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Resumo 
 
 

A dissertação tem como objetivo abordar o espetáculo teatral Um Dia Ouvi a Lua, 

escrito por Luís Alberto de Abreu para Companhia Teatro da Cidade (São José dos 

Campos – SP) e dirigido por Eduardo Moreira. Esse espetáculo trata sobre o 

universo caipira do Vale do Paraíba. Ademais, traz várias representações da noção 

pessoal de cada ator sobre o que é o popular do Vale. O foco da dissertação foi 

poder compreender quais são essas representações e de qual forma elas foram 

colocadas em cena. No espetáculo Um Dia Ouvi a Lua, os artistas utilizam músicas, 

lendas e sua própria cultura para a representação do “ser popular” para a criação 

das personagens. É dessa memória do popular em maneiras de rememoração que o 

espetáculo teatral se utilizou, pois passa por vários momentos entre a cultura 

regional e a reapropriada pelos artistas, de maneira que foram recriadas em cena. A 

cena aborda a cultura regional de maneira que possa ser apresentada em vários 

lugares, e possa ser reinterpretada pelos seus espectadores de maneira pessoal 

para cada um deles. O objetivo desta pesquisa foi o de identificar o que o espetáculo 

teatral Um Dia Ouvi a Lua, da Companhia Teatro da Cidade, tem da cultura popular 

e da memória da cidade de São José dos Campos e o Vale do Paraíba Paulista em 

sua representação. Sendo assim, o foco específico desta dissertação foi analisar o 

produto final o espetáculo. Para isso, foram considerados o texto escrito por Luís 

Alberto de Abreu, a encenação criada por Eduardo Moreira e os relatos dos atores 

da CIA Teatro da Cidade sobre o processo de montagem e a vivência do espetáculo, 

bem como acervo memorial e pessoal enquanto espectadora do espetáculo, e 

entrevistas sobre o espetáculo. Como base teórica principal, apoiar-nos-emos nos 

autores Nestor Garcia Canclini (2008), Maria de Lourdes Rabetti (Beti Rabetti) 

(2000), José Jorge de Carvalho (2000), Jaqueline Baumgratz (2011), Paul Ricoeur 

(2000), entre tantos outros. 

 
Palavras-chave: Cultura popular; Um Dia Ouvi a Lua; Memória. 
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INTRODUÇÃO 
 

O presente trabalho teve como resultado, uma análise da encenação do 

espetáculo teatral Um Dia Ouvi a Lua, escrito por Luís Alberto de Abreu para 

Companhia Teatro da Cidade (São José dos Campos – SP), que aborda o universo 

caipira do Vale do Paraíba Paulista. Esse espetáculo é constituído pelas 

representações populares do Vale do Paraíba Paulista, tendo sido este o principal 

objetivo da presente pesquisa, a fim de identificar e compreender as representações 

populares do Vale e como estas foram encenadas.  

A cultura dita como popular passa por vários caminhos até chegar à cena. A 

cultura popular poderia identificar-se, hoje, como aquela que preserva ainda um 

conjunto de manifestações e produções presentes no campo simbólico com 

aspectos e valores da “cultura tradicional”, e que envolve a transmissão de valores 

orais, a mistura entre o sagrado e o profano, festas e rituais, também a manutenção 

de parâmetros coletivos e as manifestações de rua e artísticas. Sabe-se que essas 

culturas tradicionais originalmente cantadas e contadas sobrevivem na 

rememoração.  

A memória serve, então, como acervo e indutor para a criação e 

representação. É dessa memória do popular em maneiras de rememoração que o 

espetáculo teatral Um Dia Ouvi a Lua se utiliza, pois o espetáculo passa por vários 

momentos entre a cultura regional e a reapropriada pelos artistas para ser recriada 

em cena. 

A cena representa a cultura regional, mas de uma maneira em que possa ser 

apresentada em vários lugares de forma que seja capaz de ser reinterpretada pelos 

seus espectadores, em que cada um pode ler e levar à sua maneira o que existe de 

memória e rememoração no espetáculo, de maneira pessoal para cada espectador.  

Baseado nisso, o objetivo desta pesquisa foi identificar o que o espetáculo 

teatral Um Dia Ouvi a Lua, da Companhia Teatro da Cidade, demonstra ter da 

cultura popular e da memória da Cidade de São José dos Campos e do Vale do 

Paraíba Paulista em sua representação. Desse modo, o foco específico deste 

trabalho foi analisar o produto final do espetáculo, a encenação, considerando, 

também, o texto escrito por Luís Alberto de Abreu e a criação por Eduardo Moreira, 

além dos relatos dos atores da CIA Teatro da Cidade sobre o processo de 
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montagem e a vivência do espetáculo, bem como acervo memorial pessoal, como 

espectadora do espetáculo. 

Assim, no primeiro capítulo, traremos um panorama sobre a história cultural 

do Vale do Paraíba Paulista, bem como suas manifestações artísticas culturais. 

Trataremos da cultura popular dentro das manifestações artísticas da cidade de São 

José dos Campos - SP e da memória colocada pela CIA Teatro da Cidade em cena 

no espetáculo Um Dia Ouvi a Lua. Para isso, utilizar-nos-emos dos referenciais 

teóricos de Maria de Lourdes Rabetti, Jaqueline Baumgratz e José Jorge de 

Carvalho. 

No segundo capítulo, iremos discutir várias questões a respeito da 

representação do espetáculo Um Dia Ouvi A Lua, dentre elas, como foi o processo 

de montagem do espetáculo para os atores. Nesse capítulo também faremos um 

breve encadeamento logico de teorias sobre o método colaborativo da produção da 

dramaturgia, os lugares da criação cênica do espetáculo, envolvendo todos seus 

participantes, a relação que então se estabelece entre este colaborativo e como a 

cultura popular entra para a criação cênica. Ademais, contaremos sobre a história da 

CIA Teatro da Cidade e como foi para esse grupo o processo da criação do 

espetáculo. Sabendo, é claro, que todo esse processo é necessário para que 

possamos compreender mais sobre o Um Dia Ouvi A Lua, a fim de que possamos 

fazer a análise final do espetáculo frente à cultura popular do Vale do Paraíba 

Paulista.  

Já no terceiro capitulo, colocaremos as experiências dos atores envolvidos no 

espetáculo com o que para eles foi representa-lo, bem como qual é para eles a 

relação entre o espetáculo, a cultura popular e a memória. Discorreremos sobre o 

espetáculo Um dia Ouvi a Lua e faremos uma análise dentro de sua representação 

como um todo, querendo assim traçar um paralelo entre o espetáculo, a cultura 

popular do Vale do Paraíba Paulista e a memória. Por fim, faremos análise final do 

espetáculo e traçaremos suas semelhanças com a cultura da região. Faremos ainda 

uma análise da representação teatral como um todo. 

Para concluir, trataremos de como foi à análise de todo este processo, o 

quanto a Companhia Teatro da Cidade representou de sua cultura em cena e o que 

podemos afirmar que este espetáculo teve de cultural e popular em cena.  
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CAPÍTULO I 

 A cultura popular, motivação e matéria da cena - Cultura popular do Vale do 

Paraíba Paulista. 

 

Para a compreensão do espetáculo teatral Um Dia Ouvi a Lua, redigimos 

abaixo algumas concatenações1 entre autores sobre como a cultura, o folclore, 

manifestações artísticas teatrais, as representações culturais e os tipos culturais 

interagem uns com os outros. A finalidade de tais ligações é para que, a partir de 

todo esse processo de estudo, possamos finalizar com um entendimento maior 

sobre como as manifestações culturais do Vale do Paraíba Paulista chegaram e 

foram representados em cena pelos atores da Companhia Teatro da Cidade, no 

espetáculo.  

Um Dia Ouvi a Lua foi inspirada nas canções Adeus, Morena, Adeus 
(Piraci/Luiz Alex), Cabocla Tereza (João Pacífico/Raul Torres) e Rio Pequeno 
(Tonico/João Merlini), gravadas por Tonico & Tinoco, nas décadas de 50 e 
60. A peça revela três diferentes mulheres que invertem os valores machistas 
das narrativas dessas composições, conhecidas do cancioneiro popular 
brasileiro, recriando-as do ponto de vista feminino. Adeus, Morena, Adeus 
conta a história de Beatriz que se apaixona por um violeiro no dia da Festa de 
São João e, abandonada por ele na estação de trem, retorna à mesma 
estação, agora desativada, na esperança de reencontrá-lo. Cabocla Tereza, 
já morta volta para esclarecer os motivos pelos quais abandonou o marido, 
seu assassino, e decidiu reviver um grande amor. S´a Maria do Rio Pequeno 
é a terceira personagem a narrar sua história. Apaixonada por Cipriano, ela 
abandona o pai e decide fugir com ele para Mato Grosso. (FABRICIO, 2016

2
) 

 

É sobre esse espetáculo que pretendemos tratar em nosso trabalho, para que 

no final possamos fazer uma análise geral de sua encenação, traçando todos as 

possibilidades históricas, culturais e rememorativas que o espetáculo carrega 

consigo em sua representação. 

Logo, teremos a possibilidade de buscar vislumbrar o que foi feito em cena, e 

qual tipo de representação cultural podemos dizer que este espetáculo obteve em 

meio à sua representação. Pretendemos também, neste texto, apresentar um pouco 

a cultura do Vale do Paraíba Paulista, suas manifestações e a importância da cidade 

de São José dos Campos para a região. Esse município tem 713.943 habitantes, e a 

                                                           
1
 Encadeamento lógico das ideias; nexo, relação. (https://www.dicio.com.br/concatenacao/) Acesso 

em 18/11/2019. 
2
 Encenação do espetáculo (https://www.youtube.com/watch?v=cw4OgS0y8VE). Acesso em 

23/11/2019.  
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média salarial mensal é de 3,7 salários mínimos por pessoa3. Além disso, é o maior 

polo tecnológico do Vale, para onde muitas pessoas de diferentes cidades migraram 

em busca de emprego. Ademais, é uma das cidades mais bem localizadas dentro da 

região, já que, como dizem, ela fica localizada a uma hora de vários lugares que a 

cercam. 

 

1.1 - Cultura popular e o Vale do Paraíba Paulista 

 

Iniciamos então contando um pouco sobre a mencionada região – o Vale do 

Paraíba Paulista e a cidade de São José dos Campos. O primeiro está localizado 

entre as Serras do Mar e da Mantiqueira, e é banhado pelo Rio Paraíba do Sul, de 

que deriva o nome do vale. O rio percorre três estados: São Paulo, Minas Gerais e 

Rio de Janeiro, nasce na cidade de Areias - SP, na Serra da Bocaina, e desagua na 

cidade de São João da Barra – RJ.  

Nosso foco é o município de São José dos Campos e adjacências, onde se 

encontra o objeto de nosso estudo. Podemos, assim, citar outras cidades que o vale 

abrange, a saber: Aparecida, Arapeí, Areias, Bananal, Caçapava, Cachoeira 

Paulista, Canas, Cruzeiro, Cunha, Guaratinguetá, Igaratá, Jacareí, Jambeiro, 

Lagoinha, Lavrinha, Lorena, Monteiro Lobato, Natividade da Serra, Paraibuna, 

Pindamonhangaba, Piquete, Potim, Queluz, Redenção da Serra, Roseira, Santa 

Branca, São José dos Campos, São Luiz do Paraitinga, Silveiras, Taubaté e 

Tremembé. A respeito da região: 

 

Os índios o chamaram de Paraíba. O Vale do Paraíba não é fabula ele 
existe e “reexiste” (palavra criada pelo poeta Ricardo Baleiro), apesar de 
tantas destruições ocasionadas pelo ser humano, suas maquinas e fábricas 
poluentes. Está localizado entre as serras do Mar e da Mantiqueira. 
(BAUMGRATZ, 2011, p.13) 

 

Por meio dos nomes das cidades, podemos perceber uma grande influência 

dos indígenas, os quais viviam no entorno do rio que banha as povoações que 

compõem o Vale.  

 

                                                           
3
 Dados estimados em 2018, a partir do último censo na cidade de São José dos Campos 2010. 

(https://cidades.ibge.gov.br/brasil/sp/sao-jose-dos-campos/panorama). Acesso em 17/04/2019. 
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Encontra-se bichos, pássaros, cachoeiras e riachos...cantadores e 
contadores de história, e também um grande rio..., que passa por muitas 
cidades. O nome deste rio é “Para‟iwa”, ou seja, “Paraíba”, palavra de 
origem tupi que significa rio de águas barrentas, turvas, de difícil 
navegação. (BAUMGRATZ, 2011, p.13) 

 

 Conforme supracitado, o Vale do Paraíba recebeu esse nome por influência 

do rio Paraíba do Sul, que corta todo o vale. Os indígenas que viviam no entorno 

desse rio eram conhecidos como homem Piraquara – caipira, pescador, justificando, 

assim, o apelido dos atuais moradores do Vale do Paraíba Paulista, os caipiras. 

Além disso, pelo fato de os habitantes da localidade serem pescadores e pelo rio ser 

de águas barrentas, há, também, as representações culturais confeccionadas por 

esses indígenas, em forma de esculturas de santos europeus feitas de barro, pedra 

sabão e madeira. As faces e os traços de tais santos remetem às feições de índios e 

negros, isto é, os traços que os identificavam. Esses artesãos são conhecidos como 

santeiros típicos da região, e seus produtos são como uma forma de reapropriação 

cultural da cultura religiosa europeia.  

Mesmo sendo um rio de águas barrentas, os indígenas escolheram (e a 

alguns isso foi imposto durante a colonização) ficar perto dele. Assim, como afirma 

Baumgratz (2011), trata-se um vale cheio de histórias e de contadores de histórias, e 

são esses contadores de histórias que o espetáculo aborda, pois eles são como os 

primeiros “artistas” da região. Dado que a arte teatral, além de ser outras coisas, é 

também um ato de contar histórias, é a partir dessas histórias, lendas e 

musicalidade da região que surge o espetáculo Um Dia Ouvi a Lua. 

Em seu livro, Baumgratz (2011) expõe sobre a cultura do Vale do Paraíba e 

sobre como esse espaço carrega sempre consigo seus traços culturais. São José 

dos Campos é considerada a capital do Vale do Paraíba Paulista devido à ampliação 

do comércio pecuário leiteiro e ao forte crescimento industrial e tecnológico. 

Todavia, não é nossa pretensão que ela seja reconhecida somente por isso, mas 

também por seus traços culturais, já que ela tem muita representação em meio ao 

Vale do Paraíba Paulista. Anualmente, acontecia em São José dos Campos o 

“Revelando São Paulo”4, uma iniciativa do governo do estado de São Paulo. Embora 

                                                           
4 O Revelando São Paulo foi criado em 1996, um projeto de parceria do Abaçaí Cultura e Arte com o 

governo do estado de São Paulo, que visa valorizar a Cultura Tradicional do estado com seu 
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ainda exista no estado, em São José dos Campos era um evento de grande porte e 

reconhecido por todo o vale. Nele, havia participantes representantes do vale, além 

de exposições, comidas típicas, rituais folclóricos e culturais, danças, manifestações 

religiosas (de todas as religiões), rodas de violas, e outras representações. Além 

disso, era um evento do qual muitos moradores da cidade e da região participavam 

com muito afinco, e em que se percebiam e se viam enquanto caipiras e populares. 

Nos dias de hoje ocorre, com a mesma dedicação, a “Festa do Mineiro”5, com as 

mesmas proporções de evento, no entanto, essa festa tem uma duração mais curta, 

e é organizada pela Fundação Cultural Cassiano Ricardo, em São José dos 

Campos. 

A supracitada cidade foi culturalmente marcada por várias influências e 

também reapropriada em vários momentos, como na época dos cafeicultores pela 

vinda da mão de obra para esse tipo trabalho, e depois com a industrialização e o 

avanço tecnológico, além da vinda de muitas pessoas em busca de emprego. Dentre 

os diversificados grupos migrantes, destacam-se os mineiros (principalmente os do 

sul de Minas Gerais).  

Portanto, é uma cidade repleta de histórias, cheia de culturas, com um 

aglomerado enorme de memórias culturais. É sobre esse fluxo cultural e de 

memórias que os artistas da CIA Teatro da Cidade tiveram o interesse de contar no 

espetáculo, pois esse grande número de histórias e lendas da região vivem até hoje 

no imaginário e na história oral da cidade, principalmente nos bairros mais antigos 

da cidade, e nas famílias que para cá vieram e que contam como foi essa vinda aos 

seus e todo esse processo de imigração que a cidade viveu e ainda vive. 

A cidade possui um Museu do Folclore, o qual guarda representações e 

ilustrações de seus rituais e manifestações culturais. Assim, o Vale do Paraíba 

resiste bravamente ao fim de suas expressões culturais, na luta entre a modernidade 

e a cultura, afinal, a cultura do Vale do Paraíba Paulista possui dinâmica própria, 

                                                                                                                                                                                     
Patrimônio Imaterial, revelando a importância da sua cultura de saberes e fazeres. 
(http://www.abacai.org.br/revelando-interno.php?id=281). Acesso em 18/04/2019. 
5
 Festa do Mineiro: “Desde 2010, a FCCR realiza anualmente a Festa do Mineiro em comemoração 

ao Dia Municipal do Migrante Mineiro. Ela começa com a abertura da porteira ao toque do berrante, 
tem barracas de comidas e artesanatos típicos, café com biscoito, missa sertaneja, roda de viola e 
música de raiz.” (http://www.fccr.sp.gov.br/index.php/projetos/212-festa-do-mineiro.html). Acesso em 
18/04/2019. 
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transformando-se e atualizando-se fora do ritmo acelerado da mídia de massa. As 

manifestações simbólicas mudam de nome e adaptam-se com o passar do tempo. 

De acordo com Baumgratz (2011), diante de tanta diversidade cultural, é 

comum observarmos passos da dança do toré (dança indígena) na catira, na dança 

de São Gonçalo, ao mesmo tempo em que sentimos a cadência do vira (dança 

portuguesa) nas folias de reis. Observamos também reflexos das manifestações 

culturais portuguesas na dança da quadrilha, que é reapropriada na região do Vale. 

O Vale do Paraíba Paulista, segundo Baumgratz (2011), convida-nos para um 

verdadeiro passeio pelas mais belas manifestações da cultura popular brasileira 

resultantes, principalmente, mas não somente, da exótica6 mistura indígena, negra e 

europeia do nosso país, manifestações estas que vieram com a população de todo o 

país, para o Vale do Paraíba Paulista. 

Mestres da transmissão oral passam de geração a geração sua sabedoria 

sobre o mundo desde antes de existirem escolas, educadores e estudantes. E se a 

multinacional, por exemplo, não tiver a ajuda do xamã, do sábio daquela etnia para 

dizer “essa erva é boa para isso, aquela é boa para aquilo”, ela nunca chega a lugar 

algum em suas pesquisas sobre o uso e o funcionamento destas, pois mesmo que 

hoje haja muitos estudos sobre, por exemplo, essas ervas, antes quem detinha o 

conhecimento era o xamã, foi ele quem repassou esse conhecimento de geração a 

geração, para que hoje ela esteja dentro das multinacionais que, por exemplo, 

trabalham com remédios ou produtos de beleza. Logo, o conhecimento tradicional é 

absolutamente crucial. 

Há uma ideia de que a construção do Brasil enquanto uma verdadeira nação 

só se dará quando se combinar uma construção ao mesmo tempo política, 

econômica, social e cultural. É impressionante como as manifestações da cultura 

brasileira são ricas de saber, encantamento, musicalidade e poesia. Na região do 

Vale do Paraíba Paulista, por exemplo, as danças de Moçambique, da quadrilha, da 

folia de reis e da catira contribuem com o desenvolvimento emocional e motor das 

                                                           
6
 Nesse trecho, Baumgratz (2011), faz referência à mistura, sem romantismos, que tivemos, forçada 

por tensões entre as etnias indígenas, negras e europeias, que o país passou durante sua 
“colonização”. No entanto, não podemos considerar o termo exótico como positivo, embora tenha 
havido sim uma mistura entre essas culturas e povos que aqui retratamos e que compõem o Vale do 
Paraíba Paulista, região que assim como as demais foi “desbravada” pelos bandeirantes 
portugueses, que deixaram para nós seus legados. 
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crianças, principalmente aquelas que estão inseridas na educação infantil e nos 

primeiros anos do ensino fundamental. 

Na cidade existem vários lugares cujo trabalho envolve a preservação a 

cultura, como a Fundação Cultural Cassiano Ricardo7 (com oficinas), o Ponto de 

Cultura Bola de Meia8, entre outros espaços alternativos, o da CIA Teatro da Cidade 

o CAC Walmor Chagas. Outros tantos locais pertencentes a grupos artísticos da 

cidade, em que os grupos utilizam para a oferta de oficinas culturais e para os 

ensaios de seus espetáculos, assim como para levar à escola projetos educativos no 

âmbito desses atributos. 

 Essas escolas que se preocupam com a preservação da cultura do Vale do 

Paraíba Paulista e com o acesso a manifestações culturais como por meio de letras 

de cantigas de roda, versos, trava línguas, parlendas, rodas, ajudam na 

aprendizagem como um todo com seus alunos. Além disso, ajudam na preservação 

e na renovação dessas tradições, levando para as gerações futuras a ideia de se 

contar e cantar essa cultura, mesmo que seja no âmbito da rememoração. 

 

No entanto, sabe-se também que estas culturas tradicionais “originais” são, 
hoje, primordialmente contadas e cantadas, sobrevivendo substancialmente 
em veios de rememorações. (RABETTI, 2000, p.04) 

 

Nesse sentido, a cultura popular do Vale do Paraíba é objeto de pesquisa 

tanto para autores como Jacqueline Baumgratz ou Ângela Savastano9 quanto para 

artistas como a CIA Teatro da Cidade e outros, que se utilizam da cultura regional de 

maneira a valorizá-la. É de grande importância que essa cultura regional seja 

                                                           
7
 A Fundação Cultural Cassiano Ricardo é uma instituição criada em 1985 com o intuito de propagar 

ações culturais voltadas a todo o público da cidade de São José dos Campos, é um importante polo 
aglutinador de cultura para a cidade para sua memória. 
(http://www.fccr.sp.gov.br/index.php/institucional/historico.html). Acesso em 17/04/2019. 
8
 A Companhia Cultural Bola de Meia é uma organização civil de direito privado, sem fins lucrativos, 

qualificada pelo Ministério da Justiça como OSCIP (Organização da Sociedade Civil de Interesse 
Público), fundada em 1989 na cidade de São José dos Campos/SP, no Vale do Paraíba Paulista. Sua 
principal vocação está em promover o desenvolvimento social e cultural da coletividade brasileira, 
priorizando Crianças e Adolescentes em situação de vulnerabilidade, risco e exclusão social por meio 
de iniciativas nas áreas da Cultura, Educação, Meio Ambiente, Ciência, Tecnologia, Inovação e 
Promoção Social em todos os níveis e graus. (https://www.bolademeia.org/sobre-nos/). Acesso em 
30/07/2019. 
9
 Uma importante folclorista da cidade, que foi uma das pioneiras ao contar sobre o folclore que habita 

o Vale, e fundadora do acima citado museu do folclore e do Centro de Estudo da Cultura Popular. 
http://www.camarasjc.sp.gov.br/noticias/6359/angela-savastano-e-o-resgate-da-cultura-popular-na-
cidade. Acesso em 17/04/2019.  
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passada para frente, mesmo que seja em modo de rememoração, pois a cultura de 

uma região tem de ser importante para que os que ali se encontram possam se 

identificar e se contagiar pelo local que escolheram para viver.  

Por isso, assim como Baumgratz (2011), podemos crer que as crianças, nas 

escolas, devem ser introduzidas nessa cultura a qual pertencem. Tendo em vista 

que as celebrações culturais fazem parte do calendário cultural da cidade, nada 

melhor do que as celebrar. São nesses momentos que a cidade vive como que uma 

suspenção da “realidade”, deixando de ser uma cidade tecnológica, para recuperar 

seus “detentores culturais” e seu modo caipira de ser para celebrar quem fomos e 

ainda somos. 

A cidade é conhecida como tecnológica, pois dentro de São José dos 

Campos-SP estão localizados o ITA (Instituto Tecnológico de Aeronáutica) e o INPE 

(Instituto Nacional de Pesquisas Espaciais), sendo sede desses dois institutos. Por 

isso, o município é conhecido assim, afinal, sedia instituições de pesquisas 

tecnológicas, tanto aeroespaciais como outras tecnologias em outras áreas, logo é 

sempre reconhecido nacionalmente. Por muitas vezes serem esquecidas suas 

origens caipiras, é objetivo do espetáculo discutir tais origens, como uma forma de 

rememoração e valorização de sua cultura. 

  Entretanto, para José Jorge de Carvalho (2000), a cultura popular e o folclore 

andam em um caminho paralelo com a cultura de massa, em que o tradicional e o 

erudito se misturam e a cultura de massa se estende, abarcando hoje todos os tipos 

de cultura. Há sempre uma relação muito estreita entre a conceituação da cultura e 

a formulação de políticas para esta. Na história dos estudos do folclore e da cultura 

popular, o folclore é definido como “elemento básico constitutivo da cultura de nosso 

povo10”. 

Segundo José Jorge (2000), esse elemento base passa pelo folclore, e não 

pela cultura de massa, que cria então um sentimento de perda das tradições e revisa 

esses dois pilares, a cultura popular e o folclore, além de alterar tanto seu projeto de 

conceituação como de política cultural. O folclore já é hoje uma parcela da cultura 
                                                           
10

 Definição constituída dentro da Carta do Folclore Americano. Discutida, juntamente com a Carta do 
Folclore Brasileira, no texto de José Jorge de Carvalho, O lugar da cultura tradicional na sociedade 
moderna, In O Percevejo: revista de teatro, crítica e estética. Ano 8, n. 8, 2000, a definição se 
encontra no subitem 2. A discussão latinoamericana sobre folclore, pag. 22. 
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popular e Canclini (1987 apud José Jorge de Carvalho, 2000), aceita como parte do 

folclore, intervenções artesanais, na cultura massiva. A intenção de Canclini (1987), 

segundo José Jorge (2000), é praticamente acabar com a distinção entre popular e 

folclore tudo passaria a cair dentro de cultura popular. 

O processo de urbanização acelerado faz com que o homem traga novas 

formas de sociabilização, como formação de círculos de interesse e geração de 

novas formas de culturas, distintas dos ciclos e símbolos culturais tradicionais, mas 

nem por isso entregue à indústria cultural. A relação no Brasil entre campo e cidade 

inverteu-se e com isso, a cultura campestre talvez já não venha a representar a 

maior parte da cultura popular, visto que a cultura do campo muitas vezes é 

reinterpretada na cidade, como maneira de rememoração e celebração do que 

viviam no campo. 

Assim vários símbolos que no campo funcionam como fortes elementos de 

caracterização e consolidação da identidade camponesa passam a ser, na urbe, 

meras celebrações rituais do estilo camponês de vida, levadas por grupos que são 

agora urbanoides. “Esse complexo jogo de deslocamento por que passa os símbolos 

tradicionais no mundo urbano deve ainda ser melhor compreendido.” (CARVALHO, 

2000, p.25) 

Como exemplo temos a música popular, produto do novo mundo urbano 

industrial, e que sincretiza11 o processo de transformação e inter-relação entre 

significados simbólicos e modernos. E, ao mencionar, esse exemplo, podemos aqui 

citar aquelas utilizadas no espetáculo, pois são músicas caipiras, feitas por autores 

que embora não sejam oriundos da região do Vale do Paraíba, suas composições, 

por serem consideradas músicas caipiras e por serem reinterpretadas, como 

afirmado acima, pela modernização encontram ecos em tal identidade cultural. Tal 

afirmação deve-se ao fato de que mesmo como rememoração essas canções são 

cantadas e ainda recantadas por todos os brasileiros como uma maneira de se 

recordar o campo.  

                                                           
11

 Entendemos o sincretismo como uma maneira de “unir” o popular e a massa, ou o urbano e o rural. 

Assim, pode ser concebido uma fusão de ideologias e/ou ideias e culturas, de maneira que ambas 
fiquem unidas na ação ou na memória do povo. 
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Tonico e Tinoco12 foram artistas sertanejos de raiz13 ou músicos caipiras, 

definição esta do gênero musical ao qual eles participavam. Essa dupla de música 

sertaneja/caipira foi muito importante para a história da música popular caipira. 

Ademais, eles foram os pioneiros da canção de raiz a levar seus traços do campo 

para todo o país, abrindo a partir destes um caminho para a música popular.  

Suas músicas foram parte marcante no espetáculo, pois, no geral, as músicas 

caipiras abordam temas como o de homens abandonados ou que “sofrem” pelo 

amor de uma mulher, tendo como ponto de vista a perspectiva do homem, passando 

a compreensão de que a “culpa da história” seja da mulher. Já o espetáculo faz uma 

reapropriação da música, contando-a do ponto de vista da mulher, que pode ter sido 

abandonada, ou que sofre de alguma maneira, como por exemplo, narrando que 

esses homens induziram essas mulheres a fazer coisas que acreditam que eles 

queriam que elas fizessem.  

 

Simplificando, pois, a descrição de um processo histórico sumamente 
complexo, pode-se dizer que, desde então, as duas tradições “puras” (a 
popular e a clássica) foram-se diluindo paulatinamente, misturando-se às 
vezes de formas, tanto orais como escritas e, finalmente, eletrônicas (como 
a cultura de massa), circulando pelas varias camadas sociais da população 
dos paises europeus e latinoamericamos até os dias de hoje.(CARVALHO, 
2000, p. 28) 

                                                           
12

 Tonico & Tinoco foi uma dupla caipira brasileira, considerada a mais importante da história 
da música brasileira e a de maior referência, ambos entraram na lista dos "maiores músicos 
recordistas de vendas da história mundial". Em 64 anos de carreira, Tonico e Tinoco realizaram 
quase 1000 gravações, divididas em 83 discos. As gravadoras a que eles pertenceram já lançaram 
no mercado um total de 60 discos. Tonico e Tinoco venderam mais de 50 milhões de discos, 
realizando cerca de 40.000 apresentações em toda a carreira. 
(https://pt.wikipedia.org/wiki/Tonico_%26_Tinoco). Acesso em 17/04/2019.  
13

 Já na segunda metade do século XIX, calcula-se que existissem no Brasil menos de 150.000 índios 
puros, deduzindo-se que o restante, ou foi exterminado pelo colonizador/povoador ou se hajam 
misturado ao branco e ao negro, ensejando uma nova espécie humana culturalmente distinta. Desta 
miscigenação surgiram grupos distintos, sendo que entre os caboclos concentrados nas regiões 
Centro-Oeste, Sudeste e Sul, inúmeros traços de semelhança física e cultural são notáveis, 
generalizando o que se convencionou chamar de caipira, uma denominação tipicamente paulista. 
Para muitos filólogos, caipira é expressão de etimologia desconhecida, porém, segundo Silveira 
Bueno, o vocábulo é resultado da contração das palavras tupis caa (mato) e pir (que corta), 
resultando em "cortador de mato". Para Câmara Cascudo, caipira é o "homem ou mulher que não 
mora na povoação, que não tem instrução ou trato social, que não sabe vestir-se ou apresentar-se 
em público". Inquestionavelmente, este é um tipo rural, caboclo, mas no sentido pejorativo, 
depreciativo.   Assim também se posicionou Monteiro Lobato ao criar seu personagem Jeca Tatu. 
Como o que nos interessa não são os estereótipos e sim a origem da música rural, achamos que 
basta o que já foi dito, para situar o ilustre visitante deste site no ambiente rural, fonte de nossa 
música raiz. (http://www.miniweb.com.br/artes/artigos/musica_caipira/caipira%201.html). Acesso em 
17/04/2019. 
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As duas tradições, a clássica e a popular, misturam-se com a modernidade e 

sincretizam-se, gerando uma multiplicidade de formas, circulando pelas várias 

camadas da população, como a cultura de massa. De uma maneira positiva, a 

cultura popular também é capaz de fazer alianças e com ela reproduzir a mesma 

relação entre produtor e consumidor. José Jorge de Carvalho (2000) aborda a 

cultura popular e a cultura de massa como “objetos” modificantes e modificados pelo 

capitalismo e pela urbanização, que podem ser mudadas e reapropriado pelos 

momentos e pelos povos, transformando essas culturas em figuras míticas, com seu 

solo histórico, tradicional e cultural. Assim, uma visão dessa figura mítica surgiria a 

partir dos olhos da cultura dominante.  

Há algo no folclore que ainda funciona como um núcleo simbólico para 

expressar certo tipo de sentimento, de convívio social e de visão do mundo. Existe 

uma distinção entre cultura para ser e cultura para ter, conforme cita Carvalho 

(2000) abaixo. A ascensão simbólica entre o que foi criado para a massa depois 

passa a ser um marco cultural, frente à enorme diversidade cultural criada ao longo 

de cinco séculos, mas ainda estamos longe de um pluralismo cultural de fato. O 

autor traça um caminho entre a “evolução do popular” – um pluralismo histórico 

criado ao logo dos anos – e as várias camadas da cultura de fato. Essa cultura para 

ser e para se ter, que o autor aponta: 

 

É a distinção entre cultura para ser e cultura para ter, entre o meramente 
funcional e o assumidamente contemplativo, entre o ritualizado e o rotineiro, 
que e parece estar presente, em qualquer nível de cultura em que nos 
fixemos, do mais folclórico ao mais massivo. (CARVALHO, 2000, p. 35) 

 

A cultura dita como popular passa por vários caminhos até chegar à cena, ela 

é vista como maneira de representação cultural e, interligada ao tradicional e a 

massa passa por várias maneiras de rememoração. A cultura popular poderia 

identificar-se, hoje, como aquela que preserva, ainda, um conjunto de manifestações 

e produções presentes no campo simbólico com aspectos e valores da “cultura 

tradicional”.  Tal cultura popular envolve a transmissão de valores orais, a mistura 

entre o sagrado e o profano, festas e rituais, também a manutenção de parâmetros 

coletivos e as manifestações de rua e artísticas. Sabe-se, hoje, que essas culturas 
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tradicionais originalmente cantadas e contadas sobrevivem na rememoração. A 

memória serve então como acervo e indutor para a criação e representação. 

 

1.2 - A experiência da Cia. Teatro da Cidade com a cultura popular: no Um Dia 

Ouvi a Lua 

 

É da memória do popular em maneiras de rememoração que o espetáculo 

teatral Um Dia Ouvi a Lua se utiliza. O espetáculo passeia por vários momentos 

entre a cultura regional, a de massa e aquela reapropriada pelos artistas e recriada 

em cena. A cena trata da cultura da região e, para ela, do regional. E o faz com uma 

linguagem que permite interações entre vários lugares e culturas permitindo, assim, 

ser reinterpretada pelos seus espectadores. Cada espectador lê as cenas de sua 

maneira, a partir da sua memória junto da rememoração no espetáculo. 

 

Sim porque é sobre o crivo da criação artística teatral, que entendo, deve 
ser enfrentado um teatro popular que nos dias de hoje, volte-se para as 
tradições sob a perspectiva de uma mecânica transposição cênica de 
folclore. (RABETTI, 2000, p.04)  

 

Rabetti (2000), constata que há artistas que querem cada vez mais beber da 

fonte imemorável da mais longa tradição. Desse modo, as experimentações teatrais 

hoje, que são voltadas as tradições, precisam sempre se articular entre reflexão e 

apontamentos a serem retomados.  

Existe um caminho estreito entre o teatro que se chama de popular e aquele 

que mantém seu viés no tradicional, já que há inúmeros grupos e artistas que 

pretendem que seus trabalhos sejam algo para além ou que muitas vezes deixa de 

se chamar de representação, criando ai um problema de “representação”, pois o 

exercício de transposição de sentido de experiências culturais tende a produzir um 

exercício de padronização em uma pluralidade de manifestações diversas. Nesse 

sentido, há aqueles trabalhos teatrais que fazem uma “representação” de fato do 

que seria o popular; há os que pretendem ficar calcados na rememoração como 

forma de transposição para além da representação de fato e assim tentar revivenciar 

aquela cultura de maneira positiva. 



 
 

21 
 

É neste ponto que se encontra o espetáculo Um Dia Ouvi a Lua, um 

espetáculo de cunho popular vinculado ao tradicional. Ele não é um espetáculo 

popular no sentido de que é popular como, por exemplo, a representação de um dos 

autos, ou seja, uma manifestação popular de cunho cultural do povo (feita pelo povo 

e para o povo). Ele se torna popular porque expõe a cultura popular do Vale do 

Paraíba Paulista através de representações artística dos que representam esta 

localidade, isto é, os artistas. E porque é um espetáculo que trata do popular, que 

conta sobre ele e se vincula à representação. Para a realização do espetáculo, 

houve uma técnica de como se chegar nos “tipos” caipiras dos personagens e 

também uma pesquisa de reapropriação dos seres populares em cena e suas 

manifestações.  

Por sua vez, tanto a prática cênica como a reflexão sobre ela, junto da própria 

história do teatro popular, orientam para a redução da complexidade para não se 

produzir estereótipos e não se criar uma linguagem enaltecedora da figura mítica. 

Nesse sentido, o grupo trabalha na criação cênica do espetáculo, de maneira que os 

artistas produzem cenas calcadas em trabalhos corporais, na produção histórica, na 

pesquisa e na reapropriação da história cultural da região para poderem, então, 

trabalhar cenicamente de maneira a refletir a cultura popular regional, sem produzir 

estereótipos, meramente.   

 

Para os estudos históricos do teatro popular, as questões referentes à 
tentativa de equacionar as relações entre memória do típico e as culturas da 
técnica não são menos complexas e nem de menor porte. (RABETTI, 2000, 
p.08) 

 

Rabetti (2000), em seu texto da história do ator Tiberio Fiorilli14, que 

representa o personagem Scaramuccia, faz uma abordagem sobre um personagem 

marcante dentro do gênero pitoresco e popular, uma espécie de palhaço da 

Commedia dell'Arte, voltado para o popular na sua natural sagacidade. Fiorilli, 

segundo Rabetti (2000), expõe com especial ternura e com elementos populares 

sobre seu personagem, deixando, assim, o historiador quase que perdido pelo fato 

                                                           
14

 Tiberio Fiorilli , também escrito Fiorillo e Fiurelli (9 de novembro de 1608 - 7 de dezembro de 
1694) foi um ator italiano da commedia dell'arte conhecido por desenvolver o papel 
de Scaramouche . Ele era especialmente popular na França, onde era diretor da trupe Comédie-
Italienne, que compartilhava com a companhia de seu amigo Molière no teatro do Petit-Bourbon , e 
o teatro do Palais-Royal. (https://en.wikipedia.org/wiki/Tiberio_Fiorilli). Acesso em 30/07/2019. 
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de se ater à história do popular de Fiorilli. Quando ele discorre sobre sua roupa de 

Scaramuccia, diz que não tem como passar para ela o dom do personagem, mas 

pode passar para ele o bem, que servirá de recordação para o futuro e de objeto de 

rememoração nas festas de carnaval, por exemplo, em que todos irão querer sair 

vestidos do personagem, pois mesmo não tendo “o dom”, vão ter o bem para reviver 

o personagem.  

Isso porque as práticas do ator cômico popular podem ser confundidas com a 

arte do palco e assim também com a vida. A ideia era de que o figurino 

representasse o personagem, pois era um personagem cômico típico cuja técnica 

fora encenada e representada durante anos. O ator tem conhecimentos técnicos 

trabalhados durante anos, técnica essa que é raramente perceptível no âmbito das 

manifestações populares.  

Nos relatos sobre espetáculos populares, há relatos sobre ator e seu acervo 

técnico presente em suas manifestações artísticas em seu modo de transmissão do 

popular. Podemos aqui comparar esta questão com o foco desta dissertação, pois o 

espetáculo mostra este tipo de representação, em que os atores representam em 

cena seu ser popular, como alguém que é popular e se sente parte desta cultura, 

embora de maneira diferente da questão do ator popular Fiorilli, que “vive” seu 

personagem como algo pertencente a ele. Já os atores da Cia Teatro da Cidade 

representam esse tipo como o ator Fiorilli. Em outras palavras, os atores da Cia 

vivem a rememoração das personas cênicas, pois eles os representam na memória 

afetiva e típica da região.  

Beti Rabetti (2000) narra também história de um negro, ator circense, 

Benjamim de Oliveira15, “primeiro palhaço negro do Brasil” (RABETTI, 2000, p.13), 

que para provar que era do circo, por várias vezes teve de demonstrar sua técnica, 

para não ser considerado negro fugido, que ao relatar sua história para um 

historiador, faz um relato também muito convincente. Isso demonstra que ele 

também era um belo acrobata das palavras, pois sabia com maestria falar sobre sua 

arte de circo, ou seja, arte popular. Em uma profissão tão artesanal quanto distinta, 

                                                           
15

 Benjamim de Oliveira foi uma das mais importantes figuras do mundo do circo, o primeiro palhaço 

negro do Brasil. (http://antigo.acordacultura.org.br/herois/heroi/benjaminde-oliveira). Acesso em 
30/07/2019. 
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podemos perceber, então, que a narrativa está, nesse sentido, bem inserida na arte 

popular, como bem vemos no espetáculo. 

Os exercícios rememorativos – em que se trabalha a rememoração cultura, 

ou seja, momento em que as pessoas que pertencem à cultura podem de alguma 

forma relembrar e valorizar a sua cultura que hoje é utilizada pelos estudiosos do 

teatro popular e pelos artistas que desejam estudar esse teatro, – têm de se atentar 

a suas reproduções para que essas formas de rememoração não fiquem como uma 

mera cópia ou depreciação destes seus “seres” culturais, análises e da arte que 

resulta de suas investigações. Tal apontamento decorre do fato de que 

inevitavelmente os resultados de pesquisas realizadas serão diferenciados da 

tradição de fato. Uma celebração desse tipo envolve a construção de verdadeiros 

acervos para a elaboração de metodologias, colocadas a serviço de um teatro 

popular contemporâneo, em que podemos, de certa forma, compartilhar e guardar a 

memória desse popular que precisa ou se quer ser rememorado. 

 

Encontrando um lugar singular para a “Cultura tradicional”, em meio à 
sociedade moderna, Carvalho, ao relevar as principais correntes de 
pensamento que ainda hoje se debruçam sobre a questão, fundamenta seu 
olhar a partir de uma posição – que ele considera oferecer hoje, o ponto de 
vista mais adequado – que coloca a cultura popular a meio caminho entre 
as culturas tradicionais e a cultura de massa, fruto da indústria cultural. 
(RABETTI, 2000, p.03,04) 

 

O espetáculo objeto de estudo da presente pesquisa caminhava em meio a 

esse típico e técnicas, utilizando as memórias – algumas pessoais –, bem como a 

narrativa na escrita do autor do espetáculo, Luís Alberto de Abreu, e na forma 

também com a qual o diretor do espetáculo, Eduardo Moreira, aborda essas 

questões. Ambos trabalham com a questão do ser popular e o modo como fazer 

com que isso seja representado em cena.  

O espetáculo utiliza-se das técnicas do teatro para representar os tipos 

populares da região do Vale do Paraíba Paulista, tipos estes tidos como os 

“detentores da cultura popular” da região e, também, como as lendas regionais. Tais 

pessoas pertencem àquela cultura e são portadoras dela, visto que as personagens 

são baseadas em pessoas que existiram de fato na região, e também em lendas, 

como as que existem em todos os lugares por onde passamos. Ademais, o 

espetáculo trata como um todo sobre essas representações populares, passando 
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pela questão dos atores, mas focando principalmente na questão geral da 

receptividade e de representação do espetáculo criado, a partir destas questões 

históricas culturais. 

 

Há, pois, artistas que escolhem gerar suas obras – com métodos e técnicas 
disponíveis nos acervos que estão sendo elaborados por pesquisas 
estéticas e pedagógicas (cientificas e artísticas) contemporâneas – 
embebendo-se em mananciais imemoráveis, ou em indeléveis traços de 
grandes valores, vestigios de uma mais longa tradição, ainda hoje fertil. 
(RABETTI, 2000, p.05)  

 

Sendo assim, esta pesquisa utiliza-se de todos os escritos destes autores 

para se identificar e se encontrar enquanto tal, já que o objeto deste trabalho é fazer 

uma análise da representação do espetáculo teatral Um Dia ouvi a Lua. Esse 

espetáculo aborda a cultura popular da região e da cidade de que faz parte com o 

intuito de resgatar e representar os representantes da cultura local, seja por um viés 

de representação ou de rememoração.  Esses resgate e representação são feitos 

por meio da discussão sobre o texto narrativo escrito pelo autor Luís Alberto de 

Abreu16 e sobre a direção de Eduardo Moreira17 à luz da cultura popular do Vale do 

Paraíba Paulista. 

Passando pelo fato de ser um espetáculo regional, mas que se envolve com a 

cultura massificada, pois ele é um “objeto” de venda para o grupo, uma espécie de 

teatro para a massa, é um teatro de cunho político popular, pois exalta os tipos, 

utilizando-se das técnicas teatrais para contar essas figuras populares regionais, 

parte da história do Vale do Paraíba Paulista e sua cultura popular. 

 

                                                           
16

 Luís Alberto de Abreu (São Bernardo do Campo, São Paulo, 1952). Autor, roteirista de cinema e 

TV, professor, consultor de dramaturgia e roteiro. Décimo filho de uma família mineira que migra para 
a cidade de São Bernardo do Campo em 1947, estuda na região do ABC paulista, incluindo quatro 
anos interno no Seminário Seráfico em Santo André (até 1969). Na década de 1970 atua no teatro 
amador e, em 1979, abandona o curso de jornalismo para escrever sua primeira peça profissional. 
(http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa109228/luis-alberto-de-abreu). Acesso em 30/07/2019 
17

 Natural do Rio de Janeiro, deu seus primeiros passos no teatro, montando espetáculos no 
movimento estudantil da faculdade de filosofia da UFMG e junto a grupos musicais como CURARE e 
Mambembe, ligados à Fundação de Educação Artística, já em Belo Horizonte, no final da década de 
70 e início dos 80. Depois de uma série de montagens no teatro profissional da cidade, fundou em 
1982 o grupo Galpão, do qual é um dos alicerces e seu diretor artístico. Participou de todas as 24 
montagens do Galpão ao longo desses quase 37 anos, (...). Dirigiu inúmeros espetáculos em parceria 
com diferentes grupos no Brasil e no exterior (...)Teatro da Cidade e Teatro da Aldeia de São José 
dos Campos (SP). (http://www.grupogalpao.com.br/eduardo-moreira/). Acesso em 30/07/2019. 
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1.3 - Memória - memória para o fazer e memória do fazer. 

 

O presente texto pretende abrir uma discussão acerca da questão da 

memória, e de como ela é levada à cena teatral, suas maneiras de se representar e 

as várias formas de se ver a memória de si, a coletiva e a popular. Essas questões 

veem-se inseridas dentro do espetáculo, já que ele se utiliza delas tanto com suas 

memórias pessoais quanto na memória popular da região, já que são levados à cena 

a memória afetiva/cultural da região e os seres culturais que nela habitam/habitaram. 

