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RESUMO 
 

Investiga a feitura do primeiro romance-em-cena, A Mulher Carioca aos 22 Anos, 
linguagem criada pelo diretor brasileiro Aderbal Freire-Filho, a partir do romance 
homônimo do autor, também brasileiro, João de Minas. Analisa o impacto na época 
causado pela montagem e seus desdobramentos até os dias de hoje. Apresenta 
uma pesquisa histórica, um estudo de caso a partir da memória de seus fazedores, 
um deles a autora deste trabalho, de documentação impressa, de entrevistas com o 
diretor, com dois dos atores e de uma espectadora assídua. Está dividida em seis 
etapas que visam esclarecer e ilustrar quem são os principais agentes da história e 
suas motivações. Disserta sobre a linguagem utilizada para a criação do tema em 
questão, o narrativo e o dramático. Apresenta um anexo documental com matérias e 
críticas dos principais periódicos da época. Por fim, questiona a possibilidade de tal 
ação, a criação de uma linguagem feita durante um processo de dezoito meses, ser 
feita nos dias de hoje, pós revolução tecnológica. 
 
Palavras-chave: A Mulher Carioca aos 22 Anos. Romance-em-cena. Aderbal Freire-
Filho. João de Minas. Narrativo. Dramático. 
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1                                                     INTRODUÇÃO 
 
 O teatro é uma arte efêmera e só existe se um faz e outro assiste, em um  

momento simultâneo. 

 Quem viu, viu, quem não viu, imagina, mesmo que haja um documento visual 

do espetáculo. Imagina. Tem ideia do que possa ter sido.  

 Sabemos quem foi a grande Cacilda Becker mas quem não teve a felicidade 

de ver a atriz em cena, imagina. Quantos fenômenos teatrais gostaríamos de ver 

caso tivéssemos o poder de viajar no tempo e estar presentes, por exemplo, em um 

teatro grego assistindo Antígona, de Sófocles. 

 Tendo a oportunidade de ter participado da criação de um gênero teatral, 

passo a passo, tendo o enorme desejo de que a memória teatral brasileira possa de 

alguma maneira colaborar para a imaginação dos que tiverem curiosidade sobre ela, 

A Mulher Carioca aos 22 Anos foi naturalmente se apresentando como o mote para 

esta monografia. 

 Há 25 anos atrás, um dos mais importantes diretores brasileiros, trabalhando 

com oito atores e um diretor assistente, durante dezoito meses, sem alteração ou 

adaptação nenhuma, transformou o romance de um autor brasileiro, na época 

totalmente desconhecido, em um romance-em-cena, um espetáculo teatral onde 

quem fechasse os olhos estaria escutando um romance literário por inteiro. 

 O livro saltou para o palco e hoje A Mulher Carioca aos 22 Anos têm inspirado 

espetáculos e estudos sobre o épico e o dramático; sobre o ator “boneco e 

bonequeiro”, sobre levar para a cena a prosa literária. Este salto também devolveu à 

cena artística seu autor, João de Minas, nome artístico de Ariosto Palombo, que 

certamente homenageava João do Rio ao se autonomear. Esse terreno constituiu o 

solo fértil para a criação de um grupo de pensamento e ação teatral, o Centro de 

Demolição e Construção do Espetáculo, que ocupou durante quatro anos o 

reconstruído Teatro Gláucio Gill, em Copacabana, o edifício dramático que sediou 

todo o acontecimento teatral,  tema desse trabalho. 

 A presente pesquisa tem por objeto a criação do primeiro romance-em-cena, 

linguagem criada por Aderbal Freire-Filho, considerada inovadora, em um processo 

iniciado em maio de 1989, no Rio de Janeiro, tendo como local de ensaios o espaço 

praticamente em ruínas do Teatro Gláucio Gil, em Copacabana. 
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O primeiro romance-em-cena, A Mulher Carioca aos 22 Anos, teve como 

texto o romance homônimo de João de Minas, autor mineiro com vários outros 

títulos publicados, entre os quais Jantando um Defunto, A Prostituta no Céu, Nos 

Misteriosos Subterrâneos de São Paulo. É autor até da bíblia de uma igreja, ambas 

criadas por ele, a igreja e a bíblia. 

A história dessa montagem tem início a partir do encontro de Aderbal Freire-

Filho, na época, Aderbal Junior, diretor cearense, nascido em 1941,  radicado no Rio 

de Janeiro desde 1971, com o autor João de Minas, em uma das habituais 

perscrutadas de Freire-Filho em sebos. José Wilker, um dos seus primeiros 

parceiros no Rio de Janeiro, havia presenteado seu compadre1 com um dos livros de 

João de Minas, A Prostituta no Céu, que desde então passou a procurar outros 

títulos do autor por sebos do Brasil inteiro. Hoje, certamente, Freire-Filho possui a 

maior biblioteca de títulos do autor, como o próprio nos relata no posfácio da terceira 

edição de A Mulher Carioca aos 22 Anos:  “Ao longo de mais ou menos dez anos, 

consegui juntar em sebos do Rio mas também de São Paulo, Recife, Porto Alegre e 

Fortaleza, o que suponho seja a obra completa de João de Minas.”  

Apaixonado e instigado por A Mulher Carioca, Freire-Filho iniciou os trabalhos 

de leituras e ensaios em maio de 1989, com o assistente Marcos Vogel, e com os 

atores Suzana Saldanha, Cândido Damm, Gillray Coutinho, e a autora desta 

monografia, Malu Valle. Em setembro, o ator Thiago Justino passou a integrar o 

elenco; em janeiro de 1990, o ator Duda Mamberti; por fim, dois meses depois, os 

atores Orã Figueiredo e Marcelo Escorel. Para que se formasse um coro capaz de 

sustentar a tarefa de apresentar na cena dramática um romance, somente dez 

meses depois de iniciado o processo, o  elenco ficou completo. 

