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–

–

Se o teatro, afinal, é um “lugar de onde se vê”, é importante, 

fazem da história do teatro seu terreno: “o quê” olhar do passado (ou 

sobre o “como” e o “por quê”.
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‘ ’

São Paulo) e de qualquer relação de “valor” capaz de 
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‘ ’

São Paulo) e de qualquer relação de “valor” capaz de 
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–

–
–

–
–

–

graduandos postos em diálogo não só com um “como” olham 
o teatro na sociedade, mas, também, dispostos a expor o “por quê” 
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–

–
–

–
–

–

graduandos postos em diálogo não só com um “como” olham 
o teatro na sociedade, mas, também, dispostos a expor o “por quê” 
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“História e da Historiografia do Teatro e das Artes” (HTA), sob 

–
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no diante da “crise” de 1929. Foram cenas 
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19

–

dependurando no escritório de “Vicente”, autor teatral e seu 
alter ego, fotografias de Ibsen, Tchekhov, Eugene O’Neill, 

–
–



20



21

–

–
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os conceitos de “memória”, “identidade” e “projeto” desenvolvidos 
–

“identidade social e individual”, em vista das experiências vividas e 
registradas na “memória”, e da construção de um “projeto” 

–

(“memória”, “identidade” e “projeto”) para a análise da construção e 



23



24

–
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–

acesso dos pesquisadores à “pesquisa de campo”, os avanços 



26

SANT’ANNA, Catarina. 
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“Em teatro, somos sempre três”. A afirmação repetida por Dumas Fi-

Hugo repetia que “o teatro é um ponto de vista”, ou seja, uma 

outro estrito, sendo o primeiro, em suas palavras, “a arte do discurso 

pante na vida de uma sociedade” (LAUSBERG, 1967, p. 75). O

tido estrito, também chamado de “retórica escolar”, trata do “dis-
curso partidário de uso único” (

“discurso geral de uso repetido”. Tamanha estratégia de persuasão 



30

a retórica seria uma forma cultural dedicada à “arte de persuadir, de 
convencer as pessoas da verdade do que se diz” (FOUCAULT, 2002, p. 

XIX que se dá a formação do que Foucault denomina “sociedade dis-
ar”, amplamente conhecida e debatida pelos mais diversos 

se o “inquérito 
poder”, uma chave de entendimento indispen-

sável, já que “funciona na apropriação de bens na sociedade feudal e 
na constituição do sobrelucro capitalista” (FOUCAULT, 2002, p. 126). 
Para Foucault, o medievo europeu assiste ao “segundo nascimento 
do inquérito”, compreendido enquanto uma forma de saber. Esse 



31

– –

– –

 



32

tonímico à retórica revolucionária marcada pelo “gigante desperto” e 
pela “onda” na tomada da Bastilha.

das suas próprias vidas, numa espécie de “relato de si” (BUTLER, 



33

tão gentil!” (GOLDONI, 2020, p. 335).

gicas “Estou com as pernas bambas, bambas!” e “O meu coração está 
saindo pela boca!”, imprimindo o evidente desconforto gerado por 

A chegada anunciada do juiz substituto Isidoro: “Olha lá o Ilus-
tríssimo” apresenta um outro 



34

qual “as normas penais produzem na opinião pública a impressão 
tranquilizadora de um legislador atento e decidido.” (S



35

oficial. Isso dá mais cadeia. Vamos revistar.” (GOLDONI, 2020, 

balterno insubmisso: “Quem são aqueles?". Trapo responde: "Me pa-



36

transposição do “discurso retórico judicial de uso único” para a cena, 

Goldoni; e da postura normativa do autor, que atribui ao “discurso 
geral de uso repetido” do teatro uma evidente função social de cará-



37

realismo que, mesmo que soem “clássicas”, até anacrônicas, 

–
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40



41

“Arte Degenerada” (

mentais, para que o público pudesse “comparar”. Colocaram 
mente caros e irreais para se “compreen-



42

der” como esses artistas “ganhavam dinheiro” quando a po-

ltimo foi capaz de tornar o drama um espaço “totalmente pú-

social em decorrência de sua rejeição ao monopólio da distinção” 
–



43



44

–

–

em “



45

ados do público leitor” (ENGELMANN, 2017, p. 132). O 

ticabeira seco, remete “à inexorável realidade presente e é signo de 
morte, de perda irremediável, diante dos olhos lúcidos dos filhos” 
(SANT’ANNA, 1997, p. 139). 

– –

– –

afirma que “a linguagem da peça nos engana na sua pretensa simpli-

de um feliz esforço de seleção e despojamento” (PRADO, 2
627). Nas expressões usadas por Helena, “como dar o ponto na goia-

fazer queijo [...]”. (ANDRADE, 2008, p,175). Esse é um exemplo de 



46

“Era um mi-

universal e falava com igual persuasão numa língua estrangeira” 

de Mello e Souza, publicadas no ensaio “Teatro ao Sul” (2008), bem 

–
dramaturgia, para Prado (1988, p. 56), “só não se

mente, perseguiu durante anos a técnica da ‘peça bem feita’, não al-
cançando a não ser quando já dava evidentes sinais de esgotamento”. 

dramaturgos brasileiros. Porém, “a opinião da crítica, em matéria de 



47

estava dissociada, azar o dela, não é?” (ALMEIDA, A. P. de 

uando escreve o ensaio “A produção tardia do teatro moderno no 
Brasil” (COSTA, 1990),

tornava exemplares de “peças bem feitas”. 

–

No ensaio “Teatro ao Sul”, Gilda de Mello 



48

destacado pela crítica de arte é o aspecto do “testemunho da reali-
dade” (SOUZA, 2008, p. 132). Este elemento fora muito exercitado 

Tendo o teatro como “testemunha da realidade”, os dramatur-

aspereza trágica d’
Aliás, a grandeza d’



49

–
–

outro lado. Como afirma Souza (2008, p. 137): “Mas se 

teratura teatral ao Sul uma nova era”.

categorizar o conceito de “tempo intemporal”, pois “a fazenda ora é 

numa balança”. A metáfora do labirinto, tão recorrente no conjunto 

(2008), como um eterno retorno, “pois ela volta sempre ao ponto de 

– o tempo intemporal do grupo”.



50

dramática, já que “as personagens avançam irremediavelmente para 

podendo apenas evocar o passado pelo diálogo, nunca cenicamente” 
–

social do trabalho visto como “sinônimo de sofrimento e aprisiona-
o indivíduo” 

–



51

08, p. 139): “Lucília é o úl-

marido pela escravidão da máquina de costura”. Essa condição de su-

tui, segundo Souza (2008, p. 140), a capacidade de “se libertar da fa-
zenda e penetrar no novo mundo que se constrói”.

jeto artístico. Souza (2008, p. 140) conclui que “
tro brasileiro”. Assim, para 



52

–

–



53

–

–
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SANT’ANNA, Catarina. 

– –
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assumiam suas cadeiras no teatro, “uma grande massa anônima” en-
chia a plateia. De repente, “o Nicolino Milano fez um gesto longo com 
a batuta” e a orquestra atacou “a bela sinfonia que esse moço já mes-
tre escreveu para ‘A Capital Federal’. Atenção!” (BILAC, 1897).

 



56

–

sentado pelo gerente como “o verdadeiro tipo carioca”: esperto, 

mulatas, “por ser menos rebarbativo” (AZEVEDO, 1995, p. 321, 324)

–
–

– –

 
“adjetivo: 1. cuja cor é escura como a do trigo maduro; moreno. (...) Substantivo masculino: 

pessoa que apresenta a cor do trigo maduro; Moreno”. (DICIONÁRIO eletrônico Houai



57

fala sobre “mulatas”, mas também porque Figueiredo puxa o foco 
para ela ao comentar, à parte, o aparecimento da “boa mulata” (p. 

missa: grita “Ah, seu assanhado” e se retira para a coxia, indignada (p. 
331). Figueiredo, no entanto, não desiste da “trigueira” e,

“típico carioca” afirmava que se Benvinda desejasse “uma posição in-
dependente” e uma casa própria, deveria 
o que a mulata faz na “terça
da Carioca, ao pé da charutaria do Machado” (p. 338

–

–
–
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–

do casamento, como é o caso de Benvinda, que renuncia ao “Seu 
Borge”, como aparece na citação acima. Ainda que a situação das mu-

a “emancipação do sexo frágil” estava presente nas ruas, nos jor-

a esperteza da mulata, que “fala mal, mas é inteligente” (p. 

com Quinota, a mocinha “tão simples, tão ingênua, tão sincera!” (p. 
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O segundo ato abre com Benvinda em cena, “escandalosamente ves-

fazem elogios irônicos” (p. 351). O cenário, muito elogiado, é o Largo 

–
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–

Com o objetivo de tentar “lapidar o diamante” Benvinda, Fi-

está “lançada”. Agradava, dessa forma, pelo menos momentanea-
mente, aqueles que viam a personagem como “já estragada”: por já 

 

“boa dona de casa”. Poderia ser usado para designar mulheres independentes ou mesmo 

Aída e Radamés são personagens da ópera “Aída”, com música de Verdi. Aída é uma princesa 
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, a mulata começa a se irritar com seu “lançador”, 

–

–
– co’essa 

–
–

–
–

–

–

–
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–
–

seu próprio caminho, falando “cumo se fala na roça”. 

esvios linguísticos. Sua “fala discrepante” (ARAÚJO, 

“preta”, “preto”, “negro” ou “negra” e, sim, a de personagens como 
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dromo, todos muito “enjoados” e “com cara de padre”, a mulata de-
siste da vida como cortesã: “Não gosto de ninguém... O que eu tenho 
a fazê de mió é vortá para casa e pedi perdão a sinhá véia” (p. 404). E 

dão de sua esposa, a mulata é aceita com a condição de “se comportá 
dereto” e se ca
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ter agradado tanto à “alta linha do espírito carioca” como à "massa 
anônima”, composta em grande parte por uma população mestiça 

sual, “atrai os homens aos cardumes” pelo seu gingado. Aca-
lorava, assim, os debates sobre moralidade feminina. Não é “preta” 
nem “branca” porque é mulata, reforçando uma hierarquia social da 
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porque, enquanto ficção, eram capazes de manter unidas “dentro de 

curso” (ISER, 1996, p.20).