Após tal discussão, é possível traçar um paralelo com as formas de representação 

teatral que se utilizam da memória em cena, como no caso do espetáculo Um Dia 

Ouvi a Lua, o qual dentro da representação utiliza-se dessas várias formas da 

questão da memória. 

Como vemos, os autores acima citados apresentam perspectivas distintas, 

porém paralelas, de ver a memória como objeto de rememoração, de aculturação e 

de coletivo. Cada um à sua maneira pretende preencher lacunas da visão acerca da 

memória. Os exercícios rememorativos hoje utilizados pelos estudiosos do teatro 

popular, como também pelos artistas que desejam estudar esse teatro, estão 

vinculados à ideia de que a memória está ligada ao modo como guardamos e 

fazemos com que esta seja lembrada e festejada. Assim, é necessário atentar-se a 

suas reproduções, análises e à arte que resulta de suas investigações, pois 

inevitavelmente o resultado de suas pesquisas será diferenciado da tradição de fato, 

já que a memória ou uma tradição podem ser guardadas, relembradas e 

representadas como modo de se lembrar e viver esses acontecimentos. 

No entanto, essas rememorações artísticas ou culturais, sendo uma 

celebração desse tipo, constroem verdadeiros acervos, portanto, para a elaboração 

de metodologias colocadas a serviço de um teatro popular contemporâneo, é preciso 

que essas maneiras de rememorar, seja culturalmente ou artisticamente, tenham 

verdadeiro cuidado em relação a como guardá-las. 

A memória dentro do espetáculo vem como parte primordial no trabalho com 

os atores, já que eles trabalham de várias formas com ela. Já no início do 

espetáculo, os artistas contam um pouco de suas infâncias e quais são as 

lembranças mais fortes e afetivas relacionadas à memória. Como percebemos, tais 
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recordações estão sempre vinculadas a alguém ou ao coletivo, em outras palavras, 

a memória pode ser entendida como coletiva ou individual.  

Halbwachs (1990), ao mencionar sobre como guardamos as memórias afirma 

que a coletiva muitas vezes pode guiar a individual, pois, para ele, a memória 

individual é criada a partir do que já possuímos no coletivo. Nesse sentido, as 

memórias pessoais que são trabalhadas no espetáculo podem não ter sido 

memórias de fato dos atores, e sim aquelas às quais nos sentimos pertencentes 

pela lembrança do coletivo, ao qual lembranças pessoais também podem estar 

ligadas.  

Além disso, Halbwachs (1990) aponta que a questão da lembrança 

permanece coletiva mesmo sendo pessoal, no sentido de que nunca estamos sós, 

pois consoante esse autor, sempre carregamos conosco pessoas que nos são 

importantes. Dessa maneira, essas memórias ficam em um lugar em que quando 

lembramos, contamos ou rememoramos, mesmo que sós, em um lugar em que 

estivemos acompanhados da lembrança da presença daquele coletivo. É dessa 

memória que se trata a introdução do espetáculo. Os atores contam, de maneiras 

diversas, sobre suas infâncias e as pessoas as quais para eles tiveram importância 

nesse período. 

 

Assim, para confirmar ou recordar uma lembrança, as testemunhas, no 
sentido comum do termo, isto é, indivíduos presentes sob uma forma 
material e sensível, não são necessárias. (HALBWACHS, 1990, p.27) 

 

A imagem das coisas, para Halbwachs (1990), acontece nas lembranças que 

nos foram passadas de alguma forma, reconstituindo diante de nós as cenas e os 

quadros em nosso espírito para que, assim, essa junção de imagens e fatos possam 

despertar nossas lembranças do que havíamos vivido de fato, mesmo que 

reconstituído de acordo com aquele grupo de pessoas, o qual nos faz lembrar. Tais 

imagens, talvez criadas ilusoriamente, fazem com nossas memórias um exercício de 

se guardar, diluir e recriar essas lembranças, em um efeito de descontinuidade e 

reconstituição de eventos. Assim, os atores recriam em cena, de maneira isolada e 

pessoal, partes que lhes vêm à mente, quando citam a memória de infância à qual 

são atribuídos cheiros, cores, texturas e sentimento. 
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A memória individual, ainda segundo o autor supracitado, pode até mesmo 

ser esquecida, pois se não a relacionarmos a algo, ela pode não se fixar no quadro 

de memórias com as quais nos importamos em guardar. Halbwachs (1990) também 

aponta sobre como nos alegra recordar memórias familiares, coletivas, pois muitas 

vezes é por meio dessa memória coletiva que criamos o quadro de nossas 

lembranças da infância. Ademais, cada grupo de memórias ajuda-nos a fazer o 

resgate do que nos é próximo, de modo a criarmos nossa linha temporal de 

memórias. É por esse meio que podemos recolher as memórias coletivas e, a partir 

disso, podemos acreditar que aquela recordação coletiva também nos pertence, 

mesmo que no pessoal não a tenhamos, pois é desse coletivo que criamos e que 

rememoramos. 

Para o mencionado autor, é difícil pensarmos em algo que não nos 

lembremos separado de nossas memórias familiares, seja em sensações ou em 

imagens, pois é daí que vêm nossas lembranças. As memórias de infância, por 

exemplo, vêm com base em quem fez parte de nossa vida nesse período, do qual 

nos lembramos a partir da rememoração que nos é contada. Assim, podemos não 

nos lembrar do fato que nos aconteceu por nossas próprias lembranças, mas vamos 

nos lembrar pelo que nos contam.  

Por isso, a memória familiar nos é tão importante e colocamo-la em lugar de 

destaque, pois podemos deixar de pertencer a vários grupos, mas muito dificilmente 

deixaremos de pertencer a este familiar, pelas lembranças que nos são 

rememoradas dele, mesmo que de fato essas memórias não tenham acontecido 

dentre daquele grupo. Podemos, logo, fazer um paralelo do porquê a memória 

familiar tem para os atores grande importância. Tais atores recordam-se em cena, e 

com alegria, de quando eram crianças, e assim, felizes e puras. De maneira 

análoga, quando contamos memórias nostálgicas da infância quase sempre serão 

atribuídos a essa fase sentimentos de felicidade e de pureza.  

Dentro do coletivo da memória cultural podemos perceber esse mesmo 

sentido. Quando um guardião da memória local conta suas histórias, sempre as 

contará pelo lado positivo, pois dentro do quadro das memórias a elas sempre será 

atribuído o que aconteceu de bom. Desse modo, mesmo que triste o que foi negativo 

não terá então lugar para ser rememorado. Esse é um ponto sempre discutido entre 
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os historiadores do popular, pois tem de se tomar cuidado pra não ser afetado pelo 

que lhe é contado. 

 

Porém pensava nos seus e estava só apenas na aparência. (...) É o 
pensamento da família ausente que fornece o quadro, e a criança não tem 
necessidade, como diz Blondel, de “reconstruir o ambiente de sua 
lembrança”, posto que a lembrança se apresenta dentro desta 
circunstância. Que a criança dela não se tenha apercebido, que sua 
atenção não tenha, nesse momento, se fixado neste aspecto de seu 
pensamento; (HALBWACHS, 1990, p.40) 

 

Sendo assim, para Halbwachs (1990), a memória e as lembranças são 

conteúdos que pertencem ao nosso estado de coletivo, pois é neste que 

reafirmamos nossos acontecimentos, já que estamos sempre atribuindo nossas 

memórias a tais acontecimentos. Mesmo que sendo individuais, as memórias nos 

são caras dentro do coletivo, afinal, consoante Halbwachs (1990), queremos 

compartilhá-las dentro de diferentes grupos, em que a cada grupo nos é interessante 

ter pensamentos diferentes dos outros. 

Ricoeur (2000), “Memória Pessoal, Memória Coletiva”, discute a questão da 

memória pessoal e coletiva. Segundo esse autor, toda a tradição do olhar interior 

constrói-se como um impasse rumo à memória coletiva, lugar das discussões da 

contemporaneidade que tendem a tornar o sujeito da memória um verdadeiro 

protagonista desta, seja coletiva ou individual. 

 Podemos então perceber que a questão da memória perpassa entre o 

coletivo e o pessoal, traçando um paralelo entre qual tem maior valor que a outra, 

pois ambas se entrelaçam durante a narrativa de vida de uma pessoa. Suas 

memórias coletivas e pessoais entrelaçam-se de maneira que quando se conta uma, 

necessariamente se estará falando mesmo que um pouco da outra.  

 

Assim adiada, a discussão tem alguma chance de versar sobre uma 
pergunta menos abrupta que a que se coloca geralmente na forma de um 
dilema paralisante: a memória é primordialmente pessoal ou coletiva? Essa 
pergunta é a seguinte: a que é legitimo atribuir o pathos correspondente à 
recepção da lembrança e a práxis em que consiste a busca da lembrança? 
A resposta à pergunta colocada nesses termos tem chances de escapar à 
alternativa de um “ou... ou então”. (RICOEUR, 2000, p. 105) 

 

Assim, segundo Ricoeur (2000), porque a memória seria apenas relativa a 

uma pessoa no singular, e porque somente a ela poderiam ser atribuídos fatos ou 
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acontecimentos e não a todas as pessoas, a consciência coletiva.  Esta seria o lugar 

onde a memória individual, enquanto instância original torna-se fenômeno em cima 

de rótulos, instância esta questionada pelo autor. 

É dentro da questão da memória que podemos ver o espetáculo Um Dia Ouvi 

A Lua, pois  ele perpassa várias questões a ela ligadas. Dentro dele, podemos 

perceber a valorização da memória individual que, no entanto, é relacionada ao 

coletivo, seja como já discutimos na parte inicial da abordagem sobre o espetáculo, 

como em todo ele. Nele, a memória é posta em cena através de músicas, de 

maneira que o público pode se sentir rememorado nas histórias que são contadas 

dos personagens – sempre narradas a partir de um  “guardião desta memória” para 

o público. Assim, desenrola-se o espetáculo, baseando-se nessas narrativas 

culturais (mesmo que as histórias narradas em si não sejam de fato algo que 

aconteceu, mas sim paralelos entre as músicas, as narrativas culturais e a criação 

do autor). 

Por isso, a nescessidade que Ricoeur observa em se historicizar a memória, 

dando a ela lugar de “destaque” na historiografia ou na filosofia. É na narrativa que 

se articulam as lembranças e as memórias, em que uma é singular e a outra plural, 

então qual seria essa diferença e por quê? 

A diferença entre a narrativa e a memória está no “ser” que as contam. Uma 

memória individual realmente poder ser somente pessoal, no entanto, se ela é 

passada de forma narrativa às outras pessoas, na forma historiográfica ou para se 

falar de um passado referente a um grupo, ela pode se transformar de uma memória 

pessoal para uma coletiva, com experiências e coletividades de cada memória que 

se perpassa por esta. “Portanto, não são ainda a consciencia e o si, nem tampouco 

o sujeito que Santo Agostinho descreve e honra, mas já é o homem interior que se 

lembra de si mesmo.” (RICOEUR, 2000, p. 108) 

Ricoeur aborda, ainda, em seu texto, a memória de “Si”, afirmando que as 

experiências são voltadas para si. Conforme o autor, Santo Agostinho considerava a 

memória admirável, pois é intenso o tesouro que se diz conter na memória, visto que 

ela consegue conter em si as noções intelectuais e as sabidas e apreendidas no dia 

a dia. Ao tratar das noções, ela trabalha em cima da alegria e da tristeza na mesma 

forma de apreensão. Segundo as cartas de Santo Agostinho, não são apenas as 
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lembranças que voltam a si com as memórias, mas o próprio inteligível, a ponto de 

se poder se lembrar de ter se lembrado. Isso representaria uma vitória sobre o 

esquecimento, pois se não tivesse conseguido se lembrar, não se teria a capacidade 

de se significar e se ressignificar. 

O espetáculo estudado na presente pesquisa encaixa-se no que Santo 

Agostinho atribui às lembranças. Para os envolvidos na representação teatral 

mencionada, essa lembrança de algo também seria uma maneira de não se deixar 

esquecer, pois só nos esquecemos de algo quando um acontecimento ou fato se 

perde em nós, associando, assim, a memória e a lembrança. Isso porque é na 

lembrança, segundo Ricoeur, que se retém o esquecimento; é na memória e na 

narrativa da memória que o esquecimento se torna reconhecível e retido. Em outras 

palavras, é a partir da narrativa desse acontecimento que o esquecimento se torna 

memória.  

No espetáculo essas discussões também emergem, visto que é em nossas 

memórias que guardamos viva a memória de alguém que já se foi, é na memória 

que essas pessoas continuam vivas entre nós. É na memória assim como na 

narrativa dela no coletivo é que a fazemos presente, e é nesse coletivo que ela se 

faz coletiva e ressignificada para todos. “Só morremos de vez e de fato quando o 

ultimo vivo perde a lembrança de nós.” (Um Dia Ouvi a Lua, 2009) 

São essas consciência e personalidade que colocam a memória entre a 

identidade temporal e pessoal nas intermitências da consciência para se narrar certa 

memória ou história vividas pela pessoa.  

 

No que nos diz respeito, o caso está resolvido: consciência e memória são 
uma única e mesma coisa, independentemente de um suporte substância. 
Em síntese, tratando-se da identidade pessoal, a sameness equivale a 
memória. (RICOEUR, 2000, p. 116) 

 

A memória é, desse modo, a lembrança, uma linha tênue entre a consciência 

vivida e sua identificação, uma expressão da continuidade do que foi vivido e de 

como essa existência pode chegar a outra que seja pessoal e fazer parte de outras 

memórias. Essa identidade da memória é como se fosse algo além da vida ou do 

vivido. Ela é a vivência que pode ser experienciada e passada para outras pessoas 

em um fluxo temporal de narrativas.  
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Além disso, Ricoeur (2000) faz referência ao “objeto”, o qual, enquanto 

fenômeno, visa distinguir a realidade passada da lembrança para a irrealidade do 

imaginário em um confronto entre rememoração privada e comemoração pública. 

Logo, a lembrança torna-se um “objeto” de conteúdo inseparável entre o presente e 

a reflexão deste, como uma consciência originária para se falar da ideia do fluxo que 

se constitui de si mesmo, diferente de algo que dure. 

Assim, o autor discorre sobre a função da lembrança, como, por exemplo, a 

lembrança familiar nas análises fenomenológicas, situada ao lado da 

presentificação, ou seja, da não presença, no sentido dos rastros deixados na 

memória coletiva. Tal memória se expressa nos ritos ou festas e, segundo o autor, 

uma vez que ela se faz presente na lembrança então coletiva, tornará-se algo que 

para aquela comunidade ou grupo será caro e fato de coletividade para todos.  

Com base nos estudos que nos serviram para ampliar a questão da memória, 

podemos recordar a questão de nossas memórias de infância como transferências 

de lembranças, aquelas que as pessoas de tanto dizer que foi “você” que fez assim 

isso ou aquilo, que “você” passa a contar como verdade e minhadade – palavra 

descrita por Ricoeur (2000) para se referir à memória própria da pessoa –, por meio 

das quais construímos as nossas memórias, mesmo que não necessariamente nos 

lembremos, de fato, de nossa infância. 

É neste caminho entre a memória coletiva e a memória pessoal que podemos 

afirmar que se encontra o espetáculo Um Dia Ouvi A Lua. Conforme apontam os 

dois autores, Ricoeur falando dos conceitos de Halbwachs, a memória pessoal 

torna-se coletiva quando associada ao que vivemos dentro do coletivo com o qual 

nos associamos, seja familiar, comunidade ou local de origem. Além disso, a 

memória coletiva torna-se fato presencial quando contamos a alguém algo relativo 

ao seu passado. Quando se expõe as memórias de infância, a coletiva pode estar 

ligada à família. Ao discorrer sobre um local, como o espetáculo faz, a memória 

coletiva desse local, no caso a cultura caipira presente no Vale do Paraíba, torna-se 

visível e inteligível, mesmo que não estando dentro de seu local. Quando tratamos 

de músicas, lendas ou “seres culturais”, não importando de que região, as pessoas 

sempre vão rememorar junto, pois embora elas possam ser de lugares diferentes, a 

rememoração se fará presente nesse momento.  
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Diríamos voluntariamente que cada memória individual é um ponto de vista 
sobre a memória coletiva, que este ponto de vista muda conforme o lugar 
que ali eu ocupo, e que este lugar mesmo muda segundo as relações que 
mantenho com outros meios. (HALBWACHS, 1990, p.51) 

 

A memória coletiva, nesse sentido, toca a todos. Podemos nos referir a 

lugares diferentes, no entanto, quando nos referimos a memórias presentes no 

contexto de comunidade ela atinge o público. São nessas memórias coletivas que o 

espetáculo vai, ele se faz pela presentificação do seu ser cultural, o caipira ou 

piraquara, a partir dele revivendo e restaurando a memória de outros. 

 

1.4 – A memória, o popular e a cultura dentro do espetáculo – definições e 

como isso se encaixa dentro dele 

 

Canclini (2008) discorre em seu texto “A encenação do popular” sobre o 

popular como objeto de representação cultural do povo. O popular é, nesse caso, 

aquele que não tem patrimônio cultural considerado clássico ou, na verdade, o que 

não consegue que esse patrimônio seja reconhecido e conservado. Esse autor 

aponta como o popular vai ao moderno, como ele é transformado diante da 

modernidade, mas que ele sobrevive em meio à rememoração. O popular, para 

Canclini (2008), é aquele que não consegue ser reconhecido como tal em seu lugar 

de patrimônio cultural, lugar de bens capazes de ter reconhecimento histórico e 

artístico. Assim, esse autor discute exatamente esta questão: será que é somente no 

lugar do folclore que o popular pode se encaixar? Ele também não pode ser 

considerado artístico? 

 

Artesãos e espectadores: seriam os únicos papeis atribuídos aos grupos 
populares no teatro da modernidade? O popular costuma ser associado ao 
pré-moderno e ao subsidiário. Na produção, manteria formas relativamente 
próprias graças à sobrevivência de ilhas pré-industriais (oficinas artesanais) 
e de formas de recriação local (músicas regionais, entretenimentos 
suburbanos). (CANCLINI, 2008, p. 205) 

 

A teatralização do popular vista como o folclore, as indústrias culturais e o 

populismo político são levados à cena como uma maneira de discutir uma forma de 

ser do povo. O popular pode perder seu ser quando posto em cena, segundo os 



 
 

33 
 

antropólogos e os folcloristas. Já Canclini trata a respeito de como a cultura popular 

é levada à cena de maneiras distintas e de como ela é salva dentro do trabalho dos 

artistas. Mesmo sabendo aqui que a cena popular referida por Canclini não 

necessariamente se refere a cena teatral, no entanto, para esta pesquisa, encaixa-

se enquanto relação a cena teatral, do teatro popular. 

É nesse sentido do popular no moderno que queremos discutir sobre o 

espetáculo, pois como sabemos, hoje, com a modernidade, tornam-se cada vez 

mais escassas as formas de se rememorar a história de um local ou outro. O 

espetáculo trabalha com essa situação, já que ele é uma espécie de representação 

cultural de um local e de como seu povo se comportava dentro desse local. Ele 

caminha entre o moderno e o popular, traçando então um caminho em que os 

historiadores modernos se identificariam. 

A discussão é se a cultura moderna é para os grupos hegemônicos uma 

maneira de confirmar que o tradicionalismo não tem mais saída perante a 

modernidade, lugar em que os defensores do popular dizem ser uma forma de 

evidenciar a dominação perante eles. Canclini tenta então traçar em seu texto um 

caminho em que os dois grupos – os hegemônicos e os contra hegemônicos –, 

possam convergir hoje, pois o tradicional não consegue mais competir com a 

modernidade.  

Para tanto, Canclini (2008) aponta a ideia da formalização dos folcloristas, 

seus grupos de pesquisadores e de apoiadores, filósofos ou escritores que de 

alguma forma querem debater sobre o lugar dos subalternos e do hegemônico, e de 

como lidar, nesse sentido, com as mudanças da modernidade nas ações das 

pessoas, e como isso afeta sua cultura. Outro debate levantado é sobre os bens 

simbólicos e os legítimos, do popular, do como ele era ligado ao pré-modernismo e 

ao subsidiário.  

Nessa perspectiva, o moderno refere-se ao hegemônico, e o tradicional ao 

popular/subalterno. Dessa maneira, propõe uma discussão sobre essas questões 

unificadoras e também sobre o medo do que viria a ser esses dois polos quando 

unificados, em que um poderia subordinar o outro. 

 

Os precursores do folclore viam com nostalgia que diminuía o papel da 
transmissão oral frente à leitura de jornais e livros; as crenças construídas 
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por comunidades antigas em busca de pactos simbólicos com a natureza se 
perdiam quando a tecnologia lhes ensinava a dominar essas forças. Mesmo 
em muitos positivistas permanece uma inquietude romântica que leva a 
definir o popular como tradicional. (CANCLINI, 2008, p. 209) 
 

Nesse sentido, segundo Canclini (2008), apenas os historiadores idealistas 

viam essa nova fase de uma maneira diferente e interessante, a qual em um âmbito 

mais amplo as testemunhas da memória seriam úteis para criar uma continuidade 

histórica e de identidade, em que a transmissão oral e o moderno iriam se unir e se 

convergir para um caminho comum, e não um iria sobrepor ao outro. As pessoas 

ancoradas nas ideias de Canclini e de historiadores citados por ele iriam ainda se 

manifestar e se expressar culturalmente, isso porque esse lugar somente estava 

mudando seu momento e suas maneiras.  

 

A principal ausência nos trabalhos de folclore é não questionar sobre o que 
ocorre com as culturas populares quando a sociedade se massifica. O 
folclore, que surgiu na Europa e na América como reação frente à cegueira 
aristocrática para com o popular e como réplica à primeira industrialização 
da cultura, é quase sempre uma tentativa melancólica de subtrair o popular 
à reorganização massiva, fixá-lo nas formas artesanais de produção e 
comunicação, custodiá-lo como reserva imaginária de discursos políticos 
nacionalistas. (CANCLINI, 2008, p. 213) 

 

O autor discorre sobre isso como uma maneira de relembrar essa cultura e 

apropriá-la ao local, recriando sua identidade nesse espaço. E mesmo com a 

modernidade, o folclore e o popular continuam a crescer, embora de maneira 

diferente, mas com uma valorização para o aumento desse movimento cultural. Há, 

entretanto, o temor de que o folclore seja elevado a uma mera melancolia da 

memória cultural. Assim, os românticos atuam para tentar restaurar esses costumes, 

visto que o conhecimento popular é uma forma de libertar os oprimidos sejam quais 

forem. Mas, como caracterizar esse futuro do folclore frente aos avanços do 

progresso moderno? 

 

O folclore é constituído por um conjunto de bens e formas culturais 
tradicionais, principalmente de caráter oral e local, sempre inalteráveis. As 
transformações são atribuídas a agentes externos, motivo pelo qual se 
recomenda instruir os funcionários e os especialistas para que “não 
desvirtuem o folclore” e “saibam quais são as tradições que não tem 
nenhuma razão para ser mudadas”. (CANCLINI, 2008, p. 213, 214) 
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O Folclore18 entendido assim constitui a essência da identidade cultural de 

sua localidade. Para Canclini, o popular encontrou na era moderna formas para se 

representar (identidade física) como feitio de libertação e reconhecimento na 

representação artística e na museologia. A identidade cultural pôde se espalhar 

entre a América do Sul em um esforço para dar-lhe lugar dentro da cultura popular 

nacional, para interagir a do povo indígena com a de massa, construindo um novo 

lugar para o folclore na modernidade. “Essa expansão modernizadora não 

conseguiu apagar o folclore. Muitos estudos revelam que nas últimas décadas as 

culturas tradicionais se desenvolveram transformando-se.” (CANCLINI, 2008, p. 215) 

Com a incorporação dos bens folclóricos nos circuitos comerciais, costumam-

se reintroduzir muitos dos seus representantes em suas culturas novamente, mesmo 

que de maneira a se fazer movimentos setoriais financeiros, como venda e 

museografia. Essa também é uma maneira de se caracterizar novamente seu 

espaço, criando novas maneiras de se representar para reafirmar suas identidades 

de maneira a voltar ao popular ao qual pertencia, mesmo que visando algum tipo de 

lucro em cima disso. 

Como discutimos anteriormente, se não podemos competir com a 

modernidade, nós, enquanto rememoradores do popular e cultural, podemos 

comemorar suas festividades e ao que estes já tiveram importância, para então 

valorizá-los. É nesse sentido que podemos perceber as festividades da cidade de 

São José dos Campos, cujas festas como era o “Revelando São Paulo” e hoje a 

“Festa do Mineiro”, são momentos, pontos de fuga para se rememorar o ser caipira, 

piraquara da região. São nestas festas que a população que vive dentro do moderno 

pode se reencontrar com seus seres populares/ caipiras; é nelas que o povo revive e 

fortalece suas tradições. Além disso, pudemos perceber, no espetáculo Um Dia Ouvi 

A Lua, quanto o público se identificava e como se reconhecia pertencente a outra 

cultura, ou revivia o seu passado familiar ou de comunidade, mesmo que a partir da 

nostalgia. 

                                                           

18
 Folclore é o conjunto de tradições e manifestações populares constituído por lendas, mitos, 

provérbios, danças e costumes que são passados de geração em 
geração.(https://www.significados.com.br/folclore/). Acesso em 30/07/2019. 
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O popular começa a ganhar outras características, influenciado pelo folk19, 

seja como patrimônio popular ou de bens estáveis, para se comunicar com os 

processos do desenvolvimento. De sua perspectiva, o popular não é mais uma 

coleção de objetos ou um sistema de ideias fixas, ele se torna um conjunto de 

experiências coletivas e mutáveis. Ele deixa de ser então somente pertencente a um 

grupo subalterno com as festas e o artesanato. Ele passa, assim, a pertencer a 

setores amplos, construindo processos híbridos e complexos de seu uso e 

significado enquanto identidade e elementos pertencentes a diversas classes e 

nações. No folk, há práticas sociais em que o popular é comunicado e associado a 

objetos entre o popular e o massivo, desenvolvendo esses fenômenos como uma 

mistura do social. 

Como podemos perceber, é no sentido de rememoração ou de pertencimento 

que se encontra o espetáculo, pois ele é sim uma forma de se ganhar dinheiro visto 

pelo mundo massivo, mas ele é para além disso um maneira de se dar valor, 

reavivar a visão do popular presente na região. Por se tratar de uma localidade 

muito industrializada, ela passa a se ver e se reconhecer como caipira quando se 

identifica com as personagens ou quando se vê presente em festas voltadas para a 

memória do caipira. Embora por apenas alguns momentos, a população revive seus 

seres populares. 

 

O popular não é vivido pelos sujeitos populares como complacência 
melancólica para com as tradições. Muitas praticas rituais subalternas, 
aparentemente consagradas a reproduzir a ordem tradicional, transgridem 
na humoristicamente. Talvez uma antologia da documentação dispersa 
sobre humor ritual na América Latina tornasse evidente que os povos 
recorrem ao riso para ter um trato menos angustiante com seu passado. 
(CANCLINI, 2008, p.221) 

 

Ainda consoante Canclini (2008), os migrantes discutem dentro da 

modernidade como manter seus hábitos populares, como acompanhar a vida urbana 

                                                           
19 O termo folklore - folk (povo), lore (saber) - foi criado pelo arqueólogo inglês Willian John Thoms em 

22 de agosto de 1846 e adotado com poucas adaptações por grande parte das línguas europeias, 
chegando ao Brasil com a grafia pouco alterada: folclore. O termo identificava o saber tradicional 
preservado pela transmissão oral entre os camponeses e substituía outros que eram utilizados com o 
mesmo objetivo - "antiguidades populares", "literatura popular" (Vilhena, 1997:24). Contudo, a ideia 
de identificar nas tradições populares uma sabedoria não era nova quando a palavra folclore foi 
criada. (CATENACCI, 2001)  
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e mesmo assim poder manter tradições culturais, já que muitos saem das pequenas 

localidades e caminham rumo à modernidade, mas querem de alguma forma levar 

consigo suas histórias e hábitos populares.  

As novas gerações veem esse cruzamento crescendo e ganhando novos 

espaços entre o popular e o moderno como os meios massivos, deparam-se com as 

representações de obras de arte contemporâneas em desenhos artesanais, por 

exemplo, em que arte e artesanato se cruzam na cultura massiva. Podemos 

observar, portanto, que as pessoas caminham entre esses três sistemas culturais, 

hoje, com mais tranquilidade. Podemos também crer que a cultura é adaptável a 

todos os lugares, que se mistura e se modifica com o passar do tempo, adaptando-

se ao local ou às pessoas as quais irá pertencer.  

Canclini (2008) também discute sobre políticas públicas e culturais para a 

cultura e estratégias que venham a valorizá-la, visto que folcloristas e antropólogos 

querem encontrar um novo espaço para o folclore na modernidade. O 

desenvolvimento do moderno não suprime as culturas populares tradicionais, por 

isso, esse autor discute a “vinda” do popular como uma maneira de reapropriação da 

cultural e da valorização desta. 

Mas todo esse uso da cultura tradicional seria impossível sem um fenômeno 

básico: a continuidade da produção de artesãos, músicos, bailarinos e poetas 

populares interessados em manter suas heranças, memórias e em poder renová-las. 

De acordo com Canclini (2008), a cultura camponesa, se renovada e modificada 

para o artesanato, reproduz-se de formas versáteis entre o campo e o urbano, assim 

como as representações do ser popular dentro dos espetáculos teatrais, como no 

caso que acontece no espetáculo discutido, de alguma forma eles estão 

representando o popular. 

 

O outro argumento rotineiro que opõe a Arte à arte popular, diz que os 
produtores da primeira seriam singulares e solitários enquanto os populares 
seriam coletivos e anônimos. Nesse mesmo colóquio de Zacatecas lemos 
que a Arte produz “obra únicas”, irrepetíveis, enquanto o artesanato é feito 
em série, do mesmo modo que as músicas populares reitera estruturas 
idênticas em suas canções, como se lhes faltasse “um projeto” e se 
limitassem “ a consumir um protótipo até o cansaço, sem nunca chegar a 
discuti-lo como cosmovisão e, em consequência, a defende-lo 
esteticamente mediante todas as suas variáveis”. (CANCLINI, 2008, p. 243) 
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O que seria então chamado de arte não é necessariamente aquele complexo 

de obras, mas sim seu amplo sentido, aquele espaço social e visual onde a 

produção ganha reconhecimentos segundo suas obras e seus lugares de 

identificação. Lugar este em que a cultura camponesa e indígena, ou então, a 

cultura urbana e massiva encontram-se e estabelecem formas híbridas de 

existência. 

É nessa visão da arte popular que podemos pensar as esculturas de barro 

presentes na cultura popular do Vale do Paraíba, esculturas estas que tiveram 

origem com os indígenas que reapropriavam santos europeus na confecção de suas 

esculturas de barro como forma de “misturar” as duas culturas: aquela à qual os 

indígenas pertenciam e a que lhes estava sendo imposta. Tais escultores ficaram 

conhecidos como santeiros. Depois, com o passar dos anos, essas esculturas e 

quem as faziam ganharam o nome de figureiros, sendo assim chamados até hoje. 

No espetáculo podemos ver uma rememoração desses seres na narrativa dos 

atores. 

No município de São José dos Campos há ainda algumas dessas figuras, que 

foram reconhecidas como Mestres da Cultura Viva20 e da cultura popular da cidade. 

Algumas das mais conhecidas, porém falecidas há poucos anos, ganharam 

destaque na região, e foram homenageadas em outros espetáculos da Cia Teatro da 

Cidade e também pela Fundação Cultural Cassiano Ricardo, que deu o nome de 

duas dessas importantes figuras a duas de suas casas de cultura: a Lili Figureira21 e  

a Eugênia da Silva22 (Dona Eugenia Figureira). 

 

                                                           
20  O projeto Mestres da cultura viva e da cultura popular é um trabalho feito pela FCCR e pela 
Prefeitura da cidade, que acontece quase que anualmente. Os prêmios fazem parte das estratégias 
de ações previstas no Plano Nacional de Cultura (PNC), que propõe a criação de políticas de 
transmissão dos saberes e fazeres das culturas populares e tradicionais, por meio de mecanismos de 
reconhecimento formal dos mestres populares. 
(http://servicos2.sjc.sp.gov.br/noticias/noticia.aspx?noticia_id=25616). Acesso em 18/04/2019.  
21 O nome dado ao espaço é uma homenagem à Maria Benedita dos Santos, conhecida como Lili 
Figureira, falecida em junho de 2015 aos 96 anos de idade. Lili Figureira era uma das mais 
renomadas artesãs da região e grande divulgadora da cultura popular. 
(http://www.fccr.sp.gov.br/index.php/espacosculturais/383-casa-de-cultura-lili-figureira.html). Acesso 
em 18/04/2019. 
22 Eugênia da Silva nasceu em 7 de junho de 1918, no subdistrito de Eugênio de Melo. Era 
conhecida como “dona Eugênia Figureira”, graças ao dom que tinha de modelar figuras em barro, que 
ela aprendeu com a mãe, Francisca Froes, índia da tribo Guaianases do Vidoca. 
(http://www.fccr.sp.gov.br/index.php/espacosculturais/52-espaco-cultural-eugenia-da-silva.html). 
Acesso em 18/04/2019 
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Nos povoados camponeses mestiços, inclusive naqueles onde a língua 
mudou e a indumentária tradicional foi abandonada, subsistem traços da 
“cultura material, das atividades produtivas, dos padrões de consumo, da 
organização familiar e comunitária, das práticas médicas e culinárias e de 
grande parte do universo simbólico”: a desindianização provoca nesses 
grupos “a ruptura da identidade étnica original”, mas continuam tendo 
consciência de ser diferentes ao se assumir como depositários” de um 
patrimônio cultural criado ao longo da história por essa mesmo sociedade. 
(CANCLINI, 2008, p. 250) 

 

É nesse sentido que Canclini cita as teorias gramscianas, as quais relativizam 

a ideia de que o olhar de mistura entre popular e moderno seja negativista no 

sentido de apagar as culturas. Para tais teorias, essa “mistura” é positivista, no 

sentido de que não temos como fugir dela. Então, reativam essa supracitada 

“mistura” a fim de se criar um novo caminho para as valorizações e resistências das 

culturas populares, de modo que elas são recuperadas e reapropriadas pela 

modernidade, mas sem perder seu sentido e, ao mesmo tempo, a cultura passa a 

estar em constante movimento.  

Pensando nessa visão da cultura popular é que podemos observar que nos 

espetáculos teatrais em que a cultura é levada à cena, de certa forma ela está sendo 

reapropriada e reapresentada de maneiras diferentes das de sua origem, pois o são 

por grupos ou coletivos, e que não necessariamente os artistas pertenceram de fato 

àquela história popular, mas que enquanto artistas querem representar este local 

que para eles lhes é encantador e interessante abordar naquele momento, pois é no 

viés da rememoração, é que estas culturas são levadas à cena, sempre em forma 

de dar a estas o seu devido valor.  

Podemos perceber isso no espetáculo objeto desta pesquisa, Um Dia Ouvi A 

Lua, que traz à cena a sua própria cultura popular, a cultura do lugar de onde os 

atores vivem e de onde eles se interessam de falar em seus espetáculos. Podemos 

ver isso em outros espetáculos espalhados pela mesma cidade ou região ou até 

mesmo pelo país. O mais próximo à cidade que podemos citar e que tem grande 

reconhecimento nacional é o espetáculo criado pela companhia de Campinas Lume 

Teatro, o espetáculo CAFÉ COM QUEIJO23 de 1999. Tal espetáculo se diferencia, 

no entanto, por levar à cena uma outra região, bem diferente da que é oriunda Um 

                                                           
23

 CAFÉ COM QUEIJO, espetáculo do Lume Teatro de 1999. “Conversas e histórias, entremeadas 
por canções e versos, compartilham com o público as vozes e vidas encontradas pelos atores em 
suas andanças pelo Brasil.” (http://www.lumeteatro.com.br/repertorio-artistico/espetaculos/cafe-com-
queijo). Acesso em 18/04/2019. 
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Dia Ouvi a Lua, assim como seus trabalhos para a construção do espetáculo 

também são diferentes do que foi utilizado pelo espetáculo objeto desta pesquisa, e 

que será discutido nos capítulos 2 e 3. 

Canclini (2008) também discute sobre momento em que a cultura é vendida, 

no sentido de que sua expressão é levada a festas ou a feiras de artesanato para 

ser revendida e dar valores financeiros a suas expressões. Muitos folcloristas diriam 

que ela está sendo “desordenada” e, por isso, perdendo valor, mas conforme com os 

gramscianos, a cultura está de alguma forma se transcendendo para ser levada e 

reapropriada em outras localidades. 

É por intermédio destes que o espetáculo teatral quer demonstrar, tendo em 

vista que a partir do momento em que ele aborda a cultura, também de alguma 

forma faz ganhos financeiros nesse tipo de abordagem. Com isso, o espetáculo faz 

uma reapropriação da cultura e dá a ela outros valores e novas visibilidades para 

esse grupo ou local cultural.  

A memória, assim, é colocada em cena pelos atores do espetáculo Um Dia 

Ouvi a Lua, visto que eles levam para a cena as suas memórias, histórias, dispostas 

sob uma nova perspectiva de olhar para a cena. Os atores se distanciam de suas 

memórias para emprestá-las aos personagens que revivenciam suas infâncias na 

narrativa com olhar doce e feliz de seus momentos vividos, de modo que essa 

memória é revistada e valorizada historicamente, uma vez que é no coletivo que nós 

nos reconhecemos, é nele que valorizamos e relembramos certos momentos, cada 

um deles com o olhar que aquele coletivo nos faz ter sobre ele. 

A memória também é posta em cena a partir do ponto de vista do grupo. Com 

todo o cuidado que é preciso, o grupo cultural reconta, em alguns momentos, a 

memória cultural, lendas, pessoas e ou lugares que fizeram de alguma forma parte 

da história da cidade de São José dos Campos. 

A cultura dita como popular passa por vários caminhos até chegar à cena. Ela 

é vista como uma maneira de representação cultural, é interligada entre o tradicional 

e a massa, além de passar por várias formas de rememoração. Ademais, poderia 

identificar-se, hoje, como algo que preserva ainda um conjunto de manifestações e 

produções presentes no campo simbólico, com aspectos e valores da cultura 

tradicional que envolvem a transmissão de valores orais, a mistura entre o sagrado e 
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o profano, festas e rituais, e também a manutenção de parâmetros coletivos e as 

manifestações de rua e artísticas. 

Sabe-se, atualmente, que essas culturas tradicionais originalmente cantadas 

e contadas sobrevivem na rememoração. A memória serve então como acervo e 

indutor para a criação e representação. É dessa memória do popular em maneiras 

de rememoração que o espetáculo teatral Um Dia Ouvi a Lua se utiliza, uma vez que 

o espetáculo passa por vários momentos entre a regional, a massiva e apropriada 

pelos artistas e recriada em cena. A cena expõe sobre a cultura regional, mas de 

uma maneira em que possa ser apresentada em vários lugares e possa ser 

reinterpretada pelos seus espectadores, de modo cada um pode ler e levar à sua 

maneira o que existe de memória e rememoração no espetáculo de uma maneira 

pessoal para cada espectador. 

Nos próximos capítulos vamos nos debruçar no trabalho artístico que a Cia 

Teatro da Cidade teve para a criação do espetáculo, bem como nos apoiaremos em 

mais autores. Além disso, colheremos depoimentos sobre como foi para os artistas 

envolvidos no espetáculo contar e recriar em cena histórias e a cultura da região a 

qual hoje eles pertencem. Coletaremos, ainda, depoimento de como foi para o autor 

do espetáculo, Luís Alberto de Abreu, a criação do texto, quais foram os parâmetros 

artísticos, cênicos e culturais de que ele se utilizou para essa criação. Abordaremos 

também o trabalho do diretor do espetáculo Eduardo Moreira, que é uma das únicas 

pessoas que não pertence a cultura local, mas não que este seja um ignorante da 

mesma, ele para o trabalho a estudou e compreendeu, por isso é pertinente 

entender como foi para ele trabalhar com um espetáculo regional, sem pertencer a 

essa região. Entretanto, o que consideramos ser de maior importância em relação 

ao objeto deste trabalho é a representação do espetáculo, a coleta de alguns 

depoimentos de pessoas que assistiram ao espetáculo, bem como dos artistas 

envolvidos para podermos fazer uma análise à luz da cultura popular do Vale do 

Paraíba com todas as referências conquistadas ao longo deste capitulo. 
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CAPÍTULO II 

Modos de produção da cena – o lugar da cultura popular e da memória no 

método – o colaborativo na Cia Teatro da Cidade com o Um Dia Ouvi a Lua 

 

 

No segundo capítulo iremos discutir várias questões a respeito da 

representação do espetáculo Um Dia Ouvi A Lua sobre como foi o processo de 

montagem do espetáculo para os atores, o autor e o diretor, bem como para a 

equipe que esteve envolvida com o projeto. Este capitulo também fará uma breve 

concatenação teórica sobre o método colaborativo da produção da dramaturgia, os 

lugares da criação cênica do espetáculo, envolvendo todos seus participantes, a 

relação que então se estabelece entre este colaborativo e o modo como a cultura 

popular entra para a criação cênica. Ademais, contaremos sobre a história da Cia 

Teatro da Cidade e como foi para os que dela fazem parte o processo da criação do 

espetáculo. Acreditamos que todo este processo é necessário para que possamos 

compreender mais sobre o Um Dia Ouvi A Lua, a fim de podermos fazer a análise 

final do espetáculo frente à cultura popular do Vale do Paraíba Paulista.  

Abriremos algumas questões neste capitulo que serão respondidas durante 

seu desenrolar. Tais questionamentos são: Como se dá esse olhar para este lugar a 

partir do momento em que se sabe falar de algo importante para quem dele faz 

parte, e com valor sentimental para um grande coletivo? Como poder falar de um 

lugar sem de forma alguma rebaixá-lo e sim valorizar seus pontos positivos? Quais 

foram os desafios encontrados pelos atores, pelo diretor e pelo autor para a criação 

do espetáculo em relação a este cuidado ao falar desta cultura, de suas memórias e 

como foram a cena com todas estas bagagens? 

Questionamos também sobre quais foram, então, os desafios deste grupo 

para a criação deste espetáculo, e também sobre como lidar e se distanciar de tudo 

isso para entregar à cena uma obra repleta de informações e de questões muitas 

delas guardadas naquele lugar do mítico, do cultural ou do memorial, e mesmo 

assim ter suas questões, suas representações e contar o que para eles no sentido 

artístico foi importante naquele momento falar. 
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Além disso, questionamos sobre como também falar desse olhar dos atores, 

sobre a questão de como construímos nossas memórias, como juntar a memória 

pessoal influenciada e a memória coletiva, o quanto essas memórias influenciaram a 

criação dos personagens, onde estes pertencem à memória coletiva do Vale do 

Paraíba Paulista de fato, existindo seja nas lendas ou mesmo como mestre desta 

cultura viva. 

É importante também questionar sobre a música popular brasileira, o porquê 

dessas músicas e o que essas memórias causam, pois o repertório, da 

apresentação é criado a partir da música popular brasileira, de memória afetiva e 

cultura, para a região. Além de músicas populares brasileiras cantadas por Tonico e 

Tinoco, músicas temas das três histórias do espetáculo, que foram reapropriadas em 

cena para serem contadas a partir do ponto de vista feminino, sendo elas: Adeus 

morena Adeus, Cabocla Teresa e Rio pequeno. 

Também trataremos das músicas populares que são cantadas em cena, visto 

que durante as apresentações do espetáculo não houve uma vez sequer que o 

público não as cantasse com os atores. Essas músicas estão inseridas em toda a 

memória popular brasileira como um todo e é importante entender como isso pode 

de maneira positiva causar uma harmonia no espetáculo e uma boa receptividade do 

espetáculo independentemente de onde ele tenha sido representado. 

 

2. 1 - Um panorama sobre a Cia Teatro da Cidade e o espetáculo Um Dia Ouvi a 

Lua 

 

O presente texto pretende apresentar um panorama sobre a história da 

Companhia Teatro da Cidade desde sua fundação e seus membros, bem como sua 

linha de pesquisa para contar um pouco o como a companhia trabalha e seus outros 

espetáculos. 

 Abordaremos neste trecho o espetáculo Um Dia Ouvi a Lua, sua ideia de 

criação, seu processo, os atores que fizeram parte da representação, e faremos 

como uma pequena explanação sobre o que foram suas representações.  

 

2.1.1 - A História da Companhia Teatro da Cidade 
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O processo de criação do então Grupo Teatro Da Cidade vem de encontro 

com um plano de governo municipal, em 1982, com a criação e/ou formação de uma 

esfera pública que cuidasse especificamente do âmbito cultural da cidade, a 

Fundação Municipal de Cultura, hoje Fundação Cultural Cassiano Ricardo, 

renomeada e separada do âmbito de secretaria para caminhar “com as próprias 

pernas”, em 1989. 

A ideia de criar um Grupo de Teatro da Cidade era para ter um grupo estável, 

patrocinado pela Fundação Cultural. Apesar de inúmeras intercorrências quanto à 

criação, a ideia de um grupo estável era vista de maneira positiva pela maioria, que 

votou a favor da criação. Ele então foi nomeado Grupo Teatro da Cidade, criado em 

1988 e formalizado em 1989, com seleção de elenco com cenas e entrevistas. 

Foram aprovadas cerca de quarenta pessoas para o elenco, incluindo, então, 

Andreia Barros, desde o elenco inicial do grupo. 

Claudio Mendel, conhecido no meio do teatro em São Paulo, que há pouco 

tempo havia se mudado para São José dos Campos, foi contratado para coordenar 

as ações ligadas à área cultural da cidade, como coordenador de projetos, 

principalmente ligado ao meio teatral da então FCCR, relacionada ao Grupo Teatro 

da cidade. 

Para direção do grupo, foi contratado Moisés Mastkwosky, que à época 

estava acostumado a dirigir grande número de pessoas em cena. O grupo foi então 

dividido em núcleos, que montaram Curto Circuito de Timochenco Wahbi (1991 – 

1993); O Pagador de Promessas, de Dias Gomes (1990 – 1992); Pop, a Garota 

Legal, de Ronaldo Ciambroni (1991); Morte e Vida Severina, de João Cabral de Melo 

Neto (1992); As Máscaras, de Menotti del Picchia (1992), espetáculos estes em sua 

maioria escritos por autores brasileiros. 

No grupo, havia um grande número de artistas que participava de diversas 

apresentações, o que contribuiu para a formação de público na cidade. A partir de 

então, com esse significativo número de grupos na cidade, a vida cultural desta se 

intensificou. Os artistas, que participavam então do Grupo Teatro da Cidade, 

recebiam um processo de formação artística, que era o intuito da criação do grupo, 
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mas não recebiam ajuda financeira, o que contribuía para grande número de baixas 

que ele sofria entre a criação de um espetáculo e outro. 

