de autogestión, alejado 
en casi todos los casos de las ofertas clientelistas tan propias del 
circuito comercial. Este es el caso por ejemplo de Spam, el nuevo 
trabajo de Rafael Spregelburd que puede verse en la sala en estos 
momentos, que a través de un complejo y maravilloso texto, y un 
interesante procedimiento escénico, se presenta como: “Una ridí-
cula fantasía apocalíptica con fondo de fin de fiesta, una ópera ha-
blada entre insólitos paisajes musicales de cables, aparatos, tenso-
res y resabios de hits mal aprendidos. El plástico que nos sobra se 
arremolina alegremente en esa isla flotante de nylon y botellas en 
el Pacífico Norte y la basura virtual se acumula de idéntica manera 
en las bandejas de entrada zaheridas, colapsadas. ¿Por qué creer 
que una crisis de los bancos en Europa es el fin del mundo cono-
cido? Es el año 2012 y a los mayas se les acaba el tiempo. Pero el 
tiempo en realidad no existe: es mera administración del hambre.”  

Este compromiso con el hacer teatral y las problemáticas 
sociales de su presente, sumado a una cuidadosa gestión tendien-
te a dar lugar a algunas de las más importantes propuestas de la 
cartelera porteña, le han valido al Teatro El Extranjero ubicarse 

como uno de los espacios de vanguardia entro los teatros indepen-
dientes de la ciudad, siendo nominado a los prestigiosos premios 
Trinidad Guevara en el rubro “Mejor Producción privada” en tres 
de sus cinco años de gestión. Además, la sala ha servido como 
sede para la Bienal de Arte Joven de la Ciudad de Buenos Aires, 
del FIBA (Festival Internacional de Buenos Aires) y de la Fiesta 
Nacional del Teatro, entre otros importantes acontecimientos que 
realizan año a año.

Dentro de su propuesta de producción y programación, 
también fomenta el intercambio con trabajos de otros países. Así 
fue que a lo largo del tiempo ha recibido obras de España, Canadá 
y México entre otros, así como también promueve la cooperación 
conjunta con entidades de fomento de la actividad cultural, como 
fue en el caso de la coproducción para la obra Adiós todavía de 
Iaia Cárdenas, con dirección de Mariano Stolkiner y Xavo Gime-
nez, que se llevó adelante junto a la Compañía La Hongaresa de 
Valencia, España, con el apoyo de Iberescena, o la coproducción 
que se está llevando adelante en estos momentos junto al British 
Council para la realización de un trabajo a partir de la obra radio-
fónica Under Milk Wood de Dylan Thomas. 

Desde aquella concesionaria de autos usados, devenida de-
pósito de flores artificiales que encontramos cuando llegamos al 
espacio en el año 2009, y que fuera refaccionada íntegramente por 
nosotros mismos para funcionar como una de las salas teatrales 
más confortables del circuito, al día de hoy, han pasado muchas 
cosas que nos han dado la pauta de estar transitando el camino 
correcto. Está claro que, como en todo hacer teatral, vivimos en 
un constante proceso dinámico que nos presenta día a día nuevos 
desafíos a los que debemos adaptarnos, dentro de nuestra forma 
de hacer no existe otra posibilidad que el de la adaptabilidad a los 
cambios. Pero más allá de cualquier circunstancia, y en definiti-
va, quienes trabajamos en el Teatro El Extranjero, sabemos que 
el camino a seguir es siempre el de seguir priorizando la calidad 
de nuestras propuestas. Y a pesar de que las dificultades econó-
micas siempre se encuentran a la orden del día, el propósito de 
nuestro equipo de trabajo es el de no renunciar a estos principios 
fundamentales que son los que desde un principio motivaron su 
existencia y que, a través del tiempo, han convertido al espacio en 
uno de los referentes fundamentales de la escena teatral porteña.

[Mariano Stolkiner é diretor teatral 
Buenos Aires, Argentina]

Foyer do teatro El Extranejero. Foto: Guido Piotrkowski

Bar do teatro El Extranjero. Foto: Guido Piotrkowski
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Ivo Bender (1936) é o mais importante dramaturgo sul-rio-
-grandense em atividade e faz parte do seleto grupo de escritores 
locais que produziram para o palco, junto de nomes como Qor-
po-Santo, Carlos Carvalho e Vera Karam, entre outros. Nascido 
em São Leopoldo (RS), é autor de 36 textos dramáticos, dos quais 
alguns se encontram perdidos, conhecendo-se apenas os nomes, 
como Os alcatruzes (1962), A farsa da nurse estrangeira (1963-64) 
e A fantástica aparição de Red Rider em Brejo Seco pondo fim a 
uma situação insustentável ou o saloon da consolação (1967). Seus 
demais textos para teatro foram produzidos entre 1961 (As cartas 
marcadas ou os assassinos) e 2004 (Diálogos espectrais (Conver-
sando com Emily Dickinson)), tendo o autor se dedicado, em anos 
mais recentes, a duas coletâneas de contos: Contos (2010) e Que-
brantos e sortilégios (2015), o que leva, neste 2016, à comemoração 
de seus 80 anos de vida e 55 de literatura.

