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RESUMO 

 

Este trabalho tem como objetivo estudar a trajetória do dramaturgo Zeno Wilde 
(1947-1998) a partir da análise de uma seleção de peças teatrais do autor com 
ênfase em Blue Jeans (1980), drama vivido por jovens travestis e garotos de 

programa, que na vida noturna optaram pela prostituição como sobrevivência. Além 
de Blue Jeans (1980), cuja relevância foi fundamental para consolidar, no cenário 

dramatúrgico, os textos posteriores do autor, nove foram as peças teatrais 
comentadas neste trabalho, sendo elas: Uma lição longe demais (1986), Anjos da 
Guarda (1987), Salve o Prazer (1992), A segunda morte de Pedro e Paulo (1996), 
Os olhos cor de mel de James Dean (1992), Zero de Conduta (1994), Quem te fez 
saber que estavas nu? (1989), Ritos de infância (1988) e Sabe quem 
dançou?(1990). Dividida em dois capítulos, esta pesquisa traz, primeiramente, uma 

reflexão sobre o que é marginalidade, contextualizando-a no teatro brasileiro para, 
posteriormente, comentar os anos 80, trazendo um questionamento sobre se a 
década foi, de fato, “perdida” ou se significou uma pluralidade de tendências, 
decorrente das inúmeras transformações pelas quais a época passou. 
Sequencialmente são comentadas as peças Blue Jeans (1980), Uma lição longe 
demais (1986) e Anjos da Guarda (1987), ainda no primeiro capítulo. O segundo 

capítulo tem por objetivo traçar as experiências de Zeno Wilde com outros 
universos, ao mesclar, nas peças teatrais, a temática do marginal já presente nas 
peças do primeiro capítulo, porém, com referências ao cinema (James Dean e 
Pasolini), à música (Assis Valente), ao próprio teatro (Nelson Rodrigues), entre 
outros temas abordados. Tendo como ponto de partida a análise das peças de 
Zeno, este trabalho comenta a produção teatral do autor e sua posição na 
dramaturgia nacional, considerando o texto teatral como importante instrumento 
para a leitura, análise e interpretação do gênero literário dramático considerando os 
acontecimentos políticos, culturais e artísticos brasileiros dos anos 80 e 90 do 
século XX. Para a dramaturgia brasileira dos anos 80, os trabalhos dos críticos 
como Alberto Guzik e Fauzi Arap são de grande valia e se fazem presentes nesta 
pesquisa, além do pensamento de autores como Sábato Magaldi e Silviano 
Santiago. Sobre contextualização e entendimento da modernidade e seus 
desdobramentos, faz-se uso das contribuições de teóricos como Fredric Jameson, 
Stuart Hall, Néstor Garcia Canclini, Beatriz Sarlo, Marshall Berman e Zygmunt 
Bauman.  
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ABSTRACT 

 

This work aims study the trajectory of playwright Zeno Wilde (1947-1998) from the 
analysis of a selection of the author plays with emphasis on Blue Jeans (1980), 

drama lived by young transvestites and hustlers, who opted for the nightlife 
prostitution as an alternative survival. Apart from Blue Jeans (1980), whose 

relevance was essential to consolidate the dramaturgical scenario, the later writings 
of the author, nine were commented plays in this work, namely: Uma lição longe 
demais (1986), Anjos da Guarda (1987), Salve o Prazer (1992), A segunda morte de 
Pedro e Paulo (1996), Os olhos cor de mel de James Dean (1992), Zero de Conduta 
(1993), Quem te fez saber que estavas nu?(1989), Ritos de infância (1988) e Sabe 
quem dançou?(1990) .Divided into two chapters, this research brings primarily a 

reflection on what is marginality, contextualizing it in Brazilian theater for later review 
80, bringing questions about whether the decade was, in fact, "lost " or is meant a 
plurality of trends arising from the numerous transformations that the time spent. 
Parts are discussed sequentially Blue Jeans (1980), Uma lição longe demais (1986) 
e Anjos da Guarda (1987), in the first chapter. The second chapter aims at tracing 