E mesmo com os grandes sucessos que as apresentações vinham trazendo, 

o problema de elenco neste período fez com que o grupo sofresse suas primeiras 

baixas. Além disso, havia os problemas com o então diretor dos espetáculos, a 

grande pressão por parte da sociedade artística da cidade, por se tratar de um 

trabalho com verba pública. Tudo isso coincidiu com a mudança de prefeitos da 

cidade, em 1993. Assim, o Grupo Teatro da Cidade desliga-se ou é desligado da 

Fundação Cultural Cassiano Ricardo, que cria um novo projeto de teatro na época, 

chamado Teatro na comunidade, hoje conhecido como Arte nos bairros, que seria 

um trabalho de oficinas de todos os ramos artísticos espalhadas por vários bairros 

da cidade. 

Claudio Mendel notou que o grupo carecia de um diretor de uma liderança. 

Decide, então, tomar essa liderança Com isso, o grupo se fortalece para a 

permanência, tornando-se, a partir de 1994, a Companhia Teatro da Cidade, a qual 

tem o interesse de manter viva toda à história que o grupo/companhia já possuía, 

por isso a ideia de se manter o mesmo nome. Agora, o grupo pode sobreviver sem 

nenhuma blindagem ou vantagem protecionista da cidade. 

Em maio de 1994, a agora Companhia Teatro da Cidade, profissionaliza-se. 

Nesse momento, a nova Companhia Teatro da Cidade é formada por Claudio 

Mendel, Andréia Barros, Carlos Rosa, Conceição de Castro, Jaqueline Alves, Jorge 

Henrique Martins, Josivan Costa, Julio César Saggin, Karina Cataldo, Lucimara 

Nascimento, Max Andrade, Yan Christian, Alessandro Oliveira, Jorge Peronelli, Carol 

Oliveira. 

Para conquistar seu local de ensaios, após conseguir um patrocínio para seu 

novo espetáculo, a companhia então aluga uma pequena sala comercial em uma 

galeria no centro da cidade de São José dos Campos, onde cria seu primeiro 

espetáculo, Toda Nudez será Castigada, de Nelson Rodrigues (1994 – 1997). A 

escolha desse espetáculo é feita pelo interesse da companhia pelas obras do autor, 

bem como pela vontade de montar espetáculos de continuidade da dramaturgia 

nacional. O espetáculo fez bastante sucesso, com casa lotada. 
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Ainda mantendo-se em textos nacionais, a Cia monta o espetáculo Quando 

as Máquinas Param, de Plinio Marcos (1995 – 1996). Entretanto, os espetáculos 

logo saem de cena por problemas internos da companhia, a qual, então, sofre 

pesarosas baixas: saída de alguns atores, e a morte de dois deles por HIV positivo.  

Com a ideia de manter viva a companhia, decide-se montar, em 1995, 

Prometeu Acorrentado, de Esquilo.  A montagem deu-se em meio à perda de atores, 

alguns por adoecimento, e outros devido ao caos que toda tal situação causou. Na 

tentativa de bancar os gastos advindos com o espetáculo Prometeu Acorrentado, 

com direção de Darci Figueiredo e cenária e figurino de J. C. Serroni, um espetáculo 

infantil é montado. Trata-se de Cabrum – os inimigos da Natureza não dormem 

jamais (1995 – 1996), de Silvio Ferreira Leite, o qual rendeu alguma verba, mas não 

foi o suficiente para pagar todos os gastos que a Cia havia acumulado para a 

criação do espetáculo. Com isso, os espetáculos foram abandonados e depois de 

tudo restaram na companhia Andreia Barros, Claudio Mendel e Josivan Costa. Com 

todos esses acontecimentos, a companhia então resolve suspender as atividades 

por um período não determinado. 

Nas palavras de Alexandre Mate, a companhia gosta da ideia do mito da 

fênix:  

 

O mito da Fênix, novamente, teria de inspirar o grupo para continuar a 
desenvolver seus trabalhos... Durante a última apresentação de Prometeu, 
que foi criada a nova Lei de Incentivo Fiscal – a LIF, em São José dos 
Campos. Em tese, a Lei de Incentivo Fiscal à Cultura atualmente também 
ampliada ao desporto. A Lei foi criada em 1993 (Lei Complementar n° 262/03 
de 31/10/2003), que utiliza parte dos recursos advindos do ISSQN – Imposto 
sobre serviços de qualquer natureza, com o objetivo de fomentar a produção 
cultural na cidade, por meio de projetos culturais aprovados no Conselho 
Deliberativo da Fundação Cultural Cassiano Ricardo. Várias modificações na 
Lei vêm sendo feitas, tornando-a cada vez mais burocrática e dificultando a 
captação de recursos, uma vez que os proponentes com seus projetos 
aprovados é que precisam buscar os recursos no comércio da cidade. 
(MATE, prelo, p. 151

24
) 

 

Com a criação da LIF na cidade, em 1999 a Companhia Teatro da Cidade 

ganha um novo fôlego, e envia um projeto para a lei de fomento. A pretensão da 

companhia é criar um novo espetáculo, baseado na Comédia Dell’arte, inspirado em 

                                                           
24

 Livro em processo de publicação (no prelo) - Um Canto de Teatralidade às Lua Peregrinas 
(Re)nascidas no Vale do Paraíba..., de Alexandre Mate, que irá contar a história dos 25/30 anos da 
Companhia Teatro da Cidade. 
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Don Juan Tenório, de Jean-Baptiste Poquelin (dito Molière). O projeto tem direção 

de Roberto Mallet, figurino e cenário, criados por Carlos Eduardo Colabone e 

direção musical de Márcio de Oliveira. Com a aprovação, a Cia abre novo elenco: 

Andréia Barros, Eva Cristina Sielawa, Josivan Costa, Karina Muller, Márcio Douglas, 

Mateus Pereira, Nivaldo Fonseca, Vander Palma.  

Esse espetáculo foi um marco para a nova história da Cia, pois a peça faz um 

Don Juan caipira e negro, inspirado em meio ao popular (das festas populares da 

região e suas musicalidades) e ao erudito (o texto escrito). Além do mais, foi um 

espetáculo de transição da companhia para um novo olhar para dramaturgia e a sua 

região o Vale do Paraíba. É uma terceira fase de vida artística da Cia. 

 

Reconhecido por Mendel e Andréia, Don Juan Tenório foi um espetáculo de 
transição que colocou a Companhia em uma nova senda estética. De certo e 
inequívoco modo, a Companhia passou a incorporar a tradição do Vale do 
Paraíba em suas encenações. O trânsito com expedientes híbridos fez com 
que o espetáculo conseguisse deslanchar e obtivesse excelentes resultados 
junto ao público. Portanto, ao começar a “cantar seu quintal”, a Companhia 
reestabeleceu-se, venceu os problemas anteriores e tomou um novo fôlego 
para continuar a apresentar suas histórias nos espaços de representação. 
(MATE, no prelo, p.153) 

 

Desse modo, de acordo com Mate (no prelo), no livro, a virada da Companhia 

Teatro da Cidade, o diretor do espetáculo, Roberto Mallet, guia os atores e a Cia 

para um olhar ao seu local, suas origens e seu folclore. Com Don Juan Tenório, é 

possível identificar um novo modo de cena com o qual a Cia começa a trabalhar. 

Nesse período também é montado mais um infantil nacional: Viagem ao coração da 

cidade, de Adhemar de Oliveira (1999). 

Assim, com o sucesso do desempenho de Don Juan Tenório, a Cia decide 

focar mais um de seus trabalhos nas raízes vale-paraibanas. Em mais um projeto 

inscrito na LIF, grupo então parte da ideia de criar um espetáculo que abordasse de 

São José dos Campos. Para tal, o texto baseou-se na história de uma mulher negra 

e andarilha que vivia/viveu nos arredores da cidade quase como um mito/lenda da 

localidade. O texto, que narra a história de Maria Peregrina, foi inspirado em um 

Caderno do Folclore (Sexto Caderno de Folclore), e criado pela FCCR com 

coordenação e supervisão de Toninho Macedo.  
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Com o novo projeto aprovado na LIF, entre 1999 e 2000, vem a demanda de 

um novo espaço para os ensaios da companhia. A maioria das companhias da 

cidade na época ensaiavam nos inúmeros espaços culturais da FCCR, e não era 

diferente com a Cia Teatro da Cidade, no entanto, os ensaios para o Maria, eram 

muito intensos e, por isso, era preciso um novo espaço. Então, a Cia Teatro da 

Cidade resolve alugar um imóvel no bairro Jardim Paulista, na avenida JK (Juscelino 

Kubitschek). Assim, funda o espaço Centro de Artes Cênicas Walmor Chagas 

(CAC), em homenagem a Walmor Chagas, ator que possuía moradia, na época, na 

região do Vale do Paraíba. Em tal espaço a companhia dedica-se aos ensaios. Além 

disso, havia no espaço oficinas artísticas e teatrais das mais variadas, sem contar os 

outros grupos que também ensaiavam lá, tudo para auxiliar na manutenção do 

espaço.  

A Cia, com a criação do espetáculo Maria Peregrina, inspirada ainda no falar 

de si, do seu lugar de origem, e já com algum material levantado, convida Luís 

Alberto de Abreu para escrever a dramaturgia, um processo que se dá em 

consonância ao trabalho de pesquisa desenvolvido por Abreu com o teatro Nô. 

 

Desse modo, se o coletivo não visse problemas quanto à técnica japonesa, 
ele poderia escrever a obra, que tematizava a vida da mulher, aparentemente 
sem identidade, que adotara uma árvore para viver sob, no bairro Santana, 
em São José dos Campos. Desse modo, segundo Mendel, a partir de Maria 
Peregrina teria nascido um “Nô Jeca”. (MATE, prelo, 167) 

 

A companhia, então, cria o espetáculo Maria Peregrina de Luís Alberto de 

Abreu (2000 – 2010), com direção de Claudio Mendel, dramaturgia de Luís Alberto 

de Abreu, cenário e figurino de Carlos Eduardo Colabone, direção musical de Márcio 

de Oliveira. O espetáculo, baseado em um roteiro de ação que virou dramaturgia, 

divida-se em três momentos: narrativas, confecção de um texto baseado em 

narrativas, e uma junção entre a narrativa, o caipira e o teatro Nô japonês. Foi o 

espetáculo que ficou por mais tempo em cartaz. Foram dez anos de apresentações 

pela companhia. Durante esse período, os atores que participaram do espetáculo 

eram25: Andreia Barros/ Eva Cristina Sielawa/ Adriana Barja; Vander Palma/ Carlos 

                                                           
25

 As barras neste caso são utilizadas, para identificar a troca dos atores que fizeram os mesmos 
personagens, pois como no caso do Um Dia Ouvi a Lua, houve troca de atores durante os anos de 
representação, foram mais de um ator fazendo os personagens neste espetáculo Maria Peregrina.  



 
 

49 
 

Rosa; Márcio Douglas/ André Ravasco; Eva Cristina Sielawa/ Conceição de Castro; 

Carlos Rosa/ Andreia Barros/ Silvia King/ Caren Ruaro; Conceição de Castro; Karina 

Muller/ Tamara Cardoso, Atul Trivedi. Foi também durante esse período que o 

elenco da companhia, para a criação do Um Dia Ouvi a Lua começa a ser montado. 

  No ano de 2007, a companhia faz uma pausa em Maria Peregrina para a 

remontagem de Toda Nudez Será Castigada, de Nelson Rodrigues (2007 – 2008), 

cujo elenco é composto por: Adriana Barja/Andreia Barros, Wallace Puosso, André 

Ravasco, Vander Palma, Ana Freitas, Caren Ruaro/Conceição de Castro; Milena 

Roberta/Izildinha Costa/Fabíola Karnas, Gutto Moreira/Jean Oliveira. A remontagem 

ganha nova roupagem, visto que o grupo, instigado pela narrativa, adota novas 

técnicas. Além disso, o grupo acumula bagagens e, por isso, cria em Toda Nudez 

um novo olhar para a cena. Como exemplos, podemos citar as tias calçando 

grandes tamancos, as personagens “interagindo” com o público, as duas Geni(s), o 

cenário em arena. Ademais, trata-se de um espetáculo mais intimista, em que o 

público se sente pertencente à cena, além de ser o primeiro espetáculo a levar a Cia 

para fora do país.  

 

De certo modo, para Mendel, instinto e a técnica narrativa incorporaram-se à 
obra rodrigueana. Com a remontagem, a Companhia apresentou-se na 
Bolívia, entretanto, por questões de dificuldade de circulação, decorrente do 
cenário e da proposição desenvolvida em arena, o espetáculo não teve longa 
existência. (MATE, prelo, p. 188) 

 

 Em 2009, depois da remontagem de Toda Nudez Será Castigada e de Maria 

Peregrina, a Companhia Teatro da Cidade resolve que está na hora de montar um 

novo espetáculo. Cria um projeto e após ele ser aprovado no PROAC, a companhia 

propõe um novo espetáculo voltado à sua cultura popular, novamente com 

dramaturgia de Luís Alberto de Abreu, que sugere o Nô caipira. Além disso, indica 

três músicas, partir das quais os atores devem desenvolver cenas, sendo elas, Rio 

Pequeno (Tonico e Joao Merlini), Cabocla Tereza (João pacifico e Raul Torres), 

Adeus Morena Adeus/ Casa de Mané Padro (Píraci e Luiz Alex), músicas estas 

interpretadas na voz de Tonico e Tinoco. Assim, Eduardo Moreira é convidado para 

a direção do espetáculo. 

Com um novo espetáculo, a Cia precisa, mais uma vez, de um espaço para 

ensaios, já que durante o mesmo período em que escreve o Um Dia Ouvi a Lua para 
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o PROAC, por falta de condições financeiras, sai do espaço alugado na Avenida JK, 

no Jardim Paulista. A Cia, entre 2008 e 2009 ganha um presente da irmã de Andreia 

Barros: um novo local para a manutenção do espaço CAC Walmor Chagas, de suas 

oficinas e ensaios do novo espetáculo, localizado no Jardim da Granja, na Avenida 

Netuno.   

Nasce, então, Um Dia Ouvi a Lua (2010 – 2015), com dramaturgia de Luís 

Alberto de Abreu; direção geral de Eduardo Moreira; codireção e iluminação de 

Claudio Mendel; montagem e operação de luz e cenotécnica de William Alves; 

elenco: Adriana Barja (Marques)/Sarah Alice; Ana Cristina Freitas/LilianFerreira; 

Andreia Barros; Caren Ruaro/Izildinha Costa/Jéssica Lane; André Ravasco/Vander 

Palma/Rafael Érnica; Wallace Puosso/Jean Oliveira; direção musical de Beto 

Quadros; assistência de direção musical de André Braga; cenário e figurinos de 

Leopoldo Pacheco e Ana Maria Bomfim Pitiu; adereços, maquiagem e cabelos de 

Leopoldo Pacheco; preparação corporal de Robson Jacquè; arranjos musicais de 

Ernani Maletta, Beto Quadros e Kardec Gonzaga (sanfona); direção de produção de 

Vander Palma/Claudio Mendel; produção executiva de Carla Maciel, Ana Cristina 

Freitas e Silvana Fabrício; produção da Companhia Teatro da Cidade e da 

Cooperativa Paulista de Teatro.  

Esse espetáculo, que é tema desta dissertação, recebeu indicações para o 

prêmio SHELL de música, com Beto Quadros e para o prêmio APCA de 

dramaturgia, com Luís Alberto de Abreu. Além disso, fez parte da Virada Cultural 

Paulista e do Circuito Paulista, bem como recebeu o prêmio Myriam Muniz de 

circulação (Governo Federal) e o PROAC Circulação (Governo do Estado de São 

Paulo). A companhia também foi convidada para uma temporada em Portugal, onde 

foi feito um vídeo documentário sobre as apresentações realizadas naquele país. 

 

A cultura popular e os modos populares de falar constituem-se por camadas 
de pérolas lindas e muito preciosas. É absolutamente comum ouvir, e não 
importa o quanto tenha estudado o sujeito, ao referir-se a um cheiro 
agradável, manifestar-se: “olha que cheiro gostoso!”, “Olha o que eu tô 
falando” etc. Ouvir a Lua... trata-se de uma expressão-metáfora 
absolutamente plausível e possível: olhamos cheiros gostosos, ouvimos 
aquilo cuja distância infinda se aproxima de nós, tocamos o que não existe, 
inventamos o já vivido... (MATE, prelo, p.194) 
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Em 2011, a companhia instigada pelas obras de Anton Tchekhov, já 

investigadas algumas vezes, monta Almas Abaixo de Zero (2011–2013), com 

dramaturgia de Samir Yazbec; direção de Claudio Mendel e Atul Trivedi. Trata-se de 

um universo novo e interessante com o qual a companhia ainda não havia 

trabalhado. O grupo, então, aprofunda-se no metateatro, metafisico e humano, em 

que se discute a vida e a obra de Tchekhov, bem como as mazelas e cicatrizes do 

mundo, focando nos problemas “sociais” vistos em São José dos Campos pela 

desapropriação do Pinheirinho, uma ocupação que existia na cidade. Foi durante 

esse período que alguns dos atores deixaram a companhia. 

Em 2016, a Cia reestrutura-se novamente e monta Sonhos Roubados – Um 

melodrama Dell’Arte, com direção de Neyde Veneziano e elenco de Andréia Barro, 

Jessica Lane, Jean de Oliveira e Josivan Costa, as quais dão continuidade ao intuito 

da companhia de criar espetáculos que abordem do Vale do Paraíba e que tenham a 

leveza da narrativa para falar sobre a cidade, seus personagens e personas. Essa 

companhia também está em processo de montagem de um solo de Andreia Barro, 

inspirado na vida e obra de Lélia Abramo, com direção de Antonio Janizelli (Janô). 

A Companhia Teatro da Cidade, durante seus quase trinta anos de vida, teve 

em seu elenco, em vários momentos, muitos dos artistas da cidade os quais 

participavam de suas montagens, de suas obras e da própria companhia. Durante 

seus anos de vida, ela manteve em seu elenco fixo Claudio Mendel e Andreia 

Barros.  

Embora não gostem de ser chamados de donos da Cia, afinal são seus 

mantenedores, líderes, seus pais e seus filhos, os dois levam o nome da companhia, 

e são ela própria muitas vezes.   

A Companhia Teatro da Cidade e o Centro de Artes Cênicas Walmor Chagas, 

são e foram incubadores de grupos, de atores e da própria história das artes do 

espetáculo na cidade. Hoje são reconhecidos como tal e nesta dissertação, como 

em outras, são lembrados e distintos. 

Podemos aqui também ponderar que percebemos toda a história da Cia 

Teatro da Cidade é circundada por leis de incentivos fiscais e projetos de ações 

culturais públicas. Assim, podemos afirmar que tais ações facilitaram a criação de 

seus espetáculos. Todavia, nos momentos nos quais essas ações públicas de 
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incentivo às artes não aconteceram, a companhia não conseguiu perdurar ou até 

mesmo pagar seus espetáculos.  

Portanto, essas ações públicas de incentivo às artes cênicas contribuíram 

imensamente para a realização de espetáculos mais conhecidos e esses momentos 

foram de imenso valor para o grupo. Os incentivos públicos, de modo geral, são de 

imensa valia aos grupos de teatro e às artes, fazendo com que estes consigam se 

organizar, realizar seus espetáculos e pesquisas, bem como se manter 

financeiramente de maneira mais coerente.  

Neste caso, em que tratamos de um espetáculo em específico, tratamos 

principalmente das leis de incentivos fiscais do estado de São Paulo, pontuando a 

importância que essas leis e projetos de incentivos para a manutenção de 

companhias de artes de todo o país. 

  

2.1.2 – Um pequeno panorama da história dos atores que participaram da 

criação do espetáculo Um Dia Ouvi a Lua 

 

A seguir, apresentaremos uma pequena biografia dos atores que participaram 

da criação do espetáculo, bem como de seu codiretor. Escolhemos para esta 

pesquisa discorrer sobre os atores que participaram por mais tempo do espetáculo, 

para que não houvesse também qualquer confusão no entendimento quanto ao 

espetáculo ou sua história. 

Claudio Mendel, nascido em São José do Rio Preto - SP, filho de uma família 

numerosa, tem como sua primeira paixão de infância o Circo Teatro. Após sua 

família mudar-se para São Paulo, começa de fato a se envolver no mundo teatral. 

Entre as décadas de 60 e 70 começa a fazer oficinas de teatro com amadores da 

região, participa de aulas na EAD como ouvinte, acompanha a montagem do 

Macunaíma – dirigido por Antunes Filho – e participa de cursos de interpretação de 

Ibsen Wilde, do Grupo de Teatro Moderno (ou D‟Aldeia), no Sesc Consolação, em 

1974. Participa, ainda, de algumas encenações dirigidas por Ibsen Wilde.  

Além disso, começa a trabalhar com iluminação e cenografia com Hamilton 

Saraiva, com quem aprendeu muito, e participa de aulas ministradas por Saraiva 

como “aluno especial” na USP, entre 1978 e 1979. Em 1977, profissionaliza-se como 
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artista, participa do processo de formação da confederação de teatro amador do 

estado de São Paulo, bem como participa de inúmeras peças e da fundação de 

movimentos teatrais do estado. Participa também de movimentos políticos e de 

outros movimentos dos mais variados, algo que será intenso e constante também ao 

longo de sua vida.  

Em 1982, a convite de seu irmão, Hélio Augusto de Souza, vai para São José 

dos Campos ajudá-lo na sua eleição como prefeito da cidade. Estando na cidade, 

começa a se envolver nos movimentos para a criação de um departamento de 

cultura. Envolve-se em várias ações culturais. Torna-se, na época, chefe do 

departamento cultural no setor do teatro. Realiza, ainda, trabalhos em cargos 

comissionados nas cidades vizinhas, sempre ligados à cultura e ao teatro. Participa 

da fundação cultural da cidade na época da criação do grupo Companhia Teatro da 

Cidade. Depois disso, sempre se mantém envolvido com ações culturais, 

paralelamente aos seus trabalhos como diretor e iluminador da então Companhia 

Teatro da Cidade. Participa ativamente de todos os espetáculos criados pela Cia 

como diretor e iluminador, bem como mantém sempre um trabalho muito próximo a 

dos atores da companhia. Sua vida artística sempre esteve envolvida do fazer teatral 

e das ações políticas para preservação e criação de ações para o meio cultural. 

Já Andreia Barros, nascida em Paraisópolis-MG, vai para São José dos 

Campos ainda menina. Inicia sua carreira artística na escola. Durante o tempo de 

estudante, funda seu primeiro grupo de teatro Olavo Bilac, nome da escola a qual o 

grupo pertencia. O grupo, nessa época, monta alguns espetáculos amadores que 

animam os participantes. Com isso, se mantém atuante junto até o período da ida 

dos membros para a universidade.  

Após o período escolar, Andreia Barros vai estudar jornalismo na 

Universidade de Mogi das Cruzes. De acordo com ela, seria com esse curso que 

conseguiria chegar mais perto da formação carreira artística, visto que sua família, 

querendo vê-la ter uma “profissão”, não a deixou estudar teatro. Depois de formada 

em jornalismo, trabalha em algumas empresas na cidade e, em 1989, entra no 

elenco formado para a criação do Grupo Teatro da Cidade, grupo este que depois se 

tornou Companhia Teatro da Cidade, na qual ela está até hoje e na qual ela 

participou como atriz e produtora de todas as montagens feitas.  
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Durante sua vida e carreira Andreia, além dos trabalhos na Cia Teatro da 

Cidade, também trabalhou em algumas empresas na sua “profissão” de jornalismo, 

fez um mestrado em Artes Cênicas e hoje em dia dá aulas na escola de teatro 

Macunaíma em São Paulo. 

Ana Cristina Freitas, nascida na cidade de São José dos Campos, considera 

ter iniciado sua carreira artística na infância, como auxiliar de palhaço, com seu pai 

em festas infantis. Durante a adolescência, participa de movimentos estudantis de 

teatro. E por volta dos seus 15 anos de idade começa a fazer cursos de teatro, 

participando de grupos de teatro na cidade de Jacareí – SP, cidade vizinha a São 

José dos Campos.  

Quando volta a morar em São José dos Campos, participa de oficinas 

teatrais, nas primeiras turmas do então recém-formado, CAC – Walmor Chagas, em 

2000. Participa de companhias, como a Trupe do Autor, na qual fica muito tempo no 

elenco. Entre 2006 e 2007 começa a trabalhar na Cia Teatro da Cidade, por ocasião 

da remontagem de Toda Nudez Será Castigada, de Nelson Rodrigues. Além disso, 

participa de todo o processo de montagem do Um Dia Ouvi a Lua e de Almas Abaixo 

de Zero. Depois, forma outro grupo de teatro, o Teatro D’Aldeia. Nele, participa de 

outros espetáculos, entre eles, o mais recente é o The Bichos. Durante toda sua 

carreira de atriz, além dos trabalhos enquanto atriz, também dá oficinas teatrais e 

trabalha como produtora. 

Adriana Marques (Barja), nascida em Campinas – SP, começa sua carreira 

artística ainda muito nova. Com 15 anos de idade já participa como atriz de vários 

infantis na cidade onde nasceu, bem como começa a dar aulas de teatro também 

logo cedo para crianças. Passa por um período de sua carreira em São Paulo, e 

depois da volta para Campinas, muda-se para São José dos Campos, em 2002, 

onde de início vai até a Cia e é acolhida no grupo. Passa pelas montagens de Maria 

Peregrina, Toda Nudez Será Castigada, Um Dia Ouvi a Lua e Almas Abaixo de Zero.  

Em toda sua carreira artística, sempre trabalha muito com o corpo do ator, faz 

inúmeros cursos no Lume e em São Paulo, inclusive participa de um curso com o 

Eugenio Barba, do Odin Theater. Participa também de outras montagens em vários 

grupos da cidade como cantora, como diretora ou como palhaça. Seus trabalhos 
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estão sempre ligados à comicidade. Atualmente também faz parte do grupo Teatro 

D’Aldeia. 

Vander Palma, natural de São Joaquim da Barra - SP, começa sua carreira 

artística depois de formado em engenharia e trabalhando na área. Devido ao seu 

trabalho, vai morar em Jacareí - SP, onde então começa a gostar “dessa coisa de 

fazer teatro”. Ele inicia sua carreira fazendo inúmeros cursos de teatro, “para não 

pirar”, palavras do próprio Vander.  

Nesses cursos, em 1995, conhece alguns atores que o convidam para fazer 

um teste para o elenco de Don Juan Tenório, e sua carreira se inicia ali. Participando 

das montagens da Cia, trabalha paralelamente com outras companhias. Uma de 

suas peças da qual ele mais gosta de falar é Os Metrancas, para ele, um marco em 

toda sua carreira. 

Dentro da companhia participa também da montagem de Maria Peregrina, 

Toda Nudez Será Castigada, Um dia Ouvi a Lua e Almas Abaixo de Zero. Depois da 

separação da Cia, participa, hoje, do grupo Teatro D’Aldeia, cujo último trabalho é 

The Bichos. 

Wallace Puosso, natural de São Paulo, vai ainda criança para São José dos 

Campos. Apaixonado por música, monta algumas bandas, mas nada sério. Inicia 

seu trabalho no teatro em 1991, quando participa de alguns grupos da cidade, bem 

como da região. Em meados de 2000, entra para a Cia, na ocasião da montagem de 

Toda Nudez Será Castigada. Participando de todas as montagens depois desta, e 

considera Um Dia Ouvi a Lua como um marco em sua carreira. 

Atualmente, também participa do grupo Teatro D’Aldeia, cujo último 

espetáculo é The Bichos. Ele também atua como professor de teatro, além de 

escrever projetos para várias companhias da cidade e da região. Trabalhou com um 

grupo do Vale com teatro de sombras, bem como mantém um espetáculo/show de 

músicas com outro grupo. 

 

2.2 - Processo colaborativo – a produção da dramaturgia e da cena 

 

Este subcapítulo tem por objetivo discorrer sobre o processo de trabalho 

utilizado pela Companhia Teatro da Cidade para a elaboração do espetáculo Um Dia 
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Ouvi a Lua, sobre qual foi o processo de criação utilizado pelo autor Luís Alberto de 

Abreu para a escrita do texto do espetáculo, bem como sobre o trabalho de 

montagem cênica utilizado pelo diretor Eduardo Moreira. Outro objetivo é discorrer 

sobre quais foram as linhas de trabalho que unificaram a cena e como os atores da 

companhia reagiram durante as experimentações. 

A produção da cena e seus processos colaborativos não são trabalhos novos, 

já que muitos grupos e coletivos se utilizam deles, inclusive como fator para 

substituição do diretor do espetáculo, como é o caso do que hoje é o trabalho do 

Lume26, por exemplo. A Cia Teatro da Cidade utiliza-se dessa forma de criação 

cênica há um tempo, com espetáculos que variam de diretores, até mesmo para 

criar aos atores, sempre propondo novidades e expectativas diferenciadas para a 

recepção do novo espetáculo e das cenas alcançadas ao longo das criações 

cênicas. 

Abreu (2004), autor deste espetáculo, escreve em seu texto sobre Processo 

Colaborativo que com o passar do tempo esses processos são atribuídos e 

adquirem novos caminhos na criação de espetáculos pelos grupos. No mencionado 

texto, ele faz uma reflexão sobre os processos, seus relatos e a experiência na 

criação de espetáculos. De acordo com Abreu (2004), o processo colaborativo é 

como uma criação horizontal entre os criadores da cena, autor, diretor, cenógrafos e 

atores. Isso quer dizer que ele busca transpassar qualquer hierarquia que possa 

existir para que o palco seja um reino livre de pré-estruturas já estabelecidas. Isso 

não significa que os processos colaborativos abram mão de seus princípios 

norteadores, pois sem eles também o processo cairia em um vazio evidente. 

 

O processo colaborativo provém em linhagem direta da chamada criação 
coletiva, proposta de construção do espetáculo teatral que ganhou destaque 
na década de 70, do século 20, e que se caracterizava por uma participação 
ampla de todos os integrantes do grupo na criação do espetáculo. Todos 
traziam propostas cênicas, escreviam, improvisavam figurinos, discutiam 
ideias de luz e cenário, enfim, todos pensavam coletivamente a construção do 
espetáculo dentro de um regime de liberdade irrestrita e mútua interferência. 
(ABREU, 2004, p.02) 

 

                                                           
26

 A partir daqui utilizaremos o Lume como exemplo, pois é um grupo que está mais próximo a 
Companhia Teatro da Cidade, por se encontrarem no mesmo estado, portanto por ser um grupo mais 
conhecido podemos aqui cita-lo como uma das referências de grupo para a CIA.  
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A partir desses trabalhos que deram certo nos anos 70 é que os resultados 

foram passados pelos grupos, pois esses coletivos queriam de alguma forma 

também acabar com a ideia do teatrão27, pelo menos nas suas formas de trabalho e 

divisões. A Companhia Teatro da Cidade, influenciada por essa forma de pensar no 

fazer teatral, trabalha com o teatro de forma a diversificar o fazer da sua região, 

sendo em sua época os pioneiros da cidade a trabalharem com essa forma do fazer 

da cena. 

 

A criação coletiva possuía, no entanto, alguns problemas de método. Um 
deles era a talvez excessiva informalidade do próprio processo. Não havia 
prazos, muitas vezes os objetivos eram nebulosos e se a experimentação 
criativa era vigorosa, não havia uma experiência acumulada que pudesse 
fixar a própria trajetória do processo. Era, ainda, uma abordagem da criação 
totalmente empírica que se resumia, muitas vezes, em experimentação sobre 
experimentação. (ABREU, 2004, p. 02) 

 

Mas em todo o caso, como qualquer trabalho, este passou por algumas 

adaptações para que chegasse ao que é hoje, isto é, depois de muitas tentativas 

para que os espetáculos saíssem das salas de ensaio. A questão da 

experimentação coletiva fez com que mesmo que assim o sendo, haveria um diretor 

ao qual iria fazer a amarração final deste espetáculo para que este pudesse ir a 

cena.  

Sendo assim, se antes os grupos corriam o risco de ter um pré-organizador 

do espetáculo, agora eles poderiam depois de todo um trabalho coletivo ter um 

sujeito criador que não deixaria o processo de coletivo se perder por completo, mas 

sim o ajudaria a ir para a cena. Esse foi um processo que teve que ser readaptado 

com o passar do tempo dentro dos grupos ou coletivos, como também teve que ser 

reincorporado de outra forma. É questão de ter alguém que guiasse o trabalho do 

coletivo, mas sem “amarras” como era antes a função do diretor. 

 

Ao contrário do que possa parecer, este foi um momento bastante rico para 
a cena brasileira. O diretor não se resumia mais a simples montador de 
textos. Libertos da servidão à escrita do dramaturgo, os encenadores 

                                                           
27

 A ideia de Teatrão, neste caso se equipara ao que era “feito antes”, ou muitas vezes ainda é feito, 
no caso companhias lideradas ou montadas por uma pessoa, em que esta rege todo o grupo, ou os 
contrata para criação de um único espetáculo, mas onde os atores não têm ou teriam as “liberdades 
criativas”, discutidas nesta parte do texto por Abreu, onde os atores e grupos participam dos 

processos colaborativos em coletivo. 



 
 

58 
 

tornaram-se os verdadeiros criadores do espetáculo, fazendo avançar a 
pesquisa cênica a limites até então inexplorados. (ABREU, 2004, p. 03) 

 

As figuras do diretor e do dramaturgo, então de alguma forma se fundiram em 

dois seres que iriam guiar o processo de criação, mas que valorizariam o trabalho 

coletivo dos artistas. 

 

Experiências foram desenvolvidas, dentro do âmbito da Escola Livre, por 
criadores como Tiche Vianna, Cacá Carvalho, Antônio Araújo, Luís 
Fernando Ramos, Luís Alberto de Abreu, Francisco Medeiros e outros, na 
busca de refletir e desvendar alguns princípios que pudessem ordenar um 
trabalho de intensa criação e ao mesmo tempo sem hierarquias fixas e 
desnecessárias. (ABREU, 2004, p. 04) 

 

Abreu (2004) cita em seu texto esse processo como um lugar em que artistas 

“especializados” em vários ramos das artes cênicas podem de alguma forma se 

utilizar dele. Tal fato, para o processo de montagem da cena, afeta positivamente o 

trabalho de partilha entre atores e criadores da cena. 

 
Num processo de criação partilhada não há muito espaço para "minha 
cena", "meu texto", "minha idéia". Tudo é jogado numa arena comum e 
examinado, confrontado e debatido até o estabelecimento de um "acordo" 
entre os criadores. (ABREU, 2004, p. 04) 

 

O teatro então visto como uma arte efêmera que só acontece com o contato 

com o público gera a partir dessa nova forma de criação vasta discussão, como 

também aconteceu no processo de criação do trabalho do coletivo. E mesmo 

enquanto arte efêmera, o trabalho de criação coletiva pode agir, pois conduz a um 

campo da subjetividade, o que pode gerar conflitos entre o processo de criação e o 

produto final da cena. No entanto, mesmo enquanto efêmeros, os trabalhos do 

artista e da cena teatral adquirem valor quando o público embarca com os artistas 

na cena e se utilizam dela para efeitos de rememoração ou de aculturação. 

 
Aparentemente situar o fenômeno teatral na relação efêmera do espetáculo 
com o público é uma obviedade. No entanto, essa obviedade produz 
profundas mudanças. De um lado recoloca o público como elemento 
importante a ser levado em conta no processo de criação. De outro, afasta a 
ilusão narcisista de que toda complexidade do fenômeno teatral possa ser 
reduzida um único artista (seja ele dramaturgo, diretor, ator ou outro 
qualquer). (ABREU, 2004, p. 05) 
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A reintrodução do público no espetáculo traz novo valor a ser considerado no 

processo de criação artística. Dentro do espetáculo Um Dia Ouvi a Lua, por 

exemplo, ele é reintroduzido e se sente parte participante do espetáculo, mesmo que 

de forma distante, pois se sente representado em sua própria cultura e no processo 

de rememoração que o espetáculo pode trazer a cena e ao espectador. O público 

não é mero pagante da cena, e sim passa a ser fator importante na criação para 

essa nova forma do fazer coletivo. A cultura no tempo e espaço dão seus traços no 

fazer artístico para dar um novo processo de reflexão no método colaborativo. 

 
Após esse período exploratório, onde todo material de pesquisa é tornado 
comum a todo o grupo, cabe à dramaturgia propor uma estruturação básica 
das ações de ações e personagens. Damos a essa estruturação o nome de 
canovaccio, termo que, na Commedia dell'Arte, indicava o roteiro de ações 
do espetáculo, além de indicações de entrada e saída de atores, jogos de 
cena, etc. Embora o canovaccio seja responsabilidade da dramaturgia ele 
não se constitui em mera "costura" das propostas do coletivo, nem uma 
visão particular do dramaturgo. É a resultante de todo o trabalho 
preparatório organizado em propostas de cenas. (ABREU, 2004, p. 06) 

 

Portanto, na cena podemos observar que para a estrutura agir é necessária 

uma ideia anterior a ela, mas essa estrutura não é necessariamente rígida a ser 

seguida. Ou seja, uma ideia clara é mais eficiente que uma imagem baseada em 

uma sensação. 

Essa ideia é dentro do processo colaborativo testada em cena para que ela 

não fique somente no mundo das sensações, para então ser comunicada e, a partir 

de então, ser balanceada dentro do coletivo e ver o quanto cada cena se faz 

realmente necessária ou não para o processo final da estrutura cênica. 

 
A ideia bem engendrada ou o argumento bem conduzido devem 
transformar-se em cena. Só uma nova cena tem o poder de refutar a 
cena anterior. Essa é uma regra geral no processo colaborativo: tudo deve 
ser testado em cena, sejam ideias, propostas ou simples sugestões. 
(ABREU, 2004, p. 07) 

 

A liberdade dada à cena, nesse caso, é também considerá-la não uma 

unidade acabada, mas sim uma ação em constante mudança, tanto no texto como 

no palco, passível de modificações se assim for observado por seus colaboradores. 

Dentro do processo colaborativo, o diálogo é muito importante, pois as novas 

ideias e as críticas tendem a ser aceitas e dialogadas com o grupo. Desse modo, 
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baseia o processo colaborativo em interferências que podem o tempo todo ser 

sugeridas e expostas em cena para serem pesadas, apropriadas e dialogadas. 

 
E aqui começamos a pisar em terreno minado porque esse processo de 
criação busca também preservar o terreno da criação individual. Como 
conciliar, então, o aparente paradoxo de fomentar o impulso criativo dos 
indivíduos dentro do grupo e ao mesmo tempo preservar a permeabilidade 
das ideias? Como promover o livre trânsito da criação entre os participantes 
sem eliminar a demarcação dos territórios de criação? Até que limite o ator 
pode interferir na dramaturgia, o dramaturgo pode interferir no conceito da 
encenação e assim por diante? Não é possível demarcar os limites dessa 
interferência. (ABREU, 2004, p. 08) 

 

Nesse terreno, sugere o autor, que o artista pode até nomear e dar novas 

ideias e até mesmo escrever cenas para seu trabalho, no entanto, o dramaturgo é 

quem verá se essa cena é realmente necessária e como cada cena irá se colocar no 

todo do espetáculo. Esse é um lugar em que o diretor e o dramaturgo apesar de 

darem liberdade criativa a seus artistas, mesmo em um trabalho coletivo, têm que 

tomar cuidado com as ideias e os egos dos artistas em cena para não se ultrapassar 

o que aquele trabalho pretende, e também não atrapalhar o coletivo. Assim, diretor e 

dramaturgo continuam em uma via de mão dupla entre seu lugar e o coletivo. 

 
A interferência é algo bastante delicado e requer um certo método não só 
para não ferir suscetibilidades, mas, principalmente, para que essa 
interferência se torne ferramenta eficiente e construtora na criação. Dentro 
do processo colaborativo a interferência mais aguda e necessária é a 
crítica. E ela deve se dar de forma especial. (ABREU, 2004, p. 09) 

 

O olhar crítico sobre o próprio trabalho e o do outro companheiro é a condição 

fundamental para que haja colaboração no desenvolvimento do trabalho coletivo. No 

entanto, é aí que a criticidade tem de tomar cuidado com o trabalho e o espaço 

alheio e sua criatividade. Essa é provavelmente uma das principais perspectivas do 

trabalho coletivo, pois a crítica nesse coletivo tem de ser trabalhada com olhar 

criador, e não como avaliação de resultados. Por isso também esse trabalho coletivo 

de criação costuma se dar melhor em grupos em que todos conhecem suas formas 

de trabalhos, seus costumes artísticos e todos comunguem de um mesmo 

mecanismo cênico. 

 
Reiteramos que o processo colaborativo não é método de se criar um bom 
espetáculo. Para isso não existem fórmulas nem métodos e na criação só 
sabemos como entramos nela e não como dela vamos sair. O que não quer 
dizer, é evidente, que todos os processos são igualmente bons e igualmente 
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válidos. Um processo está intimamente relacionado ao fim desejado. É o fim 
vislumbrado que nos leva a planejar os meios de alcançá-lo. (ABREU, 2004, 
p.10) 

 

Em outras palavras, o trabalho colaborativo de grupos é um processo em que 

os artistas podem interferir na criação da cena, mas também é um processo em que 

todos têm de estar em uma mesma linha de pensamento para a criação do 

espetáculo, o qual precisa de atores dispostos a comungar de um processo em que 

todos participaram e reajam a cada cena proposta, para que o dramaturgo e o 

diretor também possam trabalhar na questão total da cena. 

É nesse caminho que foi trilhada a criação do espetáculo, pois os atores, o 

diretor e o dramaturgo caminharam juntos na criação, todos tiveram influências nas 

cenas.  As cenas foram criadas a partir de improvisações cênicas, que 

posteriormente foram dramatizadas pelo dramaturgo e depois o diretor do 

espetáculo as trabalhou com mais afinco com o grupo. O trabalho colaborativo é um 

método que vemos muitas vezes sendo utilizado por grupos do interior, pois muitas 

vezes auxilia a criação, tendo em vista que os grupos se sentem, então, mais 

pertencentes à obra, e como no caso da Cia, os artistas têm, assim, uma 

oportunidade de ter uma rotatividade de diretores e dramaturgos para seus 

espetáculos. 

  

2.3 - Os lugares de criação – a companhia, os atores, diretor, dramaturgo 

 

Durante o processo de criação do espetáculo Um Dia Ouvi a Lua: os atores 

(Andreia Barros, Adriana Marques, Ana Cristina Freitas, Vander Palma e Wallace 

Puosso) o diretor (Eduardo Moreira), o codiretor (Claudio Mendel), o dramaturgo 

(Luís Alberto de Abreu) e toda a equipe cênica como: os diretores musicais (Beto 

Quadros e Kardec Gonzaga na folia de reis), a figurinista e cenário (Pitiu Bonfin), o 

iluminador (Claudio Mendel) e o trabalho corporal (Robson Jacque), toda a equipe 

trabalharam em conjunto, para a criação das cenas, do texto e de todo o conjunto 

para a realização do espetáculo, como um todo, em um processo colaborativo de 

criação. 

Esses profissionais tiveram um trabalho em comum, em que os atores, após 

iniciado o processo do espetáculo, propunham cenas as quais eram adquiridas e 
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adaptadas conforme cada etapa de criação. Nesse momento, entrava música, corpo 

e todos os aparatos cênicos junto ao trabalho, para então depois de cenas pré-

estabelecidas o dramaturgo criar o texto cênico como um todo, e o diretor então 

fazer todas as costuras necessárias para que o espetáculo criasse corpo. 

Podemos, dessa maneira, acreditar que esse processo de trabalho utilizado, e 

como já citado acima criado a partir de inúmeras funções e elaborações dos artistas, 

a Cia Teatro da Cidade, teve influências de trabalhos como o que acontece segundo 

os autores que ainda serão citados, dentro da cena a l’improvviso para a criação 

coletiva. Como veremos, o improviso é uma questão a ser discutida a partir de vários 

fatores, já que ele pode ser utilizado na criação de cena enquanto trabalho artístico 

de espetáculo que tem cenas depois definidas, utilizando-se dela como método para 

a criação destas, como também pode ser empregado como fator desencadeador de 

cenas, por exemplo, em apresentações em que o ator vai ao palco com algo pré-

determinado e improvisa a partir disso.  

Segundo Sandro Dutra, no texto Improvisação Teatral Conceitos e 

experiências no Brasil, a improvisação requer que seja olhada de duas maneiras: 

algo feito de improviso da ocasião em um instante de espontaneidade ou algo que 

acontece ao improviso que foi planejado e ensaiado como a l’improvviso. 

 

Observa-se que o improviso, no âmbito teatral, segundo Pavis, corresponde 
a um falso improviso, a uma simulação de cenas em que atores parecem 
criar algo novo em situações em que já têm réplica e tréplica prontas. Para 
o público, pode parecer que o dialogo cênico fora improvisado. (DUTRA, 
2009, p. 01) 

 

Nesse sentido, Dutra questiona o que marca de fato o improviso no teatro, e 

em qual gênero o improviso pode se dar, em qual ele se enquadraria melhor, ou se 

ele, mesmo sendo improvisado, poderia acontecer em todos os gêneros. Conforme 

percebemos, o improviso pode estar presente em todos os gêneros em maior ou 

menor intensidade, dependendo da proposta da montagem. Podemos observar isso, 

por exemplo, no espetáculo Um Dia Ouvi a Lua, visto que existe em seu início um 

momento em que os atores contam suas histórias pessoais de infância presentes 

em suas memórias e que parecem improvisadas, mas antes existe um pré-texto para 

acontecer a l’improvviso.  
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O motivo pelo qual escritos sobre o improviso são poucos dá-se pelo fato de 

que ele era visto como algo relacionado à informalidade. Mas, já na era da 

contemporaneidade Viola Spolin, Dario Fo e outros o colocam em outro lugar, como 

parte dos exercícios teatrais do ator ou como lugar de representação. Hoje, notamos 

muitas dessas propostas nas novas formas de apresentação teatral que trabalham 

com o improviso e a espontaneidade, o do pré-improvisado ou até a performance. 

Essa questão da espontaneidade ou da improvisação foi discutida, segundo 

Dutra, por vários autores, no entanto, não há o certo e o errado para a improvisação. 

Ela pode ser pré-improvisada ou acontecer no momento espontaneamente. O que 

podemos prever é que devemos observar sempre a contextualização em que uma 

ou outra se encaixa. 

 
Diante desse cenário geral, a questão que guia essa pesquisa é: como 
conceber o improviso na historiografia e na crítica teatral brasileira? Haveria 
uma supervalorização da espontaneidade e da intuição em detrimento da 
técnica? Ou seria esta possibilitadora de um maior desenvolvimento 
daquelas? Como é entendido o mecanismo e as estratégias utilizadas para 
se atingir o momento ideal, que faz aflorar o espontâneo do artista? São os 
mesmos recursos utilizados por pesquisadores como Dario Fo, Stanislavski 
ou Grotowski? Poderíamos detectar uma terceira caracterização que 
incorpore ambas as definições dos dicionários apresentadas acima e que 
poderia ser compreendida como fruto do desenvolvimento da concepção 
teatral na história? (DUTRA, 2009, p. 07) 

 

Dentro dessa análise, poderíamos perceber, então, que a improvisação tem 

várias vertentes, e a partir delas, em um contexto geral, cada uma tem suas 

características. Assim, poderíamos perceber como avaliar cada uma na percepção 

dos modos operantes do cenário brasileiro, que é tão vasto em representações. 

