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[o] Entrevista com Juliana Galdino

Por Marco Vasques e Rubens da Cunha

A expressão teatral  
de Juliana Galdino

Nesta entrevista, Juliana Galdino demonstra por que é uma 
das maiores atrizes da atualidade. Sua fala vem sempre 
permeada pela reflexão, pela experiência, pelos anos de 
estudo e experimentação teatral que ela possui. Juliana se 
desdobra em múltiplas funções em torno da arte teatral, 
pois o “Teatro é sobre encontro. Como em um casamento. 
Qual seria o sentido de amar alguém e insistir nesse amor, 
se não estiver sendo correspondido? Você pode escolher 
o Teatro, mas, infelizmente, às vezes, o Teatro não escolhe 
você”. Não é o caso de Juliana Galdino: ela escolheu o 
teatro e foi completamente escolhida por ele. Aqui, ela fala 
de seus começos no Centro de Pesquisa Teatral – CPT, de 
Antunes Filho, e no Club Noir, do qual é fundadora com 
o marido, Roberto Alvim; aborda seu processo criativo; seu 
envolvimento ético e estético com o fazer e o ensinar teatro; 
lança suas reflexões sobre o atual momento sociopolítico, 
bem como sobre suas esporádicas participações na televisão 
e no cinema, e também sobre sua não rotina. Adentremos, 
pois, nas densas palavras de Juliana Galdino, afinal, para ela, 
“uma palavra vale mais do que mil imagens”.

Entre 1999 e 2006, você trabalhou com o diretor Antunes 
Filho. Como foi essa experiência? O que ainda traz de 
profundo e marcante desse período?
Ia completar 25 anos quando resolvi prestar o teste para 
o Centro de Pesquisa Teatral – CPT, coordenado por 
Antunes Filho. Um quarto de século!, pensava. Era a hora 
de, finalmente, escolher entre o que eu faria pra viver ou 
sobreviver. Minhas opções eram o teatro e a publicidade. 
Assim que soube que abririam testes para o curso, ministrado 
pelo até então desconhecido para mim Antunes Filho, tratei 
de me inscrever. Por algum motivo, que até hoje desconheço, 
perdi o dia da entrevista e, ao comparecer no dia seguinte 
ao marcado, fui surpreendida com minha desclassificação 
imediata. Neste momento, avistei o diretor no saguão do 
Sesc Anchieta, muito intrigado com meu estado deplorável: 
estava em prantos e arrasada, pra minha própria surpresa. 
Perguntou-me o que havia acontecido, e Geraldo Mário, 
ator e colaborador de Antunes por muitos anos, foi meu 
intérprete e por sorte, falou: “Ela se confundiu...” Na época, 
a companhia estava preparando Fragmentos Troianos, e, 
por conta da minha cara de amargurada e massacrada, 
fui convidada pelo diretor para integrar o elenco no coro 
de troianas e solicitada a comparecer nos ensaios no dia 
seguinte. Assim foi minha entrada no Grupo Macunaíma. 
Tive muita sorte em ter participado de uma época de 
montagens de tragédias, um sonho antigo do diretor. Fiz 
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Fragmentos Troianos, Medéia 1 e 2 (peça com a qual ganhei 
o Prêmio Shell de melhor atriz, mesmo sem ainda ter 
DRT) e Antígona. Neste período, Antunes também estava 
formalizando seu Método de Atuação e Voz para Atores, o 
que não poderia ser melhor para um estudante de teatro. 
Os ensaios, treinos e exercícios duravam horas a fio, às vezes 
seis dias por semana. Tínhamos duas frentes de trabalho: 
as tragédias e as cenas de Prêt-à-Porter, exercícios de 
falso naturalismo, que davam a base para todas as outras 
linguagens desenvolvidas pelo diretor em seus trabalhos. 
Apresentávamos pelo menos uma cena por semana, 
escrevíamos, dirigíamos e atuávamos. Até hoje não consigo 
imaginar nenhum treinamento mais complexo e completo! 
Tínhamos à disposição uma videoteca com filmes de arte, 
óperas, documentários, peças e musicais. Provavelmente, 
senão a mais, uma das mais completas do país. Sempre 
conversávamos após os exercícios, como um meio de 
averiguar nosso senso crítico e nossas ideias. Antunes 
sempre foi muito generoso com seus ensinamentos. Dava 
aos atores autonomia para que criassem obras potentes em 
diálogo com as proposições lançadas por ele. Apresentava-
nos uma qualidade de ser humano, que, como os trágicos de 
suas obras, viviam seus dias heroicamente, sem temor, sem 
medo da morte, mas com um profundo afeto ao próximo 
e à beleza incontestável e misteriosa da vida. Ao mesmo 
tempo, nos convidava a transformar os pequenos episódios 
efêmeros do dia a dia em poesia. O CPT, pra mim, foi muito 
mais que uma escola de teatro. Antunes e sua paixão pelo 
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ser humano nos convidam a um mergulho para além das 
aparências em busca do nosso eu verdadeiro. Sou e sempre 
serei muito grata a ele.

Você é fundadora do Club Noir, com Roberto Alvim. Como 
foi o processo de construção dessa ideia. Quais foram as 
primeiras dúvidas e inquietudes desse projeto?
Roberto saiu do Rio de Janeiro e veio morar em São Paulo; 
eu abandonei o CPT do Antunes Filho — nos juntamos e 
decidimos criar nossa própria companhia. Nosso objetivo 
era o de construir nossa poética: um jogo de linguagem 
cênica singular que fosse se instaurando e se desdobrando 
em nossas obras. Encenamos textos contemporâneos 
e também peças clássicas, em montagens da ordem da 
invenção radical: invenção de novas e desconhecidas 
maneiras de habitarmos o tempo e o espaço. Fazemos teatro 
para ampliar a experiência humana (nossa e do público) 
em direções imprevisíveis, desvelar a complexidade da 
existência e, sobretudo, para dignificar a vida. Não há 
dúvidas, nunca houve — o que há é uma manipulação de 
energia tanto qualitativa quanto quantitativa com um tipo 
de rigor monástico que nos impulsiona diariamente na 
criação de nossa obra, isto é, de nosso destino.

O Club Noir, hoje com mais de uma década de existência, 
montou inúmeros espetáculos, ganhou prêmios, circulou 
pelo Brasil e pelo exterior. Daquele sonho inicial ao 
momento atual — momento de extrema incerteza em 
todos os setores, de perdas constantes de direitos e uma 
política bastante viciada, espúria e precária —, como vive 
hoje a companhia e seu espaço na Rua Augusta?
Não somos vítimas das circunstâncias. Prosseguimos 
construindo nosso caminho. Acreditamos que o nosso 
destino artístico é definido pela potência da resposta que 
cada um de nós dá ao seu entorno.

Uma de suas características de atuação é a metamorfose 
física no palco. O seu poder de mutação de um espetáculo 
para o outro é algo extraordinário. Nos espetáculos 
Comunicação a Uma Academia e Leite Derramado, temos 
exemplos clássicos desse poder transformador que você 
alcança. Como é sua preparação para fazer personagens 
tão diversos? Cada personagem exige um método? Ou há 
algum procedimento comum nessa construção?
O ponto de partida é o mesmo: esse personagem me dará mais 
do que o que eu daria a ele? Se a resposta for sim, então vale 
a pena montá-lo. Afinal, a peça passa, e a gente fica! Teatro é 
lugar de biografias extraordinárias. Não vejo muito sentido 
em reproduzir no palco o que já existe e conhecemos fora 
dele. É o terreno do impossível. E só o que está fora da nossa 
compreensão absoluta nos seduz profundamente, como o 
amor e a morte, por exemplo. Talvez não me tenha em tão alta 
conta para que me permita arrastar para a cena o meu velho 
e conhecido sujeito-cultural. Talvez seja porque eu também 
não tenha uma família tão grande nem tantos amigos assim 
para aplaudirem qualquer manifestação acalorada e visceral 
que pudesse fazer sob a luz dos refletores. Toda técnica 
revela um posicionamento existencial e, no meu caso, isso se 

traduz em um vir-a-ser eterno. Nada do que eu acredito hoje 
me servirá se, amanhã, a vida me mostrar outro caminho. O 
poder de adaptabilidade, próprio do ser humano, deu espaço 
para a “conformação”. Viramos seres previsíveis em busca 
de “aprimoramento”, como as máquinas! Especializamo-
nos em fazer melhor o que já fazemos, em conhecer mais 
profundamente o que já conhecemos. Que triste! Que 
desperdício! Se perder nesse caso quase sempre é melhor 
do que se achar. Sempre desconfio que na próxima esquina 
padrões culturais estereotipados vão me atacar. Desconfio 
que só poderíamos conhecer e analisar alguém depois de 
morto. Então, quando leio um texto, me preocupam mais 
as perguntas lançadas por ele do que suas respostas. O 
retrato da humanidade está cada vez mais pálido nos palcos. 
Questiono-me se é fruto de ignorância, preguiça ou medo. O 
teatro está aí para, justamente, desenharmos um outro tipo 
de humanidade, paradoxalmente mais real que a nossa. É 
claro que também poderia responder que o primeiro passo 
seria analisar o texto para estabelecer um gráfico-pulsivo, 
traduzidos em signos para a construção de um novo espaço/
tempo, mas isso pareceria uma brisa diante das tempestades 
que um ator enfrenta ao ser confrontado com uma obra. 

E neste momento você está sendo confrontada com 
alguma obra? Algum personagem está lhe dando mais do 
que você daria a ele?
Estou trabalhando em dois monólogos que têm estreia 
marcada para setembro, no teatro do CCBB de São Paulo, 
em um projeto chamado Histórias Extraordinárias: A Guerra 
dos Mundos, uma adaptação assinada por Daniela Pereira de 
Carvalho, e Frankenstein, uma adaptação de Sérgio Roveri, 
dois autores pelos quais nutro admiração, e em ambas as 
obras sou dirigida pelo Roberto Alvim. Mas por que falar 
de monstros hoje em dia? Estamos vivendo numa época em 
que feiticeiros e bruxas são retratados como adolescentes 
inocentes desprovidos de maldade, enquanto que vampiros e 
lobisomens viraram objetos de desejo de outros adolescentes 
desprovidos de qualquer senso de realidade. Tentamos a todo 
custo maquiar a sombra que perpassa todos que caminham, 
caminharam e caminharão sobre a Terra. “O mal e o 
medo devem ser evitados, e a fantasia e a felicidade devem 
imperar num mundo já tão truculento e sem horizontes!”, 
acreditam algumas pessoas que nutrem que a certeza do 
sofrimento deve ser evitada sem medir esforços e, portanto, 
ser mantido longe da sala de espetáculo. Já escutei isso de 
um professor de teatro, veja você: “Vamos dar alegria a essa 
gente, eles já têm problemas demais, de amarga já basta a 
vida.” Pois é, não consigo entender um artista que, diante 
das mazelas humanas, diante da nossa impotência, nossos 
fracassos e nossas pequenas conquistas, não sorri. Isso não 
enfraquece nossa esperança na humanidade; ao contrário, 
fortalece nosso laço em parte com todos os homens. O que 
é problema para uns, para mim, é uma oportunidade, um 
convite. Tudo depende da maneira como transmitimos a 
experiência; a “vida” já existia antes da nossa presença neste 
planeta e continuará existindo quando sairmos dele. E se 
não for para melhorar o mundo, piorar a gente não pode. 
Mas toda vez que são sublinhados aspectos que não nos 
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dão potência, que não dignificam o milagre da vida, que só 
reiteram o fracasso, o rancor e os traumas psicanalíticos, 
contribuímos para um mundo pior, atestando nossa total 
falta de comprometimento com a humanidade. As forças 
inconscientes, presentes no DNA da humanidade, deram 
lugar a um estado de controle e manutenção desse controle, 
de previsibilidade. Dessa forma, acabamos por assassinar 
o Mistério. Perdemos o respeito por tudo o que é sagrado, 
pelas forças ocultas que sempre nos guiaram para além 
da nossa percepção simplória de mundo. “Ao se livrar de 
seus demônios, talvez você se livre da sua melhor parte”, já 
diziam. Quando os monstros desaparecerem, corremos o 
risco de desaparecermos junto.

Das experiências teatrais contemporâneas, quais você 
indicaria por estarem “ampliando a experiência humana 
em direções imprevisíveis”?
Se você perguntar pra qualquer autor, diretor ou ator se 
o trabalho dele está ampliando a experiência humana em 
direções imprevisíveis, a resposta, muito provavelmente, 
será a mesma: sim! E acho legítimo, contanto que a obra se 
proponha a ir para um pouco além do universo já conhecido, 
pra um pouco além da propagação de um sujeito cultural 
estável detentor de verdades absolutas e carregado de ideias 
bem-intencionadas travestidas de mantra doutrinatório. 
Mas independentemente de todas as mazelas e todos os 
descaminhos que se apresentarão pra qualquer um de nós, 
sempre seremos redimidos, pois o que é bonito na arte é saber 
que nossos esforços, invariavelmente, encontrarão eco em 
alguma alma curiosa e apaixonada. Cada um dá o que tem, 
não é assim? E enquanto existir alguém ofertando seja lá o 
que for, também existirá quem queira receber o que quer que 
esteja sendo ofertado. Mas o simples é o contrário do fácil... 
Como dizer muito com pouco? É possível dizer coisas de um 
jeito melhor e mais bonito do que o da tentativa anterior? 
Esse é um trabalho pra vida toda. Pra quem eu falo? Quem 
sou eu quando falo? Quem eu me torno depois de falar? 
Trabalhos interessantes são simples. Trabalhos interessantes 
também fazem de seus “cúmplices” pessoas interessantes. 
Alavancam o imaginário daqueles que se relacionam com 
eles, em vez de simplesmente pregarem uma visão unívoca 
— embora muito honesta! — das coisas. Acredito que a arte 
seja um fator muito mais desarmonizador da sociedade do 
que algo feito pra gerar reconhecimento. 

Você tem uma carreira profícua e consolidada no teatro. 
Já no cinema e na televisão, sua participação é mais 
esporádica. Você poderia nos falar das suas experiências 
nesses outros campos de atuação? 
Tenho uma relação tortuosa até com o celular; minha 
relação com as máquinas não é muito boa, infelizmente. 
Tenho muito respeito (e até um pouco de inveja) por quem 
sabe dominar e encantar uma câmera, mas não é meu caso. 
Acho que prefiro o modo analógico, o olho no olho; gosto da 
sensação do “é agora e nunca mais”, do lado efêmero que só o 
teatro tem, que é eternizar o instante apenas na pupila e nos 
ouvidos de quem está na sala. Também não sou uma pessoa 
muito vaidosa; então nas poucas experiências que tive na 
TV e no cinema, quando me vi mais preocupada se tinha 

ou não acordado com olheira ou com uma espinha na cara, 
percebi que isso não era pra mim. Não tinha maturidade 
pra lidar com isso. Mas se a TV ou o cinema começarem a 
trabalhar com expressionismo, eu corro pra fazer teste!

Você fez uma participação em Onde Nascem os Fortes. O 
que a atraiu nesse projeto?
Foi uma alegria fazer parte de uma obra ambiciosa, que 
se negou a seguir o caminho do entretenimento fácil e 
digestivo. Tenho grande admiração pela equipe de diretores, 
roteiristas e atores envolvidos. 

As tragédias gregas fazem parte de sua história como 
atriz. Já com Antunes, elas se apresentam. Tivemos a 
oportunidade de assistir ao projeto “Peep Classic Ésquilo”, 
que esteve em Santa Catarina, no Teatro Pedro Ivo. Trata-
se de um projeto em que Roberto Alvim dirige os textos 
que nos chegaram de Ésquilo. Alvim, ao falar sobre o fato 
de unir em uma única linguagem todas as dramaturgias, 
diz que “as peças instauram-se como estranhas paisagens”. 
Você pode nos falar como foi para você o processo e o 
mergulho nesse projeto?
Eu amo Ésquilo. É tão bonito! Nesse projeto, encenamos 
todos os textos (adaptados pelo Roberto Alvim) dentro de 
uma estrutura de ferro em forma de cubo, com uma única 
lâmpada fluorescente ao fundo, de modo que não víamos os 
rostos dos atores, somente suas silhuetas e vozes. Quase não 
havia movimentação e, por isso, as figuras em cena ganhavam 
um estatuto icônico; eram praticamente esculturas falantes. 
Pois bem, dizem que os olhos são o espelho da alma. Eu 
acho que a voz é o espelho da alma. Dizem também que uma 
imagem vale por mil palavras. Eu acho que uma palavra vale 
mais do que mil imagens. Eu digo montanha, por exemplo, 
e cada pessoa na plateia terá uma montanha diferente. 
Mas se eu mostro uma montanha, todos nós teremos e 
veremos uma única montanha. Assim como na música, 
os textos de Ésquilo nos convidam a imaginar pessoas e 
lugares, paisagens desconhecidas; é como estar num sonho. 
Nós, homens do século XXI, dizemos “Eu te amo” com a 
mesma pulsão e musicalidade que pedimos um pãozinho 
na padaria. O gráfico de emoções e acontecimentos em uma 
tragédia deve ser habitado pelo ator, para que se instaure 
por meio de sua fala e sua presença a atualização do evento 
original “aqui e agora”. Não dá para apenas “descrever” a 
queda de um império ou a pena perpétua a qual Prometeu 
é submetido com o mesmo posicionamento existencial que 
vamos ao cinema ou ao shopping. Portanto, não basta dar 
voz aos acontecimentos, porque a fala e, sobretudo, a fala 
melopeica é fundamental para a instauração das forças 
inconscientes que existem na obra. Não é sobre “comunicar” 
uma história; é sobre se deixar afetar por ela e transmiti-
la por intermédio da fala. E a fala neste caso surge como 
efeito dos acontecimentos, e não como a causa, ou seja, no 
texto trágico, não pensamos pra falar, somos a própria fala! 
“Eu sou o que eu falo”! A prioridade não é uma narrativa 
consciente e arquitetada para gerar determinadas sensações 
na plateia; não há um narrador distanciado; o que existe são 
testemunhos. Não dá pra mentir na tragédia, saca? É difícil ser 
clara nesse terreno. O excesso de didatismo pode reduzir ou 



6
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assassinar os acontecimentos nesse campo. Eminentemente 
poético! Sim, talvez assim fique um pouco mais claro: a 
tragédia é o campo da poesia, e não da prosa. Para tanto, 
devemos encarnar um espírito poético para trafegarmos 
nessa seara. Qualquer análise ou posicionamento crítico 
só pode existir a posteriori, ou seja, depois de sermos 
confrontados plenamente por aquele evento específico que 
incita uma qualidade de presença radical dos envolvidos, 
dos atores e da plateia.

Você circula em alguns festivais de teatro ministrando 
oficinas sobre o ofício cênico e sobre a vocalidade no 
teatro; portanto tem um contato muito próximo com 
bastantes jovens atores e atrizes. Quais são as principais 
inquietações que lhe chegam nesses encontros?

estou investigando o mesmo trabalho solitariamente. Mas 
o ponto crucial é que, se um ator não domina o que propõe, 
suas considerações não terão nenhuma legitimidade. Há 
doze anos damos pelo menos duas oficinas por semestre na 
sede do Club Noir e, depois de tanto tempo, só tenho uma 
certeza: teatro é escolha, não falta de opção. Quem chega ao 
teatro para fazer amigos, passar o tempo, arrumar “crush” ou 
ser aplaudido pela família e por meia dúzia de amigos, mais 
cedo ou mais tarde vai sacar que simpatia não gera obra 
de arte. O movimento aqui é empático, porra! Não é sobre 
mim, é sobre o outro! E é sempre o outro que faz com que a 
vida tenha sentido... Então, para resumir: se o sujeito chega 
com alguma inquietação, já é meio caminho andado, mas se 
ele acha que vai encontrar tranquilidade e estabilidade nessa 
praia... O choro é livre!