the experiences of Zeno Wilde with other universes to merge, the plays, the theme 
already present in the marginal parts of the first chapter, however, with references to 
the movies (James Dean and Pasolini), music (Assis Valente), the theater itself 
(Nelson Rodrigues) and other topics discussed. Taking as its starting point the 
analysis of Zeno´s plays, this work comments the theatrical production of the author 
and his position in the national drama, considering the theatrical text as an important 
tool for reading, analysis and interpretation of literary genre considering the political, 
artistic and cultural Brazilian events from 80s to 90s of the twentieth century. For the 
Brazilian drama 80s, the work of critics such as Alberto Guzik and Fauzi Arap are of 
great value and are present in this research, beyond thinking of authors like Sabato 
Magaldi and Silviano Santiago. About contextualization and understanding of 
modernity and its consequences, there are important contributions of theorists such 
as Fredric Jameson, Stuart Hall, Nestor Garcia Canclini, Beatriz Sarlo, Marshall 
Berman and Zygmunt Bauman. 

 

Keywords: Brazilian theater, 1980, marginality, 20th century.   
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1. INTRODUÇÃO 
 

 

  Esta pesquisa visa o estudo da dramaturgia de Zeno Wilde através de 

seleção de textos teatrais a partir de Blue Jeans (1980), pelo fato de ser uma peça 

que trouxe visibilidade para a carreira do autor. Entretanto, outras peças teatrais 

relevantes para a crítica também serão comentadas. São elas: Uma lição longe 

demais (1985), Anjos de Guarda (1986), Ritos da infância (1987), Quem te fez 

saber que estavas nu? (1989), Salve o prazer (1990), A segunda morte de Pedro e 

Paulo (1990), Sabe que dançou? (1991), Os olhos cor de mel de James Dean 

(1992) e Zero de Conduta (1992).  

 Antes de apresentar a trajetória que levou ao presente trabalho e os 

capítulos que o compõem, convém esclarecer definições importantes que tornarão 

mais claro o entendimento sobre o termo “marginal” e o qual a pretensão desejada 

com este trabalho de análise dramatúrgica.  

 A expressão “marginal” possui uma multiplicidade de atribuições, as quais 

podemos brevemente citar - ainda que superficialmente, uma vez que essa 

variedade sinonímica não se esgota apenas nesta simples enumeração. Pode 

intitular-se “marginal”, portanto, os que se encontram em condição de marginalidade 

em relação à lei ou à sociedade, ou seja, o indivíduo delinquente, ligado ao mundo 

do crime e da violência. Sociologicamente, o termo pode aplicar-se às vítimas de 

processos de marginalização social, como pobres, desempregados, migrantes ou 

também, os que pertencem às minorias étnicas e raciais, e têm como sinônimo o 

adjetivo “marginalizado” (PERLMAN, 1977).  

 As definições para o termo “marginal” acima mencionadas referem-se, então, 

ao sujeito dito “marginalizado”, porém, se associado à literatura, essa terminologia  

adquire outros sentidos, que podem ir desde a posição dos autores no mercado 

editorial até a forma de apresentação da linguagem nos textos, incluindo a escolha 

dos perfis de protagonista, a proposta de composição dos cenários, etc.: 

O primeiro significado refere-se às obras que estariam à margem do 
corredor comercial oficial de produção e divulgação – considerando- se que 
os livros se igualam a qualquer bem produzido e consumido nos moldes 
capitalistas –, e circulariam em meios que se opõem ou se apresentam 
como alternativa ao sistema editorial vigente. O segundo significado está 
associado aos textos com um tipo de escrita que recusaria a linguagem 
institucionalizada ou os valores literários de uma época, como nos casos 
das obras de vanguarda. Enquanto o terceiro significado encontra-se ligado 
ao projeto intelectual do escritor de reler o contexto de grupos oprimidos, 
buscando retratá-los nos textos. Sob outro ponto de vista, literatura 
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marginal designaria os livros que não pertencem aos clássicos da literatura 
nacional ou universal e não estão nas listas de leituras obrigatórias de 
vestibulares (Caravita, s.d.). Ou ainda, como nos estudos mais recentes, o 
emprego da expressão denotaria as obras produzidas por autores 
pertencentes a minorias sociológicas, como mulheres, homossexuais e 
negros. (BUZO, 1972, p.37)   
 

 