Podemos perceber também como as técnicas do improviso começam a crescer 

dentro do âmbito das universidades nos cursos de Artes Cênicas, dentro dos 

trabalhos para formação do ator e nas técnicas para o teatro escola. 

 
Se, por um lado, não dispomos de muitas reflexões acerca da improvisação, 
podemos, de outro lado, observar a crescente importância atribuída ao 
tema, seja por sua presença nas grades curriculares dos cursos de artes 
cênicas, seja pela aproximação entre improvisação e teatro escolar; seja 
pela manifestação dos grupos de teatro acerca da utilização de técnicas 
improvisacionais para a formação do ator. Presenciamos a manifestação 
dessa importância, sem parâmetros claros do que designar e como 
conceber “improviso”. (DUTRA, 2009, p. 08) 
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Logo, a questão do improviso para Dutra parece ser bastante instigante, visto 

que pode abranger vastas áreas. Para o espetáculo aqui pesquisado também o é, 

pois podemos dizer que a cada representação, mesmo que com o texto pré-

estabelecido, aconteciam momentos de espontaneidade do ator. No início da 

representação, os atores contam em forma de narrativas suas histórias pessoais, e 

elas são improvisadas para gerar maior verdade e vitalidade no seu contar. 

Sandro Dutra, em outro de seus trabalhos, Noções de improviso no Brasil: 

Luís Otávio Burnier aborda todos os trabalhos citados acima e a história do diretor 

que fundou o Lume. Dutra conta um pouco da trajetória do diretor de seu nascimento 

no Brasil, sua trajetória pelas escolas de teatro no França e o retorno ao Brasil que 

foi pequeno, já que o diretor morreu muito novo, mas pôde deixar no Lume trabalhos 

que inspiram, até hoje, muitas companhias de teatro por todo o Brasil. Seu trabalho 

é reconhecido e marcar um percurso de mudanças no teatro brasileiro.  

O principal influenciador de Burnier foi Eugenio Barba com o trabalho com o 

corpo do ator. No Lume, Burnier realizava estudos sobre a arte do ator com a 

intenção de que este atingisse sua plenitude, e pretendia também estudar a 

corporeidade do brasileiro, encontrada nas manifestações populares e culturais. Sua 

ideia era encontrar e codificar técnicas do trabalho do ator brasileiro. A intenção do 

diretor era conseguir firmar uma técnica brasileira sem que necessitasse das 

influências europeias, ou seja, queria mesmo criar uma técnica que fosse 

verdadeiramente brasileira. 

Nesse sentido, podemos observar que a técnica do ator trabalhada por 

Burnier é de intenso esforço físico para então vir a criação cênica. O trabalhador 

corporal Robson Jacque, do espetáculo Um Dia Ouvi a Lua, desenvolveu atividades 

com os atores de uma maneira parecida, pois ele, por ter suas influências na dança 

contemporânea e no teatro performativo, trabalha o esforço corporal dos atores para 

então chegar no corpo que seria o dos personagens. Além do mais, ele trabalhou a 

força interna dos atores bem como fazia Burnier. Logo, muitas das influências para 

criação de personagens utilizadas pelo preparador corporal vêm do trabalho que o 

Lume estabelece para seus trabalhos cênicos, adaptados a partir do que Burnier 

deixou como legado a eles. O Lume é, portanto, grande influenciador dos trabalhos 

corporais para atores dentro do estado de São Paulo, mesmo que indiretamente.   
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Dessa forma, o trabalho de Burnier é visto com o foco de que as ações físicas 

comandariam o corpo e a partir dessas memórias de ações o corpo iria à cena e a 

fala surgiria do corpo, e não da mente, a partir de ações codificadas e repetidas. A 

improvisação, a dança pessoal e a mimesis corpórea28 fazem parte do processo de 

criação de novas perspectivas para uma técnica brasileira. 

 
Nota-se que, para realizar uma imitação eficaz, o ator deveria ter treinado 
muito, a ponto de perceber de onde brotam as energias, reconhecer a 
intenção e o impulso dos movimentos etc., e, assim, identificar as ações 
físicas dos outros indivíduos, que não são transparentes num corpo 
cotidiano. (DUTRA, 2013, p.200) 

 

Para Burnier, a mimesis corpórea tinha três fases: a observação, a 

codificação e a teatralização. Essas ações passavam por tais fases para serem 

incorporadas à teatralização sem haver ruídos fora do contexto cênico. Nesse 

sentido, na mimesis, o ator constrói os personagens a partir dela e a adequa ao 

texto ou à cena. 

 
No trabalho de Burnier (2009, p. 177), identificamos o treinamento de 
preparação do ator, por meio da técnica pessoal corpórea e vocal, e, de 
outro lado, a técnica da representação, que é o “conjunto de materiais 
elaborados, codificados e sistematizados, resultantes do treinamento, é o 
que fica, o que passa a existir distante de “si”, como uma “segunda 
natureza”, pertencente a uma segunda realidade e sempre sujeita à 
“revisão”. É, portanto, no desenvolvimento da técnica da representação que 
a improvisação ganha espaço e se faz presente, ao se configurar em 
ferramenta que possibilita experimentar sequências dos materiais 
disponíveis no repertório do ator. (DUTRA, 2013, p. 204) 

 

A técnica do ator é até hoje utilizada pelos artistas do grupo Lume, visto que 

eles a veem como o cerne e a base de um ator que representa. É por meio dela que 

o ator comunica sua arte e sua vida. Assim, a técnica é comparada à técnica da 

Commedia Dell’Arte, em que é por meio dela que os atores representam seus 

personagens já preestabelecidos, por meio da “improvisação”. É por isso que os 

                                                           
28

  A Mimesis corpórea é um meio trabalhado e criado particularmente pelo LUME, para a apreensão 

de matrizes, ações físicas e vocais orgânicas, é um meio que possibilita ao ator a busca de uma 
organicidade e de uma vida a partir de ações coletadas externamente, pela imitação de ações físicas 
e vocais de pessoas encontradas no cotidiano. Além das pessoas, ela também permite a imitação 
física de ações estanques como fotos e quadros, que podem ser, posteriormente, ligadas 
organicamente, transformando-se em matrizes complexas. Cabe ao ator a função de “dar vida” a 
essa ação imitada, encontrando um equivalente orgânico e pessoal para a ação física/vocal. 
(http://www.grupomoitara.com.br/intercambios/artigos/renato-ferracini-a-mimesis-corporea-marco-de-
2003/). Acesso em 01/08/2019. 
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artistas do Lume concluem que a improvisação é algo que é pré-preparado ou o 

resultado de uma preparação. 

O trabalho de improviso no Lume dava-se, como vimos no espetáculo Café 

com queijo, composto por canções, por narrativas e vivência de pessoas de diversos 

lugares do país que foram representadas em cena por meio da mimesis. É por meio 

dela que as improvisações foram compostas e preparadas, já que eram 

preestabelecidas para acontecerem em cena. Nesse caso, a improvisação encaixa 

as matrizes criadas a partir dessas pessoas em uma sequência de ações 

codificadas para assim surgir a representação. 

Assim, no espetáculo Café com queijo, é desenvolvida a questão de o corpo 

ser capaz de improvisar e agir, cenicamente, em conjunto com o trabalho corporal 

de Burnier, a fim de se criar resultados cênicos substanciais, a partir do treinamento 

proposto por ele para a cena. É nesse sentido que se vê um pouco do que Burnier 

caracteriza quanto mimesis, bem como também no espetáculo Um Dia Ouvi a Lua, 

pois, apesar de se referirem ao lugar da sua própria cultura, os atores representam 

em cena essas pessoas, eles são treinados a partir das ações físicas que vão para a 

cena, então vê-se certo paralelo entre eles. 

 
O trabalho com o corpo do ator é desenvolvido nessa mesma linha. Pelo 
cansaço, ou por não precisar racionalizar, o intelecto divide com o corpo o 
comando das ações, durante o treinamento energético do ator. Isso não 
significa que a racionalidade seja excluída, mas que deixa de possuir o 
monopólio na execução das ações e na descoberta de tensões físicas, uma 
vez que o corpo também participa dessa tarefa. (DUTRA, 2013, p. 211) 

 

Desse modo, a improvisação é vista e utilizada como parte do treinamento do 

ator. Em Burnier, ela é utilizada como uma possibilidade de “espontaneidade” 

treinada pelo ator para a cena. 

Fischer, em seu texto A polivalência do ator: a autonomia do ator-autor do 

Lume, escreve sobre como os atores, no caso do Lume, trabalham segundo seu 

corpo e como, por não terem um “diretor”, criaram seus meios de trabalho para 

criação de seus personagens e, por isso, como tais atores retomam seus lugares no 

centro da representação teatral, tanto no ato cênico como no espaço de criação. 

Conseguimos observar que a interferência do ator na criação é um fator 

marcante dos trabalhos teatrais na contemporaneidade. E assim vemos um dos 

fatores com os quais a criação do espetáculo Um Dia Ouvi a Lua se identifica com o 
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trabalho do autor Luís Alberto de Abreu, discutido acima, em que os atores são 

fatores principais na criação do texto cênico, como também para a criação do diretor. 

Comparado ao trabalho discutido por Fischer, de como o Lume trabalha com a 

questão de os próprios atores gerirem seus trabalhos, os atores da Cia Teatro da 

Cidade trabalham em paralelo a isso. O trabalho da criação cênica para o 

espetáculo objeto desta pesquisa ocorre junto com um Diretor, no caso Eduardo 

Moreira, o qual além de recorrer a esse tipo de abordagem como os atores, também 

o fez com o autor, em uma prática colaborativa entre as partes participantes. 

Esta é a busca dos trabalhos teatrais contemporâneos, procurar uma 

essência de um teatro em que todos participem na criação, como no sugere Fischer 

em seu texto. É com esse processo de sala de ensaio que podemos crer que as 

companhias em sua maioria trabalham hoje, trabalhos de autogestão, em que cada 

ator fica responsável por algo dentro do grupo, investigando técnicas e disciplinas 

que para o grupo sejam necessárias no processo de criação. São dessas técnicas 

que podemos afirmar que o Lume se utiliza, que a própria Companhia Teatro da 

Cidade trabalha, sendo a partir deste tipo de atividade que surgiu o interesse desses 

grupos de sempre trocarem com os diretores e autores. Podemos perceber isso 

como uma tendência entre os grupos no interior, pois mesmo após a separação 

entre os atores da Cia, em seus novos trabalhos ainda se utilizam dessas formas de 

criação cênica29.  

 
O grupo se estrutura em cooperativa de trabalho: "todo mundo trabalha e 
ganha igual. Todo mundo trabalha tanto na parte criativa, artística e também 
na administração", assegura Puccette. Todos os recursos adquiridos com a 
venda de espetáculos e oficinas são divididos igualmente entre os 
integrantes, que se mantem exclusivamente com as atividades do grupo. 
Nesse sentido, o Lume desenvolve uma dinâmica de manutenção 
semelhante à maioria das companhias teatrais em atividade. (FISCHER, 
2003, p. 87) 

 

Nesse sentido, o modo cooperativista do grupo possibilita também a 

polivalência do ator. Segundo Fischer (2003), a técnica é o veículo para a criação do 

ator, e não o protagonista do ato cênico como meio facilitador para adquirir com 

                                                           
29

 No ano de 2015, os atores que participavam da Cia Teatro da Cidade se dividiram. A Cia Teatro da 
Cidade continua a existir é claro com seus espetáculos bem como seu espaço. Os atores que saíram 
da Cia, fundaram então um novo espaço cênico na cidade e uma nova companhia, mas seus 
trabalhos cênicos baseados, no trabalho com diretores variados, o trabalho corporal, bem como o 
gosto pela narrativa, em ambos os grupos vemos ainda muito evidente. 
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menos esforço as condições para tanto. Assim, a técnica é o ato condutivo para o 

ator. 

Na atuação, o ator deve desprender-se da técnica para uma plena 

representação, para não se tornar escravo dela, desenvolvendo espaço para a 

técnica e criando lugar para a liberdade inventiva. Desse modo, o ator busca superar 

suas limitações e investigar suas resistências para levar a arte ao contexto de seu 

pertencimento e identidade. Foi também nesse sentido que a Cia Teatro da Cidade 

trabalhou, pois ela manteve uma constante relação entres os atores para que 

surgisse a plena criação. 

Fato aqui a ser ressaltado é que a encenação para o Lume não é a principal 

coisa a ser alcançada. Para esse grupo, o trabalho das técnicas é mais importante, 

no entanto, é na representação que eles verificam se as técnicas chegam à cena. 

Um pouco diferente do grupo sobre o qual fazemos esta pesquisa, na Cia Teatro da 

Cidade seu trabalho é voltado para a representação. Essa companhia também 

possui rotinas de atividades com as técnicas que utilizam, mas a representação é 

parte fundamental de seu trabalho, já que seu espaço e a companhia são mantidos 

com os espetáculos apresentados pelo grupo, com a realização de oficinas e com os 

circuitos culturais dos quais participam, realidade esta pertencente a todos que 

dependem do aparato financeiro nesse sentido. 

 
No processo de montagem, desenvolve-se a técnica da representação, ou 
seja, a decupagem das ações em sequencias que são reelaboradas, 
restauradas e combinadas para o contexto da montagem cênica. Convém 
pontuar que, para o Lume, as técnicas de treinamento e de representação se 
distinguem: a primeira visa á preparação do ator para a situação da 
representação, em busca de explorar suas capacidades criativas, e a 
segunda objetiva introduzir e modular os elementos da técnica adquirida para 
a composição cênica. (FISCHER, 2003, p. 100) 
 

Os atores do Lume, como citado acima, definem que o diretor tenha a função 

de um orientador, já que os processos e cenas montadas por eles são discutidas e 

aprimoradas em grupo, em que um propõe e os outro interferem se for necessário. O 

diretor, dessa forma, é um parceiro do processo, no sentido de observar e apontar 

coisas e caminhos a serem trabalhados e traçados. Isso acontece de maneira 

parecida para no trabalho da Cia para a criação do Um Dia Ouvi a Lua. 

Dentro desse processo, em muitos dos seus espetáculos o Lume trabalha da 

seguinte forma: um ator fica encarregado de naquele momento se distanciar da 
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cena, acompanhar e avaliá-la para indicar os caminhos a serem trabalhados. Outro 

processo utilizado pelo grupo é contratar um diretor de outra localidade, isto é, não 

pertencente ao grupo ou à região, para fazer essa direção. Assim, monta-se o 

processo cênico em etapas, e a cada etapa o diretor indica o caminho o qual devem 

percorrer cenicamente. Essa também é a forma que a Cia Teatro da Cidade usufrui 

sempre que possível, com um olhar de diretores de fora30 do grupo, dando 

autonomia ao grupo para tomar decisões e/ou apropriar o material desenvolvido. 

 

Apesar de algumas divergências de linguagens e de perspectivas teatrais, 
as inúmeras parcerias com artistas internacionais motivaram o Lume a 
desenvolver um teatro com características próprias. Constatamos que, ao 
implementar parcerias com diferentes diretores, mesmo quando a 
identidade do trabalho difere, o grupo teatral, na maioria das vezes, pode 
ampliar seus conhecimentos, tanto no que se refere à técnica e apuro do 
trabalho de ator, quanto em suas relações com autoridade. (FISCHER, 
2003, p. 106) 

 

Stella Fischer também discute o método do Lume com a mimeses corpórea31, 

e como o grupo fazia a partir de seus trabalhos de energia em sala de ensaio para 

conseguir criar corpo e energia para a imagem utilizada. Aborda também sobre 

como os envolvidos no projeto elaboravam essa questão de ir a um lugar e respeitar 

aquela cultura para poder extrair das pessoas pertencentes àquela localidade essas 

imagens culturais que seriam reelaboradas na cena que viria a ser o espetáculo, 

criando personagens a partir dessas pessoas. Maneira esta também observada 

dentro do espetáculo Um dia Ouvi a Lua, em que os atores recriam as personas de 

sua própria cultura, mas, nesse caso, partindo além da mimeses: de outras formas 

de pesquisa como a rememoração. 

Para o Lume e para a Cia Teatro da Cidade, o trabalho com imitações de 

animais em sala de ensaio ajudou na criação dos personagens, seus trejeitos e suas 

peculiaridades. Assim foi também com a utilização da música, visto que ambas as 

                                                           
30

 Quando abordamos o “olhar de fora”, levantamos a ideia de que uma pessoa não pertencente ao 
grupo ou à cultura local pode possuir visão afastada e diferente daquelas que vivenciaram a cultura e 
que por isso não poderiam trazer observações pertinentes que alguém de fora pode trazer.  
31

 Avaliamos, por fim, que para a imitação se realizar, é necessária que o ator encontre, a partir das 
referências extraídas das pessoas, equivalências corporais e vocais, sem, no entanto, se apropriar 
levianamente da personalidade observada: "cabe ao ator a função de 'dar vida' a essa ação imitada, 
encontrando um equivalente orgânico e pessoal para a ação física/vocal", defende Ferracini. A ação 
rnimética e ferramenta para o ator pesquisador urdir o engenho da criação corporal e vocal, a partir 
de fontes vivas, cotidianas, reais. (FISCHER, 2003, p. 111) 
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companhias têm um trabalho musical em cena (nestes dois espetáculos citados 

Café com queijo do Lume e Um dia Ouvi a Lua da Cia Teatro da Cidade) que 

também coopera para a criação da atmosfera do espetáculo. 

Dessa maneira, podemos afirmar que o trabalho de grupo, como visto nos 

textos acima, tem hoje, na contemporaneidade, fatores muito similares no modo 

como vê o trabalho de Burnier no Lume, o qual influenciou a maior parte dos 

pensadores, dos criadores da cena e das companhias teatrais a partir de sua 

chegada ao Brasil. 

Na Cia Teatro da Cidade não é diferente. Como mencionado acima, ela 

trabalha com temas e com possibilidades cênicas muito parecidas com as quais 

Burnier trabalhava e o Lume continua. Na verdade, parece que a Cia é muito 

influenciada pelo trabalho do Lume, entretanto, são grupos distintos em vários 

sentidos, mas com uma linha de pesquisa cênica muito semelhante ao mesmo 

tempo. Suas formações foram diferentes, cada uma a sua peculiaridade, mas, tem 

traços muito paralelos em como criam seus espetáculos. Isso pode se dar pela 

proximidade entre as cidades, ou também pelo fato de alguns dos diretores do Lume 

depois passarem pela Cia Teatro da Cidade, ou dos preparadores corporais terem 

vindo da UNICAMP, ou pelo fato de eles gostarem de serem grupos em que a 

palavra dos atores tem sim valor, ou ainda, pela contemporaneidade do teatro. 

O processo colaborativo para os grupos é muito importante, é um avanço no 

modo de criação cênica, uma maneira em que ator, diretor e dramaturgo podem 

colaborar um com o outro, e é desse processo colaborativo que surgiu o espetáculo 

Um Dia Ouvi a Lua. 

Esse trabalho pode colaborar com o caso de se levar a cultura de uma região à 

cena, e para que dentro desse lugar a cultura possa ser vista e valorizada. A cultura 

vai à cena de uma maneira diferenciada, pois é colocada lá de modo que ela possa 

ser representada em meios de rememoração e mimeses, no sentido de ser vista e 

ser levada à representação com todo o cuidado por parte dos atores, sem problemas 

de ferir ou interferi-la.  

É assim que a Cia Teatro da Cidade leva a cultura do Vale do Paraíba Paulista 

para a cena. Mesmo os envolvidos na companhia sendo pertencentes a essa 

cultura, eles vão a ela e a levam à representação com o mesmo cuidado com que 
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colocariam outra cultura, com o viés de se falar da memória e cultura, dessa 

rememoração de maneira a se alegrarem e a festejarem com ela. 

 

2.4 - A relação entre o colaborativo enquanto método de trabalho e o lugar da 

cultura popular no modo de produção 

 

Podemos tentar vislumbrar com os autores a serem citados abaixo sobre 

como acontece o processo de pesquisa e criação cênica de grupos ou coletivos, 

como estes acontecem em meio às companhias, bem como o objetivo de se poder 

fazer um paralelo de como essas companhias fazem para contribuir com a história 

do teatro nacional.  

Tal contribuição deve ser valorizada em todas as suas áreas, pois assim 

como é com o teatro nacional, deve ser vista com importância dentro das grandes 

cidades. E deve ter também nas cidades do interior, pois ambas possuem a mesma 

relevância nesta história. Assim, faremos um paralelo com os métodos de criação 

cênicos utilizados pela Cia influenciados pelo Lume, como dito acima pelo Lume, 

para a criação do espetáculo Um Dia Ouvi a Lua, e o lugar da cultura popular em 

seu modo de criação. 

O processo de pesquisa sobre a criação cênica de grupos ou coletivos, 

principalmente do interior ainda hoje é pouco estudado, mas estes devem ser 

sempre catalogados, pesquisados, pois fazem parte da história do teatro brasileiro, 

que é formado por um conjunto complexo de fenômenos artístico-sociais, dentre os 

quais estão companhias regionais em que a arte e a cultura da região a qual faz 

parte são posta em cena. São importantes, ainda, as pesquisas sobre fruições entre 

o teatro narrativo e o teatro contemporâneo, para que possam estar ligados a esses 

processos a história a eles relacionados. 

Cada vez mais o teatro brasileiro é feito da influência dessas pequenas 

companhias (entenda-se aqui pequenas companhias como companhias 

pertencentes a cidades do interior, ou sem fama em âmbito nacional), mas não 

necessariamente por isso menos importantes, que companhias que são conhecidas 

nacionalmente. 
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Podemos afirmar com isso que essas companhias têm importância no âmbito 

nacional, mesmo sem perceberem ou sem realmente terem esse fim, ou seja, 

grupos teatrais ou coletivos que evocam a arte teatral no seu processo mais 

simplificado, ou mais puro, no sentido de que seus processos foram feitos com o 

intuito de falar de seu lugar. 

Tal lugar, muitas vezes menosprezado ou esquecido pela cidade onde sua 

origem se evoca, transforma-se, e é posta em cena para mostrar todo o potencial de 

cidade que tem histórias e memórias para contar. Afinal, muitas vezes, com a 

correria das cidades, ou com a tecnologia, as pessoas não param mais para se 

lembrar de onde vieram, o que significa toda sua origem para a sociedade. É nesse 

lugar que essas companhias trabalham, seja para mostrar essa origem ou para 

criticar esses acontecimentos. É desse lugar de cultura e rememorativo que 

podemos ver o espetáculo Um Dia Ouvi a Lua. 

 

É por este pensamento que me apresento como atriz-pesquisadora. É 
porque os limites que separam a arte da pesquisa estão, hoje, atenuados. 
Se estudo um processo de criação é porque atuo. Não que outros 
procedimentos não sejam válidos. Mas falo aqui da minha percepção frente 
à pergunta levantada. (BRAGA, 2006, p. 78) 

 

A pergunta a qual a autora se refere é sobre como falar dessas companhias e 

seus processos de criação e ao mesmo tempo atuar em seus processos pessoais e 

de grupo. Daí Investigar a história teatral da cidade de São José dos Campos e do 

Vale do Paraíba Paulista, exatamente entendendo que sua produção teatral é, como 

já afirmamos, também capítulo importante para a história do teatro brasileiro.  

Sim, é uma chama acessa dentro de o pesquisador falar de si, no entanto, 

sem perder seu olhar de pesquisador. Esse processo é difícil, mas muito gratificante, 

enquanto pesquisador poder tratar da região que lhe interesse artisticamente, 

abordar o processo artístico teatral para a criação de um espetáculo em especial. O 

espetáculo em questão é Um Dia Ouvi a Lua, uma parceria entre a Companhia 

Teatro da Cidade e o dramaturgo Luís Alberto de Abreu e com a direção de Eduardo 

Moreira, membro também de uma Cia (Grupo Galpão). Este último trata muito desse 

lugar de grupo e de interior, no sentido de que aborda seu grupo do interior do país, 

no caso Minas Gerais. 
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O processo de criação cênica do grupo para o espetáculo pode, e de fato 

deve, ter sido influenciado por várias formas de trabalho cênico que resultaram no 

produto final do espetáculo, já que cada pessoa é influenciada por uma forma de 

fazer teatral. No entanto, esses processos se guiam pelo processo de criação da 

narrativa central, nesse caso, produto final essencial para o desenvolvimento de 

todo conjunto da criação artística. 

A proposta de escrever um texto sobre a metodologia e pesquisa, gera 

inúmeras inquietações, tais como: por que estudar o processo de criação de tal 

grupo? Como falar sobre uma peça que não está mais em cartaz? Qual interesse 

acadêmico sobre a pesquisa de criação cênica? Como esse processo de criação 

cênica foi criado? Por que abordar este estudo do espetáculo cênico? 

Assim, o processo de criação cênica do espetáculo, bem como a atitude de 

estudá-lo foi para conhecer melhor e talvez analisar o processo de reconhecimento 

da atividade da pesquisa dentro do espetáculo objeto desta pesquisa. Ademais, 

pode também relatar a realidade criadora e artística dos processos de criação de 

grupo que a Cia Teatro da Cidade trabalhou para o espetáculo com o intuito de falar 

deste, como essa questão da valorização dos grupos de interior no intuito de 

valorizá-los na história do teatro brasileiro. 

Além do mais, o grupo em questão, em seu o processo de criação, inclui o 

pensamento de um imaginário coletivo entre grupo teatral e público para a criação 

do espetáculo e de sua importância no âmbito da cidade, e qual sua importância 

para esse público. Assim, o imaginário coletivo, no caso em questão, é feito a partir 

da memória coletiva criada naquela região, em cujo interior a sua cultura e seus 

traços culturais são vistos e são reapropriados por todos.  

Desse modo, vemos com a criação do espetáculo pelo grupo um 

reconhecimento quando apresentado pelos que o assistem, os quais se identificam 

com os personagens (situações e a música) e, como já afirmamos anteriormente, 

mesmo sendo um espetáculo regional, ele pode ser visto em qualquer lugar que 

consegue ter reconhecimento, pois seja como for, nós sempre gostamos de nos 

reconhecer como caipiras. 

 
Há então um sentido no conhecer o processo de criação que é o ato de 
vivenciar a arte como fenômeno pleno de entrelaçamento de emoções e 
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linguagem, “um fluir de coordenações consensuais de ações e emoções 
que é o ato de conversar”, diz Maturana. (BRAGA, 2006, p. 81) 

 

Ou seja, a vivência entre público e grupo pode estar ligada ao processo de 

criação e ao fruir das emoções entre ambos para o processo de reconhecimento do 

espetáculo enquanto elemento de reapropriação da memória cultural pelo grupo da 

cidade em que habita. É dessa memória cultural que o grupo fala em cena, é assim 

que o público pode se reconhecer em cena. 

Podemos pensar aqui o processo de criação cênica de grupo como um modo 

de resistência, ou da própria constituição de uma forma de ser do grupo, pois como 

apontamos acima, os grupos regionais ainda são menos estudados, mas é também 

a partir deles que o teatro, num âmbito mais geral, é formado, a partir das 

companhias regionais, as quais sempre existiram na história do teatro brasileiro. 

Nesse sentido, salientamos como esses grupos são formados e como eles 

trabalham com ou sem recursos. Os grupos do interior são formados com base em 

um coletivo de pessoas que trabalham com a arte teatral e se juntam para a criação 

de suas companhias, pela afinidade de pesquisas.  

 
Como ponto de partida para pensar os modos de produção teatral, tratemos 
da definição do teatro de grupo como um conceito que tem o próprio modo 
de produção como pressuposto, considerando-o também como um fe-
nômeno crescente e recorrente no Brasil a partir da década de 1990, princi-
palmente na cidade de São Paulo. (MOREIRA, 2015, p. 290) 

 

Mencionando essa questão de companhias regionais, mencionemos também 

a grande falta de recursos para a criação dos espetáculos. Sendo assim para essas 

companhias, a possibilidade de criação vem além de leis de incentivos, e também da 

produção coletiva. Seu material estético e político pode existir em seu fazer teatral, 

já que hoje também, além de serem um grupo teatral representam um ato de 

resistência e de existência política. 

 
Essa ação gerou consciência não apenas quanto a uma abertura de 
espaços para existência/sobrevivência, mas a um entendimento ético mais 
amplo do papel e da atuação do artista cênico nos modos de produção 
teatral dos grupos. (MOREIRA, 2015, p. 295) 

 

Nesse sentido, o ato da criação cênica e da sua produção, para o artista, é 

um movimento de sempre recomeço e reconhecimento de seu papel frente à 

sociedade e à sua intenção do fazer teatral. A arte do ator é uma constante luta do 
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fazer teatral de grupo e seu ato político como uma resistência para se falar de seu 

local e de suas influências para a cena. Por isso, o que mais pode nos interessar 

enquanto pesquisadores desses grupos locais são esses grupos/coletivos (como 

ato), esses atores/atrizes que estão em constante reconstrução e em constante 

renovação do ato de representar, e de tratar de sua comunidade/realidade ou de seu 

passado para a criação e visualização dos seus mestres culturais e detentores, e, 

seja como for, da história cultural local. Trata-se de uma constante luta contra a 

efemeridade da vida, empenho este que constitui a essência e o poder de 

encantamento do fazer teatral. 

 
Ao compreender a composição da poesia cênica do ator como resultado de 
um percurso de perdas e achados, abandonos e conquistas, esbarramos 
naturalmente no difícil encontro de uma metodologia através da qual 
possamos apreender nosso objeto de estudo, sem correr o risco de deixar 
escapar o mais importante, sua dinâmica. (ISAACSSON, 2006, p. 83) 

 

Dessa maneira, o processo de criação da atividade cênica enquanto 

composição poética e quanto ao grupo em que este pode se pôr em cena na sua 

forma mais fiel, no que diz respeito à sua criação para o espetáculo cênico, deve ter 

metodologia para o processo de pesquisa de modo detalhado em todo o âmbito da 

criação. Tal indicação decorre do fato de que a pesquisa tem de alcançar seus 

objetivos quanto ao como compreender e detalhar o que foi feito para a 

representação do espetáculo, mas sem se deixar influenciar pelo processo que lhe é 

próximo enquanto pesquisador tanto em sua visão sobre essa cena teatral ou 

quanto aos seus impactos, para não pôr em pesquisa cientifica um olhar pessoal 

dessa cena teatral. 

 
A natureza da ação criadora, compreendida como fenômeno de 
organização lógica, mas também de movimentos sensíveis, exige que o 
pesquisador encontre a exatidão de seu objeto de estudo em um ato 
investigatório que conjugue percepção e compreensão, experiência e 
análise. (ISAACSSON, 2006, p. 84) 

 

Tal recomendação exige do pesquisador uma ação criativa, em que a 

experiência científica necessita de contato com o sensível da criação artística e seu 

estudo sobre o fenômeno do espetáculo cênico, colocando a criação cênica como 

movimento de experimentação de possíveis corpos e formas materiais e imateriais, 
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para assim pensar no processo criativo, e preservando a atitude investigatória do 

pesquisador. 

 
O teatro sempre me pareceu constituir expressão de uma luta contra a 
efemeridade da vida. Uma busca paradoxal de vitória sobre a morte, 
travada por uma forma artística onde o efêmero constitui a essência e o 
poder de encantamento. (ISAACSSON, 2006, p. 82) 

 

Por fim, entendemos que as metodologias de pesquisa referentes à história 

do teatro brasileiro, ou seja, também sobre os grupos teatrais que fazem parte dessa 

história são fundamentais, pois elas se tornam, frente à luta constante entre o teatro 

e a sua suposta efemeridade, um contraponto, constituindo olhar em perspectiva 

histórica no próprio exercício, também teatral, de arquivamento e de pesquisa. 
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CAPÍTULO III 

Um dia Ouvi a Lua: o espetáculo as experiências dos atores e a cultura popular 

do Vale do Paraíba Paulista 

 

 

Neste capitulo, colocaremos as experiências dos atores envolvidos no 

espetáculo, como foi para eles representá-lo, e como é para eles esta relação entre 

o espetáculo, à cultura popular e a memória. Assim, discorreremos sobre o 

espetáculo Um dia Ouvi a Lua e o analisaremos dentro de sua representação como 

um todo, objetivando traçar um paralelo com a cultura popular do Vale do Paraíba 

Paulista e a memória. 

 

3.1 - A relação entre a Cultura popular e o espetáculo Um dia Ouvi a Lua – a 

experiência dos atores enquanto representantes do popular em cena 

 

Neste trecho da dissertação abordaremos um pouco sobre o que foi para 

cada um dos atores que representaram o espetáculo Um Dia Ouvi a Lua fazer parte 

do processo de montagem. Para tanto fizemos entrevistas durante o mês de junho 

de 2019, com todos os atores que estiveram no processo de montagem e de 

representação de Um Dia Ouvi a Lua, desde seu início até 2015, quando o primeiro 

elenco se rompe. Portanto, as entrevistas foram realizadas, com os atores: Andreia 

Barros, Adriana Marques (Barja), Ana Cristina Freitas, Vander Palma e Wallace 

Puosso, bem como com Claudio Mendel, o codiretor e iluminador do espetáculo, 

cuja visão embora seja com um olhar de fora da representação, está diretamente 

relacionada a todos os processos pelos quais a companhia passou para a criação de 

seu espetáculo. 

As entrevistas foram feitas com os atores que participaram ativamente do 

espetáculo durante os cinco anos em que este ficou em cartaz. Houve, durante esse 

tempo, algumas mudanças no elenco em relação às atrizes. Três delas 

representaram os seguintes personagens: a criança, uma das primas na primeira 

história, a Dona Eva na segunda história e a Sá Maria da terceira história. No 

entanto, como foram personagens em que as atrizes mudaram muito, resolvemos 
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que para este fim não seria de extrema importância entrevistá-las, visto que isso 

traria para a dissertação mais de uma visão sobre a mesma personagem. Além do 

mais, não foram essas atrizes que criaram as personagens. Optamos, logo, em 

trazer apenas os relatos dos atores fixos do elenco. 

 É importante pontuar que as entrevistas foram transcritas32, editadas e serão 

de maneira sucinta relatada abaixo, como uma maneira de dar voz aos artistas que 

fizeram parte da representação. As entrevistas foram feitas apenas com os atores e 

o codiretor e iluminador do espetáculo, pela proximidade e disponibilidade dos 

mesmos de participar ativamente deste processo de pesquisa33. 

Segundo Andreia Barros nos contou em entrevista, a representação de Um 

Dia Ouvi a Lua, apelidado pelos artistas de forma simples de o Lua, o interesse da 

Companhia em se aprofundar nas manifestações populares do Vale do Paraíba 

Paulista iniciou-se no final década de 90, com o espetáculo Don Juan Tenório, 

dirigido por Roberto Mallet, que de alguma forma já iniciou os idealizadores do 

projeto nos contos sobre o Vale. 

Depois de Don Juan, veio, então, Maria Peregrina, primeiro espetáculo criado 

por Luís Alberto de Abreu para a companhia. Esse espetáculo conta a lenda de uma 

mulher negra que existiu de fato na cidade, que era conhecida pelo nome escolhido 

para nomear a peça. Essa mulher morava embaixo de uma árvore no bairro 

Santana. A história criada por Abreu conta em forma narrativa, dividida na estrutura 

das três histórias. Esse formato escolhido por Abreu foi retirado de suas pesquisas 

sobre o teatro Nô. Assim, o espetáculo narra a história dramatizada dessa mulher, 

meio lenda, meio andarilha, meio penitente da cidade.  

Com a possibilidade de criar um novo espetáculo e com a vontade de 

continuar essas andanças e histórias do Vale do Paraíba Paulista, a Companhia 

Teatro da Cidade passou a ter o intuito de fazer um outro espetáculo, que tivesse 

como origem o universo caipira do Vale. Novamente o Luís Alberto de Abreu é 

                                                           
32

 As entrevistas foram realizadas com Andreia Barros e Claudio Mendel, nos espaços CAC Walmor 

Chagas (Rua Netuno, 41, Jardim da Granja, São José dos Campos), sede do espaço da Companhia 
Teatro da Cidade e com os atores Adriana Marques (Barja), Ana Cristina Freitas, Wallace Puosso e 
Vander Palma no Teatro D’Aldeia (Av. Lisboa, 85, Jardim Augusta, São José dos Campos), nos dias 
04,05 e 06 de Junho de 2019, conforme anexos 02, 03, 04 e 05 deste documento de dissertação de 
mestrado. 
33 Com diretor Eduardo Moreira e o dramaturgo Luís Alberto de Abreu não foi possível realizar as 

entrevistas, por eles não terem disponibilidade na agenda para tal. 
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convidado para dramatizar esse novo projeto. Segundo, Andreia, Abreu fez uma 

única exigência para aceitar a proposta: que fossa novamente um espetáculo 

inspirado na estrutura do teatro Nô, bem como a narrativa, e assim foi. Ele criou o 

espetáculo baseado em três histórias. Esse projeto seria para comemoração dos 20 

anos da companhia. 

O projeto foi então aprovado pelo PROAC, a que convocada era composta 

por Eduardo Moreira, que fez a direção do espetáculo; Leopoldo Pacheco, que 

trabalhou com figurino e cenário, junto com a Pitiu Bonfim e Beto Quadros, além de 

todo o elenco. 

Assim, o projeto foi tomando forma a partir dos Canovaccios34 escritos por 

Abreu, que propôs três músicas: Cabocla Teresa, Adeus Morena Adeus e Rio 

Pequeno. Com base nesse canovaccio foram improvisadas cenas que depois 

virariam ou não texto, e assim foi. 

A atriz Andreia Barros representou as seguintes personagens: Beatriz velha, 

na primeira história; a mãe de Tereza, na segunda história; e Dona Caruca, na 

terceira história. Para ela, o que mais marcou foi a questão da música, pois ela não 

tinha ainda habilidade com essa arte. De acordo com essa atriz:  

 

Para mim como atriz acho que o que marcou muito primeiro foi a questão 
musical, eu tinha muita dificuldade e depois disso eu passei a estudar 
mesmo, tanto que até hoje eu estou fazendo canto, foi uma coisa que me 
despertou de uma possibilidade enquanto atriz que eu ainda não havia 
mexido até então. (Entrevista, BARROS) 

 

Sobre o popular e o cultural, para ela, o que marcou muito e que ela crê que 

irá ficar marcado na história da cidade, é que o espetáculo fosse onde ele fosse 

apresentado atraía a vontade do público para apreciá-lo. Andreia Barros cita, ainda, 

que nos debates, em muitos lugares, sempre eram mencionados a genialidade do 

autor e a atração exercida pela narrativa. Ademais, de acordo com a atriz, o grupo 

vivenciou experiências em que o público, após o espetáculo, queria conhecer mais 

sobre as histórias. Houve momentos em que espectadores foram até o palco para 

ver de perto as fotos e o cenário. Com isso, sentiam-se presentes na cena, 

                                                           
34

 O termo Canovaccio vem da Comédia Dell Arte, é um termo utilizado para determinar os elementos 

básicos da trama de um espetáculo, mostrando de maneira genérica o seu desenvolvimento, mas 
sem entrar nos detalhes da cena, para então estabelecer o que vai acontecer nas cenas, mas 
possibilitando a improvisação dos atores. 
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identificavam-se, queriam conhecer as pessoas que estavam nas fotos, queriam 

saber quem eram as pessoas das histórias, com as quais se identificavam. E havia 

também a questão das músicas. 

 

Eu acho que é um espetáculo que vai entrar na história de São José é um 
espetáculo que vai ficar marcado, nós (Andreia e Claudio) podemos não 
estar mais aqui há algum tempo, mas ainda vai ter alguma lembrança, vai 
ser muito o que o Abreu fala na peça. “Só morremos de vez e de fato 
quando o ultimo vivo perde a última lembrança de nós”. Enquanto alguém 
se lembrar de você, você ainda vai estar vivo, então eu acho que é isso. 
(Entrevista, Barros) 

 

As fotos e os depoimentos das infâncias eram dos próprios atores, então eles 

acreditam que por isso mesmo acontecia um reconhecimento entre o público e as 

histórias. Além disso, Andreia menciona a questão das cores que o espetáculo 

perpassava, de como elas representavam a cidade, o Parque da Cidade, as árvores 

presentes nele, as bordadeiras nas roupas. A atriz disse acreditar que o espetáculo 

representava a cidade de uma maneira mais simplória, sem tudo o que ela é hoje, a 

tecnologia e essas coisas.  

Para a criação dos personagens, Andreia Barros relata que se inspirou muito 

nas pessoas de sua família, sua mãe e tias, contou que não tinha como ser diferente 

já que falavam de si, das festas, das quermesses e das representações culturais 

presentes nessas festas. Por fim, acredita muito que a música aproximou o público. 

Já a visão do Claudio Mendel de é codiretor e de uma pessoa que ficava 

observando a distância vendo todo o trabalho dos atores para a criação desta 

história. Mendel relata que para ele foi um processo bem diferente, já que dessa vez 

não era o diretor de fato do espetáculo, era então um novo aprendizado.  

Ele lembra que o processo da narrativa criada por Abreu para esse 

espetáculo era diferente da que foi para o Maria Peregrina, que ele, Mendel, havia 

dirigido, já que nesse outro espetáculo tinha muito mais essa questão do teatro Nô. 

Para Mendel, Lua partiu pra um “Nô caipira”, e ele teve de aprender mais sobre a 

narrativa, sobre o olhar que o autor queria pôr do feminino, afinal, nesse espetáculo 

quem teria a voz seriam as mulheres, ele foi feito para elas, para questionar o 

machismo presente nas músicas populares como a dos cantores Tonico e Tinoco. 

Logo, nesse espetáculo Abreu estava mais focado na questão da narrativa. 
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Tinha outras possibilidades, uma delas era, por exemplo, que na visão do 
Abreu ele queria que ficasse muito marcada a visão do olhar do feminino, as 
personagens femininas eram as que tinham muito mais importância dentro 
da concepção dramatúrgica dele, então não tinha muito essa visão ou ponto 
de vista dos personagens masculinos, era mais das personagens femininas, 
então eu tive que também me deixar envolver nesse viés buscar um pouco 
mais de estudo, conversei muito com o Abreu (entrevista, MENDEL) 

   

Mendel também explica o porquê de ele ter sido codiretor. O motivo foi a 

distância em que Eduardo Moreira se encontrava em relação ao Vale do paraíba, 

que morava em outra cidade, Belo Horizonte, e assim não conseguia acompanhar 

todo o processo de montagem. Por isso, precisava de um apoio na cidade para 

poder direcionar o espetáculo. 

Na visão de Mendel, o espetáculo contribuiu muito para a história da cidade, 

pois como havia acontecido com o Maria, o grupo estava naquele local sendo 

pioneiro na narrativa. Era uma técnica nova, e esse grupo era o primeiro a 

experimentar. Com ela, começou a contar a história da cidade nesses espetáculos. 

Mendel conta que foi um espetáculo que além de contar a história da cidade, 

mobilizou o olhar para ela, pois foi uma representação que mobilizou a crítica 

especializada, tanto que a companhia foi indicada a prêmios, além de ter sido a 

primeira do interior paulista a ser indicada ao prêmio Shell, e foi a única até hoje. 

Mendel compara a questão do como trabalharam no Maria para o Lua, ele 

fala que no primeiro espetáculo em parceria com o Abreu eles contaram a história de 

uma personagem do folclore local, já no segundo eles misturaram a música, o 

tradicional, o popular, criaram com o espetáculo uma identidade regional como um 

todo, eles falam que tudo estava ali, desde as cores das montanhas da Serra da 

Mantiqueira, das folhagens e com isso entrou em cena, as palmeiras que existem no 

Parque da Cidade, ele vê o espetáculo como uma maneira de dar importância e 

valorar a cidade e a região. 

 

Então todo esse universo de alguma maneira influiu muito para todo mundo 
que viu, todo mundo que de alguma maneira em especifico tem alguma 
convivência maior com o universo especifico da cidade, que conhecia o 
parque, que conhecia a tecelagem, enfim todo essa universo, então eu acho 
que para a cidade teve essa contribuição de valorar, de dar importância, 
aquilo que é da mesma.(entrevista, MENDEL) 
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Para o codiretor, Um Dia Ouvi a Lua foi muito além do fato de abordar uma 

cultura popular, pois criou uma identificação com qualquer pessoa que o assistiu, 

visto que o “mundo” que era representado estava no imaginário de cada um, criando 

assim um vínculo entre os artistas e o público. 

Na entrevista cedida por Adriana Marques, ela nos conta um pouco de como 

para ela foi representar esse espetáculo. Ela fazia o personagem do Demiurgo, um 

ser muito mais popular. Assim, dentro da representação, seu trabalho foi bem 

aprofundado nas questões de personagens caipiras de alguma forma, e ao mesmo 

tempo tão pessoais para todos os artistas. Adriana Marques representou também as 

personagens Beatriz jovem, Tereza morta, criança, marombo e Bertinho. A atriz 

explica sobre o personagem Demiurgo o narrador da história da seguinte forma: 

 

Demiurgo, personagem que conta a história, na cultura popular ele é algo 
mais próximo do demônio, algo criativo um personagem do fogo, que cria, 
personagens mais quentes que conta a história, que cria, narrador. 
(entrevista, MARQUES) 

 

Essa atriz ainda expôs sobre como foi para ela essa pesquisa do popular. De 

acordo com Adriana Marques, foram feitas pesquisas feitas sobre o caipira e o 

popular, desse modo, ela estudou muito autores que discutiam também esses 

assuntos. 

 

Mas eu acho que o Lua me pega em um lugar diferente porque ele tem essa 
coisa mais de celebração, que o Maria talvez não tivesse, o Lua era uma 
grande  celebração, sabe, porque as três histórias apesar de terem um 
cunho pelo menos as duas primeiras mais triste, sempre tinha uma coisa no 
meio, que as crianças que vinham intervir, cortam a cena e iam com uma 
energia mais pro alto, eu acho que neste sentido era mais forte. (entrevista, 
MARQUES) 

 

Ela nos conta na entrevista sobre a narrativa ser mais profunda no 

espetáculo, diferenciando-se de Maria Peregrina do mesmo auto. Segundo Adriana, 

em Um Dia Ouvi a Lua, Luís Alberto de Abreu aprofundou-se muito mais, e nos 

momentos de quebra entre um personagem e outro, ou do próprio ator falando, a 

atriz diz ter sido especial, pois Um Dia Ouvi a Lua fez uma abordagem intensa nos 

momentos entre ser a criança, a atriz, ou as personagens. 
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Ela conta sobre a dúvida que tinham quando estavam criando a 

representação, se iria tocar os espectadores, se chegaria nestes o que queriam 

dizer e vivenciar em cena. Nesse sentido, ela chega à conclusão de que tocou, 

afinal, não importava onde iriam apresentar o espetáculo, para a atriz, ele arrebatava 

o público. 

Mesmo fora do país ele arrebatou o público, conforme Adriana Marques, que 

conta o relado de Póvoa de Varzin. Uma espectadora, na hora do debate, 

emocionou-se, sentiu-se extremamente tocada pelo espetáculo, e disse para os 

artistas que iria sempre se lembrar deles e da lua que eles contavam. Consoante o 

relato de Adriana, essa espectadora falou que sempre que olhasse a lua cheia, era 

para lembrar-se dela, pois estaria pensando nos atores e na representação. Para 

todos os atores, essa é uma situação a qual não esquecerão e que levarão consigo 

como o que de mais doce ouviram de um público, além das críticas especializadas 

que sempre elogiavam as representações. 