–
–

–

–
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–



67
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São Paulo. Nesse sentido, a vertigem do “milagre eco-
nômico” alavancou o consumo de massa e a ascensão da classe mé-

Em seu texto “A televisão e o teatro”, publicado na revista 

– –

“teatro filmado”, mas 
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noplastia foram uma das características mais evidentes dessa “he-
rança” do rádio n

busca pelo “nacional’’ e pelo “popular’’, também atrav
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Enquanto estruturação teórica, política e conceitual, o “nacio-
ular’’

–

o compromisso com a cultura “popular” foi o cerne das propostas ar-

país no período do “milagre econômico’’ 

–
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A noção de ‘’popular politizado’’ não rompeu com a de ‘’nacio-
popular’’: a questão passou a ser o meio de divulgação para en-
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telepeças, a exemplo de “Cia Teatral Amafeu de Brusso”. 

“Medeia”, de Eurípides; “A dama das camé-
lias”, de Alexandre Dumas Filho; “Mirandolina”, de Goldoni; “Noites 
brancas”, de Dostoievski; “Ratos e homens”, de John Steinbeck, entre 

“A grande família” (1973), “Enquanto a cegonha não vem” 
(1974), “As aventuras de uma garrafa de 
grama piloto de “Turma, minha doce turma” (1974). Esse último foi 
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escrito no mesmo contexto de “Rasga coração’’, com Vianninha fisi-

parte dos “Casos especiais”, televisionados pela Rede Globo, na dé-

Vianninha afirmou que a atração “Ca-
eciais” abriu “um novo campo de estudo, mais largo e mais 

rico’’ (

estruturais, os episódios foram feitos “com as externas e o ” e “o 

nema, e específica para a televisão”
busca por uma ‘’linguagem nova’’ sempre foi de suma impor-

–

 
Devido à morte de Vianninha, o programa não aconteceu e o texto de “Turma, minha doce 

turma” acabou convertido em um dos episódios de “Casos especiais”. 

de março de 1973, com o título “No teatro eu pesquiso, na televisão eu reafirmo. Com os 
dois me gratifico. Centro da discussão: a questão da televisão”. Essa entrevista foi publicada no livro 

linguagem. Um exemplo disso consta no texto “Teatro de rua” (1962/1964), onde ele se referiu, 

esta noção não se perdeu, pois no prefácio de “Rasga coração” (1974), sua última peça teatral, o 
–

tilizado, em 1965/1966, na peça “Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come”, 
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plo, quando eu adaptei “Mirandolina”, a minha 

[...] em “Ratos e homens”, precisei de um clima de solidão. 

e si mesmas. “Em Noites Brancas”, a solidão de Cuoco 

‘’horizontaliza-
ção da cultura’’
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–
–
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–
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–

–

ideia de ‘’massificação’’. Claro que cada um desses conceitos renderia 
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–
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corpo à peça (que resultou inacabada) “O declínio do egoísta Johann 
Fatzer” (2002b).

como sendo uma obra do “mais alto padrão técnico” 
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–

realizadas no Brasil, no seminário “Uma anatomia da per-
elemento associal na obra de Bertolt Brecht”, realizado em fevereiro de 2016 na sede do 

grupo. Na mesa “Estratégias de abordagem do : relato de duas experiências”, Fran 

gem de “Máquina Fatzer – Diga que você está de acordo”; José Fernando de Azevedo, diretor do 
grupo Teatro de Narradores, de São Paulo, compartilhou o processo de “Fatzer, estudo cênico” com 
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– –
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na Alemanha, “na ép
Mundial”, quatro homens, durante um ataque com tanques diante de 

união e discórdia e “em meio a assassinato, per-
júrio e depravação” decorre uma série de situações, mostrando os 
“vestígios sangrentos de uma espécie de nova moral”, até o completo 

busca pela “identidade num microorganismo social autodetermi-
nado” (KOUDELA, 2012, p. 103) leva os desertores ao completo declí-
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como sendo uma “ideologia contrarrevolucionária”, tomando como 

texto do “travamento histórico do socialismo”, que Brecht passa a re-

deria, acima de tudo, de um “momento histórico no qual a sociedade 
poderia realizar a conversão” da associa

–
–
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“entretempo” (MANTOV

pautado na ideia de “dramaturgia em processo”, carac-

“extrair beleza da matéria crua” e se autoproclamam “alfenins: quanto mais dura a rapadura, mais 
ra”. “Geralmente o doce tem o formato do 

se a ter fim, embora possa e deva ter finalidade” (MARCIANO, 2009; COLETIVO DE TEATRO 
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cio Marciano, passa “pelo aprendizado cotidiano da autonomia”, de 
se reconhecer “no trabalho desalienante da razão crítica, na apropri-

mesmo, plurais” (MARCIANO, 2009). 

–
– encampa o projeto “Pes-

quisa em Teatro Dialético”, em julho de 1997, “na abertura de portas 
do Teatro de Arena de São Paulo” (CARVALHO, 2006).

do Alfenim compõem o projeto “Fi-
gurações brasileiras”, que reflete sobre “processos históricos que de-
terminam as contradições da sociabilidade brasileira”. A primeira 

rem diferenças formais, o procedimento dialético “na composição e 
desenvolvimento das narrativas” (COLETIVO DE TEATRO ALFENIM, 

encenada pela Companhia do Latão, a conferência posteriormente publicada: “Altos e baixos 
alidade de Brecht” (1999). 
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2018, o Coletivo de Teatro Alfenim se propôs a um “estudo teórico
prático” voltado a este conjunto de fragmentos escritos por Brecht, 

sendo nomeado de experimento e de “Tentativa Fatzer nº 1”, e traz 
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– em um “palco sanduíche” com poucos lugares na plateia, cujos 

–

–

–
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–
–

vêm no processo social do “ato de foder”, para citar os termos da 
dramaturgia. A “Canção do estupro”, melancólica e poética, retoma 

a tal “parada facultativa”, ou aquilo que se permite a um espetáculo 

de “correção do ponto Fatzer”: interpela o público acerca dos riscos 
da “deserção da utopia” e do gesto, disfarçado de “desencanto crí-
tico”, de “colocar
mem”. E conclui: “é p
abandonar a trincheira se for para ir além dela” (MARCIANO 
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bradas pelo que Schwarz (1977) nomeou de “torcicolo cultural”, 
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–

– –
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–

–

–

–
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WILKE, Judith. The Making of a Document: An Approach to Brecht’s 
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–

denti: “Maurício

de produção que tentasse responder à época” (FRATESCHI, 1995, p. 
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“Brasil, ame o” reu-
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–

–

–
–

nalmente, tinha como título “O me –
da vida de Frei Joaquim do Amor Divino Caneca”.

– –
– – –

O episódio “Formação” apresenta o Menino das Canecas na in-
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personagem histórico ao “colocá

será antes pessoal do que política” (COSTA, 2012, p. 17). É possível 

A cena de “Formação” mostra o jovem Menino das Canecas já 
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o coroinha sobre “os de Minas”, responde: “Rebelião 

com arma e munição” (TELLES, 1972, p. 12). 

a peça, a pesquisadora Cláudia de Arruda Campos escreveu: “os inte-

tica” (CAMPOS, 1988, p. 102). Se em 1967 esse debate possuía senti-

O segundo episódio, “Ação”, mostra uma missa sendo realizada 
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go discute com beatas e “populares”, que manifestam o seu ra-
cismo: consideram absurda a realização da missa pelas almas de “mu-
latos” que “se meteram em política”. O Frei sai da igreja e faz um ser-
mão para os passantes, no qual afirma: “já está em tempo de 
nos honrarmos no sangue africano” (TELLES, 1972, p. 27). O protago-

No episódio “Conspiração” acompanhamos os últimos mom

em uma reunião da Academia de Letras, e o Cego comenta: “Bela des-

soldado, ficam ensaiando discursos” (TELLES, 1972, p. 31). Essa crítica 

Menino “trançando uma corda” para seu pescoço. O Menin

de morte na forca, diz o Menino: “Não vou ser o primeiro. Nem o 

carrascos” (TELLES, 1972, p. 35). O Menino do passado não tem medo 
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–

A penúltima cena, “Repressão”, se passa em 1817. Ela apre-

astados “pouco ou nada tinham a 

pele”. Por isso, o movimento deveria ter confiado mais nos miserá-
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Quilombo dos Palmares. Para Campos, a lição da peça seria: “os di-

ameace de algum modo seus interesses” (CAMPOS, 1988, p.