Será apresentada aqui uma pesquisa histórica a partir do estudo de caso 

sobre a feitura de um estilo teatral, o romance-em-cena. Pesquisa realizada a partir 

de um importante arquivo documental; de um acervo pessoal, que estará nos 

Anexos; de entrevistas com o diretor Aderbal Freire-Filho, com os atores Gillray 

Coutinho e Orã Figueiredo, e com Cristina Maria Flores Ribas, que foi uma assídua 

espectadora.  

Está disponível, anexado aqui, um DVD contendo os primeiros trinta e três 

minutos do espetáculo A Mulher Carioca aos 22 Anos.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Freire-Filho é padrinho da filha de José Wilker com a atriz Renée de Vielmond 
2 Trecho de entrevista para este trabalho. Freire-Filho. 25/08/2015 
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Este trabalho, além de investigar a memória dessa feitura cênica, recuperar, 

resgatar um pensamento acerca da experiência de seus fazedores e espectadores, 

discutir a possibilidade de ser feito nos dias de hoje, quer dissertar sobre a relação 

dessa arte artesanal, que é o teatro, com os tempos pós revolução tecnológica.  
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2                       O ROMANCE DE JOÃO DE MINAS: Um ator esquecido 

 

“Angélica tinha dezoito anos.  
Ela se fizera mulher numa noite aziaga, 
de tempestade. Ela se lembrava do 
susto pudico que tivera, pela manhã, 
ao erguer-se do leito. O lençol e as 
suas calças de seda tinham pétalas de 
sangue. A rosa da sua puberdade se 
desfolhara na sua carne pálida, nessa 
noite comunista, nessa noite cheia de 
murros. 
                                        João de Minas  

 

Uma obra inteiramente desconhecida, um autor inteiramente desconhecido. 

 No primeiro dia de trabalho, vinte de maio de 1989, no Teatro Gláucio Gill 

praticamente em ruínas, quando teve início a primeira leitura, a natureza do texto 

não era clara. Um texto meio pornográfico, carregado de personagens, com nuances 

e gradações próprias a um romance, ou seja, um texto não propriamente de teatro, e 

que a partir daquele momento, teria o palco como destino.  

            À medida em que avançávamos na leitura do romance sua matéria se 

revelava inabarcável, bem humorada, sarcástica, crítica e irônica como só Álbum de 

Família de Nelson Rodrigues poderia ser na dramaturgia brasileira, naquele 

momento. 

 Para Freire-Filho, Nelson Rodrigues pode ter bebido nas mesmas fontes de 

João de Minas, e mais ainda, o próprio João de Minas pode ter sido uma fonte para 

Nelson Rodrigues:  
(...) o que me confirma até hoje que o Nelson Rodrigues não é um 
fenômeno isolado como nada é um fenômeno isolado, então o Nelson 
Rodrigues, se você pensar numa literatura brasileira dos anos vinte e trinta, 
você vai encontrar muita coisa que é um certo terreno onde germina o gênio 
do Nelson Rodrigues. Que Nelson Rodrigues é genial é fora de dúvida, mas 
que o Nelson Rodrigues tirou do nada a sua linguagem, a sua poética, isso 
não existe, e a vinculação com o João de Minas é enorme. 2 

 

 Essa comparação de João de Minas a Nelson Rodrigues era parte do pouco 

que se sabia desse autor naquele momento da partida para a transformação do 

romance em peça de teatro, em romance posto em cena. O que serviu mesmo de 

base para tudo o que foi feito, foi a própria escrita do autor, seus personagens todos 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Trecho de entrevista para este trabalho. Freire-Filho. 25/08/2015 
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canalhas em volta de Angélica, a única personagem crédula, de bom coração, a 

heroína da história. 

 A curiosidade a respeito do autor só aumentava em nós todos, e a decisão de 

concorrer a uma Bolsa da Fundação Vitae foi o caminho encontrado para que 

pudéssemos revelar quem era aquele gênio que nos movia.  

 A Bolsa foi conseguida e a partir de então a presença do Historiador Maurício 

Lissovsky, assistido por Gillray Coutinho, passou a ser decisiva.  

 Seguindo a pista que Freire-Filho conseguiu em um encontro com Luis Carlos 

Prestes:  

 
(...) eu falei sobre João de Minas nesses primeiros tempos, e um foi com o 
Prestes, porque o primeiro João de Minas publicado foi o Jantando um 
Defunto, que são as crônicas que ele escrevia no jornal O País 
esculhambando com a Coluna Prestes. (...) Consegui que o Prestes me 
recebesse, fiquei espantado com a sua jovialidade aos mais de 90 anos, (...) 
e aí conversei sobre o João de Minas. Ele lembrava tudo, riu muito, disse 
que lia Jantando um Defunto, e que era uma loucura, que ele fazia 
acusações tão despropositadas que ficavam engraçadas, com um tom de 
exaltação incrível. Então ele me indicou um amigo, em Juiz de Fora, que era 
quem podia me dar notícias do João de Minas, porque conhecia o João de 
Minas. 3  
 

 

 Vale aqui destacar que João de Minas foi censurado por ocasião da ditadura 

de Vargas, que se estabeleceu tendo como mote a Intentona Comunista de Prestes: 

 
Edições inteiras de livros foram apreendidas nas livrarias de todo o Brasil, 
tanto pelo conteúdo considerado comunista, como os livros de Jorge 
Amado, quanto pela imoralidade, a exemplo do romance de um escritor hoje 
desconhecido, João de Minas, intitulado A Mulher Carioca aos 22 Anos. 4   

 

  O título de “hoje desconhecido”, usado pela reportagem em A Carta 

Capital, já não se aplicaria. Todo o trabalho de recuperação da história de João de 

Minas, feita a partir do interesse de Freire-Filho pelo autor, certamente o colocou de 

volta no cenário literário brasileiro, e a citação acima só comprova essa afirmação. 