  Durante seu relato, lembra das temporadas em São Paulo, onde chegaram a 

ser chamados de um “musical caipira” pelo teor do espetáculo e de como ele se 

dava. A atriz vê isso como uma forma de orgulho do trabalho que fizeram.  

Ela recorda que uma das músicas que cantavam no espetáculo era de um 

compositor popular da cidade, Kardec Gonzaga35, que a compôs para uma folia de 

reis. Essa canção narra a história de uma lenda da cidade, da noiva de branco do 

banhado36. Adriana diz que o compositor afirmou que havia visto essa noiva que 

caminhava no banhado da cidade e chorava seu amor perdido. Como foi a própria 

Adriana que representou a Tereza morta, ela conta que sempre se lembrava dessa 

imagem que o compositor deixou em sua memória, de uma mulher que flutuava, e 

que com o auxílio de trabalho do Eduardo Moreira na questão dos vetores cênicos, 

                                                           
35

 O sanfoneiro Kardec Gonzaga nasceu em uma família de músicos e foi o pai quem lhe ensinou a 
arte de tocar sanfona. Já participou de festivais, programas de rádio e televisão e apresentações em 
shows, clubes e bailes. Também atua em grupos de folia de reis. Há mais de 30 anos é professor de 
sanfona. Entre as instituições onde ensina a tocá-la, está a Fundação Cultural Cassiano Ricardo. Ele 
é um dos Mestres Cultura Viva de São José dos Campos. ( http://www.fccr.sp.gov.br/index.php/em-
destaque/3229-cine-santana-promove-encontro-musical-com-kardec-gonzaga). Acesso em 15 de 
junho de 2019. 
36

 O Parque Natural Municipal do Banhado (PNMB) foi instituído pela Lei 8.756/12 , que transformou 
parte da região do Banhado, de sua “concha”, em uma Unidade de Conservação de Proteção 
Integral. Com isso, a área do PNMB passou a se enquadrar nos critérios, normas de implantação e 
gestão definidos pelo Sistema Nacional de Unidades de Conservação (SNUC). 
(https://www.sjc.sp.gov.br/servicos/urbanismo-e-sustentabilidade/unidades-de-conservacao/parque-
natural-municipal-do-banhado/). Acesso em 17 de junho de 2019 
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ela conseguiu trabalhar nessa personagem. Por sua narrativa, essa lenda foi muito 

importante, diz ela, para a criação da história da personagem. 

Abreu se inspirou nessa narrativa de Kardec para criar o aprofundamento da 

música Cabocla Tereza, inclusive como uma forma de contestar a música, que tem 

uma visão machista de que por ela ter o traído deveria matá-la. 

 

Então o Abreu pegou essa lenda juntou com a música da Tereza, que o 
marido tira a vida dela por ciúme, que é um absurdo, que ele quis mesmo 
colocar isso em evidencia mostrar como nas tradições, também existe o 
machismo e acaba mais que, entre aspas “justificando”, os crimes 
passionais que é um absurdo, então ele quis estampar isso na peça levando 
essa discussão e ele aproveitou essa lenda. (entrevista, MARQUES) 

 

A atriz conta também que para a criação de seu personagem, o marombo da 

folia de reis, seguiu durante um ano todo o processo de um grupo de folia de reis da 

cidade, acompanhou como observadora ia aos encontros, aos festejos e às 

reuniões. Além disso, ficava observando as pessoas que participavam, como elas 

agiam quando estava sendo os marombo. Via nessas pessoas a composição de 

seus palhaços, como era a alegria que manifestavam, os saltos, a maneira cantante 

e como falavam, algo que segundo ela era muito da cidade. Para a atriz, foi muito 

forte poder representar algo tão da cidade e popular.  

Para Adriana Marques, um de seus personagens marcantes também foi o 

Bertinho, um ser que ela considerava caricato. Além do mais, era uma espécie de 

homenagem ao Jeca Tatu, que tanto conta, mesmo que de maneira caricata, o 

caipira do Vale do Paraíba Paulista. 

 

Tinha também o Bertinho, ele aproximava um pouco da figura do jeca sabe, 
dizíamos vamos fazer essa coisa do caipira sem caracterizar, mas o 
Bertinho a gente fez quase que uma homenagem né ao Jeca, ao Monteiro 
Lobato, que é aqui do Vale do Paraíba, de Taubaté, uma figura mais 
próxima do jeca, do Jeca Tatu que é esse caipira bem caricato, então eu me 
inspirei corporalmente nesse Jeca Tatu, acrescentando o zoinho vesgo. 
(entrevista, MARQUES) 

 

Durante as entrevistas, todos os atores falaram de maneiras distintas sobre 

essa questão do popular. De acordo com eles, em cena não queriam representar o 

caipira como algo caricato, mas sim como algo da sua cultura, algo tão deles e 

adentrado ao povo que mora neste Vale, que não era algo feito caricatamente para 
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simbolizar, e sim queriam tratar como se fosse algo natural, algo do povo em que 

todos poderiam se encontrar. Mas esse personagem, que era mais cômico para 

todos, era também uma homenagem singela à ideia de caipira instituída por 

Monteiro Lobato37 e por Mazzaropi38, os quais foram figuras tão conhecidas e 

importantes para falar desse Vale do Paraíba Paulista. 

Na entrevista cedida pela atriz Ana Cristina Freitas ela demonstrou estar 

muito emocionada. Ela conta que todos os artistas falam dessa fase com muito 

carinho e que é possível ver o brilho no olhar destes, pois realmente foi algo muito 

profundo para eles. A atriz sentiu-se muito feliz e agradecida por poder ter 

participado de tal criação. Suas personagens foram: uma das primas, na primeira 

história; criança e Tereza viva/nova, na segunda história; e Cidália, uma das 

fofoqueiras, na terceira história. 

 

Como foi? Foi maravilhoso. O Lua foi um espetáculo incrível, a gente 
conseguiu fazer um negócio muito doido assim, eu acho que a gente não 
esperava, por isso que eu me emociono, quando a gente começou a fazer 
eu acho que a gente não esperava que fosse tão grandioso, porque era 
tudo muito simples, a gente fez tudo de uma maneira muito simples, falar do 
caipira, da simplicidade do povo brejeiro, do povo do Vale do Paraíba, do 
caipira desse vale, era tudo muito simples, então eu acho que isso assim, 
pra mim, foi um momento quase, que mágico do teatro quando você vê 
coisa simples que parece que vira um negócio que então, foi maravilhoso, 
assim a participação, os ensaios, tudo, pra mim na minha carreira artística 
eu acho que foi um divisor de águas. (entrevista, FREITAS) 

 

A atriz relata sobre como foi ter contato com um diretor de fora na época, 

Eduardo Moreira, que veio do grupo Galpão com as expectativas e ideias do que 

esse trabalhava já há anos. Tudo isso foi muito novo para os atores, trabalhar em 

cena com música, canto coral/polifonia, tocar um instrumento e dançar, o que, no 

relato de todos, era muito difícil e desafiador. Ana, por exemplo, conta que não tinha 

noção nenhuma de musicalidade, era tudo muito novo e foi um desafio em tão pouco 

                                                           
37

 Monteiro Lobato (1882-1948) foi um escritor e editor brasileiro. "O Sítio do Pica-pau Amarelo" é sua 
obra de maior destaque na literatura infantil. Criou a "Editora Monteiro Lobato" e mais tarde a 
"Companhia Editora Nacional". Foi um dos primeiros autores de literatura infantil de nosso país e de 
toda América Latina. (https://www.ebiografia.com/monteiro_lobato/). Acesso em 15 de junho de 2019. 
38

 Amácio Mazaroppi, um ator e cineasta, brasileiro, viveu muitos anos em Taubaté – SP, onde criou a 
maior parte de seus filmes e o seu personagem mais conhecido O Jeca Tatu em meados da década 
de 1960. (https://museumazzaropi.org.br/mazzaropi-quadro-a-quadro/). Acesso em 15 de junho de 
2019. 



 
 

86 
 

tempo aprender e apreender o que se passou durante os ensaios. Ela então diz que 

quando percebe que isso era possível em cena, apaixona-se.  

Em seu relato, conta como tudo em cena tinha um motivo, uma serventia, diz 

que cada gesto tinha um motivo. A atriz fala também da questão da narrativa ser 

para ela uma escola, e conta que aprendeu muito com essa linguagem, a qual a guia 

em todos os seus trabalhos como atriz, pois a narrativa, segundo diz, é o que a faz ir 

buscar muito além em cena.  

Durante seu relato, elenca algumas das coisas de sua cultura, já que como 

diz, é a única nascida na cidade, mas que todos os atores escolheram essa cultura 

como sua também. Ela conta que foi a muitas festas e manifestações populares na 

cidade durante aquele primeiro ano. Foi à folia de reis, rodas de violas de Zé Mira39, 

um cidadão popular da cidade, que sempre fez rodas de violas muito conhecidas na 

região, sendo reconhecido como um dos mestres da cultura local. Ana ia também a 

quermesses e a outras manifestações populares da região para que se inspirasse na 

criação de suas personagens, bem como se inspirava nas suas memórias de 

meninice, quando morou na roça e das inúmeras festas que participou. 

 

Eu fui buscar em vários lugares, fomos nas rodas de viloa do Zé Mira, para 
ver as meninas dançar, muita coisa da lembrança da infância da roça do 
Vale do Paraíba, eu fui essa criança e essa moça do vale, eu sou a única 
caipira de São José dos Campos (do grupo), essa coisa pessoal do afetivo, 
da quermesse, dos violeiros, as modas de viola, a gente vivenciava aquilo, 
abanando a saia, a cultura popular de uma década passada ou décadas, 
diferente do que a gente vive hoje. (entrevista, FREITAS) 

 

Durante a entrevista realizada com o ator Vander Palma sobre como foi para 

ele estar na representação do Um Dia Ouvi a Lua, em seus relatos conta sobre 

como foi ter sido dirigido por Eduardo Moreira, que era um sonho estar em um 

espetáculo dirigido por alguém do Galpão, pois é uma referência quando se fala em 

                                                           
39

 Mineiro da cidade de Cristina, nascido em 24 de outubro de 1924, José Alves de Mira aprendeu aos 
sete anos de idade dois dos ofícios que manteria ao longo de toda a sua vida: o de tropeiro e o de 
cantador e violeiro de Folia de Reis. Graças à primeira função, viajou pela região do Vale do Paraíba, 
onde se estabeleceu, transportando alimentos – feijão, arroz, café – e levando cartas, retalhos de 
pano e remédios, de vilarejo em vilarejo. Da segunda, tornou-se um conhecido mestre, empenhado 
em perpetuar a dança e a música populares para as gerações mais novas. Em São José dos 
Campos, no interior paulista, uniu as duas paixões, as tropas e as folias, ao fundar a Casa de Cultura 
Zé Mira, onde essas tradições são preservadas e compartilhadas mesmo depois de sua morte, em 
2008. (http://www.museudapessoa.net/pt/conteudo/pessoa/jose-alves-de-mira-16472). Acesso em 15 
de junho de 2019. 
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teatro de grupo, então relata que foi incrível essa experiência. Descreve como foi 

trabalhar no formato que o próprio Galpão trabalhava, com Hernane Maleta, que 

junto com Beto Quadros, deu-lhes essa vivência musical que não conheciam. 

Então, juntando a experiência já vivida com um texto do Abreu, que tinha sido 

o Maria Peregrina, a questão de se aprofundar na narrativa e mais a parte musical, 

que era algo novo, foi aí que surgiu o que para ele representou o Um Dia Ouvi a 

Lua, pois no seu ponto de vista o espetáculo é a junção de todas estas novas 

experiências na época a todos. 

Palma expressa como foi falar do machismo dentro dessas músicas caipiras, 

de um local caipira, bucólico e dizer que aquilo também era muitas vezes machismo, 

algo que naquele momento ainda não era tão inerente, dizer não para essa 

expressão machista das músicas, mas de uma maneira poética, falar de como na 

música da Cabocla Tereza, por exemplo, ela pode pedir para que tenham dó de 

quem matou e não de quem morreu. 

Lembra-se da questão de ser um grupo do interior falando do interior, de 

como foi à recepção para a representação, pois como Vander relata abaixo, ser um 

grupo de interior e falar de seu local somente por falar era algo muito redundante. O 

grupo almejava algo a mais, queria tocar em feridas abertas também por esse 

caipira, do machismo impregnado neste ser e colocá-lo a olhar a partir de outro 

ponto de vista, levar também o público a ver um espetáculo caipira de outra forma, 

para assim se identificar. 

 

No Vale do Paraíba você questionar e trabalhar essas músicas, esse texto 
dessa forma, questionar o machismo que está ali, as pessoas vão pensar 
há é um grupo do Vale do Paraíba tocando viola, falando de música caipira, 
típico certo, que era o que a gente vinha fazendo nos outros espetáculo no 
Don Juan há era viola, bumbo, era jongo, era catira, no  Maria, de novo 
catira, viola. Ai chega no Um Dia Ouvi a Lua e você falo pô de novo isso, 
opa espera ai, não é bem isso, entra o canto coral, que já tira desse lugar 
do não é só o caipira, entre a narrativa mais potente que o Abreu traz, 
quando a gente começa a falar de histórias pessoais, já entre em outro 
nível, ai o texto já chama o público a entrar nesse universo. (entrevista, 
PALMA) 

 

Vander relembra a questão dos depoimentos pessoais, de como aquelas 

crianças eram reais e, por isso, na sua visão eles ganhavam o público, pois quando 

dizem, segundo o ator, que vão falar das suas memórias e histórias, levam o público 
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a confiar na representação e acreditar no que via e revivia no momento cênico 

narrado. 

O ator diz que acha que foi com todos esses apontamentos que ganharam o 

público, por poderem ser uma companhia caipira, falar de seu local, mas sem ser 

mais do mesmo, sem caracterizar ou deplorar o caipira, de forma que quando o 

público, fosse em São Paulo ou em Portugal, os via, entendia do que falavam, 

acreditavam e tudo aquilo. Assim, o grupo percebia via que não precisava falar de 

uma forma caricata para ganhar aquelas pessoas, que a narrativa, o simplório mais 

requintado com música, narrativa e poesia ganhavam também quem via a cena. Isso 

para ele foi o mais marcante durante todo o tempo em que esteve representando no 

espetáculo. 

 

Quando a gente coloca depoimento pessoal no começo da história, a gente 
não precisa buscar em nada estava ali, nas nossas memórias, “porque 
somos gente que gosta de contar histórias”, vamos ser nós mesmos que 
contaremos as histórias, então está tudo ali, a narrativa é isso, sugerimos 
personagens que estávamos contando, pra ser preenchidas na sua 
memória e a cultura permeava tudo aquilo as músicas, o jeito de falar, as 
histórias, as danças, as piadas, o sotaque, mas o mais importante estava 
para além disso, além de ser caipira, íamos contar o que que aconteceu 
com essas pessoas, essas mulheres que foram caladas bastante tempo e o 
Abreu as coloca para falar e quem pode falar com propriedade aquilo era a 
gente, estávamos presentes nesse universo. (entrevista, PALMA) 

 

Nessa parte de seu relato, Palma fala da questão de estar presente dentro do 

universo pessoal de cada um de maneiras distintas, mas que por isso a narrativa 

segundo ele era tão importante, porque ela iria transportar cada espectador para que 

estes completassem aquelas histórias que lhes viriam à mente dentro de seus 

universos pessoais. Isso no relato do ator, naquela ocasião, seria tão real e 

primoroso poder falar dos seus, de seu universo e mesmo assim sem perder a 

poesia e a delicadeza cênica. 

Wallace Puosso conta em seu relato, que todo o percurso foi mágico. Estar 

presente em uma representação tão primorosa foi algo que marcou muito sua 

carreira, seu modo de ver a cena teatral a partir daquele momento. 

 

Mas o Lua foi uma exceção, talvez porque foi um trabalho mais estruturado, 
praticamente uma obra prima segundo a crítica. E a gente tem a impressão 
que participou de uma obra prima, então isso não aconteça sempre 
acontece uma vez na vida. (entrevista, PUOSSO) 
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No seu ponto de vista enquanto poeta, relata que todo o momento vivido da 

representação desse espetáculo foi muito intenso, mágico, uma obra prima, o que 

todos os artistas também disseram, que para eles foi único, tanto que até hoje reflete 

em seus trabalhos e no reconhecimento que o público ainda tem destes artistas. 

O ator representou o violeiro velho na primeira história; Lourenço, na 

segunda; crianças, pai da Sá Maria, na terceira. Wallace diz que por tudo que viram 

e viveram durante a representação do espetáculo era perfeito, que foi um momento 

em que a inspiração da narrativa estava se encaixando perfeitamente nas cenas, na 

música, o popular. Enfim, tudo significou e foi feito de uma maneira que não tem 

como se repetir, pois foi um momento de pura inspiração poética. Ele atribui isso ao 

fato de que vivenciaram o que narravam durante a criação das cenas do espetáculo, 

de que todos da equipe tiveram suas vidas entrelaçadas nessa criação, além de que 

todos influenciaram para que o popular não fosse caricato, mesmo se tratando de 

um musical caipira. 

 

Eu considero o Um Dia Ouvi a Lua uma obra prima, uma joia rara e eu acho 
que pra quem é antenado, tenho a impressão de que ele serve como 
parâmetro de um espetáculo que é potente poeticamente, então eu imagino 
que o espetáculo pode ter influenciado bastante gente de diversas formas, 
como estrutura cênica, como a parte musical, a interpretação a encenação é 
o que imagino. (entrevista, PUOSSO) 

 

Wallace Puosso fala muito sobre a questão poética da cena, de como ela 

atingiu essa estrutura narrativa sem deixar de ser popular, sem deixar de fazer a 

crítica ao machismo imperante nas músicas. Ele conta da genialidade das 

inspirações que os criadores da cena e do texto tiveram, porque para o ator, a cena 

representava muito o caipira, sem representar o caricato. As cenas tinham cores da 

Serra da Mantiqueira retratada nas roupas e no painel de fundo da cena, o texto, o 

modo de falar, mas tinha também a narrativa.  

 

Eu tenho a impressão que foi tudo muito orgânico, mas a gente olhou pra 
parte humana de cada personagem, os conflitos humanos, ai a caipirice a 
coisa da cultura popular se dava em vários níveis, se dá na forma de 
vestimenta sofisticada, no modo como a gente falava, tinha um pouquinho 
de caipira, não é, mas não atrapalhava porque quando você olhava uma 
plástica podia até ter um pouco do caipira, mas ele equilibrava, estava na 
forma como a gente cantou as músicas, em polifonia, mas eu busquei mais 



 
 

90 
 

na questão do humano e dos conflitos dele, o texto do Abreu é perfeito, a 
gente mergulha e está lá cada detalhe em cada fala que o personagem está 
dizendo. (entrevista, PUOSSO) 

 

O ator conta que se inspirou no seu dia a dia, no que viveu na infância em 

São José dos Campos, nas pessoas à sua volta, para criar aqueles personagens, 

pois isso era algo do cotidiano. Então, não tinha que ser distante do que ele havia 

vivenciado na infância, por isso mesmo, como todos disseram, a narrativa pessoal 

de suas infâncias no início da representação tinha toda essa importância. Afinal, 

colocava os atores e o público naquele lugar das lembranças. Quando o Demiurgo 

os levava pra as histórias, era fácil caminhar entre elas, pois estavam próximas 

enquanto personagens do que haviam de alguma forma visto, vivido, ouvido alguém 

contar e, principalmente, haviam escutado todas aquelas músicas durante a vida e 

imaginado aquelas histórias, tudo encaminhava para a plástica da cena. 

Segundo os relatos de todos os artistas, podemos observar que o que mais 

marcou a cada um de forma específica foi a questão da musicalidade, que para 

muitos deles era uma coisa nova, a polifonia trazida por Maleta, as estruturas 

cênicas criadas por Eduardo Moreira. Como alguns citaram, este trabalhava com a 

intenção dentro de vetores que inspiravam os movimentos cênicos e o modo como 

estruturava a cena. 

 Ademais, a narrativa criada por Luís Alberto de Abreu era extremamente 

poética, assim como para todos os atores foi sobre o olhar para o feminino dentro da 

poesia, como o autor questionou e deu vida e formas às músicas. Segundo os 

atores, esses foram os pontos que os levaram à busca do caipira mais profundo que 

vivia dentro deles próprios, com suas lembranças, suas memórias, seus sotaques. 

Tudo isso foi o que os encaminhou para um musical caipira, elogiado pela crítica do 

estado, elevando a cidade e o grupo para o nível de fora de seu núcleo de 

espetáculos do interior. 

  

3.2 – Análise do espetáculo Um dia Ouvi a Lua40 

                                                           
40

 O theaser do espetáculo, com os atores apresentados nesta pesquisa encontra-se no YouTube, no 

endereço: https://www.youtube.com/watch?v=PMD0ekilhdA. No entanto, existe também uma 
publicação da Cia Teatro da cidade com os atores que entraram no espetáculo no ano de 2015, após 
a mudança do elenco. Para quem se interessar em assistir o espetáculo na íntegra, sugerimos o 
acesso a: https://www.youtube.com/watch?v=B8EZ6YIrmMc. Acesso em 24/11/2019.  
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Nesta parte de nosso trabalho, vamos tecer uma análise do espetáculo teatral 

Um Dia Ouvi a Lua, cujo texto é de Luís Alberto de Abre, a direção de Eduardo 

Moreira, além de ter sido criado e atuado pela Cia Teatro da Cidade à luz da cultura 

popular do Vale do Paraíba Paulista. A companhia propôs à cena um espetáculo que 

tivesse um viés na cultura popular caipira. As cenas foram inspiradas em canções 

populares e em três músicas dos cantores Tonico e Tinoco, propostas pelo autor do 

espetáculo, de modo que fossem abordadas pelo lado feminino das histórias. 

  A Companhia Teatro da Cidade tem como objetivo, neste espetáculo, poder 

falar do amor com o olhar feminino, de modo que as mulheres possam colocar seu 

ponto de vista com base nas músicas caipiras, visto que o machismo, presente 

nesse tipo de música, sempre contou o ponto de vista masculino. Além disso, a 

companhia já tinha uma tradição de, entre um espetáculo e outro, tratar da região do 

Vale do Paraíba, de sua cultura, suas lendas e seus personagens fortes e que 

marcaram a cidade de São José dos Campos ou da região.  

O espetáculo Um Dia Ouvi a Lua se passa em um tempo e um espaço 

diferente, sem definição. Narrado pelo Demiurgo no início da cena, pretende levar 

através da narrativa os atores e espectadores ao local de rememoração. Nele os 

personagens guiam a história para um lugar distante na cidade de São José dos 

Campos, mas que poderia, segundo os artistas, ser na memória de quem assiste em 

qualquer lugar. A cidade que hoje está crescida e mudada, antes era uma vila, onde 

todos conheciam a história de todos. Esses personagens têm o objetivo de 

“transportar” o público para esse lugar, primeiro contando histórias dos próprios 

atores, coisas que estão guardadas em suas memórias. 

A narrativa das memórias pessoais dos atores sobre suas infâncias, as 

memórias olfativas, as histórias, as lembranças de pessoas e tempos criam nos 

espectadores uma empatia, pois nesse momento eles podem de alguma forma 

rememorar a sua vida, sua infância e o quanto eles de alguma forma se entrelaçam 

no lugar da rememoração. A partir desse momento, o popular e o cultural começam 

a interagir com o rememorativo presente nesse lugar para cada um, artista ou 

público. 
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Depois dessas narrativas, há uma espécie de introdução às histórias ou um 

momento em que a rememoração encaminha todos a esse lugar, assim, os 

atores/personagens começam a contar uma história por vez: de Beatriz, canção 

“Adeus morena adeus”; Tereza, canção “Cabocla Tereza”; e Sá Mariazinha, canção 

“Rio pequeno”. Contam as histórias de amor e de descontentamento de cada uma 

delas, em sobreposição de camadas, as histórias de vários personagens, dando a 

cada um a relevância por sua vida dentro do espetáculo. 

A representação foi criada em meados de 2009 e representada de 2010 a 

2015, momentos em que o fomento à cultura estava ganhando espaço. Através de 

incentivos à preservação cultural e investimentos artísticos, como o PROAC, a 

companhia pôde dar início a representação. Depois, a companhia conseguiu, para a 

circulação do espetáculo, o PROAC circulação, o que contribuiu muito com o apogeu 

dessa peça, pois, com isso, os artistas tiveram grande retorno com a criação da 

representação e puderam investir seu tempo para aperfeiçoamento da mesma e dos 

atores. 

Para a análise do espetáculo teatral Um Dia Ouvi a Lua, redigimos abaixo, 

algumas observações da autora Martha Abreu, em seu artigo intitulado Cultura 

popular, um conceito e várias histórias, para observarmos trechos da cultura e do 

folclore, manifestações artísticas teatrais, as representações culturais e os tipos 

culturais se interagem uns com os outros.  

Em seguida, utilizar-nos-emos direta ou indiretamente de todos os autores 

que citamos nos capítulos 1 e 2 para a escrita e para o entendimento desta análise 

do espetáculo, pois todos os autores nos são caros e importantes. Em cada capítulo, 

ao abordar esses autores o debate, tivemos a intenção de contribuir para esta 

análise, discutindo a memória, a cultura popular, o processo colaborativo de grupos, 

os modos de produção da cena e a própria história da Companhia Teatro da Cidade. 

O intuito disso é para que, a partir de todo esse processo, possamos finalizar com 

um entendimento maior sobre a maneira a qual as manifestações culturais do Vale 

do Paraíba Paulista foram representadas em cena pelos atores na época da 

Companhia Teatro da Cidade.  

Logo, ao vislumbramos o que foi feito em cena, e qual tipo de representação 

cultural, podemos dizer o que este espetáculo obteve em meio à sua representação 
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e como esta cultura popular vista pela sociedade que a habita foi observada em 

cena. 

 
Antes, porém, é bom deixar claro que não entendo cultura popular como 
conceito que ser definido a priori, como uma formula imutável e limitante. 
Talvez possa ser visto como uma perspectiva, no sentido de ser mais um 
ponto (de vista) para se observar a sociedade e sua produção cultural. O 
fundamental, no meu modo de ver, é considerar cultura popular como um 
instrumento que serve para nos auxiliar, não no sentido de resolver, mas de 
colocar problemas, evidenciar diferenças e ajudar a pensar a realidade 
social e cultural, sempre multifacetada, seja ela a da sala de aula, a do 
nosso cotidiano, ou a das fontes históricas. (ABREU, 2003, pg. 02) 

 

Um Dia Ouvi a Lua narra histórias das mulheres Beatriz, Tereza e Sá 

Mariazinha em busca do amor verdadeiro. É contado pelo viés da narrativa, em que 

o amor pode ser visto de várias formas. É uma peça musicada, pois as histórias são 

contadas e cantadas, inclusive por meio de músicas do Tonico e Tinoco e do 

universo caipira. Essas histórias se passam ao redor de uma velha estação de trem, 

em um lugar esquecido no tempo e preservado na memória. 

Vamos, aqui, descrever por partes o espetáculo e analisar cada momento 

dessa rememoração e cultura popular do Vale do Paraíba Paulista dentro da 

representação. Posteriormente faremos apanhado geral desta análise.  

No espetáculo, os atores iniciam em uma roda em volta de uma chama acesa, 

cantando modas de viola, enquanto o público entra. Ainda como 

atores/personagens, que estão contando e cantando histórias e aos poucos, depois 

da entrada do público, começam a desfazer essa roda para irem colocar suas malas 

posicionadas em um espaço onde cada ator irá utilizá-las durante todo o espetáculo 

como uma coxia em cena. Mas, esse lugar será sempre o lugar neutro para os 

atores se transvestirem em seus personagens para cada história que será contada, 

visto que dentro dessas malas estão os figurinos e pertences de cada personagem. 

A partir de então, no momento em que estão todos posicionados em frente a 

essas malas, os atores começam a fazer a transmutação entre atores/personagens 

narradores de histórias e começam a contar nesse lugar suas histórias pessoais, em 

uma narrativa rememorativa e poética de suas infâncias. Nesse momento, os 

atores/personagens fazem uma narrativa pessoal rememorativa, de um momento 

guardado em suas memórias. Trata-se, digamos, de uma introdução às histórias que 

irão ser contadas durante todo o espetáculo. 
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Os atores, um por vez, narram essas memórias como que em linhas 

separadas pelos vetores utilizados na criação do diretor, em que cada mala que está 

em cena será utilizada pelos atores no decorrer do espetáculo como um baú de 

histórias. Trata-se de uma espécie de casa ou corredor, de onde os atores vão 

contar suas histórias para aos poucos irem introduzindo um lugar distante, longe do 

aqui e agora, mas vivo na memória de cada um, onde a lembrança vive.  

O Demiurgo inicia o espetáculo, levando, então, esses atores que se 

transvestem durante a narrativa do Demiurgo de personagens e o público para um 

lugar distante, longe do mundo atual e perdido no tempo e espaço, lugar este de 

onde essas três personagens contaram suas histórias de amor, de 

descontentamento e paixão.  

A primeira história é de Beatriz. A personagem encontra seu primeiro amor 

em uma festa, um violeiro andante e errante que viaja entre as cidades. Quando eles 

se apaixonam, é puro. Vivem aquele momento com muita intensidade, mas as 

vontades do violeiro de continuar suas andanças e o medo de viver um amor os 

fazem se perder e se distanciar. Depois, quando ele vai embora, ela fica esperando 

que o momento em que viveu tudo aquilo quando moça voltasse.  

Os anos passam, e quando ele volta depois de velhos, eles já não 

conseguem mais viver e sentir toda aquela paixão e amor, pois a distância fez o 

medo aumentar e afastá-los mais. Então, vivem da lembrança de um amor que 

poderia ter sido e que não foi, sonhando com essa lembrança, mas seguindo em 

caminhos diferentes.  

Essa história é de um amor que não aconteceu, em que o violeiro, depois de 

“iludir” a Beatriz, vai embora e a deixa apaixonada por ele. Dentro da cena, vemo-la 

separada a partir de dois olhares: dos personagens que vivem toda a cena e, 

depois, as crianças comentando a cena da mulher triste, que sempre vai à estação 

de trem abandonada e fica ali parada olhando-a. É uma daquelas mulheres que 

ficaram de alguma forma esperando o homem amado voltar e este nunca retornou, 

ou quando o fez, já estava tudo muito mudado e aquele amor não era mais possível 

e, assim, percebem que era apenas como uma paixão que se acende e passa.  

Dentro da cena, vemos a cultura regional sendo expressa por meio das 

meninas que dançam em uma festa típica da região, a festa de São João. Trata-se 
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de uma festa típica do país como um todo, mas que na cidade ganha muito espaço 

sendo festejada mesmo nos tempos atuais, com suas comidas típicas e a moda de 

viola sempre presente.  

Durante o tempo das festas juninas, muitos romances e casais se formam, 

então esse período, antigamente, era conhecido como festas casamenteiras. As 

meninas iam toda arrumadas para quem sabe conhecer seu amado. Um momento 

típico bem conhecido por todo o país e por isso mesmo muito típico na cidade e 

região, pois nesta há um grande quantidade de mineiros e nordestinos, que são dos 

lugares mais conhecidos por essa festa e, já que foram para a região, levaram 

consigo e sincretizaram estas celebrações e festejos populares e religiosos com os 

da região do Vale do Paraíba Paulista. 

A segunda história trata do amor de Tereza e Lourenço, que é iniciada pelo 

penitente, o marido, Antônio Bento, que a matou por tê-la perdido. Mas a morta 

volta, para retomar sua história e contá-la ela mesma, e não deixar que o homem 

que a matou a conte, quer narrá-la pelo ponto de vista do amor que viveu. Um amor 

que nasceu ainda meninos entre Tereza e Lourenço, que eles viverem felizes 

durante toda a infância e adolescência, mas que com a mudança da família de 

Loureço para longe, afastou este amor. Entretanto, isso não fez um esquecer o 

outro. 

Tereza casa-se com Antônio Bento para cumprir todas essas verdades e 

definições da vida no interior, constituir família e ser uma boa esposa, como eram os 

costumes de antigamente. Os anos se passam e depois de um tempo, quando 

Lourenço volta à cidade, o amor deles renasce, e num piscar de olhos enlaça os 

dois. Tereza e Lourenço decidem fugir para viver esse amor.  

Antônio Bento enfurecido, com a situação de ter sido deixado, vai atrás dos 

dois para vingar o amor perdido, e quando os encontra, mata Tereza como que para 

se livrar de ter sido traído. Depois disso, logo se arrepende do que fez, vira o 

penitente, mas a alma de Tereza celebra o amor vivido, e não o arrependimento da 

sua morte, que não tem mais como voltar atrás. Por isso, quer mostrar o quanto 

Antônio Bento foi egoísta e machista, por somente pensar nele, e não no que ela 

estava sentindo. 
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É nessa história, inclusive muito citada pelos atores, é que o autor, Luís 

Alberto de Abreu, cria a cena que mais se destacava, pois ele se utiliza da música 

Cabocla Tereza, mas a conta a partir do ponto de vista da mulher, mostrando o 

quanto essa música é machista. Tal música conta a história do ponto de vista do 

homem que mata a esposa, pois julga ter sido traído. Essa música muito conhecida, 

é como uma valorização desse homem.  

Porém, isso é muito forte para ser tratado assim, por isso, o autor mostra em 

cena o outro lado da história, o porquê dessa mulher ter deixado esse homem. Não 

sabemos de fato o quanto o homem deve ter feito de mal também para Tereza, no 

entanto, vemos que ela somente queria ser feliz, logo, decide fugir, pelo medo do 

que o marido, então ex-marido, faria, dando a entender que este poderia ser 

agressivo, além do medo dos costumes daquela época. Para tentar ser feliz, ela se 

vai, larga tudo o que era seu e parte para encontrar a felicidade nas mãos de 

Lourenço, seu verdadeiro amor na história do espetáculo. No entanto, ela não 

consegue ser feliz durante muito tempo, visto que é morta pelo próprio marido, que 

havia jurado amar e respeitar essa mulher.   

Dentro dessa cena, podemos também perceber a história contada em muitas 

cidades do interior, a lenda da mulher de branco. Em alguns lugares, ela anda pelas 

rodovias, em outros em igrejas ou praças, já na cidade São José dos Campos, de 

acordo com a lenda, ela anda vestida de noiva no Banhado, lugar turístico e muito 

conhecido da cidade. Nesse lugar uma área de preservação da mata dentro da 

cidade, uma espécie de vale onde as pessoas o observam de cima é que essa 

história se passa. Lá, essa mulher, aqui chamada de Tereza, canta, caminha e conta 

sua história de amor aos passantes. 

A lenda é tão conhecida na cidade, que um dos músicos que auxiliaram os 

atores a aprenderem a tocar sanfona, Kardec Gonzaga, conta tê-la visto. Inclusive, 

criou uma canção de folia de reis para ela e cedeu tal música para o espetáculo. 

Essa história tem, por isso, pela brincadeira das crianças e as lendas que elas 

contam em cena, muito da cultura local, de suas lendas, como e por que eram 

contados. Os atores contam que nessa história eles se viam muito presente, os 

medos na infância dessas lendas, as brincadeiras. Vemos também esteticamente 

essa cultura ser expressa nas cores usadas, no modo como aconteceu o casamente 
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e essa morte, ainda representando infelizmente tanto o machismo imperante nas 

cidades do interior, algo que precisa ser debatido. Para os atores, é uma ferida que 

precisa ser mexida ainda hoje. 

A terceira história é de Sá Mariazinha, uma menina que vive feliz com seu pai, 

até ela encontrar o amor de outro homem e se apaixonar por ele. Seu pai demora a 

entender que aquilo é amor de verdade puro e simples, e tem dificuldade em aceitá-

lo. Mas antes disso, os novos amantes vivem o medo do amor, do diferente, do novo 

e de suas dificuldades, então eles fogem. Cipriano, amor de Sá Mariazinha, muda e 

se faz duro, e o medo de deixar o pai a faz ficar perdida, entre as duas coisas.  

Sá Mariazinha pede para a lua falar com ela, ouve o conselho das duas 

outras personagens anteriores, que dizem para ela seguir o amor, amolecer as 

durezas de Cipriano e ser feliz, não temer o amor. Com o conselho da lua, ela 

recupera a coragem e segue viagem com Cipriano. Juntos, eles seguem para viver 

seu caminho, uma história que começa em uma festa como a primeira história, mas 

que termina com o casal vivendo esse romance e sendo felizes. 

Nessa história eles discutem a terceira música, Rio Pequeno, uma música 

que conta a história de amor de um casal que para vive-lo, fogem. Na história criada 

pelo autor, ele tenta pôr em cena a vida dessa menina, que transforma o amor pelo 

pai, que era ainda um amor infantil e doce, no amor por outro homem, 

transformando essa menina em mulher.  

Em cena, os atores representam a cultura da cidade em uma festa de folia de 

reis. A família do pai de Sá Mariazinha recebe em casa os foliões para celebrar a 

chegada do menino Jesus. É nessa festa que Sá Mariazinha e Cipriano se 

conhecem, e o marombo anuncia a chegada do amor dos dois.  

E como acontecia muito antigamente, com o medo de enfrentar o pai da 

menina, eles decidem fugir. No meio do caminho, ela se arrepende e pensa em 

voltar, mas aí as personagens das outras histórias, em uma das cenas mais poéticas 

do espetáculo, aconselham a menina a ser feliz e buscar junto a Cipriano esse amor 

que segundo as personagens iria vir com o passar dos dias, que amor é assim, com 

dias bom e outros nem tanto e isso é normal. Das três histórias, essa é a que fala 

desse lugar da infância e mocidade nas cidades pequenas, da fase do primeiro amor 

e das celebrações que acompanhavam o passar do ano e junto delas as festividades 
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culturais. São por essas festividades e desses momentos felizes que o autor, por 

meio das palavras dos personagens, quer contar e celebrar. 

Assim foram as histórias, três histórias de amor de três mulheres guiadas por 

ele. Então, Demiurgo leva de volta as personagens e o público para o “aqui e agora” 

e os atores novamente como crianças, brincado de caçar tesouro, mostram os 

tesouros da narrativa e de suas histórias, findando a luz do espetáculo em uma 

grande foto da estação de trem da cidade de São José dos Campos onde toda a 

história se envolve. Além disso, há outras fotos que contam um pouco do que 

mostraram em cena, como também das histórias dos atores com fotografias de suas 

famílias. 

O teatro contemporâneo vem, nos últimos anos, abrindo espaço para vários 

tipos de representação. Esse é um dos tipos que o teatro brasileiro considera como 

cultural e de resistência, que o grupo quer continuar e contar uma história que 

pertence à região, mesmo que em formas de rememoração. 

De acordo com Abreu (2003, p. 01), “Por outro lado, se cultura popular é algo 

que vem do povo, ninguém sabe defini-lo muito bem.” A cultura popular, desse 

modo, possui definição um pouco complicada, pois ela é feita pelo povo e para o 

povo, mas com definições feitas pela elite, como também define Canclini no que 

debatemos acima, sobre a cultura e como ela é preservada. Ela abrange inúmeras 

coisas e por isso pode ser definida a partir de vários pontos de vista, mas a cultura é 

exatamente isso, ela não pode ser demarcada como algo estático que já passou ou 

que existe em um lugar “x” daquela sociedade.  

Por isso, as definições do que é um espetáculo cultural ficam tão difíceis de 

se demarcar. A representação pode caminhar entre a representação cultural e a 

artística, sem necessariamente se definir o que é uma coisa e o que é a outra. Com 

a modernidade, vários grupos teatrais estão se recordando do seu lugar de origem, 

suas personas conhecidas e que marcaram a história desses lugares. É com esse 

intuito que a Companhia Teatro da Cidade trabalha em Um Dia Ouvi a Lua, um lugar 

transitório entre esse lugar da cultura tradicional, o ser popular, a cultura de massa, 

bem como a de elite, e a atuação contemporânea que abrange toda esta 

representação, conforme vimos nos debates levantados acerca das pesquisas sobre 

o popular e o teatro de Rabetti e de Dutra e Carvalho. 
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Como vimos, o espetáculo é dividido em três narrativas: a primeira contando 

sobre aquelas velhas histórias regionais da mulher que foi abandonada e que hoje 

espera pelo amor que nunca viveu. Uma espécie de recordação do que se viveu 

quando criança. A maior parte das pessoas sempre ouviu seus pais ou os vizinhos 

contarem sobre uma pessoa que hoje é mais retirada da sociedade, pois essa 

pessoa já sofreu por amor, ou por não o ter vivido. Nesse caso, um amor que 

nasceu em uma festa, dessas festas regionais religiosas, que no espetáculo é 

representada como a festa popular junina. 

A segunda é inspirada na lenda da mulher que caminha vestida de noiva ao 

redor da cidade. Em quantos lugares já se ouviram histórias assim? Ela conta então 

sua história de amor e como ela foi parar naquele lugar de morte. Todavia, ela quer 

que as pessoas lembrem-se dela a partir de então com carinho, e não como uma 

lenda de um fantasma sofredor, e sim como alguém que amou. A companhia utiliza-

se desse enredo para contar a história de amor de uma mulher que lutou até o fim 

pela sua felicidade contra o machismo imperante em sua sociedade. 

A terceira história é inspirada nas várias narrativas que se ouvem ao redor de 

uma roda de violas e fogueiras. Trata-se da história de amor de muitos casais, que 

para viverem seu romance, fugiam para casar-se e seguir seus destinos em outras 

cidades. Nessa história, existe uma cena de folia de reis em que o cantante anuncia 

o futuro amor dos dois. Portanto, é embalada nessa manifestação da cultura popular 

que nasce o amor dos personagens. A partir de então, é que eles enveredam na 

paixão para vivê-lo. 

São dessas três histórias de amor e de luta que a Cia Teatro da Cidade se 

utiliza para contar seu enredo. A cultura popular da região é vista em cena muitas 

vezes no modo de falar, no sotaque, nas cantigas, nas personas que são recriadas a 

partir de observação dos atores sobre as pessoas que lhes são próximas, as quais 

são pessoas que viveram no interior de alguma forma. São corpos do interior, da 

tradição popular regional como dito acima, das rodas de viola, da folia de reis 

representada em cena e no jongo, bem como de suas próprias rememorações de 

como pais e familiares se comportavam e contavam suas histórias, conforme 

observamos no que vimos acerca da memória e do rememorativo nos textos de 
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Maurice Halbwachs e de Paul Ricoeur. Muitas vezes aparecem nos corpos dos 

personagens, e no texto que frequentemente trata do Vale do Paraíba Paulista. 

A cidade São José dos Campos é culturalmente marcada por várias 

influências, como observamos na discussão acerca do texto de Baumgratz, já que 

foi uma cidade também “colonizada” em vários momentos - como na época dos 

cafeicultores pela vinda da mão de obra para esse trabalho, e depois com a 

industrialização e o avanço tecnológico, por muitas pessoas atrás de emprego. Nos 

mencionados períodos, houve a chegada à cidade de um grande número de 

mineiros, cariocas e nordestinos. 

Portanto, trata-se de uma localidade cheia de histórias, cheia de culturas, com 

um aglomerado enorme de memórias culturais. Foi sobre esse fluxo que os artistas 

da Cia Teatro da Cidade, bem como o autor Luís Alberto de Abreu, tiveram o 

interesse de contar no espetáculo. 

Como exemplo, a música popular, um produto do novo mundo urbano 

industrial sincretiza o processo de transformação e inter-relação entre significados 

simbólicos e modernos. E mencionando esse exemplo da música, podemos citar as 

canções utilizadas no espetáculo, pois são caipiras, feitas por autores que não são 

necessariamente da região do Vale do Paraíba Paulista, mas que por serem 

populares, acabam sendo reinterpretadas, como supracitado, pela indústria cultural. 

Mas ainda assim, como rememorações são cantadas e ainda recantadas por grande 

parte dos brasileiros como uma maneira de se recordar o campo. 

 

Desde Silvio Romero, no final do século XIX, a cultura popular, a poesia e 
mais entusiasticamente a música dita popular já eram apontadas por certos 
intelectuais como expressão da identidade nacional brasileira. (Abreu, p. 04, 
2003) 

 

Tonico e Tinoco foram artistas sertanejos de raiz muito importantes para a 

história da música popular caipira, visto que levaram seus traços do campo para 

todo o país. Suas músicas foram parte marcante no espetáculo, pois, no geral, as 

canções caipiras de raiz abordam homens abandonados que sofrem pelo amor de 

uma mulher, como se a culpa da história fosse dela. Já o espetáculo, faz uma 

reinterpretação das canções, contando-as do ponto de vista da mulher, que pode ter 

sido abandonada ou que abandonou, que sofrem de alguma maneira por causa do 
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machismo imperante tanto nas músicas caipiras quanto em muitos casos pela 

imposição machista da sociedade sobre elas.  

A cultura dita como popular passa por vários caminhos até chegar à cena. Ela 

é vista como maneira de representação cultural é interligada entre o tradicional, a 

massa e passa por várias maneiras de recordação. “Segundo Canclini, as culturas 

populares conseguem ser, atualmente, prósperas e, ao mesmo tempo, híbridas. O 

desenvolvimento moderno não teria suprimido as culturas populares.” (Abreu, p. 11, 

2003)  

A cultura popular poderia identificar-se, hoje, como aquela que preserva ainda 

um conjunto de manifestações e produções presentes no campo simbólico com 

aspectos e valores da “cultura tradicional” que envolve a transmissão de valores 

orais, a mistura entre o sagrado e o profano, festas e rituais, também a manutenção 

de parâmetros coletivos e as manifestações de rua e artísticas. Sabe-se que essas 

culturas tradicionais originalmente cantadas e contadas sobrevivem na 

rememoração. A memória serve, então, como acervo e indutor para a criação e 

representação. 

É essa memória do popular em maneiras de rememoração que o espetáculo 

teatral Um Dia Ouvi a Lua utiliza também, pois retrata vários momentos entre a 

cultura regional, a massiva e a rememorada pelos artistas e criada em cena, 

conforme pudemos discutir durante o segundo capitulo com os autores Luís Alberto 

de Abreu, Sandro Dutra, Stella Fischer, Bya Braga, Marta Isaacsson, Carina Maria 

Guimarães Moreira e Alexandre Mate. A cena trata da cultura regional, mas de uma 

maneira em que mesmo sendo apresentada em vários lugares, ela pode ser 

reinterpretada pelos seus espectadores, de modo que cada um pode ler e levar à 

sua maneira o que existe de memória no espetáculo, ou seja, cada espectador pode 

interpretá-la de forma pessoal. 