Sua extensa obra, ao lado de incursões como tradutor (Ra-
cine, Pinter, Emily Dickinson), encontrou na linguagem cênica 
sua expressão ideal. Alternando a produção de textos de conteúdo 
irreverente (Quem roubou meu anabela?, 1972) ou denso (Sexta-
-feira das paixões, 1975), passando pela experiência de escrever 
teatro para crianças (a trilogia O macaco e a velha, 1974), o autor, 
“valendo-se da linguagem do teatro do absurdo, critica conven-
ções sociais e desmascara comportamentos estereotipados” e, por 
outro lado, nas peças de temática mais densa “dá vazão a uma re-
presentação do mundo inconsciente do indivíduo, os seus desejos 
e paixões, criando situações de conflito insolúvel” (conforme Re-
gina Zilberman, em Autores Gaúchos nº3, IEL, 1989).

Em destaque dentro de sua obra está a Trilogia perversa, pu-
blicada em 1988 (Porto Alegre, Ed. da UFRGS) – que se ilumina 
como sua mais importante criação, pela profundidade e origina-
lidade da forma e do rigor da linguagem, evidenciando inegável 
contribuição para o teatro brasileiro –, mas lamentavelmente pou-
co conhecida fora do Rio Grande do Sul. Composta por três peças 
batizadas com os títulos de datas significativas da História sul-rio-
-grandense, adaptam de maneira sofisticada aspectos da mitologia 
grega ao contexto da colonização alemã no interior do RS. 

O mito dos Atridas é o motor dramático da Trilogia perver-
sa, que nos apresenta os dramas trágicos Colheita de cinzas - 1941, 
As núpcias de Teodora - 1874 e A ronda do lobo - 1826 (títulos das 
montagens dirigidas pelo encenador Decio Antunes, respectiva-
mente em 1996, 2000 e 2002, e que renomearão as peças numa 
eventual reedição da trilogia). Em Colheita de cinzas, temos a his-
tória de Ulrica e de sua filha Ereda – versões de Clitemnestra e 
Electra –, isoladas em uma propriedade rural no interior do esta-
do pela Grande Enchente de 1941, ocasião em que boa parte do 
território gaúcho ficou debaixo d’água por mais de um mês. Ereda 
aguarda o retorno do irmão Henrique, que fora estudar em um 
seminário, para que ele o ajude a perpetrar a vingança pela qual 
tanto anseia: matar a mãe, autora do assassinato do Pai. Após o 
retorno de Henrique e a revelação de Ereda, detalhando a morte 
do Pai ao irmão, Ulrica é sufocada pelo próprio filho com um tra-
vesseiro, encerrando-se a trama com a solidão noturna dos irmãos 
cúmplices.   

As núpcias de Teodora - 1874 adapta as peripécias da tragé-
dia Ifigênia em Áulis, de Eurípides: o general Agamenon está às 
voltas com a terrível decisão de sacrificar sua filha Ifigênia à deusa 
Ártemis, para que soprem os ventos favoráveis à partida das naus 
gregas para Troia. Na versão de Bender, a ação é transferida para 
um episódio conhecido de nossa História: o cerco das tropas do 
governo brasileiro ao acampamento dos Mucker, liderados pela 
líder messiânica Jacobina Maurer, ocorrido em 1874, na região 
do Morro Ferrabraz, a aproximadamente 50 km da capital Porto 
Alegre. Na transposição de Bender, Jacobina exige que seu braço 
direito, Cristóvão Hagemann, sacrifique sua filha Teodora, para 
que o exército que ataca o acampamento seja derrotado pela seita. 

Em A ronda do lobo -1826 o mito dos irmãos Atreu e Tiestes 
é recriado nos primórdios da colonização alemã no Rio Grande 
do Sul. O prólogo acompanha a ação na Alemanha, quando os 
irmãos Klaus e Felipe matam o caçula Cristiano sob orientação 

da Mãe, pois a vítima havia sido flagrada em ato homossexual. 
Ao descobrir o assassinato, o Pai amaldiçoa os irmãos crimino-
sos, levando-os a imigrar para o Brasil, onde o restante da trama 
se desenvolve. O envolvimento de Felipe com a cunhada Rosina 
provoca uma horrenda vingança: Klaus mata o filho que o irmão 
tivera com a bugra Orlanda e o serve como refeição, fazendo com 
que Felipe coma a carne da criança que gerou.