–

“M
Perdemos uma revolução por falta de memória” (TELLES, 1972, p. 

grande preocupação com a pesquisa: “Se é para fazer peça histórica 
você tem que ter o rigor científico” (TELLES apud GUERRA, 1993, p. 

 
Em depoimento ao pesquisador Guerra, Telles faz um elogio a esse ponto do texto: “Duas 

o boa. É quando o Frei Caneca diz: “nós não perdemos essa revolução por falta de homens nem 
de munições. Nós perdemos essa revolução por falta de memória”. Essa frase era muito marcante” 
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vier, “o

manto do permissível” (XAVIER, 1990, p. 12). Mas as peças históricas 
de Telles “não ficam apenas no nível da alegoria. O rigor

de revisão da história oficial do Brasil” (GUERRA, 1993, p. 120). A dis-

–

– se da “Execução”. Nesse 
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–

–

–

recusa a executar a sentença: “pr
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pesando nas minhas costas” (TELLES, 1972, p. 85). Esse gesto surpre-

ção: “Eu prefiro ver como é isso” (TELLES, 1982, p. 90). Suas lutas fo-

, o protagonista afirma: “Infeliz 
a terra que precisa de heróis” (BRECHT, 1991, p. 154). Mesmo antes 

–
–

Nessa ocasião ele escreve: “Brecht cantou: ‘Feliz o povo que não tem 
heróis’. Concordo. Porém nós não somos um povo feliz. Por isso pre-

e heróis. Precisamos de Tiradentes” (BOAL, 1977, p. 223). 
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filosofia de Hegel e do teatro de Brecht, o crítico escreveu: “não se 

que o cerca para reconstruir a época mítica” (ROSENFELD, 1996, p. 

politizado a criação de “heróis humildes”. Um personagem desse tipo 
terizaria por ser “um indivíduo extremamente comum, por 

de quem se sabe substituível” 

–
cina. Isso explica o uso do termo “herói” em diferentes documentos 

pesquisas: “fui procurar, fui ler, e

influenciado por Brecht” (TELLES apud GUERRA, 1993, p. 131).
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Para o crítico, a intenção do espetáculo seria “estragar a festa” 

tivo título de “Peça conta a his-
tória de um herói incômodo”. A expressão “herói incômodo” citava 

ela trata da “biografia de um herói, num país onde eles são necessá-
rios”.

 

–

–
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bres do “herói humilde” proposto por Rosenfeld. Telles fala aberta-

–

teschi afirmou que “o Fernando [Peixoto] analisava o texto a partir 
das contradições. Uma atitude brechtiana”.
derava Brecht um “companheiro de trabalho” (PEIXOTO, 2002, p. 70). 

–

crítico Magaldi descreveu: “Tudo é cercado por um ciclorama, espé-

ossos e sangue” (MAGALDI, 

leira, “quase um Guernica”

–
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–

–

–

–
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A ideia de investigar a Companhia “Os Fodidos Privilegiados”, criada 
por Antonio Abujamra em 1991, surgiu em 2002, quando ingressei no 
Mestrado da UNIRIO. Após o início dos estudos, porém, decidi 
investigar um passado artístico mais distante, anterior à criação do 
conjunto carioca, e que ainda não havia sido desvendado: a história 
do Grupo Decisão, a saber, o primeiro grupo de teatro profissional do 
diretor, fundado em São Paulo, em 1962, e que teve seus trabalhos 
encerrados em 1967. A dissertação Primeiras provocações: Antonio 
Abujamra e o Grupo Decisão, defendida em 2004, pode ser 
considerada como um resgate inicial da história desse coletivo de 
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teatro brasileiro que, como tantos outros, por falta de recursos (como 
sede própria e apoio financeiro), sobreviveu por pouco tempo, 
apenas aproximadamente quatro anos. 

Na Cia. Os Privilegiados (nome que usarei a partir de agora) 
desenvolvi, ao longo dos anos, além do trabalho de atriz, as funções 
de assistente de direção e finalmente de diretora teatral. Durante os 
processos de ensaio, na função de diretora de práticas de montagem 
com estudantes, dei-me conta de estar citando frases, transmitindo 
conceitos e exercitando uma estética assimilados por mim ao longo 
dos anos passados com Abujamra. Isso me fez refletir e indagar: de 
onde ele próprio havia tirado as suas influências? Quais diretores 
foram importantes para a sua formação? Durante os ensaios com ele, 
os nomes dos diretores europeus Bertolt Brecht (1898-1956), Jean 
Vilar (1912-1971) e Roger Planchon (1931-2009) eram referências 
constantes, mas como teria se dado o contato de Abujamra com seus 
mestres? 

Cito Alberto Guzik em seu livro TBC, crônica de um sonho:

Desde os primeiros anos cinquenta, o teatro europeu entra 
numa ebulição que perdura até meados da década de setenta, 
quando acaba perdendo o primado. [...]. Os encenadores 
brasileiros tiveram contato com o momento mais efervescente 
dessa ebulição europeia. Antunes Filho, Augusto Boal, Flavio 
Rangel, Ademar Guerra, Antônio Abujamra, Zé Celso Martinez 
Correa e Celso Nunes conheceram-na em sua melhor forma e 
dela trouxeram frutíferas sementes. (GUZIK, 1986, p. 208-9).

O desejo de conhecer melhor a história do jovem Abujamra me 
levou a ler as primeiras críticas recebidas pelo diretor recém-chegado 
da Europa. Concluída a dissertação de Mestrado sobre os primeiros 
passos de Abujamra em 2004, sob orientação da Prof. Dra. Tania 
Brandão, finalmente (depois de 15 anos) comecei os estudos para 
ingressar no Doutorado em 2020. Desta vez sob orientação do Prof. 
Dr. Andre Dias, que foi contemplado com a bolsa de Jovem Cientista 
do Nosso Estado, com a pesquisa “Antonio Abujamra: a literatura 
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encontra o teatro”, cujo objetivo é investigar a trajetória artística e 
intelectual do consagrado diretor. O objetivo principal da minha 
pesquisa (agora, em curso) será, assim, analisar a trajetória artística 
de Os Privilegiados entre os anos 1991 e 2000, conjunto dirigido por 
um Abujamra já maduro, além de verificar a relevância da vinda do 
diretor paulista para o Rio de Janeiro e suas possíveis influências para 
a história do teatro carioca.

Em nove anos de atividades a companhia realizou 28 
espetáculos, mais de cinquenta leituras dramatizadas gratuitas, e 
participou de diversos Festivais de Teatro Nacionais e Internacionais 
(Portugal e Colômbia). Foi liderado por um dos maiores encenadores 
brasileiros do século XX, o diretor e ator Antonio Abujamra (1932–
2015). Antes de apresentar, de forma concisa, a trajetória de Os 
Privilegiados, julgo necessário trazer um resumo sobre a história de 
seu fundador. 

Nascido em Ourinhos, interior de São Paulo, criado em Porto 
Alegre e com carreira consolidada em São Paulo capital, o diretor e 
ator Antônio Abujamra fez parte, como ele mesmo definia, da 
primeira geração de encenadores brasileiros, que incluiria José 
Renato (Teatro de Arena), Augusto Boal (Teatro de Arena), Flávio 
Rangel (Teatro Maria Della Costa e TBC), Antunes Filho (TBC e 
Pequeno Teatro de Comédia), Amir Haddad (Arena, Teatro Oficina e 
Tá na Rua), José Celso Martinez Corrêa (Oficina) e Ademar Guerra 
(PTC). 

Depois de formar-se em Jornalismo e Filosofia pela PUC-RS e de 
ter dirigido várias peças para o Teatro Universitário de Porto Alegre, 
entre 1955 e 1957, Abujamra participa do Festival de Teatro dos 
Estudantes de Recife e é premiado com uma passagem para a Europa. 
Impulsionado pelo prêmio, o jovem diretor consegue uma bolsa para 
estudar língua e literatura espanhola em Madri, concedida pelo 
Instituto de Cultura Hispânica do Estado do Rio Grande do Sul. 
Hospedado na casa do embaixador e poeta João Cabral de Mello 
Neto, é através dele que consegue ir a Paris estagiar com Jean Vilar. 
Posteriormente, vai estagiar por nove meses com Roger Planchon e, 
finalmente, passa três meses no Berliner Ensemble, na Alemanha. 
Também visita Londres e conhece alguns autores da geração angry 
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young men (“jovens zangados”, geração de autores ingleses do pós-
guerra que colocava em cena os conflitos da classe operária).

De volta ao Brasil, no início da década de 1960, após encenar 
três espetáculos em São Paulo, em 1962, Abujamra funda o Grupo 
Decisão, com  Antonio Ghigonetto, Emílio Di Biasi, Lauro César Muniz, 
Berta Zemel e Wolney de Assis, e que, ao longo de quase quatro anos, 
contaria ainda com a participação de Fauzi Arap, Glauce Rocha, Sérgio 
Mamberti e Jardel Filho, entre muitos outros. Já nos três espetáculos 
que precederam a criação do grupo, Abujamra começou a exercitar 
uma linguagem característica que o acompanhou até o fim da vida, 
em 2015, e que ainda influencia quem com ele se formou. 