O ponto de partida para o presente trabalho foi uma discussão iniciada em 

2006, a partir das pesquisas efetuadas durante o curso de especialização em 

Literatura Dramática e Teatro na Universidade Tecnológica Federal do Paraná – 

UTFPR, sobre o fato de o texto dramático estar enquadrado numa posição marginal 

em relação às manifestações no campo dos estudos literários. Normalmente, a 

ênfase temática acaba por direcionar-se apenas à representação das tensões 

sociais na literatura e mais precisamente nos textos pertencentes ao gênero 

romance ou em narrativas mais curtas. O gênero dramático fica, então, à mercê de 

uma minoria de alunos e de pesquisadores de nossa área que abre os olhos e se 

propõe a tirar os textos dramatúrgicos da estante. (MACIEL; ANDRADE, 2005, p.8-

9). 

 Assim, meu o estudo sobre o posicionamento do texto dramático em relação 

aos textos narrativos não se deu por encerrado. Do contrário, começou a direcionar-

me para um levantamento de dados sobre quem foram os autores que escreviam 

textos teatrais ao longo dos primeiros anos da Ditadura Militar, por se tratar de um 

período historicamente marcante, de grande agitação política, prisões, exílios, 

censura, AI-5. E com este primeiro recorte, minha pesquisa acadêmica foi, aos 

poucos, limitando-se à vida e aos textos teatrais de Plínio Marcos (1935-1999).  

 Escrita em 1966, Navalha na Carne, uma das peças mais famosas do 

dramaturgo, já havia sido ensaiada quando foi proibida pela Censura Federal. 

Durante este período de minha pesquisa, o enfoque a ser estudado foi a 

contextualização do período ditatorial referente ao final dos anos 1960 e o estudo 

do marginal através da análise dos textos teatrais Navalha na Carne (1967) e O 

Abajur Lilás (1969).  

 Com a análise acima já publicada em 2007 no curso de Especialização em 

Literatura Dramática e Teatro da UTFPR, a trajetória de minha pesquisa foi 

evoluindo cronologicamente, adquirindo um formato que pedia uma continuação em 

direção ao mapeamento de dramaturgos que traziam em cena a figura do marginal, 
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não apenas nos anos 60/70 do século XX, mas também na dramaturgia brasileira 

de 1980, que corresponderam ao período pós-ditatorial no Brasil.  

 Iniciou-se, então, em 2009 a continuidade de minha pesquisa acadêmica em 

forma de projeto, tendo como objetivo o ingresso no Programa de Pós-graduação 

em Ciências da Linguagem da Universidade do Sul de Santa Catarina (PPGCL-

UNISUL). A intenção era um estudo sobre dramaturgos marginais modernos que, 

de alguma forma, tiveram inspiração em Plínio Marcos para o desenvolvimento dos 

seus textos teatrais, no que diz respeito à marginalidade. Afinal, se Plínio, através 

da criação de personagens marcados pela vida à margem, deixava a face 

deprimente do mundo vir à tona através da fala de prostitutas, cafetões e 

homossexuais, quais seriam os outros autores contemporâneos a seguir essa 

vertente, ainda que utilizando outros tipos de marginalidade, como se fosse uma 

variação de um mesmo tema?  

 O questionamento acima foi de grande valia para nortear os resultados desta 

investigação e para que este estudo partisse em direção a um trabalho mais 

específico e consistente, sem que a pesquisa corresse o risco de pecar pela 

repetição do que já havia sido publicado por teóricos e ou pesquisadores. Afinal, 

muito já se havia lido, discutido e teorizado sobre dramaturgos como Plínio Marcos, 

Nelson Rodrigues etc. A intenção foi a de, justamente, pesquisar autores que ainda 

não tivessem sido alvo dos holofotes da crítica e da mídia. E, como consequência 

desse mapeamento, houve o acesso ao trabalho de Zeno Wilde Mendonça 

(Aquidauana/MS 1947 - São Paulo/SP 1998) através da leitura de uma de suas 

mais relevantes peças teatrais, “Blue Jeans, uma peça sórdida” escrita em 1980, 

cuja inspiração foi centrada na temática marginal dos adolescentes, garotos de 

programa e menores abandonados.  

