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RESUMO 

 

Esta dissertação é fruto da análise do romance-em-cena O que Diz 

Molero, encenado pelo diretor Aderbal Freire-Filho no ano de 2003. Parte-se do 

estudo de material bibliográfico e jornalístico, além da análise de material 

videográfico do espetáculo, do texto adaptado a partir da literatura e do próprio 

romance, para compreender os processos de adaptação no espetáculo. Para 

tanto, opta-se pela seleção de alguns procedimentos operados diretamente no 

romance e posteriormente na transposição deste para a cena. 

No momento seguinte, a análise dos materiais é utilizada para identificar 

o sistema de objetos do espetáculo, através do olhar sobre a utilização do 

cenário móvel da peça, além de outros objetos que revelam a escrita cênica do 

espetáculo, a partir de seus movimentos anti-ilusionistas. As análises realizadas 

buscam compreender a encenação do romance, a partir do atrito entre as duas 

linguagens, através das operações que evidenciam o jogo cênico e seus 

principais elementos, dando a ver sua teatralidade. 

 

 

Palavras-chave: Adaptação teatral; Aderbal Freire-Filho; Objeto cênico; O que 

diz Molero; Romance-em-cena; Teatro brasileiro. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

ABSTRACT 

 

This dissertation is the result of the analysis of the novel-on-stage “What 

Molero says” (“O que diz Molero”) staged by the director Aderbal Freire-Filho in 

the year 2003. It begins with the study of the bibliographic and journalistic material 

of the text adapted from the literature and the novel itself, as well as with the 

analysis of the videographic material of the play, to elucidate the adaptation 

processes in the play. Therefore, some selected proceedings directly operated in 

the novel were chosen and, then, the novel was transposed to the scene. 

In the following moment, materials are analyzed for the identification of the 

object system of the play by observing the use of the movable scenery and of 

other objects that reveal the scenic writing of the play from its anti-illusionist 

movements. The analysis carried out seeks to elucidate the staging of the novel 

from the friction between the two languages through the operations that evince 

the scenic game and its main elements, revealing its theatricality.  

 

Keywords: Theatrical adaptation; Aderbal Freire-Filho; Scenic object; What 

Molero Says; Novel-on-stage; Brazilian Theater. 
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INTRODUÇÃO 

           A presente pesquisa nasceu do desejo de aprofundar meus estudos na 

arte narrativa, juntamente com a vontade de investigá-la, aliada aos estudos 

teatrais. O interesse pela narrativa iniciou-se na graduação, momento em 

que desenvolvi experimentações cênicas a partir de contos e romances, e 

participei como atriz da encenação do conto A menina de lá, de João Guimarães 

Rosa. No espetáculo o conto não sofreu adaptação da forma narrativa para a 

forma dramática, de modo que os atores eram personagens-narradores. 

           Durante o curso de especialização em Arte, Cultura e Sociedade no Brasil, 

que realizei na Universidade Veiga de Almeida (UVA) durante os anos de 2011 

a 2013, iniciei um trabalho de pesquisa e encenação de narrativas populares 

brasileiras como professora da sala de leitura em um colégio particular, na Zona 

Sul do Rio de Janeiro, tendo realizado cerca de doze contações de histórias por 

mês, durante três anos. O trabalho com os contos, adaptados para diversas 

faixas etárias, considerava a figura do narrador e das personagens, muitas vezes 

identificadas por bordões ou em trechos dialogados, alternados com a narração. 

Estes personagens, de acordo com a faixa etária da turma, eram representados 

através do uso de bonecos, objetos e fantoches, ou somente pelo trabalho de 

expressão corporal e vocal. Paralelo ao trabalho prático, realizei uma pesquisa, 

para fins de conclusão do curso de especialização, que investigava a influência 

dos griots africanos na tradição oral brasileira, sob a orientação da Professora 

Márcia Elisa Rendeiro. 

           No mestrado, após entrar em contato com alguns materiais sobre o teatro 

contemporâneo, a pesquisa sobre narrativa, até então voltada para o estudo da 

figura do griot, ganha novos contornos, modificando-se. Assim, quanto 

ao corpus destinado à análise, selecionei como objeto empírico o romance-em-

cena O que diz Molero, idealizado pelo encenador Aderbal Freire-Filho, a partir 

da obra homônima do português Dinis Machado, considerando dois vieses 

principais, quais sejam: as adaptações operadas na transposição do romance 

para o palco e as funções do objeto cênico na constituição da escrita cênica da 

peça. Neste sentido, através do mapeamento de procedimentos realizados pelo 

encenador, objetiva-se revelar o atrito entre a escrita cênica e a escrita 
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romanesca como elemento fundamental para o entendimento da teatralidade do 

espetáculo. 

            O romance O que diz Molero é o segundo de uma trilogia de obras 

literárias encenadas pelo diretor Aderbal Freire-Filho nos anos de 1990, 2003 e 

2006, constituída também pelos romances A mulher carioca aos 22 anos, de 

João de Minas e O púcaro Búlgaro, de Campos de Carvalho. O espetáculo, que 

estreou a 17 de outubro de 2003, cumpriu temporadas no Rio de Janeiro e em 

São Paulo e viajou pelo Brasil, participando de diversos festivais nacionais de 

teatro, além de ter feito apresentações no Uruguai e em Portugal. 

            A proposta do romance-em-cena, termo cunhado por Freire-Filho para 

nomear sua prática, constitui-se, fundamentalmente, pela encenação de 

romances sem que haja adaptação da obra literária para texto dramático. Neste 

sentido, Gillray Coutinho, ator nos três espetáculos da trilogia, explica que Freire-

Filho, apesar de ter encenado, posteriormente, o romance Moby Dick, não 

considera o espetáculo como um romance-em-cena “porque ele adaptou muito 

[...] ele criou cenas, escreveu cenas. Aí já deixa de ser romance-em-cena porque 

você não está usando o material ‘do cara’.” (COUTINHO, 2016). 

            O humor, além da grande quantidade de personagens, também é pré-

requisito para que um romance possa se transformar num romance-em-cena. 

Segundo Coutinho (2016), “a sensação é de que não dá para transformar um 

livro sério num romance-em-cena, pelo menos ninguém ainda tentou”. Apesar 

das características comuns, deve-se levar em consideração o fato de que cada 

encenação possui diversas particularidades, que levam em conta as 

especificidades de cada autor e a forma como a equipe de criação artística se 

relaciona com elas. 

            Outra característica marcante do que Freire-Filho chama de romance-

em-cena é a duração dos espetáculos. Com exceção de O Púcaro Búlgaro, que 

estreou com duas horas de duração, A mulher carioca aos 22 anos e O que diz 

Molero são espetáculos bem longos, apresentando-se com 5h e 4h20 de 

duração, respectivamente. O que diz Molero, entretanto, após realizar uma série 

de apresentações pelo Brasil, cumpre sua segunda temporada carioca, no 
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Teatro Leblon, com um corte de cerca de 1h30 de espetáculo, mantendo esta 

configuração até sua última apresentação. 

            Considerando as características expostas acima, o intuito desta pesquisa 

é procurar compreender a proposta do romance-em-cena a partir da análise do 

espetáculo O que diz Molero em dois momentos: análise dos movimentos de 

adaptação feitos no processo de transposição do romance para a cena e análise 

do sistema de objetos constituinte da escrita cênica do espetáculo, entendida 

também como uma forma de adaptação. Para tanto, desenvolveu-se como 

metodologia de pesquisa, para além do estudo de material bibliográfico e 

jornalístico, a análise de material videográfico cedido pela FUNARTE e pelos 

atores Augusto Madeira e Gillray Coutinho, além de entrevistas com os mesmos. 

            O material videográfico a que tive acesso constitui-se de três registros 

distintos, a saber: a filmagem do espetáculo durante a primeira temporada 

carioca, no Teatro Casa Grande; o registro em vídeo do espetáculo durante 

temporada cumprida no Teatro Dona Maria I, em Lisboa1; e, por fim, um vídeo 

de divulgação do espetáculo, disponibilizado pela FUNARTE, com duração de 

cerca de trinta minutos, que apresenta trechos da peça legendados, filmados de 

diversos pontos, inclusive de dentro do palco.  

O primeiro registro, filmado durante a temporada no Rio de Janeiro, no 

Casa Grande, tem duração de cerca de 120 minutos e apresenta os três atos do 

espetáculo, em plano aberto, com cortes ao longo de toda a filmagem. O 

segundo registro, realizado durante a temporada em Portugal, também possui 

cerca de 120 minutos e apresenta os dois atos completos do espetáculo, 

excetuando-se os quinze primeiros minutos do segundo ato – o vídeo foi filmado 

em plano aberto, de um dos pontos mais altos da plateia, e nele observa-se todo 

o palco e a primeira fileira de espectadores.  

             As análises de cena, descritas ao longo desta dissertação, se baseiam, 

prioritariamente, na segunda gravação (o registro do espetáculo em Portugal), 

visto que esta apresenta melhor qualidade e exibe as cenas completas. As 

diferenças entre a gravação no Rio e a gravação em Portugal estão pautadas no 

                                                           
1 O espetáculo apresentou-se em Lisboa, já com cortes, tendo duração de cerca de duas horas. 
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fato de que a gravação carioca apresenta 120 minutos de um espetáculo com 

cerca de 240 minutos de duração, ou seja, há cortes ao longo de toda a gravação 

e as cenas estão editadas; enquanto que a gravação portuguesa apresenta 105 

minutos de um espetáculo de 120 minutos (15 minutos foram perdidos no 

processo de cópia do registro do computador para o pen drive). Assim, apesar 

de o espetáculo ter sofrido cortes para a apresentação em Lisboa, as cenas que 

nele se apresentam possuem início, meio e fim. Além disto, de uma versão para 

a outra, há modificações no elenco e em alguns figurinos.  

            No quarto capítulo da segunda parte desta dissertação, analiso dois 

exemplos nos quais utilizo, também, a gravação feita no teatro Casa Grande. Tal 

fato se dá pela necessidade de análise de uma cena que não consta na versão 

portuguesa, além da análise comparativa do trabalho de dois atores fazendo um 

mesmo personagem. Visto que não é característico de uma encenação que dois 

atores revezem em um mesmo papel, lanço mão dos dois vídeos, já que a 

apresentação portuguesa conta com substituições no elenco. As imagens do 

espetáculo, apresentadas ao longo desta dissertação, são capturas de tela dos 

registros em vídeo a que tive acesso. 

             As principais questões que movem esta pesquisa são: Como a adaptação 

se revela no processo de encenação de O que diz Molero? De que forma a 

fricção entre texto literário e cena pode gerar efeitos de teatralidade? De que 

maneira se estrutura o sistema de objetos e qual sua importância na estruturação 

da escrita cênica do espetáculo O que diz Molero?  

No intuito de responder a estes questionamentos, na primeira parte desta 

dissertação, me proponho a introduzir brevemente a trajetória do encenador 

Aderbal Freire-Filho no ramo teatral, tal como a proposta do romance-em-cena. 

Além disto, apresento algumas características estruturais da obra de Dinis 

Machado e informações sobre o espetáculo.  

Em seguida, procurei localizar o conceito de adaptação no trabalho de 

Freire-Filho, a partir de modificações no discurso do diretor acerca do que este 

considera como adaptação, no que tange ao romance-em-cena, e também 

através de análise e seleção de alguns procedimentos utilizados pelo encenador 

diretamente na adaptação do romance e, posteriormente, na adaptação do 
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romance para a cena. Neste percurso, busco analisar de que maneira o conceito 

de teatralidade, a partir de autores como Josette Féral, Patrice Pavis e Denis 

Guénoun, pode ser entendido na obra de Freire-Filho, principalmente a partir do 

estabelecimento de uma linguagem anti-ilusionista. Neste sentido, destaco 

alguns exemplos nos quais a fricção entre o texto cênico e o texto romanesco se 

revela de maneiras distintas. 

Por fim, exponho algumas características das personagens machadianas 

e sua apropriação pela equipe de criação do espetáculo. Além disto, proponho 

situar o ator como artista-criador, responsável, juntamente com o encenador, 

pela dramaturgia cênica do espetáculo O que diz Molero. Neste sentido, tentarei 

compreender o ator como um elemento fundamental do jogo e, portanto, da 

escrita cênica, além de peça chave na produção da teatralidade e na deflagração 

do humor no espetáculo. 

Na segunda parte desta dissertação, apresento o espaço utilizado pela 

encenação de O que diz Molero, considerando a opção pelo palco à italiana, as 

escolhas feitas por parte do cenógrafo, além de analisar de que maneira os 

espaços-tempos ficcionais, observados no espetáculo, se relacionam. Neste 

sentido, destaco alguns exemplos nos quais é possível observar as 

interpenetrações espaço-temporais propostas no jogo cênico. Em seguida, 

procuro analisar algumas operações de encenação a partir do uso do cenário 

móvel do espetáculo, na perspectiva do uso do objeto como evocador de 

imagens e lugares, juntamente com outros elementos da encenação. 

Por fim, destaco alguns usos dos objetos cênicos em relação ao trabalho 

de ator, a fim de entender de que maneira o diálogo entre o romance e a cena, 

visto por este viés, revela novas facetas no que diz respeito ao caráter anti-

ilusionista do espetáculo. Os exemplos destacados apontam, quase sempre, 

para o uso redundante ou didático do objeto cênico, na medida em que este uso 

se mostra propositalmente ilustrativo. Ressalta-se ainda a importância dos 

objetos cênicos para o trabalho de ator, compreendendo a opção pela 

composição caricatural das personagens a partir de características do próprio 

romance. 
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            Procurei, com esta pesquisa, entender os movimentos de adaptação que 

compõem a escrita cênica do espetáculo O que diz Molero, considerando os 

usos dos objetos e do espaço cênico como elementos fundamentais para o 

entendimento da teatralidade deste romance-em-cena e para a constituição de 

uma dramaturgia anti-ilusionista, baseada na exploração de jogos cênicos que 

colocam em foco o ator enquanto elemento de jogo, revelando, também, o uso 

da palavra enquanto matéria lúdica. 
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PARTE A) ADAPTAÇÃO: DO LIVRO PARA A CENA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

“É o que diz Molero, há os que tomam o peso à 
palavra, os que lhe medem o comprimento e a 

altura, os que cheiram a palavra, os que 
espreitam para dentro dela” 

Dinis Machado 



 
19 

 

 

1- O ENCENADOR E A PROPOSTA DO ROMANCE-EM-CENA: UM 

GÊNERO SEM NÚMERO E GRAU.2 

 

          Aderbal Freire-Filho nasce em Fortaleza em 1941 e radica-se no Rio de 

Janeiro a partir do ano de 1970, onde constituiria sólida carreira como diretor 

teatral, com mais de 40 anos de trabalho e pouco mais de 100 espetáculos. 

Quase duas décadas após sua chegada, Freire-Filho cria, em 1989, o Centro de 

Demolição e Construção do Espetáculo, ocupando, em Copacabana, o Teatro 

Glaucio Gill, na época fechado e em ruínas, segundo afirma o próprio diretor no 

boletim “Máquina de Pensar”, produzido por ele durante a ocupação do teatro. 

Em meio a uma obra de reconstrução, realizada pelo Governo do Estado 

(FUNARJ/EMOP) e idealizada pelos artistas do CDCE, que dura cerca de cinco 

meses, Freire-Filho promove, juntamente a um grupo de cerca de 30 artistas 

parceiros, uma programação de ocupação do espaço e apresentação de 

espetáculos. No ano seguinte, estreia o primeiro espetáculo da trilogia 

do romance-em-cena a partir do romance de João de Minas: Mulher carioca aos 

22 anos. Segundo o diretor, a motivação para a encenação do primeiro romance-

em-cena era dar uma resposta à produção teatral conforme se configurava na 

época:  

 

Eu tive uma razão concreta para montar o primeiro, em 

1989/90, A mulher carioca aos 22 anos. E a razão se insere no 

item demonstração de um teorema, de que falei antes. Falava-

se muito contra a palavra no teatro, naquele momento. Uma má 

assimilação de novas tendências de vanguarda, uma leitura 

descontextualizada de Artaud. Chegou-se a dividir o teatro em 

teatro da palavra e teatro do corpo, ou da imagem, o que é um 

verdadeiro absurdo. Um teatro só da imagem é dança e um 

teatro só da palavra é rádioteatro (embora, e especialmente 

sobre a dança, seu status de teatro não possa ser recusado). E 

eu, arrogantemente, ou humildemente, como preferirem, quis 

demonstrar que um teatro pode ter muita palavra e muita 

                                                           
2 No programa do espetáculo “O púcaro Búlgaro”, Aderbal se refere ao romance-em-cena como “um 
gênero sem número e grau, tão sem sentido como a vida, tão inútil como tudo”. 
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imagem, quis explodir esse raciocínio excludente. Portanto, 

escolhi um romance, nada mais cheio de palavras (...)3  

          O romance-em-cena consiste na encenação de romances, sem que haja 

a passagem da forma narrativa para a dialógica. No entanto, em cena, o diretor 

faz coexistir a narração (passado) e sua transformação em ação (presente) ao 

propor que os atores narrem as ações da personagem em terceira pessoa ao 

mesmo tempo em que as executam. 

          Torna-se necessário esclarecer que, a despeito de tantas adaptações 

romanescas para o palco a partir do século XX, em âmbito mundial, o termo 

romance-em-cena foi cunhado por Freire-Filho e diz respeito, especificamente, 

à sua prática, não se aplicando a outros espetáculos que possam vir a ter 

características parecidas. A necessidade de nomear sua prática veio do fato de 

“não querer simplesmente transformar um romance em uma peça de teatro”, 

como afirmou o próprio diretor em entrevista concedida ao Jornal do Brasil4. O 

desejo de preservar o texto do romance e seus elementos narrativos talvez 

justifique as suas primeiras declarações com relação à questão da adaptação. 

Ao se referir ao segundo espetáculo da trilogia, Freire-Filho afirmou, na mesma 

entrevista citada acima, não ter feito “uma adaptação, o livro está todo em cena, 

mesmo com alguns cortes”.  

          No entanto, o diretor reviu seu discurso e, em entrevista concedida para o 

Jornal Plástico Bolha, número 09, publicado poucos meses depois, em 

novembro do mesmo ano, admite ter operado, em suas encenações de 

romances, adaptações dos mesmos para a cena:  “(...) embora eu tenha dito 

sempre que o romance-em-cena é a encenação de um romance sem adaptação, 

agora digo que é a adaptação de um romance com adaptação absoluta. E estou 

dizendo a mesma coisa.” 

            A mudança no discurso do diretor e a insistência de que se trata da 

“mesma coisa” estão diretamente ligadas ao entendimento do conceito de 

                                                           
3 DIEGUES, I. [conversa sobre os romances que levou para o palco]. Entrevista de Aderbal Freire-Filho ao 
Jornal Plástico Bolha em novembro de 2006. 

4 ALMEIDA, R. [Aderbal dá um banho]. Entrevista de Aderbal Freire-Filho ao Jornal do Brasil, Caderno B 
em junho de 2006. 
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adaptação no teatro em seu sentido tradicional, e um alargamento deste conceito 

no que diz respeito ao pensamento dos ajustes entre o texto escrito e a escrita 

cênica, dos quais tratarei no decorrer deste capítulo. 

            Como já mencionado na introdução desta dissertação, a trilogia 

romance-em-cena abrange as encenações das seguintes obras: A Mulher 

carioca aos 22 anos (1934), O que diz Molero (1977) e O Púcaro Búlgaro (1964). 

Os romances foram escritos, respectivamente, por João de Minas, Dinis 

Machado e Campos de Carvalho, e foram encenados por Freire-Filho nos anos 

de 1990, 2003 e 2006. 
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2- O QUE DIZ MOLERO: VENDAVAL DE PALAVRAS, AVALANCHE DE 

IMAGENS.5 

 

           O romance O que diz Molero foi traduzido para seis idiomas, sendo 

considerado o maior sucesso literário de Dinis Machado, e teve sua primeira 

adaptação teatral no ano de 1994, em Lisboa. Segundo Roxana Eminescu, em 

Novas coordenadas no Romance Português, o texto revela sua potência teatral, 

entre outras coisas, pelo fato de todas as personagens só existirem como 

suportes de um discurso, além do conteúdo se resumir a palavras ditas, fixadas 

oralmente num tempo presente ou reportadas a um tempo passado, em discurso 

direto ou indireto. (EMINESCU, 1983, p.65) 

O romance consiste no diálogo, mediado por um narrador, entre dois 

personagens: Austin e Mister DeLuxe. Em um escritório, os dois leem um 

relatório que Molero escreveu sobre a vida do quarto personagem, referido 

somente como “rapaz”. Assim, o romance trafega entre os diálogos de Mister 

DeLuxe e Austin, no presente, e a leitura do relatório que descreve ações do 

passado, envolvendo diversos outros personagens que brotam do relatório, em 

um vai e vem, temporal e espacial, interminável. Podemos observar em Machado 

o uso de narradores múltiplos, de múltiplas vozes de personagens que assumem 

alternadamente a narração, mantendo a sua equipolência. Destaco, a título de 

exemplo, duas personagens que assumem a narração: Austin, que narra os 

relatos de Molero, e o próprio Molero, que narra em seu relatório fatos da vida 

do “rapaz”. Este quadro se completa com a presença do narrador do romance, 

que faz a mediação dos diálogos entre Austin e Mister DeLuxe. Esta estrutura 

sugere certa instabilidade no que se refere à veracidade dos fatos narrados, 

passados de um a outro narrador como em um “telefone sem fio”.  

            A estrutura do próprio romance, como sugere Eminescu, é bastante 

teatral; a ocorrência de analepses durante toda a obra permitiu a exploração, por 

Freire-Filho, do recurso cênico do flashback. Assim, as cenas se revezam entre 

                                                           
5 Este título é uma apropriação da fala de Freire-Filho ao relembrar, em entrevista concedida à jornalista 
Beth Néspoli, de O Estado de São Paulo, em 2004, que seu desejo ao montar o primeiro romance-em-
cena era o de fazer um teatro “que fosse a um só tempo um vendaval de palavras e uma avalanche de 
imagens”. (Estado de São Paulo, 04/06/04). 
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o espaço do escritório de Austin e Mister DeLuxe e vários outros locais contidos 

no relatório que aparecem como uma memória que inunda a cena a partir da 

reorganização dos cenários no espaço cênico. No entanto, o diretor trabalha a 

cena também de maneira mais complexa, problematizando os limites entre os 

espaços e tempos distintos, conforme analisarei no decorrer desta dissertação. 

             A montagem teatral brasileira, que estreou dia 17 de outubro de 2003 no 

Teatro Casa Grande, no Rio de Janeiro, foi sucesso de público e recebeu 

resenhas favoráveis dos críticos Macksen Luiz e Bárbara Heliodora:  

O que diz Molero é um rio-mar, onde por sua vez fica provado 

que saber usar a palavra é saber curti-la, é usar o preciso, até 

mesmo o óbvio, quando este conduz à imagem mais viva e 

imaginativa, e ao mesmo tempo inteligível, pronta a dialogar com 

um imenso espectro de interlocutores.6 

O que diz Molero se nutre da efervescência da palavra na sua 

capacidade de definir imagens e descobrir universos, e é sob 

esse plano essencialmente verbal que o diretor Aderbal Freire-

Filho cria sua dramaturgia cênica, capaz de traduzir essa 

torrente em fonte teatral.7  

 

          Nos trechos destacados acima, percebe-se que, em seu segundo 

romance-em-cena, Freire-Filho parece conseguir alcançar, segundo estes 

especialistas, o equilíbrio entre o uso da palavra e da ação, entre o uso de 

elementos dramáticos e elementos narrativos, dos quais tratarei no decorrer 

deste capítulo. Tal empreitada contou com um elenco formado por Augusto 

Madeira, Claudio Mendes, Chico Diaz, Gillray Coutinho, Orã Figueiredo e Raquel 

Iantas. Durante a temporada carioca, o ator Felipe Martins substituiu Chico Diaz 

em algumas apresentações. A cenografia foi concebida por José Manuel 

Castanheira e os figurinos por Biza Viana. A iluminação ficou a cargo de Maneco 

Quinderé, enquanto a Trilha Sonora foi composta por Dudu Sandroni. O elenco  

                                                           
6 HELIODORA, B. Quatro horas de uma peça memorável. O Globo. Rio de Janeiro, 22 out. 2003. 

7 LUIZ, M. Celebração da Palavra. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 10 nov. 2003. Caderno B, p.3. 
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que se apresenta posteriormente em Portugal conta com Telmo Fernandes 

substituindo Orã Figueiredo, Isio Ghelman no lugar de Chico Diaz e Sávio Moll 

nos papéis feitos anteriormente por Augusto Madeira. O espetáculo foi vencedor 

do prêmio Shell de Melhor Direção e de Melhor Ator para Orã Figueiredo. 
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3- ADAPTAÇÃO: SENTIDOS PLURAIS 

 

          A proposta do romance-em-cena, de uma maneira geral, é a de encenar 

romances sem que haja a adaptação do texto romanesco para o texto dramático, 

como dito anteriormente. Em entrevista concedida a Eduardo Carvalho, Freire-

Filho trata do novo gênero que afirma ter criado, e seu discurso pretende dar 

conta, justamente, deste ponto: 

 

Como sou leitor de romances, li alguns romances com vontade 
de leva-los ao palco. Claro, podia fazer uma adaptação. Mas a 
vontade que eu tinha era de levar o romance, não uma peça 
adaptada daquele romance, descobrir a teatralidade do 
romance.8 

 

          Se considerarmos o termo adaptação, em seu sentido tradicional, como 

“transposição ou transformação de uma obra, de um gênero em outro”, de acordo 

com a definição dada por Patrice Pavis no verbete “adaptação” de seu dicionário 

de teatro, podemos compreender a resistência que o encenador apresentava ao 

uso do termo. De fato, ao recusar a adaptação, Freire-Filho se referia a uma 

adaptação literária. No entanto, ao fazer a revisão de seu discurso, o diretor 

considerou o alargamento do termo para as relações entre o romance escrito e 

sua encenação, considerando o romance-em-cena como uma grande adaptação 

de linguagens:  

 

Eu achava que não podia chamar adaptação, achava que não 
era transcriação, até podia ser... E achava que tinha que ter um 
nome. Quando eu comecei a fazer não tinha nome. Eu não 
lembro em que altura dos ensaios, pois ensaiamos um ano e 
meio, eu peguei e cunhei essa expressão, esse termo “romance-
em-cena”. Porque era um jeito particular de fazer. Era o romance 
que eu dizia que era sem adaptação. Hoje em dia passei a dizer 
que é com muita adaptação. A diferença que quando eu dizia 
“sem adaptação” eu estava me referindo a uma adaptação 
literária. [...] Agora quando eu falo que é com muita adaptação, 
é porque para que aquilo vire uma peça, tem que sofrer um 

                                                           
8 CARVALHO, E. [Um homem de teatro]. Entrevista de Aderbal Freire-Filho para a revista SESC-Rio em 
outubro de 2008, publicada no Blog Coisas de Teatro em 07 de junho de 2010. 
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processo de recriação muito grande.  (FREIRE-FILHO in DIAS, 
2015, p.117-118) 

 

          No caso de “O que diz Molero”, consta na ficha técnica do primeiro 

programa do espetáculo, apresentado no Teatro Casa Grande, a informação de 

que uma adaptação teria sido feita pelo encenador, juntamente com seu diretor 

assistente Dudu Sandroni e com o ator Gillray Coutinho. Em entrevista concedida 

a mim, o ator Augusto Madeira afirma que: 

O que aconteceu foi o seguinte: Molero, a gente ensaiou durante 
oito, dez meses. No início a gente ensaiava duas vezes por 
semana, três vezes por semana. A gente se encontrava e ia 
tentando levantar as coisas e o Aderbal não podia estar presente 
nessa época [...] então quem tocou esse projeto no início foi o 
Dudu, que era o assistente de direção e o Gil, que é o Alter ego 
do Aderbal, mas a palavra final é do Aderbal. Eu sinto que o 
Aderbal foi muito mais generoso em dividir os créditos porque a 
palavra final era sempre dele. Inclusive quase tudo que a gente 
levantou antes dele chegar, ele refez tudo (risos). (MADEIRA, 
2016) 

 

          Sobre esta mesma questão, o ator Gillray Coutinho afirma desconhecer a 

informação que consta no programa e comenta que a adaptação se resume 

basicamente a cortes no texto, e é totalmente feita por Freire-Filho. No entanto, 

Coutinho se disponibilizou a criar um grupo de e-mail para facilitar meu contato 

com a equipe da peça, a fim de esclarecer esta dúvida. Durante a troca de e-

mails, Dudu Sandroni também afirmou desconhecer a informação que consta no 

programa do espetáculo; e, em uma das poucas respostas que pude obter de 

Freire-Filho, o diretor faz um gracejo com o termo adaptação para explicar sua 

alusão na ficha técnica: 

 

Sobre a adaptação, tudo o que posso dizer é que não houve 
adaptação. É da natureza do que viemos a chamar de romance-
em-cena não haver nenhuma adaptação literária, isto é, passar 
o texto original de narrativo a dramático. Tanto que quando 
montei Moby Dick não o qualifiquei como romance-em-cena, 
porque aí sim houve uma adaptação. E quanto a adaptação 
cênica, isto é, adaptar o romance a cena, ela é a própria 
essência da encenação, ou seja, a mise-en-scène. Não sei 
porque essa alusão a adaptação nessa ficha técnica. Talvez 
porque o Gil, o Dudu e eu estávamos nos adaptando a vida de 
produtores, pois fomos os sócios da falida empresa que produziu 
o espetáculo. Ou porque era uma adaptação nossa ao clima 
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teatral do momento, ao teatro Casa Grande incendiado, a uma 
vida de dureza, alguma coisa por aí. (FREIRE-FILHO, 2016) 
 

 

           Assim, o diretor reafirma sua recusa ao sentido tradicional do termo 

adaptação, porém, considera que a encenação do espetáculo é um movimento 

de adaptação inerente ao próprio fazer teatral. No entanto, há que se considerar 

que o pensamento sobre adaptação não deve estar restrito somente à adaptação 

literária versus adaptação cênica. Para o ator Augusto Madeira, a adaptação diz 

respeito às escolhas referentes aos cortes feitos no romance e à indicação dos 

enunciadores para cada trecho do romance. Neste sentido, o ator comenta: 

 

A única coisa que ele (Freire-Filho) chama de adaptação é 
quando ele define na boca de quem aquilo vai. Porque quando 
você vai para a terceira pessoa, você diz ‘Molero diz que o rapaz, 
na sua infância, gostava muito de andar pelas ruas do bairro’ e 
‘não sei o quê’. Isso pode ser na boca de uma pessoa só, pode 
estar tudo na boca do rapaz [...] ele pode estar dizendo, ou o 
Descoiso, ou o Zuca, sei lá [...] Então a adaptação na verdade é 
decidir quem fala o que, o que é interessante destacar, né?! 
Onde você vai botar o foco [...] Então a adaptação é só isso, é 
escolha, é escolher o que interessa mais mostrar. Você não 
mexe no texto, você não mexe na obra literária, no sentido do 
que está escrito, como está escrito, você só mexe no que você 
destaca. (MADEIRA, 2016) 

 

            No processo de criação do espetáculo O que diz Molero, após um 

período inicial dos ensaios durante os quais se dedicou a fazer leituras e diversas 

experimentações com o romance, o elenco recebeu, de acordo com o relato do 

ator Augusto Madeira, cópias datilografadas e encadernadas da transcrição do 

romance já “adaptado”, ou seja, com indicações de enunciadores para cada 

trecho do romance. Na capa deste texto Freire-Filho incluiu as seguintes 

informações: “O que diz Molero- romance de Dinis Machado- amulhercariocado 

por Aderbal Freire-Filho”9. A adaptação sofreu novas alterações durante o 

processo de ensaios.  