Já faz muito tempo que eu e o Roberto Alvim ministramos 
cursos e oficinas no teatro do Club Noir, em outros estados 
e até em alguns países, sobre a metodologia que criamos 
juntos utilizada pela companhia. Hoje em dia o Club Noir 
já é reconhecido pelo caráter formativo de novos autores e 
atores. Antes do Club, já dava aulas no CPT (de Antunes 
Filho) de teoria, corpo e voz. Já desconfiava que meu trabalho 
só ganharia uma identidade depois que tivesse condições de 
analisar e detectar as estratégias traçadas por outros atores, 
sem que meu gosto pessoal ou predileções interferissem nessa 
análise. Conseguir apontar os aspectos formais e sensíveis 
escolhidos por cada ator e discorrer sobre essas escolhas 
com responsabilidade e embasamento não é tão fácil como 
parece. Afinal, assumir o papel de um mentor exige muita 
clareza e uma boa dose de paciência e amor ao próximo. 
Qualquer crítica mal colocada pode desestabilizar um futuro 
artista. O maior perigo é quando as questões levantadas 
sobre um trabalho correspondem mais ao desejo insatisfeito 
de quem o assistiu e não encontrou na obra o que gostaria 
de ver ou ouvir. Na verdade, sempre aprendo mais sobre a 
peça e seus desdobramentos quando estou coordenando 
um processo criativo com outros atores do que quando 

Pode nos falar um pouco mais sobre a metodologia do 
Club Noir, expandindo para nossos leitores as instâncias 
poéticas que compõem esse universo metodológico?
A ideia de “método de interpretação” é algo problemático, 
porque o que funciona com um ator não funciona com 
outro... Do mesmo modo, determinadas operações de 
encenação são potentes em uma peça, mas maneiristas, 
se reproduzidas em outra... Prefiro dizer que criamos e 
desenvolvemos uma poética, isto é, uma linguagem cênica 
original, que permanece desdobrando-se por caminhos 
estéticos imprevisíveis. Mas alguns pontos se perpetuam: 
o verbo como grande força criadora de tempos, espaços e 
subjetividades; uma gestualidade minimalista e polissêmica 
que não mimetiza movimentos cotidianos, mas se instaura 
como geradora e transmissora de signos contraditórios em 
relação ao que se diz em cena (voz e corpo como instâncias 
autônomas de expressão, não redundantes); transformação 
do espaço em uma zona de escuridão, desenhando as trevas 
como um convite à expansão do imaginário; manutenção de 
diferentes formas de suspensão, traduzindo nossa crença de 
que o teatro é o território dos fantasmas, dos pesadelos, do 
sagrado; rigor obsessivo quanto à elaboração e fazimento do 
trabalho, posto que é o rigor que confere alma a uma obra de 
arte; entendimento de que fazemos teatro para o outro, por 
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O Quarto, 2008. Direção: Roberto Alvim. Foto: Edson Kumasaka. Fedra, 2018. Direção: Roberto Alvim. Foto: Edson Kumasaka.

amor ao outro — uma peça é um convite, dirigido a cada 
membro da plateia, para que trilhemos juntos caminhos 
sensíveis desconhecidos. No fundo, tudo isso encontra 
síntese na percepção de que o teatro não se relaciona nem 
com o superego (a voz da norma) nem com o ego (a voz 
do sujeito); o teatro é a seara do id (o inconsciente, onde 
habitam nossos medos mais terríveis e nossos desejos 
mais inconfessáveis...). São esses os princípios artístico-
existenciais que nos movem; traduzi-los e expandi-los em 
técnicas de atuação e encenação constitui nossa lida diária 
— e inesgotável — na sala de ensaio.   

Além da metodologia, poderia nos falar sobre projetos 
como a mostra de dramaturgia contemporânea Cenas do 
Baixo e da oficina de interpretação Paralela Noir? Como 
surgiram? Por que surgiram?

montagem. Gostaríamos de saber como se estabeleceu 
esse processo, o que você destacaria de positivo ou de 
negativo nessa relação quase genética entre a feitura da 
obra e o olhar do crítico, que resultou em um material 
escrito por ele.
O Welington Andrade foi convidado para exercer uma 
espécie de “crítica interna” do processo de construção do 
espetáculo, além de registrar sua evolução paulatina em 
um “diário de bordo”. Foi uma alegria insuspeitada ter a 
presença de um pesquisador conosco durante o período de 
ensaios — suas infinitas pontuações relativas a descobertas, 
refazimentos, mudanças de curso nos ajudaram a construir 
uma obra profundamente sólida, pensada e repensada até a 
exaustão. Ensaiar diante dele instaurou uma qualidade de 
atenção e comprometimento abissal na equipe de criação, e 

A Paralela Noir é uma oficina de interpretação com 
montagem, que chegou à sua vigésima edição. Os atores 
têm três meses de ensaios, repletos de exercícios técnicos e 
apontamentos teóricos e ficam um mês em cartaz no teatro 
da companhia com a montagem resultante do processo. 
Centenas de artistas em formação já trabalharam conosco 
nessas oficinas, que surgiram para sustentar financeiramente 
o nosso espaço (as mensalidades custeiam o aluguel e as 
contas do teatro), mas, principalmente, por uma necessidade 
de ensinar e aprender com as pessoas que se interessam 
pelo que fazemos. Uma série de membros da companhia 
ingressaram no grupo por meio dessas oficinas, que têm 
funcionado como uma grande fonte de renovação vital e 
de reinvenção estética para nós. Quanto ao projeto Cenas 
do Baixo, trata-se da encenação de textos de novos autores, 
com base no material criado em oficinas de dramaturgia. Os 
dramaturgos escrevem peças curtas, de cerca de 20 minutos 
cada uma, e nós proporcionamos a eles a exposição desses 
textos ao público, o que corrobora para a maturidade desses 
autores, que têm a chance de observar a reverberação de suas 
obras, aferindo plenamente a potência de suas escrituras. 

Em Leite Derramado, vocês optaram por trazer o crítico 
Welington Andrade para acompanhar o processo de 

seu texto acerca da peça funciona como rico e raro material 
teórico acerca dos caminhos de elaboração no teatro 
contemporâneo.

Você disse, de forma acertada em nosso entendimento, 
que “qualquer crítica mal colocada pode desestabilizar 
um futuro artista”. Para você, qual é o lugar que a crítica 
teatral ocupa, hoje, no teatro?
O crítico precisa, em primeiro lugar, entender que existe 
uma diferença entre arte e cultura. Cultura é a regra; arte 
é a exceção. Um produto cultural realiza, com maior ou 
menor eficácia, determinado modelo estético pré-existente, 
reconhecível. Uma obra de arte cria um novo modelo 
estético e funda suas próprias premissas. Não se pode parar 
diante de um quadro de Pollock e procurar pela perspectiva 
renascentista. É uma poética distinta, que trabalha norteada 
por diferentes princípios, proporcionando uma experiência 
estética radicalmente singular. Cultura é sobre o campo 
do conhecido; arte é sobre o desconhecido. Reconhecer 
essa diferença é crucial para um crítico; caso contrário, o 
equívoco em sua análise será inevitável. Isso posto, o crítico 
precisa colocar-se como um criador: alguém que inventa 
conceitos em resposta a uma obra de arte. É uma atividade 
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criativa que deve ser exercida de forma ensaística, e não 
como um amontoado de adjetivações. O texto do crítico 
complementa preciosamente a fruição da obra, ajudando o 
público a perceber a complexidade revolucionária do gesto 
artístico. Atualmente, o espaço destinado à crítica de arte 
nos jornais tradicionais tem diminuído assustadoramente; 
por outro lado, o surgimento de sites, blogs e publicações 
alternativas representa um ato de nobre resistência ao 
cerceamento da reflexão crítica pela grande mídia.

O meio teatral em São Paulo, como em qualquer outro 
lugar do mundo, é muito diverso. Como você vê o atual 
momento da cena teatral em seu território? E quais atores 
e grupos você acompanha?
Ao longo de 12 anos de companhia, inúmeros atores, 
autores e diretores já passaram pelas oficinas do Club Noir. 
Diante disso, hoje percebo que cada um busca desenvolver 
um trabalho autoral com estratégias cênicas e estruturações 
linguísticas próprias, sempre visando a “um pensamento 
prospectivo em arte”, do que simplesmente para realizarem 
obras bem acabadas. Acredito que as principais companhias 
do país compartilham desse mesmo ideal. O difícil não 
é fazer uma peça de sucesso, mas sim se manter fiel a 
determinados princípios, sem nenhuma concessão feita para 
agradar quem quer que seja. A trajetória de uma companhia 
será sempre mais importante do que o êxito de cada peça. 
A passagem desses artistas por aqui já resultou na formação 
de novas companhias que hoje atuam em São Paulo, no Rio 
de Janeiro, em Curitiba e em várias outras cidades do Brasil.

Se teatro é escolha, em que momento você escolheu o 
teatro. Como foi sua trajetória até se tornar atriz? Você 
vem de uma família de artistas?
Teatro é sobre encontro. Como em um casamento. Qual 
seria o sentido de amar alguém e insistir nesse amor, se não 
estiver sendo correspondido? Você pode escolher o teatro, 
mas, infelizmente, às vezes, o teatro não escolhe você. Estar 
no teatro é como fazer parte de uma nova família. Todas 
as relações estabelecidas ali são inevitáveis e exigem sua 
participação de modo radical. Não é como uma empresa na 
qual você apenas realiza com maestria a sua função. É como 
se pudéssemos perguntar: Shakespeare nos deu o teatro 
ou o teatro nos deu Shakespeare? Portanto,  não adianta 
“escolhermos o teatro”, se em alguma instância não tivermos 
sido, também, escolhidos por ele. Venho de uma família de 
artistas: meu pai é escritor e meu marido também. Quando 
a gente percebe o trabalho hercúleo que a criação de uma 
obra exige, faz com que tenhamos mais respeito por aquelas 
palavras ao dizê-las, por exemplo. Do mesmo modo com 
a luz proposta pelo iluminador e o cenário, e o figurino, e 
a direção. Ali, você é apenas parte de um corpo maior, e 
toda e qualquer manifestação dessa pequena parte afeta 
profundamente o todo. Você se casa com o diretor, com os 
técnicos, com a plateia, com o autor, com o dinheiro e a falta 
dele. Com o pacote inteiro. E tudo isso é, sim, uma escolha 
que você faz não só quando está no palco, mas por toda a 
sua vida.

Nestes tempos obscuros em que estamos vivendo, percebe-
se que há muita resistência advinda de um teatro político, 

muitas vezes não priorizando os aspectos estéticos? É 
quase como se voltássemos aos anos de 1960. Como você 
pensa essa questão entre se fazer um teatro de cunho 
mais direto, com um discurso político mais engajado, ou 
buscar algo mais experimental?
Qualquer expressão em teatro já caracteriza um ato político. 
Mas para que essa afirmação seja verdadeira, acredito que 
toda obra deva carregar em si a responsabilidade de gerar 
autonomia de pensamento e a emancipação crítica e sensível 
do público. Que se proponha ao levantamento de questões, 
mas a resposta e a decisão final sejam sempre do público. 
Teatro não é púlpito e nem palanque — a recepção de uma 
obra não cabe ao artista! Lutamos por muitos anos para que 
pudéssemos ter liberdade de expressão. Pois bem, imagino 
que devêssemos lutar ainda mais por nossa “liberdade de 
impressão”. Cada um de nós deve ter o direito de atribuir 
um sentido próprio a tudo o que nos é apresentado. Isso é 
próprio da arte. O que propaga um único sentido chama-se 
produto cultural. É como se a peça precisasse de uma bula 
com as indicações de uso. Uma obra de arte não comunica, 
não se presta a comunicar absolutamente nada, sua criação 
se destina a proporcionar uma experiência estética que 
dispare em cada membro da plateia múltiplas possibilidades 
de leitura. Quanto à estética, acredito que forma e conteúdo 
são indissociáveis. O maior elogio para um artista é a 
reverberação que sua obra pode provocar, para o bem ou 
para o mal, no público — transformando aquela expressão 
que pertencia só ao artista em uma expressão de todos.
 
Estamos chegando na terceira década do século XXI. 
Qual é o lugar da esperança diante do atual estado 
sociopolítico?
Também poderia perguntar “que esperança tem o nosso 
quadro sociopolítico diante dos nossos contemporâneos 
do século XXI?” Existe em nós a necessidade de procurar 
um inimigo para culpá-lo do nosso fracasso. Infelizmente 
esse parece ser um traço atávico da humanidade. Há 20 
anos venho trabalhando em uma esfera micropolítica que 
me força diariamente a uma jornada desesperada em busca 
da excelência. A mudança começa em cada um de nós. O 
Estado deveria refletir a exemplaridade de seus cidadãos. Se 
existe alguma hierarquia, nesse caso, nós deveríamos estar 
no topo dessa pirâmide. Precisamos restaurar em cada um 
de nós um irremovível comprometimento ético que norteie 
nossa humanidade neste e nos séculos vindouros. Temos 
direitos e deveres, mas a responsabilidade é de todos!

Você esteve em 2017 no Festival Nacional de Teatro Toni 
Cunha com uma oficina sobre vocalidade. E retornou à 
cidade de Itajaí para um trabalho com a Téspis Cia. de 
Teatro para o espetáculo Índice 22. Pode nos falar sobre 
essa experiência? 
Acho que a Téspis realiza um trabalho muito similar ao 
trabalho do Club Noir. Eles mantêm uma sede que oferece 
cursos de formação para atores e autores, e seus criadores, 
Max Reinert e Denise da Luz, são artistas que, além de 
sensíveis, são extremamente responsáveis e zelosos com 
as pessoas que os procuram. Muitos artistas preferem sair 
de suas cidades acreditando que terão mais visibilidade 
em lugares como São Paulo ou Rio, por exemplo. Acho de 
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uma generosidade ímpar que artistas do quilate destes dois 
tenham escolhido permanecer em Itajaí e fazer dessa cidade 
um promissor polo cultural.

O poeta Rilke escreveu uma carta ao um jovem poeta 
dizendo que a arte deve ser exercida quando ela é inevitável 
como modo de vida, modo de existência. Se você tivesse 
que escrever uma carta aos jovens atores e atrizes, o que 
diria?
Desde sua origem, o teatro se coloca como lugar no qual 
podemos ir além de um sistema de catalogações identitárias, 
sejam étnicas, sexuais ou religiosas. Não compactuo com a 
criação de muros sectários como dentro de um único espaço 
em que a liberdade absoluta existe: o palco. E o fundamento 
dessa liberdade é justamente a possibilidade de o ator tornar-
se um “outro”, seja ele quem for. A liberdade no teatro deve 
ser irrestrita sempre. Pois sua finalidade é de desvelar a 
complexidade abissal do ser humano e, ao fazê-lo, dignificar 
toda a vida. O resto são falsas questões diante da grandeza 
dessa missão. Portanto, se pudesse dar algum conselho a um 
ator, seria: faça hoje a mesma tarefa que já foi de Ésquilo, 
Shakespeare, Ibsen, Tchékhov, Beckett, Strindberg, Pinter, 

Nelson Rodrigues. E faça-o com a mesma grandeza e 
profundidade desses mestres de outrora. Como dizia Jung: 
“livre arbítrio é fazer bem feito o que deve ser feito”.

Uma pergunta mais pessoal, prosaica até: você é atriz, 
produtora, professora, mãe. Como é a sua rotina? Há uma 
rotina?
Rotina é para os fracos (risos)! Se alguém me garantisse 
que eu viveria uns 200 anos, poderia até me dar ao luxo 
de pensar em uma rotina, mas acho um desperdício, já 
que, infelizmente, a existência humana não passa de um 
sopro. Não temos tempo a perder! E, assim, família, filhos, 
férias, dentista, amigos são encaixados nessa dinâmica, 
sempre instável, imprevisível, como a vida de todo artista 
em nosso país. Na próxima peça, o meu filho Theo, de dez 
anos, fará uma participação para ele não sentir tanta falta da 
mãe (brincadeira!). Mas, para mim, teatro não é trabalho, 
é minha vida inteira, e tudo vai se encaixando nessa vida 
que eu escolhi. Poderia ser diferente; às vezes até gostaria 
que fosse, mas quem escolheu fazer teatro, escolheu não ter 
patrão. E assim vou matando um caçador por dia, para que 
os leões caminhem livres pela selva.

Hieronymus nas Masmorras, 2012. Direção: Roberto Alvim. Foto: Bob Sousa.
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[o] Entrevista com Renata Sorrah

A paixão sobre os palcos

A atriz Renata Sorrah possui longa trajetória no cenário 
artístico brasileiro. É muito conhecida pelas suas marcan-
tes interpretações nos folhetins da tevê, com destaque para 
a neurótica Heleninha, de Vale Tudo, e Nazaré Tedesco, a 
implacável vilã de Senhora do Destino. Mas o teatro é não 
apenas sua grande paixão, como o local onde ela se sente 
mais realizada. Batizada como Renata Leonardo Pereira So-
chaczewski, nasceu no Rio de Janeiro, a 21 de fevereiro de 
1947, filha de uma brasileira com um alemão emigrado de-
vido à Segunda Guerra. Passou a infância e a adolescência 
longe das atividades artísticas, até ser convidada a assistir a 
um ensaio do grupo de sua universidade, a PUC-Rio, onde 
estudava Psicologia. Ali conheceu o encenador Amir Ha-
ddad, que dirigia o conjunto, descobriu sua verdadeira vo-
cação e não mais arredou o pé dos palcos. A peça era O Co-
ronel de Macambira, texto de Joaquim Cardozo, encenada 
em 1967. A montagem vinha na esteira de vários conjuntos 
universitários que se formaram após 1964, como resistên-
cia cultural à Ditadura. Já profissionalizada, ela esteve em 
alguns marcantes espetáculos ocorridos na sequência, tais 
como Antígona, de Sófocles (1969), no Teatro Opinião; Os 
Convalescentes, de José Vicente (1972) e Tango, de Mrożek 
(1972), ao lado de Sergio Britto e Tereza Rachel. Já fazendo 
novelas na televisão, tanto sua carreira como sua imagem 
já estavam impregnadas no público do período. Em 1978, 
participou da montagem de Os Veranistas, um texto inaca-
bado de Gorki reelaborado por Botho Strauß, inaugurando 
o Teatro dos Quatro, a mais celebrada referência do teatro 
carioca ao longo da década de 1980, palco de espetáculos 
memoráveis. Vivendo Warvara, naquela montagem, Renata 
recebeu seu primeiro troféu Molière de interpretação. Faça-
nha repetida no ano seguinte, quando protagonizou, com o 
mesmo conjunto, Afinal, uma mulher de negócios, texto de 
Fassbinder, um iluminado trabalho marcado por nuances e 
sutilezas. Renata Sorrah viveu alguns relacionamentos pes-
soais duráveis — como com o ator Carlos Vereza, com os 
diretores Euclydes Marinho e Marcos Paulo, este último pai 
de sua filha Mariana — e possui duas netas. Na década de 
1990, ela se dedicou também à produção, em um momen-
to em que o teatro brasileiro enfrentava sérias dificuldades 
para sua sobrevivência, disputando patrocínios e vítima de 
um desalentador abandono pelos programas governamen-
tais. Foi o momento em que esteve à frente de Encontrarse, 
de Pirandello (1989); Shirley Valentine (1991) e Mary Stuart 
(1996), entre outras iniciativas, revelando autores e confian-
do as encenações a jovens diretores. Trabalhamos juntos na 
montagem de Mary Stuart, uma encenação de Gabriel Vil-
lela, que incluía Xuxa Lopes no desempenho de Elizabeth, 
e na qual fui assistente teórico. Renata, naquelas alturas, já 
uma veterana, tinha um interesse imenso por tudo e estuda-
va seu papel com o afinco de uma iniciante, anotando cada 
detalhe do que eu dizia ou da leitura que eu recomenda-
va, para adensar ainda mais a trama imaginada por Schil-
ler. Foi quando eu pude verificar o que era a preparação de 

Por Edélcio Mostaço

uma personagem para ela, coisa que, até aquele momento, 
eu apenas conhecia enquanto produto finalizado, na con-
dição de crítico atuando na imprensa. Nos últimos anos, 
Renata associou-se à companhia brasileira de teatro, grupo 
curitibano de pesquisa e que alberga um coletivo inquieto e 
talentoso sob o comando de Marcio Abreu. Com o elenco, 
ela participou de Essa Criança, de Joël Pommerat, em 2012; 
Krum, do desconhecido autor israelense Hanoch Levin, em 
2015, e, no momento, viaja pelo Brasil com Preto, uma cria-
ção coletiva que inclui Grace Passô na equipe, estreada no 
fim do ano passado. Esta entrevista foi realizada antes de 
uma apresentação de Preto, no FIT Rio Preto, em julho de 
2018, cidade à qual ela retorna oito meses após ter ali desen-
volvido uma parte dos ensaios, na fase de preparação da en-
cenação. Um roteiro que incluiu também a Alemanha, como 
parte de um circuito internacional, uma vez que resulta de 
um intenso processo de pesquisa e laboratório com as pla-
teias de diferentes locais.                  

O que você considera fundamental em sua formação en-
quanto atriz, seja o contato com diretores, professores, ou 
a sua própria observação da vida? 
Eu nunca tinha pensado em ser atriz. Estava fazendo Psi-
cologia na PUC quando eu encontrei um grupo, o Amir 
Haddad dirigindo o Tuca, o Teatro Universitário Carioca. 
Era um grupo de esquerda, na época da Ditadura, no fim da 
década de 1960, e foi fundamental. Eu comecei a ensaiar e 
de repente... foi assim: dormi de um jeito, acordei de outro. 
Tranquei a matrícula... nem tranquei, abandonei a faculda-
de. Quando você descobre: é isso o que eu quero. O que eu 
quero? Imagina, estava começando! Mas é como se tivesse... 
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uma respiração profunda... com a coisa da mocidade, quan-
do a gente acha que sabe tudo, de repente eu achei que en-
tendi tudo, que eu sabia tudo, que tinham se aberto janelas 
na minha frente, que eu sabia tudo. Eu comecei com o Amir 
Haddad, e isso foi importantíssimo. Começar com um di-
retor, com um homem de teatro, como o Amir. Com ele, eu 
fiz minha primeira peça amadora, que foi O Coronel de Ma-
cambira. Depois eu trabalhei muito com Amir, fiz várias ou-
tras peças com ele. Acho que isso foi o mais importante: eu 
comecei certo. Até hoje, Amir é meu mestre. Foi ele que me 
mostrou o teatro da melhor maneira, a pesquisa, como fazer, 
foi ele, foi o Amir. Depois, acho que foram as escolhas que eu 
fiz. Até chegar na companhia brasileira de teatro, as escolhas: 
os bons textos, bons diretores... produzi Essa Criança, junto 
com a companhia. Montei autores contemporâneos que não 
eram conhecidos aqui, como o Fassbinder, o Willy Russell, o 
Botho Strauß, entre outros. É a minha preocupação de estar 
caminhando, buscando o novo, o que representa um desafio 
para mim, o que é importante falar em cada momento, o que 
eu quero falar, como eu quero, o que me aperta a garganta, o 
peito, o que eu quero dizer?