Ivo Bender transcria o universo fechado da tragédia grega 
no ambiente rígido da germanidade, encontrando um equivalente 
perfeito. Porém, em lugar da grandiosidade, vê-se intimismo. Os 
dramas trágicos de Bender nos são muito próximos, mesmo se 
referindo a arcaicos assassinatos familiares. A ascendência alemã 
do autor lhe dá a consciência profunda do tema, e suas peças são 
como um acerto de contas com a própria origem: trazem a influ-
ência irreversível da psicanálise no mundo moderno, e por esse 
motivo a memória aparece tão intensamente na obra. Em Colheita 
de cinzas, muito da ação se desvenda pelo recordar das persona-
gens: em uma cena, Henrique parte uma fatia de pão e as lem-
branças emergem, tal qual Em busca do tempo perdido, de Marcel 
Proust. As núpcias de Teodora expõe o massacre dos colonos que 
divide opiniões ainda hoje, por meio de uma culpa mal resolvida 
que atravessa gerações. A estrutura de A ronda do lobo é total-
mente fragmentada, a partir do ponto de vista de um Narrador-
-personagem que iça acontecimentos muito antigos e esmaecidos, 
tecendo a trama. Essa obra sem paralelos no teatro brasileiro colo-
ca Bender ao lado de Eugene O’Neill e sua Electra enlutada. Am-
bos trouxeram a tragédia grega para o seio da família ocidental do 
século XX, com resultados magníficos e extremamente originais.

[o] Artigo

Talento trágico teutônico
Por Marcelo Ádams

[Marcelo Ádams é ator, diretor, dramaturgo e 
professor de Teatro da Uergs, Porto Alegre, RS]
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Está em cartaz até o fim do mês de fevereiro no Teatro Vila 
Velha, em Salvador, uma montagem de Os Sete Contra Tebas, de 
Ésquilo, dirigida por Marcio Meirelles. A montagem está ligada ao 
trabalho de pesquisa e criação realizada pela Universidade Livre do 
Teatro Vila Velha, projeto que se distingue pela formação de artistas 
cênicos que enfrentam todas as etapas de criação e produção de 
espetáculos. 

A escolha de uma tragédia grega vem encerrar a primeira 
turma da Universidade Livre e ao mesmo tempo marca a centésima 
realização do multipremiado diretor e gestor cultural Márcio Mei-
relles.  E por que encerrar um curso de formação de artistas cênicos 
com uma tragédia grega?

Falando de tempo, em agosto do ano passado (2015), a con-
vite de Marcio Meirelles, ministrei workshop sobre a dramaturgia 
musical de Sete contra Tebas. Meu trabalho seria um misto de análi-
se textual e consultoria sobre questões relacionadas ao contexto de 
realização e composição da dramaturgia ateniense, para subsidiar 
o processo criativo. Em meu trabalho acadêmico sempre tenho em 
mente a correlação entre dados filológicos e marcas performativas 
do texto. Afinal de contas, eu estudo esses textos como dramaturgo, 
enfocando-os como registros de possibilidades de construção cêni-
ca que podem ser apropriados e transformados .

Tive o privilégio de trabalhar em uma montagem de Sete  
com direção do multiartista Hugo Rodas, em 2013, durante o I Fes-
tival de Internacional de Teatro Antigo, realizado dentro do XIX 
Congresso da Sociedade Brasileira de Estudos Clássicos, ocorrido 
em Brasília.

 Essa montagem de 2013 foi preparada no decorrer de uma 
disciplina de pós-graduação, durante a qual todas as decisões cria-
tivas (dramaturgia, canções, interpretação, cenário) foram aprecia-
das e comentadas por artistas e pesquisadores.

Na época, eu havia apresentado minha tradução de Sete para 
o Hugo Rodas, que me solicitou um outro texto. Eu, a partir de Sete 
e de As fenícias, de Eurípides, elaborei um jogo cênico articulado 
por dois atores fazendo os irmãos Etéocles e Polinices e uma atriz-
-cantora fazendo os papéis de Esfinge e Jocasta. O jogo estava na 
tensão entre os eventos míticos reatualizados em uma situação de 
confronto fatricida. Ao fim, na apresentação, vídeos mostravam os 
protestos nas ruas durante as manifestações populares de 2013.  

Para a montagem de 2016 no Teatro Livre, quantas mudan-
ças... Primeiro, Marcio Meirelles partiu do texto mesmo: sua opção 
foi enfrentar a complexidade multirreferencial e multimodal da 
dramaturgia ateniense. Além da enormidade de dados da teia mí-
tica do texto (laços familiares, nomes de lugares, costumes), temos 
a estranheza do coro, sua rigorosa presença registrada em rubricas 
internas, métrica e referências em Platão e outros escritores.  

Para tanto, durante o workshop, foi percebida a correlação 
entre funções do metro na peça e sua possibilidade de reinterpre-
tação por meio de ritmos do ritual do Candomblé. Assim, a partir 
do ouvir, da musicalidade no fóssil-texto de Ésquilo, iniciou-se a 
construção de horizontes que iriam orientar o processo criativo. 