Existe um caminho estreito entre o teatro que se chama de popular e o que 

mantém seu viés no tradicional, ou que muitas vezes deixa de se chamar de 

representação, criando aí um problema de “representação”, pois o exercício de 

transposição de sentido de experiências culturais tende a produzir um exercício de 

padronização em uma pluralidade de manifestações diversas. 
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O espetáculo Um Dia Ouvi a Lua encaixa-se em meio a essas manifestações 

e rememorações, pois é um espetáculo de cunho popular, mas que está vinculado 

ao tradicional. Ele não é um espetáculo popular no sentido de que é popular, como 

por exemplo, uma representação de um dos autos ou uma representação de fato 

popular como uma folia de Reis. É antes um espetáculo que trata do popular, que 

conta sobre ele e se vincula à representação. Para tanto, na realização do 

espetáculo há uma técnica para se chegar às personagens que serão representadas 

como caipiras. Além disso, houve uma pesquisa para a interpretação dos seres 

populares em cena e suas manifestações. 

A encenação revela durante a fala das personagens, as músicas e seus 

instrumentos, bem como nas imagens tanto fotográficas como cênicas, uma cidade 

que vai sendo construída na imaginação dos espectadores e que, a partir desta, 

podemos constatar que para suas personagens e para o público, vai se formando 

uma São José dos Campos, ou uma cidade do interior, que pode ser reinterpretada 

conforme a imaginação de cada espectador, e que quer demonstrar um lugar no 

passado, presente na memória dos que assistem e vivem o espetáculo. Mas que 

para os atores, é um Vale do Paraíba Paulista de antigamente, com as velhas 

estações de trem que o cortavam, as igrejas antigas e as paineiras que se 

encontravam na região. 

Enfim, o espetáculo Um Dia Ouvi a Lua caminha pelo que Martha Abreu 

apontou, bem como o que todos os autores abordados durantes estes três capítulos 

nos mostraram, pois conta de sua região como um maneira de rememoração e 

história regional e seus tipos, passa pelo fato de ser um espetáculo regional popular, 

mas que se envolve com a cultura massificada, pois ele se destina ao grande 

público como mercadoria própria da indústria cultural artística independente da 

ligação desse público com a cultura popular do Vale do Paraíba Paulista, ou mesmo 

com a vida no campo. É um teatro de cunho político popular, pois trata dos tipos, 

utilizando-se das técnicas teatrais para mostrar essas figuras populares regionais, 

parte da história do Vale do Paraíba e sua cultura popular. 
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CONCLUSÃO 

 

No percurso que conduziu essa pesquisa tivemos como ponto de partida o 

espetáculo intitulado Um Dia Ouvi a Lua sobre o qual propusemos uma análise. No 

primeiro capítulo, discorremos sobre a cultura popular do Vale do Paraíba Paulista. 

Para isso, tratamos sobre a história da cidade de São José dos Campos, suas 

influências culturais, como essa localidade é reconhecida industrialmente e o quanto 

a cultura popular, mesmo em maneiras de rememoração, é muito importante para a 

cidade, já que se trata de um espaço culturalmente marcado por vários fluxos 

culturais. 

 Assim, começamos a perceber o que desse popular foi levado à cena no 

espetáculo e o quanto essa cultura caipira do Vale é influenciada por várias culturas 

e que disso deu-se a cultura local, do Vale do Paraíba Paulista. Em seguida, 

contamos um pouco sobre o Vale do Paraíba Paulista o qual fica localizado entre as 

serras do Mar e da Mantiqueira, é banhado pelo Rio Paraíba do Sul, que dá nome 

ao vale. Contamos um pouco também sobre a cidade de São José dos Campos. 

Posteriormente, pontuamos sobre as manifestações populares que existem 

na região, e sobre suas influências indígenas, portuguesas e africanas. Foram 

ponderadas as apropriações culturais que aconteciam no Vale, as musicalidades, as 

lendas. Pontuamos também sobre memória, rememoração, o popular levado à cena 

pela Companhia Teatro da Cidade para o espetáculo Um Dia Ouvi a Lua. 

Durante todo esse capítulo tratamos sobre o Vale do Paraíba Paulista, e 

sobre a cidade de São José dos Campos, e amparamo-nos nos autores Jaqueline 

Baumgratz, Beti Rabetti, José Jorge de Carvalho, Maurice Halbwachs, Paul Ricoeur 

e Nestor Garcia Canclini. Nos subcapítulos, tratamos a questão, da memória para o 

fazer, a memória do fazer e da memória do popular e da cultura dentro do 

espetáculo. 

É a partir dessas histórias, lendas e musicalidade da região que surge o 

espetáculo Um Dia Ouvi a Lua, dado que a arte teatral, além de ser outras coisas, é 

também um ato de contar histórias. É desse enorme fluxo cultural que a cidade vive 

e formou sua cultura, sendo dessas reminiscências, existentes no imaginário coletivo 

da cidade que o espetáculo trata.  
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Contamos sobre os lugares da cidade e do Vale que cuidam dessa cultura, 

como por exemplo, a FCCR – Fundação Cultural Cassiano Ricardo, as festas que 

preservam as várias culturas da cidade, e que acontecem ao logo do ano. Tais 

festas ajudam na preservação e renovação dessas tradições, levando para as 

gerações futuras a ideia de se contar e cantar essa cultura, mesmo que seja no 

âmbito da rememoração. 

Tratamos de como o popular, o erudito e a cultura de massa andam juntos, 

sobre a indústria cultural, o modo como as músicas caipiras são cantadas em cena 

como rememoração e celebração do campo, produto do mundo urbano industrial, 

ficando entre o simbólico e o moderno. Tratamos, ainda, das músicas utilizadas para 

inspirar as cenas do espetáculo, cantadas por Tonico e Tinoco, no entanto, vistas 

pelo olhar do feminino. Músicas estas tema das três histórias do espetáculo, que 

foram reapropriadas em cena para serem contadas a partir do ponto de vista 

feminino, sendo elas: Adeus morena Adeus, Cabocla Teresa e Rio Pequeno. 

Nesse capitulo também abordamos a memória como acervo indutor da 

cultura, como ela foi levada à cena, o quanto ela se adaptou para ser levada e ser 

apreciada em outros lugares, fazendo cada um rememorar à sua maneira o cultural 

expresso no espetáculo. Abordamos sobre como foi o trabalho dos artistas na 

criação dos seus personagens para não construírem meras rememorações das 

figuras míticas, e sim personagens com toda a humanidade necessária, sem cair no 

caricato do caipira, bem como discutimos a técnica e método para a criação dos 

personagens. 

Além disso, discorremos sobre a memória presente no texto, sobre o como os 

artistas se utilizaram dela em cena para a narrativa do popular e de si, das lendas e 

da cultura local, mas de maneira de que não fosse uma rememoração pessoal, e sim 

que atingisse um coletivo. A memória era utilizada em cena no popular e cultural, 

mas de maneira que ela fosse de todos e para todos. A rememoração e a 

imaginação são levadas à narrativa artística, no Um Dia Ouvi a Lua. Suas memórias 

coletivas e pessoais se entrelaçam a maneira que quando se conta uma, 

necessariamente se estará falando, mesmo que um pouco, da outra. Memórias 

estas muito utilizadas em cena na narrativa. 



 
 

105 
 

O popular e o cultural, vistos dentro do espetáculo, são como representações 

de seu povo, no entanto, de maneira que vistos por outros, possa também ser 

reconhecido como tal e se valorizado. Discutimos neste texto exatamente isso, como 

o popular e o cultural, foram levados à cena e ao mesmo tempo são preservados, 

sem deixar de perder valor por isso. Canclini aponta que o popular encontrou na era 

moderna formas para se representar (identidade física) como feitio de libertação e 

reconhecimento na representação artística e museologia. Vemos, assim, que o 

popular e o moderno caminham lado a lado, mesmo que vejamos o cultural como 

forma de rememorá-lo. Em cena, no espetáculo, é colocada uma nova perspectiva 

do olhar à sua memória, história e cultura dentro da narrativa cênica. 

No segundo capitulo, discutimos sobre como foi o trabalho de produção da 

cena para a Companhia Teatro da Cidade para a criação do espetáculo, quais as 

vertentes dessa produção da cena os inspiraram, mesmo que sem perceberam, e 

como esta foi levada a criação cênica. Discorremos sobre os processos 

colaborativos da cena, os lugares da criação, bem como a influência do trabalho do 

Lume na sua região e também sobre os processos colaborativos da cena. 

Discutimos, ainda, sobre a relação entre o colaborativo enquanto método de trabalho 

e o lugar da cultura popular no modo de produção. Fizemos também um panorama 

sobre a Cia Teatro da Cidade e o espetáculo Um Dia Ouvi a Lua. 

Utilizamos, ao longo do segundo capítulo, os seguintes autores: Luís Alberto 

de Abreu, Sandro Dutra, Stella Fischer, Bya Braga, Marta Isaacsson, Carina Maria 

Guimarães Moreira e Alexandre Mate. O trabalho com esses autores deu-se devido 

ao fato de que, em cena, os artistas falavam de si e do seu lugar, como eles 

levantaram essas cenas, qual tipo de trabalho do ator podemos perceber que 

influenciam a Cia, e como vemos em cena as influências do autor do espetáculo 

bem como do diretor em cena. A narrativa que a Cia trabalha é muito baseada no 

que aprenderam, e em como Luís Alberto de Abreu e a direção de Eduardo Moreira 

mostraram-se nas cenas que foram levantadas e criadas. Este último levou consigo 

para a representação suas experiências como membro do Grupo Galpão, vindas 

então de outro lugar, portanto, com outro olhar para a cena. 

Discutimos sobre os processos colaborativos das cenas, sobre a criação 

baseada no improviso como parte dos exercícios para a criação das cenas, sobre a 
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direção do espetáculo ter sido por uma pessoa de outro grupo e estado, sendo um 

processo em que todos participaram da criação da cena, desde autor, diretor e 

atores, tendo liberdades criativas para participar e influenciar a criação das cenas. 

Assim, o público também era valorizado em cena, caminhando junto com os atores 

em cada parte do espetáculo, de maneira a se sentir como parte desse espetáculo.   

No espetáculo Um Dia Ouvi a Lua, os atores (Andreia Barros, Adriana 

Marques, Ana Cristina Freitas, Vander Palma e Wallace Puosso) o diretor (Eduardo 

Moreira), o codiretor (Claudio Mendel), o dramaturgo (Luís Alberto de Abreu) e toda 

a equipe cênica como: o diretor musical (Beto Quadros e Kardec Gonzaga na folia 

de reis), a figurinista e cenário (Leopoldo Pacheco e Pitiu Bonfin), o iluminador 

(Claudio Mendel) e o trabalho corporal (Robson Jacque) puderem todos participar 

ativamente no trabalho de montagem e de preparação de cada cena. O improviso foi 

usado como sinal de espontaneidade na cena.  

Nesse sentido, pudemos ver a técnica do ator trabalhada por Burnier, que é 

de intenso esforço físico, para então, vir à criação cênica. O trabalhador corporal 

Robson Jacque, do espetáculo Um Dia Ouvi a Lua, trabalhou com os atores de uma 

maneira parecida, pois ele, por ter suas influências da dança contemporânea e no 

teatro performativo, trabalha o esforço corporal dos atores para então chegar no 

corpo que seria o dos personagens.  

Ainda nesse capítulo, discutimos a questão das influências do Lume, no 

trabalhos dos atores do estado de São Paulo, bem como foi no trabalho dos atores 

da Cia. Discutimos também ao longo do segundo capitulo, sobre os processos de 

trabalho de grupos do interior, sobre a importância de se catalogá-los, sobre o 

processo de pesquisa e criação cênica desses grupos, o quanto um grupo acaba 

influenciando outros e o tanto que esses grupos contribuem indiretamente ou 

diretamente para a história das artes cênicas no país. Dessa forma, percebemos a 

necessidade de se estudar cada vez mais esses grupos, sobre como eles se 

mantêm, sobre seus processos de pesquisas e sobre o diálogo que existe entre 

eles, sobre os métodos de criação desses grupos e companhias, bem como sobre o 

método utilizado pela Companhia Teatro da Cidade para a criação do espetáculo.   

Fizemos um panorama sobre a história da Companhia Teatro da Cidade, 

sobre como ela surgiu e o porquê, sobre quais foram os principais trabalhos teatrais 
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feitos pela Cia para entendermos seu interesse em falar sobre sua cidade e sua 

cultura. Contamos também um pouco dos artistas, diretores e toda a história que 

envolveu a criação da Cia, como ela influencia a história do teatro na sua cidade e 

como se deu todo o processo de criação do espetáculo Um Dia Ouvi a Lua. Por fim, 

contamos um pouco da história artística de cada um dos atores que participaram da 

criação do espetáculo desde seu início e fizeram parte até 2015. 

No terceiro capítulo, tratamos das experiências dos atores que estiveram 

envolvidos no espetáculo desde o início até o fim, como foi para eles a experiência 

do processo de todo o espetáculo, como foi terem participado da representação e o 

que sentiam da cultura popular do Vale do Paraíba em cena, na opinião deles. 

Discutimos a relação entre a cultura popular e o espetáculo Um dia Ouvi a 

Lua, a experiência dos atores enquanto representantes do popular em cena. Com 

isso, construímos uma análise do espetáculo Um dia Ouvi a Lua, inspirados nos 

debates de Martha Abreu sobre o popular e a cena.  

Fizemos também uma análise do espetáculo como um todo, parte por parte 

da representação, o que havia de cultura popular em Um Dia Ouvi a Lua. Desse 

modo, o que pudemos ver foi que mesmo sendo um espetáculo cultural local, ele foi 

à cena e era reconhecido em todo lugar que passava. De fato, a narrativa influenciou 

nesse reconhecimento do espetáculo, bem como a memória, pois com elas cada 

uma das pessoas podia recriar essa história em suas memórias. Tudo isso nos levou 

a fazer uma análise final do espetáculo e a traçar suas semelhanças com a cultura 

da região, bem como a fazer a análise da representação teatral como um todo. 

Para finalizar, analisamos a importância do grupo e sua influência no fazer 

teatral da cidade, e como seu trabalho influenciou vários grupos da região, visto que 

muitos deles também abordam a cultura do Vale do Paraíba Paulista, embora de 

maneiras distintas.  

Pudemos perceber que durante todo este processo de escrita, passamos por 

desde a história da cidade e da Companhia Teatro da Cidade, discutimos sobre o 

fazer cultural, a representação cultura, a rememoração. Delineamos também o 

trabalho de antropólogos, estudiosos do teatro popular, filósofos sobre a memória, 

bem como teatrólogos dos métodos e tipos de representatividades cênicas. 
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Podemos então afirmar que sim, que o espetáculo Um Dia Ouvi a Lua 

caminha como já mencionado, entre estes tipos e técnicas. Ele se faz presente 

como uma maneira de rememorar e valorar sua cultura local, mas com técnicas 

artísticas diversas, como percebemos durante os relatos dos artistas, os quais foram 

influenciados por técnicas para chegarem a seus personagens. No entanto, também 

se utilizaram de suas memórias, da história e cultura local, da musicalidade popular, 

das danças populares e de suas representações, como das músicas sincretizadas 

entre o popular e o moderno. 

O espetáculo trata de um caipira, mas não aquele caricato, do popular, mas 

em maneiras de rememoração e de valoração. Sincretiza em cena música e cultura, 

o ser popular, o massificado, a técnica e os tipos para, assim, poder levantar esse 

espetáculo, tão aceito como algo que fala de um lugar, o Vale do Paraíba Paulista, 

mas que ao mesmo tempo pode ser visto de qualquer lugar do país ou fora dele e 

toca seus espectadores, mesmo que não pertencentes à cultura citada em cena. 

Segundo os atores, o autor, Luís Alberto de Abreu, criou cenas poéticas, em que 

quem poderia preenchê-las seria o público com o seu olhar, com sua cultura de 

maneira que este se identificaria e se veria representado também. 

Provavelmente isso se deu também porque apesar de ser um espetáculo 

regional e a maior parte de toda a equipe envolvida nele pertencer a este local, seja 

por escolha de vida ou por ser natural de lá. O espetáculo também recebeu 

influências externas, já que o autor é paulista, o diretor é mineiro, e o cenógrafo e a 

figurinista, apesar de serem da região, já moraram fora dela há um tempo. Todo 

esse olhar de afastado da situação pode ter garantido à cena imagens tão poéticas, 

e que alcançaram tantas pessoas assim.  

O espetáculo discute em cena o popular em maneiras de rememoração. 

Vemos em cena as representações populares e rememorativas, pois dentro do 

espetáculo vemos partes de folia de reis, festas de São João, brincadeiras como o 

brincar de corda, de observar as nuvens e a lua, lendas populares, sincretismos 

religiosos. Sendo assim, corpos das danças populares, tudo isso acompanhando as 

músicas que foram utilizadas pelo autor pelo olhar do feminino, as músicas caipiras 

tradicionais que acompanharam, todas essas manifestações foram de alguma forma 
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representadas poeticamente dentro do Um Dia Ouvi a Lua pelos personagens que 

ganharam vida nos atores em cena, que também levaram consigo suas memórias. 

Um Dia Ouvi a Lua foi para a Companhia Teatro da Cidade, para os atores e 

para toda a equipe envolvida nele muito importante, um marco em suas carreiras, 

como todos os artistas afirmaram. Para a cidade, foi um respiro, uma nova visão de 

que um teatro pode ser transformador, do quanto o teatro pode sim levar a cidade a 

outros lugares e alcançar outros patamares. 

A Cia, sempre foi, como observamos por meio de sua história, uma 

influenciadora dos artistas da região, foi um “berço” para a maior parte dos atores e 

atrizes da cidade. Um Dia Ouvi a Lua foi uma escola visual, poética e sonora, 

ensinou a todos à sua volta uma maneira nova de se olhar a arte, a cena teatral da 

cidade e como dar valor ao que é local sem ser caricato ou diminuir o caipira. 

Vimos, então, a cultura popular como algo para além do que já tem de 

importante dentro de seu local, vimos que ela também pode ser viva e revivida, 

mesmo que em maneiras de rememoração, visto que ela é então sincretizada e 

novamente recriada como popular e cultural. 

Portanto, podemos afirmar que Um Dia Ouvi a Lua foi muito mais que um 

espetáculo regional. Ele elevou a região e deu a ela valoração artisticamente, 

rememorativamente e poeticamente. Foi um novo marco para o fazer teatral 

regional, um novo patamar alcançado por essa arte, que nos tempos de hoje salva e 

dá coragem para os “diferentes” se encontrarem e se reconhecerem. 

Como diria o autor do texto, nas palavras de um dos personagens criados por 

ele, “Só morremos de vez e de fato, quando o último vivo perde a memória de nós”. 

Assim, a cultura popular, no viés da memória e da rememoração, pode ganhar 

novas maneiras de continuar a ser representada, revivida e recriada para continuar 

viva dentro da região ou de a quem ela pertença, e a história teatral da cidade vai 

ganhando novos olhares e novos caminhos.  
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UM DIA OUVI A LUA 

Texto de Luís Alberto de Abreu 

 

Não imagino esta peça num palco convencional embora não seja  impossível que ela 

seja representada nele. Imagino esta peça como ocupação de um espaço, um espaço 

físico e um espaço na imaginação de cada ouvinte/espectador. É uma peça de 

narradores e nela, mais vale a criação do espetáculo na imaginação do público do que a 

representação no espaço físico. É claro, há representação enquanto se trata de teatro, 

mas o esforço maior é conseguir que o público veja essas pungentes personagens com 

os olhos da imaginação. A magia do teatro narrativo está em transportar o público para o 

mundo complementar das imagens. E deixar que lá ele veja, por si mesmo, a 

representação. Os narradores são os seus guias àquele mundo como Beatriz e Virgílio 

guiaram Dante aos dez infernos e aos sete céus da Divina Comédia.  

 

Prólogo - De um narrador e de sua função 

 À medida que o público entra no espaço já devem 

                  estar sendo tocadas (ou cantadas) as canções que deram origem à peça. Não 

necessariamente elas devem ser ouvidas como foram gravadas. Num primeiro 

momento pode ser uma leitura musical a partir de suas melodias, ao violão, 

sanfona ou piano, por exemplo, e só ao final as canções com seus devidos 

interpretes.  

ANDRÉ(DE OLHOS FECHADOS NUM ESFORÇO DE LEMBRAR) A roça do meu avô…O ventinho 

quase brisa movia o verde das folhas de milho no rumo da encosta do 

morro.Eu,criança,sentadinho,perdido,com os olhos cheios de tudo aquilo.São 

João,fogueira,luz,no escuro,friozinho e o sereno da noite.Histórias contadas pela 

boca do tio Tonico que faltavam um ou dois dente.  

WALLACEAcorda, fulano! Joga água nele, comadre! A voz do Zé Betio saia do rádio e penetrava no 

meu sono de manhãzinha, junto com o cheiro do café passado no coador. E eu 

pulava da cama para o pão com a casca torrada cortada em forma de canoa, 

besuntado de manteiga e mergulhado no café com leite. (SORRI) Ai, o gosto até 

me veio à boca! Depois eu penetrava no dia comprido como são os dias da 

infância.  

ANDRÉIAUma imagem morta, enterrada no passado, mas que sempre revivo, são as tardes de 

minha infância em Paraisópolis. Solzinho manso, a criançada na rua e a noite, aos 

poucos, ia engolindo o dia. Era a hora de brincar de esconder. Valentia mesmo era 

se esconder mais abaixo de nossa rua, perto de um casebre de barro e vara, meio 

derruído: a casa da velha do saco. A gente se enchia de coragem e se escondia 

atrás da casa dela, terreno escuro, morrendo de medo dela aparecer. Ali era a 

porta do mistério, tudo podia acontecer. 
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CARENCuca de natal! Mas daquelas que se batia com as mãos, aquela massa bem pesada, que 

levava dois dias para descansar bem. A casa inteira se perfumava de canela e 

açúcar!  Natal pra mim tem cheiro de cuca e sua imagem mais legítima é minha 

mãe batendo a massa. 

ANACafé com bolinho de chuva. Se é pra reviver alguma coisa ele revivo esse gosto, porque ele traz 

minhas manhãs de escola, traz a imagem de minha avó que morava pegado à 

nossa casa, traz à lembrança tanta gente… Minha avó! Mesmo que eu já tivesse 

tomado café na minha casa eu pulava o muro para tomar o dela com bolinhos de 

chuva.  

ADRIANALá de cima, do galho mais alto da mangueira eu via o mundo e o mundo tinha poucas 

casas e muitos mistérios. Eu gritava: “Reginaldo!” . “Que é?”. “Vamo brincá?”. E aí 

a gente corria pra rua de terra, descuidados, sem medo. O mundo nos acolhia e 

nos chamava para conhecê-lo!  

 

DEMIURGOHoje vamos falar de coisas que não existem mais,mas que permanecem dentro de nós. 

Porque somos gente que gosta de contar coisas... 

TODOS            ... precisamos contar coisas!  

DEMIURGO      Agora, por exemplo, preciso contar a vocês que acredito em alma, embora não sei 

exatamente o que seja. Sei que quando o vasto número de dias que me foi dado 

como presente ao nascer chegar ao seu último instante eu ainda vou permanecer 

aqui. Por que alma é o que resta depois de nós. Dizem, e nisso acredito, que só 

morremos, de vez e de fato, quando os vivos perdem a última lembrança de nós. 

Alma talvez seja uma espécie de memória. Gosto de pensar que, neste momento, 

meu pai sorri por baixo de seu bigode grisalho e que minha mãe canta batendo 

roupa no tanque como tantas vezes os vi na infância. ( CANTA UM TRECHO DE  

A TI FLOR  E  SE EMOCIONA) Talvez os dois agradeçam por essa lembrança 

que os torna vivos agora e eu agradeço por essas imagens tão caras que minha 

memória guarda. (FAZ UMA PEQUENA REVERÊNCIA ÀS PESSOAS) 

Mas não é de meus pais já mortos, mas vivos em algum lugar por força de minhas lembranças, que 

quero falar. Quero falar de outros mortos: pessoas, tempos, coisas. E moldá-los no 

ar como se fossem barro, revivê-los com o sopro de nossas lembranças, aqui, 

agora, nesta noite!  

(COMEÇA-SE A OUVIR BEM BAIXINHO UMA FOLIA DE REIS. A CANÇÃO DA FOLIA DE REIS 

PERMANECERÁ SENDO CANTADA ATÉ QUE COMECE A PRIMEIRA HISTÓRIA. SOA 

UM SINO) 

DEMIURGOOuçam os sons de um tempo antigo e já morto. Deixem que esse som nos leve para 

aquela antiga cidade que descansa,  morta, debaixo do asfalto e dos prédios desta 

cidade. Fechem os olhos. Dentro do escuro, vejam, aqui e ali, a luz amarela e 

fraca, dos poucos postes de bronze ou madeira… 

 

ANA         O prédio da câmara, a igreja, a praça, o sanatório, as poucas ruas calçadas de pedra… 
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ANDRÉNo chão das muitas ruas de terra as marcas curvas das ferraduras e o cheiro inconfundível de 

estrume toma o ar.  

WALLACE        De dia essas ruas são tomadas pela correria de tantas crianças… de noite é esta 

solidão e este silêncio.   

CARENUma das casas tem a sala e o terracinho que dá para a rua meio iluminados. Neles vejo 

vultos de pessoas que murmuram num vozerio baixo… Que é? 

DEMIURGOChegue mais perto pra ver. 

CARENUma novena! Rezam uma novena pela alma do seu Joãozinho que morreu semana passada. 

Uns dizem que morreu de beber, outros dizem que viveu pra beber, o que é bem 

diferente! 

DEMIURGOMas, sigamos, entremos mais nesta cidade. Caminhem devagar! Reparem nos alpendres 

e nos jardins na frente das casas, nas cercas de vara… 

WALLACE... nas portas e janelas abertas para que entre o ar fresco da noite… A esta hora da noite 

já não se conversa nas soleiras, as crianças já dormem e só uma ou outra casa 

ostenta o claro-pálido de uma luz acesa.  

ANDRÉIA(FIRMANDO A VISTA) Quem vem lá? Boa noite, seu  

Joãozinho! 

ANDRÉ(ENGROLANDO A LÍNGUA) tôí lá puracausa rafafaiadochia dacumade, ba‟noite! Ovadi sê 

paempe, nosôr isu Cris! Paempe sea louvado, mem Zesuis!  

ANDRÉIAResolvi ir mais fundo no tempo e lembrar o tempo que seu Joãozinho era vivo e querido. 

ANDRÉGardecido! Deus le dê in drôbo! Vam‟tomá uma pra su‟saúde? (SAI DE CENA, TRÔPEGO) 

ANDRÉIAMas não é a história de seu Joãozinho que desejo contar. 

ANDRÉNão? Entã, nãisbarra meu camim, raça de gente sem que fazê! (SAI RESMUNGANDO)  

ANDRÉIAQuero contar é a história de uma daquelas três mulheres que vem ali mais a frente. 

Caminham pela rua vazia, mal iluminadas pela luz solitåria do poste. (TRÊS 

MULHERES, JÁ VESTIDAS COMO SEUS PERSONAGENS CAMINHAM EM 

DIREÇÃO AOS ATORES) 

DEMIURGOTereza, Beatriz, Sá Maria. Qual delas? 

ATRIZ 3Beatriz. (OS ATORES AUMENTAM O VOLUME DA FOLIA DE REIS QUE CANTAM 

ENQUANTO SAEM. BEATRIZ ENTRA NA ÁREA DE REPRESENTAÇÃO)  

DEMIURGOEntão, venham! Caminhemos até um tempo que já foi. Vamos, com esforço de memória, 

lavrar esse campo e semear nossas lembranças. E esperar a brotação da vida. 

 

 

Explode a folia cantada festivamente por todos os atores 
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ADEUS, MORENA, ADEUS 

 

(CRIANÇAS BRINCAM, UMA DELAS SE DESTACA, PEGA UMA MALA E VEM PARA A FRENTE) 

CRIANÇAOlha a Beatriz! (AS CRIANÇAS A OBSERVAM COM ALGUM RECEIO A MULHER QUE 

PASSA; DEPOIS RETOMAM A BRINCADEIRA) 

BEATRIZ VELHATodo fim de tarde, Beatriz percorria, calada, a velha estação de ferro desativada. 

Deitava um olhar triste sobre os trilhos tomados pelo mato, sobre as molduras e 

colunas de ferro comidas de ferrugem, sobre as paredes de tijolos estragadas pelo 

tempo. Não era louca, acho que só era esquisita. Tinha uns cinquenta anos… pra 

mais? Talvez. (TRANSITA PARA A PERSONAGEM-NARRADORA) E eu, que 

agora sou Beatriz digo a vocês que velhice é cansaço e que hoje, finalmente, meu 

coração envelheceu. Por tantos anos esperei, não espero mais! (SENTA-SE) Mas 

se esperei tantos anos que custa esperar mais um dia!  

CRIANÇA 1E era assim. Entra dia, sai dia, morre o sol, nasce a lua, dia fazendo pilha de mês, mês 

fazendo rosário de anos e aquela mulher toda tarde passeava pela velha estação. 

Um dia... 

TODAS             ... um homem que ninguém conhecia apontou na rua. (CRIANÇAS PARAM DE 

BRINCAR E OBSERVAM O HOMEM QUE ENTRA COM UM VIOLÃO ÀS 

COSTAS. DEPOIS CORREM PARA TODOS OS LADOS) 

CRIANÇA 2Foi um zum-zum-zum pela vizinhança… quem é, quem não é o desconhecido? 

CRIANÇA 3       É primo distante, parente de quem? 

CRIANÇA 1E se for homem do saco? 

CRIANÇA 3Homem do saco não carrega viola! 

CRIANÇA 2Pergunta! 

CRIANÇA 4Eu não, sua tonta! 

VIOLEIRO VELHOSou Manoel Benedito, Mané-dito, sobrenomeado, e me pergunto se não foi nesta 

cidade tão crescida e mudada que um dia passei pra levar, farpado no peito, o 

maior desgosto que pude carregar pela vida afora. (SUBITAMENTE CHORA) 

CRIANÇA 4(CHOCADA COM O HOMEM) Credo! (CORRE CHAMANDO)  Vó! 

CRIANÇA3Manoel Benedito…disse minha vó cavocando um resto de memória… Conheci um, 

violeiro bão, faz tempo que se perdeu pelo mundo pra nunca mais se ver! 

VIOLEIRO VELHOSou esse. 
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CRIANÇA 2Chorando? Num credito, disse minha tia, aquela mais velha… aquela torta, aquela que 

anda assim, meio fora de esquadro... Ah!, você sabe! Aí, um juntou um caco de 

lembrança daqui,  

CRIANÇA 1      ...outro um pedaço de memória dali,  

CRIANÇA  4      ...uma lasca ou outra do acontecido  

CRIANÇA 2       ...e logo a cidade montou por inteiro o vaso de porcelana precioso que é essa 

história. Foi assim, nunca me deixei esquecer. (CANTAM TRECHO DE ” ADEUS, 

MORENA, ADEUS” E LOGO TRANSITAM PARA UMA “CHEGANÇA” . O 

VIOLEIRO IRROMPE PELO MEIO DA CHEGANÇA DECLAMANDO O TRECHO 

INICIAL DE CABOCLA TEREZA ENQUANTO DEDILHA O VIOLÃO) 

VIOLEIRO MOÇO(recitando)Lá no arto da montanha 

Numa casinha estranha 

Toda feita de sapé 

Parei uma noite a cavalo 

Pra mor‟de de dois estalo 

Que „vi lá dentro batê 

Apiei com muito jeito 

„vi um gemido perfeito 

Uma voz cheia de dor 

Vancê, Tereza, descansa 

Jurei de fazer vingança 

Pra „mor de do meu amor. 

(CANTA) Há tempos fiz um ranchinho 

Pra minha cabocla morar 

Pois era ali nosso ninho 

Bem longe desse lugar… 

(O DESCONHECIDO QUE CHEGOU À CIDADE E BEATRIZ VELHA CANTAM TAMBÉM COMO SE 

RELEMBRASSEM, MAS NÃO SE OLHAM) 

PRIMA 1Não, vocês não imaginam o contentamento nosso dentro desta festa! Por primeiro, festa é 

sempre esperança de encontrar um bom destino. Ô, vontade de se perder nos 

olhos de um moço bonito! 

MÃEBonito, trabalhador, direito, respeitador… 
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PRIMA 2Tá certo, mãe, mas onde? Onde arranjar um desses? Se já está difícil até de achar um 

menos torto, menos tonto, menos vesgo!  

PRIMA 1Olha, Prima, que pedaço de raça de homem! 

PRIMA 2É uma alcatra de festa! Quindim de dia de santo! Ave, Maria! Num dá gana de morder?  

PRIMA 1Prima! 

PRIMA 2Sem rancar pedaço! 

PRIMA 1Bom, se não for pra estragar a figuração do homem, tá certo! (RIEM) Tá olhando pra cá! 

BEATRIZ MOÇA  Para com esse assanhamento que é fei… (PARALISA AO CRUZAR OS OLHOS 

COM O VIOLEIRO) 

PRIMA 1Pra mim não é! 

PRIMA 2Nem pra mim! (OLHAM PARA BEATRIZ E PERCEWBEM QUE A ELA É DESTINADO O 

OLHAR DO VIOLEIRO. RECLAMAM INCONFORMADAS) 

PRIMA 1Ái, a sorte não vem pra quem precisa! 

PRIMA 2Nem pra quem tanto reza por ela! 

BEATRIZVELHA(RELEMBRANDO) Tem hora que a vida da gente é desgoverno! 

VIOLEIRO VELHOSó lembro que fui puxado pro fundo daqueles olhos e lá me perdi.  

BEATRIZ VELHANão lembro da festa, das pessoas, nem da música, só sei do meu coração 

confrangido, apertado por um querer que nasceu desconhecido e pronto.  

PRIMA 1Mas eu que estava ali, do ladinho, lembro muito bem! Parece coisa que deu estupor nos 

dois. Ficaram assim, de olho parado, de "estauta", um no outro, mas quem via a 

"sonseira" de fora não enxergava o vendaval do coração. 

PRIMA 2O violeiro se chegou e destabocou aquela conversinha cheia de nove horas, mas que a 

gente que é moça tem muito gosto de ouvir.  

VIOLEIRO MOÇOEu queria ser um cravo, mas não de ferradura. Um cravo feito em desenho, pra 

andar na sua cintura. 

BEATRIZMOÇAEu queria ser palavra, mas não de falsa jura. Se amor é uma doença, eu queria ser a 

cura. 

PRIMA 1Ave! Se lembrar agora, depois de tanto tempo, ainda me espirita toda, imagina ali, ouvindo 

aquilo, novinha, pronta pra amar!  

PRIMA 2Imaginem como estava Beatriz que era a dona de todas aquelas palavras! Trova de paixão é 

veneno que não mata, é lavor de ouro e prata, pendendo do coração. Ái, que aflição boa! 

PRIMA 1O caso é que nessas horas o tempo voa e ninguém vê. E foi aí que o amor se abriu em 

semente como os lábios de Beatriz se abriam em sorrisos. 
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PRIMA 2E no tempo que estamos aqui falando eles dançaram, falaram coisas que não ouvimos, mas 

imaginamos e cultivaram bem a planta que mal acabara de nascer e já crescia e 

enlaçava os dois.  

PRIMA 1Eles, descuidados, não viam nada, mas o povo da festa via. Principalmente o pai. 

PRIMA 1 e 2Beatriz!!!! 

PRIMA 2Seu pai viu você conversando com o violeiro. Disse pra você entrar neste minuto! 

PRIMA 1Tá com o cinto na mão esperando na sala. Você vai levar uma coça. 

BEATRIZMOÇA (COM MEDO) Ah, vamos lá comigo? 

PRIMA 2Eu não que é capaz de sobrar pra nós! (AS DUAS SAEM CORRENDO)   

PRIMA 1Nossa,quando eu passei na frente da casa da paineira alta, ouvi a Beatriz gritar “Pára, pai! 

Pára!”  

AS MENINAS   Pára,pai!!! 

PRIMA 1           ...mas o que não parava era a cinta.Judiação! 

HOMEMJudiação quando é filho dos outros,foi o que falou meu pai.Para exemplar tem que ser com 

cinturão, até pegar bons costumes! ” 

PAIBati! Bati porque batia, porque sempre bati, porque aprendi que faz parte das obrigações de um 

pai. O couro descia duro porque surra não é pra alisar! 

BEATRIZ VELHANo meio da sova cansei de gritar, cansei de apanhar. Fechei a boca e olhei para 

meu pai. 

 

PAIBatia. O olhar dela atravessou a violência, segurou meu braço e estatelou em meus olhos. Porque 

batia?  

CAREN             Porque batia como quem tem antigas raivas juntadas? 

ANA                  Porque batia com a força de quem fincava mourão na pedra? 

ADRIANA          Porque batia? 

PAI                    Será que na vida não conheceu nenhum suave para alisar os crespos da alma e 

amolecer o ferro de eu eram feitos mão e coração? 

CAREN             Era isso que os olhinhos de Beatriz perguntavam. Então subiu no pai um remorso, 

uma vergonha, que ele carrega até hoje. 

PAI                   Diacho, que manda na gente mais o costume do que o coração! 

BEATRIZ VELHA  De hora para outra parou de me bater e saiu.Esperei o tempo das lágrimas 

secarem, do ardor da sova passar, da casa dormir, do coração reacender, de fazer 

a mala e sair. Andei, corri na noite, mas meu coração corria mais, meu coração já 

estava na estação, no trem, no rumo de qualquer lugar com o violeiro enquanto eu 

ainda tava na estrada correndo atrás de meu coração. 
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VIOLEIRO VELHOQuem me conhece é que fala de mim e quase tudo que dizem é verdade: que sou 

violeiro que toca qualquer canção que abre qualquer coração, que sou leão para 

fazer trova; sou errante, andante ao léo, e só paro, ao final, na minha cova, pra 

andar e cantar trovas nas estradas do céu. Amor, só passageiro, dinheiro, hora 

sim, hora não, tudo isso seria verdade se não fosse a falsidade que me fez o 

coração.  

BEATRIZ MOÇAVioleiro! Violeiro! Espera! (ABRAÇAM-SE) Vou com você! 

VIOLEIRO MOÇOEu ia dizer sim, eu quase disse sim, meu coração soprava „sim‟!  

BEATRIZ VELHAMe leva já!, eu quis dizer. Me leva agora! Eu só quero parar pra pensar quando for 

velha e olhar pra trás. E então dizer: vivi! Eu quase disse isso.  

VIOLEIRO VELHOEu quis fazer parada na quentura daqueles braços, no carinho daquele corpo, na 

ambição daqueles lábios de menina-mulher. Mas o mesmo tanto eu queria as 

estradas e a largueza livre do mundo. 

BEATRIZ MOÇAMeu amor era todo certeza, por isso meu sorriso não entendeu a nuvem de sombra 

que cobriu o sol nos olhos dele. E antes que os lábios dele falassem já ressoava 

nos meus ouvidos o grito „não‟.  (VIOLEIRO FALA MUITO DELICADAMENTE) 

VIOLEIRO MOÇONão, menina. (BEATRIZ MOÇA SE AFASTA E CHORA EM SILÊNCIO)   

BEATRIZ VELHAFosse hoje e eu jogaria sobre ele o peso da minha paixão e diria não a tudo que 

não fosse sim! Mas o que entendia do amor aquela menina que mal começava a 

amar? 

VIOLEIRO MOÇOEu ainda era arrastado para o mar fundo dos olhos dela e tive medo. E para me 

salvar calei meu coração. Não, menina! 

VIOLEIRO VELHOHoje sei que foi aí que me perdi. Fui perdendo lembranças pela vida, mas essa 

nunca esqueci. 

(VIOLEIRO MOÇO VIRA-SE DE COSTAS PARA BEATRIZ MOÇA E SE AFASTA. COMEÇA A 

CANTAR. NO SEGUNDO VERSO O VIOLEIRO VELHO O ACOMPANHA)  

Menina, tenha paciência 

Vorta pra casa, vai com teu pai. 

Eu sigo pra muito longe 

Eu pego o trem, vou pro Paraguai. 

Não levo você comigo 

Porque isso não se faz 

Adeus, morena, adeus 

Adeus, para nunca mais!  (BEATRIZ CORRE CHORANDO) 

Adeus, morena, adeus 

Adeus para nunca mais! (CRIANÇAS VOLTAM A BRINCAR) 
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VIOLEIRO VELHOPorque depois de tantas andanças voltei? Porque essa lembrança guiou meu 

rumo até aqui? 

BEATRIZ VELHAO tempo do mundo continuou, os dias se amontoaram em meses, os meses em 

anos, os anos em esquecimento daquele tempo. A cidade cresceu e pouco dela 

reconheço, os trens se foram e o mato tanto cresceu sobre os trilhos abandonados 

quanto sobre meu coração.  

CRIANÇA 1Olha lá a Beatriz! Porque ela sempre vai à estação? 

CRIANÇA 2Mente fraca, falou meu pai. 

CRIANÇA 3Desgosto de amor, diz minha vó.  

CRIANÇA 4Vamo brincar de estátua?  

BEATRIZ VELHATodas as tardes aqui me sento e espero. Espero e, aos poucos, lembro. Aí, então, 

bebo aquela lembrança com um pouco de tristeza e um pouco de paixão. 

(VIOLEIRO SE VOLTA PARA ELA) 

VIOLEIROBoa tarde. Podia, por favor, me dizer se é que sabe, o que foi feito de uma família assim, 

assim, que morava abaixo da paineira alta…? (BEATRIZ ESTATELA OS OLHOS 

E SE LEVANTA. ENCARAM-SE) Porque ela me olha assim? 

BEATRIZ VELHA Depois de tanto tempo…É ele? 

VIOLEIRO VELHOOs olhos ainda são um mar fundo! Tantos anos! Foi por esses olhos que voltei? 

BEATRIZ VELHANão quero pensar! Só quero cumprir o que me diz o coração. Fala, meu coração, 

fala! 

VIOLEIRO Todos esses anos, dentro de cada dia que nascia aquela menina me chamava. Porque 

não atendi? Porque não voltei antes? 

BEATRIZ VELHANada deixei morrer. Nem eu nem a lembrança. 

VIOLEIRO NOVOQuem é que tece esse milagre? Quem arruma assim os nossos caminhos? Pela 

segunda vez a mesma estação, os mesmos olhos.  

BEATRIZ VELHA(FELIZ) Agora sei porque esperei! Vem! (VIOLEIRO DÁ UM PASSO EM DIREÇÃO 

A BEATRIZ. ELA ESTREMECE E SE AFASTA) Mas não sei porque ele veio. Com 

certeza veio para partir. 

VIOLEIROPor que ela se afasta?  

BEATRIZ VELHACala, coração! Ele é só um vento que se levanta, me agita e passa. 

VIOLEIROMinha volta demorou mais tempo do que alguém poderia esperar.  

BEATRIZ VELHAUm vento não volta. E se volta, só se levanta, agita e passa. (VIRA-SE E SAI. 

VIOLEIRO SAI PELO LADO CONTRÁRIO. PARAM AINDA UM MOMENTO SE SE 

VOLTAR. DEPOIS AFASTAM-SE EM DEFINITIVO) 

CRIANÇA 1Olha lá! A Beatriz tá voltando. 

CRIANÇA 2O homem tá indo embora. 



 
 

126 
 

CRIANÇA 3Eles nem se falaram! Ele é tão esquisito quanto ela. 

CRIANÇA 4A gente é feito metade de entendimento, metade de mistério.  

CRIANÇA 2Porque você está dizendo isso? (CRIANÇA 4 DÁ DE OMBROS) 

CRIANÇA 4Sei lá! Minha vó é que fala assim! (VOLTAM A CORRER E A BRINCAR) 

 

CABOCLA TEREZA 

GRUPO DE CRIANÇAS CAMINHA NA NOITE, ESCONDIDAS NO MEIO DE MOITAS.ESTÃO APAVORADAS.  

CRIANÇA 3Já dá pra ver a casa da velha. Fica quieto! 

CRIANÇA 1Eu tô com medo! Eu não queria vir! 

CRIANÇA 2Então, volta! 

CRIANÇA 1Sozinha? Nem com a cinta do pai no lombo. Volta comigo? 

NARRADOREsta também é uma história de gente esquecida e enterrada...  de coisas que não existem mais. 

NARRADOR 2 Naquele tempo as luzes do mundo eram o fogo, a lua e o sol.  

NARRADOR 3 Depois disso, só a larga escuridão dentro da qual toda imaginação era possível. 

TODOS            Esta é uma noite assim.  

CRIANÇA 3Ouvi alguma coisa! 

CRIANÇA 1Avemaria, Jesus, José, Genésio, todos santos, anjos, querubins, acorrei, acorrei, acorrei, agora e na hora 

de nossa morte… 

CRIANÇA 2Não fala de morte que atrai morto! 

CRIANÇA 1(CHORAMINGA) Eu num quero ver a véia do saco! Vou voltar, vou correr! 

CRIANÇA 3Num corre que ela joga feitiço! 

CRIANÇA 2(PARALISA) Ouvi de novo! 

CRIANÇA 1Ai! Tô vendo! 

CRIANÇA 2Onde? É a velha? 

CRIANÇA 3Parece homem. Ajoelhou. (ENTRA HOMEM, ANTONIO BENTO SE ARRASTANDO SOBRE OS 

JOELHOS E CARREGANDO UMA PEDRA SOBRE A CABEÇA ). 

CRIANÇA 2Ave! É o Antonio Bento cumprindo penitência de assassino! (CRIANÇAS SAEM CORRENDO 

ASSUSTADAS) 

NARRADORAntonio Bento é um penitente respeitado na região... 

NARRADOR 2 ... uns dizem que acaba santo. 
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NARRADOR 3 ...o povo reza quando ele passa.  

ANTONIO BENTOSou um assassino, confesso a Deus e aos homens, mas não me julguem, eu peço, 

antes de conhecerem o sofrimento que carrego! 

 

 

CORO       Há tempo fiz um ranchinho 

Pra minha cabocla morar 

Pois era ali nosso ninho 

Bem longe desse lugar…  

No arto lá da montanha 

Perto da luz do luar 

Vivemos um ano feliz 

Sem nunca isto esperar. 

DONA EVAEu choro de dó. É certo que a gente tem de atear o fogo do remorso para pagar nossos crimes, mas há 

um rosário de anos esse homem vagueia pelas estradas com a alma mergulhada no sacrifício e na 

dor. Sei, tim-tim por tim-tim, como foi, podia até contar pra vocês… vou contar! 

NARRADORDona Eva!(EVA OLHA ADMIRADA PARA O NARRADOR) 

DONA EVAPorque não posso contar? Sei de toda história, até coisas que ninguém sabe… 

NARRADOREle vai contar! (EVA OLHA CONTRARIADA, RESOLVE SAIR, MAS SE VOLTA PARA O PÚBLICO) 

DONA EVAAh!, também faço brevidades que somem na boca, alfenins, quindim amarelinho, daqui, ó… (APERTA 

COM O POLEGAR E O INDICADOR A PONTINHA DA ORELHA)  Tenho mão santa pra todo tipo 

de doce… (A UMA MULHER DO PLATÉIA) Conhece doce de talo de mamoeiro com anis? Eu 

conheço, eu sei, eu faço… 

NARRADOR(IRRITADO) Dona Eva! 

DONA EVATá bem, tá bem! (A MULHER DA PLATÉIA)  Precisando…‟viu? (SAI)  

NARRADOR   . Dizem que matou não por amor, já que o amor não mata, mas por tê-lo perdido. 