  A quem interessar um mergulho mais profundo na história dessa figura 

instigante pode satisfazer plenamente sua curiosidade lendo o posfácio de Freire-

Filho na terceira edição de A Mulher Carioca aos 22 Anos. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Trecho de entrevista para este trabalho. Freire Filho. 25/08/2015. 
4 IN: Carta Capital. História. Silêncio Ensurdecedor. 
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O que teria a mulher carioca propriamente dita a ver com o título do livro? É o 

que define seu autor, João de Minas, no prefácio do romance: 

 
Este livro é um hino de louvor à mulher carioca. E é a realidade sexual 
brasileira, nos grandes centros do país. Nele tudo se diz com a franqueza 
da boa verdade, aquela que é o suporte da vida viva, da vida vivida. Faço 
nestas páginas, com o escândalo de hoje, aquilo que daqui a talvez vinte 
anos os escritores farão com a maior naturalidade. A maneira de escrever, 
hoje, essa maneira escandalosa – amanhã será uma modalidade vulgar. 
(1999:10) 

 

 João de Minas estava sendo profético: 

 
A censura foi abolida pela Constituição de 1988. De 1990 em diante, a 
política brasileira se democratizou e o comunismo deixou de representar 
uma ameaça real ao capitalismo triunfante. Para arrepio dos moralistas à 
moda antiga, a partir dai corpos quase nus conformados a um rígido padrão 
de beleza, aludindo ao ato sexual, são veiculados cada vez mais 
abertamente nas mídias de massas, com o objetivo de vender mercadorias 
ou cativar a  atenção do público. 
Para desgosto dos mais libertários, o fim da censura não significou 
necessariamente uma liberação da representação dos corpos, mas sua 
prisão nas malhas anônimas e difusas de outra interdição. 5 
 

 

 A obra de João de Minas é descrita por Lionel Fischer6, na sua crítica no 

Jornal Última Hora, dias após a estreia do espetáculo:  
 

A mulher carioca aos 22 anos é uma obra devastadora, que satiriza de 
forma impiedosa o comércio, a justiça, a política, a imprensa e, sobretudo, 
aquilo que se costuma chamar de valores morais. Tendo como principal 
personagem a jovem Angélica, seu pai (Anfrísio) e sua mãe (Anica), o livro 
atravessa três décadas demolindo os mais sagrados pilares da nossa 
sociedade. Um fantástico criador de tipos - cerca de 80 - João de Minas 
impõe à narrativa um ritmo eletrizante, fragmentado, como um roteiro 
cinematográfico.  
 

  
 
 
 
 
 
 
 
 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 IN: Carta Capital.  
6 Crítico teatral. 
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3                ADERBAL FREIRE-FILHO: O artesão teatral e seu solo fértil 
 

 
Claudia tinha se transformado num 
homem, e bem servido. Aproximou-se, e 
ficou diante da cama, mostrando o 
membro triunfante e duro. Foi informando: 
- Isto, meu bem, é a última palavra...É um 
aparelho de borracha, devido ao gênio 
dos argentinos, e se ajusta tão bem que 
qualquer mulher pode ser realmente um 
homem... No escuro, nem se percebe a 
diferença. – É o Sexo Masculino 
Mecânico! 
        João de Minas 

 

Peter Brook, um dos maiores nomes do teatro mundial, “peça-chave para a 

compreensão do teatro no século XX”, como assinala Antonio Mercado na “orelha” 

da edição de A Porta Aberta, parece nos esclarecer a opção de Aderbal Freire-Filho 

ao escolher o Teatro Gláucio Gill, em ruínas, como local de criação de seu romance-

em-cena: 

 
Para que alguma coisa relevante ocorra, é preciso criar um espaço vazio. O 
espaço vazio permite que surja um fenômeno novo, porque tudo que diz 
respeito ao conteúdo, significado, expressão, linguagem e música só pode 
existir se a experiência for nova e original. Mas nenhuma experiência nova e 
original é possível se não houver um espaço puro, virgem, pronto para 
recebe-la. (1990:4) 

 

Ao final dos anos 80, Freire-Filho estava em profundos questionamentos com 

o fazer teatral, com a ética do fazer teatral, como descreve no primeiro número de A 

Máquina de Pensar7: 

 
É uma questão de ponto de vista: quem procura o Municipal, encontra na    
encruzilhada de Copacabana uma ruína. Mas quem procura um espaço 
para um teatro novo, contemporâneo, experimental, encontra o paraíso. 
Claro que é um galpão que precisa de obras. Mas quem começar pelo 
dinheiro vai conceber um teatro imaginário, de uso impreciso e improvável. 

 

Naquele espaço em ruínas, abandonado, sem estrutura, Aderbal encontrou o 

solo inspirador para o novo em amplo sentido, não só para a criação de um estilo 

teatral mas também para um estilo de ocupação artística que unisse ação e 

pensamento. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Boletim do Centro de Estudos e de Criação Teatral que se instala no Teatro Gláucio Gill. 1990. 
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Para um diretor com uma trajetória importante no panorama teatral, premiado, 

tendo dirigido expoentes da cena brasileira e internacional, o momento era de 

profundos questionamentos: o fato de o Brasil não ter uma companhia estável de 

teatro; nenhum movimento capaz de garantir a montagem de repertório clássico e 

repertório nacional; a forma irregular de ocupação dos teatros; o lugar em que se 

encontrava o teatro chamado “comercial”. Freire-Filho, diretor consagrado nesse 

chamado “teatro comercial”, não estava com suas queixas desejando o fim da 

existência dele, ao contrário, estava sendo profético naquele 1990, naquela mesma 

primeira edição de A Máquina de Pensar: 

 
Ao mesmo tempo, longa vida para o teatro comercial! Livre das condições 
asfixiantes, e, sobretudo, da culpa, o teatro comercial pode retomar o fôlego 
e construir um verdadeiro mercado de espetáculos, onde o preço dos 
ingressos corresponda ao custo. E aí o espectador vai pagar caro como 
deve para atender a seu capricho de ver as estrelas da tv em carne e osso, 
para ver as versões nacionais dos grandes sucessos da Broadway, para ter 
os musicais e rir com a bem cuidada produção das comédias de boulevard. 