Então, no começo foi a música. Na montagem de 2013, eu 
ia compondo as músicas a partir dos ensaios, produzindo material 
sonoro diversificado: elaborei uma abertura orquestral, para mar-
car um início épico-guerreiro do espetáculo durante a entrada do 
público. Depois, descambava dessas alturas para uma sonoridade 
bas-fond, a partir de matrizes de funeral à la New Orleans. Mais à 
frente, um maxixe eletrônico coloca em cena as imagens de luta, 
de guerra. Os arranjos eram produzidos digitalmente e eu tocava 
com a guitarra ao vivo em cima, acompanhado de improvisações 
de uma cantora lírica.  

Já na montagem do Vila Velha, o trabalho com a música, 
ponto de partida do espetáculo, ficou a cargo do compositor Pe-
dro Filho, sendo a música executada ao vivo com mistura de ins-
trumentos eletrônicos e instrumentos de percussão. Este “batuque 
eletrônico” é o eixo de condução da encenação: as partes faladas, a 
movimentação do coro, as danças e os cantos, as projeções de vídeo 
– tudo é atravessado pelo tour de force da música. 

Estive presente para assistir ao espetáculo no dia 22 de ja-
neiro. Interessante foi ver o teatro cheio para um mês de férias. A 
apresentação de Sete integra um conjunto de espetáculo do Amos-

[o] Análise de espetáculo

Os Sete Contra Tebas, de Ésquilo
Por Marcus Mota

trão Vila Verão, que ocupa justamente esse período problemático de 
pautas culturais, ainda mais em Salvador, com a hegemonia das fes-
tas de Carnaval. Assim, em pleno verão, estávamos lá e eu e dezenas 
de pessoas diante de uma massa de sons, imagens e movimentos, 
uma dramaturgia audiovisual impactante, no limite quase extremo 
da percepção.

Pois, a opção de se levar o texto inteiro para a cena se mostrou 
um desafio e uma provocação que em si mesmos contêm todos seus 
atrativos e perigos. Inicialmente, por questões técnicas (sonoriza-
ção, uso de microfones, interpretação), e por questões referenciais 
mesmo, parte do conteúdo transmitido era difícil de ser acessado. 
Isso me lembrou a primeira vez que vi uma tragédia grega em sua 
totalidade sendo representada. Foi em 1995, no Teatro Nacional de 
Brasília. Tudo era falado em grego moderno. Ninguém entendia o 
conteúdo do texto, mas a montagem era impactante, pela força de 
sua audiovisualidade. Agora, no Teatro Vila Velha, acontecia algo 
semelhante, que colocava diante  de si plateias de tempos distantes: 
a força dessa dramaturgia registrada no texto, para espectadores de 
ontem e hoje não residia apenas no conteúdo verbal, no sentido das 
palavras. Foi quando me desliguei de tentar entender o que estava 
acontecendo que me conectei ao espetáculo. Antes, havia a interfe-
rência entre a continuidade dos atos e da cena e os repetidos empe-
nhos em seguir as falas das personagens. Mas, a partir do momento 
que a assincronia, a defasagem entre a continuidade da cena e meus 
esforços de entender as palavras iam aumentando, tive de abando-
nar o barco da linguagem verbal e mergulhar ou me deixar submer-
gir no agitado oceano audiovisual da peça. 

Nesse sentido, afirmo que a metodologia de encenação desen-
volvida no Teatro Vila Velha se encaminha para uma fronteira entre 
teatro, vídeo e música, entre a aproximação entre novas tecnologias 
e interpretação fisicizada. 

Há uma personagem na peça que é um antiespectador : Eté-
ocles, o filho de Édipo que comanda Tebas cercada por sete guer-
reiros, dentre eles, seu irmão Polinices, que vem reclamar o trono 
usurpado. Etéocles quer silenciar o coro, suas vozes e movimenta-
ções. Etéocles não quer que se veja ou se ouça nada além daquilo 
que ele afirma estar acontecendo. Etéocles nunca canta ou dança na 
peça: quer apenas a fala, como se bastasse o que ele diz para a cidade 
ficar em paz. 

Durante muito tempo se pensou a dramaturgia ateniense 
como o reino da fala plena. Aristóteles mesmo, em suas anotações 
na Poética, patrocinou uma linha de desenvolvimento histórico da 
tragédia: ela começaria do mais dançado e improvisado para depois 
irromper na hegemonia da fala. Assim, a história da tragédia, sua 
evolução, seria a passagem do canto/dança para o discurso, do me-
nos dito, para o mais falado

Nem Aristóteles, nem Etéocles foram capazes de conter o des-
mesurado vigor daquilo que engloba diversos modos de apreensão 
e produção de atos e efeitos. 

A partir disso, temos consequências estéticas e políticas: Sete 
Contra Tebas explora a imagem de uma cidade sitiada, cercada. To-
dos os palcos que atualizam este drama encenam um impulso de 
resistência promovido pelo gestos plurais em sua materialidade e 
aplicações.  O Teatro Vila Velha e os demais teatros e projetos cul-
turais pelo Brasil afora estão sitiados por políticas equivocadas, e o 
mundo mesmo encontra-se sitiado por unilateralidades. A cidade 
sitiada da peça abre em imagens e sons de cercos, guerras, destrui-
ções, ataques à vida.  