Como você, com essa longa trajetória, convive com essa 
novíssima geração? Surgem problemas, ou não?
Não. Estou trabalhando há cerca de seis anos com a com-
panhia brasileira de teatro. A gente fez três espetáculos. Eu 
acho que a gente convive muito bem. Foi uma troca, um en-
contro. Cada um, cada lado — eu, com mais experiência, 
mais velha, com um caminho longuíssimo, na minha vida. 

na relação do artista com o público?
Eu fiz, em minha vida toda, as duas coisas: o teatro e a tele-
visão; que são relações completamente diferentes. A relação 
com a televisão é uma, porque você atinge não sei quantas 
milhões de pessoas. De todos os níveis. No teatro, não. O 
teatro é uma coisa menor, mas pela qual eu tenho muito res-
peito. Eu nunca entendi atores que dizem: ah, tem que fazer 
teatro hoje, no sábado, que público chato esse de domingo! 
Vamos fazer rápido, hoje, né? Conheci um grupo de atores 
que era assim. Eu nunca entendi isso. O teatro é tão precio-
so! Cada dia, cada espetáculo que você começa, cada pú-
blico que senta, é para ele que você vai se doar. A troca tem 
que ser com o espectador. Eles precisam estar bem, estar ali 
para recebê-lo, e você tem que os receber. Eu me lembro... 
de quando fiz A Gaivota, do Tchékhov, no Municipal do Rio, 
dirigida pelo Jorge Lavelli, um argentino radicado em Paris. 
Era um espetáculo muito emocionante, com Sergio Britto, 
Tereza Rachel. Eu fazia a Nina. Tereza fazia Arkádina, des-
lumbrante. Eu lembro que teve um momento, eu era super 
jovem, em que o público respirava junto comigo. Era aquela 
atriz que não deu certo, aquela dor, e eu sentia o público 
junto comigo; então, isso é uma coisa impagável. Essa troca, 
esse suspiro no ar, a gente fica em suspenso. Quando você 
toca ali, você sente essa suspensão. Isso é muito bom. Hoje 
em dia cada vez mais. Agora, que a gente vive numa época 
tecnológica — em que tudo é intermediado pela tecnologia 
—, estar no teatro, no palco, ao vivo, você olhando a pessoa 
e ali... a gente ter um encontro, eu acho isso fundamental.

Acho que há uma troca incrível. Não queria falar “experiên-
cia”, porque isso não existe. Não tem bagagem, experiência 
— cada momento, agora, aqui, é único. Eu, encantada, me 
apaixonei pelo Marcio Abreu: um diretor, um pensador de 
arte, de teatro, que me modificou, me empurrou, me mos-
trou caminhos. Todos os que participam da companhia tam-
bém. Ontem a gente fez o Preto, aqui em São José do Rio 
Preto. E eu me peguei pensando depois do espetáculo: que 
bom que eu tô aqui, que bom que eu fiz o espetáculo nessa 
cidade! Para esse público, com esse grupo, eu tô me sentindo 
viva, renovada, uma atriz viva. 

Você faz teatro e televisão. O que exatamente lhe interessa 

Você participou de grupos e companhias ao longo do 
tempo. Um deles foi muito marcante, o Teatro dos Quatro. 
Era um grupo, embora tivesse uma estrutura de compa-
nhia. Havia um núcleo articulador.
Eu participei da abertura do Teatro dos Quatro, com Os Ve-
ranistas, de Górki. Uma peça maravilhosa e que se tornou 
um grande sucesso. Depois, eu fiz, lá também... Afinal, uma 
mulher de negócios, do Fassbinder. E, em seguida, As Lágri-
mas Amargas de Petra von Kant, com Fernanda Montenegro 
e texto também do Fassbinder. Acho que foram esses três 
espetáculos que eu fiz com eles. A Gaivota eu também fiz 
com o Sergio Britto, que foi um dos fundadores do Teatro 
dos Quatro. Foi uma época muito boa. Mais tarde, de novo 

Krum, 2017. Direção: Marcio Abreu. Foto: Marcelo Almeida. Preto, 2017. Direção: Marcio Abreu. Foto: Caca Bernardes.
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com a Fernanda, eu fiz o É!, do Millôr Fernandes. A gente 
formava uma pequena comunidade.

Ainda sobre o Teatro dos Quatro, como você situa aquele 
momento no qual a gente tinha esses grupos e produtores 
— artistas ou pessoas muito próximas à produção artísti-
ca, e que apostavam nessa atividade; e hoje, eles não exis-
tem mais. [O Teatro dos Quatro existiu como companhia 
entre 1978 e começo dos anos de 1990]. Que consequên-
cias isso trouxe para o teatro?
Veja, antes da minha geração, para montar uma peça, le-
vantava-se um dinheiro em banco, depois se devolvia esse 
dinheiro. Mas existiam também alguns mecenas que faziam, 
produtores que organizavam. Lembro um pouco vagamen-
te, porque eu ainda não produzia, não sabia direito como 
era. Depois, com as leis de incentivo, vieram os patrocina-
dores. Hoje em dia eu acho isso um perigo. Porque você 
fica dependendo de um patrocínio. Eu percebo que, para a 
maioria das pessoas, das companhias hoje existentes, elas 
não se importam muito com isso... Fazem espetáculos duas, 
três vezes por semana, e não se importam se há público ou 
não, porque, com o patrocínio, a bilheteria já está garantida. 
Isso eu acho um perigo. No teatro, você depende daquele 
público que pagou o ingresso e é dele que você vai viver. É 
dele. É muito triste quando a plateia diminui. Pelo menos 
no Rio de Janeiro — acho que, em São Paulo, menos — há 
uma crise grande. É difícil você viver de bilheteria de teatro, 
mesmo que seja uma vida simples... Pagar a sua vida...

Pagar os boletos, fazer a feira...
Pois é, isso não dá mais. Então você depende de um patro-
cinador, e isso faz você não depender mais do público. E 
essa é a grande relação do teatro. Com aquele público que 
compra o ingresso para vê-lo. Daí que se forma essa rela-

ção profunda com o público. Mas por causa dos patrocínios, 
as pessoas da classe artística querem fazer cada vez menos. 
Quando comecei a fazer teatro, era terça, quarta, quinta, 
sexta, sábado e domingo. Para um produtor, poder fazer 
oito espetáculos por semana é ótimo. Quando fizemos Tan-
go, do Slawomir Mrożek, no Teatro Tereza Rachel, a gente 
lotava os oito espetáculos, as oito sessões. Então era uma 
coisa que dava — dava para você viver do seu trabalho, uma 
coisa digna, bonita. Por isso que eu admiro tanto o Marcio 
Abreu e a companhia brasileira. Porque ele é incansável. A 
gente trabalha sem parar. A gente vai a todos os lugares que 
convidam: festivais, pode ser lugar pequeno, lugar grande; 
agora, saindo do Brasil, fomos para a Alemanha, voltamos. 
Já fizemos todo o interior de São Paulo. Fomos a Porto Ale-
gre, Curitiba. Para Florianópolis a gente não foi. 

Florianópolis está passando por um momento complica-
do pela falta de produtores, de agentes locais que organi-
zem excursões. Os poucos produtores ou agentes prefe-
rem se dedicar à música, que dá um retorno mais garan-
tido...
Acho que a solução, e a gente fala sempre isso, é começar 
desde pequeno, é começar no colégio. Para que as pessoas 
gostem de teatro. Para gostarem, poderem discutir, estudar 
Shakespeare. Você pode estudar desde pequeno como é a 
dramaturgia, o teatro no Brasil, o que nós temos, tudo isso 
tem que ser no colégio, para ensinar a gostar. É como a gente 
ensina a não ser racista. Tem que ensinar, ou então não vai 
saber. Tem que ensinar a gostar de teatro, as professoras le-
varem as crianças ao teatro. Só vai ao teatro, porque viu na 
televisão? Não, tem que gostar, tem que saber discutir, eu 
gosto disso... não gosto daquilo, eu vi aquele ator fazendo tal 
peça... as tragédias gregas, Tchékhov, para poder ter prazer 
vendo as companhias jovens ...

Esta criança, 2012. Direção: Marcio Abreu. Foto: Sandra Delgado.
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O teatro tem uma potência que outros veículos não têm...
Não têm mesmo...

A propósito, você também atuou em alguns filmes...
Poucos.

Dentre eles, qual você considera seu melhor trabalho ou 
com o qual tenha se envolvido de um modo especial?
Fiz poucas coisas, mas acho que Matou a Família e Foi ao 
Cinema, do Julio Bressane, é meu preferido. Eu adoro. Lem-
bro que Caetano Veloso viu em Paris e ficava repetindo: “é 
lindo... é lindo...” É um dos melhores filmes do Bressane. De-
pois fiz Madame Satã, comecei a fazer coisas — o que eu até 
prefiro — assim, pontuais. No Madame, fiz uma cantora que 
aparece logo no começo, um papel pequeno, mas eu adorei 
fazer. Deixe-me ver... Fiz Nina, do Heitor Dhalia; era uma 
cena, um plano sequência, que ficou muito bom. Participei 
também de Avaeté, um filme do Zelito Viana, que foi óti-
mo também. Fiz pouco cinema. Tá vendo? Mas participei 
de outros filmes do Julinho Bressane. Pouca coisa. Também 
recusei algumas coisas, na época. 

O seu trabalho com a companhia brasileira tem rendido 
bastante: são três trabalhos, em sequência. Quais são suas 
afinidades com o grupo e o que a motiva a querer conti-
nuar junto?
Acho que a paixão pelo teatro, que todos têm. A pesquisa, 
o que vamos fazer. A maneira nova, ou não nova: tudo o 
que eles propõem, que a gente propõe junto. Vamos fazer 
um Tchékhov?!!! (suspiro) Nós vamos fazer! O Marcio tem a 
intenção de fazer Platonov. Em seguida, eu gostaria de fazer 
— e foi o Marcio quem deu essa ideia —, montar A Gaivota, 
de novo, só que agora comigo fazendo a Arkádina, depois de 
fazer a Nina. É essa paixão pelo teatro que eles manifestam. 
É tão profundo, eles vivem para isso. É um grupo, a compa-
nhia brasileira, um grupo de teatro jovem que tem paixão 
pelo teatro! Gostam, querem, pesquisam, discutem, estão 

sempre trabalhando. Meu pai sempre dizia, e eu sempre 
conto esta história: num dia de grande decepção... uma coi-
sa amorosa, que não tinha dado certo, eu com uns 12 anos, 
falei, para ele, aos prantos: “Por que você não me falou que 
a vida era assim? Uma desilusão amorosa...” E ele: “Claro 
que te falei. Eu sempre te falei. A vida é trabalho. Trabalho...” 
Veja, meu pai falando igual ao Tchékhov; depois, quando 
fui fazer, é que eu descobri. Trabalho, trabalho e trabalho. 
Então é isto: eles fazem, e isso é muito importante — um 
trabalho direto. Com vontade concreta de se posicionar no 
Brasil, agora, uma arte nossa, sabe? Acho essa companhia da 
maior importância.

Há algo que você gostaria de dizer para a nova geração 
que está começando no teatro?
É continuar. É continuar. É botar o pé na porta, não deixar a 
porta bater. A ideia que eu tenho agora é a de que eles que-
rem bater a porta em nossa cara. De todo mundo que faz 
cultura. Não pode! Tem que botar o pé na porta. Não tem 
essa de “Ah, é difícil”. Não, não é. É se jogar... Todo mun-
do tem que fazer. É um caminho dos melhores. É tão lindo 
o caminho para quem faz arte, para quem faz teatro. Junta 
grupo, junta com os amigos. Pensa uma peça, ou escreve. 
Escreve alguma coisa. Tem que fazer, tem que ficar fazen-
do. Não pode ter medo. Tem que esquecer que o alvo é a 
televisão. Isso atrapalha muito os jovens quando pensam 
em começar por ali. Televisão é ótimo, não tô dizendo que 
não é bom. Mas aquele início, o início no teatro de grupo, é 
algo precioso, não se pode abrir mão. Grupo jovens, entre si. 
Lendo, pesquisando o que vão fazer. 

Leva para a vida inteira...
Isso, leva para o resto da vida.

[Edélcio Mostaço, pesquisador, professor titu-
lar da UDESC, Florianópolis, SC]

Preto, 2017. D
ireção: M

arcio A
breu. Foto: C

aca Bernardes.
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Valdinéia Soriano: a assinatura de 
uma atriz retratando suas cenas

[o] Perfil de atriz

Erê, 2015. Direção: Fernanda Julia e Zebrinha. Foto: Andréa Magnoni.

Valdinéia Soriano, mulher, negra, atriz. Foi assim que a 
conheci quando nos encontramos no começo dos anos de 
1990, no Bando do Teatro Olodum. Valdinéia assinava e as-
sumia seu corpo negro em cena. Ela nasceu em Salvador, 
em uma família que não era de artistas; por isso a decisão de 
fazer teatro nos anos de 1980, no SESC Pelourinho, assus-
tou um pouco. Valdinéia ia às aulas de teatro acompanhada 
da irmã, porque somente assim a mãe achava mais tranqui-
lo que a filha fosse para o Pelourinho, que, na época, era 
uma área complicada, sobretudo na segurança. No entanto, 
o SESC, neste período, era o local onde havia uma forma-
ção teatral focada em jovens negros, cuja diretora era Sô-
nia de Brito. Valdinéia viu ali a oportunidade de se formar, 
aprender e apreender a força e a técnica teatrais, sobretudo 
aquelas que tocavam questões que lhe eram tão caras. Dessa 
forma, quando chegou ao Bando, Valdinéia já possuía algu-
ma experiência, não pisava pela primeira vez nos palcos, no 
entanto, parecia tímida e depois se revelou um furacão de 
atriz, dando-me o prazer de dividir a cena com ela há quase 
trinta anos. 

Era o começo dos anos de 1990, e nós, jovens ato-
res e atrizes, tínhamos a responsabilidade de construir uma 
história que reverenciasse a importância que é colocar um 
corpo negro em cena. O objetivo era iniciar uma companhia 
de atores negros na Bahia e por isso o Grupo Cultural Olo-
dum começou a fazer oficinas de teatro. O diretor Marcio 
Meireles estava à frente das oficinas. Ele chegou ao Olodum 
e as criou, com Chica Carelli. Leda Ornelas e Maria Eugênia 
Milet, o Bando do Teatro Olodum, cujo objetivo principal foi 
colocar em cena o protagonismo negro. O foco estava nas 
relações e manifestações culturais com inserção na movi-

Por Cássia Valle

mentação do Candomblé. Uma das matérias das oficinas era 
pensá-lo como um momento de espetáculo, fazendo uma 
pesquisa na raiz africana, na ancestralidade, na força des-
sa manifestação religiosa e cultural. Valdineia estava nessa 
primeira oficina, em que o resultado foi o espetáculo Essa 
é a nossa praia e o nascimento oficial do Bando de Teatro 
Olodum. Desde então, o grupo trabalha sobre as linhas da 
admiração, do respeito e da cumplicidade, tanto que até hoje 
temos quase 80% do elenco, que, em 2020, comemorará 30 
anos de atuação. 

Valdinéia Soriano, Val, é destas atrizes que se revela 
aos poucos, constrói a identidade com minúcias, detalhes e 
paixão pela arte da interpretação. Em 1992, estreava um dos 
maiores sucessos da companhia: Ó paí, ó!, uma peça pai-
nel das vivências e convivências de personagens no Pelouri-
nho. Valdinéia interpreta Maria, mulher de Reginaldo, um 
de seus mais importantes papéis, participando, inclusive, da 
adaptação cinematográfica da peça, em 2007, dirigida por 
Monique Gardenberg. Outro papel de destaque neste perí-
odo foi Jenny, namorada de Mac Navalha, na Obra de três 
reais (1998), na qual Valdinéia experimentou, pela primeira 
vez, cantar em cena, o que para ela foi um grande desafio. 
Depois dessa experiência, ela se doou muito para aprender 
o canto, pois sempre achou que tinha uma dificuldade em 
cantar. Foi um ledo engano, porque, depois de algum tempo, 
vimos uma grande cantora em Sonhos de uma noite de verão 
(2006), por exemplo. 

 Por fim, entre tantos outros trabalhos, é possível 
apontar Cabaré da rrrrrrraça (1997), cuja personagem Ja-
queline é uma pagodeira completamente alienada das ques-
tões raciais, acreditando no mito da democracia racial. Era 

Ó Pai, ó!. Foto: João Meirelles.
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uma forma de brincar com inúmeras pessoas negras que são 
alienadas. No Cabaré, quisemos expor as dualidades de cada 
personagem, expor o Brasil como ele é, com pessoas que não 
se enxergam, que não olham a sua própria cara. Enfim, a 
peça é uma reflexão pormenorizada sobre a negritude e o 
consumo. Trata-se de um divisor de águas na relação entre o 
Bando e o teatro baiano. 

No princípio dos anos 2000, ela começou a assinar 
como Valdinéia Soriano, atriz, mulher, negra, mãe e pro-
dutora. Um de seus grandes trabalhos, neste período, foi a 
adaptação de Sonhos de uma noite de verão (2006), no qual 
ela dividiu a produção e a atuação com a saudosa atriz Au-
ristela Sá. Com primor, que é sua marca principal, interpre-
tou a Rainha, trazendo novamente o canto para a cena. Com 
toda a experiência de 15 anos de Bando, Valdinéia exerceu 
cada função com carinho e sob a batuta da responsabilidade 
e, principalmente, coragem de saber o local exato de sempre 
colocar o corpo negro em cena. Além de produtora, também 
se tornou mãe e, talvez por isso, a disciplina e a lapidação da 
carreira foram acontecendo cada vez mais, mostrando mais 
fortaleza, mais força na interpretação. 

A comemoração de 25 anos do Bando foi com o es-
petáculo Erê. Valdinéia abriu a peça com um chamamento 
de todas as pessoas que são responsáveis por esta coisa mar-
ginal que é querer acabar com a vida do preto nesta nossa 
cidade. Ela se tornou a porta-voz, a grande mãe que, junto 
com outras mães, choram seus filhos mortos. 

Por outro lado, Valdinéia não é apenas uma atriz de 
teatro. Há um trabalho no cinema, apesar das participações 
em filmes serem mais esporádicas. Em 2006, participou da 
adaptação de Ó Pai, ó!, repetindo seu papel na peça. Em 
2013, interpretou a mãe de Tim Maia, na cinebiografia Tim 
Maia. Apesar das poucas participações no cinema, não foi 
surpresa pra mim nem para nós do Bando de Teatro Olodum 
o título de melhor atriz no 50º Festival de Brasília, em 2017, 
pelo filme Café com Canela. Para todos nós foi uma con-
firmação e celebração do que já sabíamos. Era a hora de o 
Brasil saber também e ter o privilégio de conhecer essa pri-
morosidade de interpretação, sobretudo porque ela sempre 
zela pela disciplina com que se entrega nos ensaios. Assim, 
virão por aí a sequência de Ó Pai, ó!, que deve sair no ano 

que vem, e outros projetos de longas e curtas que estão em 
andamento. Além disso, Valdinéia tem uma vontade de ficar 
um tempo no Rio de Janeiro para trabalhar com dublagem.

Atualmente, Val é mulher, negra, mãe, atriz, produ-
tora e faz parte do colegiado gestor do Bando Teatro Olo-
dum. Dessa forma, Fábio Santana, Jorge Washington e Val-
dinéia Soriano e eu estamos gerindo esse grupo com quase 
três décadas de atuação ininterrupta. Para o futuro próximo, 
continua a vontade de produzir, criar e pensar na comemo-
ração dos trinta anos do Bando, com uma grande produção 
que começa a ser desenhada. 

Retorno ao começo dos anos de 1990. Eu sou da tur-
ma da segunda oficina. Em um belo dia, Marcio Meireles 
juntou a minha oficina com a oficina anterior e dividiu al-
guns autores, e eu caí na turma de Val. É muito especial pra 
mim escrever isso, porque ela era uma atriz que eu admirava 
e me fez um elogio imenso, gostou muito da minha perso-
nagem, falou abertamente e com franqueza. Aquilo me deu 
um estímulo tão grande! Divertíamo-nos nas cenas de im-
proviso e depois aconteceram os elogios ao meu jeito de in-
terpretar: isso foi muito forte pra mim. Tanto que Ó paí, ó! é 
meu segundo espetáculo como atriz, logo após a peça Novo 
mundo. Valdinéia tinha um cuidado muito grande comigo. 
Ó paí, ó! tinha diversos materiais de cena, como búzios e 
a carta que é lida no final. Valdinéia, todo dia, muito ca-
rinhosamente, vinha me perguntar: “Está tudo certo, Cás-
sia? Você quer alguma ajuda? Já verificou se os objetos estão 
lá?” Isso era muito especial e, para mim, mostra a atriz que 
se preocupa com todos, não de forma autoritária, mas com 
cuidado. Um cuidado com o espetáculo, a cena, os compa-
nheiros de cena, porque tudo tem que estar afinado.