 

 

 Tais queixas e inquietações, somadas ao encontro daquele desconhecido 

João de Minas, moveram o artista, então Aderbal Junior, como ele próprio descreve 

na apresentação do livro Estudos sobre Teatro, em direção à afirmação do palco 

como propriedade natural do ator:  

 
O palco que pode tudo, que não tem limites expressivos, precisa, em 
primeiro lugar, ser o palco do ator. Isto é, precisa confiar plenamente no ator 
para a exploração de suas infinitas possibilidades. E, em seguida, precisa 
reconhecer Brecht, pois com ele o ator criou uma atitude nova, que faz dele, 
ator, simultaneamente boneco e bonequeiro. Este é o salto mortal que o 
teatro deve a Brecht.(2005:17) 

 

Uma questão se apresentava antes de tudo: como contar aquela história 

cenicamente, sem adaptação do texto? O desafio era instigante e necessitava de 

muito trabalho e tempo. Como bem assinala Maria Thais, diretora da Companhia 

Balagan de Teatro: “Se dedicar à pesquisa é se dar tempo para ficar na ignorância”.8  

De todas as ignorâncias possíveis naquele momento inicial de criação, de 

uma certeza o artesão Freire-Filho partia: 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8  Palestra proferida no SESC Ginástico em 5/4/2015 por ocasião da temporada carioca de 
Prometheus e 
   Recusa.	  
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Se algum bom autor tentasse fazer uma adaptação para teatro de A 
MULHER CARIOCA AOS 22 ANOS ia escrever inevitavelmente uma peça 
póstuma de Nelson Rodrigues. Então decidi montar o romance, isto é, não 
pedir antes uma transposição literária, de um gênero a outro, de romance a 
drama, para só depois levar ao palco. Fui direto, abrindo o livro e jogando 
tudo o que tinha dentro dele no palco.9 

 

 Com essa declaração o diretor nos permite um contato com aquilo que o 

moveu para a criação do espetáculo A Mulher Carioca aos 22 Anos.  

Após à primeira leitura, a ideia que se revelou, foi não uma adaptação literária 

do romance, mas uma transposição direta para a cena. Assim começava a trajetória 

de criação do primeiro romance-em-cena. 

Os ensaios duraram 18 meses. Inicialmente no Teatro Gláucio Gill, em ruínas. 

Depois, em salas de  instituições como a UNIRIO, na época em que o Teatro 

Gláucio Gill finalmente pôde ser reconstruído.   

Sem patrocínio, nem elenco nem equipe recebiam por seu trabalho, 

excetuando a época da vigência da Bolsa Vitae, dada pela Fundação Vitae, que 

Freire-Filho compartilhou com seu elenco, além de usar para suprir as necessidades 

com a busca de informações sobre quem era João de Minas. 

O estímulo era a criação de algo considerado novo. Os ensaios por vezes 

duravam 12 horas, eram os chamados “mutirões”. Como destaca Néstor García 

Canclini10, “o precário é condição predominante na criação”. 

A linguagem cênica exigiu, em primeiro lugar, a presença de uma preparação 

corporal mais específica. As diversas personagem apontavam para um conjunto de 

traços e gestos e atitudes que permitissem seu reconhecimento nos diversos atores 

que as representassem. Rossella Terranova assumiu essa missão na Preparação 

Corporal. Na Direção Musical, Marco Antônio Barcos, e depois o maestro Ubirajara 

Cabral. A arquitetura do espaço cênico, que se estendia sem fronteira aos 

bastidores, permitindo ao público o acesso às movimentações laterais que 

contribuíam para a construção das cenas, foi concebida pelo Cenógrafo José Dias. 

Bem como o projeto de reconstrução do próprio Teatro Gláucio Gill.  Biza Viana se 

encarregou da criação dos cento e cinquenta figurinos, que foram doados pela atriz 

Tônia Carreiro. Somou-se ainda à equipe, como Diretor de Pesquisa, o Historiador, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 CULT-RIO, Jornal editado mediante convênio entra a Funarj e a Acet (Associação Carioca de 
Empresários Teatrais), no Projeto Rio Rua. !990. Nº 1 
10 Antropólogo argentino radicado no México, pesquisador da pós-modernidade. 
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Doutor em Comunicação pela ECO/UFRJ, Maurício Lissovsky, presença 

fundamental no trabalho, pois além de contextualizar amplamente a história que 

iríamos contar, seguiu pessoalmente as pistas que tínhamos viajando para Minas 

Gerais e trazendo fitas gravadas com muito que se levantou sobre esse especial 

autor, o João de Minas.  

A equipe do espetáculo se completou com os seguintes artistas e técnicos: na 

assistência de figurinos, Marcia Disitzer e Alexandre Ferreira; na execução de 

adereços, José Maçaira; na programação visual, André Villas Boas; na divulgação, 

Ivone Kassu; na administração do Centro, Beatriz Penna;  e na direção de produção, 

José Carlos Simões.  

ILUSTRAÇÃO 1 ILUSTRAÇÃO 2 

	  

Teatro Gláucio Gill antes e 
depois. Arquivo pessoal. 
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 O romance, jogado todo em cena, apenas suprimindo dele o que foi 

considerado desnecessário, resultou em um espetáculo de quatro horas e quarenta 

minutos de duração (sem contar os três intervalos), sem camareiro, sem operador 

de luz ou som, sem contrarregra, onde os oito atores eram os donos do palco. 

Representavam os oitenta personagens, com a especificidade de que todos os 

atores se revezavam nessa feitura, independente do sexo ou idade das 

personagens. Em uma cena um ator era Angélica, a crédula mulher carioca do título, 

 
ILUSTRAÇÃO 3 

 

Ficha Técnica completa em página de A Máquina de Pensar.11/1990. 
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e na seguinte, o mesmo ator já era o pai de Angélica. Na próxima cena, esse ator já 

representava a mãe de Angélica, e assim por diante. 
Os atores também se revezavam na operação da luz, cuja mesa ficava em 

cena, em uma das laterais do palco. 