Com o fim do Grupo Decisão, em 1967, Abujamra começa a 
trabalhar como diretor de televisão em São Paulo, tendo dirigido 
vários sucessos na TV Tupi. Ainda em fins dos anos 1960, e durante os 
anos 1970 e 1980, o diretor funda diversos conjuntos teatrais, tais 
como o Teatro Livre, com Paulo Goulart e Nicete Bruno, e a 
Companhia Estável de Repertório - CER, com Antonio Fagundes, 
ambas as parcerias responsáveis por diversos sucessos; além do 
Teatro de Repertório no Teatro Brasileiro de Comédia – TBC, com 
Françoise Fourton e vários outros jovens, e de ser o diretor dos 
primeiros trabalhos de sucesso da atriz Denise Stoklos. Depois de 
quase 30 anos de trabalho como diretor de teatro e televisão, 
basicamente em São Paulo, Abujamra resolve “pintar a cara e 
agradar”, e estreia como ator no monólogo O contrabaixo, de Patrick 
Süssekind, dirigido por sua sobrinha Clarisse Abujamra, em 1987. 

O diretor tornou-se conhecido do grande público como ator a 
partir de 1989, com a novela Que rei sou eu? de Cassiano Gabus 
Mendes, da TV Globo, no papel do vilão e bruxo Ravengar. Em 1991, 
o diretor cria a companhia Os Privilegiados, no Rio de Janeiro e obtém 
alguns sucessos de público e crítica produzindo espetáculos que 
foram agraciados com vários prêmios, como por exemplo Prêmio 
Molière de Melhor Direção para Antonio Abujamra por Um certo 
Hamlet (1991) e Prêmio Shell de Melhor Direção para Antonio 
Abujamra e João Fonseca por O casamento (1997), além de 
receberem diversas indicações. Em julho de 1996, recebeu em Miami, 
nos Estados Unidos, o Lifetime Achievement Award, pelo conjunto da 
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obra: tal prêmio é concedido pelo International Hispanic Theatre 
Festival a personalidades que dedicam a sua vida ao teatro – e 
Abujamra foi primeiro brasileiro a recebê-lo. No século XXI, o velho 
Abu, como era chamado pela classe artística, além de continuar a 
dirigir e a atuar em espetáculos, podia ser visto semanalmente como 
entrevistador do programa Provocações, produzido pela TV Cultura de 
São Paulo. 

Lendo o resumo acima podemos perceber que o diretor ao 
longo da vida profissional, sempre esteve interessado em desenvolver 
um trabalho de grupo, porém alternando essa forma de produzir 
teatro com a direção de espetáculos “avulsos”; seu trabalho em 
emissoras de televisão, como diretor e produtor; e, mais tarde, com o 
trabalho de ator.  Essa personalidade com tantos caminhos possíveis 
diferencia Abujamra das escolhas de seus pares da “primeira geração 
de encenadores”. 

Sobre meu estudo atual, sinalizo que pretendo fazer uma 
investigação crítica sobre a trajetória desse grupo de teatro brasileiro, 
bastante ativo durante a década de 1990, de modo a mostrar que o 
trabalho desse diretor multifacetado foi relevante para a história e o 
desenvolvimento do teatro carioca: seu fazer teatral, seus conceitos, 
sua visão do teatro, sua proposta de teatro de repertório, seu trabalho 
diário com vários artistas, ainda muito jovens, renovaram a linguagem 
teatral carioca e podemos sentir seus ecos até hoje, mais de 20 anos 
após sua saída do grupo. Sua identidade artística, da qual fazem parte 
a irreverência e a transgressão, a disciplina nos ensaios e as 
marcações cênicas sempre muito limpas, a citação diária de nomes de 
livros, autores e peças, deixaram marcas em muitos daqueles que 
estavam começando suas carreiras. 

Em 12 de janeiro de 1999 o jornalista Eduardo Graça escreveu 
no Jornal do Brasil: “Um dos grupos mais importantes do panorama 
teatral carioca dos anos 90, os (sic) F... Privilegiados anunciam 
saudável reviravolta aos oito anos de estrada”, em matéria a respeito 
das futuras apresentações da peça As fúrias, do autor espanhol Rafael 
Alberti, no Festival de Curitiba daquele ano. Foi a terceira participação 
seguida da companhia naquele Festival – as anteriores foram O 
Casamento, em 1997, e Auto da Compadecida, em 1998.
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Durante os anos de atuação do diretor no grupo, é possível que 
tenham passado por sua direção cerca de 500 pessoas, entre atores 
de espetáculos, atores convidados para Leituras Dramatizadas e 
Tributos, técnicos, alunos de oficinas e artistas de modo geral. 
Tamanha produção nos faz imaginar, também, a quantidade de jovens 
que estiveram nas plateias, já aspirantes a artistas ou determinados a 
tentar a carreira artística a partir do que estavam assistindo, que 
acompanhavam seguidamente a programação gratuita promovida 
pelo grupo no Teatro Dulcina, como leituras e eventos de apenas uma 
apresentação, e peças com preços acessíveis.

Outro ponto que considero relevante é trazer à tona 
depoimentos de diretores da atualidade que estiveram entre esses 
assíduos espectadores da ocupação no Teatro Dulcina, sem nunca 
terem participado da Companhia. Como o trabalho que assistiam 
pode ter influenciado suas escolhas artísticas – para citar alguns, Ivan 
Sugahara, Renato Carrera, Guilherme Weber e Rodrigo Portella. Além 
disso, outra característica que pretendo investigar em Abujamra é o 
constante incentivo que ele dava aos que trabalhavam com ele para 
que dirigissem suas próprias peças, como seus assistentes de direção 
ou mesmo atores de seus espetáculos. Esse movimento era feito 
através de provocações e ensinamentos na prática diária, e de 
indicações de leitura de peças e autores. Entre os vários assistentes 
que Abujamra teve ao longo da vida (e que pretendo entrevistar), 
podemos citar nomes de diretores conhecidos hoje, que 
permanecem trabalhando na televisão e no teatro, a exemplo de Ary 
Coslov, Ulysses Cruz, Caco Coelho, Luciano Sabino e João Fonseca, seu 
sucessor na direção geral da Cia. Os Privilegiados. Destaco que o 
conjunto permanece trabalhando sob a direção de Fonseca até hoje, 
e acaba de comemorar, em 2021, 30 anos de existência e resistência. 
Por este percurso, pretendo delimitar três fases distintas da 
Companhia. 

A primeira fase, de 1991 a 1993, abarca a fundação da 
Companhia, na Casa de Cultura Laura Alvim, num encontro entre 
Abujamra e a classe artística carioca; a leitura dramatizada de 
Phaedra, no Espaço Cultural Sergio Porto; e, no Teatro Dulcina, cedido 
pela FUNARTE, como sede do grupo, estreiam os grandes sucessos 
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dirigidos por Abujamra em 1991, quais sejam: Um certo Hamlet, de 
Giovanni Testori, Phaedra, de Racine e A Serpente, de Nelson 
Rodrigues; além de um ciclo de leituras dramatizadas de quatro peças 
de Francisco Pereira da Silva, apresentado também em outros locais 
da cidade. Em 1992, no CCBB (Centro Cultural Banco do Brasil), 
Abujamra estreia O retrato de Gertrude Stein quando homem, de 
Alcides Nogueira, espetáculo em que ele também atua. Em 1993, de 
volta ao Dulcina, Abujamra dirige Ulf, uma história de circo, de Juan 
Carlos Gené; Luciano Sabino dirige Infidelidades, de Marco Antonio 
de la Parra, e Caco Coelho coordena um ciclo de leitura de peças 
políticas. 

A segunda fase, de 1995 a 1996, costumo chamar de “na corda 
bamba”, quando são produzidas duas montagens sob a chancela do 
grupo, porém sem sede própria, alternando vários locais para ensaios 
e apresentações. Exorbitânicas, uma farândula teatral, espetáculo 
com 51 atores e cenas de diversos autores, estreou no Espaço Cultural 
Sergio Porto, em horário alternativo, em 1995. O próprio diretor 
entrou em cena em algumas sessões para apresentar um monólogo 
adaptado de Árvores abatidas, livro de Thomas Bernhard. Na sua 
ausência, um aparelho de televisão era levado ao centro do palco e 
uma fita VHS rodava para apresentar a cena. 

O ano de 1996 se inicia com uma proposta: um estudo 
profundo da obra de Nelson Rodrigues: a leitura, não apenas de suas 
17 peças, mas de toda a obra não-dramatúrgica que se pudesse 
encontrar, como folhetins, romance e crônicas, fossem de memórias, 
de futebol ou da coluna “A vida como ela é”. Esse era o foco da 
próxima montagem da companhia, a obra não-dramatúrgica de 
Nelson Rodrigues. As leituras dramatizadas e o estudo, que resultou 
na montagem de algumas cenas, desta vez eram fechadas apenas aos 
participantes da Cia. O diretor paulista pediu que os atores se 
dividissem em núcleos, cada qual tendo escolhido uma obra, e 
apresentassem 20 minutos da adaptação que estavam fazendo. A 
João Fonseca coube adaptar o romance O casamento, e Abujamra 
gostou tanto do que leu que preferiu guardar o achado e trabalhar na 
adaptação com calma, visando o ano seguinte. Desta forma, O que é 
bom em segredo, é melhor em público, montagem que alternava 
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cenas de uma adaptação do folhetim O homem proibido, de Nelson 
Rodrigues, e algumas de suas crônicas, marca a volta da Companhia 
ao Teatro Dulcina, como sede, no segundo semestre de 1996. 