(ATORES CANTAM)  

 ATORESE muito tempo passou 

Pensando ser tão feliz 

Mas a Tereza, doutor,  

Felicidade não quis. 
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ANTONIO BENTOA minha é uma história de amor! Há anos caminho, sem aceitar repouso nem teto, 

sem conseguir  paz e o alívio da culpa. Eu matei uma mulher.  

(TEREZA SURGE POR TRÁS DA FOLHA DE PALMEIRA.. TRAZ DUREZA E EMOÇÃO) 

TEREZAEu sou a morta. E,durante todos esses anos,fui apenas uma sombra na história deste 

homem.O que restou de mim na memória de todos foi apenas a da mulher 

infiel,aquela que desgraçou a vida deste homem.Se por todos anos a história 

contada foi de crime e de remorso,ouçam hoje e agora uma história de funda e 

sincera paixão.  (ANTONIO BENTO OLHA SURPRESO PARA TEREZA) 

                          Começo a contar antes dos dois tiros que abriram o atalho por onde me fugiram o 

sangue e a vida.Começo a contar antes de conhecer este homem que hoje se 

lamenta.Começo a contar do princípio.E o princípio de tudo foi descoberta e riso.            

BRINCADEIRA DE ESCONDE-ESCONDE 

LOURENÇO Sou Lourenço e era pouco mais que um menino… foi quando cruzei olhar com Tereza 

descobri tempestade e mansidão de que é feito o querer. 

TEREZA É verdade.Agora sou Tereza. Todos meus quinze anos eu vivi pra querer Lourenço e todos 

os anos que eu ainda tenho para viver seriam para continuar esse querer. 

 

CENA DE TEREZA E LOURENÇO ATRÁS DA MOITA 

   

DONA EVA(PARA NARRADOR COM UMA PONTA DE IRONIA) Posso falar agora? No derrepente, 

no sem aviso, a família de Lourenço foi de muda para longe, caçar meio de vida.   

Oh, desconsolo que ficou essa menina, gente! Parece coisa que ia definhar até 

desmilinguir, Deus me livre!    

TEREZA PROCURA LOURENÇO NO MEIO DAS MOITAS 

TEREZA MOÇA: Lourenço!Lourenço!Lourenço!Lourenço!!! 

MÃEMas o que o tempo não mata, cura! E o tempo passou, choveu e ventou, a figueira antiga da 

praça tombou numa ventania de outubro, o seu Alípio, ferrador de cavalo, homem 

forte, desandou a fraquejar e se foi num espaço de dois anos. 

DONA EVADepois disso nasceu aquele menino feio e cabeçudo da dona Quité e cresceu até os 

cinco anos; aí, começou a pegar jeito de gente e até que conseguiu alguma 

boniteza… mas não muita. 

MÃEAmor é presença e esse tempo todo aumentou a distância e a flor daquele querer de meninos 

mirrou na secura do esquecimento. “Dê jeito na sua vida, Tereza. Mulher feita 

carece é de criar família!,” eu, que era a mãe, aconselhei.  

DONA EVAEu que não era nem parente nem nada também meti minha colher de pau naquele angu 

de caroço: amor é bom pra sonhar; pra viver, se ajeite com um homem trabalhador 

e não dado a brutalidades que já está muito bom, menina! Isso é verdade. 
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MÃEE assim foi: demorou um pouco, mas Tereza endireitou no rumo de nós todas: sem querer subir 

aos céus, mas cuidando de não escorregar pros infernos. Isso é verdade. 

DONA EVAMesmo porque, no que que ela era melhor que nós? Casou com esse sobrenomeado 

Antonio Bento numa tarde de abril igual a tantas outras.  

CENA DO CASAMENTO DE ANTONIO BENTO E TEREZA 

DONA EVA       E os dias seguiram iguais.E isso é verdade. 

TEREZAAcreditei em todas essas verdades e acho que esse foi o meu erro.Eu ainda não sabia que 

verdade é coisa que se prova, mas, às vezes, não convence. E que o desejo 

humano é feito de esperanças impossívels que a gente nem percebe. E isso 

também é verdade. Casei, ruim não era, bom não era. Era. Foi num zás-trás que o 

tempo passou. 

DONA EVAE me caiu o queixo e me saltaram os olhos! Gente!, aquele um que vem do rumo da velha 

estação de trem não é o Lourenço? 

LOURENÇOEra. Sou eu. Vim, não sei porque vim. Vim sem razão. Acho que vim pra que se acredite 

em destino...  Juro que foi só olhar Tereza! 

TEREZANão tinha nenhuma intenção, mas foi só olhar Lourenço. 

  

 

CENA DE TEREZA E LOURENÇO NA MOITA  

LOURENÇOTantos anos e tanta distância, tudo isso é nada? 

TEREZAAmor é presença. Eu não sabia que lhe esperava. 

LOURENÇONem eu sabia que vinha. 

EVA                 E ninguém disse mais nada. Que ninguém quebre com palavras o sagrado deste 

momento 

 MÃEÀs vezes, quando uma desgraça acontece, só então a gente percebe que sabia o tempo todo o 

que ia acontecer. Foi assim com Tereza.  

DONA EVATodo mundo tinha medo do que podia acontecer e todo mundo desejava que 

acontecesse. Não levem a mal, é que no real, no rasteiro da vida a gente precisa 

ver e sentir umas dessas grandes coisas. A gente precisa acreditar que na vida 

existem coisas desmedidas, se não, pra quê? 

ANTONIO BENTOOs Ipês floridos, o verde viçoso da mata, o ar fino e fresco, o sol morno e bom da 

manhã; tudo lembrava o amor dos dois e cavava o poço fundo do meu 

ressentimento.  

MÂEEntrega pra Deus, Antonio Bento!, eu pedi. Isso é amor de 

Destino, coisa que nem se acreditava mais de haver no 
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mundo, que não é do trivial da vida!, 

implorei enquanto ele duro e surdo deixava a cidade 

montado em seu cavalo.  

HOMEMCobra respeito, homem! Limpa a honra no sangue dela como 

é de costume! Isso eu gritei enquanto ele passava. E não é o  

certo, não é de preceito? 

ANTONIO BENTO(Gritando)Tereza!!!Cadê você¿ 

                                 Quando ela fugiu a primeira e mais profunda dor foi o amor ausente. No vazio 

dele primeiro ocupou lugar a raiva, depois o ressentimento, o desespero e, 

por fim, um desejo só,vingança. 

TEREZA   Eu sabia que Antonio Bento viria,pois assim eram os            homens.Enquanto não vinha 

eu vivi um ano para o amor que tinha nascido. 

ANTONIO BENTONa procura longa a raiva se gastou e o gosto de vingança foi se perdendo no pó e 

nas pedras do caminho.Só fiquei com o cansaço e a gastura de ter de 

cumprir aquele preceito.  

TEREZAAntonio!Ainda tentei ler alguma esperança nos olhos dele,não achei.Abri os braços e 

esperei. 

ANTONIO BENTO  Fiz o que tinha de fazer.Vingança é parente da justiça,assim me ensinaram,assim 

aprendi.Vim para reparar o mal feito,disse para mim,sem acreditar.E 

desfechei dois tiros. 

TEREZA            Naquele dia ele não esperou que eu falasse,nem me olhou,desfechou dois 

tiros.Ouvi,senti,estampido e impacto,e vi o sangue fugindo da represa das 

veias e a vida galopando nas distâncias até o mundo sumir de vez de meus 

olhos. 

ANTONIO BENTO   Voltei com menos paz do que sai.Não foi difícil matar Tereza,difícil é achar 

resposta:por quê fiz¿ 

TEREZA           De todas as coisas suaves-pele,ar,sonho,pensamento e alma –a mais leve,é o 

amor.\e sobre ele não quero o peso do lamento.   

ANTONIO BENTO COLOCA NOVAMENTE A PEDRA NA 

CABEÇA E GEME) Essa é a  minha história. Quem quiser  

chore pelo remorso de um assassino, quem quiser celebre o 

amor que encheu meus dias e que até na morte me alimenta  

de lembranças e de alegria.   

ATORES(CANTAM) 

Pus meu sonho nesse olhar 
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Paguei para o meu amor 

Pr‟amor de outro caboclo 

Meu rancho ela bandonou 

         Agora já me vinguei 

Este é o fim de um amor 

Essa cabocla eu matei... 

     AS CRIANÇAS VOLTAM A SE ESCONDER NAS MOITAS,FORMAM UMA PAREDE AO FUNDO 

DA CABLOCA TEREZA. 

CRIANÇA 1:Olha lá, a mulher tirou o véu da cara. 

CRIANÇA 2:Nossa gente, como ela é bonita. 

CRIANÇA 3:Ih, ela não para de olhar pro nada. 

CRIANÇA 4:que será que ela ta pensando¿ 

DRI : A gente é feito metade de entendimento, metade de mistério. 

TODOS: Ahn... 

DRI: Sei lá,minha vó que fala assim. 

TODOS: Ah!!! 

CAREN: Vamo brincar de cabo de guerra¿ 

 

S’a Maria do Rio Pequeno 

NARRADORDizem que uma mulher com o vestido marcado por duas manchas vermelhas na 

altura do ventre vagueia em noites claras por esses campos ao redor 

da cidade. Ora é vista no banhado, ora é vista no alto dos morros 

trazendo atrás de si um homem penitente. Dizem que ela narra sua 

história de paixão a cada passante que encontra. Dizem que assim 

será até que o amor triunfe sobre o medo, o ressentimento, a 

violência e a ignorância dos velhos costumes. Dizem assim, assim 

acredito, assim espero. (S‟A MARIAZINHA PASSA CORRENDO NA 

FRENTE DO NARRADOR PERSEGUIDA POR SEU PAI. 

ESCONDE-SE ATRÁS DO NARRADOR E NEGACEIA ANTES DE 

SAIR CORRENDO NOVAMENTE) 

PAIChega, filha, o pai tá cansado! 

S‟A MARIAO senhor tá é velho! 

PAI(FINGE IRRITAÇÃO) Você me respeita, S‟a Mariazinha, senão eu te corto de couro, te 

lanho inteirinha de vara! (ENTRA CIDÁLIA. S‟A MARIA RI, 

DEBOCHANDO DO PAI) 
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S‟A MARIASe o senhor me pegar! (SAI CORRENDO CRUZANDO COM CIDÁLIA. PAI 

CORRE ATRÁS, PERCEBE CIDÁLIA E DIMINUI O PASSO, 

CUMPRIMENTA TIRANDO O CHAPÉU PARA CIDÁLIA E SAI EM 

DISPARADA ATRÁS DE S‟A MARIAZINHA. CIDÁLIA SOLTA UM MUXOXO 

DE REPROVAÇÃO) 

CIDÁLIAFalta de preceito! Onde já se viu? Pai brincando co‟a filha pela rua como se fossem 

meninos! Ara, siô! Será que isso dá em coisa boa, gente? 

(ABRANDA A EXPRESSÃO E ACABA SORRINDO) Fora dos 

costumes é, mas é bonito de se ver! Desde que a finada Luzia, mãe 

de S‟a mariazinha fechou os olhos para a luz deste mundo, seu 

Tiodór e essa menina são assim, folha e vento. (S‟A MARIA VOLTA 

E PÕE-SE A OUVIR) 

CARUCAMas não pense, por causa dessa paz, que Tiodor é homem pamonho, não. Todo 

mundo aqui tem lembrança de quando ele escorou, sozinho, três 

malfeitor na folha do facão. Homem tem esse mistério de, no tempo 

de um rabisco, demudar mansidão em valentia e raivas de meter 

medo! Pensando bem, mulher tambem, mas é diferente… num é 

não, dona Cidália? 

CIDÁLIADecerto, dona Caruca. Como vai a família? S‟Antonho, seu marido, está melhor 

daquele mal nas partes? 

CARUCAMalemá, devagarinho, vai indo… (VÊ S‟A MARIA) Ara, siá! Passa fora que isso não 

é prosa pra menina ouvir! (S‟A MARIAZINHA SE ASSUSTA E SAI)  

AS DUASDiacho de menina curiosa!!! (SAEM) 

BERTINHOÓia...Ai,a Mariazinha! Foi crescendo, crescendo e e aos catorze anos 

desabrochou como como desabre a luz do sol na aurora! Eh, 

Mariazinha dos meus pecados! Com com ela é só dormir que eu 

sonho, só acordar que penso e é só ver que babejo! Eu, eu sou o 

Bertinho, com todo o o respeito, me apresento. O povo daqui diz que 

eu eu sou meio lerdo. E nisso até acredito, mas só um um tiquinho. O 

causo é que sou meio vergonhoso por por conta que sou um um 

tantinho zarolho… de formas que que quando criei coragem pra 

acuar a a Mariazinha num canto e dizer tudinho bem rematado, com 

com palavra bordada que custei uma era decorar, o o meu amor 

declarado, não é que o desgramado do Cipriano já não tinha, dois 

dois dias antes, declarado com com as palavras que seriam minhas o 

amor dele que que devia de ser o meu?!  Oh, raiva!  

CIPRIANO(FREIA O CAVALO QUE NEGACEIA UM POUCO E BUFA ATÉ SE ACALMAR) 

Ôôôôôaaa! Desculpa não dar a vocês a devida atenção, mas estou 

numa aflição de pressa pra chegar no Rio Pequeno. A S‟a 

Mariazinha, aquela que aquele tonto do Bertinho falou com vocês, 

me espera. (SEGREDA) Ninguém sabe, mas ficamos de acordo de 

fugir.  

BERTINHO              Agora os dois estão aí, arrulhando igual passarinho, todo mundo sabe e 

desconfia, menos o pai. Dois dias, seu lerdo!, eu me xingo, das 

vezes! Mais, mais é injustiça minha com eu mesmo. Sou lerdo, não, 
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sou sou só vergonhoso. Era só isso que eu eu queria dizer, pra 

vocês saberem que a S‟a Mariazinha quase quase foi minha. (DÁ DE 

OMBROS COM FALSO DESDÉM) Só entrei pra dizer isso. Nem 

mais vou vou participar dessa história. Até. Alí vem o Cipriano. (SAI 

E CRUZA COM CIPRIANO MIMANDO COMO CRIANÇA ESTAR 

SOBRE UM CAVALO) Bestão! 

CIPRIANO(FREIA O CAVALO QUE NEGACEIA UM POUCO E BUFA ATÉ SE ACALMAR). 

Se gosto dela? (ENTRA S‟A MARIA TOCANDO O ACORDEON)  É um desvario 

de gostar! Gosto tanto que até dá medo. É paixão que trava a língua, a boca 

fecha sem palavra, só meus olhos falam e só o coração dela escuta! É um 

desvario de gostar! Desculpa a pressa, gente, já anoitece, a viagem é longa e a 

saudade é maior que tudo. Dá licença. (ESPOREIA, O ANIMAL EMPINA E ELE 

SAI A GALOPE) 

S‟A MARIASe gosto dele? Ainda não sei o que é gostar. Os olhos dele me chamam e eu vou. 

A figuração dele não arreda do meu pensamento e do meu sorriso e 

eu, agora, sou coisa desconhecida de paz e aflição sem juízo. É isso 

o gostar?  

ATORESEu arriei meu cavalo 

Quando tava escurecendo 

Pra roubar uma moreninha  

Da banda do Rio Pequeno 

Eu cheguei na casa dela  

Meia noite mais ou meno 

Ela já tava esperando  

Nas horas que nois marquemo 

O seu cabelo briava  

Molhadinho de sereno 

Fui chegando perto dela  

Um beijo de amor  troquemo 

Eu te amo moreninha 

Des' quando se conhecemo 

CIDÁLIASe o Cipriano está com pressa, nós temos todo o tempo do mundo. E se vocês 

fizerem o favor de prestar atenção sem fazer muita bulha, eu até 

posso tecer todos os fios dessa história, sem atropelo. Do que eu sei, 

e o que sei é o que foi deveras, Tiodor quase que morre de paixão e 

desconsolo com a morte da mulher. 
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CARUCA                 É,garanto,o que salvou foi a filha pequena que ficou na sua mão e 

encargo. Essa menina virou seus olhos, seu coração, sua alma, que 

Deus me perdoe. Olha só! (PAI ENTRA EM CENA ESCONDENDO 

NAS COSTAS UMA BONECA). 

PAIS‟a Maria! Olha só o que eu trouxe pra você. 

S‟A MARIADeixa eu ver, pai! 

PAINão, vai ter que adivinhar...! 

S‟A MARIAÉ de comer? 

PAINão... 

S‟A MARIAÉ de vestir? 

PAITambém não... 

S‟A MARIAÉ de brincar? 

PAIFecha os olhos e estende a mão... (COLOCA UMA BONECA NAS MÃOS DA FILHA. A 

MENINA PERDE A FALA, É SÓ INTERJEIÇÕES DE ALEGRIA. 

DEPOIS CORRE ABRAÇAR O PAI. HÁ UM CORTE DE TEMPO E 

EMOÇÃO. ELA PASSA DE UMA ALEGRIA INFANTIL PARA UMA 

GRAVIDADE ADULTA: ESTENDE UMA CARTA AO PAI ENQUANTO 

CIDÁLIA NARRA. ) 

SA MARIA               Pai... 

CIDÁLIA               Mas quando de manhã Tiodor viu que a cama da menina não tinha sido 

desfeita e leu a carta deixada em cima da mesa ficou a ponto de 

morrer ou de matar... (TIODOR LÊ A CARTA DA FILHA)  

CARUCAFicou, garanto, uivou feito bicho e gemeu feito tivesse recebido corte de faca. Tava 

lá aquele mesmo homi que,sozinho,tinha escorado três malfeitor na 

folha do facão.Garanto. 

CIDÁLIA(EM REPROVAÇÃO) Isso é o que diz o povo que diz muita coisa e coisa demais! O 

que sei e sei porque vi com os olhos e não vi com os ouvidos, dona 

Caruca, é que Tiodor ficou quieto, calado, sem dar palavra nem 

palavra receber. E esse é o jeito mais perigoso de um homem ser.  

CARUCAA gente, de esgueia, ficava assuntado os pensamentos dele. Dar cabo da vida… 

não sei se a dele ou a do outro. 

TIODORVi Cipriano morto como se fosse o futuro. Arreei uma besta ruana e ligeira que tenho 

e amolei o facão que eu tinha figurado talhar o corpo de Cipriano.  

CARUCA                 Ara!, mas uma história não deve de andar assim às carreiras... (FAZ UM 

GESTO AO PAI QUE IMEDIATAMENTE CESSA O DESESPERO. O 

ATOR DESMONTA O PERSONAGEM E SAI) Tem de ser um tico 

mais maneira, senão entender vocês entendem que aqui ninguém é 

burro, mas quem disse que apreciam o sentimento?  
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CIDÁLIA                   História é que nem amor: tem de provar, num adianta só ouvir que existe.  

AS DUAS                 Cipriano e S‟a Maria se conheceram numa festa.  

                                 (APRESENTAÇÃO DE FOLIA DE REIS. S‟A MARIA CHEGA COM O PAI. 

NO MEIO DA DANÇA, O MAROMBO A RETIRA DOS BRAÇOS DO 

PAI CONDUZINDO-A PARA DANÇAR COM CIPRIANO) 

MAROMBOÔ senhor dono da casa / Dá licença de entrá / nós viemo celebrar / a chegada do 

menino. 

DONO DA CASAAqui é a morada do senhor / faz favor de entrá / pra esse nascimento / nós 

comemorá. 

MÚSICASalve o senhor menino, que do céu veio salvar (bis) (MAROMBO FAZ SUA DANÇA, 

CORTEJA S‟A MARIA E SE DIRIGE AO PAI) 

MAROMBOO senhor dá licença dessa moça vir girá. Moça formosa, pra nesse mundo a 

gente vivê, é preciso crescê no tamanho, na idéia e no coração. (S‟A 

MARIA E CIPRIANO DANÇAM)  

S‟A MARIAQue sagrado do mundo é esse, gente!, que se desperta dentro da gente como 

susto, como queda, como sonho? 

CIPRIANOFoi desvario de gostar, já falei pra vocês! Parece coisa que um vento novo, como 

nunca existiu no mundo, soprou em roda de nós. 

S‟A MARIAQue o mesmo vento um dia se alevante e passe por vocês também. Ou que 

retorne a ventar se um dia já soprou e se foi.  

CIDÁLIADizem que os milagres andam juntos: milagre é a chegada do menino-deus, milagre 

é cada primeiro amor... e cada segundo... e cada terceiro... e o 

rosário que se desfie! Amor é sempre milagre!  

MÚSICASalve o senhor menino, que do céu veio salvar (Bis). (ATORES BRINCAM COMO 

CRIANÇAS)  

CRIANÇA 1A lua se „desescondeu‟ das núvens! (CRIANÇAS SE REUNEM E OLHAM PARA 

A LUA E ADMIRAM POR UM MOMENTO, DEPOIS FECHAM 

IMEDIATAMENTE OS OLHOS) 

CRIANÇA 2Todo mundo está vendo a lua dentro dos olhos fechados igualzinho ela está lá 

fora, no céu? (ACENAM A CABEÇA AFIRMATIVAMENTE) Agora, 

escuta! (PASSA UM TEMPO) Milita, você está respirando muito alto! 

CRIANÇA 3É o ranho do fim da gripe! 

CRIANÇA 2Ela falou com alguém? (CRIANÇAS MENEIAM A CABEÇA EM NEGATIVA. 

ABREM OS OLHOS MEIO DECEPCIONADAS) 

CRIANÇA 4Quem te disse que a lua fala? 

CRIANÇA 2Fala, sim! 
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CRIANÇA 3(LEVANTA O BRAÇO COM A MÃO ABERTA) Quem quer brincar de pega-pega 

pôe o dedo aqui! (AS CRIANÇAS, MENOS A 2, CORREM PARA 

ENCOSTAR O DEDO NA MÃO DA CRIANÇA. ESTA FECHA A MÃO 

E PRENDE O DEDO DE UMA DELAS. TODAS AS CRIANÇAS SE 

ESPALHAM COM AQUELE QUE FICOU COM O DEDO PRESO 

CORRENDO ATRÁS. CRIANÇA DOIS AINDA TENTA DE, OLHOS 

FECHADOS, OUVIR A LUA) 

VOZ DE TIODORS‟a Mariazinha! Passa pra dentro que já é tarde.  

CRIANÇA 2Já vou, pai! (ABRE OS OLHOS E SAI OLHANDO, EMBURRADA, PARA A LUA) 

ATORES                  Ela perguntô d'estino 

Eu já fui esclarecendo 

Nóis vamo pra Mato Grosso 

Ninguém mais fica sabendo 

Para gozar nosso amor. 

Que há tempo nóis vem sofrendo 

S‟A MARIATrês paradas fizemos. Na primeira foi silêncio, na segunda foi soluço, na terceira 

foi o frio do sereno que gelou meu coração. Aproveitei o escuro, o 

sono de Cipriano, o medo e fugi de volta.Eu já tinha saudade do meu 

pai. 

TIODOR                  Sá Maria!!! 

SA MARIA               Corri pra me perder em qualquer caminho, menos achar o rumo de Mato 

Grosso. 

CIPRIANO               Sá Maria!!! 

TIODORLonge eles não deviam de estar, eu lia o rastro                deles com raiva fria e surda. 

E seguia.  

CIPRIANO(CHAMA) S‟a Maria!  S‟a Maria! Hei de achar, pegar a pulso e obrigar a cumprir o 

prometido!  

S‟A MARIATinha que ver com que mão de ferro Cipriano governava o cavalo dele. Fincava 

espora sem misericórdia das ancas do animal e chamava nome e 

raivas quando o bicho cansava.  

CIPRIANO               Sá Maria, volta! 

SA MARIA               Sumiu doçura dos olhos dele.Ganhei medo. 

PAI                           Sá Maria, volta! 

S‟A MARIAPaixão, medo e aflição, eu, tão pequena, era todas essas grandes coisas! Foi, 

então, que a lua se abriu no veludo do céu. Eu parei. (S‟A MARIA 

FECHA OS OLHOS AFLITA) Lua… lua… fala comigo! 
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BEATRIZVolta, S‟a Maria. Não deixa que seu coração envelheça como o medo fez com o 

meu. Só tenho aquela velha estação na memória, mas nenhuma 

alegria. 

TEREZAVolta, S‟a Maria, que a vida só conta se amar. Da vida só se levam os olhos cheios 

dessa alegria e a pele farta dessas coisas mansas. 

S‟A MARIACipriano deve de ter lá dentro dele as raivas de fera! Ele também deve de ser 

pedra e ferro! 

BEATRIZO seu amor amansa… 

TEREZAAmolece… 

BEATRIZE quebra… Coragem, S‟a Mariazinha. 

S‟A MARIAE meu pai? 

TIODOREu chegava. Apertei o cabo do facão porque o futuro que eu tinha figurado estava 

ali, muito perto. Então, parei e vi na distância de um grito a minha S‟a 

Mariazinha clareada pela lua que raiou mais forte. E reli na mente a 

carta de S‟a Maria. 

S‟A MARIAPai, nunca vou te esquecer, mas preciso partir... 

TIODORUm amor nasceu e me tomou e o mando agora é dele. 

S‟A MARIAMe perdoe, pai.  

TIODOR(COM RAIVA) Eu vou com Cipriano, mas.. 

S‟A MARIAMeu coração te carrega comigo. 

TIODORA benção de sua filha, Maria. No clarão da lua e no escuro cego do meu coração vi 

Cipriano se achegar junto dela. 

TEREZAQue é a alegria de um pai senão a felicidade da filha, Tiodor. 

CIPRIANOS‟a Maria! Não faz assim! Vem comigo! (ABRAÇAM-SE) 

S‟A MARIAVocê está chorando! 

CIPRIANO(BRUSCO) Não estou, não! (AO PÚBLICO) Mas estava. 

TIODORO corpo de Cipriano cortado de facão e raiva se desfez na minha figuração e deu 

lugar a um choro sentido, à saudade e à felicidade de S‟a 

Mariazinha. Ai, que foi dor! Ai, que foi força bruta pra segurar meus 

mil demônios e ficar parado vendo os dois seguir caminho! Deus lhe 

abençoe, minha filha!  

   ATORESNóis vamo pra Mato Grosso 

Ninguém mais fica sabendo 

Para gozar nosso amor 
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Que há tempo nóis vem sofrendo 

Os óio dela encheu d'água 

Despediu com a vóiz tremendo 

Adeus casa do meu pai 

Adeus chão do Rio Pequeno.  

ANA       E assim foi essa história sem tirar nem por. Das três é a que mais alegria nos dá 

contar, porque é a mais verdadeira. 

ANDREIA                Que me desculpem os outros narradores, mas história triste tem sempre 

alguma mentira. Porque a maior verdade do mundo é o amor e nele 

não cabe verdade menor. (A FOLIA DE REIS COMEÇA A TOCAR, 

MAS EMBORA ALEGRE, NUM RITMO MAIS LENTO. O 

NARRADOR DO INÍCIO DA PEÇA FAZ UM GESTO E OS ATORES 

AINDA CANTANDO VÃO LENTAMENTE TIRANDO OS ADEREÇOS 

QUE OS CARACTERIZAM COMO FOLIÕES.) 

NARRADORDevagar… Aos poucos vamos saindo dessa terra sagrada onde moram a 

infância esquecida, as cidades já mortas, as coisas e as pessoas que 

não existiam mais mas agora estão vivas e frescas como aquelas 

três mulheres: Tereza, Beatriz, Sá Maria. Saiamos desse mundo 

criado no ar com o sopro de nossas lembranças. Voltemos, devagar, 

a esse nosso mundo bruto, concreto, e, mesmo assim, também 

sagrado, porque a memória daquele mundo nos ensina, mas é a vida 

deste mundo concreto que nos faz amar. Verdade outra não há, se 

há não conheço, se conheço esqueci e hoje não quero lembrar. Boa 

noite. (ATORES CANTAM A FOLIA) 
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Apêndice A  – Entrevista n° 01 – Adriana Marques  

 

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SÃO JOÃO DEL REI 

PROGRAMA PÓS-GRADUAÇÃO EM ARTES CÊNCIAS 

 MESTRADO ACADÊMICO 

 

Pesquisadora: Ellen da Silva Rodrigues Alves. 

Orientador: Prof. Dr. Berilo Luigi Deiró Nosella. 

Pesquisa: como foi para os artistas fazer o espetáculo e um panorama sobre a 

carreira artística de cada um. 

Entrevistada: Adriana Marques. Entrevista realizada em 04 de junho de 2019. 

Local: Teatro D‟Alveia – Avenida Lisboa, 85 - Jardim Augusta – São José Dos 

Campos – SP Cep: 12216-630   

 

E. R. – Conte-nos um pouco sobre sua história artística, de onde você veio ou se é 

natural da cidade de São José dos Campos, onde sua carreira se iniciou, quais em 

sua opinião são seus principais trabalhos. 

A. M. - Bom, eu comecei a minha carreira artística em Campinas, sou natural de 

Campinas, comecei em 1986, eu tinha 16 anos, comecei como palhaça fazia um 

numero de palhaçaria, eu fiquei por dois anos fazendo eu e mais um parceiro de lá, 

e concomitantemente eu acabei começando a estudar teatro, fiz varias escolas lá, o 

laboratório do ator de Campinas. Fiz vários cursos livres e participei de varias 

companhias, fiquei bastante tempo assim estudando lá fiz vários cursos com o 

Lume, assim de treinamento pro ator mesmo.  

A. M. - Até que eu fui pra São Paulo em 1996, 1997, 1998 ai eu trabalhei com um 

grupo lá em São Paulo, a gente fez dois espetáculos e quando a gente estava na 
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montagem do terceiro, eu resolvi me casar e voltei para Campinas, ai fiquei mais um 

tempo trabalhando em Campinas, até que a gente resolveu vir para São José dos 

Campos. 

A. M. - E quando eu vim pra São José dos Campos fiquei um pouco perdida, porque 

eu tinha já uma carreira desenvolvida lá em Campinas, tinha um trabalho bem 

bacana lá, e eu fiquei meio perdida aqui, só que um grande amigo meu de Campinas 

o Ésio Magalhães, ele me falou pra procurar o Claudio Mendel, que é da Companhia 

Teatro da Cidade, ai quando eu vim pra cá já vim tendo conversado com o Claudio, 

e ele falou há vai ficando, estava tendo um ciclo de palestras, com o Roberto Mallet, 

ai a gente participou, eu fui acompanhando todo esse ciclo, ai eu fui ficando por 

aqui. 

A. M. - Ai a gente fez vários espetáculos juntos, na companhia, até que eu fui para o 

Um Dia Ouvi a Lua, a gente fez antes do Um Dia Ouvi a Lua, um texto que era da 

Adélia Nicolete, que é companheira do Abreu, que era As Serpentes que roubaram a 

noite, que era um infantil muito lindo, baseado em um conto indígena do povo 

Mundurucu, ai depois a gente fez, o Toda Nudez será Castigada e por fim a gente 

fez o Um Dia Ouvi a Lua, que é a matéria do seu estudo né? 

A. M. - E o Um Dia Ouvi a Lua, foi muito especial, assim na verdade a gente tinha 

feito o Maria Peregrina, eu entrei no Maria Peregrina substituindo, em principio, eu 

fazia o papel de Quim, ai depois de sair de licença maternidade, ai depois o primeiro 

elenco do Maria Peregrina acabou e houve uma remontagem nessa remontagem do 

Maria eu voltei como Maria Peregrina, a gente ficou sete anos fazendo o Maria 

Peregrina, que era um espetáculo maravilhoso, assim, que era do Luís Alberto de 

Abreu e ai depois, a gente falou, não a gente precisa continuar no universo caipira, e 

ai depois de Toda Nudez, a gente resolveu fazer o Um Dia Ouvi a Lua, e depois do 

Um Dia Ouvi a Lua, a gente fez ainda o Almas a baixo de zero, que falava sobre a 

vida de Tchekhov, é isso, pelo menos aqui em São José dos Campos com a 

companhia foi isso. 

A. M. - Eu vim pra cá em 2002, que eu cheguei em São José, e ai quando eu já 

estava em São José fiz o treinamento com o Odin, do Odin Teatret, que é o grupo 

Dinamarquês né, teve uma seleção, foram 457 inscritos e só 20 que foram 
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selecionados e ai eu sai daqui de São José e fui pra São Paulo fazer, foi muito legal, 

foi uma semana inteira, de treinamento, com os atores e com Barba, foi muito legal. 

A. M. - Então assim a minha carreira é muito focada em treinamentos, seja na 

palhaçaria, seja no treinamento do ator, ai eu acabo mergulhando em varias 

linguagens, em São José eu tive a oportunidade de trabalhar muito nessa linguagem 

do teatro popular, dá cultura popular em si da narrativa, a gente na companhia era 

muito focado na narrativa, o que a gente trabalha até hoje, a gente saiu á quatro 

anos da companhia e formou o Teatro D‟Aldeia e ainda hoje as nossas peças 

trabalham com a narrativa, que foi uma linguagem que a gente se apropriou 

bastante. 

E. R. – Nos diga em qual parte da etapa da construção ou da representação do 

espetáculo você entrou?  

A. M. - Logo no começo, eu ajudei a criar, no começo não existia um texto ainda, a 

gente fez um processo colaborativo de construção texto, então a gente queria falar 

sobre o universo caipira e a gente fez um ciclo de seminários entre nós, a gente 

pegou vários texto, de Dyonélio Machado, autores que tratam muito dessa coisa 

caipira, dessa cultura, e a gente dividiu essa literatura, ai a gente fez o seminários, 

por exemplo, eu lia coisas, fazia um dia um encontro em que eu que ia fazer um 

seminário, sobre aquele livro, a gente trocou muito conhecimento, dessa forma 

teórica, depois num segundo momento, a gente já começou a fazer as cenas, a criar 

cenas, ai o Abreu vinha assistia as cenas, já com a presença do diretor, o Eduardo 

Moreira, do Grupo Galpão, ai ele vinha assistia as cenas e ia embora, ai depois ele 

voltava com um texto muito melhor do que as cenas. 

E. R. – Qual era sua função no espetáculo? E qual personagem representava (se 

ator/atriz)? 

A. M. - Atriz, demiurgo, personagem que conta a história, na cultura popular ele é 

algo mais próximo do demônio, algo criativo um personagem do fogo, que cria, 

personagens mais quente que conta a história, que cria, narrador. 

A. M. - Papel de marombo, Beatriz jovem, Tereza morta, Bertinho, as crianças.   
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E. R. – Como foi para você participar do espetáculo? E em que ele contribuiu no seu 

atual momento artístico? 

A. M. - Há fazer o Um Dia Ouvi a Lua foi incrível, pra mim assim até hoje é um 

espetáculo que eu penso que eu tenho paixão, eu confesso que é a mesma paixão 

que eu tenho pelo Maria Peregrina, só que o Maria peregrina tem a mesma estrutura 

que o Lua, que o Abreu Trabalha né, das três histórias, dessa narrativa, que tem um 

flerte com a estrutura do teatro Nô. 

A. M. - Mas eu acho que o Lua me pega em um lugar diferente porque ele tem essa 

coisa mais de celebração, que o Maria talvez não tivesse, o Lua era uma grande  

celebração, sabe? Porque as três Histórias a pesar de terem um cunho pelo menos 

às duas primeiras mais tristes, sempre tinha uma coisa meio que as crianças que 

vinham intervir cortam a cena e vem com uma energia mais pro alto e tudo, eu acho 

que neste sentido era mais forte. 

A. M. - No Maria Peregrina eu fazia a Maria Peregrina, que era um personagem só 

do inicio ao fim, que também a gente brincava muito com essa coisa da narrativa, a 

quebra da personagem que conta, da atriz que tá falando, então a gente tinha essas 

quebras na narrativa, só que no Um Dia Ouvi a Lua, era mais radical, que era muitos 

personagens que no meio da fala dos personagens, quebrava e era a atriz falando. 

A. M. - Então isso foi pra mim muito desafiador, e eu acho que como influenciou hoje 

pra mim é eu acho que na minha formação mesmo como atriz, hoje eu acho que o 

conhecimento que eu tenho de narrativa, hoje nas minhas aulas hoje a forma de 

também passar o conhecimento para os alunos também se reflete muito dessa 

experiência do Um Dia Ouvi a Lua, então eu acho que como formação foi essencial, 

uma experiência incrível foi apresentar o Um Dia Ouvi a Lua, foi muito gostoso, foi 

muito importante, e um espetáculo maravilhoso assim, eu acho que o Abreu foi, eu 

gosto de todos os textos dele, mas o Um Dia Ouvi a Lua é pra mim o que eu sou 

mais apaixonada.  

E. R. – O que você considera ter sido o espetáculo Um Dia Ouvi a Lua? Como você 

acha que ele contribui para a história artística da cidade? 
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A. M. - Então a gente ficou pensando, será que isso vai chegar lá pra eles, quando a 

gente foi pra Portugal por exemplo e super tocou e foi da mesma forma que tocam 

as pessoas daqui, sabe a gente lembra de varias lugares de Póvoa de Varzim, que 

uma cidade que a gente apresentou lá, foi incrível quando a gente apresentou, foi 

assim da mesmo forma que a gente sentia que a peça arrebatava as pessoas, as 

pessoas ficavam tomadas assim, por aquela sensação e a gente sentiu a mesma 

coisa em Portugal, a mesma coisa parece que foi o mesmo efeito sabe que surtia 

aqui nas pessoas surtiu lá também. 

A. M. - Essa coisa de apresentar algo popular daqui chegou a mesma coisa lá tanto 

que eu me lembro de um mulher que depois do espetáculo chegou a falar pra gente 

assim, a mesma lua, a gente tem a mesma lua e ela falou que nunca mais ela iria 

olhar para a lua da mesma forma então isso pra gente foi fortíssimo, porque são 

histórias de amor, só que em uma linguagem mais brejeira mais da cidade e tocou 

as pessoas da mesma forma. 

A. M. - Eu acho que para a história de São José foi muito importante, ate por isso 

mesmo de ter levado o nome da cidade para a Europa de ter ficado muito tempo em 

temporada em São Paulo a indicação para o premio Shell isso em si já valoriza a 

cidade. 

E. R. – E o que o Um Dia Ouvi a Lua conta sobre a cultura local em sua opinião? 

A. M. - Tem é inspirado na noiva do banhado na mulher de branco, que é uma 

história que um dos músicos que participou o Kardec, sanfoneiro, ele contava pra 

gente que tinha uma das musicas a folia de reis que a gente cantava era uma 

composição dele e o Kardec ele contava que ele falava que ele realmente tinha visto 

a mulher de branco no banhado a noiva falava que era uma noiva que ficava 

andando no banhado chorando, então o Abreu pegou essa lenda juntou com a 

musica da Teresa que o marido tira a vida dela por ciúme, que é um absurdo que ele 

quis mesmo colocar isso em evidencia mostrar como nas tradições também existe o 

machismo e que acaba maio que, entre aspas justificando, os crimes passionais que 

é um absurdo então ele quis estampar isso na peça levando essa discussão e ele 

aproveitou essa lenda. 
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A. M. - Agora fora isso, são histórias que foram baseadas nas canções caipiras do 

Tonico e Tinoco, então o que se aproxima mais das histórias assim de São José é 

essa lenda da noiva do banhado, agora fora isso são histórias das canções que ele 

deu uma roupagem daqui né. 

E. R. – Como para você se deu a relação entre a cultura popular do Vale do Paraíba 

Paulista e o espetáculo ou seus personagens em especifico?  

A. M. - Focando nos personagens a noiva do banhado da musica do Tonico e Tinoco 

era uma moça triste que chorava pelo banhado eu fiz muito inspirado nessa lenda. 

A. M. - Também como eu fiz o papel do marombo né eu acompanhei um ano a folia 

de reis aqui de São José dos Campos, eu acompanhei todos os encontros que 

tiveram e foi incrível a minha filha inclusive foi um dos marombos e eu fiquei 

observando muito os marombos como era aquele trabalho corporal e a partir dali eu 

consegui me inspirar nos marombos. Nessa cultura que é uma cultura muito forte 

aqui em São José, da folia de reis e consegui compor meu personagem dessa 

observação de algo que é muito nosso daqui desses palhaços que estão inseridos 

na nossa cultura popular foi à forma que eu consegui trabalhar mais forte foi essa de 

como que a partir das observações de cada composição de cada personagem que 

eu fiz eu consegui pegar interações dentro da própria cidade da nossa cultura. 

A. M. - O que eu imaginei para a noiva quando o Kardec falava pra mim, eu vi, eu vi, 

você acho que eu não vi, eu vi a noiva correndo no banhado chorando e eu já 

imediatamente criava uma imagem dessa mulher e a partir dessa imagem eu fui 

montando no meu corpo tinha também uma composição do Eduardo né, que ele 

trabalhava com linha, vetores, principalmente na história da Tereza, mas no meu 

corpo o que eu trabalhava desses vetores algo que flutuasse, tinha muito essa 

imagem eu trabalhava o peso a sensação sempre com essa imagem dessa mulher, 

que flutuasse em cena, flutuava pelo banhado. 

A. M. - O marombo o desenho do corpo mesmo os saltos, os jeitos de falar, que era 

muito do marombo mesmo essa coisa do brincante, um corpo muito brincante. 

A. M. - Tinha também o Bertinho né, ele aproximava um pouco da figura do jeca 

sabe, vamos fazer essa coisa do caipira sem caracterizar, mas o Bertinho a gente 
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fez quase que uma homenagem né ao jeca, ao Monteiro Lobato que é aqui do vale 

né? De Taubaté, uma figura mais do jeca do Jeca Tatu né? Que é esse caipira bem 

caricato então eu me inspirei corporalmente que é do Jeca Tatu acrescentando o 

zoinho vesgo. 
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Apêndice B - Entrevista n° 02 – Ana Cristina Freitas  

 

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SÃO JOÃO DEL REI 

PROGRAMA PÓS-GRADUAÇÃO EM ARTES CÊNCIAS 

 MESTRADO ACADÊMICO 

 

Pesquisadora: Ellen da Silva Rodrigues Alves. 

Orientador: Prof. Dr. Berilo Luigi Deiró Nosella. 

Pesquisa: como foi para os artistas fazer o espetáculo e um panorama sobre a 

carreira artística de cada um. 

Entrevistada: Atriz Ana Cristina Freitas. Realizada em 05 de junho de 2019 

Local: Teatro D‟Alveia – Avenida Lisboa, 85 - Jardim Augusta – São José Dos 

Campos – SP Cep: 12216-630   

 

E. R. – Conte-nos um pouco sobre sua história artística, de onde você veio ou se é 

natural da cidade de São José dos Campos, onde sua carreira se iniciou, quais em 

sua opinião são seus principais trabalhos. 

A. C. - Sou de São José, natural de São José dos Campos. Deixa eu ver, como que 

começa, porque é tão desde pequena. 

A. C. - Considerando a minha carreira artística, sem ser profissional, começou desde 

menina, desde criança, eu fui ajudante do meu pai de palhaço, porque meu pai era 

palhaço de festa e ele fazia festa, então eu era ajudante dele, o nome do palhaço 

dele era palhaço faísca, eu não me lembro do meu nome de palhaça, eu era muito 

menina acho que tinha uns seis ou sete anos, e ai quando eu via ele se pintando, 

para fazer as festas, queria ir junto, ai ele fez uma roupa (costurou) e criou uma 

maquiagem, para eu poder ir junto com ele nas festinhas, então eu já considero 

desde ai. 
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A. C. - Eu fiz teatro na escola, como nos mudamos para o interior da cidade vizinha, 

na zona rural de Jacareí, a escola lá era muito pequena, tinha uns nove anos, então 

comecei com essa coisa do teatro, eu lia as histórias e queria fazer peça, queria 

fazer teatrinho de bonecos na escola. 

A. C. - E ai quando eu tinha entre dez e onze anos eu começamos a fazer o 

movimento estudantil nessa escola, de teatro, e ai a gente tinha um grupo, fazia os 

clássicos das histórias, como cinderela, bela adormecida, na escola, bom ai passou, 

estudei lá até mais ou menos a oitava serie, depois mudei para uma escola mais 

urbana. 

A. C. - Sempre envolvida com as pessoas da cidade nas coisas de teatro, fui fazer 

aula de teatro, a primeira vez, aula mais profissional mesmo, em uma escola da 

cidade de Jacareí, com o Claudio Coca, era em uma escola estadual, deveria ter uns 

quatorze ou quinze anos mais ou menos, ai fiquei participando as coisas de teatro lá 

na cidade tive um grupinho, mas nada muita coisa. 

A. C. - Até que em São José dos Campos, fui conhecer o CAC Walmor Chagas, em 

2000, mais ou menos, se não me engano fui da primeira turma, fiz um curso que não 

era regular, eles chamavam de oficinão, acho que não tinham ainda isso de curso 

regular/formado, quem deu foi Carlos Rosa, Edson Gory, a Andreia não dava aula, 

eu acho, a Iara trabalhava na época lá também dava aula de teatro infantil, eu acho, 

ai foi que eu conheci a Dri. 

A. C. - Então o Edson me chamou pra fazer parte da trupe, que ele era professor 

desse curso e ele era da trupo, que era um grupo, ele tinha essa característica que 

ele pegava alguns alunos e convidava para ir nesse grupo/núcleo, que era o grupo 

dele, ai fiquei um tempo na trupe, fiz alguns trabalhos. 

A. C. - A partir da trupe, eu conhecei a conhecer o pessoal da Companhia Teatro da 

Cidade, então teve um trabalho que foram de todos os grupos e alunos, tudo 

misturado, que era sobre Nelson Rodrigues, e eu participei de todos os núcleos, que 

eram esquetes, Vestido de noiva, Dama da lotação, Toda nudez será castigada, 

Perdoa por me traires, ai o Claudio me chamou para fazer parte da segunda 

montagem do Toda nudez será castigada, em 2006 então eu entrei na companhia 
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como integrante do grupo, eu lembro que quando eu entrei nem passou pela minha 

cabeça, nem da deles de ser convidada, eu já entrei como integrante da companhia, 

ai eu fiz as temporadas do Toda nudez. 

A. C. - Em 2009/2010 chega o Um dia Ouvi a Lua, em 2009/2008 enviamos o projeto 

para o proac, o projeto levava o nome de Amores Caipira, esse era o primeiro novo 

do projeto, passando com o projeto o espetáculo estreia em 2010, como ele estreio 

em 2010, nós provavelmente começamos a trabalhar em 2009/2008. Esse projeto 

que chamava amores caipira, não imaginávamos o que seria e chega o Um Dia Ouvi 

a Lua. Não participei como atriz do Maria Peregrina. 

A. C. - Fizemos o Almas a Baixo de Zero. Depois saímos da companhia e viemos 

para o Teatro D‟Aldeia, então ficamos um ano sem espetáculo, fundamos o espaço, 

fizemos a retomada do novo espaço, aulas para manter o espaço, nós passamos no 

proac com o Cicatrizes, o Perdoname por me traires, fizemos por conta do bolso e o 

The Bichos foi aprovado no fundo municipal de cultura, agora fomos novamente 

aprovado no fundo com o Raxiomodo, que é agora pra 2019.  

E. R. – Nos diga em qual parte da etapa da construção ou da representação do 

espetáculo você entrou?  

A. C. - Estava no espetáculo desde o inicio, na verdade os primeiros pensamentos 

surgiram da Andreia, ela e o Wallace desenharam o projeto e trouxeram para o 

grupo. 