          O texto amulhercariocado é a transcrição do romance, dividido entre os 

personagens, com uma série de cortes e outras operações realizadas pelo 

                                                           
9 Este material se encontra em anexo nesta dissertação. 
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encenador. A divisão do texto romanesco, transmutado em ação, na cena, 

permite a criação do que Juarez Guimarães Dias chama de “diálogos cênicos”: 

 

No romance-em-cena os diálogos são cênicos, pois o narrativo-
descritivo transforma-se em ação física e vocal pela divisão 
textual entre atores-personagens e pela sintaxe da cena, e a 
dramaturgia ultrapassa o texto literário em cênico no ambiente 
mesmo da sala de ensaio, a partir de experimentações de toda 
ordem. (DIAS, 2015, p.116) 

 

          Esta operação de divisão e a criação dos diálogos cênicos a partir do 

trabalho de atualização da narração através da ação, juntamente com alguns 

dos cortes operados no romance, garantem ao espetáculo certa dramaticidade, 

sem anular o poder da narrativa. Ressalta-se que as operações feitas no texto 

partem de um pensamento que já abriga a reflexão sobre a cena, como veremos 

em seguida. 

 

3.1- Adaptação do romance: procedimentos de “amulhercariocamento”10 em O 

que diz Molero. 

 

          A explosão da figura do narrador em personagens-narradores distintos, 

sujeitos da ação e objetos da narração é um dos motes da proposta do romance-

em-cena. Deve-se considerar, no caso de “O que diz Molero”, que a própria 

estrutura do romance já abriga uma multiplicidade de vozes, no que diz respeito 

à narração. O romance se estrutura um pouco como “Narradores de Javé11”, no 

                                                           
10 Neste subcapítulo, trabalharei, prioritariamente, com a comparação entre o romance de Dinis Machado 
e o texto “amulhercariocado” por Aderbal Freire-Filho. Estão em pauta, portanto, os primeiros 
procedimentos de adaptação propostos por Freire-Filho, que não correspondem, necessariamente, ao 
produto final do espetáculo. Apenas em alguns casos, quando necessário, lançarei mão de comentários 
sobre a cena. 
 
11  Narradores de Javé é um filme brasileiro do ano de 2004, dirigido por Eliane Caffé. O filme narra a 
história do povoado fictício de Javé que está prestes a ser inundado para a construção de uma usina 
hidrelétrica. Para evitar o desastre, os moradores se unem para escrever um documento oficial contando 
a história da cidade e transformando-a em um patrimônio a ser preservado. Como a maioria dos 
moradores é analfabeta, a escrita fica a cargo de um único sujeito que começa a ser bajulado por todos 
que querem participar da “invenção da história do povoado”. 
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qual cada personagem contribui com uma parte da história, dando sua própria 

versão dos fatos, compondo o relatório de Molero. No entanto, apesar de tantas 

vozes, pode-se identificar um narrador central no romance, que não participa da 

história de maneira direta, mas media os diálogos entre Austin e Mister DeLuxe. 

No texto amulhercariocado, Freire-Filho anula este personagem. Observe-se o 

trecho do romance12 que transcrevo em seguida, indicando em negrito todas as 

intervenções do narrador: 

 

─ Teve uma infância estranha: ─ disse Austin. 

─ Em última análise, todas as infâncias o são ─ disse Mister 
DeLuxe. 

─ Molero diz ─ disse Austin ─ que a infância do rapaz foi 
particularmente estranha, condicionada por questões de 
ambiente que fizeram dele, simultaneamente, actor e espectador 
do seu próprio crescimento, lá dentro e um pouco solto, preso ao 
que rodeava e desviado, como se um elástico o afastasse do 
corpo que transportava e, muitas vezes, o projectasse 
brutalmente contra a realidade desse mesmo corpo, e havia 
então esse cachoar violento do que era a espuma do que 
poderia ser, a asa tenra batendo à chuva. 

─ O quê? ─ perguntou Mister DeLuxe. 

─ É curioso pensar ─ disse Austin, passando por cima da 
pergunta direta- que o rapaz tirava burriés do nariz quando era 
pequeno, mas não os comia logo. 

─ hã? ─ fez Mister DeLuxe. 

─ Não os comia logo ─ acentuou Austin ─, colava-os à parede 
para os comer no dia seguinte. 

─ Houve uma pausa. ─ Gostava deles secos- explicou. 

─ É óbvio ─ disse Mister DeLuxe-, não estou a falar dos burriés, 
estou a falar das idiossincrasias de Molero. ─ Debruçou-se 
sobre a secretária e virou uma folha do calendário de mesa 
─ Ainda estávamos no dia de ontem- disse ele.13 

 

          Vejamos agora como este mesmo trecho do romance foi reelaborado por 

Aderbal Freire-Filho no texto “amulhercariocado”, utilizado pelos atores durante 

os ensaios: 

                                                           
12 As referências de paginação do romance, devido a sua quantidade, serão citadas em notas de rodapé, 
a fim de minimizar as interrupções na leitura desta dissertação. 
13 MACHADO, 2004, p.9-10. 
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AUSTIN: Teve uma infância estranha 

MISTER DELUXE: Em última análise, todas as infâncias o são. 

AUSTIN: Molero diz que a infância do rapaz foi particularmente 
estranha, condicionada por questões de ambiente que fizeram 
dele, simultaneamente, ator e espectador do seu próprio 
crescimento, lá dentro e um pouco solto, preso ao que rodeava 
e desviado, como se um elástico o afastasse do corpo que 
transportava e, muitas vezes, o projetasse brutalmente contra a 
realidade desse mesmo corpo, e havia então esse cachoar 
violento do que era a espuma do que poderia ser, a asa tenra 
batendo à chuva. 

MISTER DELUXE: O quê?  

AUSTIN: Curioso pensar que o rapaz tirava meleca do nariz 
quando era pequeno, mas não comia logo. 

MISTER DELUXE: hã? 

AUSTIN: Não comia logo colava a meleca à parede para comer 
no dia seguinte. (pausa) Gostava dela seca. 

MISTER DELUXE: É óbvio, não estou falando da meleca, estou 
falando das idiossincrasias de Molero (vira uma folha do 
calendário de mesa). Ainda estávamos no dia de ontem- disse 
ele. 

 

          Neste primeiro exemplo, podemos observar o apagamento do narrador do 

romance, que pode ser reconhecido em expressões como “disse Austin”, 

“perguntou Mister DeLuxe”, grifadas por mim. Ao operar o corte14 destas 

expressões, o diretor suprime elementos narrativos que são dispensáveis à 

encenação e reforça a estrutura do próprio romance, que alterna trechos de 

diálogo e narração. Isso significa dizer que Austin e Mister DeLuxe são 

personagens que, fugindo um pouco à lógica do romance-em-cena, não são 

responsáveis por narrar as ações que executam. 

          No decorrer do texto amulhercariocado, Freire-Filho opera a divisão das 

falas entre os personagens no nexo do que Juarez Guimarães Dias nomeia de 

personagem referente (Dias, 2015, p.135). Por esta lógica, cada personagem é 

responsável pela narração das ações que se referem a ela própria, como 

podemos observar no trecho do romance que cito abaixo: 

- Por artimanhas muito suas- disse Austin- Molero conseguiu 
chegar a fala em Marselha com Madame Mireille Letour, que  

                                                           
14 Na maioria dos exemplos citados ao longo do capítulo pode-se observar também outros cortes 
operados no texto do romance e que são, considerando a obra completa, bastante significativos.  
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afinal sempre podia ter filhos, pois o seu segundo casamento, 
desta vez com sociólogo relativamente laureado chamado 
Raymond Letour, resultou em cheio como vida de família, 
tiveram duas crianças, um rapaz René e uma rapariga 
Jacqueline. Molero entrevistou Madame Mireille Letour numa 
casa de chá de Marselha, ela trouxe o seu René.15  

 

No texto amulhercariocado: 

 

AUSTIN: [...] Por artimanhas muito suas, Molero conseguiu 
chegar a fala encontrar em Marselha com Madame Mireille 
Letour. 

# 

MIREILLE LETOUR: Mireille, Madame Mireille Letour, afinal 
podia ter filhos, pois o seu segundo casamento, desta vez com 
um sociólogo relativamente laureado... 

RAYMOND LETOUR: Chamado Raymond Letour 

MIREILLE LETOUR: ...resultou em cheio como vida de família, 
tiveram duas crianças. 

RENÉ: um rapaz, René. 

JACQUELINE: E uma rapariga, Jacqueline. 

MIREILLE LETOUR: Madame Letour encontrou-se com 
Molero numa casa de chá de Marselha, ela trouxe o seu 
René.  

 

          Com este exemplo, fica clara a lógica da divisão de texto a partir do 

personagem referente. Porém, ressalta-se uma alteração (grifada por mim na 

transcrição dos dois materiais) na última fala do texto amulhercariocado em 

relação ao romance. Pela coerência de divisão, este trecho deveria ser dividido 

da seguinte forma: 

Molero: Molero entrevistou Madame Mireille Letour numa casa de chá de 

Marselha. 

Mireille Letour: ela trouxe o seu René. 

          No entanto, por opção do encenador, Molero, quando aparece em cena, 

não emite nenhuma fala, e, durante toda a ação, olha para baixo, deixando seu 

rosto escondido pelo chapéu que usa. Portanto, apesar de seu corpo estar virado 

para a plateia, apresenta-se como uma figura enigmática, já que não é possível 

                                                           
15 MACHADO, 2004, p.111. 
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desvendar o rosto que ali se esconde. Segundo o ator Augusto Madeira, poucas 

pessoas percebiam, durante o espetáculo, que esta personagem era Molero. 

          Outro procedimento realizado pelo diretor é a criação de rubricas com 

indicações de ações, estados dos personagens ou até mesmo ideias para a 

encenação, visualizadas por Freire-Filho ao transcrever o romance, dividindo o 

texto entre as personagens. Estas rubricas são criadas livremente pelo 

encenador ou a partir da transformação/reaproveitamento de trechos que 

continham as indicações do narrador central, grifadas por mim, neste exemplo: 

 

No romance, lê-se: 

 

Austin ─ disse Mister DeLuxe, levantando o auscultador do 
telefone e começando a discar um número ─, dê a Molero as 
férias indispensáveis [...]16 

 

No texto amulhercariocado: 

 

MISTER DELUXE: (levantando o auscultador do telefone e 
começando a discar um número): Austin, dê a Molero as férias 
indispensáveis [...] 

 

          Estas indicações não necessariamente vão compor o produto final do 

espetáculo. No caso citado acima, por exemplo, a encenação não conta com o 

uso de um telefone, e a ação de levantar o auscultador, indicada pelo diretor em 

rubrica, escrita a partir da fala do narrador central, passa a não existir.  

          No que diz respeito às indicações para encenação, destaco ainda o trecho 

abaixo: 

 

No romance: 

Temos a seita dos calmeirões, os Vai ou Racha ─ disse Austin 
─, que já tinham sido os Malhoas e os Roquetes, e que mais 

                                                           
16 MACHADO, 2004, p.206. 
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 tarde seriam os Sertórios. O rapaz via-os, rua acima, rua abaixo, 
gingando o corpo, fazendo gestos vagamente obscenos para a 
janela das costureirinhas, combinando petiscadas, provocando 
quem passava, uma discussão, uns tabefes, umas sandes de 
presunto, uns copos de vinho tinto, a ronda nocturna pelas casas 
de prostitutas, as últimas anedotas contadas sob a lua alta e as 
estrelas, o jogo de moedas à luz esverdeada do candeeiro de 
gás, fantasmas movendo-se, os últimos de cada dia, na 
tranquilidade do bairro adormecido. Molero enumera-os: o Pé de 
Cabra, que era o chefe e que fazia contrabando de tudo, desde 
relógios suíços a cigarros Camel e Lucky Strike [...]17  

 

No texto amulhercariocado: 

 

DICKY TRACY (O próprio policial do bairro, que mais do que 
ninguém conhece todas as “fichas”, é quem faz as 
apresentações a Molero. Começa talvez falando para um 
gravador.): Temos a seita dos calmeirões, os Vai ou Racha, que 
já tinham sido os Malhoas e os Roquetes, e que mais tarde 
seriam os Sertórios. 

RAPAZ: O rapaz via-os, rua acima, rua abaixo, gingando o 
corpo, fazendo gestos vagamente obscenos para a janela das 
costureirinhas, provocando quem passava, combinando 
petiscadas, uma discussão, uns tabefes, uns sandes de 
presunto, uns copos de vinho tinto, a ronda noturna pelas casas 
de prostitutas, as últimas anedotas contadas sob a lua alta e as 
estrelas, o jogo de moedas à luz esverdeada do candeeiro de 
gás, fantasmas movendo-se, , os últimos de cada dia, na 
tranquilidade do bairro adormecido. 

DICKY TRACY: (Outras opções: filmar ou projetar com dois ou 
três atores, fazendo todos os tipos ao vivo, mostrando os 
personagens à mulher carioca e não na voz única do policial): O 
Pé de Cabra, que era o chefe e que fazia contrabando de tudo, 
desde relógios suíços a cigarros Camel e Lucky Strike [...] 

 

 

          Neste trecho, as rubricas indicam possibilidades de adaptações cênicas, 

que acabaram não se concretizando, já que o encenador não utiliza nenhum tipo 

de projeção nesta cena, ainda que haja o uso de projeção em outra cena, ao 

final do espetáculo, sendo substituída posteriormente por outros recursos ao 

longo das temporadas. Na encenação o diretor ainda opta por fazer uma nova 

divisão das falas, onde cada personagem (Pé de Cabra, Gil Penteadinho, 

Bexigas Doidas e outros) descreve a si mesmo, ao invés de serem descritos pelo 

policial. Pode-se observar também neste trecho a inserção da personagem Dick 

                                                           
17 MACHADO, 2004, p.36. 
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Tracy18 nesta cena, desde o seu início, ao passo que, no romance, Dick Tracy 

só aparecerá ao final de uma longa descrição sobre um episódio de pancadaria 

no bairro onde o Rapaz passou sua infância e ainda perguntará: “O que é que 

se passou?”. Este deslocamento cria camadas ficcionais na cena, pois Dick 

Tracy, sentado em uma cadeira, de costas para o público, inicia a narração como 

se estivesse sendo entrevistado por Molero, enquanto as personagens evocadas 

entram no palco e evoluem ao redor da mesa do policial, dando sequência à 

narração, se materializando enquanto memória do policial, que, por sua vez, 

também se configura como uma personagem de memória, constante no relatório 

de Molero. 

         

          Outro procedimento identificado na comparação entre o texto 

amulhercariocado por Freire-Filho e o romance é a tradução. Dias (2015, p.141) 

observa em sua tese a tradução de palavras estrangeiras para o português. 

Como exemplo, destaca a tradução de antiques por “antiguidades” e bowling por 

“boliche”. Além disso, pude identificar a tradução de palavras do português de 

Portugal para o português do Brasil, além da reescrita de algumas expressões 

em que a conjugação verbal se dá de maneira distinta no Brasil e em Portugal, 

como se observa a seguir: 

No romance:     

 

 [...]  nesta altura o Betinho Ranhoso falava no Boris Karloff, que 
o Boris Karloff andava sempre metido na morgue a cortar as 
pessoas, tirava-lhes bifes [...]19 

 

 

No texto amulhercariocado: 

 

                                                           
18 Dick Tracy é uma personagem de quadrinhos, muito popular na cultura pop americana. Trata-se de um 
detetive policial criado por Chester Gould em 1931, ganhando, posteriormente, adaptações para rádio, 
cinema e TV. (GUIA DOS QUADRINHOS, 2017). 
19 MACHADO, 2004, p.82. 
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BERTINHO RANHOSO: Nesta altura o Bertinho Ranhoso falava 
no Boris Karloff, que o Boris Karloff andava sempre metido na 
morgue cortando as pessoas, tirava-lhes bifes. 

 

             Neste trecho, podemos observar a substituição das expressões “estás a 

falar” e “a cortar as pessoas” pelo gerúndio “estás falando” e “cortando as 

pessoas”. Este tipo de operação parece querer aproximar o romance do 

português brasileiro, promovendo alterações que minimizem o estranhamento 

de linguagem por parte do público. Pode-se verificar operações como estas no 

decorrer de todo o texto amulhercariocado. Observa-se também, no material 

videográfico, que a palavra “morgue” foi substituída por “necrotério”, seguindo a 

lógica de tradução apontada anteriormente. 

          Freire-Filho trabalha a tradução também de maneira inversa, ou seja, ao 

invés de traduzir um vocábulo estrangeiro para o português, o diretor traduz a 

palavra do português para a língua estrangeira, a fim de, por exemplo, 

caracterizar uma personagem. Um exemplo disto se dá na cena em que Madame 

Meirelle Letour se encontra com Molero em uma casa de chá. Meirelle leva 

consigo seu filho René que se apresenta, em cena, como “René, um menino 

diabolique”, ao passo que, no romance, lê-se: “René, um menino diabólico”20. 

Esta tradução, entretanto, só pode ser verificada na comparação entre o 

romance e o material videográfico, pois não consta no texto amulhercariocado, 

o que leva a crer que tenha sido criada durante os ensaios. Por ser uma 

composição baseada na caricatura do sotaque francês, o recurso tem efeito 

cômico. 

          Ainda sobre o procedimento de reescrita, observa-se no texto 

amulhercariocado outro tipo de ocorrência, derivada da necessidade de 

reorganização de um trecho do romance pelo diretor, a partir dos cortes 

propostos por ele, conforme o trecho abaixo: 

No romance:     

 

 [...]  a editora publicou o poema como prefácio de um livro que 
tinha sido traduzido por Leduc, mas sugeriu que o poema do 

                                                           
20 MACHADO, 2004, p. 111. 
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rapaz se chamasse “maravilhosa viagem”, ficando a ode a Leduc 
como subtítulo. Por razões comerciais, interessava à editora que 
o título do prefácio fosse “maravilhosa viagem”, o que não 
prejudicava sobremaneira as intenções do rapaz, que tinha a 
ode a Leduc em subtítulo e via assim salvaguardados os seus 
motivos de ordem sentimental. Acabou por ser feita uma edição 
de luxo, com cocktail de lançamento [...]21 

 

 

No texto amulhercariocado: 

 

 [...] a editora publicou o poema como prefácio de um livro que 
tinha sido traduzido por Leduc, mas sugeriu que o poema do 
rapaz (por razões comerciais) se chamasse “maravilhosa 
viagem”, ficando a ode a Leduc como subtítulo. Por razões 
comerciais, interessava à editora que o título do prefácio fosse 
“maravilhosa viagem”, o que não prejudicava sobremaneira as 
intenções do rapaz, que tinha a ode a Leduc em subtítulo e via 
assim salvaguardados os seus motivos de ordem sentimental. 
Acabou por ser feita uma edição de luxo, com cocktail de 
lançamento. 

 

          Neste trecho, podemos verificar um tipo de reescrita que difere da apontada 

anteriormente. A expressão “por razões comerciais” é deslocada para a frase 

anterior e operam-se cortes no texto. Neste exemplo não há a substituição de 

um vocábulo ou expressão por outros, mas há a reorganização e cortes do trecho 

do romance, sem que este perca seu sentido original, ganhando objetividade.  

          Este tipo de procedimento se aproxima, de forma sutil, ao que Dias (2015) 

chama de deslocamento, e que diz respeito a um trecho destacado do romance 

e levado a outra parte do romance, reorganizando a narrativa. Ao analisar os 

romances-em-cena A Mulher Carioca aos 22 anos e O Púcaro Búlgaro, o autor 

verifica a ocorrência do que considera um procedimento de edição. Pode-se 

verificar, na análise dos materiais de O que diz Molero, o uso do deslocamento 

quando o diretor retira do início do romance o trecho da narração que apresenta 

“um amigo da família que tinha o rato Mickey tatuado no peito” e o reinsere em 

outra parte do texto, muitos episódios depois, onde esta personagem aparece 

pela segunda vez.  

                                                           
21 MACHADO, 2004, p.26 
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          O objetivo deste subcapítulo é o de destacar alguns dos procedimentos 

mais relevantes no intuito de dar visibilidade ao trabalho de adaptação do 

romance. Neste sentido, evidenciam-se os procedimentos de corte, divisão de 

texto entre personagens, criação de rubricas cênicas e a tradução de palavras e 

expressões do português de Portugal para o português do Brasil, assim como a 

reescrita e o deslocamento de blocos textuais.  Levou-se em consideração o 

mapeamento de procedimentos elencados em pesquisa anterior22, com os quais 

foram estabelecidos diálogos. 

 

3.2-  Adaptação de linguagens: a busca pela síntese em O que diz Molero.23 

 

          A despeito de todos os procedimentos operados diretamente no romance 

de Machado, pode-se dizer que o maior movimento de adaptação proposto por 

Freire-Filho, com a colaboração dos atores, diz respeito à transposição da 

linguagem do romance para a linguagem cênica. Segundo Freire-Filho, a 

passagem do romance ao palco é conduzida pela busca da teatralidade: 

 

O que o romance-em-cena faz é extrair a dramaturgia oculta no 
texto, escolher personagens que serão postas em cena, 
situações, lugares, uns sim e outros não. Enfim, escreve-se uma 
peça de teatro dentro de um romance, andando pelos labirintos 
que constroem uma obra dentro daquela [...] Ou como na 
anedota do escultor que tira tudo que não é elefante da pedra, 
para esculpir o elefante, tiramos tudo o que não é peça e 
encontramos a peça dentro do romance.24 

 

          A investigação da teatralidade que estaria oculta no romance corresponde 

ao desenvolvimento da escrita cênica do espetáculo, que vai se tornar, segundo 

o diretor, uma síntese entre o gênero dramático e o gênero narrativo: 

                                                           
22 Refiro-me ao livro “Narrativas em cena: Aderbal Freire Filho e João Brites”, lançado em 2015, fruto da 
tese de doutorado sanduíche de Juarez Guimarães Dias na Universidade Federal do Estado do Rio de 
Janeiro- UNIRIO. 
23 Neste subcapítulo, trabalharei com a comparação entre o romance de Dinis Machado, o texto 
“amulhercariocado” por Aderbal Freire-Filho e as cenas disponíveis nos registros videográficos. 
24 CARVALHO, E. [Um homem de teatro]. Entrevista de Aderbal Freire-Filho para a revista SESC-Rio em 
outubro de 2008. 
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(...) A outra busca foi pelo equilíbrio do teatral, e isso não é 
possível sem ter antes lido Brecht, o cara que, digamos, 
reconciliou a ilusão do teatro. Dividiu o teatro em aristotélico e 
não aristotélico ou épico e dramático. No fundo do peito de todo 
artista de teatro está a busca da síntese. E o romance-em-cena 
é a minha síntese: uma coisa ao mesmo tempo épica e 
dramática, narrativa e não narrativa, aristotélica e não 
aristotélica. Então, sem nenhuma presunção, eu dou um passo 
adiante de Brecht.25 

 

          A propósito da fala do diretor, ressalta-se que a arte teatral, desde o seu 

surgimento, abriga elementos épicos e dramáticos, alternando narração e ação, 

como no caso da tragédia grega, na qual o coro é responsável, em parte, por 

narrar ações ao invés de encená-las. Portanto, o que Freire-Filho parece inserir 

é uma maior convivência entre a diegesis e a mímesis, visto que narração e 

representação da ação (neste caso, da ação narrada) coexistem na maior parte 

do espetáculo, ao invés de se alternarem. 

          Destaca-se também que a síntese seria um termo apropriado à fusão de 

dois elementos diferentes, gerando um terceiro elemento, o que não parece ser 

o caso do romance-em-cena, visto que, na maior parte do tempo, os atores 

executam ações corporais correspondentes ao que está sendo narrado, 

podendo em outros momentos executar ações opostas à narração. Ou seja, a 

ação está prioritariamente ligada ao trabalho corporal, visto que o texto é 

narrativo, ainda que sugira tais ações, enquanto que a narração está ligada ao 

que é dito, ainda que voz seja corpo, por mais que o extrapole. Portanto, se 

estamos falando de ação física e narração oral, pode-se dizer que não há uma 

fusão, e sim uma coexistência destas duas instâncias que, justamente por não 

ser sempre pacífica, permite revelá-las enquanto elementos separados que 

coabitam a encenação. 

          No que diz respeito ao Teatro Épico, são inegáveis as heranças que Bertolt 

Brecht legou ao pensamento do teatro do século XX, principalmente no que diz 

respeito ao movimento de resgate dos elementos narrativos pelo teatro. 

Ressalta-se, no entanto, que o Teatro Épico possui uma série de características 

específicas das quais Freire-Filho não se apropria; assim, a herança brechtiana  

                                                           
25 Entrevista concedida por Aderbal Freire-Filho ao Jornal do Brasil em 04 de junho de 2006. 
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parece estar mais ligada ao que Patrice Pavis denominou de “enfatização lúdica 

da teatralidade da representação. O épico, nesse caso, serve mais para 

questionar as possibilidades e limites do teatro do que para uma interpretação 

pertinente da realidade.” (PAVIS, 1999, p.110). 

          De fato, Freire-Filho debruça-se bastante sobre a questão da teatralidade 

em suas possibilidades cênicas, da qual trataremos mais adiante. Pode-se notar 

a preocupação de Freire-filho de que sua escrita cênica se configure como uma 

valorização do teatral, no sentido do não ilusionismo. Além disto, entendendo 

que sua proposta já parte do distanciamento que a narração impõe, os 

procedimentos adotados pelo diretor tratam de valorizar o jogo que as ações 

propostas pelos atores estabelecem com o romance, a fim de revelar a potência 

teatral surgida do atrito entre as linguagens. 

 

3.3- Adaptação de linguagens: a busca da teatralidade na escrita cênica de O 

que diz Molero. 

 

          A noção de teatralidade, como se sabe, tem sido tratada de modo 

controverso pelos críticos e historiadores de teatro ao longo dos séculos XX e 

XXI. A ensaísta Josette Féral, na defesa da não normatização do conceito de 

teatralidade, passa a distinguir teatralidades plurais, ligadas ao contexto de 

produção nos quais os espetáculos se inserem. Neste sentido, para Féral, é 

possível dizer que “não há assuntos mais teatrais que outros, imitações mais 

teatrais que outras e que a teatralidade tem a ver com o próprio processo de 

representação” (FÉRAL, 2015,p. 97) 

          Esta definição é importante para que se possa entender de que forma se 

dá a composição da teatralidade em um espetáculo específico; que tipo de jogo 

se instaura; quais as relações estabelecidas entre os elementos do jogo teatral. 

O entendimento de que cada espetáculo produz um tipo específico de 
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teatralidade faz com que este conceito se aproxime, como sugere Patrice Pavis, 

do conceito de encenação ou, até mesmo, de texto cênico26.  

          A aproximação entre os conceitos de teatralidade e de texto cênico parece 

interessar na medida em que considera o ato da representação como momento 

deflagrador da mesma; ou seja, a teatralidade não existe a priori porque o texto 

cênico não pode existir sem os outros elementos do espetáculo. A teatralidade, 

então, estaria ligada, também, à relação que se estabelece entre palco e plateia 

no momento da representação. É nesta perspectiva, nascida entre ópsis e práxis, 

que Denis Guénoun considera a teatralidade como a vinda do texto ao olhar: 

As palavras pertencem originariamente ao universo sonoro. Não 

são vistas. O que o teatro quer, o que ele produz, aquilo sobre o 

que trabalha é colocar à vista, é o ato de mostrar as palavras- 

que estão, por natureza, no elemento do invisível. O teatro quer 

exibir o invisível, dá-lo a ver (...) A teatralidade é a vinda do texto 

ao olhar. Ela é este processo pelo qual as palavras saem de si 

mesmas para produzir o visível. (GUÉNOUN, 2003, p.46) 

 

          Um dos pontos que me parece de fundamental importância no que tange 

à busca da teatralidade na encenação do romance O que diz Molero é 

justamente o jogo que se estabelece no processo de dar visibilidade à palavra. 

Não se trata somente da valorização da palavra enquanto texto literário a ser 

falado, mas da proposição de procedimentos cênicos que se coloquem em 

relação à palavra, atritando, por vezes, narração e ação; tratando-a como 

matéria, subvertendo-a. Significa dizer que a palavra se torna um dos elementos 

do jogo, não há submissão da cena ao texto, sendo este último apenas uma das 

matérias da cena, por vezes virado do avesso, por vezes unificado à ação.  

          Os dois procedimentos citados abaixo foram conceituados, por Juarez 

Dias, respectivamente, como “ilustração” e “subversão”, e comentados em seu 

livro 27. Segundo o autor:  

 

A ilustração busca uma redundância entre o discurso verbal e o 
discurso cênico, mas pode apresentar um resultado menos 

                                                           
26  O texto cênico segundo Patrice Pavis se configura como “a relação de todos os sistemas significantes 
usados na representação e cujo arranjo e a interação formam a encenação”. (PAVIS, 1999, p. 408-409) 
27 Cf. DIAS, 2015, p. 157-158 



 
41 

 

 

interessante, porque pleonástico, enquanto a subversão 
dissocia os dois discursos. (DIAS, 2015, p.157) 

 

          Destaco abaixo dois trechos do espetáculo nos quais podemos verificar 

diferentes relações estabelecidas entre o que é dito pelos atores e suas ações 

corporais. O primeiro exemplo que destaco dá conta, justamente, da proposta 

principal do espetáculo, qual seja a combinação entre narração e ação; a 

primeira sugerindo distanciamento, e a segunda, atualização. Este atrito indicado 

pela atualização do tempo da narrativa através da ação revela a cena a partir do 

jogo anti-ilusionista que ela propõe e, consequentemente, expõe sua 

teatralidade: 

 

No romance: 

(...) como o facto de o pai jogar bowling28 com garrafas, quando 
lá no bairro ainda ninguém sabia o que era o bowling, isto 
depois de beber o conteúdo das garrafas, eram garrafas de 
vinho, cerveja, aguardente e o mais que viesse, ele ficava 
bêbado e depois jogava bowling e partia as garrafas com uma 
bola de pratas de chocolates.29 

 

No texto amulhercariocado: 

 

# 

O PAI — (bêbado) — Como o fato do pai jogar boliche com 
garrafas, quando lá no bairro ainda ninguém sabia o que era o 
boliche, isto depois de beber o conteúdo das garrafas, eram 
garrafas de vinho, cerveja, aguardente e o mais que viesse, ele 
ficava bêbado e depois jogava boliche e partia as garrafas com 
uma  grande bola de papel prateado de chocolates. 

             

          Segue abaixo a descrição do trecho da encenação, observada em vídeo, 

correspondente aos recortes destacados acima. Nos próximos exemplos, me 

referirei às descrições das cenas observadas em vídeo como “romance-em-

cena”: 

                                                           
28 Grifo meu. Observa-se a tradução da palavra Bowling, no romance, para Boliche, no texto 
amulhercariocado. No entanto, na apresentação feita em Portugal, nota-se o retorno da palavra Bowling. 
29 MACHADO, 2004, p. 10. 
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(O Pai está parado, segurando a garrafa, balança o corpo para frente e para trás 

como se estivesse embriagado. O rapaz e os investigadores veem a figura do 

pai e Austin acompanha o relatório e o pai com o olhar) 

PAI: como o fato de o pai jogar bowling com as garrafas  

(Anda em direção ao lado esquerdo do palco)  

PAI: isto depois de beber o conteúdo das garrafas  

(O rapaz vai em direção ao pai como quem quer retirar a garrafa de sua mão, 

mas o pai o espanta com um gesto acompanhado de um “psiu”- o rapaz recua)  

PAI: ele ficava bêbado  

(Apoia a garrafa no chão e volta para a direita do palco, andando de costas, 

muito cambaleante)  

PAI: e depois jogava bowling  

(Segura uma bola imaginária) 

PAI: e partia as garrafas com uma grande bola de papel prateado de chocolates  

(Simula o arremesso da bola invisível e cai no chão). 

 

 

Figura 1: Pai jogando boliche. 
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          Neste trecho, podemos observar o recurso do uso literal da narração, ou 

seja, o personagem-narrador executa as ações que narra, sem pretender 

subverter o que está sendo narrado; apenas ilustrar, tornar atual. A imagem 

gerada pela cena pretende remeter à imagem sugerida pela narração.  