A terceira e última fase, de 1997 ao ano 2000, é a mais fértil: o 
casamento artístico entre Abujamra e João Fonseca. No Teatro 
Dulcina, a trupe realizou seis montagens – além disso, outros três 
espetáculos do grupo estrearam em outros teatros do Rio. Esta fase é 
marcada pelo início da parceria entre Abujamra e João Fonseca e pelo 
trabalho ininterrupto com a realização de espetáculos que variaram 
entre o sucesso e o fracasso, tanto de crítica quanto de público. Para 
citar alguns dos maiores êxitos: O casamento, de Nelson Rodrigues 
(1997) e O Auto da compadecida, de Ariano Suassuna (1998), ambos 
dirigidos por Abujamra e João Fonseca.  Os dois espetáculos são 
realizados no Teatro Dulcina. 

Durante todo o ano de 1998, a companhia realiza um feito 
notável: para comemorar o centenário de Bertolt Brecht, Abujamra 
sugere que se faça um Ciclo de Leituras aberto ao público com todas 
as peças do autor alemão. O produtor Caco Coelho encabeça a 
realização da empreitada, distribuindo as peças e convidando diversos 
artistas da cidade para juntarem-se aos Privilegiados e cumprirem a 
tarefa. Durante todas as segundas feiras de 1998, pontualmente às 
19h, o Teatro Dulcina abria suas portas e oferecia, gratuitamente, não 
só leituras dramatizadas, como também alguns debates, com a 
participação de intelectuais como Gerd Bornheim e Fernando Peixoto. 
Com entrada franca, era comum as leituras terem casa cheia – o 
Teatro Dulcina tinha à época 600 cadeiras. Fazendo ainda parte das 
comemorações dos cem anos de nascimento de Brecht, Abujamra 
apresenta sua versão para a peça A resistível ascensão de Arturo Ui, 
que estreia em setembro, também no Dulcina. O espetáculo conta, na 
primeira semana, com a participação de Paulo Autran, no papel do 
Velho Ator. 

Em 1999, a Cia. apresenta dois novos espetáculos na sede: As 
fúrias, de Rafael Alberti, que Abujamra dirige pela segunda vez na 
carreira – a primeira foi em 1966 no Teatro Ruth Escobar – e Tudo no 
timing, de David Ives, peça encenada pelo diretor americano Terry 
O’Reilly, do grupo Mabou Mines, e João Fonseca. No ano 2000, o 
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último de Abujamra à frente de os Privilegiados, o encenador dirige 
três espetáculos: Michelângelo, de Doc Comparato, no Teatro João 
Caetano; Louca Turbulência, José Safiotti Filho, no Dulcina; e Esta 
noite se improvisa, de Luigi Pirandello, único espetáculo desta fase da 
companhia em que Abujamra atua, no CCBB. 

Nesta fase, Os Privilegiados começam a se apresentar fora do 
Rio de Janeiro com frequência: Curitiba, Belo Horizonte, Ouro Preto, 
Londrina, Niterói e São Paulo. A companhia também se apresenta em 
dois festivais fora do Brasil: Festival Internacional de Expressão 
Ibérica, na cidade do Porto, Portugal, em 1999 e Festival Internacional 
de Teatro de Bogotá, Colômbia, no ano 2000, ambos com o 
espetáculo O casamento, e primeira direção conjunta de Abujamra e 
João Fonseca. Após a saída de Abujamra, a Companhia, dirigida por 
Fonseca, continuou a andar por suas próprias pernas, e as viagens 
pelo Brasil se expandiram a cidades como Macapá, Salvador, Feira de 
Santana, Recife, Caruaru, Arcoverde, Garanhuns, Petrolina, Juazeiro 
do Norte, Crato, Fortaleza, Brasília, Campo Grande, Maringá e Porto 
Alegre. 

Registrar o impacto do trabalho da Companhia na imprensa e 
na crítica especializada, tanto no Rio de Janeiro quanto nas demais 
cidades onde o grupo se apresentou, está sendo o ponto de partida 
da pesquisa.

***
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GUZIK, Alberto. TBC, crônica de um sonho. São Paulo: Perspectiva, 1986.

JORNAL DO BRASIL. Eduardo Graça, Caderno B, capa, 12 de janeiro de 
1999, “A fúria de Alberti no Rio”.

O GLOBO. João Carlos Pedroso, Segundo Caderno, capa, 14 de setembro 
de 1991, “O títere domina a cena”.

TRIBUNA DA IMPRENSA Daniel Schenker (DSW), Caderno Tribuna Bis, p. 
6, 16 de agosto de 2006, “Repertório privilegiado”. 
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Entre nós, “gente de teatro”, ao menos aqueles que se interessam 

“lançadas as bases do teatro moderno”, posto o impacto da 

A propósito da “vida teatral brasileira”, em

decadência, o teatro brasileiro teria “renascido” (ou “nascido”?) 
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A verdade é que a nova orientação só se concretiza com ‘Os 
Comediantes’, em 1938. Foi esse conjunto que, preocupado 

‘marcações’ ousadas, em completa desobediência às regras 

Com ‘Os Comediantes’ ficou demonstrada a importância do 
‘diretor’ e os cenários passaram a ser um convite à imaginação 
e à fantasia do espectador. Desapareceu então o ‘vedetismo’, 

Magaldi: “A maioria dos intelectuais e da crítica concorda em datar 

do bom teatro contemporâneo, no Brasil” (MAGALDI, 2004, p. 207). 

– “está fora de dúvida: pelo 

stórico” (

Almeida Prado que “o que víamos no palco, pela primeira vez em todo 

aos poucos a palavra foi sendo traduzida por ‘encenação’), 
tanto se falava na Europa” (PRADO, 1988, p. 40). Com essa afirmação, 
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moderno, dividido em três partes: “valorização do espetáculo”, 
“fixação do autor brasileiro” e “primado do diretor”. Dória, além de 

geração, por sua vez, “desposou o ponto de vista moderno de 
instauração de um marco zero a partir de si” (BRANDÃO, 2010, p. 

“ligeiras” em vista do gosto massivo do público. Por isso, justifica

de Celso Kelly. Será analisada a primeira temporada ‘de arte’ do 

em oposição ao “teatro de mercado”.
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– –

–
e estrelas mantenedores do teatro “antigo” –

, a palavra “comediante” tenha uma 

–
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exprimir o seu real desejo, ou seja, “que cada elemento reunisse

personagem” (BARSANTE, 1982, p. 40) e, cogita ele, “acho que foi 

”. 

. Grosso modo, o “ator” distingue

personalidade etc.). O “ator”, aqui, 

lado, o “comediante” seria aquele em que a maleabilidade atorial 
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gênese d’Os Comediantes ancorada a uma fonte documental, até 

O surgimento d‘Os

 

Roberto Kelly, houve a ocasião em que “Candinho” 
–
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participantes decidiram criar uma “brilhante associação de arte, 
mo” intitulada Associação dos Artistas 

“disputas por hegemonia no campo artístico que se relacionam a 

marcadamente a crescente influência do modernismo”. Ainda que tal 

se o caráter de “refúgio” da AAB para os indivíduos 

ido e “animado” Celso 

“A gestão de Celso Kelly foi 

inquietude em relação ao teatro” (VERTCHENKO, 201

–

do SNT, contidas no decreto: “O teatro é considerado uma das 
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a elevação e a edificação espiritual do povo”. Nesta direção, 

“sofisticado”, descomprometido com o gosto do público, sendo capaz 

da população brasileira que não fazia parte da “plateia geral” do 

– –
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s, comprova a penetração d’Os 
–

dos “Comediantes” e um elogio geral à maneira pela qua

 
Manuel. Nota sobre “Os Comediantes”. 
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ez por outra, saíam as “Primeiras” (primeira –
–

rais (Cf. BERNSTEIN, 2005). “O formato dessas críticas”, 

apenas Abadie Faria Rosa, um dos principais representantes da “velha 
crítica”, assinou sua análise no jornal 

é assinada pela inicial “E.” e, no jornal 

conciso sobre o seu personagem Crockson: “Convenceu e agradou”. 
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fica explícito o caráter vago e indefinido, característico da “velha 
crítica”. Os conceitos empregados servem muito pouco à análise de 

encenação: “O que se evidenciou, entretanto, desd

daqui a vinte ou trinta dias poderia, talvez, subir à cena”.

integrante da equipe técnica: “Não podemos terminar, sem 

para lá; seu sicrano é a vez de sua ‘fala’. E assim por diante”.