Valdinéia Soriano é uma atriz que, além de todo o 
talento, se destaca pela liderança, autoestima e coragem de 
quem sabe que é preciso muito mais do que coragem pra 
desfilar no mundo das artes, neste grande mundo que nos 
percorre tendo a cor da noite.

[Cássia Valle, atriz, historiadora, museóloga e escritora, 
Salvador, BA]

Ó Pai, ó! Foto: João Meirelles Cabaré. Foto: Marcio Muller.
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Clarice por Clarice

[o] Sobre o processo de criação

Recebi meu primeiro grande elogio como atriz em 1998. Eu 
fazia o duende Puck, de O Sonho de uma Noite de verão, de 
Shakespeare, em uma montagem do grupo Bytes & Parafusos, 
da Escola Técnica Tupy, quando eu estava no Ensino Médio. 
Algumas pessoas que não me conheciam pensavam que eu era 
um menino. Esse foi o elogio. Eu era outra coisa. Foi arrebata-
dor. Os aplausos efusivos de um auditório lotado, ao som da 
música final de Renato Russo, podem determinar o coração de 
uma adolescente.

Na época, eu — menina tímida, magricela e estudiosa — 
dediquei-me com afinco àquela atividade que misturava tra-
balho de grupo, criatividade, corpo, discussões sobre a vida. 
Ainda iria demorar para aprender que teatro era um jogo, um 
brincar. Eu levava tudo muito a sério. Tanto que, aos 18 anos, 
iniciei minha carreira profissional na Dionisos Teatro.

Fundada e dirigida por Silvestre Ferreira, meu professor 
desde a época do Bytes & Parafusos, a Dionisos é meu espa-
ço de criação e profissão até hoje. Impossível distinguir minha 
trajetória das de meus colegas de cena: Andréia Malena Rocha, 
Eduardo Campos, Vinícius e Silvestre Ferreira. Decidimos ser 
um grupo profissional, com sede, dedicação exclusiva, contas 
para pagar. E isso ajudou a dar os contornos da atriz que sou 
hoje. Para falar de qualquer poética pessoal, acredito ser neces-
sário compreender as reais condições que forjam o artista. Eu 
venho de uma experiência de teatro de grupo, fora dos grandes 
eixos, que mantém repertório, pesquisa de linguagem, traba-
lha com as relações teatro/escola, teatro/comunidade, teatro/
empresa, teatro/Teatro, teatro/subsistência, teatro/profissão, 
teatro/sociedade, teatro/arte. Na manutenção da estrutura que 
entendemos como necessária para sermos grupo, nosso fazer 
teatral compreende os mais diversos espaços. Vamos da pes-
quisa de linguagem apresentada nos palcos iluminados, pas-
sando pela rua, pelos pátios de escolas, salões de comunida-
de, até pelas tendas, pelos auditórios e pelo chão de fábrica. 
Aprendemos a dessacralizar e ressacralizar o teatro todos os 
dias. Vamos do exercício teatral como ferramenta até seu ato 
final como último sopro de humanidade.

Uma das belezas do teatro é que cada montagem e sua 
trajetória compõem um universo que compreende as pesqui-
sas temáticas, sociais e éticas; e também o aperfeiçoamento 
técnico. Como jovem atriz na Dionisos Teatro, depois de um 
período inicial curto de montagem de textos, como A Farsa do 
Mestre Pathelin (2002) e Amor por Anexins (de 1997, que assu-
mi como atriz em 2005), logo embarcamos na montagem de 
textos próprios. Babaiaga (2005) foi um deles. Com o convite 
da atriz e contadora de histórias Ilaine Melo, fomos para o pal-
co recriar este conto de fadas russo tão feminino e fantástico. 
Neste processo, em que experimentamos o teatro de sombras 
e de bonecos, entrei em contato de forma mais aprofundada 
com os contos de fadas, que, paralelamente à minha formação 
em Psicologia, fizeram-me estudar sua simbologia, estrutura 
narrativa e conexão com a infância. Aqui comecei a aprender a 
importância das histórias e a necessidade da instrumentaliza-
ção técnica dos artistas que se propõem a encená-las. Também 
experimentei a responsabilidade de apresentar o teatro para 
crianças e estabeleci um comprometimento com a formação 
de espectadores.

A experiência na montagem de Histórias de São Chico 
(2004), peça criada para comemorar os 500 anos de São Fran-
cisco do Sul, talvez tenha sido um pontapé inicial para a pes-

quisa sobre memória pessoal, importante aspecto do grupo 
desde então. Entrevistamos pessoas, visitamos casas, museus, 
estudamos lendas, histórias e cultura da cidade. Nesta estreia, 
do alto da minha perna de pau, em cima de um caminhão-
-palco, duas mil pessoas na praça me emocionaram. Descobri 
a força da cultura popular e do teatro feito na rua por meio do 
retorno da plateia, que indicava enorme satisfação em rever 
figuras como os personagens do boi-de-mamão, lendas conhe-
cidas, costumes antigos (como o pão-por-Deus). A busca por 
essa conexão verdadeira, que faça sentido nessa díade palco-
-plateia, é algo cada vez mais presente no grupo.

Mergulhamos, então, em histórias pessoais. Em Entar-
decer (2006), entrevistamos velhos, criamos personagens, pes-
quisamos a Mímesis Corpórea. Em Migrantes (2007), entrevis-
tamos pessoas que vieram morar em Joinville, criamos histó-
rias, conversamos com a cidade. Com esses trabalhos, fizemos 
vários projetos e festivais, e exploramos as histórias pessoais 
como fonte para a elaboração de dramaturgia e conexão com o 
público. Como já se desenhava antes, nossos discursos e dese-
jos como artistas eram nossas molas propulsoras de criação. O 
aperfeiçoamento técnico vinha com a necessidade de realizar 
essas criações. Num exercício de “botar no papel” algumas des-
sas criações, lançamos o livro Da Cena ao Texto: Babaiaga, En-
tardecer e Migrantes – Dramaturgia da Dionisos Teatro (2008). 

Ao iniciar meus estudos no Mestrado em Teatro, meu 
objeto de pesquisa foi o Teatro Playback. Como grupo, come-
çamos a experimentá-lo em 2008, mas seus preceitos já esta-
vam conosco há algum tempo: conexão com o público por 
meio de histórias pessoais. Com ele, precisei lidar com alguns 
medos como atriz. Em um teatro de improviso, feito com base 
em histórias contadas na hora pelo público, finalmente precisei 
compreender o jogo e a brincadeira do teatro. Precisei desar-
mar e desamarrar a cena, buscando uma maior compreensão 
de seu contexto, seu ritual e sua respiração. Precisei também 
borrar alguns conceitos. No início da pesquisa, minha preocu-
pação principal era cuidar para fazer arte, e não qualquer outra 
coisa. Educação, terapia, transformação social... Eu queria se-
parar tudo. Acontece que isso não é possível. Nesse formato te-
atral, que carrega intrinsecamente características ritualísticas, 
artísticas e de interação social, não basta conhecer regras e for-
mas. É preciso saber exatamente por que e para quem estamos 
fazendo teatro. É-nos exigido posicionamento sobre as coisas, 
sobre o mundo, sobre si mesmo. Com o Teatro Playback, nossa 
pesquisa com histórias pessoais foi potencializada, oferecendo-
-nos a possibilidade de encontrar públicos diversos:  mulheres, 
idosos, LGBTI, adolescentes, professores. Como pesquisadora, 
o Teatro Playback configura-se como meu principal alvo. Com 
a minha dissertação de Mestrado, lancei o livro Nossas Histó-
rias em Cena: um Encontro com o Teatro Playback (2013).

Outras duas grandes experiências profissionais foram 
as montagens das peças para crianças Frankenstein – Medo de 
Quem? (2011) e Lá na Lua (2014). Na primeira, com direção 
de Osvaldo Gabrieli, de São Paulo, recontamos a história da 
criação desse monstro para crianças. Exploramos o uso de 
máscaras (e sua confecção), em uma atuação inspirada no ex-
pressionismo alemão, aproveitando características do primeiro 
diretor convidado pelo grupo. Um espetáculo bastante corpo-
ral e visual que teve importante trajetória em diversos festivais 
nacionais.

Já com a montagem de Lá na Lua, voltamo-nos para ca-
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racterísticas já conhecidas do grupo: criar e contar histórias, 
musicalidade dentro da cena, canto, dramaturgia própria. Par-
timos de músicas criadas pela Andréia e pelo Vinícius, brin-
camos com as formas do Teatro Playback, fizemos o exercício 
da criação textual no vai e vem do palco para a mesa. A ficha 
técnica deste trabalho já quase não tem nomes exclusivos. São 
criações do grupo, nas quais não se sabe ao certo quem fez o 
quê. E, após estreia, temporadas, circulações em escolas, even-
tos e festivais, também lançamos o livro (2017) e o CD (2018) 
com as histórias e as músicas da peça. 

Mas neste relato parcial e historicamente situado, gosta-
ria de destacar dois projetos e sua importância para descrever 
como enxergo o meu fazer teatral mais recente: a montagem 
da peça Mãe-Criada (2016) e a execução do projeto “Mulheres, 
mães e suas histórias: uma vivência através do Teatro Playba-
ck” (2018). Entretanto, para continuar esta narrativa, preciso 
sair da minha trajetória profissional e impreterivelmente fazer-
-me compreender como mulher antes da atriz.

Decidi ser mãe. Nem sonho de infância nem vocação 
anunciada. Foi só mania mesmo de dizer sim para as coisas. 
Alice sorriu pra mim no dia 29 de julho de 2016. Mas a mu-
dança no meu corpo e na forma de ver o mundo já tinha co-
meçado na gestação. Tem sido um processo tão violentamente 
transformador, que percebi que só com muito teatro poderia 
atravessá-lo. Dessa forma, a possibilidade de montar meu pri-
meiro espetáculo solo, em 2016, justamente quando engravi-
dei, não oferecia nenhuma escolha. Se eu iria para a cena sozi-
nha, precisaria levar todo esse processo junto. Ignorá-lo seria 
impossível.

O movimento na gestação de minha filha e da peça Mãe-
-Criada passou por inúmeros aspectos: desconstruir a roman-
tização e a naturalização do papel da mulher como mãe, viven-
ciar e denunciar a violência obstétrica, compreender a díade 
mãe-bebê como agente social e político, buscar o empodera-
mento em relação ao meu corpo, potencializar as pautas femi-
nistas, e, principalmente, procurar o meu espaço como mulher 
e mãe-com-seu-bebê-sempre-presente.

Como bom procedimento “dionisiano”, fui entrevistar 
mães. E eu já não diferenciava se as perguntas eram para le-
vantar material para a peça ou se para tirar dúvidas e procurar 
aconchego nos braços de outras mulheres. A doula que cha-
mamos para nos acompanhar na gestação, parto e puerpério, 
nos passou muitas leituras que contribuíram para a pesquisa. 
Busquei também material em sonhos, imagens, observações. 
Assim, comecei a imaginar cenas, escrever a dramaturgia. No 
início, foi relativamente rápido criar cenas que tinham a ver 
com gestação e parto. Como boa grávida, era o meu foco no 
momento. Descobri que, para terminar o espetáculo, precisava 
também falar do pós-parto, e esse caminho eu ainda não tinha 
percorrido. Na versão de estreia, meu corpo de grávida era a 
tônica do trabalho. Minha real barriga de 8 meses conversava 
com a plateia. Quando retomei o trabalho no início de 2017, 
eu era outra coisa. E fora dos palcos, ser outra coisa geralmente 
não é um elogio.

Precisei montar um espetáculo, pois, passando por essa 
experiência, eu não entendia como e por que não se falava 
neste assunto: uma mãe com seu bebê. Precisei rever todas as 
minhas relações: com meu companheiro, com minha família, 
com meu trabalho, comigo mesma. E hoje me interessa a re-
lação teatro/mulher-que-é-mãe-de-criança-pequena. Hoje me 
pergunto qual é a real relação e o canal de comunicação que o 
teatro estabelece com as mulheres e seus filhos pequenos que 
choram, falam e querem colo durante as peças, as aulas, os en-
saios. Não que eu ache que todas as peças e os projetos devam 
comportar mães com suas crianças e bebês. Mas quais real-
mente comportam? Quais estruturas sociais recebem a mulher 

que é mãe, artista, espectadora, aluna, professora, pesquisa-
dora? E com esses questionamentos não busco respostas, mas 
reflexões.

E nessas reflexões, pude realizar o projeto “Mulheres, 
mães e suas histórias: uma vivência através do Teatro Play-
back”. Nele, formamos um grupo de mulheres/mães, que, ao 
aprender a fazer Teatro Playback, contaram suas histórias e 
discutiram as maternidades possíveis e sonhadas. Além dos 
encontros/aulas, esse grupo também realizou apresentações, 
por meio das quais fomos ao encontro de outros grupos de 
mulheres, de comunidades periféricas, adolescentes, idosas, 
ciganas, para ouvir histórias de maternidade dos mais diversos 
contextos. E aqui, movida pela mais visceral vontade de en-
contrar narrativas que pudessem também dizer de mim, nova-
mente revi a arte como a forma mais potente de ser no mundo.

Depois que virei outra coisa e retomei a peça Mãe-Cria-
da, todas as cenas foram ressignificadas, acrescentei, mudei o 
final. A ideia é que esse espetáculo cresça com a minha filha, 
e mude como eu vou mudando como mulher e mãe. Nesse te-
atro, nesse momento, minha poesia é para não ser outra coisa 
senão eu mesma, mesmo sendo passagem.

Eu não sou mãe. Sou passagem.
Passa por mim todo o tempo do mundo. O tempo-corpo, 

tempo-bebê, tempo-mãe que é criada no tempo devagar do lento 
do leite.

Eu não sou mãe. Sou passagem. 
Passa por mim toda a humanidade.
Eu não sou mãe. Sou passagem.
Meu corpo é o início da estrada, minha alma vira o resto 

do caminho.
(Trecho da peça Mãe-Criada)

[Clarice Steil Siewert, atriz, 
Joinville, SC]
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Teatro, processos e certezas - ou a falta delas

[o] Sobre o processo de criação

Por Denise da Luz

18

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Índice 22, 2018. Direção: Max Reinert. Foto: Leonam Nage.
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verdade, Max é muito mais do que isso, é meu companheiro 
de jornada dos últimos 25 anos de estrada, portanto, o que 
hoje sou como atriz é também resultado dessa relação. 
Bom, como dizia, esse texto faz parte de uma trilogia, 
juntamente com “Pequeno Inventário de Impropriedades” 
e “Hipotermia”, nos quais são abordadas questões sobre a 
violência. Porém, nos dois primeiros textos, a situação 
acontece pela ótica do agressor e, neste último, a narrativa 
ocorre pela ótica da vítima.

Com essa montagem, também volto a me lançar na 
experiência de um espetáculo solo. Bem no início da minha 
carreira teatral, em 1994, montei Quarto de despejo – o 
diário de uma favelada (Carolina Maria de Jesus), dirigido 
por Lucas David, e, em 2002, atuei em uma adaptação de 
Medéia (Eurípedes), com a direção de Max Reinert.

Confesso que na época ainda não tinha muita noção 
no que eu estava me metendo. Foram experiências que me 
ensinaram muito, que me desafiaram imensamente. Como 
é assustador estar ali no palco, sozinha, diante da plateia. 
Tudo depende de você. O espetáculo acontece ou não. E 
ninguém pode salvá-lo! 

forma individual. Felizmente, os processos, sobretudo os de 
teatro, são sempre coletivos. Por mais que se esteja sozinha 
em cena, a criação envolve muita gente. E temos tido a 
sorte de envolver pessoas que têm somado imensamente 
às nossas criações. Então, já não se trata mais de mim, 
do meu processo, mais de algo maior, que traz tantas 
influências, tantos olhares, que tudo se difunde como 
num caleidoscópio. Nesse sentido, a Juliana Galdino, que 
veio fazer uma interlocução artística/preparação vocal 
para o trabalho, também foi de extrema importância. Uma 
atriz que admiro tanto, sentadinha em uma cadeira ali na 
minha frente (nem sempre sentada, porque às vezes ela se 
empolga), me provocando, me cutucando, me instigando, 
me auxiliando a reconhecer lugares sonoros do meu corpo 
que eu nem sabia que existiam. Antonio Carlos Floriano, 
meu companheiro de vida e o maior crítico que se pode ter 
por perto, também tem acompanhado e “palpitado” sempre 
que pode nos nossos processos e compreendido a ausência 
de uma mulher que passa a maior parte da vida no palco e 
na sala de ensaio.

Fizemos alguns ensaios abertos deste processo, e 

Quando iniciamos o processo de montagem de 
Índice 22, a única certeza que eu tinha é que não queria ter 
certeza nenhuma. Não posso deixar de citar aqui também 
uma pessoa que tem sido parceira da nossa companhia 
desde 2011, trabalhando na ambientação sonora de nossos 
espetáculos, e que nos estimulou a “chutar o balde”. A Hedra 
Rockenbach, que, ao assistir a um dos primeiros ensaios, 
falou: “Tá ótimo! tá lindo! Mas isso vocês já sabem fazer... 
É isso o que vocês querem?” Não, não era o que queríamos. 
Queríamos nos arriscar por novos caminhos. Novos, que 
fique claro, pelo menos para nós. Porque os processos são 
assim, particulares e urgentes para quem participa deles. 

Aqui já começo a falar na primeira pessoa do plural, 
porque não há maneira de falar do “meu processo”, de 

várias pessoas disseram que viam o espetáculo como um 
grito! Um grito desesperado, mas também um grito de 
empoderamento, de desabafo, de pertencimento!

Para mim, esse trabalho é isso, esse momento é isso! 
Esse grito! Grito por mim e por todos e todas, grito contra 
tantas coisas pelas quais querem nos calar! Mas enquanto 
tivermos força, e isso nós temos de sobra, gritaremos o mais 
alto que pudermos, até que sequem nossas gargantas, até 
que...

Silêncio!

[Denise da Luz, atriz, diretora, Itajaí, SC]
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Uma ausência presente

[o] Perfil da atriz Zeula Soares

Por Antônio Cunha

“Eles pensam que a maré vai, mas nunca volta. Até agora eles 
estavam comandando o meu destino, e eu fui, fui, fui, fui re-
cuando, recolhendo fúrias. Hoje eu sou onda solta e tão forte 
quanto eles me imaginam fraca. Quando eles virem invertida 
a correnteza, quero saber se eles resistem à surpresa, quero ver 
como eles reagem à ressaca”. E a gente pregado na cadeira ou-
vindo aquela voz marcante e aquela presença arrebatadora. Era 
a Joana de Gota D’Água cravando as unhas nos palcos e nos 
nossos corações imprecavidos. O que era aquilo? O que era 
aquela mulher? Era 1985 e já lá se iam 10 anos que Bibi havia 
estreado no Rio, mas nós, aqui, neste recanto tão-tão distante, 
éramos tocados pela primeira vez e, sem piedade, pela sua Joa-
na, pela Joana de Zeula. Foi uma das montagens mais marcan-
tes do Grupo Armação, sob a direção do jovem Beto Westphal. 

Zeula Soares então virou sinônimo de potencial inter-
pretativo, de respeitabilidade, de atriz. Recebeu de muita gen-
te o carinhoso título de Dama do Teatro Catarinense. Ela o 
recebia bem. Era vaidosa sem ser pedante. Sabia de si. Tanto 
no palco quanto fora dele ela sabia institivamente ser pluma e 
ser faca, dependendo da necessidade. Mas não machucava, só 
espetava. Era assertiva mas doce. Não levava desaforo pra casa, 
mas podia dar-nos para levar a sua ternura e o seu suave cheiro 
de alfazema, única essência que se permitia usar.

Como a maioria de seus contemporâneos, formou-se na 
arte teatral pela prática insistente. Só pelo Armação foram em 
torno de 20 peças como atriz, fora os trabalhos que dirigiu no 
próprio Armação e em outros coletivos. Mas começou antes, 
no teatro estudantil. Zeula era daquelas pessoas que conse-
guiam unir o melhor de sua intuição com o melhor que podia 
tirar dos encenadores e dos atores com quem trabalhou. Era 
extremamente inteligente e usou isso de forma impecável nos 
seus trabalhos como atriz. Quem teve o privilégio de trabalhar 
com ela, dirigindo-a, atuando ou em outra função, sabe disso. 
Tinha uma disciplina e um tal grau de exigência consigo mes-
ma que refletia diretamente no outro. Era, por isso, referência. 
Para os jovens iniciantes, puxava de si a juventude necessária, 
igualava-se em tempo e por isso conseguia repartir o que sabia 
sem qualquer intenção professoral. Era transfusão pura.

Em mais de meio século, passou por variados clássicos 
do teatro brasileiro, com participações definitivas. Da Joana 
de Gota D’Água para a Dilma de Oração para um Pé de Chi-
nelo, da Conceição de Os Órfãos de Jânio, para a Romana de 
Eles Não usam Black-Tie. Mas era aberta aos novos. Eu mesmo 
pude escrever para ela e dirigi-la em montagens como Flores 
de Inverno e Contestado – A Guerra do Dragão de Fogo Contra 
o Exército Encantado. Foi absoluta em todas as personagens. 