          Em outro momento, podemos verificar o movimento oposto no que diz 

respeito à relação narração x ação, ou seja, o que Dias (2015) conceitua como 

“subversão”, ressaltando a comicidade como uma das características mais 

marcantes de O que diz Molero. Esta comicidade pode ser verificada a partir de 

diversas situações, das quais se destaca como uma operação frequente o jogo 

da contradição entre o corpo e o discurso, ou seja, o personagem-narrador narra 

uma situação enquanto, fisicamente, executa a ação oposta, ocasionando uma 

contradição imagética, normalmente de efeito cômico.  

No romance: 

 

(...) ele tinha continuamente nos ouvidos os gemidos da mãe, o 

ranger da cama e o som das garrafas partidas, apertava a 

cabeça com as mãos, esteve no limiar da loucura, foi ela que o 

salvou, envolveu-o no maior dos carinhos, inventou as carícias 

mais leves, mais suavemente penetrantes30.  

 

No texto amulhercariocado: 

 

RAPAZ:  (..) ele tinha continuamente nos ouvidos os gemidos da 

mãe, o ranger da cama e o som das garrafas partidas, apertava 

a cabeça com as mãos, esteve no limiar da loucura. 

 PETITE MIREILLE: Foi ela que o salvou, inventou as carícias 

mais leves, mais suavemente penetrantes (...) 

 

No romance-em-cena: 

(O rapaz está em pé, com as mãos na cabeça, dando algumas voltas pelo 

espaço como se estivesse com muita dor e La Petite Mireille está deitada num 

lençol no chão). 

                                                           
30 MACHADO, 2004, p.17. 
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RAPAZ: ele tinha continuamente nos ouvidos os gemidos da mãe, o ranger da 

cama e o som das garrafas partidas, apertava a cabeça com as mãos, esteve no 

limiar da loucura. 

 PETITE MIREILLE (levanta): Foi ela que o salvou  

(Joga o rapaz no chão, sobre um lençol, deitado de barriga para cima e sentando 

em cima dele na região pubiana)  

PETITE MIREILLE: inventou as carícias mais leves  

(Simula um tapa forte no rosto do rapaz)  

PETITE MIREILLE: mais suavemente  

(Chupa o dedo indicador)  

PETITE MIREILLE: penetrantes  

(Simula penetração anal com o dedo enquanto ele levanta a cabeça olhando 

para a plateia em um grito mudo). 

 

 

Figura 2: Rapaz e La Petite Mireille- simulação de penetração anal. 

 

          Neste exemplo, a palavra é subvertida pela ação e o jogo da convivência 

entre os contrários gera o efeito cômico, revelando novamente a teatralidade do 

encontro entre a narração e a ação quando a oposição dá a ver o próprio jogo. 

          Há, ainda, no que tange à escrita cênica do espetáculo, algumas 

operações que merecem destaque justamente por serem inserções mais ou 

menos sutis feitas pelos atores e/ou encenador, criando relação com o romance, 
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mas extrapolando-o para compor o texto cênico. Estas inserções podem ser 

categorizadas em quatro tipos: inserção de situação, inserção de lugar, inserção 

de cacos ou citações de referências externas. Vejamos abaixo um exemplo que 

combina uma série de inserções: 

No romance: 

 

Leduc ─ disse Austin ─ o da cadeira de rodas[...] há muitas 
páginas do relatório dedicadas a Leduc. 

─ Esse é o ginasta, não é? ─ perguntou Mister DeLuxe. 

[...] Ele tinha feito ginástica a vida inteira, especializou-se em 
argolas, a sua ambição era fazer um Cristo perfeito e demorado, 
trabalhou 15 anos para isso. Tudo aconteceu no dia seguinte, 
como se o destino quisesse brincar com ele ─ Austin acendeu 
um cigarro e prosseguiu: ─ Ele tinha feito um Cristo perfeito e 
demorado, os braços bem abertos e o cronometro a marcar o 
tempo que era a sua meta, isto ao fim de 15 anos a erguer o 
corpo nas argolas, acima abaixo, acima abaixo. No dia seguinte, 
ele foi celebrar, ergueu a taça de champanhe um pouco acima 
do nível dos olhos, via as bolinhas estalarem no líquido dourado, 
não chegou a beber o champanhe, deu-se a desordem, Leduc 
não era chamado para ali, um tipo deu-lhe com uma cadeira nas 
costas e ele ficou reduzido àquilo. Quinze anos para fazer um 
Cristo perfeito e demorado e depois, estupidamente, a cadeira 
de rodas para o resto da vida.31 

 

No texto amulhercariocado: 

 

AUSTIN (folheando o relatório) – Leduc, o da cadeira de rodas. 
Há muitas páginas do relatório dedicadas a Leduc. 

MISTER DELUXE: Esse é o ginasta, não é? 

# 

LEDUC: Ele tinha feito ginástica a vida inteira, especializou-se 
em argolas, a sua ambição era fazer um Cristo perfeito e 
demorado, trabalhou 15 anos para isso. Tudo aconteceu no dia 
seguinte, como se o destino quisesse brincar com ele. Ele tinha 
feito um Cristo perfeito e demorado, os braços bem abertos e o 
cronometro marcando o tempo que era sua meta isto ao fim de 
15 anos a erguer o corpo nas argolas, acima abaixo, acima 
abaixo. No dia seguinte, ele foi celebrar, ergueu a taça de 
champanhe, via as bolinhas estalarem no liquido dourado não 
chegou a beber o champanhe, deu-se a desordem. 

O AGRESSOR: Um sujeito deu-lhe com uma cadeira nas 
costas. 

                                                           
31 MACHADO, 2004, p.21 
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 LEDUC: E ele ficou reduzido àquilo. Quinze anos para fazer 
um Cristo perfeito e demorado e depois, estupidamente, a 
cadeira de rodas para o resto da vida. 

# 

 

No romance-em-cena: 

 

AUSTIN (apontando para a coxia): Leduc, o tal da cadeira de rodas [...] há muitas 

páginas do relatório dedicadas a Leduc. 

(Pega sua cadeira e posiciona à frente da mesa, virada para o público). 

MISTER DELUXE: Esse é o ginasta, não é?  

(Pega sua cadeira e posiciona à frente da mesa, virada para o público). 

AUSTIN: Aham. 

(Austin coloca uma flor no cabelo para representar uma personagem feminina e 

Mister DeLuxe pega dois copos e uma espécie de babador para representar um 

garçom. Entra um terceiro ator, que fará o agressor, e simula um beijo agressivo 

na mulher e depois a larga. Entra o ator que fará Leduc com uma garrafa de 

champanhe na mão. Leduc e o agressor sentam-se de frente para o encosto das 

cadeiras; de costas para o público. Enquanto isto, o garçom pega taças de 

champanhe nos arquivos no fundo do palco e vem servir a mesa. A mulher se 

posiciona ao lado do agressor que bate na sua bunda e a abraça. Ela acena para 

Leduc) 

LEDUC: Ele tinha feito ginástica a vida inteira, especializou-se em argolas, a sua 

ambição era fazer um Cristo perfeito e demorado  

(Levanta, vai para a esquerda do palco, abrindo a cena e faz gestos como se 

estivesse se equilibrando nas argolas) 

LEDUC: trabalhou 15 anos para isso, erguer o corpo nas argolas, acima abaixo, 

acima abaixo (gestos). No dia seguinte, ele foi celebrar 

 (Vai em direção à mesa para se sentar e a mulher pega sua mão e coloca em 

seu seio sem que o homem veja) 
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LEDUC: oooh!!! (Leduc senta) ergueu a taça 

 (Eles brindam, a mulher roça a perna em Leduc sem que o homem veja) 

LEDUC: nem chegou a beber o champanhe, deu-se a desordem  

(O agressor vê a mulher roçando a perna em Leduc, bate com a mão na mesa, 

Leduc levanta e se posiciona à esquerda do palco, o rapaz passa correndo ao 

fundo do palco, com gestos de quem quer evitar a confusão, o agressor pega a 

cadeira de Leduc e depois movimenta-se pelo espaço estalando os dedos até 

chegar  ao fundo do palco à esquerda, enquanto a mulher apoia o copo de 

champanhe sobre a mesa e pega outra cadeira gritando e se escondendo atrás 

dela, posicionando-a na frente de seu rosto como quem não quer ver a briga, à 

direita do palco. O garçom sai e volta com uma cadeira de rodas, posicionando-

a atrás de Leduc, no lugar indicado pelo agressor que ainda estala os dedos.) 

O AGRESSOR: um tipo deu-lhe com uma cadeira nas costas  

(O agressor segura a cadeira no ar como quem vai acertar em Leduc, a mulher 

apoia sua cadeira no chão neste mesmo momento e o agressor sai, colocando 

a cadeira atrás da mesa de frente para o público e rindo histrionicamente 

enquanto a mulher se movimenta pelo espaço como quem está constrangida 

com a baderna e o segue, mas não chega a sair do palco; antes disto, tira a flor 

do cabelo e já vira Austin. Leduc sentando-se na cadeira de rodas, fala como se 

tivesse algum problema que retarda a fala, se cobre com um cobertor dado pelo 

garçom)  

LEDUC: Quinze anos para fazer um Cristo perfeito e demorado e depois, 

estupidamente, a cadeira de rodas para o resto da vida. 
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Figura 3: “Deu-se a desordem”. 

          Nesta cena, podemos perceber uma inserção que envolve a escolha do 

local onde se passa a ação, que não é citado no romance, mas pode ser sugerido 

pelos elementos: champanhe, comemoração e um tipo desconhecido, 

justificando a escolha do bar. Inserção que envolve também a criação de uma 

ação para justificar a agressão do homem sobre Leduc, que no romance se 

justifica apenas com a frase “Leduc não era para ali chamado”. Há ainda a 

criação de personagens que não são narradores, mas participam da cena de 

modo a compor a ação criada pelo encenador. 

          As inserções de situação, como se configuram acima, podem ser 

encontradas ao longo de toda a encenação. Verifica-se, por exemplo, na cena 

em que o personagem identificado como um “amigo da família que tinha o rato 

Mickey tatuado no peito” aparece pela primeira vez. Freire-Filho cria, para 

introduzir este personagem, uma cena de jantar ambientada na casa do rapaz. 

Não há qualquer menção a um jantar no romance. Diniz Machado sublinha 

apenas o fato de o amigo da família frequentar a casa do rapaz e se debruça na 

relação do amigo da família com a mãe do rapaz e com o próprio rapaz.  

          Encontra-se, ainda, outro tipo de inserção, de extrema liberdade poética, 

operada pelo encenador: a citação. Neste caso, a alusão a uma cena clássica 

do cinema mundial, pertencente ao filme “O grande Ditador”, de Charles Chaplin, 

onde o mesmo brinca com o globo terrestre. Em Molero, o personagem rapaz 
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entra em cena com um globo terrestre inflável e faz uma partitura na qual o joga 

como uma bola, antes de elencar os nomes dos lugares do globo por onde o 

rapaz fez suas andanças. Não há falas durante a partitura. 

 

Figura 4: citação à cena de “O Grande Ditador”, de Charles Chaplin. 

 

          Esta inserção, que se relaciona diretamente com o romance, na medida 

em que há nele várias referências a obras cinematográficas, inclusive a “Tempos 

Modernos”, em outro trecho, ao mesmo tempo é completamente alheia ao 

romance, na medida em que, na leitura, nada indica esta referência específica, 

principalmente no trecho onde foi inserida. Destaca-se que a referência não 

pretende reproduzir a crítica feita pela cena chapliniana original, sendo usada de 

forma totalmente livre. Este procedimento de citação funciona como mais um 

artifício a produzir o efeito de distanciamento, na medida em que remete 

imediatamente a um outro contexto, exterior ao da encenação. 

          Ressalta-se ainda a incorporação de pequenos “cacos” ao texto do 

romance. Estas inserções ocorrem durante o processo de ensaios do espetáculo 

ou ainda durante a temporada, a partir de propostas dos atores. Segundo o ator 
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Augusto Madeira, apesar de haver uma preocupação por parte dos atores e do 

diretor no sentido de evitar os “cacos”, alguns acabam sendo autorizados: 

[...] tem caco bom e caco ruim. A gente evita fazer, já que a gente 
tá dizendo que a gente tá fazendo o romance inteiro, que é super 
fidedigno, a gente procura não fazer, mas os cacos, muitas 
vezes são irresistíveis. E é muito engraçado porque o ator é um 
bicho muito sem-vergonha; o primeiro caco ele fala baixinho, pra 
sentir. Dependendo da reação, aí ele já fixa um pouco mais. Até 
que um dia alguém pergunta “ você vai continuar com aquele 
caco?” ou então tipo “deixa apodrecer” e aí, ele pode se efetivar 
ou cair por própria censura interna. Então se você reparou nos 
cacos, provavelmente foram cacos autorizados, autorizados que 
eu digo, aceitos. Mas geralmente não é uma coisa que a gente 
estimula muito não. São poucos. 

 

            Um exemplo do procedimento de inserção de caco pode ser observado 

abaixo. Estas inserções não podem ser verificadas no vídeo da temporada 

carioca – elas são verificadas somente na versão portuguesa, ambas feitas pelo 

ator Claudio Mendes, o que leva a crer que foi criada durante as temporadas.  

 

No romance: 

[...] e depois Zuca descobriu os leilões de roupa em segunda 
mão. 

Mister DeLuxe franziu o sobrolho. 

─ Os leilões ─ explicou Austin ─ eram extremamente 
concorridos, vinham muitas mulheres de outros bairros, enchiam 
a velha sala, ali Zuca roçava-se por elas, aquilo era o supremo 
prazer de Zuca, um verdadeiro frenesi. O rapaz acompanhava-
o, ficava a ver as habilidades de Zuca, que primeiro fazia 
experiências, encostando-se às mulheres, a ver se davam, como 
ele dizia, se uma se afastava Zuca procurava outra, depois metia 
as mãos e não sei o que mais. Um dia uma mulher fez 
escândalo, um homem agarrou Zuca pelo pescoço, segurou-o 
pelo pescoço com a mão esquerda e com a outra mão 
esbofeteou-o dezenas de vezes.32 

 

No texto amulhercariocado: 

 

ZUCA: (...) e depois Zuca descobriu os leilões de roupa em 
segunda mão. 

                                                           
32 MACHADO, 2004, p.30-31. 
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UMA MULHER: Os leilões eram extremamente concorridos, 
vinham muitas mulheres de outros bairros, enchiam a velha sala. 

ZUCA: Ali Zuca roçava-se por elas, aquilo era o supremo prazer 
de Zuca, um verdadeiro frenesi. 

RAPAZ: O rapaz acompanhava-o, ficava vendo as habilidades 
de Zuca. 

ZUCA: Zuca primeiro fazia experiências, encostando-se às 
mulheres, para ver se davam, como ele dizia, se uma se 
afastava Zuca procurava por outra, depois metia as mãos e não 
sei o que mais. 

UMA MULHER: Um dia uma mulher fez escândalo. 

UM HOMEM: Um homem agarrou Zuca pelo pescoço, com a 
mão esquerda levantou-o do chão com a outra mão esbofeteou-
o dezenas de vezes. 

 

No romance-em-cena: 

(Zuca e os quatro atores que fazem os outros meninos do bairro na cena anterior 

estão à direita do palco, numa meia lua, como quem cochicha). Zuca fala: 

ZUCA: e depois Zuca descobriu os leilões de roupa em segunda mão.  

(Dois atores, que chamarei de ator 1 e 2, pegam as cadeiras que estavam perto 

da mesa e as posicionam à direita e à esquerda baixas do palco, triangulando 

com a mesa; Zuca e o rapaz saem de cena; entra uma atriz carregando uma 

cesta de roupas, posicionando-a sobre a mesa e mexendo nela juntamente com 

o ator que chamarei de ator 3. Os atores 1, 2, 3 e a atriz representam 

personagens femininos nesta cena) 

 ATRIZ (mexendo nos tecidos e colocando um deles em volta do pescoço): Os 

leilões eram extremamente concorridos. 

(Os atores 1 e 2 também ficam em volta da mesa). 

ATOR 1:  vinham muitas mulheres de outros bairros (mexendo na cesta). 

(Zuca e o rapaz entram; o ator 2 coloca um lenço no pescoço e vai se sentar na 

cadeira à direita.) 

ATOR 3: enchiam a velha sala  

(Mexendo na cesta e colocando um lenço no pescoço) 
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ZUCA (roçando-se no ator 1, que apoia as mãos sobre a mesa e rebola como 

quem está gostando do assédio): ali Zuca roçava-se por elas, aquilo era o 

supremo prazer de Zuca  

(Roçando-se no ator 3, que fica parado como quem está tenso)  

ZUCA: um verdadeiro frenesi.  

RAPAZ: O rapaz acompanhava-o, ficava a ver as habilidades de Zuca 

(Zuca olha para o ator 2, que está perto da cadeira à direita; o rapaz o segue até 

a direita do palco para observar.) 

ZUCA: Zuca primeiro fazia experiências, encostando-se às mulheres, a ver se 

davam  

(Roçando-se no ator 2, que está com a perna em cima da cadeira com a bunda 

para o alto, como quem ajeita o sapato). 

ATOR 2: Ui, que isso!  

(Sai de perto e vai em direção à mesa). 

ZUCA:  se uma se afastava Zuca procurava outra, depois metia as mãos e não 

sei o que mais.  

(Alisa o corpo da atriz e roçando-se nela por trás, ela grita e se vira para ele) 

ATRIZ: Um dia uma mulher fez escândalo. 

(Ator 3 coloca uma boina que estava escondida dentro da cesta, durante a ação 

anterior, e agora faz papel de um homem; pega Zuca e o leva para a frente da 

mesa, de costas para o público; as mulheres se posicionam à esquerda para 

assistir à ação; o rapaz assiste a cena do lado direito do palco, perto dos 

arquivos) 

ATOR 3: um homem agarrou Zuca pelo pescoço com a mão esquerda, levantou-

o do chão e com a outra mão esbofeteou-o dezenas de vezes.  

(O homem segura a cabeça de Zuca e os dois atores se movimentam como se 

o homem batesse a cabeça de Zuca contra a mesa; o barulho produzido pela 

batida, no entanto, é feito pelo próprio Zuca, que bate a mão na mesa em 
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sincronia com o movimento da cabeça, enquanto as mulheres soltam gritos 

agudos de pavor.) 

            Neste exemplo, podemos observar a inserção da exclamação “Ui, que 

isso!”, atribuída ao ator 2, na minha descrição da cena, e que diz respeito a uma 

interjeição, que acompanha a reação corporal do ator 2 ao se assustar com o 

assédio de Zuca. 

          Segue abaixo outra inserção de caco, observada no espetáculo. Este, no 

entanto, foi incorporado durante o processo de ensaios, e consta, inclusive, no 

texto amulhercariocado (em uma anotação a lápis feita pelo ator), como se pode 

observar na comparação entre os trechos abaixo: 

No romance:   

[...] calejou as mãos em Pequim e aprendeu a dizer 

meu amor em chinês, através de uma mulher que lhe 

deu a tigela de arroz mais saborosa de sua vida [...]33 

No texto amulhercariocado: 

RAPAZ: [...] calejou as mãos em Pequim e aprendeu 

a dizer meu amor em chinês. 

CHINESA: Através de uma mulher que lhe deu a 

tigela de arroz mais saborosa da sua vida. Xop shui! 

RAPAZ: Eu ti Xop Shui Tb!  

No romance-em-cena: 

RAPAZ (ajoelhado no chão de frente para o público): calejou as mãos em 

Pequim e aprendeu a dizer meu amor em chinês. 

CHINESA (ajoelha ao lado do rapaz com uma tigela na mão): Através de uma 

mulher que lhe deu a tigela de arroz mais saborosa da sua vida, né? Xop shui! 

(oferece a tigela ao rapaz). 

                                                           
33 MACHADO, 2004, p. 167-168. 
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RAPAZ (chega a cabeça mais perto dela e fala carinhosamente): Eu te Xop Shui 

também. 

CHINESA (assustada): Ihhhhh! (sai de cena). 

          Observa-se, na comparação entre o romance e o texto amulhercariocado, 

a inserção das expressões “Chop suey” e “Eu te Chop suey  também” como um 

diálogo entre as personagens que brinca com o fato de o rapaz ter aprendido a 

dizer “meu amor” em chinês, logo depois se confundindo com o nome da comida, 

o que leva a  personagem “chinesa” a se assustar e ir embora. Estas inserções 

aparecem escritas a lápis no texto amulhercariocado, como uma anotação feita 

pelo ator, explicando, deste modo, que a grafia não seja correta, já que a 

preocupação do ator era com a pronúncia. Estes cacos eram reproduzidos em 

cena por Chico Diaz e Augusto Madeira na temporada carioca, mas passaram a 

ser enunciados por Ísio Ghelman e Sávio Moll, atores que substituíram os dois 

na temporada portuguesa. Diferente do primeiro exemplo, não é um caco que 

sugere “interjeição” – ele foi incorporado ao texto. Observa-se ainda, no 

cotejamento do texto amulhercariocado com o romance-em-cena, um caco de 

interjeição na última fala da “chinesa”. 

          Os “cacos”, em geral, são utilizados com a função de interjeição, como 

uma necessidade do ator de ter alguma fala que acompanhe sua reação 

corporal, na cena. Destaco ainda que são poucos os “cacos” utilizados ao longo 

do espetáculo. 

            No intuito de lançar um olhar para o trabalho de adaptação cênica 

realizado pelos artistas envolvidos, este subcapítulo buscou revelar o conceito 

de teatralidade conforme entendido por esta pesquisa, tal como elencar alguns 

procedimentos referentes à adaptação da linguagem romanesca para a 

linguagem cênica, quais sejam: o trabalho das cenas a partir dos procedimentos 

de “ilustração” e “subversão”, além das inserções propostas pela encenação. As 

inserções especificadas referem-se a inserções de situação, lugar, personagens, 

“cacos”, além do procedimento de citação, pela cena, de obra externa ao 

romance. 
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4-  O ATOR  NO TRÂNSITO ENTRE O ROMANCE E A CENA 

 

          A busca pela teatralidade do romance, como foi visto, se associa também 

às diversas operações de adaptação que, muitas vezes, no ato da 

representação, se tornam cômicas, justamente por expor o jogo teatral e revelar 

a escrita cênica em seu movimento anti-ilusionista. Pode-se dizer que o cômico 

é uma das marcas do espetáculo O que diz Molero, em parte pelas operações 

de adaptação, em parte pelas características do próprio romance. Neste sentido, 

o ator Gillray Coutinho diz que: 

 

O Molero é muito engraçado, o livro é muito engraçado [...] mas 
o Molero é um humor mais lusitano [...] a gente aqui, 
“brasileiramente” deu outra contribuição, acho que é um pouco 
junto as duas coisas. (COUTINHO, 2016) 

 

          Em O que diz Molero, pode-se dizer que, juntamente com o lirismo que 

acompanha, sobretudo, a figura do “rapaz”, o romance apresenta muitos traços 

de comicidade na descrição de situações e na infinidade de personagens que 

brotam da narrativa. Nota-se que Machado apresenta, frequentemente, as 

personagens através de frases ligeiras ou indicadas superficialmente por suas 

profissões, como, por exemplo: “Zuca, o adolescente azougado”, “o maior 

vendedor de sapatos do mundo”, “o guarda da última fronteira”, “Leduc, o 

ginasta”. Este procedimento criativo parece se aproximar do que Antonio 

Candido define como “personagens de costume”, que são: 

 

[...] apresentadas por meio de traços distintivos, fortemente 
escolhidos e marcados, por meio, em suma, de tudo aquilo que 
os distingue vistos de fora. Estes traços são fixados de uma vez 
para sempre, e cada vez que a personagem surge na ação, 
basta invocar um deles. Como se vê é o processo fundamental 
da caricatura, e de fato ele teve seu apogeu, e tem ainda a sua 
eficácia máxima, na caracterização de personagens cômicos[...] 
(CANDIDO, 2014, p.61). 
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             No espetáculo, Freire-Filho opta por valorizar a composição de 

Machado. Além de materializar em cena quase a totalidade das personagens 

citadas por Machado, Freire-Filho cria outras tantas, justificando, assim, a 

escolha pela caricatura que, juntamente aos objetos de caracterização, se 

mostra um recurso facilitador da identificação das personagens, além de ser 

interesse do diretor valorizar a comicidade dos romances que encena. Neste 

sentido, Augusto Madeira afirma: 

 

O Aderbal achou uma crônica do Dinis Machado, que o título da 
crônica é, se não me falha a memória “existe sempre um lado 
cômico para qualquer situação da vida”, o título não era esse, 
mas era alguma coisa assim. Para todas, a morte, o velório, 
sempre tem um lado cômico. [...] a gente ficou muito com isso na 
cabeça, sabe?! [...] era um norte nosso, segundo o próprio autor, 
que a gente respeitou muito.” (MADEIRA, 2016) 

 

          Esta declaração vai de encontro à ideia de fidelidade ao autor, muito 

recorrente no discurso dos artistas envolvidos nos processos do romance-em-

cena, e que foi problematizada por Márcio Freitas em sua dissertação de 

mestrado “Cenas da voz: a sonoridade no teatro de Aderbal Freire Filho, Moacir 

Chaves e Jefferson Miranda” 34. Entende-se que o recurso da caricatura não 

representa para o encenador a escolha por um procedimento de construção 

simplificada de personagens; apenas significa a opção por um procedimento 

mais eficiente no sentido da identificação da personagem pelo público. Assim, 

Freire-Filho ressalta em entrevista concedida a Juarez Guimarães Dias (2011, 

p.156) que a caricatura “precisa ser verdadeira [...] a caricatura exige o humor, 

exige uma observação de humor. E todos eles são bons comediantes, tem 

humor.”    

          O cômico em cena, especificamente, é destacado por alguns dos 

procedimentos realizados pelo diretor, mapeados no subcapítulo 3.3, e 

mediados pelo ator, que materializa estes procedimentos e, além disto, trabalha 

na composição das personagens, colaborando efetivamente para a teatralidade 

                                                           
34 Cf. FREITAS, 2013, p.103-120. 
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do espetáculo ao se mostrar como um elemento carnal da escrita cênica. 

Segundo Josette Féral: 

 

[...] o ator é, ao mesmo tempo, produtor e portador da 

teatralidade. Ele a codifica, inscreve-a em cena por meio de 

signos, de estruturas simbólicas trabalhadas por suas pulsões e 

seus desejos enquanto sujeito, um sujeito em processo que 

explora seu avesso, seu duplo, seu outro, a fim de fazê-lo falar. 

[...] o corpo do ator é um dos elementos mais importantes da 

teatralidade em cena. (FÉRAL, 2015, p.93). 

 

          No espetáculo, o jogo do ator na composição de personagens revela a 

teatralidade de sua própria criação, portanto, de sua condição de ator, pois as 

composições, propositadamente exageradas, sugerem certo distanciamento, já 

que o processo caricatural envolve o exagero e mostragem de predicados 

específicos das personagens. Neste sentido, André Paes Leme, em sua 

dissertação de mestrado “D.Quixote: uma dupla paródia nas mãos do chapitô”35, 

ao se referir a um teatro anti-ilusionista, comenta que: 

O actor distanciado vê a cena e pode, quando quiser, fazer parte dela, e 

mais, na personagem que quiser. Esta figura distanciada do drama é a 

origem de tudo. O actor distanciado controla o jogo, é arbitro e ao mesmo 

tempo jogador. Podemos afirmar que a liderança do ator na encenação 

épica é mais evidente, e que, como afirmou Brecht, a posição passiva 

do espectador é desfeita. O actor distanciado pode manipular o outro 

actor, pode também ser apenas a voz de uma personagem que está a 

ser vivida corporalmente por outro, ou o contrário. Pode ainda ter uma 

ação corporal comprometida com a ação vivida pela personagem, mas 

ter a ação verbal desvinculada da primeira. O corpo e a voz, agem em 

sentidos diferentes, e até mesmo opostos. Os atores reconhecem-se no 

palco não como personagens, mas sim como participantes de um jogo. 

(PAES LEME, 2008, p.24). 

 

                                                           
35  André Paes Leme defendeu seu mestrado na Universidade de Lisboa, onde estudou sobre a montagem 
de Dom Quixote pela Companhia do Chapitô. Em sua Dissertação, Paes Leme analisa a escrita cênica do 
espetáculo, principalmente a partir do estudo da comédia e do teatro gestual. 
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          Entendido assim, como elemento central do jogo cênico, responsável pela 

composição de dezenas de personagens, materializando em cena uma 

infinidade de ações propostas pela narrativa, o ator se revela como elemento 

fundamental da escrita cênica de O que diz Molero, participando do processo de 

montagem como dramaturgo36, ao lado do encenador, a partir do 

desenvolvimento de um processo dialógico entre todos os artistas envolvidos no 

ato criador. Neste sentido, Gillray Coutinho afirma que, no caso do trabalho com 

Freire-Filho, não existe uma proposta pré-concebida: “a proposta é elaborada 

nos ensaios com as pessoas, por isso tantas experimentações.”  

          O ator, no romance-em-cena, é reconhecidamente o elemento 

fundamental da encenação, como podemos observar no próprio discurso do 

diretor, que afirma que, se tivesse que escolher um elemento destacado do 

espetáculo, “escolheria o ator e diria que o ator é tudo em um espetáculo” 

(Aderbal Freire-Filho in CARVALHO, 2008). Não é por acaso que o processo de 

montagem do romance-em-cena se estrutura sobre uma base dialógica muito 

forte, ao passo que oferece muita liberdade criativa aos atores. Neste sentido, 

Augusto Madeira afirma que Freire-Filho interfere pouco na criação dos atores: 

 

[...] ele não diz o que é, ele diz o que não é. Quando você pisa 
fora da raia, ele tem um “ataque epilético”. Mas, ele não te diz 
como correr dentro da raia. Ele não te diz como dançar, mas não 
pode beijar a moça enquanto dança, é a regra do estatuto da 
gafieira, mas como você vai dançar, não. (MADEIRA, 2016) 

 

           

A partir das falas de Coutinho, de Freire-Filho e de Madeira, pode-se observar a 

valorização do ator enquanto artista-criador no espetáculo O que diz Molero. É 

esta trupe de comediantes que, a partir de diversas operações cênicas, será 

responsável por revelar a teatralidade e o humor do espetáculo, seja através da 

composição de personagens, entendida também dentro do espectro da 

                                                           
36 O conceito de dramaturgia, aqui, abrange “tanto o texto de origem quanto os meios cênicos 
empregados pela encenação” (PAVIS, 1999, p.113). 
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performance individual de cada ator, seja através da execução de marcações 

cênicas, ou outros recursos utilizados em cena. 

          Destaca-se em O que diz Molero, a título de exemplo, quatro momentos 

do espetáculo, nos quais a comicidade é explorada. Estes exemplos, de certa 

forma, expõem uma característica forte da peça, qual seja a utilização de uma 

variedade de recursos cênicos, muitos deles considerados como clichês, em 

benefício da criação de situações que favoreçam a comédia. Segundo o ator 

Gillray Coutinho (2016), o humor facilita o contato entre os atores e a plateia. 

Passo, então, a enumerar e comentar esses quatro momentos nos quais se 

explora recursos cômicos. 

 

 os recursos Clownescos:  

 

            Na cena comentada anteriormente nesta dissertação, na qual a 

personagem “Zuca” leva uma surra de um homem após assediar algumas 

mulheres nos leilões de roupa em segunda mão, são utilizados recursos 

clownescos para simular a pancadaria, como se verifica nesta descrição: o 

homem segura a cabeça de Zuca e os dois atores se movimentam como se 

o homem batesse a cabeça de Zuca contra a mesa; o barulho produzido pela 

batida, no entanto, é feito pelo próprio Zuca, que bate a mão na mesa em 

sincronia com o movimento da cabeça, enquanto as mulheres soltam gritos 

agudos de pavor. 