Depois que o espetáculo iniciava, os atores permaneciam todos em cena o 

tempo todo; ou literalmente, fazendo um dos personagens do romance, ou trocando 

de figurino em uma das araras de roupas, estas também à vista, ou simplesmente 

sentados em cadeiras nas laterais do palco, assistindo a cena e aguardando a vez 

de atuar. Não havia coxia. Tudo acontecia às vistas do expectador. Como diz o outro 

mestre do teatro brasileiro, Amir Haddad, “magia sem mistério”. 

Os mesmos atores também eram os músicos, formando uma banda de piano, 

violão, flauta e percussão, tocando valsa ou chorinho, fosse num entreato ou mesmo 

durante uma cena.  

Outra especificidade desse espetáculo era a maneira com que os atores se 

relacionavam com a plateia. Os textos eram narrados diretamente aos espectadores, 

não só na direção deles mas diretamente aos olhos do espectador. Como um 

diálogo do ator com aquele espectador para quem o ator olhasse durante a cena.  
O ator Orã Figueiredo, em entrevista feita para este trabalho, declara sobre 

Freire-Filho: 

 
(...) A sensibilidade dele em achar atores que entendiam essa linguagem. 
Eu, por exemplo, me sinto assim como a mão na luva. Eu me achei com 
essa linguagem que foi desenvolvida na Mulher Carioca. Desenvolvi um 
trabalho pessoal a partir disso. (...) Sou muito grato a essa pesquisa. Uma 
linguagem é um aparelhamento do ator. 

 

E o ator Gillray Coutinho na mesma ocasião, completa: “Para o ator era um 

puta trabalho, meses, um exercício de criação de personagens o tempo todo, muitos 

personagens numa cena só. Difícil.” 

Para Peter Brook “o trabalho no teatro é o de buscar uma realidade que o 

ultrapasse” (2011:57). Cristina Maria Flores Ribas durante entrevista para este 

trabalho, ratificou: “Para mim o Aderbal é mais do que um inovador, é alguém que 

força a própria arte a se distender. O que ele fez foi desafiar os limites do teatro.” 
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ILUSTRAÇÃO 4 
	  

Foto de Frida Richter. Despedida das poltronas. De baixo para cima, da esquerda para a direita: 
Aderbal, Suzana, José Carlos, Gillray, Cândido, Alexandre, Escorel, Thiago, Malu, Voguel e Duda. 
 
A edição extra de novembro de 1990 de A Máquina de Pensar anunciava: Poucos dias antes do 
começo das obras, à meia-noite de uma sexta-feira, fizemos um concerto para piano (o nosso 
saudoso e querido Luiz Antonio Barcos!) e andaimes. Com texto de Adorno, ligeiramente 
esculhambado por mim, os mesmos atores que agora representam A Mulher Carioca aos 22 Anos 
despediam-se das velhas poltronas amontoadas na velha plateia e exortavam os fantasmas dos 
personagens que maravilhosos atrizes e atores representaram aqui a que, mesmo saindo os velhos 
trastes continuassem impregnando estas paredes. Aderbal Freire-Filho. 
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4                       VIAGENS E ESTAÇÕES: O narrativo e o dramático 
 
 

“- Olha, Angélica: eu, eu... aqui o seu pai, 
eu nunca fui um santo. Você costuma 
dizer que o seu pai é o homem mais puro 
do mundo. Sim, minha filha, sei do seu 
incomparável amor filial. Mas eu nunca 
dei para santo. Isso, Deus me livre! E o 
bom homem aprofundou-se, com o dedo 
duro para frente: - Não há talvez ser 
humano algum alfabetizado que possa 
confessar a sua vida diante... diante... já 
não digo de Deus, mas... do Código 
Penal. Todos temos as nossas culpas. 
Todos!” 
                                            João de Minas 

  

  

 Neste capítulo podemos desenvolver o que seja o cerne do teatro de Aderbal, 

o épico ou narrativo, e o dramático, e entender porque Aderbal precisou procurar a 

possibilidade da poética cênica a partir de um texto literário: 

 
Passamos por todas as experiências dramatúrgicas e chegamos ao teatro 
ilimitado. Olho para o teatro ilimitado pelo aspecto que me levou até ele: o 
teatro que hoje faz a síntese da dialética brechtiana, isto é, que encontra o 
equilíbrio perfeito entre narrativo e dramático. É minha obsessão. Quando 
faço um romance sem adaptação – o que chamei de romance-em-cena: A 
mulher carioca, O que diz Molero e O púcaro búlgaro – não faço qualquer 
adaptação literária (de narrativa a drama), o que me obriga à construção de 
uma dramaturgia na cena, a uma profundíssima adaptação cênica desses 
romances originais. Um ponto de partida é pedir aos atores que atuem em 
primeira pessoa, mesmo falando em terceira pessoa.  Ou seja: usando 
originalmente o texto narrativo, dou a ele uma forma dramática.11 

  

 Pode parecer, visto depois de vinte e cinco anos do primeiro romance-em-

cena, que essa ideia seria obvia e natural, mas no início do século XX:  

 
 Em 1905 Craig já avistava  “o teatro do futuro” e colocou sua ideia nos 
 seguintes termos:  
 (...) Eis os elementos com os quais o artista do teatro do futuro comporá as 

suas obras primas: com o movimento, o cenário, a voz. Não é simples? 
Entendo por movimento o gesto e a dança, que são a prosa e a poesia do 
movimento. Entendo por cenário tudo que se vê, isto é, os figurinos, a 
iluminação e os cenários propriamente ditos. Entendo por voz, as palavras 
ditas  ou cantadas em oposição às palavras escritas; e as palavras para 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 IN: SBAT. Explosão Poética do Palco – O teatro para todos os autores. 
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serem lidas e  as palavras escritas para serem faladas são de duas ordens 
inteiramente  distintas. (Apud GARCIA, Gabriel, 2008)12 

 
	  

Aqui deste século XXI, Cristina Maria Flores Ribas13, expectadora de A 

Mulher Carioca aos 22 Anos por doze vezes, afirma: 

 
Quando Aderbal propõe a entrada do épico dentro de um espaço que é, por 
excelência, do drama, ele está desafiando o ator a ser mais do que um ator 
que interpreta um personagem, a ser também um ator narrador. 