Como a maioria de sua geração, ainda mais aqui nesta 
ilha, Zeula levou o seu trabalho de atriz paralelo a uma ati-
vidade profissional rentável. Aposentou-se como funcionária 
pública e esteve em ação nos palcos até 2006, quando fez o 
seu último trabalho como atriz de teatro, na comédia Sonho 
de Uma Noite de Velório, do dramaturgo fluminense Odir Ra-

mos da Costa e dirigida por mim, na Casa do Teatro do Grupo 
Armação. Com problemas de locomoção devido a lesões nos 
joelhos, já estava se afastando involuntariamente dos palcos, 
quando eu propus criar-lhe, com a anuência do autor do texto, 
uma personagem. E Zeula deu vida a uma hilariante Secretária 
que, embora falasse umas poucas frases e permanecesse o tem-
po todo sentada devido à sua condição, ganhou uma dimensão 
que não imaginávamos. Ou imaginávamos, sim, porque era a 
Zeula.

Prêmios, recebeu vários. Geralmente de melhor atriz. O 
último foi concedido pela Academia Catarinense de Letras e 
Artes, pelo Conjunto da Obra. Mas certamente o maior prêmio 
seria continuar nos palcos. Um prêmio para ela e para nós.

Afastada do teatro e com a saúde cada vez mais proble-
mática, Zeula passou a dedicar-se ainda mais à poesia, outra 
paixão, que repartia com os seus pares do Grupo de Poetas 
Livres, associação que ajudou a criar e que se reúne semanal-
mente. O GPL virou o seu outro palco. Nele e por ele escreveu, 
publicou, declamou como ninguém. Aprendeu a conviver com 
as limitações que a doença lhe impunha, mas nunca se confor-
mou com elas. Zeula era rebelde em essência, inconformada 
com a prisão da cadeira de rodas, era do passo, não da roda, 
sentia-se bailarina num corpo chão demais, como escreveu em 
um poema:

“Emoções à tona, 
Luzes acesas,
Cortinas abertas, 
Eis-me no palco...!
Somos bailarinas...”

Zeula partiu em 25 de julho de 2018, aos 77 anos, mas 
deixou um grande legado ao teatro catarinense. Poucas atrizes 
no Estado e mesmo no Brasil vestiram com tanta propriedade 
personagens tão icônicas da dramaturgia nacional. Paschoal 
Carlos Magno, ao vê-la atuando certa vez, disse-lhe que a con-
siderava uma das melhores atrizes do Brasil. Tem atrizes, atri-
zes e atrizes. Zeula era dessas atrizes que sabem nos prender e 
nos soltar da poltrona, nos arranhar e nos acariciar, mas aplau-
dir sempre. Era uma ATRIZ.

[Antônio Cunha, diretor escritor e 
dramaturgo, Florianópolis, SC]
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Para falar de processo criativo em teatro, há que se ter como 
ponto de partida que as encenações são obras de arte inaca-
badas, nas quais a noção de conclusão é relativizada a cada 
momento. Uma função é parte do processo da próxima, e 
assim seguimos. Nunca se tem um espetáculo pronto, mas 
sim um espetáculo pronto para estrear. E esse é só o começo 
de uma aventura extraordinária e singular, recheada de en-
contros, atravessamentos e ressignificações. 

Cada projeto de encenação costuma demandar um 
processo diferente por si só. Para reforçar ainda mais essa 
diversidade, as características estéticas dos trabalhos nos 
quais tenho me envolvido como atriz nos últimos anos são 
marcadamente distintas. 

Procuro desfrutar de cada percurso, respeitando cada 
rio e cada momento. Não se mergulha duas vezes no mes-
mo rio, porque a pessoa não será a mesma da segunda vez, 
tampouco o rio. Isso disse o filósofo e eu corroboro. Isso se 
dá tanto a cada processo de criação como a cada função de 
um mesmo trabalho.

Apesar da metáfora bonita e que faz todo o sentido, 
com o passar do tempo e a participação em vários processos 
de criação acompanhada de artistas diferentes e recorrentes, 
consigo identificar um certo padrão pessoal nos meus pro-
cessos de criação. Normalmente, o primeiro momento de 
assunção de um projeto vem com uma chave que vira e abre 
os sentidos, abre o portal para uma espécie de “Paraíso da 
Serendipidade” em que fazemos felizes descobertas, aparen-
temente por acaso. Costumo dizer que é o momento do pro-
cesso em que, sem mais nem menos, do nada, no meio da 
rua, da chuva, da fazenda, pop-ups gritam incessantemente 
na sua cara obviedades que sempre estiveram ali... Só que 
aquele projeto ainda não existia. Parece mágico, mas é só a 
cabeça da gente mudando a frequência e usando a inteligên-
cia, o senso de observação e a nossa biblioteca interna em 
favor de uma nova ideia. 

Entendo essa arrancada do processo de criação como 
o meu momento ideal de acessar (e trocar, e “linkar”, e amar, 
e deixar de amar...) materiais diversos e de diferentes lin-
guagens: textos, música, livros, filmes, imagens. Também 
identifico um momento de encantamento com a proposta 
de encenação, com a personagem, com o texto. Nem sem-
pre com todos esses elementos, até porque nem sempre es-
tão todos eles em uma encenação, e nem sempre ao mesmo 
tempo. Esse momento costuma ser seguido de uma desro-
mantização brutal por meio da dissecação e do julgamento 
impiedoso do material, de maneira geral, e da personagem, 
de maneira bem específica. Este processo bipolar faz emer-
gir humanidade deste outro que assumo e aprofundar o meu 
entendimento dele. Acredito que é o que me permite defen-
dê-lo com legitimidade. 

O percurso do afeto

[o] Sobre o processo de criação

Por Milena Moraes

Há dois trabalhos com processos de criação muito 
particulares, mas entre os quais encontro semelhanças, e 
que me afetaram muito. Odiseo.com, de Marco Antonio de 
la Parra, com direção de André Carreira, propõe uma ex-
periência teatral por meio da tecnologia digital e da discus-
são das práticas mediadas de relacionar-se. A ideia espacial 
da direção apresenta várias camadas, ao colocar três atores, 
cada qual em um país diferente, interagindo entre si pelo 
Skype para apresentar uma hora da vida dessas personagens. 
Em tempo real e simultaneamente, para um público presen-
cial em cada cidade do mundo. Assumo a personagem Elisa, 
cantora, mãe solo, que vive um romance com o argentino 
Ulises, CEO de uma multinacional, casado com a chilena 
Laura, que se mudou para Alemanha com o filho do casal. 
Ulises não consegue voltar para nenhum dos dois lugares. 
Elisa quer resolver a situação com o amante. Cada intérprete 
protagoniza a história de sua personagem para seu público 
presencial — no meu caso, Elisa está em um apartamento 
real ou em um camarim —, enquanto edita o que o público 
das outras duas pontas vê por intermédio da webcam, que 
por sua vez está espelhada em uma televisão. As interações 
on-line entre os atores se desenvolvem em espanhol; as inte-
rações feitas off-line, por telefone, em português. Realizado 
pelo Grupo (E)xperiência Subterrânea e pelo Centro Latino-
americano de Creación e Investigación Teatral - CELCIT, da 
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Argentina, estreou em 2014, e a última apresentação se deu 
em 2017. 

Montamos o Odiseo.com inteiramente pela internet, 
pelo Skype, o que foi muito coerente com a performance 
e sua execução. Essa condição para a criação produziu um 
ambiente que confunde o sentido de realidade, confusão esta 
aflorada pela intermitência da aproximação virtual de per-
sonagens e artistas. De maneira geral, os performers conhe-
ceram dos colegas apenas o que eles permitiram ver quando 
conectados ou por meio de mensagens em redes sociais. A 
fricção entre o real e uma realidade criada artificialmente, 
ainda que com um realismo mentalmente desequilibrante, 
esteve presente para mim em todo o processo de criação e 
colaborou muito para o estado que busquei para Elisa. Es-
tive fisicamente com o ator Juan Lepore e com a assistente 
de direção, Mercedes Kreser, já passados dois anos da es-
treia da obra. Até hoje não encontrei a atriz Amalia Kassai 
fisicamente. O único que ensaiou presencialmente nos três 

nós, os artistas, somos hispano-falantes. Para as interações 
via telefone ou whatsapp, com a mãe de Elisa ou sua produ-
tora, o idioma é o português. Para nós, brasileiros, o idioma 
espanhol tem cores vivas, tons fortes de drama e de sensu-
alidade, o que reforça o desenho que criei da personagem.

Busquei um registro de atuação naturalista, hiper-rea-
lista, próprio para um espaço de cena que está mais para um 
set cinematográfico. São cerca de vinte pessoas confinadas 
em um apartamento: mesmo como performer presencial, 
disputo a captação da atenção desse público com a tela ex-
plorando a criação constante de tensão. As reações que criei 
para Elisa ao discurso hesitante do amante promovem ainda 
mais força e aparente legitimidade à relação, o que equaliza 
as presenças dos dois performers, tanto in loco como em tela. 

Já Kassandra, de Sergio Blanco, com direção de Renato 
Turnes, é um solo que parte da mítica princesa de Troia para 
contar a trágica história de uma personagem que esbanja re-
siliência (redundância ao falar de mulheres transgêneras, 

países, Brasil, Argentina e Alemanha, e que conhecia todos, 
foi o diretor, André Carreira.

Em contrapartida com a atenção que as imagens de 
um ator em uma tela de 50 polegadas capta em uma sala 
média de um apartamento, está o investimento da encena-
ção na proximidade física com a performer presencial — que 
ignora o público e age como se estivesse sozinha entre as 
quatro paredes — e na alta carga de intimidade, que cons-
truí de uma maneira quando on-line e de outra, quando off-
-line. On-line instaurei um clima de sedução e de cobrança 
emocional, o que envolve nudez, sexo virtual e simulação 
de suicídio. Off-line, apenas com a presença do público e 
as intervenções de chamadas telefônicas de outras persona-
gens, ações cotidianas como banhar-se, comer, beber, uri-
nar instauram o clima de intimidade. O clima fica marcado 
também pelo revezamento dos idiomas nos dois momentos. 

O idioma oficial de Odiseo.com é o espanhol, já que 

caso da personagem do texto de Blanco). O autor condicio-
na a montagem do texto ao espaço não convencional —  a 
direção de Turnes optou por casas de diversão adulta, onde 
a personagem, além de profissional do sexo, é performer da 
boate, apresentando seus números de pole dance —  e a sua 
execução a um inglês rudimentar, rústico, próprio das imi-
grantes que vão tentar a vida no exterior. O público assume 
o papel de cliente da casa, a quem Kassandra contará o que 
os autores gregos se esqueceram de narrar. Realizado pela 
La Vaca Companhia de Artes Cênicas, que mantenho com 
Renato Turnes há dez anos e com a qual desenvolvemos a 
maioria dos nossos projetos, o espetáculo estreou em 2012 e 
será mantido no repertório da companhia até 2018.

Kassandra é uma mulher forte e fascinante que supor-
tou com resiliência, mas sem resignação, o seu destino trá-
gico. Interpretar uma mulher transgênera tem me deman-
dado, além da empatia, muito cuidado e respeito. Cuidado 

Odiseo.com, 2014. Direção: André Carrera. Foto: Cristiano Prim.
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para não cair em uma caricatura superficial, no “carão” exa-
gerado e vazio de significado. Respeito ao interpretar uma 
mulher com uma condição que não é a minha, que cons-
truiu a sua mulheridade segundo um lugar diferente do 
meu, mulher cisgênera. 

O idioma escolhido para a encenação de Kassandra 
tem, além do caráter político, pelo broken english comum 
aos desterrados de qualquer parte do mundo, um caráter 
performático. A sonoridade desse sotaque “troiano” inven-
tado, de vogais muito abertas e entonação gutural, criou o 
estofo de uma voz que transita entre o grave profundo e o 
agudo festivo. Um guia das transições vertiginosas que de-
mandam lapidação constante.

As escolhas estéticas e espaciais da encenação refletem 
diretamente no meu trabalho de atuação, assim como em 
Odiseo.com. A apropriação do espaço e a tensão que se es-
tabelece na relação entre performer e público em Kassandra 
estão diretamente ligadas. O público é provocado a assumir 
o papel de cliente da casa, o que acaba por borrar os limites 
da cena e dar vazão ao flerte e à cumplicidade, ambos muito 
efetivos na tarefa de me fazer entender por meio da língua 
transformada com que Kassandra se comunica.

Ambas encenações exploram o conceito de  site-spe-
cific, quando a obra dialoga diretamente com o espaço no 
qual está inserida, e são executadas em idiomas diferentes 
do português. Kassandra é um monólogo em que interajo 
livremente com o público. Odiseo.com é monólogo apenas 
do ponto de vista da presença física, pois interajo com um 
ator e uma atriz via plataforma Skype; o público é um obser-
vador anônimo. Um voyeur. 

Para os dois, a apropriação do espaço pela equipe, que 
no caso de Odiseo.com se resume a mim e, eventualmente, 
ao diretor, e no de Kassandra, ao diretor, técnico e eu, te-
mos cerca de quatro horas para o reconhecimento e a apro-
priação do espaço. Normalmente recebemos fotos ou vídeos 
do lugar com antecedência. Os espaços variam muito em 
leiaute, tamanho, arquitetura e infraestrutura, o que me faz 
imprimir mais intimidade ou ainda mais epicidade à perfor-
mance de Kassandra, por exemplo. Reconheço o espaço ca-
minhando com os sapatos plataforma do figurino, executo 
coreografias e desenhos de cena em locais que defino com 
o diretor. Em Odiseo.com, assumo tudo o que há na casa; 
são levados poucos objetos da personagem. Se a casa tiver 
crianças e pets, tanto melhor. Assumo nomes e em mais de 
uma vez dividi a cena com o cachorro ou o gato da casa. Em 
caso de camarins, ações e texto também são adequados ao 
espaço. Há que se estar aberta e alerta para propor, em uma 
atuação ativa, todas essas adequações.

Voltando à ideia de que a estreia não conclui a encena-
ção, a abertura à intervenção do acaso ou de novos elemen-
tos costuma se manter por toda a vida do espetáculo. A mi-
nha transformação como mulher e como artista é constante, 
assim como o processo criativo é contínuo. Afeto e me per-
mito afetar todo o tempo, o que reflete em meus processos 
de criação. Essa abertura demanda capacidade de desapego 
e de edição.

Percebo a transformação de Elisa no percurso que 
englobou os três anos de vida e processo de Odiseo.com. É 

[Milena Moraes, atriz, produtora teatral, 
Florianópolis, SC]

notável pra mim como essa mulher, que passava uma hora 
e pouco tentando desesperadamente estancar a liquidez 
de uma relação com as mãos, foi se tornando uma mulher 
pragmática que usava todos os seus recursos emocionais e 
psicológicos para solucionar uma situação que congelou um 
campo da sua vida e poder seguir em frente.

Com a distância de mais de cinco anos da estreia de 
Kassandra, me arrisco a vislumbrar uma curva criativa as-
cendente. O meu processo de criação vem atravessado por 
muitos elementos. Posso citar a sensação de poder ao con-
seguir executar movimentos difíceis no pole dance. A ma-
quiagem cheia de contornos criada por Robson Vieira, e que 
hoje executo com destreza. O figurino de dominatrix que 
me transforma em uma heroína de HQ de mais de 1,80 m 
de altura. A trilha sonora original de Ledgroove, com os gra-
ves que dão pulso à Kassandra. A operação dessa trilha ao 
vivo pelo próprio Led, em comunhão com a luz de Turnes. 
A conexão de nós três para o desfile pleno dessa heroína tão 
trágica. 

Posso citar acontecimentos mundiais, como a crise 
dos refugiados da Síria e o golpe no Brasil, que inclusive se 
instaurou no dia de uma apresentação de Kassandra em ple-
na Capital Federal, e que ressignificaram momentos e in-
tenções da obra. Posso lembrar como a Princesa de Troia 
estreou buscando a simpatia, e como ela se tornou a mulher 
que é hoje. Que não pede, brada por empatia. Que segue 
testando os limites do público e do espaço, sem se preocupar 
em agradar. Apenas reiterando seu papel de sobrevivente 
das suas tragédias. 

O espetáculo nasceu em um momento muito diferente 
no que diz respeito às discussões sobre identidade de gênero. 
Não se compara com o vulto e o relevo que essas discussões 
conquistaram atualmente. Kassandra me aproximou das 
mulheres trans, o que me faz não conceber um feminismo 
que não seja interseccional, que não abarque a causa trans e 
que não entenda a especificidade das demandas dos diferen-
tes grupos de mulheres. O espetáculo está por encerrar o seu 
ciclo, mas dele ganhei companheiras dispostas a naturalizar 
a presença trans nas artes, com elas me comprometo e delas 
não posso ser menos do que parceira contumaz.

O meu processo criativo com Kassandra é comparti-
lhado quase que integralmente com Turnes, o melhor par-
ceiro criativo que pude encontrar nesta vida, com o qual 
mantenho uma relação de respeito, intercâmbio incessante e 
confluência de ideias. 

O pacto entre os artistas envolvidos em qualquer pro-
cesso de que as proposições de todos serão efetivamente (e 
respeitosamente) consideradas é de fundamental importân-
cia para um percurso de construção que não se pretenda re-
correr solitariamente. Este pacto, na maioria das vezes táci-
to, é o que promove o ambiente para que intérpretes propo-
nham de forma profícua, entendam a importância de seus 
aportes para o desenvolvimento do trabalho, se apoderem 
de seu papel como criadores, e se posicionem.
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O trabalho do palhaço

[o] Sobre o processo de criação

Por Silvia Leblon

24

Optar pelo palhaço é como buscar a flor no lodo, o perfume no 
capim. Significa mergulhar na precariedade e nadar nessa praia. 
Nós, palhaças, sabemos que estamos nos aventurando por mares 
nunca antes navegados. Estamos buscando outras maneiras de 
fazer. Por isso mesmo acho muito importante conhecermos bem 
a origem, a essência desse trabalho, para não nos perdermos. 
Estou sempre me lembrando dos princípios. Não me considero 
no direito de romper com todas as regras. Aprendi o ofício e 
tento exercer a profissão passando o que aprendi e exercitando 
a minha função. Trabalhei muitos anos como atriz e, buscando 
aperfeiçoamento, fui fazer o “Retiro para o estudo do clown”, no 
Lume, em 1995. Assim nasceu a Spirulina: para eu me livrar de 
mim, e de minhas amarras; para eu me permitir ser. Aconteceu. 
Brotou no meu caminho. Presente da Vida. 

Organizei muitas Saídas de Palhaços, principalmente no 
Parque da Água Branca, zona oeste de São Paulo, para treinar, 
brincar com outros palhaços. Exercitamos muito em saraus e 
cabarés de variedades, que oferecem espaço para os aprendizes. 

Um dia, Naomi Silman (do Lume Teatro) resolveu me 
ajudar a criar um número e acabou acontecendo este que viria a 
ser o núcleo do solo Spathódea. Exercitei muito antes de criar o 
número e improvisei com ele durante oito anos, antes de criar o 
solo. Fiz tudo devagar. Acho que no tempo certo, porque deu certo. 
Digo que deu certo, porque as pessoas gostam. Enxergam muita 
coisa nesse trabalho, coisas que eu nem imaginava. A peça vai 
se revelando a cada apresentação, ganhando novos significados. 
Acho melhor não ter pressa. Palhaço não combina com pressa. 
Tem que se ter muita paciência para criar e viver a figura, o estado, 
o jogo, descobrir a sua própria lógica. Tem muita coisa envolvida 
no jogo do palhaço. É criação, é expressão, é arte, é jogo, tradição, 
ofício.  Adoro esta palavra, que fala de um saber. Ele sabe alguma 
coisa sobre si mesmo... e brinca. Aprende algumas regras... e joga. 
O palhaço simplifica as coisas. Gosto disso. A vida ficou muito 

complicada. Por um lado, temos todas as facilidades, serviços 
à mão para tudo, mas por outro, complicou. As necessidades 
materiais aumentaram. Hoje precisamos de muitos aparelhos que 
não tínhamos anos atrás. Temos a impressão de que corremos 
e não alcançamos nunca o que o mundo exige. Isso gera uma 
sensação de impotência e uma tensão permanentes. Talvez por 
isso o palhaço se tornou mais necessário; porque o palhaço é leve, 
brinca com tudo, vive no presente, não se preocupa, é o que é. 
Lembra aos seres humanos que podem errar. 

Tenho lido sobre a necessidade de nos preparamos para o 
fracasso. Somos criados para o sucesso e é certo que, em algum 
momento, fracassaremos. Errar não é o fim do mundo. Importante 
é admitir o erro e ir em frente. Se der para consertar, ótimo. Se 
não, adquirimos experiência e podemos não errar na próxima vez. 
A outra face desta mesma moeda é a maneira como a sociedade 
encara o erro. Se somos muito rigorosos demais, punitivos 
demais, geramos hipocrisia. Com medo de errar, e de sermos 
punidos, mentimos. Portanto, admitindo que errar é humano, 
nos tornamos mais benevolentes e mais justos. A sociedade 
moderna insiste muito no rigor, para educar. Acredito que o 
que nos falta é mais compaixão, mais coração. Por isso abracei 
o trabalho com a canadense Sue Morrison, o qual ela chama de 
“trabalho do coração”. O seu diferencial é que, com a ajuda de 
máscaras, exploramos estados diversos de ser, e, com base nesses 
estados, cada um com sua fisicalidade própria, jogamos com 
emoções, sentimentos, qualidades diversas de energia. Também 
por meio desse método desenvolvemos nossa capacidade de 
olhar para dentro e enxergar imagens. Não descarto a tradição 
ocidental da arte clownesca. Quanto mais elementos tivermos 
para trabalhar, melhor; mas concordo com a Sue Morrison que é 
preciso encontrar meios mais eficazes de nos expressarmos hoje 
por meio dessa arte.