Um dos momentos mais significativos da montagem de Sete 
no Teatro Vila Velha é a projeção das imagens do desastre ambiental 
em Mariana. Uma das marcas da dramaturgia ateniense é promover 
um contexto de lamento, de mútua implicação entre os espectado-
res e a cena. Os gregos tiveram suas desgraças; nós, as nossas.

O reverso da cidade sitiada é a comunidade unida. Enquanto 
houver o agressor, haverá a resistência, e a tragédia como a arena em 
que esse confronto se reencena. 
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de Teatro da UnB, Brasília, DF]
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ATO I
(Cinco pedestais de madeira colocados aleatoriamente no palco es-
curo. Acende-se a luz do palco para que os pedestais possam ser 
vistos. Escuta-se o barulho incessante de água caindo forte e sem 
parar. Hilda e Hitler – o Führer do Terceiro Reich Alemão – entram 
em cena e conversam sobre a morte, o amor, a traição, o absurdo e 
a arte de viver. No fundo branco do palco está escrito, com letras 
grandes, a seguinte frase: Meus olhos verão o paraíso, sim, mas se-
rão olhos apodrecidos) 
(Abrem-se as cortinas)

CENA 1
(Escuridão e silêncio absolutos. Um aquário vazio aparece lenta-
mente do escuro, enquanto, ao fundo, escuta-se o “Prelúdio para 
violoncelo”, de Bach. Diante do aquário, logo depois que a música 
acaba, escuta-se uma voz em off)

HILDA (off): Um aquário inteiro serve aos homens, mas quando 
um aquário se quebra, ele só serve aos deuses. Só as tempestades 
nunca envelhecem.

(Escuta-se o barulho incessante de água caindo forte e sem pa-
rar. Ouve-se (em off) uma voz recitar um poema, tendo ao fundo 
a música “Cantus In Memory of Benjamin Britten”, de Arvo Pärt). 
(Off) Todas as coisas foram feitas por meio da palavra, e, sem a pa-
lavra, coisa alguma foi feita de quanto existe. Visto por esse ângu-
lo, também foram feitas por meio da palavra as coisas a seguir: xí-
cara, aqueduto, quartzo, baleia azul, prego, abismo, avenca, arroz, 
Confúcio, Hitler, mel, urina, música de Bach, veneno da mamba 
negra, violoncelo, calabouço, biombo, água, Taj Mahal, fezes, áca-
ro, gânglios, latrina, termas de Caracalla, o peixe Capelo (Synaptura 
lusitanica), o aquoso das plantas, manta de algodão, chá do Ceilão, 
mantras de Aruanda, arrozais da China, hieróglifos, um lápis na pe-
nínsula, cachaça, a voz da Sibila. A palavra nunca se reduz a um 
bibelô de inanidade sonora, porque a palavra deseja sempre ser a 
carne daquilo que está sendo pronunciado. A voz da Sibila toca o 
vento para tocar o nosso ouvido.

CENA 2
(Hilda, envolta num lençol branco, entra pelo canto do palco com 
um aquário vazio nos braços. Logo após a entrada de Hilda, um 
homem de aparência bem grotesca e com um bigodinho, também 
conhecido como Hitler, entra e fica parado diante de Hilda. Eles 
conversam em pé)

HILDA: Meu nome é Hilda e sou, além de incrédula, também ran-
zinza. Para mim o mundo começa na minha cama, que fica dentro 
do meu sobrado, na rua da Cacimba, e um dia vai acabar no aterro 
dos incuráveis ou no cemitério municipal. Sim, estou em crise, por 
isso aceitei levar este aquário até aquele sétimo pedestal. (aponta 
para o quinto pedestal). Mas devo te contar a verdade: só vou le-
var este aquário até Godot, que me espera naquele sétimo pedestal 
(aponta para o pedestal), porque estou cansada de homens e de mu-
lheres, de igrejas e de santos, de xícaras e de banhos de chuveiro, de 
dormir e de acordar. Não sei se sou barro ou espírito.

HITLER: Meu nome é Hitler e sou o Führer do Terceiro Reich Ale-
mão. Sou um Führer vazio como esse aquário vazio que você car-
rega entre os braços. Os deuses também são vazios, e, se os deuses 
são belos, é porque não pensam. Pensar nos deixa velhos, porque, 
ao pensar, descobrimos que vamos morrer. Os deuses só são deuses 
porque não pensam que são deuses. (Pausa) Eu tenho um aquário 
vazio no meu coração. Compreende o que eu digo, Hilda? Se eu não 
fosse tão medíocre e grotesco, eu teria compartilhado mais a força 
da doçura e a força da poesia, a força da música e a força das mulhe-
res e das crianças. (Pausa) Por que será que não tive coragem? Por-
que eu sou mau, Hilda, e sabe o que mais? O único que eu sei sobre 
a morte é que morrer é como nascer, só que sem mãe. A imaginação 
foi dada ao homem para completar no homem aquilo que ele não é. 
Tudo o que é verdadeiro é carne e pérola. Tudo o que falamos vira 
ar. Eu detesto a imaginação e abomino tudo o que é verdadeiro. Não 

[o] Dramaturgia inédita de Fernando José Karl

O aquário de Hilda e o Führer
é por acaso que sou conhecido como Hitler. Também não sei se sou 
barro ou espírito.