 

 Ainda contrariando Craig e suas previsões lembramos o passado distante, a 

origem do teatro, os gregos para os quais não havia distinção entre palavra e ação. 

Palavra para os gregos era igual a ação.  

 O romance de João de Minas foi trabalhado de maneira poética. Para isso, o 

romance foi tratado como a imagem de um trem, parado ou em movimento. Às 

partes onde havia diálogos, nomeou-se Estação, “está ação”, “há ação”, o trem está 

na estação e ali algo acontece. Às partes narrativas, quando o romance descreve 

um personagem, descreve uma situação, nomeou-se Viagem, trem em movimento. 

Dessa maneira, o romance foi dividido em Viagens e Estações, subtraindo-se dele o 

que foi considerado subliteratura, ou seja, partes que nada acrescentavam, ou 

faziam alguma digressão desnecessária ao entendimento da história.  

Dessa maneira, em Viagens e Estações, caminhou o romance na direção do 

romance-em-cena, durante os dezoito meses de ensaio, da primeira leitura em 20 de 

maio de 1989 até 10 de novembro de 1990, quando o romance foi finalmente posto 

em cena. 

É o próprio Freire-Filho quem declara essa outra característica do trabalho, 

seu peculiar tempo dedicado à pesquisa e à criação teatral: 

“Un año y médio de ensayos, el período más largo para preparar un 

espetáculo en toda mi vida de diretor de teatro, que empezó a principios de los años 

70.” (2010:215). 

É preciso registrar que o romance com o qual se trabalhava era o livro de 

João de Minas, transformado em 98 páginas totalmente datilografadas pelo próprio 

Aderbal. Quem conheceu o apreço de Aderbal pelo seu achado, pode facilmente 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 IN: Palavra, Imagem, Narração: A questão do teatro contemporâneo. 
 
13 Doutora em Filosofia e Professora da Especialização em Arte e Filosofia, PUC/RJ. 
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imaginar que para ele seria muito difícil ver sua raridade dobrada dentro de uma 

máquina de xerox. Assim, podemos dizer que houve uma poética terceira edição de 

A Mulher Carioca aos 22 Anos, bem antes da oficial editada pela Dantes em 1999, 

distribuída para poucos, e datilografada pelo seu descobridor, esse arqueólogo de 

novos autores. 

Divisão feita, o romance resultou em 35 Estações e 20 Viagens. 

O espetáculo, o romance-em-cena propriamente dito, iniciava com uma 

pequena Viagem que dizia: “Angélica tinha dezoito anos”. A atriz que, cruzando a 

boca de cena parava no meio do palco e dizia a tal frase, era eu!  

É necessário esclarecer que essa divisão do romance em Viagens e Estações 

aconteceu ao longo de várias leituras e estudos do texto, e que nem sempre alguma 

descrição de personagem fazia parte de uma Viagem, mas sim de uma Estação. A 

decisão de nomear partes do romance em um ou outro dependia da visão teatral 

com que o diretor ia descobrindo novas possibilidades do romance-em-cena, 

enquanto estimulava seus atores na complexa criação das personagens. 

“Eu sou contra a autoridade do diretor na comunidade de criadores de um 

espetáculo de teatro, assim como sou contra toda a autoridade. Mas isso não 

significa que o diretor deva recusar as tarefas do seu ofício.” (1987:37) 

Os atores tinham, sob a batuta do maestro Freire-Filho, corroborado pela sua 

postura revelada no texto acima, uma imensa liberdade de expansão na criação. 

 O ator criava seus personagens com a liberdade de falar ora como narrador 

da história (épico), ora como o próprio personagem (dramático), podendo ainda por 

meio de uma única palavra fazer a transposição de um a outro; é como se houvesse 

uma régua para a interpretação, onde o ponto de partida fosse o próprio João de 

Minas, e o ponto de chegada fosse o personagem.  

 Um texto narrado em terceira pessoa poderia ser dito pelo ator em primeira 

pessoa e pronto, aquela narração transformava-se em ação. Aquela narração se 

tornava o próprio drama. Como na cena abaixo, onde  o ator Cândido Damm faz a 

Angélica, dizendo em primeira pessoa o texto que está na legenda da Ilustração 5: 
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Voltando ao texto de A Mulher Carioca, a tal “poética” terceira edição com a 

qual a autora desta pesquisa trabalhou durante os dezoito meses de ensaios e 

criação do romance-em-cena, podemos observar orientações dadas pela direção, 

tais como Viagens – cenas estáticas, e Estações – cenas dinâmicas. É preciso 

esclarecer que essas definições eram nortes que iam surgindo para a criação do 

trabalho. A fim de esclarecer tais orientações, transcrevemos abaixo algumas 

anotações nas páginas do texto e as respectivas datas em que foram feitas.  

 

 a) Ensaio de 19/6/1989, quase um mês após à primeira leitura 

- O narrador tem que estar contaminado pelo personagem sobre o qual fala; 

ILUSTRAÇÃO 5 

Foto de Claudia Ribeiro. Cândido Damm /Angélica e Malu Valle/Claudia Bill.  

 

“Angélica, devagarinho, sentindo uma água ancestral na boca, um apetite hereditário de devassidão, 
pegou religiosamente no falo científico. O bruto parecia do legítimo, e latejava, estava quente e 
convidativo.”  
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 Essa orientação de Aderbal indicava que a narração não deveria ser feita de 

uma maneira neutra, asséptica, mas sim pelo próprio personagem que a narrava, 

seguindo a orientação da régua, assinalada anteriormente. 

- O físico é sempre do personagem; 

 A mesma orientação. Não havia necessidade de “secar” a personagem. A 

personagem era sempre soberana. O ator não se despia da personagem em 

momento nenhum, ratificando aqui que, vestido sempre da personagem o ator 

poderia estar mais ou menos contaminado pelo autor. 