 
“Uma mulher e 3 palhaços, de M. Achard, no Teatro Ginástico – grupo Os Comediantes”. 
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–
–

quando, dessa vez, “Brutus Pedreira, dentro do esquema francês, 

que a ensaiasse” 

procurava dar à representação um “clima” adequado de província 

convenções teatrais, contraditoriamente, como afirma Dória, “de 
hábitos inaceitáveis contra a qual foi empreendida a grande cruzada” 
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“Os Comediantes” realizem, em mais ampla e eficiente escala, 

entradas pagas e, assim sendo, não possuem “Os 
Comediantes” fundos nem fontes de renda de espécie 

ou menos longos, entre as manifestações de “Os 
Comediantes”, prejudicando o treinamento do

teatral “Os Comediantes”, desta Capital. Na hipótese de já ter 
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“Da gênese à formulação do teatro do futuro”, é lícito apontar a 

quais condições foi possível o grupo “existir” me faz pensar também 
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‘Histórias do Teatro no Brasil’. In: MOSTAÇO, Edélcio (Org.). 
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“Vestido de Noiva” e A Crítica Teatral, 1928
–
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–
–
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intitulada “Viagem ao Norte”, na qual teria como objetivo o “deslo
mento do grupo na busca por novas praças” (FONTANA, 2016, 

 

” (F
—

–
–
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–
–

“
ralmente na lona” (CAMPELO, 2010. p. 83). Conforme é possível iden-

–

 

–
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– “Do alerta de Paschoal e das discussões posteriores 

substanciosa reforma desde a sua inauguração” (CAMPELO

–

 

durante os anos de 1946 a 1949 do Grupo Reisado Leão do Norte, que encenou na cidade “O Auto 
do Reisado”. (CAMPELO, 2010, p. 86.)
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– –

A peça “Auto do Lampião no Além” teve uma carreira feno-

por Judith Horton, com o nome de “Cangaceiro In Hell” e para 

uma visão universal. Com “Auto do Lampião no Além”, o tea-

truiu, naquele momento, a dramaturgia fora do Estado, “levando a 
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sos”. Foram eles Júlio Romão da Silva

 
Esse tópico trata do que pode se chamar de “intervalo” no processo 

 

“José, o vidente”, “Os escravos”, “O monólogo dos gestos” e a “Mensagem do Salmo”, 

“Romance do Vilela”, “Cristo Proclamado”, que estreou em agosto de 1960, tendo 

–

“Paixão de Cristo”, “Auto de Sebastião”, “Auto de Natal”. 
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–
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–
–

–

cas Berro D’Água
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–

então, a sociedade piauiense recebe os ditos “grandes espetáculos 
nacionais”.
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ciani, “é na cidade que a história se exibe” (BRESCIANI, 2002, p.15), é 

 

espetáculos: “Transe”, de Ronald Radd, direção de José da Providência, pelo grupo de Teatro Grutta, 
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–
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–
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No original: “[...] a red cavernous spa

pendants that resembled stalactites. Designed to “comprise the masses who, up to now, have been 
strangers to theatre,” it presaged Brook’s model of the ‘open circle’: a proscenium stage behind a 

Mikhail Barkhin and Sergei Vakhtangov [...]”.
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A expressão “antigo Mato Grosso” se refere a Mato Grosso e Mato Grosso do Sul e essa relação 
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–

“amador” ou “popular”, conjunto de termos generalizantes e que 
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observados a partir das premissas do projeto “Histórias globais do 

transnacionais”, conforme os apontamento de Christopher Balme em 

XIX e XX enquanto uma “prática artística global, uma instituição 

transnacionais de intercâmbio artístico” (BALME, 2012, p. 203). 

revisão dos “princípios historiográficos teatrais e as agendas de 

icas e institucionais” (Ibidem, p. 204). Do 

muito mais, conforme diz, por “especificidades estéticas e locais”, ele 

“dimensões institucionais e globais” (Ibidem, p. 204).
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no “contexto cultural e legal”, do comércio e das ideias, que 
transparece através de documentos como as “críticas de espetáculos, 

programas), as matérias na imprensa” e a “opinião pública e o 
ítico” (

9), na resolução n˚ 7 

“theatro público” na cidade, que poderia ter sido feito a partir da 
compra do imóvel “não acabado para o theatro da sociedade 
dramática”, o que não se c

de uma “licença para espetáculos públicos” (MATO GROSSO, 1840, p. 
209) e de uma “licença para theatros” (MATO GROSSO, 1846, p. 375).
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surgiu com a intenção de oferecer “recreio” e “distracção” 
“

vinte anos começado, e que se acha apenas em paredes mestras”. Ele 
n˚ 15, de 07 de julho do 

aber a data em que foi criada a “Companhia Emprezaria 
do Theatro da Cidade de Cuyabá”, quanto tempo durou essa reforma 
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Teatro em Cuiabá, tendo em vista a “lavoura, e outras obras de 
necessidade urgentíssima” (A IMPRENSA DE CUYABÁ, 1860, p. 

houve a criação da licença para “Theatros Lyricos e 
Dramaticos”, e a Companhia Emprezária publicou, com a resolução n˚ 

sobre a província de Matto Grosso seguida d’um roteiro da viagem da 
(1869, p. 72), chama esse edifício, “carcomido 

pelos tempos”, de “simulacro de theatro”, um “barracão” que tinha 
antes “apenas as paredes exteriores e uma porta”, que foi terminado 
para que “além da distracção bebesse o povo lições de moral”. De 

rdo com esse autor, “deu

– –
correu perfeitamente”.

uma nota anunciando, para Abril, um espetáculo no “Theatro”. 

ha no meio delas um “concerto musical”, e que havia bilhetes para 

á
de espetáculos “no theatro” da capital, como é possível ve
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Á

nova sessão “ao respeitável público”, escrevendo que “espera a 
proteção do mesmo” (A IMPRENSA DE CUYABÁ

á
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Á

“Custodio d’Amazonas Carvalho”, “cuiabano de nascimento” e 
integrante da “Companhia Equestre Gynastica”, havia ido à Corte 

Á, 1864a, p.4). Em outra colaboração, ele registra que “há 
vinte e quatro annos mais ou menos”, isso quer dizer, por volta do 

Á

Setembro, com o drama “Os seis degraus do crime” e o “jocoso 
verbio Manda quem pode” (O MATTO

meses seguintes, ainda encenou as peças “O fantasma branco”, “O 
novo otelo” e “O filho do mistério”. 
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á

–
vez que revela atuações consideradas no “estylo da escola moderna”, 
em meio ao que o comentarista julga ser um “péssimo systema” de 

Á

(1869, p. 73), durante o conflito havia “uma sociedade dramática 
particular” que dava espetáculos no “barracão” da capital. As 
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–

–

seguida d’um roteiro da viagem da sua capital a’ São Paulo.

–
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Á
julho de 1860, ano 2, n˚ 54, p. 4.

Á
n˚ 220, p. 6. 

Á
ano 5, n˚ 255, p. 4.

Á
ano 5, n˚ 256, p. 4.

Á
ano 6, n˚ 264, p. 4.

Á
1864b, ano 6, n˚ 264, p. 3.

Á
1864c, ano 6, n˚ 301, p. 1

çã é Decreto n˚ 3118 de 3 de 
–

n˚ 7 de 12 de julho 1848. Cuiabá: Typographia da Voz da Verdade, 
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n˚ 15 de 07 de julho de 1859. Cuiabá: Typographia da Voz da Verdade, 

n˚ 4 de 20 de junho de 1861. 
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Mont’Alverne, dentre outros, e de artistas nacionais renoma-
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–
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–

cesso de transformação desta região em que “tudo estava por fazer”, 

–
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–
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João Roberto Faria e Mariângela Alves de Lima, o verbete “ensaiador” 

Denominação que se usava no “velho teatro” brasileiro –
–
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–

–
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envolvidos tornaram essa “nova” indústria do teatro musical
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–
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Já em 1873, no estudo “Literatura brasileira: 
nacionalidade”, em que fez um balanço do romance, da 

screvia: “Esta parte (o 

sentidos e aos instintos inferiores?” Depois de resenhar os 

concluiu: “Os autores cedo se enfastiaram da ce

nada” (MAGALDI, 1988, p.
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95) como seria possível o público apreciar a “boa arte”

Finalmente “civiliza[va se” e o teatro, centro da vida social, 

político atual, parodiado numa língua “brasileira”, falada nas 
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–

–

na visão de alguns estudiosos, o teatro que, digamos, “roubou a 
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cena”. 
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–
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–
–

“do autor 

leitor” (DARNTON, 1990, p. 112), pode dar a ver a historicidade de 

a publicação de dramaturgia é “um nicho pequeno e incipiente no 
Brasil”, apesar de ter ganhado força nos últimos anos com o esforço 
de pequenas editoras que “tentam cavar um espaço para o gênero 
no mercado editorial”. Uma das dificuldades estaria em “expandir as 
vendas para leitores não especializados” que acreditam que a peça “é 
para ser vista e não lida” (BARSANELLI, 2015).
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–
–

o arcabouço de referências de “homens de teatro”
 

Conferir, no original: “[...] l’ironie veut qu’une voie de recherche particulièrement riche se 
situe aujourd’hui à la croisée de l’histoire du thèâtre et de l’histoire du livre. [...]. Cette idée de 

imprimé dans la réception de toutes les catégories de l’evénement spectaculaire”.

–

A designação “homens de teatro” não serve aqui a sobreposições de gênero, mas exclusiva-
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baratas a “edições de luxo” destinadas a serem objeto de memória, 

depois um “ensaio de genealogia”, para, finalmente, se passar à 



211



212

um “móvel com prateleiras que servem para arrumar livros” (GOULE-

–
–

 



213

–
–



214

“bibliotecas sem paredes”, ou seja, de coletâneas e coleções. C

– –



215

– –

Partir de uma definição ideal, e, também, de uma “biblioteca 
”, não pode significar a obliteração do fazer

aristotelismo promovidos pelos “doutos” do século XVII a fim de es-



216

que difundiu uma verdadeira “teatromania” por meio de representa-

alistas, mas se relacionavam de alguma maneira com a “profissão”, 

“contendo um extrato de todas as obras compostas por este teatro, 

 
A saber: “Biblioteca dos Teatros, contendo o catálogo alfabético das peças dramáticas e ópera, 

os nomes dos autores e a data de representação dessas peças, com anedotas sobre os autores”.