            Neste exemplo, apesar de Zuca estar virado de costas para o público, 

fica claro o recurso utilizado. Ao longo do espetáculo, também são utilizados 

tapas no rosto, ao estilo Clownesco, recurso no qual é exposto o mecanismo 

em que o ator agressor golpeia o ar, enquanto o ator agredido vira o rosto 

juntamente com um grito ou gemido, como se tivesse recebido o tapa. 

 

 a contradição entre corpo e figurino: 
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            Uma das personagens que compõe o relatório de Molero é um ilustrador, 

a quem o rapaz conhece por intermédio de Leduc. Segundo a narrativa, o 

ilustrador, em dado momento, se apaixona por uma “bela nórdica” e resolve ir 

embora para Pasárgada para viver o romance, despedindo-se, então, de Leduc 

e do rapaz. 

            Em cena, a personagem da bela nórdica, que é mencionada pelo 

ilustrador e faz uma breve aparição, é feita pelo ator Orã Figueiredo, na 

temporada do Rio de Janeiro, e pelo ator Telmo Fernandes, nas apresentações 

de Portugal. Entende-se que uma personagem caracterizada apenas como “bela 

nórdica” apresente certos traços ligados a padrões de beleza europeus, 

estabelecidos culturalmente, sendo eles: pele branca, olhos claros, cabelos lisos 

e loiros. Apesar disso, o diretor opta por utilizar o biótipo oposto na medida em 

que tanto Orã quanto Telmo, além de serem homens, são barrigudos. Esta 

escolha é proposital visto que o encenador opta por não lançar mão da atriz 

Raquel Iantas, disponível neste momento da encenação. As características 

físicas dos atores foram exploradas na composição dos figurinos no sentido de 

valorizar a contradição entre o figurino e o corpo que o está usando, de modo a 

explorar o humor surgido deste atrito. 

            O resultado é que o público escuta “bela nórdica”, mas vê um homem 

vestido de mulher, propositalmente, de maneira bem grosseira. Pode-se 

considerar que esta é uma outra maneira de trabalhar o conceito de subversão 

visto anteriormente – dessa vez, como contradição entre imagem e palavra. Os 

figurinos usados na primeira e na segunda versão são diferentes, mas os dois 

servem bem ao efeito cômico. Na primeira versão, o figurino revela mais o corpo 

do ator, visto que é composto por uma peruca loira, um bustiê e uma saia saint-

tropez; já na segunda versão, o ator apresenta-se com um vestido longo e uma 

peruca menos arrumada.  
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Figura 5: Telmo Fernandes como “bela nórdica”. 

          Este recurso, utilizado pelo diretor, poderia soar como uma crítica ao 

próprio modelo de beleza proposto pelo autor, mas não parece ser esse o caso, 

visto que o diretor utiliza outras vezes o recurso do “travestimento”, 

 em cenas nas quais a representação feminina ecoa, no mínimo, pejorativa. 

Segundo Dias (2015), o “travestimento”, histórico no campo teatral, é utilizado 

como um procedimento de comicidade no romance-em-cena, que: 

 

subverte a visão tradicional dos gêneros, evidencia o caráter de 

representação de um papel, pode estimular a construção caricatural e 

revela que masculino e feminino são construções culturais, ainda que a 

distinção prevaleça para o senso comum (DIAS, 2015, p.154-155) 

            No entanto, o travestimento, ao longo do espetáculo, nem sempre resulta 

em efeito cômico, já que a composição de personagem, por vezes, está balizada 

por traços alheios às designações de gênero; ou seja, há momentos em que os 

atores não se esforçam em fazer dos estereótipos de gênero, piada. Observa-

se, por exemplo, que a atriz Raquel Iantas compõe personagens masculinos ao 

longo do espetáculo e, no entanto, o que está em foco no trabalho de Iantas não 

é a ridicularização de traços masculinos estereotipados; ou seja, ela se apropria 

destes traços quando, por exemplo, faz uma voz mais grave, anda de maneira 

mais masculina, com movimentos mais retos, como foi culturalmente 

estabelecido para os homens, porém, a atriz não exagera estes traços a fim de 
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torná-los engraçados, pois o foco de suas composições está em alguma outra 

característica da personagem. Um exemplo disto é a personagem do vampiro 

humano, que é masculina, mas o foco está em fazer uma personagem sombria, 

bizarra, misteriosa, e, mesmo que as cenas do vampiro humano tenham certo 

humor, tal fato se dá pela situação que se estabelece entre esta personagem e 

as personagens das crianças do bairro, que, por acreditarem que o vampiro 

humano é, de fato, um vampiro, têm reações exageradas de medo ao se 

depararem com esta figura. No entanto, ao retratar personagens femininos, 

Raquel Iantas tende a criar tipos de mulheres escandalosas, muitas vezes 

gritando de maneira exagerada em diversas cenas, e, ainda que o efeito não 

resulte exatamente cômico, parte do mesmo princípio das composições feitas 

por homens: a ridicularização dos traços femininos. 

          No caso da representação feminina por homens, a caricatura se 

estabelece a partir de alguns estereótipos de gênero, como a voz fina, ou 

movimentos leves e lânguidos, e o efeito cômico está relacionado diretamente 

ao exagero destes traços. Destaca-se que a composição da mãe do rapaz pelo 

ator Cláudio Mendes é a única composição que não está baseada na frivolidade 

como característica feminina; no entanto, a personagem, que, no romance, sofre 

violência doméstica, é marcada pela expressão corporal da submissão em todas 

as cenas do espetáculo, passando boa parte do tempo olhando para baixo, 

falando baixo ou realizando tarefas domésticas que não constam no romance, 

mas são inseridas na encenação. 

            Um ponto que chama atenção no espetáculo é a banalização em torno 

da representação de um episódio de estupro, citado anteriormente. A cena é feita 

de forma que uma mesma partitura de movimentos seja repetida três vezes pelos 

atores envolvidos em cena, gerando efeito cômico e risos na plateia. Estes 

exemplos revelam as opções do encenador por um tipo de humor que está mais 

pautado no estereótipo de gênero do que no processo de construção caricatural 

pura e simplesmente. 

           Retomando o exemplo específico da “bela nórdica”, citado acima, 

podemos observar que, na temporada carioca, o ator Orã Figueiredo entra em 

cena vestido de mulher, com uma roupa sensual, que deixaria à mostra seus 
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atributos físicos; no entanto, além de ele ser um homem, seu corpo não se 

enquadra nos padrões de beleza, como a magreza que a roupa exigiria. Assim, 

o figurino soa muito grosseiro e a aparição desta figura em cena já causa o riso. 

O ator, entretanto, não tenta representar o estereótipo feminino nos gestos e no 

andar; ele apenas entra em cena e fica parado, o que acentua a figura andrógina 

e o efeito cômico. 

           Na apresentação em Portugal, o ator Telmo Fernandes veste um figurino 

que acentua menos o jogo entre sua forma física e a roupa, ainda que a peruca 

seja bem exagerada, apresentando-se bem descabelada, diferente da peruca 

utilizada por Orã Figueiredo. Neste caso, o ator já entra em cena com uma 

composição caricatural no andar e nos gestos. Como a personagem da “bela 

nórdica” não possui falas, o ator fica olhando para a plateia e fazendo uma serie 

de poses, teoricamente sensuais, mas que se tornam cômicas por estarem 

sendo executadas por uma figura propositadamente grotesca. 

 

 Valorização de situações cômicas através da marcação cênica: 

           Um exemplo deste procedimento pode ser observado na cena em que 

Zuca e seus amigos (as crianças do bairro do rapaz) encontram uma 

personagem que acreditam ser um “vampiro humano”. 

          Na primeira imagem, Zuca, que aparece em pé e à esquerda, na frente de 

Descoiso, começa a puxar assunto e a provocar o “vampiro humano” que se 

encontra separado dos demais, à direita da imagem abaixo. O vampiro humano 

se aproxima bruscamente e gera a segunda imagem, quando as crianças caem 

gritando e formando rapidamente esta segunda composição de corpos no 

espaço. O vampiro se aproxima ainda mais um pouco e os atores repetem o 

recurso: gritam e afastam ainda mais os corpos. O efeito cômico, aqui, se dá pelo 

exagero da reação das crianças à aproximação do “vampiro”; assim, os corpos, 

que antes estavam descontraídos, se apresentam, subitamente, na segunda 

imagem, tensos e congelados em uma pose. A repetição do jogo acentua o efeito 

cômico obtido. 
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Figura 6: Zuca, junto a seus amigos, provoca o vampiro humano. 

 

Figura 7: O vampiro humano se aproxima de Zuca e seus amigos. 

 

 o recurso cômico do gramellot: 

O recurso do gramellot é um clichê teatral do qual Freire-Filho se apropria para, 

mais uma vez, produzir um efeito cênico cômico. O trecho do romance, 

destacado abaixo, não apresenta comicidade por si só. Ela está diretamente 

ligada ao uso do gramellot, valorizado pelo trabalho do ator enquanto bom 

comediante; ou seja, os tempos e o ritmo de sua fala, as modulações de sua voz, 

a sua expressão corporal, contribuem para a comédia. 

No romance: 

[...] conheceu uma corista em Barcelona, apaixonaram-
se à primeira vista, estiveram três dias na cama a fazer 
amor, a tocar castanholas e a contar os pelos do peito 
dele, aquilo acabou quando o ensaiador da revista para 
qual ela tinha sido contratada irrompeu no quarto 
dizendo as últimas em jugoslavo, ele era 
indubitavelmente jugoslavo[...]37 

                                                           
37 MACHADO, 2004, p.173 
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          Na primeira parte do trecho destacado acima, o ator Ísio Guelman, 

representando o rapaz, e o ator Cláudio Mendes, que representa a corista, 

deitam numa cama localizada na esquerda média do palco, trocando carícias.  O 

ator Gillray Coutinho entra pelo lado direito do palco, fazendo movimentos 

aleatórios com os braços e dizendo para o público:  

ENSAIADOR: aquilo acabou quando o ensaiador da revista para a qual ela fora 

contratada (virando-se para ela) vagabunda! (voltando-se para o público) 

irrompeu no quarto lhe dizendo as últimas em iugoslavo (vira-se para ela e fala 

em gramellot, terminando sua fala com a palavra “gonorreia”. Em seguida, para 

de mexer os braços, e comenta com o público) ele era indubitavelmente 

iugoslavo (sai do palco mexendo o corpo descontroladamente e falando em 

gramellot). 

          Neste exemplo podemos verificar que o efeito cômico da cena está ligado 

ao uso alternado entre a narração e o gramellot, de onde se destaca palavras 

reconhecíveis como “gonorreia”. A expressão corporal do ator ajuda a realçar 

este efeito e o uso deste recurso acaba por revelar uma contradição entre a cena 

e o que está sendo dito na narrativa: “disse as últimas em iugoslavo” e  “ele era 

indubitavelmente iugoslavo”. Ou seja, antes de falar com uma linguagem 

reconhecidamente sem sentido, inclusive sem a preocupação de imitar nenhum 

sotaque específico, o ator diz ao público que aquela linguagem se trata do 

iugoslavo, reafirmando a informação após o uso do gramellot. Aqui, pode-se 

considerar que a subversão entre o que é feito e o que é dito está presente. 

          Para além dos exemplos mencionados acima, destaca-se um trecho no 

qual o humor aparece claramente ligado à subjetividade de cada ator, no 

processo de composição da personagem. Pode-se observar que uma mesma 

cena, representada por atores diferentes, pode apresentar claras distinções na 

composição de personagens e, consequentemente, no produto final da cena 

enquanto objeto a ser lido, como vimos no caso da bela nórdica feita por Orã 

Figueiredo e, posteriormente, por Telmo Fernandes. Neste sentido, em 

observação aos registros em vídeo da apresentação carioca e da apresentação 

portuguesa de O que diz Molero, destaca-se uma das cenas do espetáculo na 
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qual são apresentados diversos personagens de uma família que têm, como 

ponto pacífico, o fato de nunca morrerem de morte natural. Nesta cena, na 

apresentação carioca, Orã Figueiredo faz o personagem “pai”, responsável por 

narrar o seguinte trecho: “já o pai, colecionador de armas de fogo, estava sempre 

a limpá-las, espreitara um dia pelo cano de uma espingarda que devia estar 

descarregada, o facto é que não estava” (MACHADO, 2004, p.109). Na 

apresentação portuguesa, este trecho fica ao encargo de Telmo Fernandes. 

          Na apresentação carioca, Orã Figueiredo entra em cena com uma 

espingarda na mão e se posiciona na direita baixa do palco, de frente para a 

plateia, bate com a espingarda vigorosamente no chão e diz, sempre olhando 

para a espingarda:  

PAI: já o pai 

(Insere um arame no cano da espingarda puxando-o, muito rápida e 

vigorosamente, para cima e para baixo como quem quer desentupi-la. 

Aproveitando o timbre grave da sua voz, diz:) 

PAI: colecionador de armas de fogo, estava sempre a limpá-las  

(Retira o arame)  

PAI: um dia espreitara pelo cano de uma espingarda que devia estar 

descarregada  

(Olha para o cano e aperta o gatilho que faz um barulho.) 

PAI (seco e informativo): o fato é que não estava.  

(Sai rapidamente) 

          O ator narra esta situação com clareza, porém, sem muitas nuances de 

intenção, aproveitando-se de uma composição vocal mais grave e, 

corporalmente, apresentando-se com movimentos rápidos e vigorosos. O fato de 

não valorizar nenhum trecho da narração, no sentido de dar peso à morte 

narrada, ou algo do gênero, gera um efeito cômico, principalmente na fala “o fato 

é que não estava”, enunciada de maneira seca e informativa, logo depois do tiro 

que ele simula receber ao apertar o gatilho. Esta fala se torna cômica porque 

emitida de maneira surpreendente.  
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          Nota-se que este trecho não está desconectado do que foi visto 

anteriormente pelo público, e já se estabeleceu uma situação cênica que, 

juntamente com o romance que narra mortes, de certa forma, absurdas, abre 

lugar para o riso. No entanto, cabe ressaltar que as escolhas dos atores são 

responsáveis por conduzir o público ao riso, valorizando momentos diferentes da 

narração. Neste sentido, destaco agora o mesmo trecho narrado acima, feito 

pelo ator Telmo Fernandes, na apresentação portuguesa: 

            Telmo Fernandes entra em cena com uma espingarda na mão, óculos de 

grau no rosto. Anda recurvado e com passadas relativamente lentas, como um 

idoso. Entra em cena e se posiciona na direita baixa do palco, de lado para a 

plateia, e diz com uma voz um pouco trêmula e aguda: 

PAI: e o pai (Austin se aproxima e o ajuda a ficar de frente para a plateia. Olhando 

agora para a plateia, ele repete) 

PAI: e o pai, colecionador de armas de fogo, estava sempre a limpá-las  

(Deslizando o arame dentro do cano da espingarda para cima e para baixo, 

enquanto mexe o corpo todo junto, no mesmo movimento. Retira os óculos) 

PAI: espreitara um dia pelo cano de uma espingarda que devia estar 

descarregada 

(Olhando para o cano, aperta o gatilho, que faz um barulho. Ele reage com o 

corpo como se tivesse sido atingido, fica com a expressão séria e o corpo ereto). 

PAI:  o fato é que não estava. 

 

          Pode-se observar, pela descrição das cenas, que Telmo Fernandes, com 

uma composição de personagem absolutamente distinta de Orã Figueiredo, 

propõe um gracejo ao entrar em cena e começar a narração de lado para a 

plateia, quando todos os personagens anteriores entraram em cena e se 

posicionaram de frente para a plateia antes de iniciar a narração. Desta forma, 

ele quebra um código de cena estabelecido previamente e revela um dos traços 

da sua caricatura de “idoso”, que é a baixa visão, gerando então o efeito cômico. 
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Figura 8: à esquerda, Orã Figueiredo como “pai, colecionador de armas de fogo”. 

Figura 9: à direita, Telmo Fernandes como “pai, colecionador de armas de fogo”. 

 

          Neste sentido, pode-se dizer que o ator assume, juntamente com o 

encenador, a função de dramaturgo, visto que não há submissão da cena ao 

texto e que a escrita cênica conta com a participação colaborativa dos atores-

criadores. Verifica-se nos exemplos citados acima que alguns dos recursos 

cômicos utilizados no espetáculo, quais sejam as gags clownescas, o figurino, 

as marcações cênicas e o gramellot, têm o efeito surtido principalmente pelo 

trabalho de ator, visto que são recursos que dependem da expressividade 

corporal, vocal, além do entendimento dos tempos e ritmos cênicos específicos 

para a comédia. Observa-se nos trechos das entrevistas, citados acima, o 

entendimento do ator na sua função criativa, nas diferentes formas que se 

estabelecem na composição de personagens e, portanto, no seu entendimento 

pessoal do que seja o humor, em diálogo com a equipe de criação. 

 

 

 



 
69 

 

 

PARTE B) ESPAÇO E OBJETOS EM MOLERO 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

“O objeto é um lugar” 

Christian Carrignon  



 
70 

 

 

1-  A DIMENSÃO DO ESPAÇO  

 

           O tradicional palco italiano foi o espaço escolhido para a encenação do 

espetáculo O que diz Molero. A configuração frontal permite que a materialização 

do cenário idealizado por José Manuel Castanheira, constituído por uma série 

de arquivos de escritório empilhados e organizados no palco em formato de U 

invertido, ocupando inclusive os espaços correspondentes às coxias laterais, 

funcione como uma espécie de muralha ou cercado, como em uma alusão ao 

universo do romance kafkiano O processo – observação feita pelo crítico teatral 

Lionel Fischer38. Tal referência parece ainda mais reforçada se observarmos os 

estudos feitos por Castanheira para o cenário do espetáculo, nos quais os 

arquivos parecem multiplicados ao infinito, empilhados e distribuídos no espaço 

como edifícios que compõem a cidade (representada na imagem pelo poste de 

iluminação pública, pelos transeuntes e pelas ruas que parecem se abrir entre 

os arquivos). Na dinâmica da encenação, porém, os arquivos se revelam como 

portadores de personagens, uma vez que é de dentro deles que os atores retiram 

os acessórios que serão usados na composição dos personagens, além de 

utilizarem o espaço lateral como coxia e o fundo do palco como passagem, fora 

da vista do público, ressaltando o efeito de magia que faz cerca de 200 

personagens aparecerem e desaparecerem dos arquivos. O cenário funciona, 

de certa forma, para além da metáfora da burocracia, como uma máquina de 

produzir histórias. 

                                                           
38 Crítica publica no Jornal do Brasil em 10 de novembro de 2003. (caderno B, p.3) 
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Figura 10: Estudos para o cenário de O que diz Molero. 

 

 

Figura 11: Destaque para o cenário de O que diz Molero. 
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          Destaca-se que a escolha do espaço, para qualquer encenador que esteja 

afinado com o pensamento sobre a cena, nunca é despretensiosa. Neste 

sentido, Ubersfeld aponta que “o espaço não é mais um dado, ele é uma 

proposta onde podem ser lidos uma poética e uma estética, mas também uma 

crítica da representação” (UBERSFELD, 2016). Assim, observo que, guardadas 

as devidas proporções, Freire-Filho apresenta o palco à italiana, um pouco à 

maneira de Brecht, ao revelar sua estrutura. Deve-se considerar que o diretor 

não o faz da maneira mais radical possível, visto que alguns efeitos cênicos, 

como a aparição vertiginosa e, em certo sentido, fantasmagórica das 

personagens, por exemplo, são potencializados justamente pelo uso da coxia39, 

ainda que boa parte da estrutura do palco seja vista pelo público. Assim, parece 

que o desejo do encenador por um espetáculo que fosse a síntese entre o 

dramático e o narrativo corresponde ao uso de um espaço que em parte se 

revela como edifício teatral e em parte se organiza de forma a funcionar como 

uma caixa de ilusionista, ora escondendo, ora revelando atores e personagens. 

Cabe ressaltar que o espaço, pensado juntamente com os outros elementos da 

encenação, como a coexistência da narração em terceira pessoa e a 

presentificação da palavra através da ação, distancia-nos do uso tradicional do 

palco à italiana como em encenações realistas, visto que até o que se esconde 

nas coxias revela-se posteriormente, problematizado pelo pensamento sobre a 

representação e mediado pela problemática do distanciamento contida em todo 

o espetáculo. 

          No desenrolar da encenação, o centro do palco, que corresponde à área 

livre, é ocupado e desocupado diversas vezes, simulando uma série de 

ambientes. Como podemos observar na imagem 2, há uma mesa e duas 

cadeiras de madeira nas quais, no início do espetáculo, encontram-se sentados 

os personagens Austin e Mister DeLuxe, em seu escritório, lendo o relatório de 

Molero. Segundo o ator Augusto Madeira, esta organização separa o palco em 

dois espaços-tempos diferentes: o espaço central, destinado aos diálogos entre 

Austin e Mister DeLuxe, que o ator chama de espaço dramático e que representa 

                                                           
39 Na encenação de “A mulher carioca aos 22 anos”, Aderbal optou por utilizar cadeiras na lateral do palco 
para serem ocupadas pelos atores que não estivessem participando diretamente da ação. Não havia 
coxias no palco. 
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o tempo presente; e o espaço ao redor da mesa, onde circulam os personagens 

citados no relatório de Molero, chamado de espaço narrativo, que representa o 

tempo descrito no relatório de Molero ─ o tempo passado, mas atualizado pelo 

fato de os atores narrarem as situações em terceira pessoa enquanto 

representam as ações narradas. Ainda assim, essa divisão não se apresenta de 

maneira tão estanque, já que os deslocamentos dos atores pelo palco são 

considerados. Segundo Madeira:  

Esses dois personagens (Austin e Mister Deluxe) falam em 
discurso direto, então é dramático. Qualquer outra pessoa, fala 
em discurso indireto, então... é épico e dramático, discurso direto 
e discurso indireto. Simples assim e sem muitas elucubrações. 
Mas se os personagens estivessem lendo o relatório em outro 
lugar, ainda é discurso direto, dramático [...] A gente, inclusive, 
usa a mesa para fazer várias coisas e é épico. (MADEIRA, 2016) 

          Observa-se no discurso de Madeira que, apesar de o palco ser dividido, no 

início do espetáculo, entre dois espaços diferentes, a saber, dramático (área 

central onde se encontra a mesa e as cadeiras) e narrativo (área ao redor da 

mesa e cadeiras); esta divisão espacial, na medida em que o espetáculo toma 

seu curso, vai sendo problematizada, desconfigurada. Assim, ao longo do 

espetáculo, é possível observar que as nomenclaturas “espaço dramático” e 

“espaço narrativo”, comentadas pelo ator, dizem respeito a um espaço interior 

das personagens, ou até mesmo a uma função. Ou seja, Austin e Mister Deluxe 

são, por assim dizer, o próprio espaço dramático, porque levam consigo o 

presente da ação, independentemente de qual espaço físico eles estejam 

ocupando no palco, como se o escritório se deslocasse de lugar juntamente com 

os investigadores. 

          A análise minuciosa dos registros de gravação do espetáculo obtidos para 

viabilização desta pesquisa ─ constituídos por parte da apresentação do 

espetáculo com tempo reduzido em Portugal, parte de uma das apresentações 

no teatro Casa Grande no Rio de Janeiro e um vídeo com a compilação de 

algumas cenas do espetáculo cedido pela FUNARTE ─ e a consideração de  que 

o espaço dramático corresponde a um espaço abstrato que compreende “toda a 

espacialidade virtual do texto, inclusive o que é previsto como fora de cena” 

(UBERSFELD, 2006), me levaram a optar por não adotar, nesta dissertação, a 

nomenclatura sugerida por Augusto Madeira, por entender que, apesar de 
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prática para a equipe do espetáculo, ela se tornaria ineficaz para uma análise 

mais aprofundada da cena. Outro fator relevante para minha escolha é que o uso 

do termo espaço dramático exclusivamente para o espaço do escritório onde se 

dão os diálogos entre Austin e Mister DeLuxe, como designação de tempo 

presente, e de espaço narrativo para as cenas de aparição dos personagens 

contidos no relatório de Molero, como designação de tempo passado, 

desconsideraria, por exemplo, as operações de atualização da narrativa que 

ocorrem na cena e que, para além do texto romanesco, transformam o tempo 

passado em presente no ato da narração, colada na ação, mesmo que como 

recurso flashback. Assim sendo, optei por utilizar as denominações de lugar, 

levando em consideração os espaços físicos narrados, utilizando, deste modo, 

o termo “escritório” (em vez da expressão espaço narrativo, sugerida por 

Madeira) para designar o escritório de Austin e Mister DeLuxe. E seguirei a 

mesma lógica para todos os ambientes descritos ao longo da dissertação. 

          Destaco, ainda, algumas operações que o encenador realiza e que podem 

ser analisadas a partir do olhar sobre espaços e tempos constituintes da 

encenação. É importante notar que os procedimentos realizados por Freire-Filho 

possuem, naturalmente, relação com o teatro na acepção de seu caráter 

heterotópico40. Porém, aqui estão destacados pelo entendimento de que o 

encenador parte deste predicado concernente à arte teatral e o complexifica, 

gerando distintas camadas de ficção e diferentes formas de imbricações nas 

relações entre tempo e espaço. 

          É possível distinguir três dimensões ficcionais no espetáculo: o nível do 

real, que abriga o que se passa no escritório dos investigadores que leem o 

relatório de Molero, correspondente ao tempo presente; o nível da memória/ 

ficção, que abriga o que se passa nos diversos lugares citados no relatório, 

correspondente ao tempo passado, e que é presentificado em diversas 

passagens nas quais os investigadores não estão em cena; e a terceira 

dimensão, mais complexa, que abriga algumas operações de relação entre 

                                                           
40  Michel Foucault em “Outros espaços” compreende que a heterotopia tem, por princípio, o poder de 
“justapor em um só lugar real vários espaços, vários posicionamentos que são em si próprios 
incompatíveis. É assim, que o teatro faz alternar-se no retângulo da cena, uma série de lugares que são 
estranhos uns aos outros.” (FOCAULT, 1984, p. 418). 
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personagens das duas primeiras dimensões, pertencentes somente ao universo 

da escrita cênica, não ao romance, como veremos adiante. 

          Na primeira cena do espetáculo podemos reconhecer duas das operações 

propostas por Freire-Filho, na interpenetração entre memória e ficção. A primeira 

diz respeito a um procedimento criado para o personagem “Rapaz” e 

corresponde à sua presença espectral. Ou seja, este personagem não aparece, 

neste caso, como fruto da imaginação dos investigadores ou como 

materialização das descrições contidas no relatório; ele aparece como uma 

figura fantasmagórica que observa a realidade, porém, não pode ser visto. É o 

que se pode observar no exemplo que retomo aqui, o do diálogo inicial do 

romance, e na sua tradução para a cena, no espetáculo “O que diz Molero”: 

No romance: 

 ─ Teve uma infância estranha: ─ disse Austin. 

─ Em última análise, todas as infâncias o são ─ disse Mister 
DeLuxe. 

─ Molero diz ─ disse Austin ─ que a infância do rapaz foi 
particularmente estranha, condicionada por questões de 
ambiente que fizeram dele, simultaneamente, actor e espectador 
do seu próprio crescimento, lá dentro e um pouco solto, preso ao 
que rodeava e desviado, como se um elástico o afastasse do 
corpo que transportava e, muitas vezes, o projectasse 
brutalmente contra a realidade desse mesmo corpo, e havia 
então esse cachoar violento do que era a espuma do que 
poderia ser, a asa tenra batendo à chuva. 

─ O quê? ─ perguntou Mister DeLuxe. 

─ É curioso pensar ─ disse Austin, passando por cima da 

pergunta direta- que o rapaz tirava burriés41 do nariz quando era 
pequeno, mas não os comia logo. 

─ hã? ─ fez Mister DeLuxe. 

─ Não os comia logo ─ acentuou Austin ─ colava-os à parede 
para os comer no dia seguinte. 

─ Houve uma pausa. ─ Gostava deles secos- explicou. 

─ É óbvio ─ disse Mister DeLuxe ─, não estou a falar dos burriés, 
estou a falar das idiossincrasias de Molero.─ Debruçou-se sobre 
a secretária e virou uma folha do calendário de mesa. ─ Ainda 
estávamos no dia de ontem- disse ele.42 

                                                           
41 A palavra é utilizada coloquialmente como secreção seca do nariz. Como vimos no capítulo anterior, na 
adaptação do texto, o diretor opta por traduzir a palavra para a apresentação carioca. 
42 MACHADO, 2004, p. 9-10. 
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No romance-em-cena: 

(O espetáculo começa com o palco em penumbra, enquanto ouve-se um áudio 

onde Aderbal faz algumas considerações sobre o espetáculo. Ao fim do áudio, o 

centro do palco, onde estão dispostas a mesa e as cadeiras, se ilumina. Do lado 

esquerdo do palco, sai, do meio dos arquivos, entrando no espaço destinado às 

cenas, o Rapaz. Ele entra vagarosamente no palco, como se estivesse 

reconhecendo o ambiente, para, olha em volta, rodando todo o corpo em 180 

graus, abaixa-se olhando os arquivos do lado esquerdo do palco, vira-se 

novamente e segue em frente em direção ao fundo do palco, onde toca 

lentamente os arquivos mais altos. Anda em direção à mesa, toca-a e observa, 

volta-se novamente para o fundo do palco e caminha até a direita alta. Ainda de 

costas para o público, assobia e diz “alô-o”, como se estivesse procurando o 

responsável por aquele lugar. Vira-se de novo e caminha no lado direito do palco 

até chegar a um arquivo posicionado próximo à boca de cena. Abre a primeira 

gaveta do arquivo, de onde é projetada uma luz. Neste momento, tem início uma 

música; o rapaz fecha a gaveta e rapidamente corre até a esquerda do palco, 

onde abre a gaveta de outro arquivo. Enquanto observa a gaveta, da qual 

também é projetada uma luz, entram em cena, pela direta, os investigadores 

Austin e Mister DeLuxe, que se sentam à mesa; o rapaz fecha a gaveta e passa 

para o arquivo ao lado. Austin começa a folhear o relatório de Molero e Mister 

DeLuxe observa-o. O rapaz abre a gaveta do arquivo e a observa; o centro do 

palco é iluminado) 

AUSTIN: Teve uma infância estranha  

(O rapaz ouve a voz de Austin, fecha o arquivo assustado e se vira para os 

investigadores.) 

MISTER DELUXE: Em última análise, todas as infâncias o são. 

AUSTIN: Molero diz que a infância do rapaz foi particularmente estranha,  

(Coloca o dedo no relatório e o movimenta na página como se estivesse 

acompanhando as linhas para facilitar a leitura) 

AUSTIN: condicionada por questões de ambiente  
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(O rapaz dá um passo em direção à mesa, mas observa os investigadores de 

longe, ainda receoso. Os dois não se apercebem de sua presença)  

AUSTIN: que fizeram dele, simultaneamente, ator e espectador do seu próprio 

crescimento, lá dentro e um pouco solto, como se um elástico o afastasse do 

corpo que transportava e, muitas vezes, o projetasse brutalmente contra a 

realidade desse mesmo corpo.  

(O rapaz vai ao fundo do palco e observa o local, de costas para a plateia). 

(Mister DeLuxe aproxima, simultaneamente a Austin, a cabeça do relatório, 

como se quisesse olhar mais de perto para entender) 

MISTER DELUXE: O quê? 

(O rapaz continua observando o fundo do palco). 

AUSTIN: Curioso pensar que o rapaz tirava burriés do nariz quando era pequeno, 

mas não comia logo.  

(Coloca um cigarro na boca) 

MISTER DELUXE: Hã? 

AUSTIN: Não comia logo  

(Tira o cigarro da boca)  

AUSTIN: colava-os na parede para os comer no dia seguinte  

(Coloca o cigarro na boca)  

AUSTIN: gostava deles secos, não é?! 

MISTER DELUXE: É óbvio  

(Segura o braço de Austin)  

MISTER DELUXE: Não estou falando dos burriés, estou falando das 

idiossincrasias (batendo no relatório) de Molero. AH!  