 A intenção real, chegando neste patamar da pesquisa sobre Zeno foi a de 

construir uma biografia que comentasse as obras do dramaturgo. Porém, este 

objetivo não foi alcançado por dois motivos. Primeiramente, alguns aspectos 

relativos à vida pessoal do autor como, por exemplo, as influências literárias e 

dramatúrgicas, autores e outros artistas que serviram de inspiração para o processo 

criativo de Zeno, assim como detalhes consistentes sobre trabalhos que foram além 

dos textos teatrais e, por último, detalhes mais aprofundados sobre a morte de 

Zeno, não foram coletados por dificuldade de acesso às informações.  
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Em segundo lugar, é necessário que entendamos que biografar não é tarefa 

que envolve um método único e definido de relatar o passado, pois segundo Vilas 

Boas (2006) no ato de biografar está envolvida uma mistura de recursos 

historiográficos, sociológicos e psicológicos somados aos valores estéticos, 

contratuais e mercadológicos. Essa diversidade de recursos que se complementam 

muitas vezes acaba, segundo o autor, 'se entranhando e se estranhando', e por 

esse motivo a biografia é denominada 'tecedura delicada', não havendo como obter 

dela uma receita pronta de terminologia, protocolo de aceitação geral ou uma 

estética padrão.  

 Além da complexidade em trabalhar o gênero, ainda há outro fator importante 

que merece menção: a baixa frequência de trabalhos acadêmicos sobre biografias: 

Infelizmente, estudos sobre biografias são ocasionais nas universidades 
brasileiras. Iniciativas isoladas tangem o gênero apenas como parcela 

secundária ou complementar de pesquisas, sem se deter nos milhões de 
leitores interessados no gênero, nos méritos ou nas fraquezas dos 
biógrafos, nas interpretações conflitantes dadas a uma única persona, nos 
limites e nas possibilidades desse vasto e extraordinário campo. (VILAS 
BOAS, 2006, p.12)   

  

 Um agravante que pode muitas vezes comprometer, distorcer ou limitar o ato 

de biografar é o fato de não haver disponibilidade de uma teoria biográfica geral ou 

uma história da biografia no Brasil. Também não há escolas que ensinem a 'arte' ou 

a 'ciência' da biografia (VILAS BOAS 2006). 

 Embora encontremos dificuldade em categorizar o gênero - 'biografia 

jornalística', 'biografia científica', 'biografia literária', 'biografia intelectual' - biografar 

é uma atividade que implica uma série de ramificações, tomando emprestado 

conhecimentos compartilhados em várias áreas de atuação como História, 

Sociologia, Psicologia, etc.  

 Sabe-se, no entanto, que o personagem biografado é mencionado através 

dos aspectos sobre como ele viveu, algumas vezes caindo em menções 

sensacionalistas que envolvem a vida pessoal, muitas vezes deixando de lado a  

carreira profissional, ou não dando a ela a devida importância. Deixemos claro 

desde já que não seria este o propósito desejado neste trabalho sobre a obra de 

Zeno Wilde, uma vez que a atividade de mapeamento das peças desta pesquisa 

limita-se aos textos teatrais do autor que foram possíveis acessar no museu Jenny 

Klabin Segall.  

 Dados alguns dos problemas em torno das biografias caberia também a 

reflexão sobre a biografia como ato de inventar “o outro”, mas tendo como um dos 
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prováveis riscos a eliminação de toda a complexidade que envolve o sujeito 

biografado.  

 As definições acima mencionadas sobre marginalidade e também os 

problemas que surgem em torno das biografias nos ajudam a entender e 

contextualizar o universo do dramaturgo Zeno Wilde Mendonça e a intenção deste 

trabalho acadêmico que se encontra inserido na área de “linguagem e cultura” do 

Programa de Pós-graduação em Ciências da Linguagem (PPGCL- UNISUL). 

 Dessa forma, o recorte temático de meu trabalho volta-se para a produção 

teatral de Zeno Wilde nos anos 1980, período em que o autor escreveu a maioria 

dos seus textos. 