- Cada personagem é uma parte de João de Minas; 

 Essa orientação ratifica o estilo que estava sendo criado. Tudo partia do 

autor, do pensamento crítico do autor, desse modo, não havia em cena atores com 

pensamentos que não fossem contaminados pela visão do João de Minas, 

relembrando o modelo da régua: mais João de Minas ou mais personagem, mas 

sempre com o espírito crítico do autor em questão. 

- Dar às personagens quando narram, a inteligência de João de Minas, e quando 

falam,  

têm a inteligência delas; 

 Aqui é possível perceber o andamento da criação. É como se essa nota fosse 

de alguma maneira um resumo das notas assinaladas acima. A “inteligência” das 

personagens era sempre contaminada pela inteligência de João de Minas. O referido  

modelo da régua partia da “inteligência” das personagens, personagens essas 

totalmente imbuídas da visão do autor, e tinha como ponto de chegada a 

“inteligência” do autor, ou seja, a visão ácida de João de Minas.  

- A personagem quando fala, fala de forma exagerada conforme João de Minas a vê; 

 A fidelidade ao estilo de João de Minas era o grande norte de Aderbal. 

 

 b) Ensaio de 26/6/1989 

- O narrador não pode sair da personagem; 

 O personagem é feito de vários tipos, por isso é um tipo social; se for feito por 

um só tipo, é psicológico. 

 c) Ensaio de 10/7/1989 

- Dados sociológicos: viagens 

- Dados psicológicos: estações 

 

24 



 
 

	  

	  

 d) Ensaio de 25/7/1989 

- Malu: cortar o tom narrativo clássico; 

 Em entrevista para esta pesquisa, Freire-Filho esclarece a questão com a 
seguinte dissertação: 
 

Diziam que Artaud era contra a palavra. Eu acho que Artaud era contra a 
palavra literalizada, que eu vejo muitos atores fazendo isso mesmo em 
peças de vanguarda; llteralizando as palavras como se fossem 
declamadores do século XIX. Eu acho que isso é que devia irritar o louco do 
Artaud. 

 
 
 e) Ensaio de 27/11/1989 

- O personagem quando fala de si está tirando a máscara. Quem a tira é João de 

Minas. 

 

  
 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

 
 
 
 
 

ILUSTRAÇÃO 6 

Foto de Peddro Carvalho. Malu Valle/Anica. 
 
“Quem seria essa amante shakesperianamente trágica?” 
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5                         O ROMANCE-EM-CENA: A mulher carioca aos 22 anos 
 

“Angélica? Era uma coitada, uma 
romântica, uma boba. Era o tipo da 
mulher carioca aos 22 anos, uma 
trouxa! Honesta, pura, acreditando no 
amor, quando o amor morreu...” 

                                                 João de 
Minas 

 
 

 A Mulher Carioca aos 22 Anos estreou em 10 de novembro de 1990, 

marcando a reabertura do Teatro Gláucio Gill, em Copacabana, com quatro atos, 

que somavam quatro horas e quarenta minutos de duração. Incluindo os três 

intervalos, o espetáculo iniciava às 18:30h e terminava às 23:50h. A temporada de 

quinta a domingo se dava de uma maneira diferente do normal, outra especificidade 

do espetáculo. Sábados e domingos o público podia assistir ao espetáculo completo, 

ou, quem não desejasse a jornada inteira, poderia assistir às quinta os dois 

primeiros atos, e às sextas os dois últimos atos. 

Os oito atores se revezavam nos oitenta personagens para contar a história 

de Angélica.  

Naquele sábado, dez de novembro de 1990, o crítico Macksen Luiz escrevia 

em matéria de capa do Caderno B do Jornal do Brasil: 

 
Hoje, às 23 horas, quando os espectadores estiverem aplaudindo a cena 
final de A mulher carioca aos 22 anos, no reformado Teatro Glaucio Gill, 
uma curiosidade estará satisfeita: quem foi João de Minas? O romance A 
mulher carioca aos 22 anos, escrito em1931 por esse temperamento criativo 
de traços um tanto extravagantes, chega ao teatro pelas mãos de Aderbal 
Freire-Filho (ex-Aderbal Jr) que empreendeu verdadeira arqueologia literária 
para restabelecer “a relação do teatro com a palavra, restabelecendo um 
vínculo inseparável que está sendo recusado”. (...) Não há uma adaptação, 
mas fidelidade ao que se lê em pouco mais de 100 páginas  desse 
“romance sexual”, cuja edição original da Marisa, em 1934, trazia a 
recomendação de “prohibido para senhoras”. 
 
 

Em um teatro Gláucio Gill reconstruído, na presença dos principais críticos de 

teatro da época, de uma plateia curiosa, Freire-Filho apresentou, com seus atores e 
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sua equipe, uma nova linguagem teatral, como anunciaria poucos dias depois o 

crítico Marcos Ribas de Farias: “O romance posto em cena e não tornado peça”.14  
 

 

 

 

 

As críticas dos principais jornais da época estão nos Anexos.  

Abaixo, alguns títulos das mesmas: 

 

“Ousadia e aventura, com muito humor”. 

  Marcos Ribas de Faria, Tribuna da Imprensa 

 

“Cinco horas de carioquice”. 

  Lionel Fischer, Última Hora 

 

“Um sopro de alegria no palco”.  

  Barbara Heliodora, O Globo 

 

“Mulher de muitas palavras”.  

  Maksen Luiz, Jornal do Brasil 

 

 A primeira temporada se estendeu até o dia 22 de dezembro de 1990.  

Em fevereiro de 1991 o espetáculo voltou a ocupar o Teatro Gláucio Gill, mais 

compacta, com três horas de duração. Essa diminuição pretendia atender às 

queixas sobre a longa duração, mas ainda assim, havia quem tivesse reclamado do 

corte de cenas.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Teatro/Crítica. O Globo. 

ILUSTRAÇÃO 7 
 

Caderno B, JB, 10/11/90, p.07.	  
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Em maio, o espetáculo ocupou as ruas do Rio de Janeiro, dentro do projeto 

Cenas Cariocas, da Rio Arte, então com seu menor formato, contando a saga de 

Angélica em apenas vinte e sete minutos. 