(Levanta, vai até um dos arquivos na direita do palco e pega um papelzinho em 

cima de um dos arquivos. Traz até a mesa, amassa e coloca no cinzeiro) 

MISTER DELUXE: Ainda estávamos no dia de ontem. 
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Figura 12: O rapaz observa Austin e Mister DeLuxe de longe. Os dois não se apercebem 
de sua presença. 

 

          Podemos perceber, na primeira metade da primeira cena do espetáculo, 

descrita aqui, que a figura do rapaz, pertencente ao campo ficcional (memória), 

marca sua presença em cena antes mesmo de ser evocada pelo relatório de 

Molero. Ele interage com o espaço e o cenário, porém, não é percebido pelos 

investigadores, ou seja, há coexistência espacial, mas há divergência nos níveis 

perceptivos, o que se repete em outros momentos do espetáculo. Na segunda 

metade desta mesma cena, que descreverei em seguida, é possível verificar 

uma reversão desta perspectiva, que vai de encontro à segunda operação 

estabelecida pelo diretor, e que conta com a interação dos personagens em 

diálogo direto. Nesta operação, os personagens evocados pelo relatório de 

Molero se materializam em cena, e os habitantes dos dois espaços-tempos 

interpenetrados, necessariamente, se veem: 

 

No romance: 

─ Temos várias pistas ─ disse Austin ─, um tabique, uma casca 
de banana, uma sina, um escarrador, uma tela de Miró, uma 
mancha negra debruada a vermelho. Há passagens do relatório 
que esclarecem o problema, passagens aparentemente 
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insignificantes, mas que talvez sejam efetivamente outra coisa, 
como o facto de o pai jogar bowling com garrafas, quando lá no 
bairro ainda ninguém sabia o que era o bowling , isto depois de 
beber o conteúdo das garrafas, eram garrafas de vinho, cerveja, 
aguardente e o mais que viesse, ele ficava bêbado e depois 
jogava bowling e partia as garrafas com uma bola de pratas de 
chocolates, e o rapaz ficou sempre com o som nos ouvidos, o 
som de garrafas partidas enchendo a noite, um perpétuo 
estilhaçar de nervos. 

─ O pai foi o inventor local do bowling, é isso? ─ perguntou 
Mister DeLuxe. 

─ O pai estava sempre bêbado e jogava bowling com as garrafas 
vazias ─ insistiu Austin. ─ Molero fixa-se nisto como no elo de 
uma cadeia, é o que ele diz.43 

 

No romance-em-cena: 

AUSTIN: Temos várias pistas  

(O rapaz começa a abrir diversas gavetas dos arquivos no fundo do palco como 

se procurasse algo) 

AUSTIN: um tabique, uma casca de banana, uma sina, um escarrador, uma tela 

de Miró, 

(O rapaz acha uma garrafa em uma das gavetas e caminha em direção à mesa 

dos investigadores) 

AUSTIN: uma mancha negra debruada a vermelho, 

 (O rapaz coloca a garrafa em cima da mesa dos investigadores, que olham para 

ela. Mister DeLuxe pega a garrafa e entrega a Austin e o rapaz se posiciona do 

lado esquerdo do palco, observando os investigadores). 

AUSTIN (segurando a garrafa): Há passagens do relatório que esclarecem o 

problema, passagens aparentemente insignificantes, mas que talvez sejam 

efetivamente outra coisa.  

(Entra um ator do fundo do palco, à direita, e pega rapidamente a garrafa da mão 

de Austin, se posicionando à frente e a direita da mesa. O ator, que representará 

o pai do rapaz, fica parado, segurando a garrafa, balança o corpo para frente e 

                                                           
43 MACHADO, 2004, p.10. 
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para trás, como se estivesse embriagado. O rapaz e os investigadores veem a 

figura do pai e Austin acompanha o relatório e o pai com o olhar) 

PAI: como o fato de o pai jogar bowling com as garrafas  

(Anda em direção ao lado esquerdo do palco) 

PAI: isto depois de beber o conteúdo das garrafas 

(O rapaz vai em direção ao pai como quem quer retirar a garrafa de sua mão, 

mas o pai o espanta com um gesto acompanhado de um “psiu”. O rapaz recua)  

PAI: ele ficava bêbado  

(Apoia a garrafa no chão e volta para a direita do palco, andando de costas, 

muito cambaleante)  

PAI: e depois jogava bowling 

(Segura uma bola imaginária) 

PAI: e partia as garrafas com uma grande bola de papel prateado de chocolates  

(Simula o arremesso da bola invisível e cai no chão). 

RAPAZ (pegando a garrafa): Ahhhhhhh  

(Os investigadores finalmente veem o rapaz)  

RAPAZ: ele ficou sempre com o som nos ouvidos, o som de garrafas partidas 

enchendo a noite, um perpétuo estilhaçar de nervos  

(O pai se levanta do chão e se posiciona à esquerda do palco, entre o rapaz e a 

mesa dos investigadores). 

MISTER DELUXE (olhando para o pai): O pai foi o inventor local do bowling. É 

isso?  

(Austin vai conferir o relatório). 

PAI (corrigindo Mister DeLuxe): O pai estava sempre bêbado e jogava bowling 

com as garrafas vazias, ô! 

(Dá um empurrão em Mister DeLuxe). 



 
81 

 

 

 

 

Figura 13: O pai do rapaz empurra Mister DeLuxe. 

 

          Além da materialização da memória evocada pelo relatório, através do 

personagem “pai”, nesta segunda parte da cena, verifica-se que o personagem 

rapaz passa a ser percebido pelos investigadores quando interage com o pai, 

deslizando, deste modo, para a dimensão da memória. O que estou chamando 

de diálogo direto é, justamente, a interação entre um personagem que habita a 

memória/ficção e um personagem que habita a realidade44 (Mister DeLuxe se 

refere diretamente ao pai para esclarecer uma dúvida em relação a este 

personagem). Nesta cena, o personagem do pai chega até mesmo a tocar em 

Mister DeLuxe, num gesto de repreensão por ele não ter entendido bem o 

relatório de Molero, gerando, assim, um atrito entre os tempos-espaços distintos. 

          Outro artifício utilizado pelo encenador refere-se a uma espécie de 

voyeurismo, muito recorrente ao longo do espetáculo, que pode ser notado em 

diversas cenas nas quais Austin e Mister DeLuxe, sentados na mesa do 

escritório, observam os personagens do relatório, sem dialogar diretamente com 

                                                           
44  Como dito anteriormente, entende-se a realidade como uma das camadas da ficção, correspondente 
ao tempo presente, ou seja, às cenas de diálogo entre Austin e Mister Deluxe. Em contraposição, os 
termos memória/ficção são utilizados para fazer referência às cenas ocorridas no passado, descritas no 
relatório de Molero. Assim, todos os termos, a saber, realidade, ficção e memória, se referem à obra 
entendida enquanto ficção. 
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eles, ou, ainda, deslizam do espaço do escritório para penetrar o espaço descrito 

no relatório, fazendo até mesmo a contrarregragem para a cena descrita, mas 

ainda sem interagir com os personagens, apenas observando-os, revelando 

assim um dos mecanismos metalinguísticos do espetáculo. 

 

No romance: 

─ Terá sido num comboio ─ disse Austin ─, a caminho da 
França, que o rapaz viu o mais belo de todos os rostos de 
mulher, olhou-o durante toda a viagem, iam sozinhos no 
compartimento, ela estava imersa na paisagem, nem parece ter 
tomado conhecimento da presença dele.45 

 

No romance-em-cena: 

(Os atores que fazem Austin ─ em pé ao lado esquerdo da mesa ─ e Mister 

DeLuxe ─ sentado na cadeira atrás da mesa ao centro ─ estão conversando, 

segurando e observando um mapa, quando chega em cena, pela esquerda, o 

rapaz com uma mala.)  

 

AUSTIN: Ah! 

 

(Para de falar, como se a presença do rapaz já indicasse que ele deveria 

executar a mudança da cena, larga o mapa imediatamente em cima da mesa, e 

Mister DeLuxe levanta. Austin pega a cadeira de Mister DeLuxe e a posiciona na 

frente da mesa, de lado, enquanto Mister DeLuxe pega a cadeira que estava à 

direita e a posiciona de frente para a outra cadeira, de lado em relação à mesa. 

Mister DeLuxe e Austin se posicionam atrás da mesa, de frente para o público, 

para assistir a cena, enquanto entram uma mulher e um homem carregando sua 

mala. Mister DeLuxe começa a guardar o mapa, enquanto ela e o rapaz sentam-

se de frente um para o outro.  A mulher está sempre olhando em direção à 

plateia. As malas são posicionadas ao lado das cadeiras.) 

 

RAPAZ: Terá sido num comboio a caminho da França 

                                                           
45 MACHADO, 2004, p.134. 
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 (O carregador sai e Mister DeLuxe continua guardando o mapa)  

RAPAZ: que o rapaz viu o mais belo de todos os rostos de mulher  

(Austin, Mister DeLuxe e o rapaz inclinam o corpo para observar o rosto dela)  

RAPAZ: olhou-o durante toda a viagem, iam sozinhos no compartimento.  

(Austin cutuca Mister DeLuxe e ambos vão para o fundo do palco, se preparando 

para executar a “contrarregragem” para a próxima cena). 

(A mulher está olhando em direção ao público sem notar o rapaz na sua frente, 

que abre um caderninho e faz anotações olhando para ela) 

MULHER: ela estava imersa na paisagem, nem parece ter tomado conhecimento 

da presença dele. 

 

Figura 14: Austin e Mister DeLuxe observam os outros dois personagens de perto. O 
Rapaz e a mulher não se apercebem da presença deles. 

 

          Outra operação feita pelo diretor que nos apresenta uma fusão específica 

dos espaços-tempos derivada da opção estética da participação de um dos 

investigadores como outro personagem da trama, citado no relatório de Molero. 

Tal opção expõe a teatralidade do espetáculo, revelando, na escrita cênica, seus 

recursos épicos. 
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No romance:  

[...] o rapaz tinha o ego desfeito, o ego era uma papa, ouvia o pai 
resfolegar e a mãe gemer mesmo ao lado, separados por um 
tabique, e havia o ranger da cama, o pai estava quase sempre 
bêbado, aquilo era muito demorado, a mãe não se queixava, era 
massacrada todas as noites, a memória do rapaz recolheu noites 
e noites de gemidos, ele na cama ao lado fechava os olhos e 
cerrava os punhos [...].46 

 

No romance-em-cena: 

 

(Austin e Mister DeLuxe estão na mesa do escritório lendo o relatório de Molero, 

sem interagir com os personagens “rapaz” e “La Petite Mireille”, que se 

encontram na esquerda baixa do palco, deitados em uma cama. O pai, que 

também participa da cena, está mexendo na gaveta de um dos arquivos ao fundo 

do palco) 

RAPAZ (levantando-se bruscamente da cama): O rapaz tinha o ego desfeito  

(O pai, bêbado, vem andando em direção à mesa dos investigadores. Mister 

DeLuxe continua lendo o relatório e Austin vira-se para o pai, encarando-o, 

enquanto mexe no bolso interno do paletó, e depois olha para as mãos como se 

tivesse pegado algo).  

RAPAZ: o ego era uma papa, ouvia o pai resfolegar e a mãe gemer mesmo ao 

lado, separados por um tabique  

(O pai chega perto de Austin e dá um tapa em suas costas. Austin, que agora 

passa a representar a mãe do rapaz, grita. Mister DeLuxe, ainda lendo o 

relatório, se assusta, olha para os lados e volta a ler o relatório. La Petite Mireille, 

deitada na cama, apenas ouve o que o rapaz narra)  

RAPAZ: o pai estava quase sempre bêbado, a mãe não reclamava, era 

massacrada todas as noites (O pai segura a mãe pelo cabelo e empurra sua 

cabeça contra seu corpo, simulando sexo oral à força. Mister DeLuxe se assusta 

e volta ao relatório. A mãe/Austin tosse e volta-se para o relatório)  

                                                           
46 MACHADO, 2004, p.17. 
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RAPAZ: a memória do rapaz recolheu noites e noites de gemidos  

(O pai, a mãe/Austin e Mister DeLuxe repetem a partitura anterior) 

RAPAZ: ele na cama ao lado fechava os olhos e cerrava os punhos  

(O pai vai andando para trás, de costas, para sair de cena). 

 

Figura 15: Intercalação de personagens - Claudio Mendes olha o relatório como o 

personagem Austin. O pai já segura sua cabeça para a cena seguinte. 

 

Figuras 16: Intercalação de personagens - Na sequência da cena, Claudio Mendes 

participa como a mãe do rapaz, na ação da simulação de um estupro. 

 

          Neste primeiro trecho, observamos a intercalação feita pelo ator Cláudio 

Mendes, que transita entre a personagem da mãe e de Austin em segundos, 

coexistindo em dois ambientes distintos como essa figura híbrida, pois, apesar 

da diferença clara de composição das duas personagens, há um ponto limite 

onde estas se mesclam: o momento da tosse, que ocorre logo após à ação do 
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estupro. Não fica claro se quem tosse é a mãe ou se é Austin, numa espécie de 

comentário à cena da mãe que o mesmo foi obrigado a realizar.  

          É preciso ressaltar que não há  puritanismo no uso destas operações em 

cena e que a organização proposta aqui, onde se reconhece um procedimento 

a cada cena, corresponde a uma escolha metodológica. O que ocorre no 

espetáculo é o emprego de diversas operações numa mesma cena, visto que a 

encenação se estrutura a partir de uma dinâmica que conta com uma incessante 

criação e subversão de códigos cênicos. 
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2-  O SISTEMA DE OBJETOS  

 

          A escrita cênica do espetáculo é fortemente marcada pela sistematização 

do uso de uma infinidade de objetos que preenchem e esvaziam as cenas da 

peça, em suas mais variadas funções. Entende-se por objeto: 

 

(...) tudo o que pode ser manipulado pelo ator. Tal termo tende 
a substituir o termo adereço, por demais ligado à ideia de um 
utensílio secundário que pertence ao personagem (...). O objeto, 
ou seja, tudo que não é ator e que representa na cena os 
acessórios, os cenários, os telões e mesmo os figurinos, 
constitui por natureza, no palco, um material flexível, 
manipulável, mutável quase que por definição. (PAVIS, 1999, p. 
174) 

 

          Aderbal Freire-Filho se apropria desse material mutável de que fala Pavis 

de modo a explorar muitas de suas possibilidades de uso tanto funcional quanto 

poético, sobrepondo camadas de ficção, penetrando espaços-tempos distintos e 

manipulando graus de abstração do objeto, revelando novas significações ao 

atrelar seu uso à palavra falada. 

          Considerando os objetos utilizados no espetáculo, em sua função de 

signo, segundo O. Zich: “Todos os objetos que são signos no teatro têm dois 

objetivos: primeiro, de caracterizar: determinar de maneira eficaz as 

personagens e o lugar da ação; segundo, funcional: participar da ação 

dramática”. (ZICH apud BOGATYREV, 1978, p.74). A análise do sistema de 

objetos nos permite entendê-los a partir de alguns procedimentos adotados nos 

quais os objetos sofrem ressemantizações e alcançam diferentes graus de 

abstração. 

          Para um entendimento mais preciso dos artifícios trabalhados pelo diretor 

na utilização dos objetos, destacarei alguns trechos da encenação a partir da 

seleção de cenas específicas. Um dos objetos de estudo deste capítulo é o 

cenário móvel do espetáculo, constituído pelos objetos cama e o conjunto de 

mesa com cadeiras, que assumem diversas funções no decorrer da encenação, 

deslizando recorrentemente entre o espaço do escritório e diversos outros 
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espaços descritos no relatório de Molero, atravessando camadas ficcionais 

diferentes que se apresentam enquanto realidade e memória. 

 

2.1- O cenário móvel  

          Um dos procedimentos adotado por Freire-Filho, diz respeito à 

apropriação metonímica do espaço que remete ao cenário verbal 47elisabetano, 

por contar com o poder que a palavra tem de evocar lugares, enquanto poucos 

objetos são utilizados em cena. No caso do romance-em-cena, não se trata 

exatamente da descrição de lugares ao longo da narrativa, mas sim da citação 

de lugares, em meio à narração de alguma situação específica. O diretor 

combina a narração aos diferentes usos dos objetos, evocando os lugares 

citados. 

          A ação do espetáculo, como dito anteriormente, se inicia no escritório de 

Austin e Mister DeLuxe. A partir deste momento, as cenas se alternam entre o 

escritório e os locais citados no relatório e a interpenetração destes espaços. O 

cenário móvel do espetáculo, juntamente com a interação entre as personagens, 

tem a função de materializar os espaços de realidade e memória/ficção e 

representar, por vezes, esta interpenetração de maneira visual. Muitas vezes, ao 

longo da encenação, o espaço real dá lugar ao espaço da memória/ficção, no 

que diz respeito ao uso do cenário, ao passo que, em outros momentos, os 

cenários correspondentes aos dois espaços-tempos coexistem.  

O primeiro momento da encenação, no qual a mesa deixa de ser a mesa 

do escritório e assume outro significado, dando lugar ao espaço ficcional e 

consequentemente a um ambiente diverso (que vem descrito no relatório), segue 

abaixo: 

No romance: 

─ Ele tinha um tio napolitano ─ disse Austin ─ que, além de 
cantar, tentava acertar num escarrador, cuspindo de alguns 

                                                           
47 “Representação teatral na qual o cenário que falta é descrito verbalmente para o espectador, pelo ator, 
pode consistir na descrição de um objeto ou apenas de um ou de vários signos desse objeto.” 
(GUINSBURG, 1978, p. 74) 
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metros de distância. Quase nunca acertava e era a tia que 
limpava o chão em volta do escarrador. 

─ É o destino do gênero humano ─ disse Mister DeLuxe. 

─ O quê? ─ perguntou Austin. 

─ Quase nunca acertar ─ disse Mister DeLuxe.  

─ O rapaz presenciava a exibição ─ disse ele ─, ficava fascinado 
por ela, isto quando ia a casa do tio napolitano, ou que cantava 
canções napolitanas, o relatório não especifica.48 

No romance-em-cena: 

(O ator que representa Austin na cena anterior, assim que esta acaba, começa 

a cantar uma canção italiana enquanto retira a cama de cena, empurrando-a 

para a coxia, enquanto isto, o ator que representa Mister DeLuxe, pega um 

escarrador em um dos arquivos, o posiciona no proscênio (centro) e sai de cena. 

Os atores que representam a tia (esposa do tio) e o rapaz entram em cena, 

arrumando a mesa do jantar da cena que se seguirá, ela coloca três pratos na 

mesa e ele pega uma cadeira menor e posiciona na frente da mesa virada para 

a plateia. A tia, e o tio ainda cantando, fazem carinho na cabeça do rapaz e se 

sentam, ela no lado esquerdo e ele no lado direito da mesa. Os três simulam 

tomar uma sopa, o tio continua cantando enquanto come e gesticula, como quem 

reclama da comida. O rapaz os observa e a tia olha para a plateia, demonstrando 

constrangimento, até que o tio empurra bruscamente o prato para perto dela, 

ainda cantando e, como quem está reclamando da comida, puxa um escarro da 

garganta, afasta a cadeira da mesa, aponta para o escarrador, sendo observado 

pelo rapaz e pela tia constrangida. O tio gira o corpo na cadeira em direção ao 

fundo do palco e volta simulando o movimento de cusparada para o alto em 

direção ao escarrador, acompanhando com o corpo, junto com o rapaz, a 

trajetória do cuspe indicando, ao bater com a mão na mesa, que o cuspe caiu no 

chão, fora do escarrador. A tia se levanta e vai limpar o cuspe com seu avental, 

ajoelhada no chão. Enquanto a tia limpa o chão, o tio inicia mais uma canção 

italiana, cantando de braços abertos. A tia volta para a mesa, senta-se e quando 

vai iniciar seu movimento de tomar sopa, antes de a colher chegar em sua boca, 

ouve mais uma vez o tio puxando o escarro no meio da canção. Ela olha para 

                                                           
48 MACHADO, 2004, p. 18. 
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ele, o rapaz olha para ela e para ele, o tio afasta a cadeira da mesa e repete a 

ação de acertar o escarrador. Desta vez, os três atores acompanham 

corporalmente a trajetória do cuspe enquanto o tio levanta da cadeira, batendo 

no assento para indicar que o cuspe caiu no chão, fora do escarrador. A tia 

levanta-se e vai limpar o chão como antes, enquanto o tio em pé, continua 

cantando. Ela volta e senta na sua cadeira e ele cantando vai chegando para 

trás, se aproximando dos arquivos ao fundo do palco, até puxar o escarro de 

novo no meio da canção, repetindo a partitura de ação feita duas vezes 

anteriormente, batendo no arquivo para indicar que o cuspe caiu no chão. A tia 

vai limpar enquanto o tio, ainda, está em pé)  

TIO NAPOLITANO (andando em direção à plateia): tinha um tio napolitano que, 

além de cantar, tentava acertar num escarrador, cuspindo de alguns metros de 

distância. Quase nunca acertava. 

TIA (limpando o chão, com voz de tristeza enquanto o tio vai se sentar): e era tia 

que limpava o chão em volta do escarrador. 

(Neste momento entra o ator que faz Mister DeLuxe com o relatório de Molero 

na mão e diz:) 

MISTER DELUXE: É o destino do gênero humano. 

TIO NAPOLITANO/AUTIN: O que? 

MISTER DELUXE: quase nunca acertar. 

(Mister DeLuxe apoia o relatório na mesa, em frente ao tio napolitano/Austin e 

sai enquanto a tia vem para a mesa, sentar-se). 

RAPAZ (olhando para a tia e o tio que fazem carinho no seu rosto) O rapaz 

presenciava a exibição, ficava fascinado por ela, isto quando ia à casa do tio 

napolitano  

TIO NAPOLITANO (folheando o relatório): ou que cantava canções napolitanas, 

o relatório não especifica. 

(O tio napolitano bate no relatório após sua fala, assustando a tia que começa a 

recolher os pratos da mesa rapidamente, enquanto o Tio volta a cantar uma 

canção italiana. A tia está indo guardar os pratos no arquivo quando o tio a 
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chama com um “psiu”, ela olha, ele cospe no chão rapidamente, de propósito e 

depois exclama “ah...” como se tivesse sido inevitável, a tia então levanta para ir 

limpar o cuspe). 

 

 

Figura 17: Casa do Tio Napolitano- a tia limpa o cuspe ao lado do escarrador. 

 

          Neste caso, nada no romance sugere o uso da mesa, no entanto, sugere 

a visita do rapaz à casa do tio, ao mesmo tempo que sugere a ação de cuspir no 

escarrador e de limpar o chão. Deste modo, ao usar a mesa com pratos e 

talheres, o encenador cria um ambiente familiar que junto ao texto se revela 

como “casa do tio napolitano”. Neste caso, o uso da mesa juntamente com o 

texto e a outros objetos significa casa.  

          Assim, podemos considerar o uso do objeto em sua dimensão 

metonímica: uma parte da casa (mesa de jantar), juntamente com a narração 

que identifica a “casa do tio”, simboliza a casa toda, funcionando, de certa forma, 

como um cenário verbal; ou seja, o ambiente é caracterizado também pelo que 

está sendo narrado, o que permite ao encenador dispor de poucos objetos em 

cena. O mesmo ocorre no uso da cama, como podemos observar na descrição 

que segue: 

 

No romance: 
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(...) e que o Descoiso estava a estudar para médico, acabaram 
num bordel com uma grande bebedeira.49 

 

No romance- em -cena:  

 

(Estão em cena, parados ao centro do palco, lado a lado, o rapaz e o Peida 

Gadocha, conversando:) 

PEIDA GADOCHA: (...) o Descoiso tava estudando para médico  

(Coloca a mão no rosto como quem não acredita) 

RAPAZ: O Descoiso!  

(Também com as mãos no rosto como quem não acredita). 

(Os dois riem. Enquanto isso, entram três atores em cena, vestidos de mulher, 

dois carregando a cama e a posicionando atrás dos dois atores, na horizontal 

em relação à plateia e um que entra pela direita do palco.) 

PEIDA GADOCHA: Acabaram num bordel com uma grande bebedeira. 

(Os dois atores se jogam de costas na cama e caem sentados enquanto os 

outros atores vestidos de mulher ficam se jogando em cima deles, fazendo 

gestos com braços e movimentos simulando sexo oral.) 

 

Figura 18: O bordel.  

                                                           
49 MACHADO, 2004, p.170. 
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          Neste caso, como no exemplo comentado anteriormente, em que a mesa 

deixa de ser uma mesa de escritório e passa a ser uma mesa de jantar, o objeto 

cama também está sendo utilizado em sua função metonímica. Assim, a cama 

apresenta-se como signo do próprio objeto cama, mas pode ser compreendida 

no contexto geral, juntamente com a narração que destaca o local “bordel”, a 

expressão corporal e a movimentação dos atores que simulam uma orgia; como 

o próprio espaço do bordel. Deste modo, tanto a cama quanto a mesa transitam 

durante todo espetáculo, contribuindo para a instauração de lugares inteiramente 

diversos ao se juntarem a outros objetos e a evocação do local no texto. A 

teatralidade da cena é reforçada pela inserção dos atores dentro do contexto 

específico de cada local.              

           Freire-filho ainda utiliza o mesmo procedimento, descrito acima, para a 

transformação do cenário móvel do espetáculo nos seguintes ambientes: casa 

do rapaz, casa de chá, comboio, bar, pensão e leilões de roupas – para citar 

alguns exemplos de cenas já comentadas em outras seções desta dissertação 

e que não serão aqui reproduzidas por não acrescentarem novas percepções ao 

sistema de usos dos objetos. 

          Outro procedimento que destacarei diz respeito à utilização do objeto em 

seu sentido lúdico, ou seja, em sua materialidade e, portanto, mutabilidade. O 

objeto perde sua função de ser signo de si próprio. Segundo Tadeusz Kowzan, 

“o valor semiológico do cenário não se esgota nos signos implicados em seus 

elementos. O movimento dos cenários, a maneira de colocá-los ou de muda-los 

podem trazer valores complementares ou autônomos”. (KOWZAN, 1978, p.112) 

          Acrescenta-se ao movimento do cenário, sugerido por Kowzan, o poder 

da palavra em sua função de elemento ressemantizador. Podemos conceber que 

a imagem formada pela reorganização dos dispositivos cenográficos em cena, 

em conjugação com o trabalho corporal dos atores sejam responsáveis pela 

abstração do sentido original do objeto. No entanto, há outra possibilidade; a de 

que a própria palavra dê conta de abstrair o objeto de seu signo primeiro. Porém, 

no que concerne ao romance-em-cena, a palavra e a reorganização do cenário 

parecem desempenhar este papel em conjunto. 
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           Na imagem abaixo, os objetos mesa e cadeiras são reorganizados de 

modo a servirem como plataforma, possibilitando materialmente um jogo dos 

atores com diferentes alturas enquanto o romance determina que os 

personagens ocupam uma escadaria de igreja. Dessa forma, a mesa abstrai-se 

de seu signo mesa, e tem a subversão de uso cotidiano autorizado por seu novo 

significado. 

 

 

Figura 19: Zuca descreve filmes a turma de amigos, sentados na escadaria da igreja. 

 

          O procedimento utilizado acima, com os objetos mesa e cadeiras, confere 

um grau de abstração ao objeto mesa que se distancia de seu uso concreto. Este 

mesmo procedimento pode ser observado em mais dois exemplos cênicos que 

tomo a liberdade de comentar neste capítulo, ainda que o segundo não diga 

respeito à utilização da mesa, cadeiras ou cama. 

 Comboio: 

Na cena em que o rapaz viaja de comboio e vê “o mais belo de todos os 

rostos de mulher”, anteriormente descrito neste capítulo, podemos observar 

que os objetos mesa e cadeiras são organizados de modo a significar um 

comboio, sendo abstraídos de seus signos mesa e cadeiras, ainda que no 

comboio as cadeiras não percam sua funcionalidade enquanto assentos. 
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 Tijolos: 

Na cena descrita abaixo, os livros guardados dentro dos arquivos são 

ressemantizados, de modo a significar tijolos. 

No romance:   

“(...) teve um emprego, de todos o mais mecanizado, de receber 

e passar tijolos sem parar, ao ritmo de Charlot nos Tempos 

Modernos”.50 

 

No romance-em-cena:  

(Entram em cena três atores, juntando-se aos dois que já estavam no palco 

na ação anterior e os cinco formam uma fila, virados de frente para a plateia, 

ocupando o palco de uma lateral a outra) 

RAPAZ: Teve um emprego, de todos, o mais mecanizado 

(O ator 1, que está no lado direito do palco, pega livros de uma das gavetas 

do arquivo e os lança, um a um, em sequência, para que o ator 2 os segure 

e repasse ao ator 3 e, assim sucessivamente, até que o ator 5 os guarde em 

uma das gavetas do arquivo posicionado na esquerda do palco.) 

RAPAZ: de receber e passar tijolos sem parar, ao ritmo de Charlot nos 

Tempos Modernos. 

 

            No exemplo do comboio, pode-se notar que, assim como no exemplo da 

escadaria da igreja, a organização dos objetos no espaço sugere a abstração 

dos objetos mesa e cadeiras, ao passo que, no exemplo seguinte, é a 

manipulação do objeto livro que o abstrai de seu sentido, dando um caráter 

metafórico a este ─ o livro é tijolo em cena. 

          Assim como a ressemantização do objeto que, no caso da escadaria da 

igreja, está conectada ao uso lúdico da mesa e o uso da palavra, existe outro 

procedimento adotado pelo diretor que se apresenta como desestabilizador da 

                                                           
50 MACHADO, 2004, p.174. 
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percepção do objeto. Trata-se de um procedimento onde a identidade de um 

objeto é formada a partir da combinação de dois ou mais objetos diferentes: 

No romance: 

(...) a caldeirada para três saiu ao Vovô Resmungas, que quis 
comê-la sozinho, apanhou uma congestão e ia morrendo, quem 
o levou ao hospital foi o Bigodes Piaçaba da casa de chapéus-
de-chuva, tudo quanto era complicações, dores de barriga e falta 
urgentíssima de dinheiro ia desaguar na loja do Bigodes 
Piaçaba, que era contra o Governo, parecia estar sempre 
zangado e tinha a cara vermelha, passava a vida a levar gente 
ao hospital na sua carripana a cair aos bocados, as mulheres 
grávidas, as crianças anémicas, o César louco quando tinha 
ataques, a Maria Bicharoco quase cega, o Vovô Resmungas que 
comia de mais [...] 51 

 

 

No romance-em-cena: 

(No fim da cena imediatamente anterior, estão no palco seis atores, quatro deles 

andando em círculos em volta da mesa, como se andassem na rua em bando, 

enquanto Dick Tracy narra a trajetória do grupo, chamado de seita dos Sertórios, 

sentado numa cadeira de costas para a plateia, com os pés cruzados sobre o 

canto esquerdo da mesa. Do outro lado da mesa, ao centro, está sentado o rapaz 

prestando atenção e fumando. Por questões práticas, vou numerar os atores que 

participam da cena. Dick Tracy tem uma partitura de gestos definida que repete 

enquanto conta a história: retira o chapéu da cabeça, passa a mão no cabelo, 

coloca o chapéu, cruza as mãos à frente do corpo e estica os braços duas vezes; 

solta as mãos e faz movimentos circulares com as palmas das mãos para baixo 

e os braços ao lado do corpo)  

 

ATOR 2: A caldeirada para três saiu ao Vovô Resmungas, que quis comê-la 

sozinho, apanhou uma congestão e ia morrendo.  