Como elaborei meu solo? Treinei muito, improvisei 
muito, tomei contato com várias técnicas, por intermédio de 
vários mestres, e finalmente convidei o Ricardo Puccetti, do 
Lume, para me dirigir, me ajudar a organizar esse material 
trabalhado ao longo de muitos anos. Entrei num edital da 
Funarte e ganhei. Tinha tudo para fazer o solo. Em sala, o Ric 

Cabaré Sampalhaças, 2013. Direção: Val de Carvalho. Foto: Ligiane Braga. Las llorona - Cabaré de Gala do Lume Teatro, 2016. Foto: Melissa Guimarães.
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começou a conversar com a palhaça, perguntar coisas. Foi aí que 
comecei a falar e a descobrir a voz e a lógica da Spirulina. Criei 
o spirulês. Confesso que foi uma grande descoberta para mim.                                                                                                                              
Por outro lado, criei a fronteira da língua. Hoje anseio reduzir 
ao máximo as falas, para ultrapassar essa fronteira, uma vez que 
tenho levado a peça para fora do Brasil desde 2015. 

Vejo que a procura pela arte do palhaço cresceu muito 
durante esses anos. Mas vejo também muita pressa, uma certa 
precipitação para criar cenas e espetáculos. Acho que o mais 
importante é criar encontros nos quais os palhaços possam se 
exercitar improvisando, antes de se preocuparem em criar cenas. 
Geralmente as pessoas têm ideias demais e pouco estado, pouco 
jogo. Melhor entrar sem ideia nenhuma e exercitar o pânico. 
Daí pode resultar muita coisa boa. Acho importante treinar 
a capacidade de se surpreender, de errar e de ficar “na merda”.  
Porque é esse o lugar do palhaço! É aí que ele trabalha.                             

Se não resgatarmos a alegria e a liberdade de brincar, 
será muito difícil fazer a cena funcionar. Vemos um espetáculo 
bonito, criativo, mas sem comunicação com a plateia. Palhaço é 
jogo de relação; tem que estabelecer conexão. Se não acontece a 
cumplicidade com a plateia, então é representação. Palhaço não 
representa. Palhaço é. 

Antes de entrar em cena, nunca penso no sucesso. Sinto 
medo. Dá um branco, aquele frio na barriga. Ai meu Deus! Que 
será que vai acontecer? E se eu não conseguir? E se ninguém gostar?  
Aí penso que vou exercitar, apenas exercitar o que aprendi. Esse 
pensamento me acalma.  

Em geral, não entendo qual é a graça, e a graça acontece.  Vou 
fazendo aquilo que eu gosto de fazer, e a graça acontece. Arrisco 

[Silvia Leblon, palhaça 
Spirulina, São Paulo, SP]

e vejo o que acontece. Precisa ter muita sensibilidade, consciência 
de tudo o que está acontecendo dentro e fora da gente. O que tem 
de fixo no espetáculo?  As estações, ações fixas, pelas quais tenho 
que passar, de acordo com um roteiro. Entre essas estações há o 
improviso. Com o passar do tempo, fui ganhando ritmo e fixando 
gagues que acontecem no jogo com a plateia. O importante é nos 
mantermos abertos para as coisas novas que possam acontecer.

Exercer a função do palhaço é muito prazeroso, mas o 
processo de iniciação pode ser bastante dolorido, porque castiga o 
ego, principalmente quando é exacerbado; esta é mesmo a função 
principal do palhaço: castigar o ego, ridiculizar a prepotência, 
talvez a causa principal de todo mal nesse mundo. 

Aos poucos, nesta lida, fui ganhando a convicção de que 
o palhaço é muito útil para a saúde mental e física, assim como 
toda modalidade de arte, para quem faz e para quem assiste. 
Desenvolve a criatividade, a aceitação de si mesmo, a consciência 
de suas próprias  limitações, a humildade, a honestidade, a leveza 
e as relações interpessoais. Penso que o mundo seria bem melhor 
e as pessoas mais felizes se tivessem a oportunidade de exercitar 
mais a arte palhacesca. Seria muito bom se tivesse aula de palhaço 
nas escolas.

Spirulina em Spathódea, 2010. Direção: Ricardo Puccetti. Foto: Fernando Martinez.
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Margarida por Margarida

[o] Sobre o processo de criação

Minha mãe tinha uma linda camisola de seda que nunca 
usava. Em tardes solitárias da infância, eu a vestia e inter-
pretava uma bela princesa abandonada em seu castelo pelo 
príncipe malvado. A música que eu mais amava quando 
criança era “Risque”, cantada pela divina Nora Ney, de olhar 
profundo, rosto emoldurado pela fumaça de um cigarro, em 
foto inesquecível... O talento dramático já se manifestava 
nas minhas preferências... 

Nos cadernos de perguntas que circulavam entre as 
meninas no colégio, no item “o que você vai ser quando 
crescer”, respondia que queria ser cantora e artista de cine-
ma! Família musical, tias que cantavam, mãe que animava 
as festinhas de aniversário tocando ao piano marchinhas de 
Carnaval, rádio sempre ligado, eu sabia de cor as músicas da 
época, e como as cantava!!! Havia, entretanto, o lado prag-
mático: sempre soube que teria que trabalhar pra ganhar a 
vida, como a minha mãe e as minhas tias, com exceção de 
uma ou duas, já que, pela minha curta observação da vida, 
os homens morriam, sumiam ou ficavam malucos. Não ha-
via provedores machos na família, a não ser as raras exce-

ções, logo... levada por uma das Madalenas da minha vida, a 
tia, conheci Paschoal Carlos Magno e o teatro Duse. Minha 
tia fazia o curso de teatro em suas pouquíssimas horas va-
gas. Tive o privilégio de ver ensaios, sentar no colo do mito 
e ser a única criança no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, 
na apresentação de Hécuba. Madalena fazia parte do coro, 
e a saudosa e magnífica Tereza Rachel era a coreuta! Ain-
da levada pela tia, anos depois, fui fazer um curso de teatro 
pra aprender a andar, sentar, ser mais elegante. Só não sabia 
que ali se descortinava meu futuro: me apaixonei pela in-
terpretação, pelos exercícios, poemas portugueses que meu 
amado professor Martinho Severo nos indicava para estu-
do de texto. Martinho era um cantor, ator que veio para o 
Brasil em excursão e aqui ficou. Trabalhou com Dullin, e 
muitos dos exercícios que nos propunha vinham desse seu 
conhecimento. Fazíamos aulas aos sábados em casa de Regi-
na Toledo, autora de peças para crianças e, quando menina, 
inspiradora de Monteiro Lobato na criação da Emília. Regi-
na insistia no conhecimento dos “clássicos”! Um produtor, 
Daniel Más, foi assistir a uma das aulas e me convidou para 
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fazer a Gatinha Florípedes, na peça O Rapto das Cebolinhas, 
de Maria Clara Machado, que seria dirigida por Roberto de 
Cleto, eterno Príncipe do programa Teatrinho Trol, mais 
tarde renomeado como Grande Vesperal Antártica, na TV 
Tupi. A Princesa seria sempre a querida Norma Blum. Todo 
domingo à tarde, ia ao ar uma peça para as crianças. Cleto 
me levou para participar do programa e... voilà, a sorte es-
tava lançada! Quem dirigia era o Fábio Sabag e o assistente 
era o Moacyr Deriquém, que me acompanhava de volta para 
casa quando os ensaios ou as gravações terminavam mais 
tarde. (Era assim que as coisas funcionavam em 1963, 1964.) 
Também participei do Grande Teatro Tupi, que ia ao ar às 
segundas-feiras à noite. Por meio dos programas, conheci 
atores e atrizes e lá fui eu fazer Os Ciganos da Floresta pelas 
mãos de Renato Machado, na época uma promessa como 
ator. Teatro Carioca (já faz muito tempo se transformou 
em uma casa de tintas), As Inocentes do Leblon, comédia 
deliciosa adaptada e dirigida pelo mais que querido Sérgio 
Viotti (lembro-me de ter feito um vestido lindíssimo para 
a estreia, desenhado pelo Mário Valle! Era lilás), excursões 
pelo Brasil com a peça. Brasília, Curitiba, Belo Horizonte, 
Fiorentina, risoto de camarão, uma paixão aqui, outra acolá 
(sem a Aids, nos divertíamos muito e despreocupadamen-
te! A pílula nos garantia gravidezes desejadas. Fui uma das 
primeiras da minha geração a tomar. Segurava o rubor no 
momento de comprar...). Os Fantastikos, prêmio O Cru-
zeiro, excursão pelo Brasil. As Troianas, primeiro cenário 
criado por Hélio Eichbauer  quando voltou de sua formação 
checa: Maria Fernanda interpretava Hécuba, e a direção era 
de Paulo Afonso Grisolli. Uma produção sucedia à outra, 
viagem pelo Brasil com À Margem da Vida, de Tennessee 
Williams, leitura dramática dirigida por Sérgio Viotti, com 
a querida e saudosa Yolanda Cardoso interpretando Aman-
da Wingfield, personagem que eu interpretaria anos depois, 
na leitura promovida pela Quinta dos Abacates, atualmen-
te Círculo Artístico Teodora. Peças para crianças, algumas 
substituições de última hora, leituras individuais de peças 
de Shakespeare, lia tudo que me caía nas mãos em época de 
pouca edição sobre teatro e dramaturgia, e eis que o cora-
ção se ocupou com um amor maior do que o esperado e lá 
fui eu para São Paulo trabalhar no coro de Roda-Viva, com 
uma turminha deliciosa recém-saída do conservatório. Pe-
dro Paulo Rangel comemora, neste ano de 2018, 50 anos de 
palco; Zezé Motta segue cantando e interpretando; Eudosia 
Acuña se tornou fonoterapeuta; outros fizeram outras op-
ções.  Pereio e Marília Pêra faziam parte do elenco. 

Lá, em São Paulo, aconteceu um ataque do CCC, uma 
terrível memória: o teatro destruído, o violão do Zelão que-
brado, Jura Otero com lesão pulmonar, Rodrigo Santiago 
com o pé quebrado, roupas rasgadas, ataques de pânico. Não 
esquecerei o rapaz jovem que apertou meu seio, dizendo: — 
Revolução, revolução! O “bendito” Comando de Caça aos 
Comunistas levou um bom tempo planejando o ataque. A 
direita é organizada. No dia seguinte, o elenco reunido, as 
cadeiras rasgadas, recolocadas no lugar, decidiu-se que o es-
petáculo seria apresentado como represália ao ataque sofri-
do, ou não teríamos coragem de subir ao palco novamente. 
O espetáculo Roda-Viva terminava com os atores jogando 

flores para a plateia. Naquela noite, era agosto, o teatro lo-
tado, por iniciativa de Teresa Austregésilo, na época, mu-
lher de Jô Soares, músicos, atores, amigos que estavam na 
plateia prestigiando o elenco nos jogaram flores! Até hoje 
me emociono ao lembrar Caetano Veloso e os amigos nos 
ovacionando! Também em São Paulo, participei de Cemi-
tério de Automóveis, de Arrabal, dirigido por Victor García, 
diretor apaixonado pela grandiosidade do espetáculo, que 
encontrou em Rute Escobar uma parceira à altura, disposta 
a investir milhões em espaços alternativos, quebrando es-
truturas sem titubear. Que mulher! São Paulo! Lá, aconteceu 
Galileu, Galilei, Brecht, considerado por Zé Celso como um 
retrocesso depois de Roda-Viva; o trabalho alucinante, difí-
cil, de virar de cabeça pra baixo qualquer estrutura emocio-
nal, Na Selva das Cidades, Brecht. Ninguém saía ou sai sem 
ter as vísceras remexidas trabalhando com Zé Celso! É duro 
e fascinante ao mesmo tempo. Afinal, gênio é gênio! Zé Cel-
so é capaz de arrancar a última gota de suor de seus atores 
e nos entregamos em suas mãos, exaustos, mas com a alma 
saciada! Teatro Oficina, a elite do teatro paulista e brasilei-
ro, Othon Bastos, Cláudio Corrêa e Castro, Renato Borghi, 
Fernando Peixoto, a destemida Ítala Nandi, Otávio Augusto, 
Renatinho Dobal, Liana Duval, que me aplicou na barriga o 
primeiro jorei da minha vida, em Ouro Preto, quando ex-
cursionávamos com Galileu, Galilei. Mal sabia eu que estava 
grávida! Em São Paulo, nasceu a filha, Ana Magdalena (a 
terceira Madalena da vida, sendo que a primeira foi minha 
avó materna), O Bravo Soldado Schweik, A vida Escracha-
da de Joana Martini e Baby Stompanato, burleta de Braulio 
Pedroso, direção de Antonio Pedro, Marília Pêra, brilhando 
divina como sempre; Arena conta Zumbi, a ida ao Festival 
de Nancy, junto com o “Teatro Jornal”, graças à ajuda finan-
ceira de um tio, e ao show Exceção, que reuniu muitos mú-
sicos, entre eles Sérgio Ricardo e Chico Buarque, todos con-
tribuindo com seu talento para que o grupo pudesse viajar, 
enquanto Augusto Boal permanecia preso, torturado pelos 
esbirros da Ditadura Militar. Reencontramo-nos em Roma, 
onde passei muito mal por conta do Vaticano e sua pompa, 
mas essa é outra história! 

Em Paris, fui bilheteira da apresentação do “Teatro 
Jornal”, e vi um espetáculo do Bob Wilson. Em Nancy, um 
dos que mais me marcou foi de um grupo de operários da 
Andaluzia, que foi de carona para o festival. Inesquecível! 
O refrão era um lamento “Ay, mi patria humillada!” Pois 
é... Vi, também, um espetáculo de Ariane Mnouchkine. 
Apresentamo-nos em Marselha e fomos convidados para ir 
à África, com Arena conta Zumbi, mas os músicos tinham 
compromissos no Brasil. Não nos ocorreu gravar uma tri-
lha. Na realidade, teria sido um outro espetáculo. Bibi Vogel, 
Lima Duarte, Cecília Thumim, Antônio Pedro, Celso Fra-
teschi, Antônio Marcos, Dulce e Hélio Muniz, Denise Del 
Vecchio, mais alguns, era uma bela trupe! Lembro que em 
Buenos Aires, onde nos apresentávamos e tive a alegria de 
ser aplaudida em cena aberta, Chico Buarque nos encontrou 
no teatro para oferecer ao Antônio Marcos a gravação de 
Jesus Bambino. Ele recusou. Foi mais um estouro na voz do 
Chico... E só fui pisar na África 48 anos depois!

Eram os anos 70. Doce América, Latino-América, pri-
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produzindo batiks. Não podia nem ouvir falar em teatro! Só 
que não foi bem assim: voltei para o Rio e acabei fazendo As 
Hienas, de Bráulio Pedroso, e excursionando pelo Sul com a 
Ópera do Malandro, de Chico Buarque, direção do saudoso 
Luiz Antônio Martinez Corrêa. Uma boa lembrança! Com 
pouquíssimos ensaios, fui adaptando o figurino, criando a 
minha Lúcia e, em Florianópolis, sentados nos degraus do 
palco do Teatro Álvaro de Carvalho, recebi um elogio lindo 
do diretor, que disse se orgulhar do meu trabalho! Fizemos 
um espetáculo extra em Lages, na gestão do Dirceu Car-
neiro, com a renda para construção de casas populares, e 
foi maravilhoso! O cenário saía de caminhão de Blumenau, 
onde estávamos, para Santos, onde nos apresentaríamos em 
seguida, de modo que o pessoal de Lages improvisou um 
cenário e fizemos nosso trabalho, com o teatro lotado! Até 
hoje tenho guardadas as lembranças produzidas para nós, 
pelas crianças de lá! 

E a vida seguia seu rumo, Rio de Janeiro, novo casa-
mento, outra separação, muito batik, O Gato Malhado e a 
Andorinha Sinhá, adaptação do texto de Jorge Amado pelo 
muito saudoso e querido amigo Marco Antonio Palmeira, 
preparação para As Sete quedas do meu pobre Coração, de 
Tônio Carvalho, com o Teatro Feliz Meu Bem. Indicação 

meira criação coletiva de teatro profissional. Plínio Marcos 
ia todas as tardes ao Teatro de Arena conversar. Leilões para 
salvar o Teatro de Arena. Nada cobria aquele buraco. De-
sistimos. Criamos o Núcleo formado pelo Teatro Jornal, 
por mim e por Antônio Pedro, e nos instalamos no Studio 
São Pedro. Montamos Tambores na Noite. Mais um Brecht! 
Fernando Peixoto foi o diretor. Em seguida, Esses Fantás-
ticos Rapazes e sua Maravilhosa Semana de Arte Moderna, 
de Carlos Queiróz Telles. Palco sanduíche. Público dos dois 
lados, nos dirigíamos a ele. Talvez ali tenha começado meu 
amor pela narrativa de contos em que o olho no olho é fun-
damental. Saio dali direto para a TV Globo, O Bofe, do Bráu-
lio Pedroso, Rio de Janeiro. Um choque! Cheguei a vomitar 
na calçada em frente à entrada da emissora no primeiro dia 
de gravação... E o pessoal do Núcleo achou melhor que nós, 
eu e Antônio Pedro, saíssemos do grupo por não ficar bem 
haver atores da Globo nele. O tempo diria que radicalismos 
não são bem-vindos em época nenhuma, e que o mundo 
gira...

José Wilker, Cláudio Marzo, convivência com as ce-
lebridades da época e eu, pouco à vontade nisso tudo. Des-
bundei. Queria produzir uma peça do Wagner Ribeiro, au-
tor de Dzi Croquettes, para atuar em São Paulo, mas a cabeça 

não estava funcionando direito, ou seria o coração? Mauro 
Rasi era o amigo diário, eu continuava a ter aulas com Ruth 
Rachou e com a Madalena de Paula, até que fui chamada 
para fazer uma substituição nas Desgraças de uma Criança, 
de Martins Pena, no Rio, e lá fui eu de volta com o coração 
pesado por deixar São Paulo. Período conturbado, questões 
familiares desestabilizadoras. A Venerável Mme Goneau, de 
João Bittencourt, participação em Fogo sobre terra, novela, 
Caso Especial com o ídolo Dina Sfat, Plantão de Polícia, TV 
Globo, Os Cigarras e os Formigas, de Maria Clara Macha-
do, direção de Wolf Maya, elenco estelar, e eu, infeliz, até 
que sofri um acidente, larguei tudo e me enfurnei em um 
sítio onde aprendi a fazer queijos e continuei praticando e 

para o Prêmio Mambembe. Neste trabalho, mergulhei no 
tempo presente da atuação, foi diferente de tudo o que já 
tinha feito ou sentido como atriz, um estalo criador!

Início dos anos 80. Queria dar aulas de teatro. E veio o 
convite para fazer isso em Santa Catarina, por meio do SESI. 
Silvio Galvão de Queirós e Isolete Dozol, querida e presente 
amiga, chefe do Departamento de Desenvolvimento Social 
do SESI, na época, foram os responsáveis por essa virada. 
Fiz uma primeira oficina em Florianópolis, em setembro de 
1983, uma segunda em Brusque, em dezembro do mesmo 
ano, e, em fevereiro de 1984, vim de mala, cuia e gatinha 
para Florianópolis, onde vivo desde então. Foi estimulante 
planejar como seria o trabalho: aulas matinais, vespertinas 
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e noturnas, viagens para o interior, dando oficinas e criando 
grupos de teatro, reforçando e dando subsídios aos já exis-
tentes. Enquanto preparava aulas e via os trabalhos apresen-
tados, ia aprendendo e revisitando o que já sabia. O SNT 
- Serviço Nacional de Teatro, graças a Orlando Miranda, seu 
presidente, então editava os livros sobre teatro, que eram 
pouquíssimos quando comecei a trabalhar na área. Uma 
festa do conhecimento, que terminou quando o presidente 
do Brasil eliminou a cultura e as poupanças nacionais! So-
brevivemos, guerreiros que somos!