Na entrevista realizada para esta pesquisa, Freire-Filho resume esse desejo 

que tanto o moveu e que resultou nesse estilo teatral: 
 
Eu quis mostrar um teatro, e que o teatro podia tudo; como fiz A Mulher 
Carioca para mostrar que o teatro pode tudo. Era um debate que havia 
entre a palavra e a imagem, como se eles fossem opositores. Eu queria 
mostrar que um teatro de muitas palavras podia ter muitas imagens. 
 
 

Na mesma entrevista, ao ser questionado sobre o que hoje o movia, entre 

tantas respostas existencialistas e poéticas, uma destaco aqui: “Ser ator me move.” 

A Mulher Carioca produziu muitos seguidores, e até hoje, incentiva estudos 

sobre o narrativo e o dramático, como descreve Adriana Gonçalves Maia15: 

 
Ao longo dos meus trinta anos dedicados ao ofício teatral, a teatralização de 
obras literárias não dramáticas é parte considerável do meu currículo como 
atriz, produtora e diretora de teatro. Quando participei do Centro de 
Demolição e Construção do Espetáculo, grupo que é referência quando se 
fala sobre encenação de prosa literária, tive a oportunidade de travar 
contato estreito com essa forma de trabalhar a cena teatral. (2012:5) 
 
 

Esse estudo atinge não só pessoas que tiveram uma ligação artística direta com o 

seu criador, como também inspira e instiga outros artista e intelectuais: 

 
Não é mais a dramaturgia que oferece possibilidades à linguagem cênica, 
mas o teatro que instala sua teatralidade e demanda a incorporação de 
seus princípios à escrita. Porquanto o encenador assume a autoria da obra, 
aproxima-se e assume o ofício da dramaturgia, em casos em que ele opera 
a escrita cênica. 16 
 

 

Hoje, 25 anos depois, A Mulher Carioca aos 22 anos confirma seu lugar de 

destaque no panorama do teatro brasileiro, não só por ter sido o objeto 

inspirador  de uma nova linguagem teatral, o romance-em-cena, mas também por ter 

alavancado a reconstrução do Teatro Gláucio Gill, que se tornou um foco de 

pensamento e criação teatral. Esse edifício dramático em Copacabana, o Teatro 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15Professora Doutora Adriana Gonçalves Maia  
16Juarez Guimarães Dias – Doutor em Artes Cênicas pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, 
dramaturgo, diretor e integrante da Cia.Pierrot Lunar. 
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Gláucio Gill, abrigou, por quatro anos, a sede do Centro de Demolição e Construção 

do Espetáculo, grupo criado em torno de Freire-Filho, e que também se deu a partir 

da união com os atores de A Mulher Carioca. 

O registro da peça, gravado17 em Super VHS pelo cineasta brasileiro,  Miguel 

Przwodovski fez parte da programação da Mostra de Teatro Brasileiro Filmado, no 

3º Encontro – Questão de Critica de 201518, acompanhada do registro completo ou 

fragmentos de  outras cinco peças: Macunaíma, do diretor Antunes Filho; A bao a qu 

– um lance de dados, da Cia dos Atores; Apocalipse 1,11, do Teatro da Vertigem; 

Artaud! de Rubens Corrêa; e fragmentos de O Balcão, de Victor Garcia, cuja 

importância na cena teatral brasileira ratifica mais uma vez a posição histórica de A 

Mulher Carioca aos 22 Anos.  

 

  

                            
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 Gravação feita nos dias 21 e 22 de dezembro de 1990, no Teatro Gláucio Gill, Copacabana/RJ. 
18 Evento bienal realizado pela equipe da revista eletrônica Questão de Crítica, 3ª. edição. 

Ilustração 8 

Foto de Alexandre David da projeção da peça. 5/5/2015.  
Marcelo Escorel/Asdrúbal e Orã Figueiredo/Angélica. 
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6                                             CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

  Com este trabalho, através da memória impressa, procurei recuperar o 

impacto que teve a montagem na época, deixando um depoimento da importância 

que A Mulher Carioca aos 22 Anos teve, não só na minha formação artística e 

profissional, como seus reflexos na classe artística e intelectual; deixar registrado, 

através de novas entrevistas, os pensamentos do diretor Aderbal Freire-Filho, dos 

atores Gillray Coutinho e Orã Figueiredo, e de Cristina Maria Flores Ribas, especial 

espectadora pois assistiu à montagem por doze vezes, sobre o romance-em-cena,  

25 anos depois. 

 O mergulho nessa memória só confirmou sua relevância e a conclusão de 

que a matéria é farta, merece especial atenção, e a continuidade da pesquisa 

poderá resultar em artigos e teses de suma importância para o resgate da cultura 

teatral brasileira.  

Ainda como consideração final deste trabalho gostaria de lançar a seguinte 

questão: seria possível pensar, hoje, como realidade prática do teatro, oito atores e 

um diretor trabalharem durante 18 meses, sem salários, incentivados unicamente 

pela ideia de criar uma nova linguagem? 
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Matéria da Estreia, 10/11/1990. Macksen Luiz. Caderno B. O Globo. 
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Matéria sobre a estreia da segunda temporada. 16/02/1991. O Dia. 
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Cenas cariocas. 18/05/1991. Caderno Cidade. Jornal do Brasil. 
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Capa Cult Rio. Novembro/1990  

37 



 
 

	  

	  

ANEXO 5 
 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Convite para a reinauguração do Teatro Gláucio Gill. 
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Crítica de Lionel Fischer. 21/11/1990. Última Hora. 
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Crítica Marcos Ribas de Faria. 28.11.1999. Tribuna da Imprensa. 
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Crítica Macksen Luiz. 13/11/1990. Jornal do Brasil. 
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Crítica Barbara Heliodora. 11/11/1990. O Globo. 
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Matéria de lançamento da terceira edição do Romance pela Dantes Editora e Livraria. Cilene 
Guedes. 19/08/1999. Caderno B. Jornal do Brasil. 
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Matéria sobre Malu Valle. 29/10/1990. Coluna Olho Neles. Caderno B. Jornal do Brasil. 
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