(A seita dos Sertórios, que neste momento está ao fundo do palco, à esquerda, 

fica parada. Os atores 1, 2 e a atriz estão de frente para o detetive, ouvindo a 

história que ele conta e o ator 3, que representará Bigodes Piaçaba está 

escondido atrás da atriz colocando um bigode falso para representar a 

                                                           
51 MACHADO, 2004, p.39. 
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personagem. Os atores, assim, se transformam nos personagens da cena que 

descrevo a seguir: o ator 2 começa a gritar, tendo se transformado no Vovô 

Resmungas, e é amparado pelo ator 1, que o leva a um dos arquivos na 

esquerda do palco e o abre, para que resmungas vomite, o rapaz levanta no 

susto e se afasta da mesa ocupando a direita do palco. Enquanto esta ação 

ocorre, a atriz pega a cama ao fundo do palco, à esquerda e traz para a esquerda 

baixa do palco, ao passo que o ator 3 pega um volante e um guarda-chuva em 

um dos arquivos ao fundo do palco. Dick Tracy em silêncio continua a fazer os 

gestos como se ele estivesse contando a ação que está acontecendo. A atriz 

posiciona a cama, na vertical em relação à plateia, o ator 3 abre o guarda-chuva 

e todos os 4 atores se posicionam na cama: Bigodes Piaçaba com um volante 

em uma das mãos como se dirigisse e o guarda-chuva na outra, Vovô 

Resmungas ao seu lado e os outros dois atrás, de joelhos, para dar visibilidade 

para a plateia. Os atores mexem o corpo como se estivessem em um carro, com 

leves sacolejos.) 

BIGODES PIAÇABA: quem o levou ao hospital foi o Bigodes Piaçaba da casa 

de chapéus de chuva. Tudo quanto era complicações, dores de barriga e falta 

urgentíssima de dinheiro ia desaguar na loja do Bigodes Piaçaba, que era contra 

o Governo, parecia estar sempre zangado e tinha a cara vermelha, passava a 

vida a levar gente ao hospital na sua carripana a cair aos bocados, as mulheres 

grávidas, as crianças anémicas. 

CÉSAR LOUCO: o César louco quando tinha ataques  

(O ator se joga sobre o Vovô Resmungas simulando ataque e grita).  

VOVÔ RESMUNGAS: César! César!  

(A atriz segura Cesar pelo ombro para acalmá-lo). 

MARIA BICHAROCO (sempre olhando para frente): a Maria Bicharoco quase 

cega. 

VOVÔ RESMUNGAS: o Vovô Resmungas que comia demais 

 (Faz barulho de flatos com a boca e todos os atores saem, abanando o ar, como 

se o cheiro tivesse contaminado o ambiente). 
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Figura 20: Calhambeque do Bigodes Piaçaba. 

 

          Nesta cena, a carripana52 do personagem Bigodes Piaçaba é evocada 

pela combinação dos objetos cama, volante e guarda-chuva. O último, apesar 

de aparecer em outras cenas como um adereço, é responsável, junto com o 

bigode, pela caracterização do personagem. Aqui, aparece também, como uma 

espécie de capô para o carro; ainda que a imagem do carro prescinda dele para 

se formar, o guarda-chuva parece ser uma moldura importante para a 

representação da figura do carro. Assim como em todas as outras cenas 

descritas, o uso dos objetos reforça seu sentido junto à narração e ao trabalho 

corporal dos atores descrito acima, e que colaboram para dar movimento à cena, 

já que os atores não se deslocam fisicamente. 

            A combinação de objetos, que acima é descrita como uma combinação 

material, pode dar-se, também, apenas a nível simbólico. Observe-se, abaixo: 

No romance: 

  (...) primeiro aperto de mão do rapaz em Paris, para onde 
partira após a morte da mãe, encontro de compatriotas na 

                                                           
52 O termo é usado coloquialmente para se referir a um carro velho ou fora de moda. 



 
99 

 

 

pensão onde o rapaz se hospedara, levando consigo a semente 
de Angel Face, o desejo de ver quadros de Miró e dois pares de 
luvas de boxe, que acabou por vender não se sabe onde para 
fazer dinheiro.53 

 

No texto amulhercariocado: 

 

RAPAZ: Primeiro aperto de mão do rapaz em Paris, para onde 
partira após a morte da mãe, encontro de compatriotas na 
pensão onde se hospedara, levando consigo a semente de 
Angel Face, o desejo de ver quadros de Miró e dois pares de 
luvas de boxe, que acabou por vender não se sabe onde para 
fazer dinheiro. 

 

No romance-em-cena: 

(Enquanto a cena do comboio está sendo finalizada no centro do palco, entram 

em cena três atores ao som de uma música e se posicionam, os três, sobre a 

cama, na esquerda baixa do palco. O primeiro, representando a personagem 

Evaristo, faz movimentos de masturbação, coberto por um lençol e segurando 

uma revistinha, o segundo, que representa a personagem Cláudio, lê uma 

espécie de caderno e o terceiro, representando a personagem Parrish, cheira 

um objeto que não pude identificar, cada um compenetrado em sua própria ação, 

sem interação. O rapaz sai da cena do comboio com a mala na mão e anda até 

a cama) 

RAPAZ (olhando em volta): Primeiro aperto de mão do rapaz em Paris, para 

onde partira após a morte da mãe.  

(Aperta a mão de Evaristo e puxa mão de volta com cara de nojo como se tivesse 

sentido algo pegajoso. Dá a volta na cama para apertar a mão de Cláudio) 

RAPAZ: Encontro de compatriotas na pensão onde se hospedara.  

(Aperta a mão de Cláudio que tira a mão com nojo como se também tivesse se 

sujado, continua dando a volta na cama e cumprimenta Parrish com um tapinha 

no ombro) 

                                                           
53 MACHADO, 2004, p.138. 
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RAPAZ: levando consigo a semente de Angel Face, o desejo de ver quadros de 

Miró e dois pares de luvas de boxe, que acabou por vender não se sabe onde 

para fazer dinheiro.  

(Pega a mala e a posiciona para continuar a ação.) 

 

 

Figura 21: Detalhe da cama. 

 

          Nesta cena, a opção de agrupar vários atores sobre a cama dá a ideia do 

ambiente claustrofóbico da pensão, no qual os hóspedes parecem se amontoar 

em seus aposentos. No entanto, é importante reparar que os atores não 

interagem ─ cada um deles executa uma ação diferente, como se estivesse 

sozinho em seu quarto ─ um deles, inclusive, se masturba, o que sugere uma 

ação mais íntima, mais reclusa. Isso significa que cada personagem está sozinho 

em seu quarto e que a cama posta em cena, representa na verdade, várias 

camas. Assim, entendo que esta organização simboliza a multiplicação do objeto 

cama e consequentemente dos quartos que comporiam a pensão, enquanto que, 

materialmente, o que vemos em cena é apenas uma cama. 
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2.2 – Os objetos na composição das personagens 

 

          Os pequenos objetos manipulados pelos atores, juntamente com o 

figurino, entendido na mesma perspectiva de Jean-Jacques Roubine como “uma 

variedade particular do objeto cênico” (ROUBINE, 1998, p.146) são elementos 

importantes na composição do universo do espetáculo O que diz Molero. Tal fato 

se dá, principalmente, pela quantidade e pela variedade de personagens que 

aparecem em cena, muitas vezes, vertiginosamente. Os objetos são 

responsáveis por, paralelamente ao trabalho de composição vocal e corporal dos 

atores, e da enunciação do nome da personagem pelo ator, promover a 

identificação imediata da mesma ou de algumas de suas características como a 

nacionalidade, a profissão ou o sexo, já que, muitas vezes, estas são as únicas 

informações disponibilizadas pela narrativa, acerca das personagens. Assim, 

observa-se no espetáculo, em alguns momentos, a utilização de roupas e 

acessórios realistas, como que saídos diretamente de um brechó para os 

arquivos de escritório, ao passo que em outros momentos, percebe-se a 

utilização de objetos propositadamente exagerados que, muitas vezes, por seu 

aspecto caricatural e/ou grotesco, lembram fantasias de carnaval. Observe-se 

abaixo, alguns exemplos: 

 

                 

Figuras 22 a 24: Da esquerda para a direita: empregado de um café; negrinha de ébano e 

índia raio de luar. 
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Figuras 25 a 27- Da esquerda para a direita: mulher de Pequim; mulher de Barcelona e 

Jogador de cartas de Bombaim. 

 

          Nestas imagens, pode-se perceber uma utilização mais caricatural dos 

objetos cênicos, ou seja, estes se baseiam em características superficiais das 

personagens, como sua profissão ou nacionalidade, visto que estes são os 

únicos elementos disponibilizados pela narrativa machadiana, porém, expõem 

estas características de maneira exagerada e estereotipada, a fim de que a 

leitura do espectador seja imediata. Assim, a mulher de Pequim, por exemplo, 

veste um quimono e utiliza uma peruca com coque – signos ligados ao que seria 

um estereótipo chinês. Este tipo de composição, que utiliza uma série de 

elementos e peças de vestimentas para uma mesma figura, no entanto, ocorre 

mais frequentemente com personagens que aparecem rapidamente no 

espetáculo, e especialmente na narração sobre “a volta ao mundo” feita pelo 

personagem “rapaz”, principalmente no que diz respeito às personagens 

identificadas pela sua nacionalidade, uma vez que, neste momento da narração, 

descreve-se as aventuras do rapaz em diversas partes do globo. Sobre este 

trecho do espetáculo, Gillray Coutinho faz o seguinte comentário: 

A cena da viagem não seria possível sem os objetos porque eles 
são o cenário, o figurino, são a cena, são tudo. Cada objeto 
daquele permite que a cena aconteça sempre no mesmo lugar 
do palco, mas cada objeto leva para um mundo diferente. Eles 
têm essa função, eles são funcionais, fazem parte de contar o 
que está acontecendo, então nenhum deles é decorativo. Ainda 
mais num espetáculo de 4h30, não tem espaço para uma coisa 
sem função, se não o espetáculo fica ilegível, para que ele seja 
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compreendido, tudo tem que ter muita função. (COUTINHO, 
2016). 

 

          Percebe-se na fala de Coutinho a importância dos objetos utilizados no 

espetáculo e sua principal função, qual seja participar da narrativa de modo a 

contribuir com a história que está sendo contada, seja ilustrando situações, seja 

evocando lugares, ou caracterizando as personagens. Especialmente sobre a 

cena citada pelo ator, talvez, a grande diferença entre os figurinos mais 

estereotipados que compõem esta cena e o restante dos figurinos, seja 

justamente o fato de que os primeiros funcionem como alegorias. Ou seja, o que 

está em jogo não é a representação individual das personagens citadas no 

romance, afinal de contas, nem nome elas têm. O que está em jogo é a 

representação de lugares, de culturas; do coletivo. 

          Os figurinos destacados nas imagens acima são específicos do trecho do 

espetáculo citado pelo ator Gillray Coutinho. Em sentido geral, pode-se dizer que 

não há regras para a utilização dos acessórios e figurinos. Assim, o ator Augusto 

Madeira diz que o romance-em-cena “não é um estatuto [...], não é uma lei 

pétrea.” (MADEIRA, 2016). O figurino da peça é composto por base móvel 

formada por calça, blusa e paletó. O paletó é retirado, recolocado ou dobrado 

diversas vezes durante a encenação, a depender da personagem a ser 

representada, assim como a blusa que pode sofrer várias trocas e combinações. 

Muitas vezes, a figurinista Biza Vianna opta por incluir sobre a roupa base, 

alguns acessórios como chapéus, óculos, lenços, perucas. Outras vezes, os 

atores trocam somente uma peça de roupa, podendo ainda combinar esta troca 

com o uso de algum acessório. É muito comum que a atriz Raquel Iantas, ao 

representar personagens femininos, use saias ou vestidos, sem a calça base por 

baixo, enquanto os outros atores, ao representar personagens femininos, em 

geral, utilizam aventais, xales, toucas, por cima da roupa base. Abaixo podemos 

verificar algumas combinações possíveis: 
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Figuras 28 a 30- Da esquerda para a direita: Leduc; Betinho Ranhoso e um homem. 

 

          Nas três imagens acima, o ator Sávio Moll aparece como três personagens 

distintos: “Leduc”, “Betinho Ranhoso” e “um homem”. O primeiro figurino é 

composto pela roupa base mais um cachecol; o segundo figurino é composto 

pela roupa base menos o paletó e o terceiro figurino é idêntico ao segundo 

acrescido de uma boina. Assim, existem combinações diversas para a variedade 

de personagens que se apresentam em cena. Sobre as composições de figurino, 

Gillray Coutinho comenta que: 

 

O romance-em-cena para o figurinista é uma batalha, é uma 
dificuldade de entender porque, imagina, você entra pela 
primeira vez na sala, para ver as pessoas fazendo aquele 
espetáculo sem roupa, com jeans, com camisa normal, você não 
distingue um personagem do outro, ainda mais que os atores 
ainda estão descobrindo o corpo, a voz, a cena. Então você 
entra pra ver e é uma loucura. Primeiro pra entender que 
personagem é, se é uma mulher, se é um homem e depois para 
compor uma coisa que seja rápida, que seja eficiente, que diga 
quem é o personagem, que seja prática, que seja ... depois pode 
voltar num outro personagem, um outro personagem pode usar 
aquilo também. É uma... eu não sei como ela fazia aquilo não. 
(COUTINHO, 2016) 

 

          Nota-se na fala de Coutinho uma grande preocupação com a praticidade 

dos objetos e com o didatismo necessário para a identificação das personagens. 

Porém, os objetos, para além da caracterização, podem ser importantes nas 

ilustrações das descrições em cena. Ou seja, um objeto pode, ao mesmo tempo, 

servir para caracterizar uma personagem, como por exemplo a garrafa 
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carregada pelo “ pai do rapaz” que “estava sempre bêbado”, e, também, servir 

para ilustrar a cena, como é o caso do “jogo de boliche”, no qual o pai, utiliza sua 

garrafa como um pino de boliche e simula arremessar a bola contra a garrafa, 

como no jogo. 

 

Figura 31: “O pai estava sempre bêbado” 

 

          Nesta cena, pode-se observar o trabalho corporal do ator, com o qual ao 

simular o desequilíbrio do seu corpo no espaço, sugere embriaguez. Deste 

modo, pode-se observar que o objeto não funciona como uma espécie de “apoio” 

para o ator, pois se a garrafa for retirada da cena, ainda se pode perceber, pelo 

trabalho de composição vocal e corporal do ator Telmo Fernandes, que o 

personagem está bêbado. Assim, o objeto parece entrar como uma segunda 

camada no jogo da ilustração proposto pelo diretor na cena: o ator fala que o 

personagem é um bêbado, ilustra com seu corpo e sua voz um personagem 

bêbado e o uso do objeto reafirma a ilustração. Ainda assim, segundos os atores 

Augusto Madeira e Gillray Coutinho, os objetos são fundamentais para a 

composição das personagens. Madeira explica que os atores são estimulados 

por Freire-Filho ao trabalho corporal, porém considera que os objetos ajudam a 

criar atmosfera. Segundo ele: 

Acho engraçado você falar do trabalho corporal porque, de uns 
vinte anos para cá, você não monta nada sem preparador 
corporal, sem direção de movimento. O Aderbal é muito do 
discurso que as pessoas estão ficando preguiçosas. 
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Antigamente, quem fazia luz era o Diretor, hoje em dia você tem 
o iluminador. O Aderbal apesar de trabalhar com pessoas 
incríveis como a Márcia Rubim, ele tem, ou pelo menos tinha na 
época do Molero, o discurso de que isso era coisa de ator 
preguiçoso, que não quer pensar e deixa pro outro resolver. 
Então todo mundo que via nosso espetáculo ficava louco porque 
achava que a gente era “uns puta bailarino foda” com uma 
direção de movimento do caralho. Porra nenhuma! Inclusive as 
coreografias que tem no Molero fui eu que coreografei [...] 
Realmente, eu concordo com ele, a gente tá aí para se 
investigar, para propor, tenhamos corpos bem definidos ou não, 
corpos inteligentes ou não. É...e claro, não só o objeto colabora 
muito, como os figurinos também [...] cada roupa que você tem 
e tem oito segundos pra se trocar, aquela roupa tem um 
caimento x, tudo influencia demais. Eu iria além, o cheiro das 
coisas...O Rubens Correa quando fazia “Artaud”, no porão do 
teatro Ipanema, ele usava uma roupa que ele nunca lavou, 
segundo ele, ele vestia, só fazia assim (gesto de quem cheira a 
roupa) e já vinha o personagem, inteiro. Já vinha tudo. Coisa que 
não viria se tivesse usado um sabãozinho de coco e tal. Um 
louco que morou em hospício e tal, não combina com sabão de 
coco. (MADEIRA, 2016). 

 

            Os adereços e figurinos são, deste modo, elementos que estimulam a 

criação dos atores, elementos que fazem parte do jogo de composição das 

personagens e, de certa forma, de sua materialização cênica, criando 

atmosferas e contribuindo para a escrita cênica do espetáculo. Assim como o 

cenário móvel do espetáculo revela lugares, a partir de sua composição em cena, 

juntamente com a sugestão da narração e o trabalho dos atores, os objetos têm 

parte fundamental nas mais diversas ações do espetáculo, cumprindo assim, 

papel importante na sugestão das situações narradas pelo romance. Com isto, 

estes elementos se mostram como mais um fator no estímulo à imaginação do 

público que pode assistir ao espetáculo.  

          Assim, conclui-se que a utilização contínua dos mais diversos objetos, ao 

longo da peça, revela a opção estética por uma visualidade marcante ao lado da 

força narrativa que a proposta abriga. A manipulação dos objetos se insere na 

maquinaria do espetáculo como um dos pilares da peça, estando assim 

comprometida completamente com o ritmo do espetáculo e com a forma como a 

cena é conduzida, visto que a teatralidade de O que diz Molero se relaciona 

diretamente com os usos que se fazem destes objetos, que revelam-se 

elementos indispensáveis para a compreensão do caráter anti-ilusionista do 

espetáculo.         
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CONCLUSÃO 

 

            A presente dissertação buscou analisar o romance-em-cena O que diz 

Molero, a partir do viés da adaptação operada na transposição do romance para 

o palco. Assim, considerou as mudanças de discurso do diretor Aderbal Freire-

Filho, no sentido de verificar que a transposição da literatura para a cena 

pressupõe uma grande adaptação de linguagens, visto que, à data de estreia de 

O que Diz Molero, o encenador ainda considerava que o romance encenado não 

sofria adaptações. A partir disto, foram selecionadas algumas operações de 

adaptação feitas, previamente, no romance que dizem respeito a movimentos de 

edição, reescrita, tradução e algumas inserções. Este recorte me permitiu 

compreender que, de fato, há uma adaptação feita no romance, antecedendo a 

adaptação cênica, essa sim, intrínseca à encenação. 

            Posteriormente, foram analisados os movimentos de adaptação feitos na 

transposição cênica do romance, relacionando-os com o conceito de 

teatralidade, já que se mostra uma preocupação do encenador a “busca pela 

teatralidade do romance”. Neste sentido, buscou estabelecer diálogo com 

autores como Josette Féral, Denis Guénoun e Patrice Pavis, de modo a entender 

de que forma a escrita cênica do espetáculo ganha contornos anti-ilusionistas, 

formadores da teatralidade do espetáculo, a partir do momento em que revela o 

jogo cênico em sua estrutura.  Assim, foram destacadas operações de adaptação 

cênica que dão a ver as fricções entre palavra e imagem, revelando o caráter 

anti-ilusionista da encenação. Estas operações foram verificadas a partir da 

comparação entre o romance original e o texto amulhercariocado, e o material 

videográfico. 

          Por fim, a análise das entrevistas sobre o processo de criação do 

espetáculo realizadas com os atores Gillray Coutinho e Augusto Madeira, 

acompanhada de uma observação atenta do material videográfico disponível, 

levou ao entendimento de que o ator é elemento fundamental para a criação da 

dramaturgia da cena e para a deflagração do humor no espetáculo. Esta 

afirmação está pautada nos discursos dos próprios atores entrevistados sobre o 

processo de criação do espetáculo, que explicitam a liberdade de criação e 
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autonomia no trabalho atoral, tal como a observação de alguns procedimentos 

cênicos nos quais o ator está envolvido diretamente como agente criador. 

Destaca-se a composição vocal e corporal das personagens, além do afinado 

trabalho com a narração do romance, acompanhado do refinamento com o qual 

os atores trabalham os tempos e ritmos cômicos nas cenas do espetáculo. 

            No segundo momento, a pesquisa buscou compreender a escrita cênica 

do espetáculo a partir do recorte sobre a sistematização do uso dos objetos em 

O que diz Molero. Neste sentido, dedicou-se à análise das dimensões ficcionais 

propostas pelo espetáculo e sua relação com o uso do espaço cênico, a fim de 

entender os diálogos estabelecidos a partir do cruzamento destas dimensões, 

sobrepondo temporalidades. Neste sentido, observa-se que a teatralidade do 

espetáculo também está relacionada às intersecções que a cena cria, mas que 

a narrativa não propõe. Assim, desvenda-se o trabalho de adaptação cênica da 

peça, entendendo-o como o mais radical e, talvez por isso, o único que o 

encenador admite ter feito. 

           Além disto, sempre considerando as relações que se estabelecem entre 

narrativa e cena, investigou-se o sistema de objetos do espetáculo, procurando 

com isso dar a ver de que forma os usos do cenário móvel do espetáculo eram 

responsáveis pela evocação de lugares e imagens, revelando os usos 

metonímicos e metafóricos dos objetos cênicos e sua importância na escrita 

cênica do espetáculo. 

          Por fim, mapeamos alguns dos objetos cênicos utilizados na composição 

de personagens e procuramos entender sua função dentro da encenação, a 

partir da retomada de alguns procedimentos analisados ao longo desta 

dissertação, agora, voltados mais especificamente para a relação entre o ator e 

os objetos. Constatando, mais uma vez, que o uso dos objetos é proposta basilar 

do espetáculo O que diz Molero. 
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ANEXO A – FAC-SÍMILE DO PROGRAMA DO ESPETÁCULO O QUE DIZ 

MOLERO 

 

 

 

  



 
117 

 

 

ANEXO B – ENTREVISTA COM ATOR AUGUSTO MADEIRA54 

 

Primeiro eu preciso de uma informação técnica sobre aquele material em 

vídeo que você me cedeu da apresentação carioca. Era um ensaio?    

Do Molero? Aquilo já é durante a temporada, no Casa Grande. 

 E você tem informações sobre a edição?  

(Sinaliza que não). É pra botar no crédito né?! 

 Outra confirmação é: O espetáculo foi para Portugal cortado né? 

Na verdade, ele foi cortado antes... A gente fez muito tempo o espetáculo com 

as 4h 20, ele tinha três atos, 4h20 e todo mundo que via se animava loucamente, 

voltava. Tem diversos casos de gente que viu dez vezes, oito vezes... Muitos! 

Não são poucos os casos. Mas existia uma resistência muito grande de gente 

que não foi ver porque falava: “4horas, nem pensar”. Então a pessoa nem se 

aventurava a entrar. Então a gente, de fato, resolveu fazer uma experiência... A 

gente já tava... Era um espetáculo que pela condição de patrocínio e de estrutura 

de produção, tava fadado a ficar um mês em cartaz e a gente ficou mais de um 

ano, viajou, fez vários festivais, foi à Portugal, foi ao Uruguai, mas num esquema 

ainda muito “Thunder Force” de produção. Então para continuar, teve uma hora 

que a gente foi pro alternativo do Teatro Leblon- primeiro que é um teatro muito 

apertado, a cenografia mal cabia, mas a gente fez um experimento midiático: 1- 

cortar pelo menos uma hora e meia de espetáculo para tentar chegar nas 3 

horas, 2h50 e tinha um personagem, no final da peça, que quando a peça 

estreou era um vídeo, o personagem se chamava o guardião da última fronteira 

e quem fazia era o Aderbal. Só que você imagina que o espetáculo já tava... 

Quando o vídeo entrava o espetáculo já tinha “3 horas e tal” e era um vídeo 

hermético e o Aderbal adorava e ele fazia, adorava o jeito que ele fez e tal... Só 

que ele também foi produzido... A ideia de se fazer um vídeo para este 

personagem também surgiu muito às vésperas da estreia. Então, imagina o que 

era ter que produzir e ensaiar essa peça e ainda produzir um vídeo. Então, ele 

                                                           
54 As entrevistas foram transcritas integralmente. 
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foi... Não é que ele foi produzido nas coxas, não tô dizendo isso, mas ele foi 

produzido em menos tempo do que deveria ter sido. E ele era... Eu, na minha 

parca opinião, o Aderbal vai me matar, mas eu achava que o vídeo não ajudava 

na compreensão porque ele era um pouco hermético, a pessoa tinha dificuldade 

de entender o que ele tava fazendo ali e, para algumas pessoas, soava como 

uma vaidade do Aderbal, que não era. A pessoa dizia “ah, é o diretor querendo 

aparecer”... A gente conhece o Aderbal pra caralho e a gente sabe que é longe 

disso, mas ele dava essa pista falsa. Então, já viajando, a gente sentia que 

quando entrava o vídeo, a plateia se distanciava e tal. A primeira coisa que a 

gente fez, que a gente convenceu ele, era de tirar o vídeo e ao invés do vídeo, o 

guardião da última fronteira era lido pelo Claudio Mendes, no papel de Austin... 

Então, ele abria o relatório e lia com muita clareza, fazia mais sentido, já era mais 

interessante. Quando a gente cortou a peça e foi pro Teatro Leblon teve-se uma 

sacação de convidar uma celebridade qualquer... Cada dia uma celebridade faria 

o guardião da última fronteira, então... Osmar Prado, Paulo Betti, Marília 

Gabriela, Mariana Ximenes, Camila Pitanga... Muitas e muitas pessoas 

passaram fazendo e era sempre uma surpresa gostosa porque a gente usava do 

estilo do espetáculo... A pessoa tava na plateia assistindo o espetáculo até as 3 

horas e quando dava as 3 horas: “ah o guardião da última fronteira”, a pessoa 

saía, levantava, subia no palco, abria uma gaveta, tirava um chapéu e fazia a 

cena. Geralmente fazia lendo. Teve uns loucos, tipo Osmar Prado, que decorou. 

Então, de fato, cada dia era uma surpresa boa para a gente e para a plateia 

também, mas na verdade era uma tentativa de gerar interesse mais ainda porque 

a gente não tinha dinheiro pra propaganda no jornal... Funcionou em parte, mas 

foi isso, nesse momento, na tentativa de transformar o espetáculo numa coisa 

mais... Não sei se comercial é a melhor palavra, mas mais interessante aos olhos 

do público. 

Então o corte foi feito no Rio mesmo, antes de seguir para Portugal. 

Sim, e uma vez que ele foi cortado ele passou a caminhar com essa formação. 

E, no Rio já houve substituição no elenco antes de ir para Portugal, não é?!  

Teve, o Chico Diaz. Em Portugal teve muita substituição. 
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Sim. Quase todo mundo. 

É... Aqui no Rio, a grande substituição que teve foi o Chico Diaz. O Felipe 

assumiu, fez bastante coisa e só. Aí quando foi a Portugal, eu e Orã estávamos 

contratados. Aí o Telmo entrou no lugar do Orã e o Sávio Moll entrou no meu 

lugar. É... E o Ísio Ghelman entrou no lugar do Felipe Martins, que por sua vez 

tinha entrado no lugar do Chico Diaz. Todo mundo ali que já tava, de uma certa 

forma, próximo da companhia, se é que a gente ... Nunca chegamos a ser uma 

companhia, mas um bando, uma trupe. Tanto que o Ísio tinha feito o Púcaro já, 

o Sávio também, o Telmo chegou a ensaiar o Jacinta uma vez. Foi uma aventura. 

Tem umas aventuras muito boas. Quando a gente foi à Montevidéu, pra gente 

era como se tivesse sido o último espetáculo... Então a gente fez e o cenário 

ficou lá (risos) só que eles tinham despachado por navio num container e não 

avisaram pra gente. Quando pintou o convite para ir pra Portugal, que o 

Castanheira assumiu o D. Maria I, a gente pensou “vamos pedir pra Montevidéu 

mandar o cenário pra gente” e eles: “já mandamos há muito tempo” e aí cata 

para achar onde estava o container com todos os arquivos, todos os figurinos e 

“não sei o que”. Isso, se aproximando a data de estreia em Portugal. Depois de 

muito tempo, descobriu-se que o arquivo tinha chegado no Rio e como não 

apareceu ninguém reclamando, o container foi parar num depósito e tal. Quando 

se achou, tudo bem “tá aqui, são não sei quantos meses de aluguel e tal” era 

uma fortuna e para retirar imagina toda a burocracia alfandegária, precisava 

estar no nome de não sei quem, “pa-ra-rá” ... Isso demorou, a gente teve que 

acessar todos os contatos pra poder desbloquear este container e mandar para 

Portugal. Por sim, demorou um bocado, mas finalmente conseguimos liberar e 

botamos num navio com destino a Portugal... Demora uma viagem... Só sei que 

o elenco ensaiou aqui e foi. Chegou lá, o cenário não tinha chegado... Então o 

elenco ficou lá e não tinha matéria. A estreia tava marcada pra uma semana, 

adiaram a estreia uma semana... O Dona Maria I é um Teatro equivalente ao 

Teatro Municipal do Rio... Negócio complexo, mas não chegou! Acho que o 

cenário, o material chegou dois, três dias depois do que seria a estreia, mas aí 

foi o tempo de levar tudo pro teatro, organizar e estrear uma semana depois. São 

muitas aventuras. 
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Eu ia justamente perguntar por que a mudança de figurino. No vídeo de 

Portugal, tem muitos figurinos diferentes da apresentação carioca. 

Talvez tenha sido isso... Não chegou ou chegou em péssimo estado ... Imagina 

um figurino que tava guardado oito meses dentro de um container... A gente 

nunca sabe o estado em que chega isso e, chegou e tinha que estrear dois dias 

depois. 

Quando há a substituição do Chico Diaz pelo Felipe Martins, o espetáculo 

sofre alterações? 

Não. O Felipe se adequa totalmente. Aliás, teve um dia... Se tem uma coisa que 

marca muito a passagem do Felipe pela gente... Porque o Felipe tem aquela cara 

de garoto, mas ele fez Molero já devia ter uns cinquenta anos. E um dia a gente 

tava no Teatro Leblon, faltava dez minutos para começar, o pai dele tava 

internado e ele soube pelo celular que o pai dele tinha morrido, dez minutos antes 

de começar a peça. A gente virou pra ele e falou “quer parar?”, “quer 

interromper?”, aí ele falou “vamos fazer, só preciso de um trago”... Aí deu um 

trago lá no conhaque, a gente tomava um negocinho pra esquentar e entrou pra 

fazer, e foi disparado o dia mais lindo que ele fez, até porque uma das primeiras 

cenas é a morte do pai, que ele bota a coroa de flores no pai e vai... É um 

personagem de memória né?! Então, assim, foi bonito, foi corajoso, foi muito 

comovente, assim... Dividir a cena com ele nesse dia. 

Você acabou me respondendo sobre as alterações do espetáculo em 

relação ao tempo, certo?! O espetáculo foi sendo alterado no sentido de 

buscar diminuir o tempo durante as temporadas no Rio... 