Minha carreira de professora de teatro tinha começa-
do e a de diretora também. Criei o Teatro Sim... Por Que 
Não?!!! com os alunos. Montamos A Idade do Sonho, de Tô-
nio Carvalho, premiado em concurso nacional de drama-
turgia; Ciúmes de um Pedestre, de Martins Pena; Projeto Poe-
ma: Vinicius de Moraes, mais tarde rebatizado de Para Viver 
um Grande Amor; fizemos uma adaptação para sombras 
de canções para crianças, também de Vinicius de Moraes, 
A Arca de Noé. Com esses trabalhos, ganhamos prêmios de 
Revelação de Grupo, Melhor Atriz, Melhor Cenário. Mais 
dois casamentos de curta duração. Foram criadas amizades 
que perduram até hoje! Tínhamos o maior incentivo da di-
reção do SESI, mas, infelizmente, arte e instituições não são 
muito afins; foram diminuindo meu espaço, eu estava cur-
sando Artes Plásticas na UDESC (um orgulho ter passado 
no vestibular!) e, quando vi, estava confinada a ler os relató-
rios dos trabalhos desenvolvidos pelos grupos do estado e a 
fazer uma ou outra viagem de supervisão. Desenvolvi uma 
alergia insana e pedi licença sem vencimentos. Passei um 
período dando oficinas aqui e ali, saí do SESI e fui dar aulas 
na UDESC como professora substituta nas cadeiras de Im-
provisação e Interpretação Teatral. Foi bem interessante esse 
período: estar de novo em contato com a Academia, pesqui-
sar teoria teatral, relembrar o já sabido. Mas meu amor pela 
arte do teatro foi abalado pelo desinteresse dos alunos por 
ela. Poucos estavam ali para saber, alguns só pelo canudo, 
como disseram na minha cara!: “Entrei pras Artes Cênicas 
por ser mais barato, não preciso gastar dinheiro com mate-
rial!” Aí, ficou difícil. Como substituta, não tinha carreira, e 
a vida acadêmica não era exatamente o meu sonho! Nesse 
tempo, dirigi o grupo Pyxis, da Caixa Econômica. Fizemos 
oficinas e montei com eles Amor Gaúcho, de Ivo Bender, e A 
Barca dos Amantes, de minha autoria. Tenho boas lembran-
ças do grupo. 

Minha casa, no Campeche, abrigava ensaios, oficinas. 
Criei o Vamos fazer Arte, com as crianças da comunidade, 
aproveitando os figurinos que sobraram das atividades tea-
trais do SESI e que mais tarde foram doadas para o Centro 
de Artes da UDESC. Era o Mocó dos Abacates – ateliê de te-
atro. Queria muito trabalhar ali, formar um centro cultural.

Já estava interessada nos contos de ensinamento da 
Tradição Sufi, e As Aventuras de Mestre Nasrudin, adaptada 
por mim, direção de José Ronaldo Faleiro, ainda com o Te-
atro Sim... Por Que Não?!!!, me rendeu o prêmio de Melhor 
Atriz e Melhor Maquiagem no Festival Isnard Azevedo de 
1992.

Criei a personagem “Dona Regina” para o Supermer-
cado SESI, um trabalho delicioso, dirigido por João Roni. 

Um sucesso no estado! E aí, de novo, o coração falou mais 
alto, e lá fui eu para Paris, acompanhando o doutorando 
José Ronaldo Faleiro! Período rico em stages de contos, es-
petáculos muitos, cinema, até me apresentei como contado-
ra em um espetáculo de Ali Khaleci, nos Champs-Elysées, 
e li poemas na Maison de l’Amérique Latine, antiga casa de 
Charcot! E Paris, bom, Paris é! Voltando para Florianópolis, 
continuei participando de júris e dando oficinas em festi-
vais, incrementando encontros informais na casa do Cam-
peche, em que os convidados apresentavam assuntos de seu 
interesse e todos compartilhavam um lanche. (Atualmente, 
são os Chás das 5.)  Viajei pelo estado com o Baú de His-
tórias, produção do SESC, criei o espetáculo Quem conta 
um conto..., gravei um CD de contos, participei de saraus de 
contos na Barca dos Livros, do “Tributo a Manuel Bandeira” 
e do Romanceiro da Inconfidência, também na Barca dos Li-
vros, fiz oficinas de narração de contos e de poemas, até que, 
em 2012, Vera Collaço me convidou para participar de uma 
revista com os alunos da graduação em que eu interpretaria 
a audaciosa Aracy Cortes. Zylda: anunciou, é apoteose! Ana 
Paula Beling fazia parte do elenco e me convidou para fazer 
um espetáculo com as palavras do nosso amado Chico Bu-
arque. Nascia Beatriz! Foi delicioso dançar, e cantar, e dizer 
o texto tão bem costurado pelo Mário César! Meu coração 
bate quando me lembro deste espetáculo! Foi uma desestru-
turada amorosa! 

Desde 2004, o Mocó dos Abacates saíra da informa-
lidade e já tínhamos CNPJ. Em 2012, a casa do Campeche 
se tornou a sede da associação, com patrono e tudo, nada 
menos do que Pablo Picasso! Montamos Urano quer Mu-
dar, de Rogério Christofoletti, direção de Brígida Miranda, 
e La Bella Polenta. E eu tinha, finalmente, minha própria 
sala de teatro!!! Nesse meio tempo, completei meus 50 anos 
de palco, fiz uma temporada linda no SESC, com Urano e 
Beatriz, e ganhei um prêmio maravilhoso oferecido pela 
Fundação Franklin Cascaes! Têm sido muitos os eventos 
criados pelo Círculo Artístico Teodora: Chás das 5, Música 
e Petiscos, oficinas, CineClube Teodora, com sessões para 
crianças e adultos, leituras dramáticas de peças de Shakes-
peare, Shakespiradas, Bodas de Sangue, Pacto, exposição de 
artes visuais, participação nos Quintais Cênicos do Festival 
Isnard Azevedo, mais um espetáculo de contos, Contos que 
a Vovó conta, até que, em 2017, conseguimos um prêmio da 
Funsol, com o Projeto Curupira, de formação de plateia! E, 
em 2018, montamos Maria, a Madalena, baseado em um 
conto de Marguerite Yourcenar, direção de Brígida Miran-
da, em coprodução com a Bapho Cultural. Equipe pequena, 
a do Círculo Artístico Teodora, que trabalhou com o afinco 
possível nesse tempo. Meus agradecimentos aos que parti-
lharam meu sonho até agora, aos que permanecem comigo 
e aos que virão, já que a vida é esse eterno ir e vir. Trabalhar 
com cultura é um desafio constante, mas estou aí, firme! 
Como já disse outras vezes, o palco é minha pátria e nele me 
deleito, é a minha vida!

[Margarida Baird, atriz, uma das fundadoras do 
Círculo Artístico Teodora, Florianópolis, SC]
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Vértice Brasil: uma tessitura de linhas invisíveis e 
experiências compartilhadas

[o] Rede de afetos

Por Barbara Biscaro, Gláucia Grigolo, Marisa Naspolini 
e Monica Siedler

“[...] o invisível não pode ser transcrito, e sim inventa-
do”. (Milton Hatoum)

O que é uma rede de mulheres de teatro? Algo de natureza im-
palpável e efêmera, que se organiza nas relações entre pessoas, 
entre trabalhos artísticos e entre encontros pontuais em diversos 
locais do globo terrestre. Algo que se dá em uma espécie de histó-
ria compartilhada da qual cada uma possui um fragmento, uma 
versão, uma vivência pessoal e intransferível. Uma rede de memó-
rias, de relações, de transformações pessoais. 

Rede, por definição, é um tipo de organização que privi-
legia estruturas horizontais e relações dialógicas, aposta em uma 
cultura de integração das diferenças, demanda espírito colabora-
tivo e articulação de multilideranças. Essa é uma teoria que se 
faz na prática, na construção cotidiana de relacionamentos base-
ados em compartilhamento de decisões e de responsabilidades, 
na não hierarquização, tão comum em estruturas piramidais e 
patriarcais, e na busca de modelos cooperativos, ao invés de su-
bordinativos, que estimulem e respeitem a autonomia dos sujeitos 
envolvidos. 

Essa efemeridade e essa impalpabilidade não tornam uma 
rede menos potente. Aliás, o que a torna ainda mais forte é o im-
pacto da memória que cada uma das mulheres que a vivenciaram 
carrega em si. Quando uma história é feita de elos pessoais, de 
sentimentos íntimos aliados ao coletivo, de intimidades plenas de 
alteridade, talvez esse se torne o seu ponto mais forte.  

O Vértice Brasil surgiu em 2008 como uma versão brasilei-
ra do The Magdalena Project, rede internacional de mulheres de 
teatro fundada em 1986, no País de Gales, que vem se ampliando 
continuamente à medida que mais e mais mulheres envolvidas 
com a cena contemporânea assumem para si a responsabilidade 
de articular outras mulheres e dar visibilidade a pessoas e aos tra-
balhos ocultados na história do teatro e da performance. 

Um encontro e festival como o Vértice Brasil não pode ter 
uma história institucional feita de dados, números, listas de atra-
ções ou quantidade de público atingido. Sua história é feita da 
urdidura das vidas das mulheres artistas que a atravessaram. De 
sensações físicas, de descobertas conceituais, de técnicas teatrais 
passadas de corpo a corpo. Esta é uma rede que discute o legado 
e a ancestralidade das mulheres artistas de teatro sem o peso da 
manutenção das tradições, concebendo que a vida pode se trans-
formar, mudar de curso, realinhar suas metas e ideais. 

A participação das mulheres na história do teatro tem sido 
negligenciada e invisibilizada pela cultura patriarcal. Quase ine-
xistem narrativas e versões dos fatos, ações e produções artístico-
-intelectuais de mulheres na cultura teatral ensinadas ou repassa-
das nas escolas e universidades. Foi somente após o contato com 
o The Magdalena Project que começamos a compreender que ha-
via, sim, um legado de mulheres no teatro, formado por mulheres 

criadoras que conceberam práticas e modos de existência nun-
ca antes narrados nos livros de história com h maiúsculo. Uma 
urdidura de mulheres que fizeram teatro e compartilharam não 
somente seu amor pela arte, mas também as particularidades e os 
desafios do ser mulher na manutenção dessa profissão ao longo 
dos tempos.

A compreensão desse legado e a constatação de que não es-
tamos sozinhas em nossos desafios são alguns dos presentes que o 
estar e o trabalhar em rede proporcionam. O Vértice Brasil criou 
um ambiente para que a produção artística de mulheres fosse dis-
cutida e visibilizada, mas, muito além disso, criou encontros para 
que assuntos e questões específicas das mulheres pudessem vir à 
tona e contribuir para a expansão de uma consciência coletiva so-
bre questões como os feminismos, a maternidade no ambiente de 
trabalho, a violência contra mulheres, os diversos tipos de silen-
ciamento que a cultura na qual estamos imersas impôs a mulheres 
criadoras, as particularidades dos temas e os pontos de vista por 
meio dos quais essas mulheres operam. 

Com base nessa compreensão, vislumbramos nosso lugar e 
papel nessa corrente de nós interconectados, entendendo os nós 
como as organizações, os eventos, as pessoas, ligados entre si por 
linhas ou fios invisíveis, que são as relações que se criam entre es-
ses elementos. No caso do Vértice Brasil/The Magdalena Project, 
cada evento/encontro/festival tem funcionado como um facilita-
dor de novas conexões e de novas ações. Quanto mais conexões 
são feitas, mais compacta, coerente e orgânica se torna essa rede. 
Seu alcance e sua força estão mais relacionados com a capacidade 
de fazer e manter conexões do que com a quantidade de pontos 
ou nós existente. Ou seja, sua potência está nos espaços intersti-
ciais, justamente nos pontos onde aparentemente não há nada, 
“apenas” relacionamentos.

Outro elemento importante que o estar em rede nos pro-
porcionou durante todos estes anos foi o compartilhamento de 
outros modos de produção e organização: ambientes que privile-
giam encontros e trocas, relações horizontais que tentam eliminar 
o clima de competitividade e hierarquias desnecessárias, a com-
preensão de que os espaços de ação também incluem o comer e 
o dormir juntas, o cuidar das crianças, a festa, o ócio. Isso tudo 
mostra que o fortalecimento de mulheres nos locais de condução 
e produção não implica necessariamente um desejo de ocupar as 
posições e os cargos dos homens que lá já estão: significa, sim, 
um desejo de inverter a ordem, criar outros ambientes, olhar para 
outras questões. Não se trata de uma mera disputa de poder, uma 
discussão sobre quem senta no trono e dá as cartas do jogo, mas 
de um desejo profundo de que os modos de vida e o foco que a 
cultura atual dá para certas questões sejam chacoalhados, subver-
tidos, desorganizados, explodidos. 

Em nossa breve, mas consistente história coletiva, aposta-
mos na construção e troca de ideias, impressões, valores e visões 
de mundo que vão se moldando e se alterando, de forma a criar 
uma espécie de comunidade, utilizando modos específicos de fa-
zer as coisas e de se relacionar entre si. Com o tempo, essa práti-
ca tornou-se um elo que liga as pessoas envolvidas e nos projeta 
além de nós mesmas. Neste lugar de experiência artística como 
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espaço de encontro, as fronteiras se diluem e as redes de solidarie-
dade são fortalecidas, reforçando os espaços instáveis, híbridos, 
vulneráveis como lugares de fertilidade e criação, que cada uma 
preenche com o que pode e precisa no momento. 

Breve Retrospectiva Vértice Brasil:

 Vértice Brasil 2008
Primeiro encontro e festival internacional de teatro feito 

por mulheres realizado em Florianópolis/SC. O encontro con-
tou com a presença de artistas mulheres de Santa Catarina, assim 
como de outros Estados (RJ, SP, DF, RS, entre outros) e de países 
como País de Gales e Dinamarca, com a presença das fundadoras 
do The Magdalena Project, as artistas Julia Varley e Jill Greenhal-
gh. No total, cerca de quarenta mulheres participaram de oficinas, 
espetáculos e rodas de conversa. 

Vértice Brasil 2010 – Travessia
Segundo encontro com foco para artistas europeias que 

participaram da formação técnica e estética de mulheres de teatro 
no Brasil, assim como atrizes e diretoras mais experientes dentro 
da rede Magdalena. Novamente, mulheres de toda Santa Catari-
na e de outros estados do Brasil marcaram presença, assim como 
artistas de países como Noruega, Itália, França, entre outros. O 
objetivo era realizar a travessia do oceano e revisitar as referências 
europeias na nossa formação artística. Neste Vértice, apostamos 
na relação com a cidade, ocupando diversos espaços culturais do 
centro de Florianópolis, sendo o evento mais extenso que produ-
zimos (quase dez dias) e uma programação muito intensa. 

Vértice Brasil 2012 – T(i)erra Firme
Terceiro encontro que, desta vez, colocou força no conti-

nente americano, ao buscar artistas mulheres dos países de nosso 
próprio continente, encontrando diferentes legados e visões de 
mundo que artistas latino-americanas e também norte-ameri-
canas puderam oferecer para nossa compreensão de identidade. 
Além das artistas brasileiras, agora de quase todas as regiões do 
Brasil, artistas do Peru, Chile, Uruguai, México, da Argentina, 
Costa Rica, dos EUA entre outros. 

Vértice Brasil 2014 – Em residência
Quarto encontro da rede, no qual o foco foi explorar o 

formato da residência artística, buscando o aprofundamento das 
relações e trocas entre artistas participantes. Os temas escolhidos 
foram voz, corpo e gênero, e as trocas se deram em residências 
de mais de 30 horas cada uma, na qual foi possível experimentar 
novos formatos de realização do encontro e festival. Artistas de 
todo o Brasil e de outras nações compuseram a trama, totalizan-
do quase sessenta mulheres em sete dias de trocas intensivas. 

[Barbara, Gláucia, Marisa e Monica organizam e são 
curadoras do Projeto Vértice Brasil, que inclui uma série 

de ações, tais como encontros, festivais, coproduções 
artísticas, palestras, escrita, articulação política e gestão. 

Florianópolis, SC]

Comissão de organização Vértice Brasil
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Patriarcado: Sistema social em que homens adultos mantêm o poder 
primário e predominam em funções de liderança política, autoridade 
moral, privilégio social e controle das propriedades. No domínio da fa-
mília, o pai (ou figura paterna) mantém a autoridade sobre as mulheres 
e as crianças.

Tarab: Constitui um termo geral na cultura árabe que descreve um tipo 
de êxtase estético em relação a algum objeto artístico relacionado ao ato 
de ouvir, podendo ser uma música ou um poema.

“Deixa-te guiar pela criança que foste”.
   (Jose Saramago, escritor).

“Is this real life
Is this just fantasy?”

(Bohemian Rhapsody, de Farrokh Bulsara ou 
Freddie Mercury, cantor, pianista e compositor).

PRÓLOGO DO LOBO EM PELE DE CORDEIRO
(Kaim, em cena, com uma máscara de animal)

Berro em oração
Mastigo vela
Quebro prato
Bebo cachaça
Derrubo água
Degusto ponta de faca
Sangro e não morro
Bicho ruim de sete cabeças
Personagem de Antigo Testamento
(Aliás, nunca prometa um apocalipse que você não pode cumprir).
Alguém disse que  “Deus tem os olhos para o fim da fila”. Ele enten-
deu “No fim da linha” e esperou...
Uma pedra na mão direita.
A mão esquerda vazia.
Não apareceu ninguém.

(Kaim retira a máscara de animal)

Não pedi para ser famoso.
Os piores sempre deixam a sua marca.
Porque os piores carregam uma marca.
E os piores não falam nada.
Contam suas histórias por eles.
Por isso, eu estou aqui hoje.
Aqui é um bom lugar para que eu conte a minha história, como eu qui-
ser.
Sim, eu vim do Éden.
Sou descendente dos filhos de Deus.
Creia, não há felicidade alguma no paraíso.
Porque não falta nada lá, mas nem tudo é permitido.
Meu pai descobriu sua própria nudez ao ver minha mãe pela primeira 
vez.
Descobriu que aquilo entre as suas pernas era um membro extra que 
minha mãe não trazia.
E, vejam só, acoplavam-se, perfeitamente.
Pau e buraco botando fogo no paraíso.
Sou tão conhecido, que a simples menção dos meus atos me revela.
Isso serviu de base para os afoitos de plantão:
O primeiro fratricida da história humana.
Sim, senhores.
Matei meu irmão.
Abel, de quem pouco se sabe, além do fato de ter morrido por estas 

mãos.
Abel, insípido, inodoro e puxa-saco.
Abel, o filho preferido do Pai, o pastor de ovelhas.
E eu, o irmão agricultor, que não se rende a cabresto, nem anda em re-
banho.
Eis minha falha.
Ofereci frutos, o Pai não gostou.
Preferiu as ovelhas.
O pai sempre preferiu o rebanho.
Então, eu, que nunca havia sacrificado, ofertei o mais importante: o san-
gue do meu irmão.
E o Pai não aceitou.
Mas o Pai me tem orgulho.
Só não aceita que eu seja orgulhoso.
Porque orgulho é pecado mortal.
Pecado capital.
Pecado de pecador sem culpa.
Eu fico puto!
Abel, eu disse. Veja, dividimos o mundo em dois. É tudo nosso.
Fico com o que se mexe e você com tudo aquilo que é imóvel.
E ele não aceitou.
Pois bem, eu disse, então, como primogênito, tenho direitos sobre nossa 
mãe.
Quando nosso pai sair da cama deles, eu entro.
E ele não aceitou.
Construímos um templo para adorar ao Pai.
E ele não aceitou.
Não pensem que eu não amava o meu irmão.
Esmurrei ponta de faca por ele.
Embruteci para me fortalecer.
Foram três nãos até eu dizer sim!
Eu não sabia como fazer aquilo...
Eu só queria que ele fosse embora...
Não sabia se usava faca ou pedra...
Eu só me lembrava dos cordeiros sendo sacrificados pelo meu pai...
O sangue correndo pela pedra...
Filetes formando uma poça e uma imagem refletida nela...
O rosto do Pai...
Aquele rosto vermelho... secando sob o sol...

(Kaim ouve muitas vozes ao mesmo tempo)

Sabe, eu conheço uma pessoa!
Essa pessoa...
Que muitos preferem esquecer...
Apagar da narrativa...
Isso sim...
Um homicídio da pior espécie...
Ela resiste na imaginação dos místicos...
Na angústia das mulheres...
Todo homem deveria passar por esta provação...
De amar Lilith...
Uma pessoa que lhe diga sim na hora errada e não na hora certa...
Que abra boca, pernas e coração, tudo ao mesmo tempo para você...
Que lhe obrigue a não sentir saudade do que existia antes dela...
Que seja um paraíso com anexos garantidos para o inferno...
De amar Lilith...
Construí uma cidade inteira, só para você...
Mas isso foi depois...
Depois de saber que o meu castigo era não poder morrer...
Depois de o Pai ter me posto esta marca...
O Pai mora na consciência, sabia?
A gente carrega o que odeia.
Por mais que eu me lave, continuo sujo.
Onde o Pai estava quando isso aconteceu?