“Biblioteca do Teatro Francês desde sua origem”.
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tores e outra das peças”, elabo-

prefácio do catálogo: “M. de Soleinne

como estudo filosófico e literário” (JACOB, 1843, p. VIII. Tradução 

 
“M. de Soleinne aimait d’ailleurs le Théâtre pour le Théâtre, comme ins-

titution morale, comme récréation noble et instructive, comme étude philosophique et littéraire”.
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junto privilegiado é apresentado para venda como uma “biblioteca 
teatral”. Isto significa, ao mesmo tempo, afirmar e tomar parte no 



219

1935, p. 17’30

Ainda segundo este texto, a “reforma humanista” do teatro separou 

XIX, propiciada pela “introdução do vapor na prensa e depois a da 

 
o original: “On peut dire, d’une façon sommaire et approximative, que les formes 

d’expression dramatique, jusqu’à ces dernières années, se rattachaient au système théâtral qui 
s’était constitué et affirmé dans toute l’Europe au cours du XVIe siècle et qu’o
appeler théâtre humaniste, à la fois parce qu’il est né sous l’action de l’humanisme de la Renaissance 
et parce qu’il se donne pour matière la connaissance de l’homme et des rapports des hommes entre 
eux”. 
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s grandes linotipos” (MOL-

bliotecas. Afinal, como argumentou Christian Jacob, “Toda biblioteca 

ria, bem como da função que lhes cabe na sociedade de seu tempo” 



221

partie: “Le dialogue entre l`ouvrier et l`usager”. Section A: “L`Oeuvre, ta-
bleau descriptif des réalisations contemporaines. Décembre”, 1935. p. 
17’30 – 17’30

L’Historiographie du théâtre au XVIIIe siècle
venue du théâtre à l’histoire, Tese de Doutorado, 2003, Sorbonne Nou-
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TROTT, David. “Qu’est ce que le théâtre de société ?”. Revue d’Histoire du 
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–
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– –

Chaves ainda destaca que: “Apesar de custos elevados, as 

radioatores” (CHAVES, 2007, p.39). Diante desse panorama, a 
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–

–

conhecido como o dos “grandes atores”, no qual, segundo a 
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– –

– –
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–
–



232

 
  

 

 

– –

O rádio atribuiu um novo significado ao termo “estrelato” no 
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estabelecida entre público e artistas: “As histórias apresentadas nas 

representavam” (CALABRE, 2003, p.13). 
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–

–



236
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mas e altas comédias. Nas suas palavras, “uma com

vel, da regeneração do nosso teatro”.

– –

–
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239

–
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o consta, ela autorizava o Prefeito “a con-

rante o prazo de cinco anos”. Além disso, determinava que “a con-

clusivamente a cargo da Municipalidade”.

rações e a equipe necessária para “a conservação interna e externa 
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ventilação”. Em contrapartida, estabelecia que “todo material adqui-

cendo gratuitamente à Municipalidade”. Essa companhia citada está 

rio deve “organizar e administrar uma companhia dramática nacional 

leiros ou portugueses domiciliados no Brasil”. Acerca do seu repertó-

quisa: “A Companhia Dramática Nacional fica obrigada, salvo caso de 

inéditas de autores nacionais”.
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“O aluguel do Theatro Municipal é um dos escândalos maiores de que 

dade” 
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esforços nesse sentido, e em certa ocasião afirmou: “o Theatro Mu-

ramáticas”.
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mento do aluguel, é assinado o “Termo de Contrato para exploração 
do Theatro Municipal” pelo empresário Carlos Gomes Fernandes. 
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–
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de 1 de janeiro de 1910 e d’

–

 

se: “No pri-
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drama”.
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250



251

–
–



252

–

–
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pateiro Pedro Catallo desenvolve “curiosíssimas peças feministas” 

, “A própria 

dade” (GALLO, 2015, p. 20). Seria aqui alargado, portanto, o entendi-
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255

– –
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Silvio Gallo, as diferentes linhas dos “anarquismos” se caracterizam 
por três “princípios geradores” comuns a todos, a saber, “autonomia 
individual”, “autogestão social” e “internacionalismo” (Ibid., p. 34

parte alienada. “No contexto anarquista, a politecnia
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alienação” (GALLO, 2015, p. 70). Se, na vi

Utilizando como operador metodológico o conceito de “pulsão anár-
quica” cunhado pela diretora teatral chilena radicada no Brasil, Sara 

em novas referências, “O que importa é se o que fizeram corresponde 

duziram se constitui como uma pulsão anarquista” (ROJO, 2011, p. 



258

No editorial, denominado “É preciso escandalizar”, Florentino 

“precisamente exprimir a
princípios ou práticas hostis ao ambiente estabelecido”. Se-
gundo Florentino de Carvalho, “devemos escandalizar a todo 

nosso” (PASSETTI; AUGUSTO, 2008, p. 61

–
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260

“

pois vinha a ‘substância’, a moral da história” (BRECHT, 1978, p 53).
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264

  

 

aquilo que os baianos de fora da Capital chamam de “meu interior”, 
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dade de “filhos pródigos” do Sertão, no dizer do cantor e compositor 

–

–

 

grupo e os “nortes” aos quais apontavam as setas de suas

–
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–

–
–

– –
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o que “serve ou não” demorou muito. Foram horas extensas de 

Partindo do pressuposto que “fazer teatro” para o grupo é re-

–
−
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–

de Lima, em seu ensaio “Quem faz o teatro”, reflete sobre as mudan-
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–



270

  

 

− −

−



271

  

 

jeto coletivo do teatro, sendo que: “Todos os grupos caracterizavam

produção” (FERNANDES, 2000, p. 13). A sobrevivência desses grupos, 

O Teatro de Grupo no Brasil “vem acompanhado de uma ten-
dência à coletivização do trabalho teatral” (FERNANDES, 2000, p. 29). 
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A expressão “Teatro de Grupo” pode ser vista atualmente 
–

incentivo à cultura, que também poderiam ser chamadas de “leis do 
perdão fiscal”.

–
–
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−
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–

–

−

−

−
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–

reflete que “alimentar o separatismo conduz a 

ção”. Nessa direção, a questão proposta neste trabalho toma como 



280

vessam e se convergem, e “convergir não significa identifi

roçam sem perder seus contornos próprios” (SANTAELLA, 2005, p. 

–

do que é “aceitável” e corro-

–



281

–

–

“espírito jovem”. A escolha por esse grupo teatral pode ser justifi-

–
–

–

–

grupo. Como ressalta Barbosa, “a história só exi

tiplos que indicam a existência desse passado” (BARBOSA, 2010, p. 
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–
–

– –



283

gundo Giddens, a reflexividade “consiste no fato de que as práticas 

constitutivamente seu caráter” (GID

. Para Melo (2010, p. 02), “aqui há 

portantes da história brasileira”. Nos anos 1930 e 1940, 

em 1956, o “Caderno B”, editado por Reynaldo Jardim e diagramado 
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rem seus estilos, “desde, claro, que não sejam ultrapassados os limi-
senso e da decência” (DAPIEVE, 2002, 



285

–

canismo de criação era parecido com o d’



286

poesia marginal “Nuvem Cigana”, com quem se identificavam. A co-

perso de preocupações cotidianas. Dessa mistura inicial, “parti
vam dramaturgos como Gorki, através de uma cena de ‘Pequenos 
Burgueses’, Rubem Fonseca, com o conto ‘O encontro e o confronto’, 
e poetas como Chacal, da chamada ‘geração mimeógrafo’ da poesia 
marginal carioca” (FERNANDES, 2000, p. 51).

–



287

–

 



288

“premissa interpretativa”. No livro 

, com a expressão “Asdrúbal Trouxe o 
Trombone”. A partir da leitura foram selecionadas as matérias, repor-

–

documentário “Xarabovalha”, dirigido por Heloisa Buarque de Hol-
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presenciais e “imersivas”, com técnicas da História Oral para que o 



290

–

plorados e descobertos. Um “tecimento do caminhar”, seria melhor 

–

sar, expressões do pensamento. “A criação são os intercessores. Sem 
eles não há obra” (DELEUZE, 1992, p. 156). Ou seja, o intercessor 
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–
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–
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gene O’Neill e Albert Camus. 