A gente foi muito... É porque a gente estreou, fez essa temporada no Casa 

Grande e começou a fazer festivais pelo Brasil, a gente fez Londrina, Recife, 

Curitiba, FIT (Festival Internacional de Teatro) em BH, Porto Alegre, os Festivais 

importantes da época, todos. Conseguimos... A gente queria ir para São Paulo, 

tinha o convite do SESC, mas não tinha dinheiro algum. O Domingo de Oliveira 

um dia comentou isso com João Salles e o João Salles tinha visto o espetáculo, 

ficou indignado e aí ele... Foi até muito bonito da parte dele porque ele conseguiu 

um patrocínio pra gente e não queria divulgação alguma. Ele pediu pra procurar 
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lá uma pessoa no Unibanco, a gente conseguiu na época cem mil reais, que não 

era nenhum absurdo, mas era suficiente para pagar nosso hotel e nossa 

passagem durante essa temporada em São Paulo. Isso que viabilizou... A gente 

foi pro SESC Consolação que é um luxo de teatro. A gente começou a temporada 

com uma média de trinta espectadores... Foi impressionante que a gente 

começou com trinta, passou pra quarenta e cinco, pra sessenta, pra cento e dez, 

e ele foi num crescendo e terminou completamente esgotado com “gente se 

estapeando” do lado de fora. Eu mesmo hoje fui fazer uma série em São Paulo 

e um dos atores falou “pô, preciso te falar um negócio, vi um espetáculo seu...”, 

marca a cabeça das pessoas. Mas não foi nem uma temporada muito longa e foi 

uma temporada que a gente foi ganhando o coração do espectador, mas desde 

sempre, sempre com 4h20, sempre e sempre. Quando a gente foi voltar para o 

Rio que a gente resolveu fazer essa adequação e... Inclusive, tem uma história 

engraçada, já  nessa temporada no Rio, com o espetáculo menor. Eu lembro que 

O Gilberto Braga foi assistir, autor de novela, mas a questão não é essa;  a 

questão é que o Orã tava passando muito mal, aí quando chegou no segundo 

ato, ele falou: “não dá mais pra mim” e era um momento hilário que eu e ele 

entravamos cada um de um lado pra fazer uma digressão, aquela hora que tem 

a Ester Williams e tal . Quando eu tava lá atrás ele falou “Gugu, não dá pra mim, 

vai lá e avisa que a gente vai parar o espetáculo”. Aí eu não entrei do meu lado, 

acendeu os dois pinos e eu entrei do lado dele e falei “gente, queria agradecer, 

muito obrigada mas não vai dar pra continuar”, mas como eu entrei na luz e tava 

falando ficou parecendo uma digressão e o público ficou super olhando. Aí o Orã 

entrou atrás e começou uns gestos assim de “tá ruim pra mim” e tal, e o pessoal 

começou a se divertir com o fato, até que eu falei “não gente, é sério, acende a 

luz, não vai dar mais, o Orã tá passando mal.” Aí o Gilberto Braga falou ”não dá 

pra continuar sem ele?“ (risos). Total falta de consciência do que é uma peça de 

teatro né, principalmente um espetáculo como Molero, ele falou tipo “não vou 

voltar, não dá pra fazer sem ele”. É isso, a gente não foi cortando e 

experimentando, quando a gente resolveu cortar a gente já cortou mesmo. 

Então depois que vocês estreiam no Rio não se mexe mais no espetáculo? 

O processo de ensaio se encerra? Não se faz mais nada? 
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Não. Claro que a gente sempre vai ajustando... Quando você estreia um 

espetáculo com público, você começa a entender um elemento novo, 

importantíssimo que é o público em si. Começa a ajustar, a apertar um pouco ali, 

a entender ... Tipo umas bobagens, tipo: a minha Esther Williams era sempre 

aplaudida, então o Orã entrava depois e agradecia, como se fosse pra ele o 

aplauso (risos) a gente ia ajustando tudo, mas cortar, cortar, o Aderbal não gosta 

dessa palavra ... Depois o Aderbal foi ficando...  Foi cedendo, mas o Aderbal 

montou “a mulher carioca” com cinco horas de espetáculo, não vai fazer com 

4h20? E o argumento dele... No ano do Molero tinham três espetáculos que 

faziam sucesso: a gente com Molero, “os sete afluentes do rio otta” que tinha 

cinco horas e a peça do Zé Celso que tinha 7 horas e aí ele falou “Por que eu 

tenho que cortar, gente?!” ... Então realmente você vai argumentar o que, né?! 

Mesmo... Ele realmente não só defendia como ele... Por exemplo, tinha uma 

cena que eu achava chata, que era uma cena, no início dos ensaios eu achava 

muito chata, que era uma cena do salão de chá... Mas ele criou uma situação 

tão maravilhosa com o Orã de criança que ficou genial, na verdade o que está 

sendo dito pouco importa. E essa cena é importante porque é a única cena em 

que Molero aparece... Ele não aparece na peça inteira e ele aparece disfarçado... 

Pouca gente se apercebe disso, que é ele que tá ali, de chapeuzinho e tal. 

Nas entrevistas do Aderbal, que eu acompanhei, a princípio ele diz que o 

Romance-em-cena é um romance colocado no palco sem adaptação; 

depois ele reconsidera o discurso dele e diz que se trata de uma adaptação 

total de linguagens. No programa de O que diz Molero, a adaptação é 

atribuída ao Aderbal, Dudu Sandroni e o Gillray Coutinho. Essa adaptação 

se refere a que?  

A única coisa que ele chama de adaptação é quando ele define na boca de quem 

aquilo vai. Porque quando você vai para a terceira pessoa, você diz “Molero diz 

que o rapaz, na sua infância gostava muito de andar pelas ruas do bairro e não 

sei o quê”, isso pode ser na boca de uma pessoa só, pode tudo estar na boca do 

rapaz ou ,em determinado momento, pode tudo estar na boca do Pé-de-cabra, 

se é o pé-de-cabra que faz aquilo, ele pode estar dizendo ou o Descoiso ou o 

Zuca, sei lá, “Zuca era não sei que não sei o que lá” pode ser o rapaz falando do 

Zuca ou pode ser o Zuca falando em terceira pessoa de si mesmo, ou o Descoiso 
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falando. Então, a adaptação, na verdade, é decidir quem fala o que, o que é 

interessante destacar, né?! Onde você vai botar o foco e, a partir disso, você 

constrói a cena porque se você só deixa na boca do Deluxe e do Austin que 

estão lá lendo o relatório, eles podem falar aquilo ali e aquilo vai ter um destaque 

x, mas se você tira deles e aquilo ganha vida em personagens, aquilo vai ter um 

outro destaque. Então,  a adaptação é só isso, é escolha, é escolher o que 

interessa mais mostrar. Você não mexe no texto, você não mexe na obra literária 

no sentido do que está escrito, como está escrito, você mexe só no que você 

destaca. 

Então, essa adaptação seria o “texto amulhercariocado” que você me 

cedeu? 

Sim, exatamente, aquela é a adaptação. 

Mas, quem assina o texto amulhercariocado é só o Aderbal enquanto que 

no programa, o nome do Dudu Sandroni e do Gillray aparecem juntos. 

Por que... O que aconteceu foi o seguinte: Molero, a gente ensaiou durante 8, 10 

meses. O Aderbal... No início a gente ensaiava duas vezes por semana, três 

vezes por semana. A gente se encontrava e ia tentando levantar as coisas e o 

Aderbal não podia estar presente nessa época. Ele tava em outros projetos, não 

tinha... Ele foi se aproximando mais pro final então quem tocou muito esse 

projeto no início foi o Dudu que era o assistente de direção e o Gil que era o que 

tava... Que é o alter ego do Aderbal. Mas a palavra final é do Aderbal, eu sinto 

que o Aderbal foi muito mais generoso em dividir os créditos porque a palavra 

final era sempre dele. Inclusive quase tudo que a gente levantou antes dele 

chegar ele refez tudo (risos). 

Eu queria que você comentasse como é a dinâmica do processo com 

Aderbal, especificamente em “O que diz Molero”, como é esse passo-a-

passo de trabalho? 

O Aderbal tem um jeito muito singular de trabalhar, ele... Nos primeiros ensaios 

é uma loucura porque parece que nada está rendendo; o Aderbal é muito prolixo, 

fala muito, ele geralmente fala sobre coisas que não tem nada a ver com o 

trabalho em si, ou assuntos que até podem ter a ver com o trabalho, mas não 
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parecem práticos. Mas, de uma certa forma, ele vai imbuindo a gente, a gente 

vai entendendo um pouco o estilo, a gente vai percebendo o que não serve. Em 

vez de ele dizer o que é, ele vai dizendo o que não é e a gente vai tentando. Mas 

a primeira coisa, o básico pra ele, isso em qualquer projeto que trabalhei com 

ele... Enquanto ele não define onde aquilo se dá, o espaço físico daquilo, até ele 

definir que é uma mesa, duas cadeiras, uma cama de rodinha e um bando de 

arquivos, nada serve. Por que como ele vai começar a marcar uma coisa se ele 

não sabe onde aquilo se passa? Isso vale para tudo que eu fiz com ele “púcaro”, 

“Jacinta”, demora muito tempo pra isso, mas depois é muito rápido. Você acha 

que você está perdendo tempo, mas não, quando você define isso, levantar o 

espetáculo é a coisa mais fácil do mundo. Aí o espetáculo pode ter duas horas, 

três horas, quatro horas, ele levanta muito rápido, nisso ele é craque. Então 

basicamente é isso, ele interfere pouco na coisa da interpretação, assim, de... 

Ele é muito do estilo, então a gente vai tentando entender. Tipo, ele ama o Gil... 

O Gil é um ator muito bissexto né?! Muito específico né?! Então, assim, a gente 

tentar entender o que no Gil chama tanto a atenção dele, porque o Gil é uma 

referência para ele, entendeu?! Onde é que tá essa loucura do Gil... Por 

exemplo, o Gil foi fundamental para gente no Púcaro Búlgaro, ele deu o tom do 

absurdo, ele conseguiu fazer com muito brilhantismo esse absurdo, aí vem um 

e diz “ah, mas ele fez ele mesmo”, não é... Ele foi a nossa locomotiva ali do trem, 

a gente ... O Molero foi o primeiro... eu era o único que não tinha feito, eu apanhei 

um pouco até entender, era todo mundo fera, bom pra caralho e eu era o caçula, 

corri muito atrás. Até acho que depois, durante a temporada eu amadureci muito, 

eu sou um ator investigativo que gosta de continuar trabalhando, sem me 

acomodar, mas eu sofri muito nesse processo, de entender... 

Você falou que o básico para o Aderbal é a definição do espaço. Eu queria 

saber o que ele faz antes, de que forma ele chega nessa definição de 

espaço? 

A gente lê muito, experimenta, experimenta muito. 

Vocês ficam improvisando? 

A gente lê, faz um trabalho de mesa grande, esse trabalho de adaptação, de 

“fala você”, de ouvir, de ir mexendo, tentar levantar. 
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A adaptação é feita então durante os ensaios? Não é um trabalho solitário 

do Aderbal? 

A coisa espacial não é uma coisa que a gente tá ali na mesa estudando e um dia 

ele chega e fala “vai ser assim”. A gente experimenta... Sei lá “vamos ver com 

oito cadeiras, não, tira, deixa só duas”, “ah, mas aí vai faltar”, “foda-se, a gente 

vai trabalhar nessa ausência”. Ou você... Tem uma coisa que ele fala que é 

assim “não ache solução para o problema”, tipo ah, não sei o que fazer com este 

objeto, então eu jogo pela coxia (risos) Não, os problemas geram soluções 

incríveis então “quando aparecer um problema, não tente resolver rápido, abrace 

o problema”, daqui a pouco aquilo vai gerar uma solução criativa, uma saída para 

o espetáculo e... Adoro, adoro problema, eu sou um ator que hoje em dia adoro 

problema por conta disso. Às vezes, é difícil, mas não tem medo de 

experimentar, ele foge da facilidade. 

Então, essa adaptação, esse texto amulhercariocado é feito na sala de 

ensaio, experimentado na boca dos atores e, a partir daí o Aderbal faz a 

divisão ou há uma divisão prévia que vai sofrendo alterações? 

Ele previamente tem uma adaptação que ele vai mudando. Ele tem uma divisão 

que é lógica na cabeça dele, mas isso é passível de mudança. 

E ao longo dos ensaios vai mudando também, não é?! Porque o texto que 

você me cedeu está todo rabiscado. 

Muda muito. 

Você diria que a improvisação é um método do Aderbal ou um 

instrumento? 

A improvisação? 

É. Por que, pelo que você falou, vocês experimentam muito. 

É... Improvisação me parece um nome não adequado porque improvisação me 

remete muito a estes espetáculos onde tudo pode. 

Ah, sim. Não, eu me refiro ao uso da improvisação durante o processo de 

ensaios. 
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Eu não diria improvisação, mas experimentação sim, sempre. Não tem nada 

melhor do que a experimentação no processo de ensaio. 

Você disse que o Aderbal não interfere muito diretamente na criação do 

ator. Você se refere à composição de personagens? 

É um pouco o que eu falei... Ele não diz o que é ele diz o que não é. Quando 

você pisa fora da raia, ele tem um “ataque epilético”. Mas ele não te diz como 

correr dentro da raia. Ele não te diz como dançar, mas não pode beijar a moça 

enquanto dança, é a regra do estatuto da gafieira. Mas como você vai dançar, 

não. 

O Cândido Damm, em entrevista, diz que Aderbal levou cartoons e 

caricaturas do início do século XX para estimular os atores. Gostaria de 

saber se o Molero tem alguma referência externa? 

Não... Não que eu me lembre. Lógico que a gente sempre conversa muito dos 

temas, mas específico assim não. Até porque o romance já tem tantas 

referências, personagens. Mas eu pesquiso tudo. 

Há uma multiplicação de objetos no Molero ... 

É, o Aderbal é muito tarado por objeto. Na época do... Eu não lembro quem fazia 

a produção de objetos no Molero, ah! Era o Bernardes. No púcaro, tem uns 

objetos que o Aderbal ama, selecionados pelo Fernando, ele é um artista. No 

Molero os objetos são do Bernardes, tem muito objeto. No início eu demorava 

quase uma hora para organizar tudo, como a gente não tinha camareira nem 

nada, tudo de cachimbo a bigode, os figurinos, tudo tinha uma ordem e um lugar 

certo para ficar. Tinha os seus objetos mais todos os objetos e figurinos dos 

outros que tinham que estar nos lugares certos na hora certa. E dentro das 

gavetas também, então não podia arrumar tudo depois que a plateia abrisse... 

Então era realmente... 

E como estes objetos aparecem nos ensaios. Eu gostaria de saber, 

especificamente, o papel dos atores enquanto propositores. Há essa 

liberdade?  
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A gente tem total liberdade pra propor... Vamos dizer que uma média de 

cinquenta por cento do que a gente propõe é aceito. Mas a própria negação das 

nossas propostas vai lapidando nosso estilo, a gente vai entendendo mais... 

Você começa a entender o que ele quer, onde ele quer chegar. Geralmente são 

aquelas coisas de... Depende muito... Se são personagens episódicos muito 

rápidos, então tem que ser uma coisa que você olhe e tenha uma leitura rápida 

do que que é. É... Sei lá, um índio fumando um cachimbo da paz então, tem que 

ter o cachimbo da paz, ou a Esther Williams, “o que eu vou fazer com a Esther 

Williams? ah, uma touca de banho” – é o que dá!  Um cara que morreu afogado 

fazendo mergulho? Uma máscara de mergulho- é o que dá. Isso também é uma 

discussão boa nesse tipo de espetáculo... A Biza Vianna sofreu muito com a 

gente no Púcaro por que... Qual é o critério? Eu boto um chapéu e sou uma 

pessoa ou eu tenho tempo para me vestir e coloco uma roupa inteira. Qual é o 

critério para o estilo do figurino? Eu tenho tempo pra trocar a roupa e aí eu posso 

trocar tudo ou é um simples objeto? Você precisa criar um código e esse código 

não pode ser o tempo que eu tenho pra me arrumar. Então qual vai ser? A 

importância do personagem? Sei lá, no Molero tem o Ângelo, que eu faço, que 

ele se descreve “tinha calças brancas, tocava gaita, assim, assim” são coisas 

importantes porque ele cita, então são coisas emblemáticas da composição 

daquele personagem. Outros já não, os moleques da rua não precisa ter nada, 

é só puxar uma camiseta, fazer um gesto (faz um gesto) e você já resolve, mas 

a gente fica batendo cabeça. O romance-em-cena não é um estatuto que 

funciona assim e acabou. Não é uma lei pétrea. O próprio Aderbal diz isso “o 

romance em cena muda de acordo com o romance”, mudou o romance, você 

tem que mudar... É... Não sei se te respondi. 

Sim. Esses objetos vão entrando ao longo do processo? Por que são 

muitos, né?! É uma loucura. 

É... Uma coisa que o Aderbal sofre muito. Por exemplo, no “púcaro” a gente não 

tinha o púcaro, então a gente ensaiava com uma forma de pudim. Mas para a 

gente, aquilo era só para marcar. E aí, quando ele ia chamar alguém para 

assistir, ele sofria horrores porque não dava pra ele explicar para as pessoas 

que estava utilizando objetos para marcar outros objetos. Então, na maior parte 

dos ensaios a gente utilizava coisas improvisadas. Sei lá, eu lembro do Orã 
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aparecer num ensaio com uma peruca do “Pé-de-cabra” que era de uma peça 

que ele fazia com Pedro Cardoso, aí quando acabou a peça ele ficou com a 

peruca. No dia que ele aparecer lá com a peruca, já era, virou a peruca do pé-

de-cabra... Então tem essas novidades também que vão aparecendo, você 

experimenta é ou não é... Eu botei uma peruca ruiva para o “descoiso”, virou o 

“descoiso”. Então, tem as idiossincrasias do processo e tem umas coisas que 

vão melhorando, por exemplo, tem um momento na volta do mundo do rapaz 

que ele fala de um gol que tava impedido, que é uma coisa só dita. Então eu 

combinei com o Gil, eu produzi uma bandeirinha, peguei um cabo de vassoura, 

serrei, botei um pedaço de pano vermelho e tal e disse “Gil, você entra só e faz 

assim” (gesto de levantar a bandeira) porque é demais! Imagina o cara tá 

comemorando o gol e tava impedido. Mas isso, eu fiz isso com ele, já tinha três 

meses de peça em cartaz, então algumas coisas você vai entendendo depois... 

É um processo constante de transformação, imagina isso nos ensaios que tá 

tudo verde, ganhando vida, você começa a tentar se agarrar a alguma coisinha, 

pra depois continuar construindo o resto e, de repente, não é mais... É um 

constante processo de conquista e desapego, conquista e desapego.  

São muitos detalhes, né?! Quando eu comparo o vídeo do Brasil e de 

Portugal, eu percebo muitas diferenças, principalmente nas personagens 

do Gillray. Parece que eles ganham mais dessa loucura que você falou. Até 

mesmo em termos de gestual, de partituras de movimento que são criadas. 

Tem um aspecto aí também que é não só o tempo fazendo, mas também a sala 

de espetáculo. No vídeo de Portugal eles estão fazendo em um teatro 

gigantesco. Uma coisa é fazer no Teatro Leblon, outra coisa é fazer no Dona 

Maria I, essas escalas mudam, tem um pouco isso também. Tem também o dia, 

né?! Eu lembro que o Gil no “púcaro”, quando estreou, não tinha segurança total, 

tinha dia que ele fazia golaço e tinha dia que ele derrapava tentando. Tinha dia 

que ele entrava, solava e o público vinha a baixo e isso foi errando, acertando, 

errando, acertando. Depois ele só acertava - entendeu, e só acertava. Às vezes 

ele não errava o texto, não errava significativamente nenhuma marca, mas era 

o timing, o jeito, é muito cruel o teatro. Meio tom acima, já nada funciona. Humor, 

então... É uma coisa louca, você deixou passar meio segundo, nada. É da glória 

ao fundo do poço. 
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Queria perguntar sobre os cacos. Tem essa questão de não haver inserção 

no texto, mas eu observei em vídeo, o uso de alguns cacos. Como o 

Aderbal lida com isso? O jogo permite isso ou esses cacos são inventados 

no dia?  

A única resposta que eu tenho pra dar é assim: tem caco bom e caco ruim. A 

gente evita fazer já que a gente tá dizendo que a gente tá fazendo o romance 

inteiro, que é super fidedigno. A gente procura não fazer, mas os cacos, muitas 

vezes, são irresistíveis. E é muito engraçado porque o ator é um bicho muito 

sem-vergonha; o primeiro caco ele fala meio baixinho, pra sentir. Dependendo 

da reação, aí ele já afina um pouco mais. Até que alguém pergunta “você vai 

continuar com aquele caco?” Ou então tipo “deixa apodrecer” e aí ele pode se 

efetivar ou cair por própria censura interna. Então, se você reparou nos cacos, 

provavelmente foram cacos autorizados, autorizados que eu digo, aceitos. Mas 

geralmente, não é uma coisa que a gente estimula muito não. São poucos. 

Tem uma inserção que chama atenção no espetáculo, que é a citação ao 

filme grande ditador. É uma cena alheia ao romance. Eu queria saber se 

esse tipo de procedimento é sempre trazido pelo Aderbal, essa criação de 

uma cena externa ao romance ou se os atores são propositores neste 

sentido. 

Somos. Mas, especificamente esta cena é... Tô na dúvida se foi o Aderbal que 

trouxe ou foi o Chico. O Chico foi trazendo alguns elementos de cinema, é... Era 

uma cena de passagem, de fato, e a gente precisava matar aquilo de alguma 

forma. A gente achou uma bola e tal e, era uma cena de virada do rapaz porque 

o rapaz até ali... É muito observador. Tanto que o Chico... Uma coisa que a gente 

achava muito louco é que o Chico achava que tava fazendo um personagem 

menor: “eu tô aqui todo quieto e vejo vocês brilhando, quebrando tudo e eu aqui 

nesse personagem caretinha”. Mas, imagina, é tudo em torno dele, só que até 

ali, ele tá muito observando a festa dos outros. A partir daquele momento, ele 

não sai de cena, vai todo mundo entrando e ele tem que reger todo mundo. Mas 

era um momento de virada grande do espetáculo. Do livro e do espetáculo. Mas 

acho que tanto faz, tanto pode ser do Aderbal quanto da gente. 
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Sobre a composição de personagem, nós falamos de objeto e tudo mais. 

Quanto o objeto influencia na composição ou não? Em geral, a composição 

parte de outro lugar já que vocês têm um trabalho corporal muito intenso? 

Como o objeto ajuda a compor ou não? 

Acho engraçado você falar do trabalho corporal porque, de uns vinte anos para 

cá, você não monta nada sem preparador corporal, sem direção de movimento. 

O Aderbal é muito do discurso que as pessoas estão ficando preguiçosas. 

Antigamente, quem fazia luz era o Diretor, hoje em dia você tem o iluminador. O 

Aderbal apesar de trabalhar com pessoas incríveis como a Márcia Rubim, ele 

tem, ou pelo menos tinha, na época do Molero, o discurso de que isso era coisa 

de ator preguiçoso, que não quer pensar e deixa pro outro resolver. Então todo 

mundo que via nosso espetáculo ficava louco porque achava que a gente era 

“uns puta bailarino foda” com uma direção de movimento do caralho. Porra 

nenhuma! Inclusive as coreografias que tem no Molero fui eu que coreografei. 

Na versão grande que tem a agência de investigação no final fui eu que 

coreografei. Essa cena mesmo da xícara que é de uma precisão, tudo isso é a 

gente, louco inventando as coisas ali e fazendo. Realmente, eu concordo com 

ele, a gente tá aí para se investigar, para propor, tenhamos corpos bem definidos 

ou não, corpos inteligentes ou não. É... E claro, não só o objeto colabora muito 

como os figurinos também. Na maior parte das vezes a gente não tem o privilégio 

de... o figurino chega na semana da estreia ou o cenário .. Uma loucura porque 

a gente tá acostumado a ensaiar com uma coisa, chega na semana da estreia 

chega outra e a gente tem que se adaptar e... Eu mesmo, em cinema, TV, uma 

coisa é o que eu pensei da cena, quando eu chego no set, que eu vou ver o que 

o produtor, a direção de arte, pensaram e fizeram, aquilo vai bater em mim e é 

preciso que eu esteja muito disponível para que aquilo haja sobre mim. Não 

adianta eu vir com uma ideia pré-concebida e chegar lá e dizer “ah, não era o 

que eu pensei e não sei o quê” e começar a brigar com aquilo. Não, pelo 

contrário, eu sempre acho que o ambiente é no mínimo quarenta por cento ou 

pode ser mais, ele vai te trazer. No teatro é muito... Cada roupa que você tem e 

tem oito segundos pra se trocar, aquela roupa tem um caimento x, tudo influencia 

demais. Eu iria além, o cheiro das coisas... O Rubens Correa quando fazia 

“Artaud”, no porão do teatro Ipanema, ele usava uma roupa que ele nunca lavou, 
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segundo ele, ele vestia, só fazia assim (gesto de quem cheira a roupa) e já vinha 

o personagem, inteiro. Já vinha tudo. Coisa que não viria se tivesse usado um 

sabãozinho de coco e tal. Um louco que morou em hospício e tal, não combina 

com sabão de coco. 

Então o diálogo com a figurinista também é muito importante. Esse 

acompanhamento dos ensaios, ela vai fazendo?  

Sim, sim, quem era a figurinista do Molero? 

Era a Biza Vianna. 

Já era a Biza? 

Sim. E o Bernardes era responsável pelos objetos. 

O Bernardes era diretor de produção e, como diretor de produção, era ele quem 

acabava indo para a rua comprar os objetos, entendeu?! Não que a palavra final 

fosse dele, mas eu não consigo me lembrar tanto disso. 

E o figurino, parece que saiu de um brechó, não é?! 

Eu estranho muito... Eu não tenho lembrança da Biza . 

É [...] o nome dela está no programa do espetáculo. 

Está, né?! Está... Engraçado... 

E o Castanheira como cenógrafo. 

O Castanheira, sim. Esse português veio, faltavam uns três meses para estrear. 

Ele veio, fez uns desenhos e veio para... Três semanas antes da estreia para 

fazer tudo. O Aderbal tinha trabalhado com ele recentemente no “Casa de 

bonecas”, fizeram uma amizade e ele é realmente um excelente cenógrafo e era 

um luxo, para uma produção como a nossa que não tinha dinheiro pra nada, 

trazer um cenógrafo português, pagar hotel e essas coisas, mas geraram frutos, 

né?! O espetáculo depois foi pra Portugal... E era uma forma dele fazer uma 

homenagem também porque o autor era português, Dinis Machado. Mas a 

sensação que eu tenho é que a gente foi levantando os figurinos... Porque a 

gente não tinha dinheiro. 
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É... Tem o nome da Biza como figurinista e do Bernardes como aderecista. 

A gente foi levando. Eu lembro de um telefone preto que tinha, que era da minha 

mulher na época, e a gente foi levando aos poucos, foi levando as coisas. A 

sensação que eu tenho é que a Biza chegou no final pra dar aquela organizada: 

“ isso serve”, “isso não serve”, “veste isso”.  

É um trabalho colaborativo então?! 

Muito. A gente ensaiou muitos meses e a gente tinha muito pouco dinheiro. E a 

gente estreou no “Oi Casa Grande”, que tinha pego fogo. Então a gente, além 

de ter que produzir a peça, a gente teve que construir um teatro. O “Casa 

Grande” estava fechado, a gente teve que fazer bilheteria, alugar ar 

condicionado, construir arquibancada, todo o grid de luz, tudo, não existia. Com 

o orçamento que a gente tinha pra fazer a peça, a gente fez um teatro. Imagina 

que as pessoas sentavam na arquibancada pra ver 4 horas de peça... Era 

demais, era incrível.  

Observando todos os romance-em-cena, o humor é uma característica em 

comum. Eu queria saber se em “O que diz Molero” esse humor está no 

texto ou na subversão que vocês fazem do texto na cena? 

Não só está no texto, como o Aderbal achou uma crônica do Dinis Machado que 

o título da crônica é, se não me falha a memória... “existe sempre um lado cômico 

em qualquer situação da vida”, o título não era esse, mas era alguma coisa 

assim. Para todas, a morte, o velório, sempre tem um lado cômico e é um artigo 

lindo dele sobre isso. Então, assim, a gente ficou muito com isso na cabeça, 

sabe?! Você vê, mesmo nas cenas mais dramáticas do Molero, como a morte do 

pai, tem... Tudo vai indo para esse lado porque era uma vertente nossa, era um 

norte nosso segundo o próprio autor, que a gente respeitou muito. O Diniz era 

uma pessoa engraçada, ele conta a história de briga no bairro que podia ser 

traumático porque ele era criança e ele conta de uma maneira muito engraçada, 

o jeito que ele conta é divertidíssimo. Todas as situações... É sempre divertido. 

E o Aderbal tá acompanhado com esse tipo de ator, né?! 
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Sim, ele fala que vocês são ótimos comediantes! Quando a gente falou por 

telefone, você me falou da divisão entre o espaço dramático e o espaço 

narrativo. Como esta divisão se dá?! 

(Augusto desenha a planta baixa de Molero) Esses dois personagens falam em 

discurso direto, então é dramático. Qualquer outra pessoa, fala em discurso 

indireto, então... O Aderbal... é épico e dramático, discurso direto e discurso 

indireto. Simples assim e sem muitas elucubrações. Mas se os personagens 

estivessem lendo o relatório em outro lugar, ainda é discurso direto - dramático.  

Como se os espaços se interpenetrassem... 

Como se a gente... O rapaz sobe, sobe nos arquivos quando vai pro Tibet. A 

gente inclusive usa a mesa para fazer várias coisas e é épico. 

Eu estou analisando na minha dissertação a interpenetração destes 

espaços... 

Tem uma hora que os dois personagens falam do eremita das mãos frias e fazem 

ele. 

Isso, fica um em cima e outro embaixo. 

Exatamente, eles saem direto do dramático e vão para o épico, eles saem de 

dentro do livro. O Aderbal, às vezes, gosta de fazer essas coisas só pra puxar o 

tapete do espectador... Só pra quebrar uma regra... A gente vai pegando essa 

inteligência cênica. Se o espectador está esperando isso, como é que desarma 

ele? É isso que gera a graça, é isso que gera o interesse. 
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ANEXO C - ENTREVISTA COM O ATOR GILLRAY COUTINHO 

 

Você esteve nas apresentações do Rio de Janeiro e de Portugal. Durante 

as temporadas, o espetáculo foi sofrendo alterações? Ou apenas cortes? 

Que eu me lembre, a maioria foi para diminuir o espetáculo, que sempre foi muito 

grande, e algumas substituições. Talvez, por causa de algumas substituições, 

pode ter aproveitado para fazer alterações, mas essas alterações de encenação 

o Aderbal fez durante o tempo de ensaio até a estreia, talvez alguma coisa 

depois da estreia, normal. Durante a temporada, muito pouco, se teve. Estrutural 

nada, com certeza não. E certamente mais coisa por conta de... Pra reduzir. 

Eu observei que na fala final do “guarda da última fronteira”, em Portugal, 

há uma voz em off, do Aderbal, enquanto que, no Rio, era usada uma 

projeção. 

Ah, sim, essa é uma mudança estrutural. 

Há alguma razão específica para esta alteração? 

Olha... Não, pra diminuir mesmo, uma parte. Quando a gente foi fazer aqui no 

Leblon... Depois do Casa Grande a gente teve uma temporada no Teatro do 

Leblon e nessa temporada a gente substituiu o vídeo, o Aderbal substituiu o 

vídeo por ... pelo texto original, editado e tal, cortado, e aí... pra convidar umas 

pessoas, era uma estratégia de marketing, que aí a gente tinha sempre umas 

pessoas que liam o guarda da última fronteira. Na hora do guarda da última 

fronteira, as pessoas eram chamadas para subir ao palco e tinham os 

convidados, por isso a gente tirou... também por isso a gente tirou o vídeo, pra 

essas pessoas poderem participar. Camila Pitanga leu, Zé Mayer leu, uma galera 

leu. Mas na primeira temporada era o vídeo mesmo. Em Lisboa era o Claudinho, 

eu acho, que lia. 

Em Lisboa, era o off do Aderbal  

Isso.  
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As substituições de grande parte do elenco para as apresentações em 

Lisboa trazem mudanças para o espetáculo? As contribuições dos atores 

trazem alguma modificação para o espetáculo? 