 Ganhador de vários prêmios como Revelação de Autor pela Associação 

Paulista de Críticos de Arte em 19841, Zeno Wilde valeu-se de um fazer teatral que 

utilizava elementos encontrados no teatro documentário2 e firmou-se em 1980 como 

“dramaturgo dos desvalidos” devido às recorrentes abordagens sobre temas que 

envolvem o universo dos garotos de rua ou outros grupos de marginalizados, como 

por exemplo, o dos travestis.    

 Em 1986, o dramaturgo obteve mais prêmios, entre eles o Mambembe, o 

APCA e o pela montagem de “Uma lição longe demais” (1985), espetáculo dirigido 

por Fauzi Arap.  Nos anos seguintes, Zeno Wilde cria as peças “Anjos da Guarda” 

(1987) e “Quem Te Fez Saber Que Estavas Nu” (1989), novas incursões sobre o 

universo dos marginalizados: 

Anjos de Guarda é um soco em um ato e 60 minutos. Uma jovem psicóloga 
da FEBEM, Nira, entra m casarão abandonado na periferia de São Paulo 

onde se esconde o menor fugitivo Gabriel, de 17 anos por quem está 
apaixonada. Foi guiada por Fumaça, menor com passagem na polícia e 
colega de Gabriel. Bem-intencionada, ingênua e amante, a moça acredita 
que pode convencer Gabriel a se render. Gabriel confessa ter sido 
protegido, já na saída da instituição, por um traficante que lhe garantirá a 
subsistência nas ruas. Uma enorme tensão pontua o espetáculo do início 

ao fim. A peça transcorre em tempo real, sob total suspense, na transição 
do dia para a noite. (SALOMÃO, 2001, caderno 2,9).   

                                                 
1
 Segundo a revista SBAT n°454, após escrever “Blue Jeans - Uma peça sórdida”, “Zeno Wilde 

completou o ciclo dos 'anjos da cara suja' das ruas e becos paulistanos com a peça 'O Meu Guri' 
(1984), sobre o tema proposto por Chico Buarque, um espetáculo sólido, fantasia comprometida 
com a imaginação, numa montagem com alegria e punch com surpreendente ritmo que não deixa 

cair a velocidade cinematográfica das cenas.” 
2
 Segundo Soler (2008, p.42) o caráter de documentário de uma obra está relacionado com o 

tratamento prestado ao documento, seu grau de importância e sua inserção dentro dela e com um 
determinado compromisso com a realidade, que não se caracteriza por sua mera reprodução ou 
por uma total negação de elementos ficcionais. Esse recurso Zeno Wilde acabou trazendo para 
grande parte de suas peças teatrais, uma vez que o dramaturgo via a necessidade de incorporar 

fatos políticos, históricos e sociais em seus textos como forma de discutir a sua época nos palcos.  
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 Em 1991 Zeno Wilde escreve “Salve o Prazer!”, um musical que retrata a 

vida e obra do compositor Assis Valente. O resultado deste trabalho foi a 

classificação em 1° lugar no Festival Nacional de Dramaturgia provido pela 

Fundação Banco do Brasil.  

 O ambiente da prostituição masculina reaparece “tímido” em 1992 em “Olhos 

Cor de Mel de James Dean”, pois o tema do aborto de uma jovem de 16 anos torna-

se o assunto predominante nessa peça teatral.    

        Em 1993 surgem outras peças teatrais3, também centradas em personagens à 

margem da sociedade, são elas: “Uma Canção Desesperada” e “Exagerei no 

Rímel”. “Zero de Conduta”, em 1993, foi outra peça que retratou essa mesma 

temática marginal, mas sob o ângulo do exército e suas relações de poder no 

quartel. Dois anos depois, Zeno Wilde debruça-se sobre “Baal”, de Bertolt Brecht, 

produzindo uma releitura desta obra, utilizando recursos que implicam em uma 

versão livre, adaptada ao nosso clima tropical, uma espécie de “releitura brasileira” 

da peça.  

      Inspirado pela vida e obra de Píer Paolo Pasolini, cineasta italiano, em 1996 

Zeno escreve e encena “Pasolini - A Segunda Morte de Pedro e Paulo”. Nesse 

mesmo ano, sua última peça “Verona - Ruptura e Sonho” rende o Prêmio Estímulo 

de Dramaturgia. 