– –

– –

–



296



297

–
–

 
– uais, “ ” “ ”
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–

 

 
–
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300
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302



303

atesta pela leitura do editorial d’ , de 1944, intitulado “Teatro 
de Negros”



304

Ainda em 1944, o artigo “Entre O’Neill e a Pérola Negra”, do 

realizações negras no plano teatral, o crítico sentencia: “De tudo 

dizer, mesmo forçando a memória” (PONGETTI, 1966, p.13). Pongetti 

um O’Neill? Para o crítico, de um lado está De Chocolat (fundador da 

de destaque no teatro brasileiro ‘‘nunca bastaram para nos dar a sim-
te” (PON-
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Entendo este ‘‘nossa“ como

de peças pobres e convencionais. Esta modernidade com O’Neill sig-

veu a crítica “Brancos e Negros”, saudando o sucesso do grupo e en-

“a 
primeira grande manifestação de arte dramática do negro no Brasil” 



306

desta vez com Franklin de Oliveira em seu artigo chamado “Eles tam-
bém são filhos de Deus”,

atingiriam “a verdade dramática, profunda e complexa, da vida e da 



307

brasileiro” (SEMOG; NASCIMENTO, 

provar a “instintiva capacidade dramática do homem negro” (OLI-

pode facilmente ser um intérprete fiel de O’Neill, sobretudo 
no “Imperador Jones”, onde o turbilhão de crendices e pavo-

retor desta encenação: “Ora, o Agui-

naldo fui eu, foi o Teatro Experimental do Negro” (SEMOG; NASCI-
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é capaz, naturalmente, de encenar um O’Neill 

sigualdade é tamanha que para “nós” (



309

–

. Eugene O’Neill inicia a sua 

“Emperor Jones”. Aguinaldo é pequeno, 



310

dicações da peça, o descreve O’Neill: tenso na sua vontade, o 



311



312

idealmente ser. “Quando a cor escapa da coxia” e o suposto 
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314

PONGETTI, Henrique. Entre O’Neill e a pérola negra. In: NASCIMENTO, 



315



316

moça que seus antecessores, “e

leiro” (

moderno teatro: “Que o grupo tinha uma nova visão do teatro é sem 

rsos de formação de plateia” (



317

dades, foram não só “homens e mulheres do teatro” na maior acep-

–

–

– –
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–
–

–

–
–



319

críticos cariocas e expressou a seguinte ressalva: “A iniciativa de lhes 

ção que não constitui bom vaticínio” (W. [Valdema

–

 



320

– e ele esperava que seus “confrades” também seguissem este 

mais reforçado publicamente, como “o eterno candidato à reeleição 
da ABCT”, cargo que exerceu até a dissolução da entidade no início 

–



321

mas apenas “estudo, observação, debate, força estimulante e cons-
rutiva, se é que queremos fazer alguma coisa de útil e de duradouro” 

 



322

vamente: a necessidade “vital, urgente” de nova casa de espetáculos 
para o Recife e que “nada fique a dever ao velho Santa Isabel”; o in-

urgente, a próxima temporada de Dulcina de Moraes, “ameaçada 

solenizar suas formaturas”.

diminuta “cultura de teatro” dos seus participantes:
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Lancemos os fundamentos de uma “escola do Recife”, no sen-

Essa “escola” idealizada por Medeiros Cavalcanti nunca veio a 



324

“Flash” de São Paulo –

o “Melhores do Teatro”.

atividades, vale lembrar que mesmo nunca instituindo aquela “es-
cola” idealizada por 

projeto “Encontro com o Teatro”, série que foi planejada no propó-

teatro em Madrid) discorrendo sobre o tema “O Amor no Teatro de 
Lorca”, e como debatedores o crítico Valdemar de Oliveira, o profes-



325

todos cogitarem que o “Encontro com o Teatro” teria o seu perfil edu-

“O Teatro de Molière” ou “O Teatro Religioso no Brasil”, o evento aca-

de uma premiação “aos melhores” do teatro, como qualquer escolha 

–
–

jetivo principal de distribuir prêmios aos “melhores” do ano 

comum. Na votação dos “melhores” muitos se dariam por sus-
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“dos eleitos” –



327

tico e escritor teatral Silvio D’Amico, em Roma, mas já se encontrava 

mesmo da prática enquanto “homens e mulheres do teatro”. Mesmo 

–

–

pelo “melhor teatro”, claro que a partir de suas visões particulares de 
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minasse “dos Cronistas” e não “dos Críticos” teatrais de Pernambuco: 

–
–
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–

–
–
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331



332

“sem aparência exage-
rada”.

É interessante perceber que adjetivos como “inteligente”, “ele-
gante” e “graciosa” foram utilizados para ambas as atrizes brancas de 

Janeiro. A atriz, famosa por representar personagens “mulatas”, era presença constante nas peças 

“Seccos e Molhados no São José”. 



333

como Manoela Matheus, não era classificada como uma “mulher bo-
nita”, porém, para os críticos, seu charme acabava cativando o pú-

siderados “tipicamente brasileiros”, como a baiana (LOPES, 2006). Era 

um periódico foi possível localizar elogios “ao gingado” da atriz. Para 



334

sideradas mulatas ou “tipicamente nacionais”, aquelas que tivessem 

—
—
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336

como um “protocolo revisteiro”, ou seja, um hábito consolidado 



337

ampara na fala da personagem, que exclamava “ ”. 
— —



338

–
–

–

era veiculado como um “ritmo negro”. Grandes ban-
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jorativas e risíveis, personagens negros”. (ABREU, 2017, pos. 

–



340

–



341



342

–

Popular “nacional”, “popular” e Cultura de Massa dos 

– –
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344

nense, cujo “momento decisivo” 

–



345



346

–
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–

portes “como papel, fotografias, gravações, filmes, vídeos, coleciona-

ocumentos é falar de memória” (ROUCHOU, 

–

nos aos estudos referentes à “escrita de si”, na medida em 
que, conforme Gomes (2004), a “produção de si” atr

à elaboração de uma “memória de si”, advinda daquilo que é coleci-
–

–, já que “o indivíduo moderno est

alargado” (GOMES, 2004, p. 11).



348

cada em pastas e caixas, com indicações sumárias, tais quais “textos 
dramatúrgicos”; “documentos do Centro Cultural”; “textos para adul-
tos”; “teatro infantil” etc. 

 

–
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–
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351

 

inauguração de um “cagadouro público” por um dos partidos que está d

meio a uma sequência de acontecimentos envolvendo a, assim chamada, campanha de “boca de 
urna” e a compra de votos, um dos candidatos a



352

estabelecido) como passos para a necessidade de se “limpar” aquele 

conta de um “cagadouro” público, o que sintetizaria o estado das coi-

mente, o “cu” do mundo.
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A propósito da montagem d’
se a ela como “uma 

sátira atemporal”, cuja narrativa traz uma campanha eleitoral Pós
volução de 1930. Diz, ainda, que a peça é “um satírico comentário 

– – ítica das massas” 
–

turga elaborara “um retrato crítico, bem atual, dos chamados ‘currais 
eleitorais’”, algo muito importante em um momento em que se alme-
java a volta das eleições diretas, mesmo que reste a pergunta: “‘O 

será preciso também partir para a conscientização do povo?’”. 
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s dinâmicas de “exploração do homem pelo homem”. ***
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358



359

documento registra ainda a organização dessa “segunda versão” por 



360

“artigos”. Esses incluem uma referência dramática ao Ato de Suces-

–
–

Régis A. B. Closel destaca que os “artigos” também possam se referir na peça ao Ato de Su-

pela fortuna crítica brevemente descritas em meu artigo ‘A Autoridade Morreu em sua Re-
volta’ (CARDOSO, 2018). Naquele texto, analiso, em conformidade com a atualmente aceita pro-
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“causa”:

nado na peça por se recusar a assinar os “artigos” e aceitar o direito 



363

com o Conselho Privado e se nega a assinar os “artigos”.

“peça dentro da peça” alegoriza a discordância do fictício Thomas 

revolta e sua “causa”, a saber, a indisposi-
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— —

Em meu artigo ‘A Autoridade Morreu em sua Revolta’ (CARDOSO, 2018) levei em consideração 



367

para sua soltura, argumentando que “a causa (pudesse eu citar al-
guma mais digna) é [...] uma peça, meu senhor” (FRASER, 2000, 121).

sor no documento: “Abandone totalmente a insurreição e sua causa 
[...]”. A mensagem de T

que seria incômodo às autoridades. A “causa” da prisão de Jonson e 

—
caso mantivessem a “causa” da revolta.

antiveram “por 
sua conta e risco”, embora tenham suprimido alguns trechos e feito 

os ingleses renascentistas empregavam o conceito de “causa” desenvolvido pelos retóricos antigos. 
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a: “É difícil quando 

se dos males que sofrem” (CLOSEL, 

que a audiência conheceria como “causa” da revo



369

lio de esterco, por aqueles que vinham de fora: “Eles 

infecção vem, em parte, do fato de comermos nabo” (CLOSEL, 2016, 

como “pobres imigrantes” que seriam expulsos com “seus bebês em 
suas costas com suas tralhas” (CLOSEL, 2016, p. 231), caso a revolta 

a ser referenciados como pobres coitados cheios de “tralhas” e ex-
pulsos com “seus bebês em suas costas” por uma turba insana, lide-
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cena para comprovar a verdadeira “causa” da insatisfação, nem po-

“causa”, sim.

agradar a nova família real, que também vinha de fora. Sem a “causa”, 
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osos de uma forma ou outra atentam menos ao veto à “causa” desta. 
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CARDOSO, Ricardo. ‘A Autoridade Morreu em sua Revolta: censura ao 

–

TAYLOR, Gary. ‘The Canon and the Chronology of Shakespeare’s Plays’. 
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“
”
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Se o teatro é um “lugar de onde se vê”, atual-
mente, devemos divisar sua história para além 
dos acontecimentos que se deram como cena. 
De outro ponto de vista, esta mesma história 
não pode ser reduzida a interpretações dos tex-
tos dramatúrgicos ou à celebração de trajetó-
rias artísticas. Múltiplos são os problemas en-
contrados por pesquisadoras e pesquisadores 
que, neste livro, fazem da história do teatro seu 
terreno: “o quê” olhar do passado (ou mesmo 
do presente!) guarda, carrega e exige, portanto, 
uma reflexão sobre o “como” e o “por quê”. Este 
livro, assim, é um convite a esta reflexão.