(Gillray pausa para atender o telefone). Olha (em tom de piada) melhorou porque 

tirou o Orã, tirou uns caras ruim (risos). Não... toda substituição, foram muitas 

substituições... Toda substituição, em qualquer espetáculo, ela causa um 

impacto porque as pessoas veem a gente. (Pausa para atender o telefone). É... 

mas não, não vi nenhum problema, não. Faziam diferente, o Chico tinha um estilo 

de se apropriar do personagem, o Ísio era outra coisa, eram diferentes, mas o 

espetáculo em si manteve sua integridade, nenhum problema não. O Orã e o 

Telmo também, o Gugu e o Sávio também e assim, a gente se acostuma com 

essas mudanças. Depois, são atores que de um modo ou de outro andam 

sempre trabalhando ou com o Aderbal ou com a gente. Então entendem um 

pouco desse tipo de trabalho. O Sávio depois veio a fazer o “púcaro”, fez uma 

outra peça com o Aderbal, o Telmo participou em alguns processos de ensaio 

de outros espetáculos. Então, são atores, de certo modo, acostumados com a 

linguagem. O que tem é assim... Toda vez que você faz uma substituição, o 

espetáculo se ressente. Tende a...  não que seja... uma coisa de ritmo mas... E  

depois, era menor o espetáculo. 

Observando algumas composições, comparando os dois materiais em 

vídeo, percebo muitas mudanças. 

Ah, sim. Cada ator faz de um jeito, imagino que sim. Cada um tem uma leitura, 

um estilo diferente, cada ator é diferente. Um mesmo ator, de um espetáculo 

para o outro, já faz diferente. 

Sobre este comentário, em observação aos vídeos do espetáculo, percebo, 

principalmente no seu trabalho, certas modificações, uma gesticulação 

maior no vídeo de Portugal, criação de algumas partituras de movimento. 

O Gugu falou que pode ser pelo tamanho dos teatros. 

Não faço a menor ideia. Pode ser isso, pode ser o teatro, mudança de uma 

versão e outra. Podem ser muitas coisas. Cada ator é de um jeito, eu não 

costumo repetir muito. As pessoas costumam dizer assim: “como vocês repetem 
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tudo igual todo dia?” E não é igual, tudo igual todo dia deve ser horrível, igual 

basicamente é o texto e tal, mas o personagem, não, pelo menos eu não faço 

igual, acho que ninguém faz. Você tem uma mudança, por causa da plateia, do 

colega de cena. Agora, pode ter mesmo, mudanças grandes, entre uma versão 

e outra pode ter mesmo, com certeza. O primeiro espetáculo que eu fiz e o 

espetáculo número 40 era muito diferentes. Primeiro pela forma que você vai se 

apropriando, não só pelas coisas do dia a dia, as mudanças... Um dia tem mais 

gente, outro dia tem menos gente, um dia você tá de ressaca, outro dia está 

doente, como as mudanças que vão se operando na forma de você se apropriar 

do espetáculo. Algumas coisas você entende, coisas que você não entendia 

antes, vai vendo coisas, vai mudando sua percepção sobre determinada ação 

do personagem ou do que ele fala. Nunca é...Às vezes pode mudar bem. Curioso 

você perceber isso no vídeo, porque, a olho nu, talvez as pessoas não percebam. 

É... Eu percebi muito no personagem do “Mister Deluxe”, e principalmente 

no “Claudio”, que tem um crescente. 

O personagem mudou muito ao longo da temporada, você vai se soltando mais, 

criando mais coisa, vai sempre mudando, qualquer personagem. Uns atores 

mais, outros atores menos. Alguns atores mantêm mais uma linearidade, são 

mais contínuos. Eu gosto dessa coisa mais... Você improvisa muito, cada dia é 

uma novidade, você não sabe o que te espera, você vai descobrindo coisas. E 

eu acho que um pouco da função do ator, do trabalho do ator, também pode ser 

isso, a performance, o calor do dia, o impulso do dia. Todo espetáculo é um 

escuro, é uma coisa que você sabe como começa... Ainda mais quando você já 

faz, que você sabe que você pode se soltar, mesmo porque você não tem 

nenhum perigo de errar, porque o erro já faz parte do seu... A contingência do 

teatro já está plenamente absorvida, né?! O teatro é muito contingente, um dia 

pode acontecer alguma coisa, sempre acontece alguma coisa: alguém pode 

morrer em cena (risos). Mas mesmo as coisas mais tolas, você pode estar com 

sede, algum ator esquece uma fala, alguém cai, uma pessoa tosse na hora da 

sua melhor piada. A contingência... O teatro é um evento contingente, então... E 

quando você está no começo de uma temporada, essa contingência, você tenta 

minimizar pra que ela não te atrapalhe porque você tem um percurso a fazer e 

você precisa percorrer esse caminho ou, se não o espetáculo não acaba ou 
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acaba mal. E todo início de temporada você tenta dar uma segurada no que você 

consegue controlar pra você garantir que ele vá ao fim, mas depois não, depois 

você já não tem esse receio, as contingências já estão plenamente absorvidas 

então, até que aconteça alguma coisa séria, tudo bem. Em Molero mesmo, teve 

um dia no Leblon que ficou sem luz, teve uma queda de luz, me lembro disso 

bem, acabou a luz geral e foi no começo da temporada; quando isso acontece e 

o espetáculo já está há mais tempo você tira de letra, você conversa, tranquilo, 

mas quando acontece no início de temporada, é sempre uma perturbação. As 

contingências são meio inevitáveis. 

Sobre a questão da adaptação, nas entrevistas do Aderbal, que eu 

acompanhei, a princípio ele diz que o Romance-em-cena é um romance 

colocado no palco sem adaptação; depois ele reconsidera o discurso dele 

e diz que se trata de uma adaptação total das linguagens, do romance para 

a cena. No programa de O que diz Molero, a adaptação é atribuída ao 

Aderbal, ao Dudu Sandroni e a você. 

Dudu Sandroni e eu? Nunca soube disso. A adaptação foi feita por mim? Não 

faço ideia porque ele botou isso. Ele no outro dia estava falando, numa entrevista 

que eu vi, sobre a adaptação, e é isso mesmo. Que no começo, ele dizia, na 

mulher carioca, que era o romance... Uma coisa feita sem adaptação porque ele 

se referia à literatura, ele vai ao palco como veio ao mundo. A adaptação literária 

que ele faz é cortar, cortar cenas ou cortar algumas partes, basicamente. 

Eventualmente, trocar uma cena e outra de lugar - é difícil, mas pode acontecer. 

E aí depois o discurso mudou porque é uma adaptação total de linguagem, o 

romance é escrito para ser lido, e quem faz/imagina a história é o leitor solitário... 

E o teatro pode ser visto e ouvido, então é outra linguagem, não tem nada a ver, 

então a adaptação é total porque o romance você tira do papel e passa para a 

cena. Você dá vida aos personagens, você escolhe. Às vezes o romance tem 

uma cena inteira escrita, por exemplo, a morte do Leduc, o romance descreve 

toda a história do Leduc, que ele foi lá, virou ginasta, o que ele fez, o que ele não 

fez e a transposição escolhe só o momento em que ele vai parar numa cadeira 

de rodas, para contar toda essa história. Então toda a história do Leduc, que no 

romance você tem não sei quantas cenas; no romance-em-cena do Aderbal ele 

escolhe um ponto e, nesse ponto, faz-se a cena de determinado jeito. E assim, 
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sempre, a viagem do rapaz, no texto no final do espetáculo, o rapaz está em 

cada lugar daquele, e na transposição não, ele tá fazendo aquela brincadeira 

com a bola, ele não está em lugar nenhum, os lugares é que vêm até ele, os 

personagens passam por ele, ele faz aquela viagem em torno da bola. Uma 

adaptação total ali, ele inventou uma cena que nem existe no livro. Se, no caso 

do Leduc, ele escolheu um pedaço de cena, parou ali e montou a cena, no caso 

da viagem do rapaz, por exemplo, ele criou uma cena, uma imagem que não tem 

no livro. O leitor poderia ter aquela imagem, mas ele inventou aquela imagem 

em cena, então é por isso que ele diz que a adaptação é completa. 

Eu tive acesso a um texto que se chama texto “amulhercariocado”, que o 

Gugu me cedeu. Só que na capa só consta o nome do Aderbal, por isso eu 

fiz essa pergunta. 

O que está escrito no programa eu não sei, mas eu nunca pedi esse crédito, não 

me lembro de ter esse crédito. 

O Gugu falou que pode ser porque você e o Dudu Sandroni conduziram os 

primeiros ensaios. 

Pode ser. O processo durou oito meses, eu não me lembro. Pode ser que eu e 

o Dudu tenhamos feito alguns ensaios, mas a adaptação é toda do Aderbal. O 

que acontece é que o grande trabalho também do Molero foi descobrir qual era 

a do Molero, porque cada romance-em-cena tem uma proposta, nem do Aderbal, 

mas dos autores diferentes, dos narradores diferentes. O narrador da mulher 

carioca é um narrador onipresente, tipo um narrador em terceira pessoa, que fala 

“Angélica foi não sei onde”, um narrador mais comum. O narrador do Molero não. 

Era um relatório. Molero já é escrito com uma dramaturgia, o diálogo do Austin 

com Deluxe, mas, na verdade, o diálogo não tem ação nenhuma, é só um jeito 

de dividir o narrador do romance. O narrador do romance é o Austin, o Deluxe 

comenta, lendo o relatório do Molero, então é um narrador atrás de outro 

narrador, foi mais complicado achar isso. Por exemplo, Molero é um personagem 

que não aparece. Não é?! 

 

Ele aparece uma vez só na cena da casa de chá com La Petite Mireille. 
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Ah é, com o chapéu... Praticamente não aparece no espetáculo e no romance. 

Tudo que Molero diz é o Austin que fala “Molero diz que não sei o que”, então 

era um outro tipo. E o púcaro também era diferente, o púcaro tem um narrador 

só, o personagem principal que narra, se não me engano, o narrador é o 

personagem principal, o Hilário. Então são três narrativas diferentes, então 

descobrir como conduzir essas narrativas leva um tempão. E até isso, de saber 

onde começa um personagem, onde termina o outro, descobrir essa bossa de 

cada romance, dá trabalho descobrir: Até aqui é o Austin, até aqui já é o 

personagem de quem o Austin está falando, falando de si mesmo; até aqui já 

entra um terceiro personagem. Essa engenharia é complicada de montar. 

E essa divisão é feita então pelo Aderbal ou em conjunto com vocês. 

Essa técnica quem domina é ele. O romance-em-cena é uma invenção do 

Aderbal, então a técnica básica do romance-em-cena é ele que domina, eu acho 

que morre com ele, não vejo ninguém mais fazendo. Eu já vi, depois da mulher 

carioca, vi alguns diretores fazendo... Eu mesmo, alguns diretores fizemos umas 

experiências, não com romances, assim... Lembro do Luiz Arthur fazendo uns 

contos de Nelson Rodrigues, eu fiz uns contos e outros diretores também fizeram 

algumas experiências. Não me lembro de ninguém ter feito um romance, assim... 

É, recentemente a Raquel fez uma montagem do Madame Bovary, é... usando 

umas técnicas do romance-em-cena. Mas, como o Aderbal, acho que ninguém. 

Porque é uma coisa que ele criou: mulher carioca foi um ano e meio de 

preparação, depois Molero teve oito meses de preparação, então foi um 

desenvolvimento que ele deu. Mas, claro, os atores, evidentemente, sempre 

colaboraram, os atores são parte ativa na criação dessa coisa, dessa... desses 

limites: saber quem fazia quem, quem dividia isso, qual personagem... A gente 

sempre participou disso com certeza, mas a baliza, a técnica básica, sempre foi 

proposta pelo Aderbal. 

O Gugu me falou que os ensaios de vocês começam com muita mesa, 

muito trabalho de mesa. E vocês iniciam com a leitura do romance, ou já 

com o texto adaptado? Como este trabalho se dá? 

A gente começou pelo romance, a gente ficou um bom tempo lendo o romance, 

tirando coisas. Como foi um processo mais curto, ele foi trazendo propostas de 
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cortes, logo, logo, assim, depois de um mês. Mas a gente lia muito o romance, 

lia muito, até para entender o que era a história, fazíamos umas divisões, 

tentávamos coisas, porque era sempre uma experiência nova, diferente do outro. 

Então, a gente ficava tentando umas divisões, entre a gente, do texto, não 

necessariamente de personagem, mas para saber onde está o narrador, que 

narrador é, quem está contando a história, é... E até onde conta, tudo parece 

fácil, mas não é quando você tem ali o romance e só. 

Então o texto amulhercariocado é um produto final dos debates de vocês? 

É possível, mas também é possível que tenha existido um trabalho entre mim e 

o Dudu, eu não me lembro, sinceramente. Não faço ideia porque tem um crédito 

de adaptação pra mim e para o Dudu. O Gugu te deu um texto com 

“amulhercariocação”? 

O Gugu me cedeu um texto, no qual vem escrito, na capa, “O que diz 

Molero- amulhercariocado por Aderbal Freire-Filho”. 

É um jeito de chamar a adaptação, né?! Porque, por exemplo, o Aderbal fez o 

Moby Dick, mas ele não chama de romance-em-cena porque ele adaptou muito, 

no sentido de que ele criou cenas, escreveu cenas, aí já deixa de ser romance-

em-cena porque você não está usando o material do cara, você já está fazendo... 

Tá enxertado, tá enxertado o Moby Dick. O Moby Dick, por exemplo, que eu me 

lembre, começa com uma cena que é lá do meio do romance, ele dá uma mexida. 

Gostaria que você comentasse um pouco sobre o processo. Nós falamos 

do trabalho de mesa, o Gugu me falou das experimentações. Queria saber 

se você considera a improvisação como um método de ensaio ou como um 

instrumento utilizado pelo Aderbal. 

A gente tem um norte, a gente sempre tem... A gente não experimenta a partir 

do nada, a gente experimenta a partir do texto, sim, mas a partir de alguns 

princípios, algumas ideias. Assim, a gente experimenta... É... Chega num 

princípio sobre o espaço, qual é o espaço de jogo? Qual é o local onde a gente 

está jogando? É uma sala? Um circo? Que que é esse espaço de jogo? É... e 

essa definição, por exemplo, a definição do espaço, de personagem, de 

situação... É... a situação proposta pela cena e aí essa situação, às vezes, ela 
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mesma vai se corrigindo. Então, no ensaio de amanhã, a gente vai mexendo 

nisso, a gente vai... A partir desse trabalho, dessa experimentação, a gente vai 

vendo o que... Coisas, se estão de acordo com as ideias, ou coisas que não tem 

nada a ver com as ideias, coisas que desmontam as ideias e colocam outras 

ideias no lugar... É um processo que não é a partir do nada, é um processo de 

improvisação, eu diria de criação, a partir de algumas balizas que são dadas pela 

cena que você vai estudar hoje, pela... pelo romance de uma forma geral, onde 

é que ele se passa? Isso foi um tema de longos debates, de longos 

questionamentos, de longos ensaios. Onde é que essa cena acontece? É no 

escritório do Deluxe? Até chegar àquele escritório, até chegar àqueles armários, 

até chegar àquele mundo, até criar esse mundo, a gente levou bastante tempo. 

Até porque, eu acho que o... Diferentemente da “mulher carioca” e do “púcaro”, 

o “Molero” não propõe um cenário. Na “mulher carioca”, cada cena propõe um 

cenário “de manhã, na redação do jornal”, propõe um horário, propõe um dia, 

propõe um lugar, “a mulher carioca” e o “púcaro” também propõem uma época, 

propõem “no alto da gávea eu ficava olhando” propõem um lugar pra cada cena 

até, para cada conjunto de cena, onde essas coisas acontecem; no Molero não. 

Onde é que está o Austin e o Mister Deluxe? A gente não sabe, a gente fica 

achando que é uma delegacia, mas pode também ser uma repartição pública, 

pode ser também “não sei o que”, pode ser muita coisa dentro de um certo 

espectro. Então, essa coisa que ele não descreve... Que mundo é esse? Isso te 

leva a essas improvisações, a essas experimentações, a gente monta e aí vai 

ler ali fazendo coisas e aí tem propostas, “faz assim”, “faz desse jeito”, até a 

gente descobrir como, qual é a melhor tradução pra aquela proposta, para 

aquelas questões todas. Qual é, o que, que mais... O que melhor traduz, o que 

melhor sintetiza as proposições contidas naquele monte de questões levantadas 

numa cena ou no romance inteiro, num pedaço do romance, é... Então tinha isso, 

quando partia pra cena, eu não me lembro, eu acho que a gente dividia... O 

Aderbal tem isso, ele vai até o fim levantando sempre. Começa e vai até o fim 

com um tipo de esboço, aí depois volta e vamos do começo de novo e cada vez 

que a gente volta, a gente volta alimentado de mais informações sobre os 

personagens, sobre a história, sobre a encenação, sobre os caminhos. Então, a 

cada vez que você volta, não que você jogue fora, ao contrário, algumas coisas 
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você perde, vão se perder, mas você vai fixando algumas e seguindo com eles, 

aprofundando com elas. Eu me lembro, não sei se era assim, mas a gente 

trocava, talvez a gente tenha trocado bastante de personagem, a gente sempre 

tem dúvida de quem faz esse personagem, até porque Molero tinha muitas 

questões e até você entender... Porque uma coisa é você ler, outra coisa é você 

dizer o que leu, ler pros outros, mostrar pros outros, você precisa entender muito, 

então, precisa dar muito por ele, pra você conhecer muitos dos caminhos, pra 

você saber que esse ator fez “esse aqui” e agora não pode fazer “o tal” porque 

“o tal” vai se encontrar com “o tal” e é ele que fez, então tem que trocar “esse” 

ou então você tem que assumir que dois fazem um só, então tem toda essa 

engenharia que também é montada enquanto se conhece os personagens. E 

você também precisa saber que humor é esse, o humor de Diniz... Cada ator de 

romance tem um humor diferente, o humor do Campos de Carvalho, o humor do 

João de Minas, são humores, são diferentes. O João de Minas é sexual, é 

grosseiro, é escroto, o Dinis é o contrário, o Dinis é cheio de imagens poéticas, 

mesmo quando ele faz alguma referência escatológica, ou de putaria, ou de 

sacanagem, ele tem um nível mais elevado (risos). Mais elevado, eu diria, não 

do ponto de vista da qualidade, mas do ponto de vista do estilo, do que o João 

de Minas, e o outro é maluco, o outro tem um humor desencontrado, o do Púcaro 

que é o Campos de Carvalho, tem um humor desencontrado, completamente 

absurdo. Você encontra um pouco de cada um deles neles todos, claro, mas 

cada um... Isso também é uma descoberta que a gente vai fazendo, que os 

atores vão fazendo. Como é esse humor? Que personagem é esse? Qual o limite 

desse humor? Qual é a proposta de humor? Isso é um entendimento que não é 

um entendimento intelectual, é um entendimento de ir fazendo. Por isso que você 

precisa improvisar ou exercitar bastante para você ir se adequando, se 

adestrando para fazer esse humor; pra descobrir esse estilo, esse humor desse 

autor. Então precisa muito ir fazendo e fazendo, e ir entendendo o romance. 

Quem que pode fazer cada personagem e porque eu não posso fazer “esse”, 

que eu já fiz “aquele”, é uma engenharia, é um quebra-cabeça a se montar e faz 

parte do processo também. Montar esse... essa coisa e... Eu não me lembro da 

gente trocar; a gente trocava durante um tempo os personagens, depois que se 
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definia, nunca mais. O Molero era muitos personagens, era 40 cada um, 30 cada 

um, uma loucura, que a gente foi criando, foi descobrindo. 

O Cândido Damm, em entrevista, diz que Aderbal levou cartoons e 

caricaturas do início do século XX para estimular os atores no processo de 

“A mulher carioca”. Gostaria de saber se o Molero tem alguma referência 

externa? 

Com certeza. Tem, tem. Agora lembrar é que é foda. Eu não me lembro, mas 

com certeza a gente usou alguma coisa... Vou tentar lembrar, me manda um e-

mail, vou tentar lembrar os materiais que a gente usava nos ensaios, de literatura 

portuguesa e outras referências mais comuns que o Aderbal costuma usar, mas 

tinha referências específicas com certeza. 

Essas referências mais comuns que você fala... 

Ah, sim... Umas citações do Borges, umas citações de... uns autores mais do 

mundo dele. 

Eu gostaria que você comentasse um pouco sobre os objetos. De certa 

forma, eles compõem esse quebra-cabeça que você falou. Eu gostaria de 

saber em que momento eles são inseridos no processo, se são propostos 

pelo Aderbal ou se vocês propõem... 

Ele propõe, a gente propõe, isso é meio misturado, é... Isso é uma parte da 

definição do que é aquele mundo, do que é esse mundo, o que esse mundo 

precisa para ser contado, o que é esse universo cenográfico, esse universo que 

você vai usar, como é essa cena. Então, faz parte de entender esse mundo, 

então tem objetos sugeridos pelo Gugu, outros pelo Chico, outros por mim, 

outros pelo Aderbal, muitos sugeridos pelo Aderbal. Os objetos... Você tem uma 

cena, aparentemente, extremamente econômica, você não tem muita firula, você 

não tem decoração; em geral o teatro do Aderbal, mas eu diria que no romance-

em-cena você não vê um cenário, uma composição decorativa, nada tá ali para 

compor, digamos assim, basicamente. Tudo tem uma função, um sentido, um 

lugar naquele mundo e... Então isso... E a cena nunca é realista, ainda mais no 

romance. Embora você esteja tratando de universos realistas, a cena, a 

encenação não é realista, não tem nada a ver com realismo, não tem nem como, 
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teria que ser cinema, Molero teria que virar um filme. Aliás, tem: um dos projetos 

de Molero é virar filme; isso é um projeto que existe. Tem um diretor que, junto 

com Aderbal, não sei se é o Sérgio Rezende, tem essa viagem também de fazer 

um filme, andaram discutindo roteiro e tal, mas também não saiu do lugar, quer 

dizer, não terminou, mas existe também essa pretensão. Tenho a impressão que 

o cenário seria aquele de arquivos, mas os personagens iriam para um lugar 

real, porque o cinema pode fazer isso e o teatro pode fazer outras coisas. Então, 

os objetos são acessórios a essa cena, os adereços, o figurino, tudo faz parte da 

criação desse universo e os objetos, muitas vezes, ajudam, dão uma, um caráter, 

uma personalidade, uma exclusividade para aquele personagem, só aquele 

personagem... Ou sintetizam uma situação, o uso de um determinado objeto, um 

livro, uma bengala, é a expressão cênica daquele personagem, daquela 

situação. Então, às vezes, como a cena é muito econômica, basta um objeto 

para dizer um monte de coisas a respeito daquele personagem. É o suficiente. 

Então eles vão surgindo, mas podem surgir de qualquer um. Na maior parte das 

vezes, surgem do Aderbal e a gente testa. A gente sabe mais ou menos o que a 

gente quer, a gente quer alguma coisa que diga que o personagem é um aviador, 

mas a gente não sabe o que é, se é um capacete, se é uns óculos, se é uma 

echarpe ou se é o próprio avião, como tem na cena do aviador, do Molero. Por 

exemplo, a cena da viagem não seria possível sem os objetos porque eles são 

o cenário, são o figurino, são a cena, são tudo. Cada objeto daquele permite que 

a cena aconteça sempre no mesmo lugar do palco, mas cada objeto leva ela 

para um mundo diferente. Eles têm essa função, eles são funcionais, fazem parte 

de contar o que está acontecendo, então nenhum deles é decorativo. Ainda mais 

num espetáculo de 4h30, não tem espaço pra uma coisa sem função, se não o 

espetáculo fica ilegível. Para que ele seja compreendido, tudo tem que ter muita 

função. 

(interrupção - funcionária do CBTIJ fala que vai precisar da sala em dez minutos). 

As inserções de cena, como a cena que faz referência ao Grande Ditador, 

são propostas sempre do Aderbal? 

É o trabalho dele, ele ganha pra isso. 
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Ah, sim. Mas eu imagino que, por vezes, os atores podem trazer essas 

contribuições para as cenas externas ao romance. 

Não, não. Os atores até propõem, mas isso é trabalho de direção, de encenação. 

Os atores podem até propor, contribuir, mas o diretor que vai sintetizar essas 

ideias, isso é uma... Claro que isso é discutido, não é imposto. Às vezes, é 

imposto, dependendo do diretor. O Aderbal, não, ele é um conversador, ele é 

conhecido como um cara que fala muito, ele é argumentador, você argumenta o 

tempo todo, com Aderbal, o tempo todo, se você quiser. Se não quiser, também 

não é obrigado. Ele faz muita questão que você saiba o que está sendo feito, por 

que está sendo feito desse jeito e não daquele, é... Por que essa opção e não 

aquela. Essas questões são escolhas né?! Tem muitas formas de contar uma 

história, você escolhe, mas depois que você escolhe, você deve manter uma 

certa coerência, então o papel do diretor também é manter essa coerência, 

trabalhar para que essa coerência seja mantida e que os atores saibam, porque, 

afinal de contas, os atores que vão tomar conta daquilo, são eles que vão fazer 

aquilo. Então se eles não souberem por que, pra que, como, eles não vão poder 

interferir naquilo, ou vão interferir mal, totalmente fora do contexto, então... E 

para isso eles mesmo contribuem, os atores, conversamos e trocamos ideias, 

conversa, discute conceito. Não é uma coisa que o cara chega com uma coisa 

pronta e diz “vai ser assim”, não. É uma coisa elaborada junto, claro que é função 

do encenador, transformar aquilo numa cena, fazer isso cenicamente, expressar 

isso cenicamente, é para isso que ele ganha ou deveria ser pra isso que ele 

ganha. Ele vai... É o trabalho dele, ele treinou pra isso, ele passou a vida fazendo 

isso, ele não prescinde da colaboração de ninguém. Qualquer ator pode 

colaborar, propor, mas é claro que o encenador... O trabalho dele é construir 

essa cena, então a gente não está pensando nisso, não está preocupado com 

isso, pode estar, mas não é nossa função. Estamos ali para fazer o personagem, 

pegar o dinheiro na bilheteria e ir embora (risos). Então... Mas a gente colabora, 

sugere, troca ideias, até pra gente saber, a gente dá uma ideia, quer saber se a 

gente tá pensando certo, se tá pensando errado, se tá pensando junto ou 

distante e... Se a gente entendeu o que os outros colegas estão pensando, ou 

se os colegas estão se entendendo, se a gente tá entendendo o diretor. Claro, 

no nosso caso facilita a vida porque somos companheiros de vários outros 
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trabalhos, então facilita a gente se entender para construir aquilo, facilita a gente 

entender a viagem do cara, o cara entender a viagem da gente. Todo mundo 

conversa, não existe, no caso do Aderbal, pelo menos, uma proposta pré-

concebida, não. A proposta é elaborada nos ensaios com as pessoas, por isso 

tantas experiências. Mas confiando no taco do encenador, ele está ali para isso, 

ele não precisa estar de fora, mas precisa estar cuidando disso, ele pode estar 

em cena, mas é função dele cuidar dessa transposição cênica, da cena. 

Observando todos os romance-em-cena, o humor é uma característica em 

comum. Eu queria saber se em “O que diz Molero” esse humor está no 

texto ou na subversão que vocês fazem do texto na cena? 

Acho que as duas coisas. O Molero é muito engraçado, o livro é muito engraçado 

e a gente... Mas o Molero é um humor lusitano, eles têm outro jeito. Mas a gente 

aqui, brasileiramente, deu uma outra contribuição, acho que é um pouco junto 

as duas coisas.  Diz o Aderbal que é uma das regras do romance-em-cena, ele 

tem que ter humor. Ele falava assim: tem que ter muitos personagens, ser 

engraçado e... Tem uma outra coisa, são três coisas, eu me lembro dessas. A 

sensação é de que não dá para transformar um livro sério num romance- em-

cena, pelo menos ninguém ainda tentou. Porque o humor ajuda a aceitar essa 

proposta, essas pessoas que trocam de roupa, mudam de personagem. Feito a 

sério, talvez o público demore a aceitar isso. O humor facilita a... Porque precisa 

ser muito rápido. 

Ajuda a aceitar o distanciamento? 

É, é... Porque é muito rápido, precisa ser... São muito longos e as pessoas 

precisam aceitar logo, porque senão você não fica nem meia hora. Se você não 

entrar logo naquele barato, você não tem muito tempo de ficar ali curtindo, 

pensando, tem que entrar logo. Então, para isso o humor facilita porque a 

“bagaceirada”, o despojamento do humor, facilita esse contato entre ator e 

plateia. Acho que dá uma facilitada e pro romance-em-cena é muito bom porque 

ele é longo. Uma peça curta, um drama, uma tragédia, uma coisa curta ou 

mesmo longa e dramática, as pessoas tem um tempo para aceitar... Vê sempre 

aquele personagem, volta ele, agora ele volta com um punhal, agora ele volta 
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para assassinar o tio, então você vê aquele personagem e aceita mais facilmente 

do que ver essa troca, esse rodízio e todos sérios, é complicado. O humor facilita. 

Em relação aos figurinos, a Biza Vianna acompanha o processo? 

O Molero é Biza também? 

É... O Gugu também não lembrava, mas é o que consta no programa do 

espetáculo. É a Biza. 

Cara, os três romances são Biza? Por que o Molero também é Biza, não é?! 

O Molero é Biza. 

O púcaro com certeza eu me lembro da Biza, me lembro da Biza nos ensaios, 

das brigas que tinha de figurino. 

O meu interesse é saber do papel do figurino na composição porque alguns 

personagens não são tão marcados pela roupa, o trabalho de composição 

está em outro lugar. Por exemplo, se você tira a roupa e os acessório do 

Orã, você continua vendo um bêbado ali. Mas outras personagens entram 

muito rapidamente e a roupa que... 

A roupa que define ele. 

Tem o trabalho de corpo e de voz, mas eu fico interessada em saber como 

é feito esse trabalho junto à figurinista. 

É uma batalha. O romance-em-cena pro figurinista é uma batalha, é uma 

dificuldade de entender porque, imagina, você entra pela primeira vez na sala, 

para ver as pessoas fazendo aquele espetáculo sem roupa, com jeans, com 

camisa normal, você não distingue um personagem do outro, ainda mais que os 

atores ainda estão descobrindo o corpo, a voz, a cena. Então, você entra pra ver 

e é uma loucura, primeiro pra entender que personagem é, se é uma mulher, se 

é um homem e depois pra propor uma coisa que seja rápida, que seja eficiente, 

que diga quem é o personagem, que seja prática, que seja... Depois pode voltar 

num outro personagem, um outro personagem pode usar aquilo também. É 

uma... eu não sei como ela fazia aquilo não.  
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Então, independente do figurino, a composição está em outro lugar? 

Não. Pra mim, não. Depende de cada ator. Eu adoro usar uma coisa que vai ser 

do personagem, adoro usar uma roupa que não é a minha. Em determinado 

momento do ensaio me incomoda muito se o personagem tem um casaco e eu 

estou sem casaco. Tem coisas que são mais tranquilas, por exemplo, no 

“Jacinta” tinha um monte de peruca, até a última hora eu não sabia qual era a 

minha peruca e não me importava nem um pouco, mas algumas coisas, assim, 

básicas, às vezes me incomoda não ter. E o figurino demora, né?! Mas nesse 

processo de romance os figurinos nunca são entregados na última hora. Se ele 

teve oito meses, lá pelo penúltimo mês a Biza já devia estar frequentando. Eu 

me lembro dela, agora me lembrei dela lá no Casarão do Austregésilo. Eu não 

me meto muito em figurino. 

Então ela chega mais para o final do processo? 

Com certeza, ela chega pro final. Porque ela não tem o que ver antes disso. Ela 

não teria muita função, não é como uma peça comum. A gente não tem nem os 

personagens definidos no início. Nem o rapaz a gente sabia quem ia fazer no 

início, nem era o Chico, nem sei como veio a ser o Chico. Pode até ter alguma 

definição a priori, a Raquel era a única mulher do romance-em-cena, então de 

cara ela já ia fazer a Mireille, mas, tirando isso, um ou outro, porque quando você 

coloca um ator para fazer um personagem no romance, você tira ele de um 

monte de outros. Aí tem que ver o humor dos atores com o humor dos 

personagens, é complicado. Por isso que demora muito mais que uma peça. O 

mais rápido foi o púcaro que demorou três meses, mas a mulher carioca durou 

um ano e meio e o Molero durou oito. 
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ANEXO D- TEXTO AMULHERCARIOCADO 
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