 Este trabalho de pesquisa está dividido em dois capítulos, sendo que o 

primeiro versará sobre o panorama brasileiro do teatro moderno, mais precisamente 

sobre dramaturgos que abriram caminho para abordar questões de cunho social 

nos palcos, incluindo comentários sobre o contexto de produção cultural brasileira 

do período relativo aos anos 60/70 e 80 do século XX, privilegiando essa última 

década referente ao trabalho de Zeno Wilde. Sequencialmente, analisarei as peças 

“Blue Jeans” (1980), considerando também “Uma lição longe demais” e “Anjos de 

Guarda”, que retratam o universo do adolescente infrator.  

                                                 
3
 As peças teatrais “Uma canção desesperada”, “Exagerei no rímel”, “Baal” e “Verona – ruptura e 

sonho” não foram analisadas por não se encontrarem disponíveis no museu Jenny Klabin Segall – 
SP. Em 1996, Zeno Wilde Mendonça produz sua última peça teatral intitulada “Verona, ruptura e 
sonho” cujo texto não se encontrou disponível nos arquivos da biblioteca do museu Jenny Klabin 
Segall. No entanto, sabe-se que esta peça rendeu ao autor o prêmio Estímulo da dramaturgia, já 

mencionado na introdução desta pesquisa.     
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 Ainda sobre o universo de Zeno e sua alcunha de “dramaturgo dos 

desvalidos”, é importante trazer a reflexão sobre as circunstâncias de ordem social 

que levaram o autor ao trazer o marginal para os palcos, porém faz-se necessário 

ressaltar que a intenção, portanto, é trazer a biografia literária sobre Zeno Wilde, 

sem considerar aspectos da vida pessoal do autor, permeando alguns trabalhos no 

período relativo aos anos 1980 para que se possa compreender o trabalho 

dramatúrgico e a recepção do público no Brasil pós-ditadura.  

 É importante ressaltar que a análise da produção de Zeno Wilde será 

realizada não somente a partir do texto dramático, mas também incluindo as críticas 

sobre montagens e encenações das peças teatrais, assim como os comentários de 

colunistas como Alberto Guzik, que escreviam nos principais jornais e revistas de 

circulação nacional nos anos 1980 (“Palco e Platéia”, “Revista da Folha”, “Diário do 

Paraná” e “Diário Popular”).  

 Também serão analisadas e comentadas as teorias de autores que tratam do 

tema do marginal, marginalidade e modernidade. São eles Silviano Santiago (1982-

2008), Zygmunt Bauman (2001-2005), Stuart Hall (2001), e Marshall Berman (1986) 

e críticos teatrais como Sábato Magaldi (2004-2006). Autores como Sérgio Vilas 

Boas (2006) também são importantes para ampliar o repertório sobre o modo de 

construção biográfica, de maneira que as partes que tratam da biografia de Zeno 

Wilde sejam traçadas sem apelos à intimidade e demais questões de natureza 

pessoal que envolvem o universo do autor.   

 No segundo capítulo comentarei outras variedades de linguagens presentes 

nas peças teatrais de Zeno Wilde cujos temas distanciam-se – mas não se 

desvinculam - da temática exclusivamente marginal citada no capítulo inicial. E 

ainda neste capítulo, a relação de Zeno Wilde com a produção para a TV também 

será brevemente abordada para uma melhor e mais abrangente compreensão 

biográfica do autor.   

 Espera-se que esse trabalho de pesquisa acadêmica possa servir de 

estímulo aos alunos e professores atuantes em projetos ou grupos de ensino e 

pesquisa relacionados ao gênero dramático, e, principalmente aos acadêmicos 

pertencentes ao universo das letras, que a leitura deste trabalho seja motivadora da 

pesquisa com o gênero teatral e as infinitas possibilidades que permeiam o trabalho 

com a literatura dramática.  