Kaim

[o] Dramaturgia inédita de Dione Carlos
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Meu observador celestial...
O Pai é um drone...
Com um míssil apontado para as minhas cidades...
Meus pais foram expulsos do paraíso.
Eu nunca estive lá.
Eu não estaria aqui sem o pecado deles.
Eu sou o resultado do amor de Deus pelos homens.
Mato o que odeio.
Morro pelo que amo.
Maaaaaãe!
Eva, a primeira...
Você não pode ter nascido da costela do meu pai...
Você veio direto do Pai...
Da costela de Deus...
Minha mãe foi o segundo bode expiatório da humanidade...
O primeiro foi Satanás...
E eu fiquei com o quarto lugar...
A mulher, o Diabo, Judas e o rebelde...
Sim, caros pastores, lamento informá-los:
Eu vou continuar por aqui.
Infiltrado em seus rebanhos.
Com o meu colete mata vidas.
Eu sei o que é viver com um drone sobre a cabeça!
Esta marca, diz: Ma-r-gi-nal.
Mas eu não inventei a sarjeta!
Meu pai era o tipo de homem que só sabia ficar por cima...
Imagina...
É preciso saber ficar de quatro, pai. Assim como a minha mãe.
Quando eles foram expulsos do paraíso, meu pai foi para a Índia.
Viver entre elefantes.
Minha mãe foi para o Iêmen.
Coberta da cabeça aos pés.
Meus pais eram inocentes. Já nasceram condenados. Feitos para a culpa.
Eu não, nasci do pecado, filho do fruto proibido.
Meus pais venceram a geografia para estarem juntos novamente.
Depois da expulsão, chegaram ao Monte Arafat, duzentos anos depois.
“Eva, é você?
Vamos pedir perdão de mãos dadas”.
Não venham me condenar.
Não vim até aqui para ser condenado, amado ou odiado...
Eu já conheço bem os três...
Vim para compartilhar o testemunho dos meus sonhos.
Quero receber a minha salvação em 3x sem juros ou a perder de vista.
Mesmo sabendo que o cartão de crédito é clonado e o cheque não tem 
fundo.
Porque eu estou pronto, estou no ponto para ser resgatado.
Eu não sou uma vítima.
Eu não sou Abel.
Sim, irmãos, eu matei o meu irmão.
Sei que isso não parece um bom começo entre nós, mas estou decidido 
a não repetir os erros do passado.
Além do mais, tem a tentação, vocês sabem...
Aquele, cujo nome aparece mais vezes que o de Deus durante as prega-
ções, está sempre por perto...
Vocês sabem de quem eu estou falando...
Uma vez neste púlpito, não quero mais descer.
Eu quero ficar aqui em cima e olhar para baixo.
E ter plateia no meu arrependimento e um foco de luz no meu rosto 
quando as primeiras lágrimas descerem pela minha expressão angelical 
e confundir refletor com luz divina.
Eu quero ser salvo.
Por quê?
Porque eu posso.
Eu matei o meu irmão.
Eu não sou Abel.
Perfurei o seu corpo até expulsá-lo de si pela jugular, esmaguei sua cabe-
ça até ele não ter mais rosto.
Eu mereço ser salvo.
Eu nem sabia como enterrar um corpo...

(Caminha em círculos como se carregasse o irmão)

E aquele pássaro apareceu... trazendo um outro pássaro, morto, preso 
em seu bico...
Você viu o que eu fiz?
Você também matou o seu irmão?
Os pássaros também matam seus irmãos?
Mas eu não sou um pássaro, ouviu?
Não adianta me olhar assim...
Eu sou um homem...
Sou a imagem e semelhança do Pai...
Entendeu, passarinho?
O que você está fazendo?
Por que está escavando a terra?
Vai plantar algo?
Você vai deixar o seu irmãozinho dentro deste buraco?
Eu posso cavar a terra também?
Posso esconder o meu irmãozinho no fundo de um buraco?
Sempre tem um corvo nestas histórias.
Paaaaai!!!
Eu estou tão sozinho neste vale.
Não tenho mais ninguém para odiar, competir ou culpar.
Esta marca do Pai no meu sangue.
Esta marca é uma assinatura.
Meus descendentes, presos neste vale que o Pai criou.
As mulheres, condenadas a sofrerem as dores de parto de filhos que elas 
não fazem sozinhas.
Mas ninguém pode me matar ou fazer mal.
Porque eu matei Abel.
Eu fui condenado pelo Pai.
Vivi para receber todos os pecados daqueles que também serão perdo-
ados.
Não Abel.
Nunca Abel.
Ele está morto e enterrado.

(Kaim, nos portões do Éden)

Éden é um lugar da minha infância.
O paraíso dos meus pais.
Lugar de repouso, onde não falta nada.
De onde você só é expulso se comer do fruto proibido.
Onde a mulher é julgada por ter aceitado um pedacinho.
Minha mãe, Eva das dores, Eva dos prazeres.
No lugar dela, eu teria arrancado as trompas e impedido a humanidade.
Mas o Pai quis, e ela obedeceu.
Aceitou um pedacinho e engordou 30 quilos, 20 vezes, antes de trazer ao 
mundo 20 pares de gêmeos.

(Kaim viaja por Nod)

Éden fica a Leste de Nod, a Terra da fuga, terra dos fugitivos, a minha 
terra.
Lugar de filas com crianças e bolsas cheias de comida a tiracolo.
Lugar onde tudo é íntimo: a revista, a visita, menos onde você dorme. 
Lugar sem sol, apenas calor.
Lugar de condenado, tatuando liberdade na marca da algema.
Lugar de amamentação pela grade de uma cela.
Lugar onde parede é calendário e mulher é página de revista.
Não posso mais subir montanhas, mas viajo no tempo. O Pai te bom 
humor.

(Vê Jesus)

“Sepulcro Caiado, raça de víboras.
As prostitutas e ladrões entrarão no céu antes dos sacerdotes”.
Ninguém lembra mais disso, não é?
Os homens das montanhas, ah, os descendentes de Abel, escutam os 
sons que nascem neste vale... O primeiro choro da música ao nascer... 
No centro da Terra... É menino, é menino, é menina e menino... Ah, os 
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descendentes de Abel... descem até onde estamos e... Há-Ah, lu-xú-ria!

(Kaim dança o nascimento da música e da dança, no vale dos peca-
dores).
(Kaim viaja por Babel)

Meu filho, Enoque. 
É nome de cidade agora.
Sim, eu construo cidades.
Eu sou um pai agora.
Não subo montanhas, mas viajo pelo tempo e construo cidades.
Babel de ciclistas e motoristas, na contramão de quem não tem trans-
porte.
Babel de panos de chão e panelas.
Babel de mãos armadas e lágrimas maternas.
Babel que eu construo todos os dias com o sangue do meu irmão.
Babel de pais que sacrificam filhos em nome de suas crenças.
Eu sou um construtor.
Eu inaugurei este mundo.
E, no caminho para o céu, deixamos de falar a mesma língua...
Isso aqui...
É apenas um corpo, criado por outro arquiteto...

(Kaim viaja por Sodoma)

As filhas de Sodoma cobrem a cabeça com véus coloridos.
Tem muito vermelho na cor-de-rosa, não é?
Parece que eu estou sempre com febre...
Ah, as filhas de Sodoma...
Mal cabem no vestido de noiva.
Sodoma, onde os bebês nascem por meio de bacias estreitas.
Eu não caibo nesta cidade que construí.
Sodoma, sexta-feira, meio-dia, oração e fúria.
Sodoma, você não merece as filhas que tem.
Os homens que gritam: Mulher... estão completamente cegos.
Que ninguém olhe para trás, sob pena de virar uma estátua de sal.
Eu busquei ao Pai todos os dias.
Na lavagem e cremação dos mortos.
Nas velas, no arroz, nos incensos e altares.
Busquei ao Pai nos ratos, nos peixes que comem gente, nas vacas que 
andam pelas cidades.
Ah, eu queria a paz das vacas...
Andando por aí, sem saber a força que têm...
A única coisa sagrada aqui são elas, as vacas...
E a minha febre só aumenta...
Choro por todos os poros...
Sem Pai...
Sem paz... Mas...

(Kaim viaja pelo Monte Sinai)

Eu não sou uma vítima!
O significado do meu nome, Caim, é aquisição.
Eu recebo o que me dão.
“Quem não está com o Pai, está contra ele”, dizem.
Aos pés do Monte Sinai é preciso concordar com o nome do Pai!
Porque se o nome do Pai de um for diferente do outro, então, Ele, o Pai, 
o Drone, destrói a sua cidade! (O Pai do lado mais armado, claro!).
E mais uma geração de combatentes escapa do fogo Divino que calcina 
criancinhas, para calcinar outras criancinhas...
São tempos de fogueiras santas...
Vinde a mim...
Areia, vento, sangue, drone e pó...
Pó...
Pó...
Qual é o nome do seu Pai?
É só um nome.
É o Pai.

(Kaim, sentado em um divã, viaja por Jericó)

Sete dias, sete sacerdotes, setes voltas. Eu vi aqueles homens andando 
em círculo.
Já não sei mais o que é passado, futuro. Está tudo tão misturado no meu 
presente.
Eu vi as Muralhas de Jericó.
Se nós gritarmos, todos juntos, talvez possamos derrubar estas mura-
lhas, pensei, mas não era eu pensando. Era alguém pensando por mim.
Cai, Jericó!
Mas eu também construí esta cidade (Na minha cabeça, com palavras e 
mãos cheias de sangue).
Eu sou um construtor.
Posso eliminar milhares, mas não tolero perder trinta e seis do meu 
lado. E, de novo, não sou eu pensando, mas estou falando isso.
Sou um mal perdedor também (Isso, sou eu pensando e falando mes-
mo).
Tudo volta para mim: 7 aqui, 70 x 7 nos meus.
Toda a culpa, assassinos, assassinados. Tudo volta para mim.
Mas os Tesouros do Senhor estão todos bem guardados: Ouro e escra-
vos.
Não me julguem, eu também tive o amor de uma mãe.
Eu já fui uma criança.
(Sussurra) 
Matar o pai e a mãe...
Matar o pai e a mãe...
Matar o pai e a mãe...
Por amor...
Por...
Cai, Jericó!
Aos meus pés!

(Kaim reencontra Lilith)

Lilith, é você?
Sim, é você.
Meu corpo quer te dar todas as notícias...
Você me disse que “o futuro é um outro tipo de presente”.
Eu só não queria que ele parecesse tanto com o passado, entende?
Você me entende?
Eu sou um homem marcado para não morrer...
Eu tenho essa marca aqui...
E ela só aumenta, meu amor...
Você me disse que o Pai não é mal, que não pode ser culpa do Pai...
“Para todo o mal existe o outro, o diabo”, você disse, meu amor...
“Os inocentes já estão acostumados a pagar pelos pecadores”...
Você me disse isso, meu amor...
Antes que eu viajasse pelo tempo, pelo mundo...
Você me disse isso, meu amor, deitada, completamente nua, como se 
tivesse acabado de nascer. Sem esperança, sem dor, com lágrimas nos 
olhos... Você não é de ninguém porque é tudo... Você é Lilith... Você foi 
banida das narrativas... Você é muito perigosa... Você é muito, muito 
perigosa, meu amor... Por isso, eu não posso deixar você de fora daqui...

(Kaim viaja pela Terra de Us)

Lilith?
Meu anjo caído...
No portão do inferno de Dante estava escrito: “O amor me criou”.
E essa febre...
Continua...
Essa febre de não estar com você...
Porque preciso seguir a marca que carrego...
Exílio, isolamento, errância e estigma...
Ah, o amor me fez nômade...
Amor vivido pela metade...
E o amor do Pai, que eu tanto busquei...
Amor não correspondido...
Na Terra de US (Nós), o amor é temor e o medo é poder.
Terra de Anjos fiscais dos cumprimentos do Senhor.
Terra de acordos extrajudiciais entre bem e mal.
Terra de Jó, Terra de Job, Terra de trabalhador.
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Job, que nunca renega ao Pai e trabalha em seu nome e nos faz trabalhar 
também.
Job, que perde tudo por obra do diabo sob o olhar cúmplice do Pai e 
mesmo sem renegar o seu Nome, permanece na merda.
Job, que deita e dorme na sarjeta, mas não ousa perguntar ao Pai: Por 
quê?
Todo filho deveria ter o direito de perguntar a um pai por que ele o 
abandonou, não?
Não, Job.
Job não é só fiel, ele é um fiel.
É como um pai que mata um filho em nome de um Deus, sem contestar 
o sacrifício.
O oposto disso é ímpio.
Interrogação é coisa de ímpio.
Não tem espaço para diálogo.
É só o solilóquio do Pai e ponto final.
Eu só vejo monólogos... O tempo todo...
Estou cego?
Pai?

(Kaim embarca na Arca de Noé)

Ele me diz: “Entra. Esta arca também é tua”.
Finalmente, o Pai... A voz do Pai... E ela é como a gente escuta, não como 
é, e tudo é assim, não?
Há um senhor na porta com os olhos no chão. Não é o Pai. É Noé.
Noé abaixa a cabeça, encolhe os ombros, aperta os braços.
O pai mandou, Noé cumpre.
Eu digo: E aí?
Noé ergue os ombros e os deixa cair.
É um homem sem humor, resignado.
Agora, imaginem...
Fêmeas, machos, mulheres, homens, homens, mulheres, no mesmo na-
vio...
Objetivo: Procriação e repovoamento.
Não me julguem, meus irmãos.
O objetivo é nobre, e a carne é fraca, mas não flácida.
Estou condenado a viver... pequenos dilúvios... todos os dias.
Afundo e não afogo. Nunca. Marcado para não morrer.
Tudo volta para mim! Você não recorre ao justo ou aos seus descen-
dentes quando está culpado... Eu, meus caros, sou o João bobo que vai 
acompanhar cada um de vocês até o fim... Sou aquele que apanha e volta, 
e volta, e volta até vocês descarregarem toda essa raiva, cada pequena 
morte diária... Mas tudo bem... O Pai sabe de todas as coisas, não é? 
Noé, já reparou como a sua esposa se parece comigo?
Não, Noé não repara.
Noé concorda. Por isso, ele é um patriarca.
A arca é uma embarcação para animais e pessoas... Acidentes acontecem 
ou vocês acham que é fácil limpar toda esta merda, todos os dias, até o 
fim do dilúvio?
É uma tarefa que só pelo Pai... só pelo Pai uma pessoa encara um casal 
de elefantes... ca...
Acidentes acontecem...
A mãe, por exemplo, a esposa de Noé, vejam só, caiu no mar, uma das 
filhas escorregou na merda dos bichos, outra caiu na inundação, a mais 
alta bateu a cabeça numa viga, e o pai, o Noé, se jogou da arca.
A culpa é minha se as pessoas se tornam distraídas ou ficam deprimidas 
em alto-mar?
Nem mar isso é... Apenas água cobrindo o mundo...
Logo, logo, o Pai aparece...
E esta febre...
Eu não estou doente...
Eu não sou doente...
Nasci assim, não sou doente...

(Tormenta)

O Senhor ainda me ama?
O Senhor ainda é capaz de me amar, não é?
Apesar da minha febre...
Eu nunca tenho certeza se o Senhor está mesmo aqui...
Acho que as pessoas não perdem a fé, Pai...
Elas ficam sozinhas.
Entende?

Como eu...
Sozinhas...
Sem pai, mãe, Deus...
Se o Senhor não me aceitar, para onde eu vou?
Ainda que a minha mãe me aceite...
Mas, eu... não sou uma vítima!
Não, sou aquele que toma uma atitude...
Estou tão cansado de ver apenas o meu rosto...
Não quero nuvem, fumaça, luz no meio do céu...
Eu quero um abraço, quero sentir o bafo do seu hálito sagrado quente fa-
lando “Meu filho”, dentro do meu ouvido... Eu não queria ter que matar, 
ter que morrer para que isso acontecesse, Pai...
Paaaaaaaaai!
Acabar com tudo, afogar todos, é isso, então?
Onde Você está?
Olha para mim!
Fala comigo!
Eu senti o gosto do sangue do cordeiro...
“Eu sou o seu menino-pássaro...
Sonho de infância que sobe rasgando o céu...
Dançando em meio a uma brisa quente...
Na valsa de anjos e pássaros...
Lanço no ar o meu corpo e caio”...
Eu escrevi isso no meio de um bairro vermelho, naquela casa de oração, 
entre aqueles quartos onde as pessoas gozam em várias línguas.
Paiiiiiiii!

(Para a plateia)

Dez por cento do que é teu...
É teu mesmo.
Entendeu?
Eu já estive naquelas montanhas...
Queria voltar para casa...
Nem todo filho tem uma casa para voltar, mas eu tenho...
Não, eu não sou uma vítima...
Não posso pedir desculpas por ser quem sou...
O Senhor me fez assim...
Febril...
Eu me lavei no sangue do cordeiro...
Eu me lavei em meu próprio sangue...
Sempre fui eu, sangrando ali...
Vê, isto aqui...
É o Senhor também!
Imagem e semelhança, lembra?
Dancei no sopro do vento, Pai...
Ainda sou aquela criança, anjo sem asas...
Por que Você foi embora?
Eles me perguntaram o que era igreja...
Um lugar onde você vai para perdoar Deus, eu disse.
Eu não sabia que cresceria...
Eu nunca quis ser como Você...
Eu queria ser como a minha mãe...
Mas à imagem e semelhança...
Estas mãos, que não me deixam dormir...
O sangue do cordeiro...
O meu sangue...
Nestas mãos, Pai...
Meu irmão, de quem pouco ou quase nada se sabe...
Nestas mãos, Pai...
Cabe um novo mundo, não percebe?
Eu não sou doente, eu não estou doente! Eu sou o seu filho!
Além do mais, não gosto do que vejo!
Fogo e afogamento...
E os inocentes...
Ardem e afogam também...
E eu estou aqui: Nesta Arca...
ESTÃO TODOS MORTOS!
Depois de todo este tempo...
Caçado...
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Ferido...
Cansado...
Ahhhhhhhhhhhhh...
Eu não preciso mais desta pele...
Eu tenho este corpo!
Ahhhhhhhhhhhhh...
Onde está Noé?
Comida de peixe...
Estão todos mortos!
Imagem e semelhança, Pai!
Eu tenho este corpo!
Eu não preciso mais desta pele...
Não fugirei...
Vê... Em letras escritas com vermelho, meu nome em nova grafia...
Não preciso mais chamar pelo seu nome...
Eu sei que o Senhor está aqui comigo...
Porque eu não sou MORNO...
K A I M (Pronuncia letra por letra), nestas mãos, em vermelho...
Eu não estou doente...

(Para a plateia)

Dez por cento do que é teu...
É teu mesmo.
Entendeu? 

(Coloca a mão sobre a marca na testa)

Esta febre...
Mãe, eu não posso voltar... Porque... Mãe, eu nunca saí de você...
Esta marca cresce...
Por todo o corpo, sem a pele do sacrifício...
As unhas cada dia mais cheias de imundice...
Essa febre é toda minha, mas eu não estou doente, eu não sou doente...
Pai, não...
Eu poupei os animais...
Os animais...
Eu sei que você está aqui...
Olha bem para mim...
Pai...
Olha bem para todos estes altares construídos em meu nome!
Todas estas mãos erguidas para o alto, em busca do Senhor, até chega-
rem a mim!
Ofertas variadas com promessas de recompensa, colocadas sob os meus 
pés!

(Kaim abre os braços, de pé, na porta da arca)

Olha bem para mim!
Esta arca imunda está vazia!
EU MATEI TODOS ELES!
Imagem e semelhança, Pai.
Exatamente como em Sodoma e Gomorra...
Todas aquelas crianças, sem culpa, sem pecado...
Todos aqueles drones sendo guiados por mãos treinadas em videoga-
mes...
Não poupei ninguém...
Ofertei a sua própria criação, o seu rebanho.
Imagem e semelhança!
Eu não sou uma vítima.
Eu sou o seu filho.
Eu estou aprendendo o que é morrer.
Estou aqui sendo sozinho.
Todos os dias, aprendendo a viver o que eu inventei.
Esta febre...
Você nasce com ela...
Não vai te abandonar...
É doce na boca e amargo no estômago.
Você tem febre, mas não está doente...
É a sua natureza...

O calor da sua selva...
O som do seu nome ecoando pelo espaço...
Eu não quero mais ser salvo!
Abel, meu irmão, de quem pouco ou nada se sabe...
Quando eu voltei para casa...
“Onde está o seu irmão?”, meu Pai disse.
Eu disse que não sabia.
E minha mãe soube.
Ela soube assim que eu entrei em casa.

(Cavalgadas são ouvidas)
(Kaim cai de joelhos)

Eles eram quatro: o branco, o vermelho, o preto e o amarelo.
E minha mãe sabia, as mulheres sabem.
Elas estiveram aqui antes dos livros.
Elas caminhavam ao lado dos animais, sem domesticá-los.
Antes do Pai.
Eu sou, eu sou, eu sou.
Quem é você?
Mãe...
O horror que eles inventaram...
Os leitores ficam cegos quando alcançam a última página!
E a palavra mulher aparece como serpente, besta e dragão.
Mãe?
Eva?
Não posso morrer, mas viajo no tempo, lembra?
Você espera outro filho...
Alguém para ocupar o lugar de Abel...
Outro pastor de rebanhos...
Naaaaão...
Todos os altares serão meus, mãe!
Onde houver “Olho por olho e dente por dente” ali estarei eu, seu pri-
mogênito.
Mãe?
Uma pergunta: E se Abel voltar mulher?

(Revoada de pássaros)

Os mártires deste tempo não temem a morte...
Os mártires deste tempo temem morrer pelas mãos de uma mulher...
Talvez... ela possa... me ajudar.... a morrer...

(Uma mulher chora as dores do parto)
(Kaim banha-se em sangue, de costas para a plateia)

Berro em oração
Mastigo vela
Quebro prato
Bebo cachaça
Derrubo água
Degusto ponta de faca
Sangro e não morro
Bicho ruim de sete cabeças
Personagem de Antigo Testamento
Alguém disse que  “Deus tem os olhos para o fim da fila”. Ele enten-
deu “No fim da linha” e esperou...
Uma pedra na mão direita.
A mão esquerda vazia.

(Kaim pega a máscara de animal. Uma criança chora as dores do nas-
cimento. Kaim deixa a máscara cair no chão).
(Kaim olha para a plateia)

SETE?
(Zaghareet)

[Dione Carlos, dramaturga, São Paulo, SP]