HILDA: Você é uma besta quadrada com chifres pontudos, isso é 
o que você é, e uma besta pra lá de ignorante. Preste bem atenção, 
Hitler: se o leitor de um texto nada mais é que um cisne tenebroso, 
eu não quero ser a Rainha dos Mortos, mas, como disse Aquiles a 
Odisseu, quero ser o pastor mais pobre da terra. Se o caqui é tão 
intenso quanto o Arraial do Cabo e o zangão tão surpreendente 
quanto o mel, se o pente de tartaruga é tão intenso quanto as esca-
mas do lagarto e a fronha do travesseiro tão surpreendente quanto 
as lianas do bosque, se o búfalo é tão intenso quanto o véu de Ísis e 
a cópula furiosa dos galgos de El Greco tão surpreendente quanto 
o Convento das Carmelitas Descalças. (No fundo branco do palco 
projetam-se algumas cenas do Holocausto. Hilda e Hitler, enquanto 
conversam, olham os cinco pedestais de madeira no palco)

HITLER: Eu estou entediado: eu me entedio com a vida, com os 
outros, com tudo: quando estou entediado, toda a minha estupidez 
emerge à flor da pele, como um cadáver inchado que empesteia o ar 
com sua podridão.

HILDA: O nazismo é a insanidade, a matilha à solta, o dogma frio, 
a embriaguez efervescente de uma nação. O nazismo é assassina-
to, o desespero escancarado, o vazio. (Pausa) Vamos fazer o me-
lhor que pudermos, antes que seja tarde demais. Vamos representar 
com dignidade, pelo menos uma vez na vida, o papel que o destino 
nos reservou (Pausa) É evidente também que, se ficarmos de braços 
cruzados, sem fazer nada, apenas pensando sobre o bem e o mal, 
também faremos justiça à nossa condição humana, demasiado hu-
mana. 

HITLER: Você vai levar mesmo este aquário vazio para Godot?

HILDA: Sim, vou. E o aquário tem que ser vazio. Se tiver peixe ou 
cheiro de peixe no aquário, Godot me bate com sua língua até eu 
morrer. Foi com Godot que aprendi que fingir de morto para con-
servar a vida não é fingir a imagem da vida, senão representá-la 
com verdade e perfeição. (Pausa) Morrer é que é fingimento, por-
que quem morre não tem vida de homem, e, porque está morto, o 
homem não consegue mais escutar o rumor das palavras nem fisgar 
no anzol um martim-pescador, e, porque está morto, o homem não 
faz mais o sinal da cruz com água benta na igreja dos Lavados nem 
come frutas de carandá nos cachos, (pausa) e, porque está morto, 
no rosto do homem não vem dormir a noite nem a música lava 
seus pés, e, porque está morto, a língua que o homem traz dentro 
da boca não diz mais os vocábulos tango, grimório, cristal, lavanda, 
besouro, azeite de Oliva, fonte, Clementina de Jesus, (pausa) e, por-
que está morto, o homem não pode mais tomar banho de chuveiro, 
e, porque não respira, esse homem, a rigor, não passa de fingimen-
to de homem. (No fundo branco do palco projeta-se uma cena da 
dança da prostituta no filme Vivre Sa Vie, de Jean-Luc Godard. A 
música é a mesma do filme) 
(Fecham-se as cortinas)

ATO 2 
(Abrem-se as cortinas)
(Hilda e Hitler, a partir de agora, iniciam o périplo pelos cinco pe-
destais de madeira colocados aleatoriamente no palco. A peça ter-
minará quando Hilda entregar o aquário vazio a Godot: isto se Go-
dot estiver realmente esperando Hilda no quinto pedestal)

CENA 1: PRIMEIRO PEDESTAL
(Ao deixar um pouco o aquário no primeiro pedestal, Hilda e Hitler 
conversam sobre tudo e sobre nada)

HILDA: Aqui estou no primeiro pedestal. Vou esperar aqui até que 
toque alguma música. Godot me disse que, quando tocasse alguma 
música, eu deveria me dirigir ao próximo pedestal, até chegar ao 
quinto, porque o quinto pedestal é onde Godot está me esperando.
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HITLER: Você crê mesmo nessa baboseira de que exista alguém 
chamado Godot, que está te esperando no quinto pedestal? 