 



18 
 

 

2. CONTEXTUALIZANDO A MARGINALIDADE NO TEATRO BRASILEIRO: UM 

“ABRE ALAS” PARA A REPRESENTAÇÃO DAS CHAGAS SOCIAIS 
“A grande maioria dos jovens vibrava com a história dos 
pivetes, e talvez a razão tenha sido que o musical de Zeno 
Wilde não apela para a pieguice, o sentimentalismo e o 
desfecho edificante.” - Sábato Magaldi 

  

 Em busca de fontes bibliográficas que pudessem trazer algum 

esclarecimento sobre como se deu a trajetória da dramaturgia moderna, faz-se 

imprescindível a pesquisa e leitura de críticos teatrais como Sábato Magaldi. E 

como acréscimo, ao consultar referências bibliográficas sobre dramaturgia, alguns 

artigos foram de grande valia. São eles “Por uma militância teatral num universo de 

letras”4 e “Dramaturgia brasileira dos anos 80”5, textos de extrema importância para 

compreendermos a contextualização das peças teatrais antes, durante e depois da 

Ditadura Militar, que abriram espaço para uma pluralidade de tendências, 

problemas e inovações na literatura dramática. 

 Na década de 60 do século XX, Magaldi afirmou que a História do Teatro 

Brasileiro ainda precisava ser revista em profundidade: 

  
Somente quando se fizer um levantamento completo de textos se poderá 
realizar um estudo satisfatório de todos os aspectos da vida cênica – 
dramaturgia, evolução do espetáculo,  relações com as demais artes e com 
a realidade social do país, existência do autor, do intérprete e dos outros 
componentes da montagem, presença da crítica e do público. Por 
enquanto, ainda que seja imensa a boa vontade, se esbarrará em 

obstáculos intransponíveis. Talvez a tarefa não seja de um único 
pesquisador: exige busca paciente de arquivos e jornais, leitura de 
alfarrábios e inéditos, a esperança de que se publiquem documentos 
inencontráveis. (MAGALDI, 1962, p.289)  

 

 Em seu Panorama do Teatro Brasileiro6, o crítico faz um levantamento das 

produções de dramaturgos significativos que povoaram o cenário da dramaturgia 

brasileira: “Nelson Rodrigues, Jorge Andrade, Ariano Suassuna e Gianfrancesco 

Guarnieri trouxeram, a nosso ver, até o momento, as contribuições mais efetivas e 

continuadas à dramaturgia brasileira contemporânea.” 7  No que diz respeito à 

retratação da “vida como ela é”, a renovação pela qual passou a dramaturgia deste 

                                                 
4
 MACIEL, A, D.; ANDRADE, V. Por uma militância Teatral: estudos de dramaturgia brasileira do 

séc.XX. Campina Grande: Bagagem/João Pessoa: Ideia, 2005. 
5
 GUZIK, Alberto. Um exercício de memória: dramaturgia brasileira anos 80. Revista USP, n°14, 

p.10-15, Junho/Agosto de 1992; 
6
 MAGALDI, Sábato. Tendências contemporâneas. In: Panorama do teatro brasileiro. São Paulo: 

Global, 2004. p.254. 
7
    Para fins de contextualização, denominamos “moderno” o teatro correspondente aos anos 1940 e 

a partir de 1970, o teatro contemporâneo.   
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período iniciou em 1943, com a estreia de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues,  

fato que merece consideração por ter sido um marco em termos de montagem, 

unindo o texto de Nelson Rodrigues, a encenação, com o trabalho de Ziembinski, e 

a cenografia, com a arquitetura de Santa Rosa. 

 O recorte histórico acima mencionado por Magaldi serve como norteador 

para contextualização da produção cultural que permeou o período pré e pós-

ditadura, cujos efeitos na produção teatral representaram grande divisor de águas 

para a história do teatro brasileiro na modernidade: 
 

Se a modernidade do teatro brasileiro pode ser datada de 1943 com a 
estréia de Vestido de Noiva, talvez o marco da contemporaneidade caiba 
ser definido com o ano de 1978, pelo lançamento de Macunaíma e pelo fim 
do Ato Institucional n°5, de 13 de dezembro de 1968. Início da fase de 
domínio dos encenadores-criadores, a partir da montagem de Antunes 
Filho para a adaptação cênica da “rapsódia” de Mário de Andrade, e 

abrandamento da censura, que levou à mudança da linha da dramaturgia 
desde o Golpe Militar de 1964. (MAGALDI, 1996, p.314)  

 