E. R. – Qual era sua função no espetáculo? E qual personagem representava (se 

ator/atriz)? 

A. C. - Atriz, produtora. Uma das primas, criança, Tereza viva/nova e Cidália (uma 

das fofoqueiras). 

E. R – Como foi para você participar do espetáculo? E em que ele contribuiu no seu 

atual momento artístico? 

A. C. - Como foi, foi maravilhoso, o Lua foi, vou chorar aqui, foi um espetáculo 

incrível, a gente não conseguiu fazer um negocio muito doido assim, eu acho que a 

gente não esperava, acho que eu me emociono por causa disso, quando a gente 
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começou a fazer eu acho que a gente não esperava que fosse tão grandioso, porque 

era tudo muito simples a gente fez tudo de uma maneira muito simples, né, falar do 

caipira, da simplicidade do povo brejeiro, do povo do Vale do Paraíba, do caipira do 

Vale do Paraíba, era tudo muito simples, então eu acho que isso assim, pra mim, foi 

um momento quase, que mágico do teatro quando você vê coisa simples que parece 

que vira um negocio que então, foi maravilhoso, assim a participação , eu acho que 

tudo os ensaios, pra mim na carreira artística eu acho que foi um divisor de águas, 

porque quando o Eduardo chega, eu não sei se pro grupo todo, mas é um divisor de 

águas na minha carreira, porque quando o Eduardo chega pra trabalhar com a 

gente, ele coloca muitos desafios, que claro que dentro de uma carreira artística 

você não tem o tempo todo, mas ele chega e fala vocês vão tocar, cantar, dançar e 

eu não sabia nem tocar um tambor nem apito, então quando ele joga esse desafio e 

vocês tem tanto tempo pra fazer isso, é tempo!  

A. C. - E ai você fala é possível você começa a ter um esforço artístico eu acho que 

outro, assim que não é, só há vou fazer um texto, que você participar ativamente, 

porque ele propiciou isso também pro grupo, proporcionou isso então é o que vocês 

acham desse história, vamos escrever isso, vamos criar juntos, então como atriz 

criadora, eu acho que mudou minha maneira de ver teatro, eu acho que na parte de 

musicalidade, eu me apaixonei, então hoje eu não quero mais fazer teatro, se não 

tiver musica ao vivo, eu acho muito engraçado esse prazer de estudar musica, então 

lá eu toquei um simples bumbo, ai agora eu já arrisco a sanfona, já toco um kulele, 

já toco um pandeiro e isso vai te enriquecendo, então eu acho muito rico assim 

artisticamente, foi um trabalho que me trouxe uma riqueza de pensamentos 

artísticos, e uma excelência de pensamento, tudo tem que ter detalhe, embora fosse 

uma coisa muito simples, era tudo muito detalhado então eu acho que isso 

enriqueceu pra mim como atriz criadora assim e de querer arriscar outras coisas, pra 

mim eu falo que o lua foi um divisor de águas na minha carreira, eu acho que depois 

do lua eu sou outra atriz Ana Cristina. 

A. C. - A narrativa eu falo que eu tenho quase que um apego, eu sou da escola da 

narrativa, eu trabalhei muito pouco com o que não era narrativa, até nos outros 

grupos que eu passei, eu tenho um apego com a narrativa eu gosto dessa 
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linguagem, que ela te possibilita a fazer muitas coisas no teatro que talvez uma outra 

vertente não, eu sou apaixonada pela narrativa, tudo que eu puder fazer na 

narrativa, quando eu escrevo alguma coisa eu vou pro lado da narrativa, eu faço um 

espetáculo fora do teatro D‟Aldeia que é narrativa, narrativa vertical que eu acho que 

foi uma escolha minha e do meu companheiro de grupo, trabalhar a narrativa, acho 

que até muito mais minha, porque eu amo a narrativa acho assim fantástica para o 

teatro acho que a gente pode, sei lá pirar com a narrativa. 

E. R. – O que você considera ter sido o espetáculo Um Dia Ouvi a Lua? Como você 

acha que ele contribui para a história artística da cidade? 

A. C. - Acho que foi um divisor de águas, que foi um grande espetáculo, eu acho que 

quando começamos a receber prêmios, a gente ficou até muito assustado, não 

imaginávamos que iriamos ter um espetáculo enquanto artistas caipiras, que a gente 

iria receber prêmios, não imaginávamos que iriamos ter um espetáculo indicado ao 

premio shell, um espetáculo do interior, isso é um negocio que se fala uau, não 

esperávamos, um misto de maravilha com susto, um turbilhão de coisas com o 

espetáculo muito grandiosas pra nós. 

A. C. - A contribuição, acho que foi muito grande a gente levar a cultura regional do 

Vale do Paraíba, de São José dos Campos, pra vários lugares do país, até pra 

Portugal, fora do Brasil, então a gente levava o nome da cidade, pra vários lugares, 

então eu acho que isso contribuiu para a visibilidade cultural da cidade que já era 

notória, claro, mas nossa contribuição nesse espetáculo foi essa de levar o nome de 

São José dos Campos pra longe, pra a onde nem a gente imaginasse que pudesse 

levar. 

A. C. - E também as coisas que pudemos fazer oficinas, envolver as pessoas da 

cidade, da cultura local, que as pessoas que trabalharam na peça, na confecção dos 

adereços, instrumentos e figurinos foram artistas e artesão locais, foram pessoas 

locais a mão de obra foi local, pra trabalhar tão bem as coisas como puderam ver e 

levar pra todo mundo. 

E. R. – E o que o Um Dia Ouvi a Lua conta sobre a cultura local em sua opinião? 
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A. C. - Eu acho que tudo! Porque a gente usava, folia de reis, moda de viola, as 

musica do Tonico e Tinoco, folias do Kardec (sanfoneiro) e do Blau que são de São 

José dos campos, as musicas e folias locais, as preparações musicas que eram 

daqui, o Beto que era daqui e a sua preparação musica brejeira de raiz, a 

identificação das histórias, pessoais, locais da tia da avó, a identificação 

A. C. - O bacana foi o aprofundamento nas cores do Vale do Paraíba, não só na 

chita no xadrez, a maquiagem que trazia essas cores, o figurino, o verde, o azul do 

céu o verde da Mantiqueira, era um espetáculo pop caipira. 

E. R. – Como para você se deu a relação entre a cultura popular do Vale do Paraíba 

Paulista e o espetáculo ou seus personagens em especifico?  

A. C. - Eu fui buscar, fomos nas rodas de viloa do Zé Mira, pra ver as meninas 

dançar, muita coisa da lembrança da infância, da roça do Vale do Paraíba, eu fui 

essa criança e a moça do vale do Paraíba, eu sou a única caipira de São José dos 

Campos (do grupo), essa coisa pessoal do afetivo, da quermesse, dos violeiros, as 

modas de viola, a gente vivenciava aquilo, abanando a saia, a cultura popular de 

uma década passada ou décadas, diferente do que a gente vive hoje. 
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Apêndice C - Entrevista n° 03 - Claudio Mendel e Andreia Barros 

 

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SÃO JOÃO DEL REI 

PROGRAMA PÓS-GRADUAÇÃO EM ARTES CÊNCIAS 

 MESTRADO ACADÊMICO 

 

Pesquisadora: Ellen da Silva Rodrigues Alves. 

Orientador: Prof. Dr. Berilo Luigi Deiró Nosella. 

Pesquisa: como foi para os artistas fazer o espetáculo e um panorama sobre a 

carreira artística de cada um. 

Entrevistados: Andréia Elisete Barros Silva (Andreia Barros) e Claudio de Souza 

(Claudio Mendel). Realizada em: 06 de junho de 2019. 

Local: CAC Walmor Chagas – Rua Netuno, 41, Jardim da Granja – São José dos 

Campos - SP 

 

E.R – Conte-nos um pouco sobre sua história artística, de onde você veio ou se é 

natural da cidade de São José dos Campos, onde sua carreira se iniciou, quais em 

sua opinião são seus principais trabalhos. 

Foi pedido para retirar do livro que fala sobre a Companhia Teatro da Cidade. 

De Alexandre MATE, Companhia Teatro Da Cidade: Um Canto de Teatralidade 

às Lua Peregrinas (Re)nascidas no Vale do Paraíba... Livro em Processo de 

Publicação. 

E.R. – Nos diga em qual parte da etapa da construção ou da representação do 

espetáculo você entrou?  
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C. M. - Com a ideia de continuar no universo caipira, e para fazer um projeto para os 

vinte anos da companhia. 

A. B. – tinha muitas saudades do Don Juan, primeira experimento sobre os festejos 

do vale. Depois Maria Peregrina há uns dez anos já, com o universo caipira daqui do 

Vale do Paraíba. 

A. B – E Se a gente criar um projeto sobre universo caipira do Vale? Colher histórias 

do vale do Paraíba, que sejam histórias interessantes, de amor sobre esse universo 

caipira da cidade foi então que falamos com o Abreu (para o Claudio) e quando a 

gente falou com o Abreu ele falou que ele tava muito querendo continuar com esse 

universo do seu projeto da narrativa e do teatro nô e que esse lance das histórias do 

vale seria muito legal, ai ele (o Abreu) lembrou da musica Teresa, que o Tonico e 

Tinoco cantavam e ele falou, a gente tem que pegar mais ou menos histórias 

daquele tipo da musica Teresa, ai a gente começou a fazer o projeto e nisso saiu o 

proac e a gente começou a trabalhar no projeto. 

A. B. – Foi então que ele mandou um canovachio tipo um roteiro, sobre três histórias 

caipiras, ai foi quando ele propôs as histórias, as três das musicas do Tonico e 

Tinoco a Teresa, o Rio Pequeno e Adeus Morena Adeus, então eram as três 

histórias que ele falou que iria fazer dentro desse universo caipira e ele falou 

também de um lance que na época o Tonico e Tinoco tinha de trabalhar o circo, ou 

seja, mais uma vez o teatro popular né, então ele falou que era pra juntar as 

musicas com esses espetáculos. 

A. B. – Ai um dia eu e o Wallace sentamos na minha casa ai eu falei Wallace vamos 

fazer o projeto hoje (ele falou) então vamos, colocamos uma garrada de vinho no 

meio da mesa, nunca mais eu me esqueço disso e nós dois tomando aquele vinho e 

fizemos o projeto, inclusive com as pessoas assim ai eu falei quem que a gente vai 

chamar para dirigir e eu disse engraçado eu tinha gostado muito do espetáculo do 

Galpão do Moliere, eu amei aquele espetáculo, O Doente Imaginário e quem dirigiu 

o espetáculo foi o Eduardo Moreira e eu gostei muito do espetáculo daquele 

imagético que ele trabalhou, aquelas imagens que ele trabalhou era lindo aquele 

espetáculo e então eu comentei com o Wallace, eu queria muito que o Eduardo 

Moreira fosse dirigir, primeiro por causa desse espetáculo do Moliere e segundo por 



 
 

156 
 

causa do Romeu e Julieta que foi uma experiência caipira digamos, popular que eles 

tiveram com o Gabriel Vilela na hora eu liguei para o meu primo, ele me deu o 

telefone da casa do Eduardo, eu liguei pra casa do Eduardo Moreira, a Inês Peixoto 

atendeu e eu falei pra Inês, que estávamos fazendo um projeto pra enviar pro proac 

e eu queria muito que o Eduardo dirigisse, ela então disse que ele iria ficar muito 

animado e passado uma hora e meia ele me ligou de volta, falando assim Andreia 

quero saber assim, depois que eu cheguei em casa e ela me disse que você me 

ligou, quero saber manda um email pra mim saber do que que é ai eu falei vou 

mandar amanhã porque estamos terminando de mantar o projeto. 

A. B. – Ai nisso quem pode fazer cenário e figurino? Lembramos do Leopoldo 

Pacheco, eu sei que naquela noite, foi a noite do vinho que eu e o Wallace fechamos 

aquele projeto e no dia seguinte todo mundo tinha aceitado todo mundo, Leopoldo 

Pacheco, Beto Quadros, o Eduardo Moreira(que já ligou no dia seguinte pra 

confirmar), ficamos de resolver a questão das idas e vindas dele para a cidade, por 

causa dos compromissos com o Galpão, ai falamos que iriamos colocar o Claudio 

como assistente de direção, ele ficaria ensaiando com a gente e você viria uma vez 

por mês ou algo assim e ele topou, todo mundo tinha topado inclusive os atores, que 

a gente em principio tinha pensado na Caren, no André, eu, o Wallace, a Ana, a 

Adriana e o Vander, inclusive tínhamos pensado nesse elenco mesmo fechado nele 

e já nos próximos dias finalizamos o projeto e sabe um projeto que fica na sua 

cabeça, tipo esse projeto vai acontecer foi igual o Maria Peregrina, tínhamos isso 

que ele iria acontecer e realmente a gente mandou o projeto pro proac e ele passou 

era um projeto redondinho e ele aconteceu. 

A. B. – O primeiro encontro que a gente teve foi no Sesc, o Eduardo veio aqui pra 

região apresentar com o Galpão e a primeira reunião foi a vinda do Eduardo e o 

primeiro contato com o Abreu com o canovaccio e a partir desse canovaccio o 

Eduardo começou a pedir pra gente cenas e a gente pra gente criar cenas de acordo 

com aquele canovaccio, com as três histórias e a gente começou a criar muitas 

cenas com aquele canovaccio a gente começou a dividir as histórias algumas 

pessoas começou a criar com o Adeus Morena Adeus, outros foi a Tereza, a Tereza 

foi a que a gente mais criou criamos umas quatro histórias, com cenas com texto, o 
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rio pequeno foi o que a gente menos criou cenas a que a gente tinha mais 

dificuldade, alias foi a que a Caren mais criou, foi a que ela mais gostou da história, 

ela adorou tanto que ela acabou fazendo a personagem, o Eduardo viu o empenho 

dela, as cenas que ela criou foram continuadas na história. 

A. B. – O nosso espaço estava sendo reformado era uma loucura a gente ensaiar, a 

gente tinha que ensaiar lá no CET, e o Eduardo Moreira não gostava de ensaiar lá, 

porque lá tinha muito barulho, muita gente passando, ele exige muito, tem que ter 

silencio total, ele ia pra lá porque ele tinha pouco tempo e quando ele ia pra lá pra 

assistir as cenas, ai ele pediu pra irmos pro nosso espaço, pediu pro pedreiro liberar 

um espaço pra gente ensaiar, ficamos no andar de cima de lá do CET muita coisa foi 

pro texto, muitas sugestões, claro que o Abreu com a genialidade dele colocou 

outros personagens, muitos, narrativas puras, cada um contando a sua história. 

A. B. – O Claudio ele ficou muito mais como assistente de direção, até o dia que o 

Eduardo percebeu que teve dificuldade com a narrativa, ai pediu pra ele ajudar mais 

e então o Claudio entrou como codireção. 

C. M. – A principio eu tinha assumido ficar só como assistente de direção e criação 

da luz, que eram juntas, ai como teve essa coisa eu não queria ficar como codiretor, 

mas ele insistiu, ai quando a gente começou a ensaiar e eu como codiretor na 

função inclusive da luz, eu ficava nas possibilidade do que iriamos fazer com o 

espetáculo eu ficava também na produção, ai eu comecei a estudar mais sobre essa 

questão da narrativa, não era a mesma narrativa que tínhamos trabalhado no Maria 

(que eu fui diretor) tinha outras possibilidades, uma delas era por exemplo, que na 

visão do Abreu ele queria que ficasse muito marcada a visão do olhar do feminino, 

as personagens femininas eram as que tinham muito mais importância dentro da 

concepção dramatúrgica dele, então não tinha muito essa visão ou ponto de vista 

dos personagens masculinos, era mais das personagens femininas, então eu tive 

que também me deixar envolver nesse viés buscar um pouco mais de estudo, 

conversei muito com o Abreu sobre a questão da narrativa que ele tava trabalhando 

que fugia um pouco do que ele tinha trabalhado no Maria Peregrina, que era mais 

focado no Nô, o Lua era mais, não existia muito um rigor em cimo do teatro Nô, era 

mais em cima da narrativa, era o que ele estava querendo, eu tive que conversar 
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muito com ele e ver que universo era esse pra eu me dedicar melhor na questão da 

codireção,  porque o Eduardo vinha ficava quatro ou cinco dias e depois voltava pra 

cidade dele e eu ficava aqui até quando ele voltasse, então a gente tinha muito 

pouco tempo com ele por conta das coisas dele com o Galpão, então a gente 

praticamente teve que montar o espetáculo em mais ou menos três ou quatro 

meses, o que a gente não tava muito acostumado, era um ano um ano e meio antes, 

então em função disso eu tive que por exemplo, eu vinha e desenvolvia a questão 

de uma história, então eu tinha que trabalhar muito aquela história e já entrar na 

segunda história, pra quando ele voltasse já tivesse uma proposta da segunda 

história pra que ele desse seguimento e isso foi até a estreia, que foi no Sesc que o 

diretor não viu, ele tava com uma peça aqui na cidade, fizemos uma pré-estreia pra 

ele e pro galpão um dia antes, então eu tinha que fazer uma direção que aprendi 

muito com ele e com isso, porque era uma direção sem ser direção porque a direção 

era dele ne e eu aprendi muito com todo esse processo. 

E. R. – Qual era sua função no espetáculo? E qual personagem representava (se 

ator/atriz)? – Como foi para você participar do espetáculo? E em que ele contribuiu 

no seu atual momento artístico? 

C. M. – Além da própria história do grupo na verdade tem uma coisa que acho que a 

gente veio a perceber só depois é que tem uma coisa é que as vezes a gente não 

vai percebendo durante mas as vezes a gente não vai registrando assim que vai 

perceber só depois e que a gente passou a ouvir depois, que para a cidade o 

primeiro marco no teatro foi o Maria Peregrina foi um momento que mudou um 

pouco a história cultural da cidade, um monte de gente depois começou a trabalhar 

a história cultural popular e tal e eu acho que um segundo momento até para o 

próprio grupo foi exatamente o um dia ouvi a lua, que deu uma virada na forma de 

trabalhar a narrativa, na forma do ator desenvolver essa “técnica” (que ele não gosta 

de chamar assim) da narrativa de se apropriar mais disso e que deu uma vida muito 

dinâmica para o espetáculo,  porque ele aconteceu na estreia e depois ele não 

parou mas ele foi só direto até o momento da gente não poder mais fazer, por 

desistência de atores e tudo o mais por substituições e tudo o mais, mas que a 
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gente está retomando agora, por caudas também da história dos 30 anos da 

companhia que é o ano que vem. 

C. M. – Então eu acho que interferiu muito até por conta da própria desvinculação 

ate mesmo de algumas pessoas da própria companhia, eu acho que uma das coisas 

que influiu foi o próprio espetáculo entendeu e logo na sequencia a outra aventura 

que a gente fez foi com o Tchekhov  então essas duas coisas eu acho que 

contribuíram muito pra questão individual de cada integrante sabe, de refletir, de 

pensar, de sacar se era isso mesmo, sentir talvez mais necessidade de ter uma 

autonomia da própria produção, então eu acho que é isso, eu acho que teve esse 

significado importante desse segundo momento de grande influencia na realidade 

cultural de São José dos Campos e fatalmente fora também, tanto que esse 

espetáculo que até nos levou para fora para Portugal  

A. B. – esse espetáculo nos levou ao premio Shell, até então nenhum grupo daqui 

da região do Vale havia sido indicado tinha ido e ainda não foi... ao premio APCTA 

de dramaturgia indicação e ao premio CPT como melhor espetáculo do interior de 

São Paulo, foi quando o CPT lançou o premio nós fomos os primeiros a serem 

contemplados, eu então acho que tudo isso influenciou e eu como dou aula em São 

Paulo, acabou frequentando muito lá, vou a muitos ensaios abertos e espetáculos e 

sempre encontro com pessoas da área e até hoje quando estou conversando com 

alguém e digo do grupo e meu nome, me falam há o que fez o Um Dia Ouvi a Lua 

então ele ainda é referencia, então ele continua ainda no inconsciente dessas 

pessoas. 

C. M. – é um espetáculo que mobilizou a critica especializada, tanto que na estreia 

aqui em São José quem veio assistir foi a Beth Nespoli a então critica do estadão, a 

bambambã da critica nacional, então mexeu muito por causa da questão estética por 

causa de se aprofundar na questão do aprofundamento da narrativa, a narrativa 

diferenciada do que normalmente se faz. Então eu acho que tudo isso acabou 

influindo muito na questão da produção local 

A. B. – pra mim como atriz acho que o que marcou muito primeiro foi a questão 

musical, eu tinha muita dificuldade e depois disso eu passei a estudar mesmo, tanto 

que até hoje eu estou fazendo canto, foi uma coisa que me despertou de uma 
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possibilidade enquanto atriz que eu ainda não havia mexido até então, eu acho que 

uma coisa que me ajudou muito foi ver o trabalho do Eduardo em relação as 

soluções de cena, o que me ajuda muito como pedagoga, nas aulas, como sugerir 

como ele fazia e o ator vai descobrindo ele tinha esse poder muito legal até o 

momento que ele resolvia a cena e ele resolvia de uma maneira genial e a questão 

da narrativa, eu comecei a olhar para a narrativa, hoje eu tenho muito mais 

segurança para falar de narrativa, me despertou essa linguagem, tanto que estou 

sempre me especializando nesse sentido, foram varias possibilidade de crescimento 

artístico. 

E. R. – O que você considera ter sido o espetáculo Um Dia Ouvi a Lua? Como você 

acha que ele contribui para a história artística da cidade? – E o que o Um Dia Ouvi a 

Lua conta sobre a cultura local em sua opinião? 

C. M. – a diferença que eu vejo que ao contrario do que quando a gente fez com o 

Maria, por exemplo, é que no Maria falávamos de uma personagem da cidade que 

tínhamos como referencia, logico uma personagem do folclore, portanto dentro da 

cultura popular, não tinha muito essa questão do tradicional tão marcante 

musicalmente e tudo mais como o Um Dia Ouvi a Lua aprofundava, a pesar de usar 

de musicas do Tonico e Tinoco, musicas gravadas por eles, tinha uma identidade 

muito grande com essa questão da cultura popular e tradicional de São José dos 

Campos e Vale do Paraíba, então eu acho que por esse motivo também marcou 

muito a cidade, então hoje quando a gente encontra pessoas que assistiram a peça, 

tem uma conversa não só em relação ao que o espetáculo tinha de bonito, tinha 

muito essa relação do que o espetáculo tinha com essa identidade, a tudo o que o 

espetáculo em termos da questão da identidade com a cultura popular e tradicional 

que é a questão da musica caipira, a questão por exemplo, das conversas que a 

gente teve com o Leopoldo ele queria muito colocar  de alguma maneira o Parque 

da Cidade, então aquele painel que a gente usa em cena, todas aquelas folhagens 

são folhas do Parque da Cidade, que ele foi lá pesquisou passou pra Pitiu, falava 

aqui tem que ter uma palmeira, aqui uma folha disso ou daquilo e as folhas que 

foram trazidas pra cena que eram folhas recolhidas do parque da cidade, então todo 

esse universo de alguma maneira influiu muito para todo mundo que viu, todo 
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mundo que de alguma maneira em especifico tem alguma convivência maior com o 

universo especifico da cidade, que conhecia o parque, que conhecia a tecelagem, 

enfim todo essa universo,  então eu acho que para a cidade teve essa contribuição 

de valorar de dar importância aquilo que é da cidade então eu achei muito legal, a 

partir do momento que a gente começou a fazer, porque a gente não tinha muito 

essa noção, a gente nem tinha isso como coisa principal a gente sabia que queria 

trabalhar essa questão da cultura popular da musica caipira e a medida que a gente 

foi fazendo e a partir da critica de Beth Nespoli da estreia é que foi levando a gente a 

ter essa percepção de sacar o quanto era amplo pra cidade ter o espetáculo Um Dia 

Ouvi a Lua, eu sou meio romântico em relação a isso, mas eu vejo dessa forma. 

A. B. – é eu acho que é um espetáculo que vai entrar na história de São José é um 

espetáculo que vai ficar marcado, nós (eu e o Claudio) podemos não estar mais aqui 

a algum tempo, mas ainda vai ter alguma lembrança, vai ser muito o que o Abreu 

fala na peça “Só morremos de vez e de fato quando o ultimo vivo perde a ultima 

lembrança de nós” enquanto alguém lembrar de você, você ainda vai estar vivo 

então eu acho que é isso eu me lembro de uma moça em Portugal depois que 

assistui o espetáculo, em Póvoa de Varsin, ela emocionadíssima, quando abrimos o 

debate ela foi a primeira a levantar a mão e ela falou da emoção dela de ter assistido 

aquele espetáculo e ela falou pra nós atores que “tenham certeza que do outro lado 

um dia que tiver uma lua cheia eu vou estar pensando em vocês enquanto eu viver 

vocês vão olhar essa lua cheia e vão lembrar que aqui do outro lado do mundo tem 

uma pessoa pensando em vocês” foi uma das coisa de arrepiar, que até hoje nos 

arrepia lembrar esse depoimento dela. 

A. B. – E outra coisa que me emocionou muito uma vez que apresentamos em São 

Carlos, em uma virada cultural e a ultima cena é a das fotos das nossas famílias, 

que ficavam junto com a foto da estação de São José em uma das malas, que 

ficavam na beira do palco e a gente saiu quando acabou fomos nos trocar arrumar 

as coisas e de repente eu entrei no palco e vi uma fila enorme de pessoas no teatro 

e eu olhei pro técnico do teatro e perguntei que fila é essa e ele disse que eram as 

pessoas passando para ver as fotos, tinha uma fila dos espectadores querendo ver 

as fotos, ficavam lá vendo as fotos, olhavam e iam embora tipo uma romaria e eu 
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fiquei arrepiada uma reação pra você ver como a narrativa o imagético, porque a 

narrativa é o imagético você trabalhar uma imagem que você que cria, o ator cria 

uma imagem e você/publico cria a sua imagem ele vem com a imagem dele a união 

das duas imagens que cria a narrativa olha o poder da narrativa com mil coisas pra 

fazer e eles ali olhando as fotos da nossa família que na verdade eram as famílias 

deles, as lembranças de quando somos crianças das brincadeiras de crianças do 

que a mãe falava, do que o vizinho falava tudo o que estava lá no inconsciente no 

imagético, eu achou isso muito interessante que extrapolou São José, muito mais 

que o Maria, a pesar de o Maria ter ficado muito mais em cartaz, mas o lua eu acho 

que por conta das musicas, da imagens que o Pitiu e o Leopoldo souberam 

lindamente expor o parque da cidade das festas folclóricas das cores das 

bordadeiras de todas as coisa que estavam no figurino e eu acho que tudo isso fazia 

com que o lua chegasse mais no espectador, eu acho que foi um espetáculo que 

extrapolou São José, espero que outros espetáculo que consigam chegar nisso 

também. 

E. R. – Como para você se deu a relação entre a cultura popular do Vale do Paraíba 

Paulista e o espetáculo ou seus personagens em especifico?  

A. B. – foi muito difícil pra mim criar esses personagens, porque por exemplo a 

Beatriz velha da primeira história, foi totalmente diferente do que o Abreu e o 

Eduardo queriam, o Eduardo queria ela muda trabalhar mesmo o olhar, a narrativa 

pelo olhar, imagina uma atriz que adora falar, ficar parada em cena, sem movimento 

com ações mínimas, as ações internas que tanto o Stanislavski fala né, por meio do 

olhar das imagens e falar só o necessário, pra mim foi muito desafiador muito difícil. 

A. B. – As outras personagens não que foi a mãe da segunda história da Tereza, 

que foi uma personagem que eu pensei muito na minha mãe, nas minhas tias aquela 

coisa da janela contando as histórias das filhas e também a fofoqueira da terceira 

história do rio pequeno, que era muito gostoso de fazer também me lembrava muito 

o interior, pra mim o mais desafiador foi a Beatriz, contar a história somente pelo 

olhar, ainda penso que poderia ter feito mais o mais com o mínimo possível, mais 

impacto com relação a narrativa a narrativa do olhar. 
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A. B. – Eu acho que foi um momento importante pra São José com relação a união 

de profissionais na época com os atores da companhia, eu acho que foi muito 

importante os profissionais como o Leopoldo, a Pitiu, o Beto Quadros, o próprio 

Claudio, o Abreu, o Robson Jacque que fez um trabalho maravilhoso de treinamento 

físico, o Renato Ferracine que fez deu dois treinamento com a gente, o Maleta que 

veio de Belo Horizonte, pra fazer o trabalho vocal com a gente o mesmo que ele faz 

com o Galpão, da polifonia do ator, que era uma coisa que a gente não conhecia o 

Kardec que foi fundamental, inclusive cedendo pra gente uma de suas musicas, uma 

musica que percorre o espetáculo todo então esses profissionais que se uniram com 

os atores da companhia que ainda éramos inexperiente em muita coisa, o fato dos 

atores terem se desafiado nisso se não nos desafiássemos também não sairia, foi 

uma conjunção desses profissionais junto com os atores que apesar de todas as 

dificuldade todos esses fatores todas as dificuldades financeira também 

conseguimos com que  saísse a gente chegava aqui e ficava 12 horas de ensaio 

direto quando o Eduardo vinha e quando ele mão vinha era ensaio direto também o 

André Braga também era ensaio direto vocal, musical com o Beto Quadros. André 

Braga e Kardec eram direto isso, quase 12 horas por dia com todos os profissionais, 

era direto todos os treinamentos. 

C. M. – Se não tivesse o Kardec não teria sanfona na peça entendeu porque ele que 

ensaiou a sanfona todinha com todo mundo que tocava a gente não sabia tocar 

sanfona, muito legal isso, só para efeito de registro o Abreu vai completar a trilogia 

em 2020, que vem pro próximo trabalho que começa com o Maria depois com o Lua 

e agora em 2020 vem com o próximo que completa sua trilogia, do seu trabalho da 

narrativa. 
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Apêndice D - Entrevista n° 04 – Vander Palma e Wallace Puosso  

 

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SÃO JOÃO DEL REI 

PROGRAMA PÓS-GRADUAÇÃO EM ARTES CÊNCIAS 

 MESTRADO ACADÊMICO 

 

Pesquisadora: Ellen da Silva Rodrigues Alves. 

Orientador: Prof. Dr. Berilo Luigi Deiró Nosella. 

Pesquisa: como foi para os artistas fazer o espetáculo e um panorama sobre a 

carreira artística de cada um. 

Entrevistados: Vanderaldo Rodrigues Palma (Vander Palma) e Wallace Puosso de 

Castro (Wallace Puosso). Entrevista realizada em: 06 de junho de 2019. 

Local: Teatro D‟Alveia – Avenida Lisboa, 85 - Jardim Augusta – São José Dos 

Campos – SP Cep: 12216-630   

 

E. R. – Conte-nos um pouco sobre sua história artística, de onde você veio ou se é 

natural da cidade de São José dos Campos, onde sua carreira se iniciou, quais em 

sua opinião são seus principais trabalhos. 

W. P. - bom sou natural de São Paulo, vim pra São José quando eu tinha oito anos, 

e estou aqui desde então. 

W. P. - Comecei o trabalho de teatro aqui em 1991, participei de alguns grupos na 

década de 90, até a metade da primeira década de 2000, aí eu ingressei na 

companhia teatro da cidade, por ocasião da montagem do Toda udez será 

castigada, e aí foi o Todo nudez, Um Dia Ouvi a Lua e Almas Abaixo de Zero. Mas 

eu já tinha essa participação antes em alguns grupos antes da companhia. Mais os 

trabalhos com o grupo Aldeia Cicatrizes, Perdoname e o The Bichos. Os trabalhos 

mais marcantes pra mim Toda nudez, Um Dia Ouvi a Lua, Cicatrizes e The Bicho, 
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são os trabalhos que mais impactaram de alguma forma, talvez não pela ordem. 

Mas por características distintas, porque não tem comparação.  

W. P. - Mas o Lua foi uma exceção, talvez porque foi um trabalho mais estruturado, 

praticamente uma obra prima segundo a crítica. E a gente tem a impressão que 

participou de uma obra prima, então isso não aconteça sempre acontece uma vez 

na vida. 

V. P. - eu sou o Vander sou natural de São Joaquim da Barra, eu cheguei em São 

José em 1995, pra estudar engenharia. Aí eu entrei em uma oficina em 1997, porque 

estava ficando maluco. A oficina era no Sesc, do Luiz Perez, e alguns meses depois 

ele parou a oficina porque e foi chamado pra trabalhar em uma companhia essa 

companhia era da Cia teatro da cidade, pra fazer Don Juan Tenório dirigido pelo 

Malet eu fiquei muito triste porque gostava de oficina e ela tinha acabado. Aí uns 

meses depois me chamaram para uma leitura lá na Cia, e eu fiz a leitura, me 

chamaram para participar do projeto, aí eu entrei assim meio zerado no espetáculo, 

aí eu participei dessa peça dirigida pelo Malet, que eu acho que pra mim foi o grande 

um dos principais. Porque foi o primeiro e eu acho que teve muita circulação, 

ganhamos muitos festivais, o Don Juan Tenório. Em seguida fizemos o Maria 

Peregrina em 1999, 2000, um espetáculo que foi muito marcante eu acho que o 

Maria foi o maior espetáculo o de mais repercussão pra mim mais do que o Lua, 

porque a gente foi para muitos lugares, fizemos temporada em São Paulo, ficou 

muito conhecido e foi um espetáculo que teve muita potência, um espetáculo que 

também tinha narrativa, a maneira de narrar era novo pra gente que na época era 

uma inovação, depois participei de grupo paralelo a companhia, participei de um 

espetáculo com outra companhia, que era muito bacana, O Monóculo, que era de 

máscaras do Grupo Tecelagem, Aí O velho e o mar, também em Jacareí e Os 

Metrancas também aqui da cidade de São José, depois um espetáculo que se 

chamava a O urso com outro grupo, que estamos retomando depois de 10 anos. 

V. P. - E ai na trajetória da companhia, quando a gente fez o encontro com o 

Wallace, a Dri e depois a Ana. Fizemos o Toda Nudez, depois Um Dia Ouvi a Lua, 

depois o Almas a Baixo de Zero. E agora os espetáculo com o Aldeia o Cicatrizes, o 

Perdoname e agora o The Bichos, esses foram os principais trabalhos, mas agora 
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pra mim assim os principais é o Maria Peregrina, o Um Dia Ouvi a Lua e Os 

Metrancas, que pra mim foram espetáculos que marcaram muito assim, o Don Juan 

Também. 

 

E. R. – Nos diga em qual parte da etapa da construção ou da representação do 

espetáculo você entrou?  

W. P. – Na criação do espetáculo desde o começo até o final do primeiro elenco. 

V. P. – Eu comecei como ator desde os primeiros momentos quando o Abreu falou, 

vamos falar dessas três musicas mandou o primeiro canovaccios fizemos as cenas 

engrossamos e ai veio o Eduardo, um pouco antes da estreia eu tive que sair, 

porque eu trabalhava em outra empresa e não conseguia ensaiar o dia todo, ai o 

André me substituiu e depois quando ele saiu um ano, depois  eu entrei de volta no 

lugar dele ja tinha participado de tudo. 

E. R. – Qual era sua função no espetáculo? E qual personagem representava (se 

ator/atriz)? 

W. P. – Ator – violeiro velho, Lourenço, crianças, pai da Samaria.  

V. P. – na primeira história o violeiro jovem, Antônio Bento, crianças, Cipriano.  

E. R. – Como foi para você participar do espetáculo? E em que ele contribuiu no seu 

atual momento artístico? 

W. P. – pra mim ele foi um marco assim, a primeira produção em que eu tive uma 

noção mais ampla do que era a narrativa e de como trabalhar com um autor como 

Luís Alberto de Abreu que é um mestre e da equipe que era cem por cento, tudo 

funcionou muito bem digamos que foi um processo praticamente perfeito, no sentido 

das engrenagens se encaixarem eu tive um dimensão de como o teatro pode ser 

potente, popular, inovador, rico e trabalhando com a tradição, não que antes não 

houvessem bons trabalhos porque o Toda Nudez foi um grande espetáculo, mas o 

Lua me deu essa noção de como trabalhar com esses elementos porque eu acho 

que isso estava super bem resolvido na montagem. 
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V. P. – Pra mim foi muito interessante porque assim, primeiro que a gente ia 

trabalhar com o Eduardo Moreira na direção, então tinha aquela coisa de falar meu 

eu vou trabalhar com o cara do Galpão, que sempre foi pra gente uma referencia, ai 

a gente sempre quis ser o Galpão e quer ser até hoje, essa é nossa idealização que 

muitas vezes é uma coisa muito boa e ao mesmo tempo ruim, querer ser o Galpão, 

porque a gente nunca vai ser o Galpão, porque só o Galpão que é o Galpão, talvez 

num digo que sejamos nem melhor ou pior,  mas nunca vamos ser o Galpão, essa é 

a grande realidade mas é uma referencia muito forte pra quem faz teatro, então 

trabalhar com o Eduardo Moreira era uma oportunidade muito legal de conhecer de 

se aproximar assim desse formato de fazer teatro do Galpão. 

V. P. – Segunda coisa é que quando a gente começa o processo e tem o Hernani 

Maleta, que é musicalmente o cara que dá a cara do Galpão musicalmente e o 

espetáculo era baseado em três musicas a questão musical era muito presente, o 

espetáculo era musical e a direção musical foi muito presente, as musicas eram 

muito presentes, a gente teve que cantar em cena e representar e isso elevou o 

nível diferente do que a gente fez no Maria, por exemplo, que também era narrativa, 

era Luís Alberto de Abreu, mas quando vem digamos que um esquema de trabalho 

de Galpão no Lua, ai coisa cresce pra caramba musicalmente em termos de 

dinâmica de cena, então a gente juntou essa experiência desse formato Galpão da 

narrativa do primeiro espetáculo era muito legal. 

V. P. – E o texto falando de uma coisa muito potente de falar de um tema que na 

época ainda não era tão presente como é hoje, que era a questão de se questionar 

o machismo de uma maneira muito poética, ele pega três musicas e olha pra elas, 

quem vai olhar pra cabocla Tereza uma coisa tão bucólica, dentro do Vale do 

Paraíba isso é importante é um grupo do Vale do Paraíba olhando pro Cabocla 

Tereza e falando, cara não tem violência ai, não tem nada de bucólico, ai como é 

que a gente reverencia essa como um clássico sertanejo, como se fosse uma coisa 

linda, que lancina uma coisa tão violenta quer dizer que fala eu matei e tenham dó 

de mim,  ai ele traz a Tereza viva pra cá, bota o Antônio Bento se penitenciando e a 

gente expunha isso de forma extremamente poética, isso foi um grande marco.  



 
 

169 
 

E. R. – O que você considera ter sido o espetáculo Um Dia Ouvi a Lua? Como você 

acha que ele contribui para a história artística da cidade? 

W. P. – eu considero o Um Dia Ouvi a Lua uma obra prima, uma joia rara, e eu acho 

que o Um dia Ouvi a Lua e pra quem é antenado eu tenho a impressão de que ele 

serve como parâmetro de um espetáculo que é potente poeticamente, então eu 

imagino que ele pode ter influenciado bastante gente também de diversas formas 

como estrutura cênica, como a parte musical, a interpretação a encenação, eu 

imagino isso. 

V. P. – No Vale do Paraíba você questionar e trabalhar essas musicas, esse texto 

dessa forma, questionar o machismo que esta ali, você fala há é um grupo do Vale 

do Paraíba tocando viola, falando de musica caipira típico certo que era o que a 

gente vinha fazendo nos outros espetáculo no Don Juan há era viola, bumbo, era 

jongo, era catira, no  Maria, pá catira, viola e etcs, ai chega no Um Dia Ouvi a Lua e 

você falo pô de novo isso, opa perai não é bem isso, ai entra o canto coral que já tira 

desse lugar do não é só o caipira, ai entre a narrativa mais potente que o Abreu traz, 

quando a gente começa a falar de histórias pessoais, já entre em outro nível ai o 

texto já chama o publico a entrar nesse universo o demiurgo de inicio já chama e a 

gente já começa a falar de histórias pessoais, isso já coloca o espetáculo em um 

outro lugar de reflexão do publico, foi bastante marcante nesse sentido isso que 

explorou ainda mais a potência da narrativa, mais do que tinha explorado no Maria 

Peregrina que discute um tema de uma forma mais poética, traz as mulheres que 

foram jogadas em segundo plano nas musicas. 

W. P. - o texto ele tem um estética mais sofisticada, eu lembro que o Leopoldo 

Pacheco falava que os nosso personagens com nossas roupas coloridas a gente 

compunha com o painel de fundo, como se nós fossemos figuras saídas daquele 

painel colorido, isso já descaracteriza um pouco o caipira, o caipira do Vale do 

Paraíba do Mazzarope, então não era, mas era caipira ao mesmo tempo por isso 

que  era uma obra prima, porque você olhava e mesmo que fosse sofisticado tava a 

caipirice ali, isso é genial e foi genial em todos os sentidos, foi genial na plástica, foi 

genial no discurso, foi genial na encenação foi uma conjunção de coisas. 
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V. P. – e eu acho que foi um marco que colocou um grupo em acho que pela 

primeira vez um grupo aqui do Vale do Paraíba em destaque em São Paulo, em 

destaque no cenário, a gente foi indicado ao Shell, indicado ao APCA, a gente fez 

temporada lá, ai a galera começou a olhar pra gente de outra maneira sem a gente 

abrir mão, sem a gente querer ser alguém da capital, falando das nossas coisas 

aqui, mas não da forma brejeira da forma mazzaropiana que esperavam da gente e 

ai vem uma surpresa né, que porrada bonita poética. 

E. R. – E o que o Um Dia Ouvi a Lua conta sobre a cultura local em sua opinião?  – 

Como para você se deu a relação entre a cultura popular do Vale do Paraíba 

Paulista e o espetáculo ou seus personagens em especifico?  

W. P. – eu lembro que eu não fixei muito não, porque sempre tive meio que ojeriza 

ao Mazzarope, eu não gosto do caipira dele, então eu não fui buscar nesse caipira 

pejorativo, eu tenho a impressão que foi tudo muito orgânico, mas a gente olhou pra 

parte humana de cada personagem, os conflitos humanos, ai a caipirice a coisa da 

cultura popular se dá em vários níveis, se da na forma de vestimenta sofisticada, no 

modo como a gente falava, tinha um pouquinho de caipira não é, mas não 

atrapalhava porque quando você olhava uma plástica podia até ter um pouco do 

caipira mas ele equilibrava, tá forma como a gente cantou as musicas em polifonia, 

mas eu busquei mas na questão do humano e dos conflitos dele o texto do Abreu é 

perfeito a gente mergulha e está lá cada detalhe em cada fala que o personagem 

está dizendo, eu não busquei modelo nenhum não e acho que foi até bom trabalhar 

o que estava no texto e no que o Eduardo pedia, claro que nos workshop a gente 

dava uma “exagerada” mas que depois eram limpas para a cena, fazíamos os 

estereótipos que depois montavam de outra maneira, eleva o nível de compreensão 

do que é esse mas a gente elevou a compreensão do caipira pra outro lugar, por 

isso que é obra de arte. 

V. P. – Quando a gente coloca depoimento pessoal no começo da história, a gente 

não precisa buscar em nada estava ali nas nossas memorais, “porque somos gente 

que gosta de contar “histórias” estava tudo ali, nas memorias vamos ser, nos 

mesmos que vamos contar as histórias então está tudo ali, a narrativa é isso 

sugerimos personagens que estávamos contando, pra ser preenchidas na sua 
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memoria e a cultura permeia tudo aquilo as musicas, o jeito de falar, as histórias, as 

danças, as piadas, os sotaques, mas o mais importante estava para além disso, 

além de ser caipira, vamos contar o que que aconteceu com essas pessoas, essas 

mulheres que foram caladas bastante tempo e o Abreu as coloca para falar e quem 

pode falar com propriedade aquilo é a gente estamos presentes nesse universo, por 

isso o projeto chamava universo caipira, por isso que não é regional é universa, se 

fosse um simples resgate iria ser como algo distante, agora quando contamos uma 

história estamos falando com propriedade com o que esta presente em nos 

estávamos falando sobre perspectiva para contar a história, mais que um mero 

resgate, mas é logico que eram inspirados em pessoas que estão no nosso universo 

pai, tio, ideia de pai filho. 
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Apêndice E – Documentos de autorização das entrevistas dos atores e da 

Companhia teatro da Cidade 
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[Quebra da Disposição de Texto] 
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE SÃO JOÃO DEL REI 
DEPARTAMENTO DE LETRAS, ARTES E CULTURA 

PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM ARTES CÊNICAS 
LINHA DE PESQUISA EM CULTURA POLÍTICA E MEMÓRIA 

 

TERMO DE CONSENTIMENTO 

 

Concordo em participar do estudo que tem como pesquisadora responsável a aluna Ellen da 

Silva Rodrigues Alves, mestranda do curso de Mestrado Acadêmico em Artes Cênicas da 

UFSJ - Universidade Federal de São João del Rei, aluna esta que pode ser contatada pelo 

e-mail Ellen_ufsj@hotmail.com e pelo telefone (12) 98890-4364, orientada pelo Professor 

Doutor Berilo Luigi Deiró Nosella . Tenho ciência de que o estudo tem em vista realizar uma 

pesquisa acadêmica sobre o espetáculo teatral “Um Dia Ouvi a Lua” da Companhia Teatro 

da Cidade, visando, por parte da referida aluna a realização de um trabalho de conclusão de 

mestrado intitulado UM DIA OUVI A LUA DA COMPANHIA TEATRO DA CIDADE: UMA 

PROPOSTA DE ANÁLISE DO ESPETÁCULO A LUZ DA CULTURA POPULAR DO VALE 

DO PARAÍBA PAULISTA. Minha participação consistirá em conceder o uso do texto e da 

gravação do mesmo espetáculo em questão, como parte integrante nos anexos da 

dissertação, para que a banca deste mestrado possa assistir e ler, para melhor 

compreensão do que está sendo pesquisado. Entendo que esse estudo possui finalidade de 

pesquisa acadêmica, que os dados obtidos serão divulgados, com prévia autorização.  

 

São José dos Campos, 03 de julho de 2019. 

 

____________________________ 

Claudio de Souza, Claudio Mendel artisticamente 

Diretor Cia Teatro da Cidade 

RG 5 620 536-6      CPF 698199808/44 
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Apêndice F – Imagens do espetáculo Um Dia Ouvi a Lua da Companhia teatro da 

Cidade.42 

 

 

Imagem 1: Fotografia da roda de viola, momento da entrado do público.  
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Imagem 2: Fotografia do primeiro momento do Demiurgo, em que ele leva os atores 

para iniciar a história dos personagens.  
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Imagem 3: Fotografia da primeira história da festa de São João. 
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Imagem 4: Fotografia da segunda história do penitente que matou Teresa.  
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Imagem 5: Fotografia da segunda história, conversa das crianças. 

 

 

Imagem 6: Fotografia da terceira história do momento que Samaria e Cipriano se 

conhecem.  
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Imagem 7: Fotografia do autor com as fotos do fim do espetáculo.  

 