HILDA: Creio, sim. Também creio nos mortos que habitam em 
nós, sem que o saibamos; e começar a saber disso constitui um dos 
prêmios de envelhecer, que faz da ausência presença. Godot tam-
bém me disse que é deus e demônio a um só tempo. Godot sintetiza 
em si o mundo luminoso e o obscuro. Godot nada tem a opor a 
qualquer de meus pensamentos e a qualquer de meus sonhos. Não 
posso me esquecer disso. Mas me abandonará quando eu me tor-
nar normal e imaculado. Me abandonará em busca de outra cabeça 
onde possa ferver seus pensamentos. (No fundo branco do palco 
projetam-se algumas cenas do Holocausto. Ao tocar a música “Un 
sospiro”, de Liszt, Hilda pega o aquário e se dirige até o segundo 
pedestal)

CENA 2: SEGUNDO PEDESTAL
(Hilda e Hitler continuam falando sobre tudo e sobre nada)

HILDA: Aprecio também os sonhos, porque é por meio deles que 
dissolvo por um instante a miséria brutal em que vivo, porque so-
nhar é esquecer, e esquecer é toda a felicidade da vida. A nada se 
fixam os meus sonhos: por causa deles eu posso viver um tórrido 
romance com Greta Garbo, ou ocupar um trono como Rei de Gua-
dalquivir, ou fingir que sou Jorge Luis Borges. Só na imaginação 
posso construir castelos no ar, ancorar navios no ar, embriagar-me 
com perfumes do Oriente, domar rinocerontes do Congo, subir até 
o céu pelas cordas de uma chuva e não cair.

HITLER: Todo aquele que vive não é nada além da cópia de uma 
sombra, uma espécie de herói transfigurado por falsa luz, e que, 
desgastado pela noite e pelo cansaço, desiste de ser glorioso, porque 
já sabe que sua vida sempre esteve por um fio, porque já sabe que 
toda carne, recortada de si mesma, é mais sem saída que um beco. 

HILDA: Só aquele que se desprende de si mesmo atinge o profundo. 
Deixe para trás tudo o que tem e o que é, de maneira que de ti nada 
restará, a não ser um olhar atento sem nenhuma intenção, pois tudo 
o que se faz está feito antes que o saiba. O arqueiro zen, mestre na 
arte do tiro com arco ou Kyudô, já não procura, mas encontra. No 
fundo, tudo é muito simples: uma simples folha de bambu pode 
ensiná-lo. Com o peso da neve a folha de bambu vai se inclinando 
aos poucos, até que de repente a neve escorrega e cai, sem que a 
folha de bambu tenha feito nenhum esforço para isso.

HITLER: Eu me recordo com uma certa alegria perversa que or-
denei que, ao som das cantatas de Bach, alguns prisioneiros dos 
campos de extermínio nazistas fossem atacados por cães para que 
fossem devorados vivos.

HILDA: Não quero escutar tua loucura, ó Führer de bosta. Prefiro 
meditar no seguinte assunto: se não existisse a música a vida se-
ria uma mentira. A música é que fisga as palavras, as impele para 
o profundo fogo, até que as palavras acordem para o fato de que 
são caracóis num retângulo de água. As palavras preferem a força 
de uma razão fundada no irreal a uma razão fundada no real. As 
palavras aproximam-se da voz, e, quando vistas de perto, parecem 
aquários vazios. (Ao fundo a música de “Bela Lugosis dead”, do 
Nouvelle Vague. Hilda pega o aquário e vai para o terceiro pedestal)

CENA 3: TERCEIRO PEDESTAL
(Hilda e Hitler continuam falando sobre tudo e sobre nada)

HILDA: Estou pobre de espírito e, no mais oco de mim, ecoa o 
mantra de certa língua reduzida às palavras limpas de um cerimo-
nial arcaico. Calo-me, de hábito, porque ignoro tudo na arte em 
que sou exímio. Recurso para vencer o demônio: coloco-me num 
estado de óbvia distração.

HITLER: Nunca tive vergonha de ser tão impiedoso e impuro. Eu 
sempre preferi alcançar a mentira à verdade, e para isso tive a ajuda 
da descrença e do ceticismo. O desejo de estar em segurança à som-
bra de um Deus está longe de ser verdadeiro, porque não é desejo 
de encontrar Deus mas medo de morrer. Vou te contar um segredo, 
Hilda: o único consolo dos mortos, depois de morrer, é que nunca 
mais vão ter que morrer. 

HILDA: Esqueça a tristeza, esqueça a crueldade, Hitler, e se apro-
xime da música. Os ossos esquecem, mas a música tudo salva. Na 
música não se acumulam sombras, e a dor não sabe nunca como 
alcançá-la: a água fervente não a molha; o sabre malaio não a fura; 
o cianureto não a mata. Mesmo que o Universo inteiro fosse des-
truído, ainda restaria a música como um relâmpago de pedra a nos 

consolar de toda angústia e medo. Nem só de pó vive o homem, 
mas também de gim e impossibilidade, de uvas e absurdo, de fúria 
e vazio. Não tenho dúvidas; só o paraíso existe. (Ao fundo a música 
“Serenade”, de Schubert, Hilda pega o aquário e vai para o quarto 
pedestal)

CENA 4: QUARTO PEDESTAL
(Hilda e Hitler continuam falando sobre tudo e sobre nada)

HILDA: O desejo mais profundo de todo ser humano é sair do in-
ferno. Por isso é que o ser humano escreve, pinta, esculpe, dança. 
Quando o deserto começa a dar frutos, vai produzir uma vegetação 
estranha: tu te julgarás louco e, em certo sentido, serás louco: as 
palavras que oscilam entre a tolice e o sentido supremo são as mais 
antigas e as mais verdadeiras: a vida não vem das coisas, mas de nós. 
O único consolo dos mortos é nunca mais ter que morrer. E digo 
mais: não devíamos morrer, mas evaporar.

HITLER: Em minha vida, o que mais prezo é a corrupção. E digo 
mais: para um Führer de minha estirpe, só o caos e a mentira são 
as bases de uma existência real. Eu possuo uma ignorância de quase 
tudo. O que mais aprecio, nesta vida, é ver gente morrendo em câ-
maras de gás.

HILDA: O único nutriente do cérebro é o açúcar (glicose). O cére-
bro – que pesa em média 1,4 kg – guarda sob a caixa craniana 100 
bilhões de neurônios. Queimando-se um torrão de açúcar na cha-
ma de um bico de gás tem-se um clarão de luz e calor, que logo some 
num resíduo informe de carbono. Esse mesmo açúcar, queimado 
no cérebro, produz todos os pensamentos e emoções que temos; 
esse açúcar produziu, só para citar alguns exemplos: a capela Sisti-
na; “A Divina Comédia”, de Dante Alighieri; “Amacord”, de Fellini e 
a “Nona Sinfonia”, de Beethoven. Recebi a vida como uma chaga e 
proibi ao suicídio que a cicatrizasse; a vida que, algumas vezes, é só 
a palha que o vento carrega.

HITLER: Por que esse corvo invisível me rodeia; o que ele quer co-
migo? Sim, eu sei que, por ter cometido tantos atos maus, eu vou 
direto pro inferno, se é que o inferno existe mesmo. Ao perder o 
vigor da Palavra essencial, eu decaí. Ao decair, não tolerei a alegria 
que havia em torno de mim. E esse sempre foi o meu problema: usei 
a Palavra sem o andamento do jazz, da reflexão filosófica. A minha 
figura desvigorada de Führer do Terceiro Reich Alemão semelha o 
arder lento de uma sombra que finda na ponta de um espinho. Ah, 
se eu pudesse ter sido, nunca o animal, mas tão somente o azul sel-
vagem do animal. Eu sei que sou um verme, com a suástica de pedra 
no lugar do coração. Mas o que esse corvo invisível que me rodeia 
quer comigo? Será que ele quer me matar? (O corvo invisível entra 
na garganta de Hitler, que morre engasgado)

HILDA: Não há rosto que não esteja por dissolver-se como o ros-
to de um sonho. (Ao fundo a música “Sonata for Violoncello and 
Piano D Minor, op 40, II Allegro (Sol Gabetta)”, de Shostakovich. 
Hilda pega o aquário e vai para o quinto e último pedestal entregar 
o aquário vazio para o inominável Godot)

CENA 5: QUINTO PEDESTAL
(Hilda e Hitler continuam falando sobre tudo e sobre nada, até que, 
de repente, aparece Godot e recebe de Hilda o aquário vazio)

HILDA: O que aprendi da vida é que o amor é um perfume no fu-
turo. O amor pode ser uma tarde no campo, pode ser música de 
Brahms, pode ser mapas, pode ser xadrez, pode ser café. Num so-
nho que tive ontem, alguém que não conheço me disse que, para 
não morrer, eu deveria levar um aquário até uma deusa chamada 
Antígona. (Godot fala algumas palavras finais) 

GODOT: Hilda, escute minhas palavras: a arte verdadeira não co-
nhece nem fim, nem intenção. Quanto mais você, de maneira obs-
tinada, empenhar-se em impor tua vontade a todo custo, nada con-
seguirá. O que atrapalha bastante o caminho é pensar que o que 
não for feito por ti mesmo não dará resultado. Nunca se esqueça do 
que disse o senhor Buda durante um sermão no parque de Sarnath, 
na Índia. Ele disse: “Antes que a primeira vela se acendesse, a vela 
já estava acesa. Antes que a primeira carpa se molhasse, a carpa já 
estava molhada.”  (Godot sai, dançando com o aquário entre vazio, 
ao som de “Singin in the rain.” No fundo branco do palco projeta-se 
um fragmento do filme “Vento e areia”, de Victor Sjöström)

[Fernando José Karl é escritor e poeta, 
São Bento do Sul, SC]
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