 Em 1958, quando o Teatro de Arena de São Paulo lançou Eles não usam 

Black-Tie, de Gianfrancesco Guarnieri, abriu-se, finalmente, um caminho em 

direção à predominância do autor brasileiro, e como consequência disso, um novo 

ciclo que renovou grupos de jovens talentos e consolidou dramaturgos muito além 

do eixo paulista. A literatura dramática no Brasil finalmente florescia, até instalar-se 

o Golpe Militar e seus reflexos que vieram com a hegemonia da censura:  

Ela não veio de repente. A sobrevivência do Ato Institucional n° 5 e o 

advento do governo Médici sufocou o que ainda restava de liberdade. No 
palco só se passou a respirar de novo com a abertura  política iniciada pelo 
governo Geisel e prosseguida no governo Figueiredo. (RODRIGUES,  
2001) 
 

 Eram tempos difíceis e a linguagem corrente permitida na década de 1970 

como única solução à censura era, certamente, a das metáforas e alegorias nos 

textos teatrais. E, logicamente, esse recurso conduziu a dramaturgia para um viés 

político e social numa busca intensa por liberdade. Era a vez de trazer à tona um 

fazer teatral que mantivesse acesa a chama da resistência, e isso ocorreu não 

somente com o chamado “teatro de ocasião”, de Guarnieri, mas também na 

temporada dos anos 60 com a estreia de “O Pagador de Promessas”, de Dias 

Gomes e “A revolução na América do Sul”, de Augusto Boal. 

 Ainda na década de 60 do século XX, é de fundamental importância citar a 

contribuição do dramaturgo Plínio Marcos, que segundo Magaldi foi a mais 

poderosa revelação de autor do período, pois ainda que seus antecessores 
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tivessem aberto caminho para que algumas questões sociais fossem mostradas em 

cena, foi somente com a revolta explosiva evidente nos textos teatrais de Plínio, que 

os excluídos da sociedade ganharam voz através da realidade dos presídios, 

prostíbulos e outros ambientes “sórdidos” que serviam de cenário predominante na 

produção teatral do autor. 

A contundência vocabular dos seus inícios, a cena transferida da classe 
média para os redutos do lumpesinato restituíram ao público habitual a 

imagem feroz do homem, que, por ação ou omissão, Plínio ajudou a criar. 
Não havia mais assuntos privilegiados, assuntos corteses, bom gosto 
convencional a serem obedecidos no palco. Ele levou às últimas 
consequências a trilha aberta por Nelson Rodrigues, segundo o qual tudo é 
permitido, ou, nas palavras de Antonin Artaud 'o teatro foi feito para abrir 
coletivamente os abcessos. ' Os autores que se seguiram a Plínio 

beneficiaram-se demais da ruptura cujo crédito lhe pertence. (MAGALDI, 
1987, p.308) 

 

 Pela ação castradora da censura, há de se concordar que os anos 1970 

foram difíceis para a dramaturgia brasileira, mas segundo Magaldi, também havia 

outros fatores que contribuíram para reduzir ainda mais a importância do texto, de 

forma que vários realizadores não mais desejavam encenar peças teatrais prontas, 

ansiando, assim por um processo de criação que fosse pautado no coletivo. Como 

consequência desse método, temos um declínio da figura do dramaturgo, ficando 

este em segundo plano no fazer teatral, e uma vez amparados em uma criação que 

fosse coletiva, caminhava-se para um conceito de teatro como arte compósita cuja 

responsabilidade não se encontra apenas na figura do dramaturgo, mas envolvendo 

uma pluralidade de outros meios.    

 Valendo-se de referências a escritores renomados como Mallarmé e Valéry, 

que quebraram paradigmas na tentativa de tirar de seus textos o 'império do autor', 

Barthes (2006) questiona o pensamento moderno produzido pela nossa sociedade  

de que precisamos atribuir maior importância ao autor quando analisamos um texto 

literário. Há outros pontos que precisam ser levados em consideração, uma vez 

que, na narrativa não há uma pessoa encarregada, o texto é um espaço de 

dimensões múltiplas, a escrita é compósita: “(...) um oblíquo para onde foge o nosso 

sujeito, o preto-e-branco aonde vem perder-se toda a identidade, a começar 

precisamente pela do corpo que escreve.” (BARTHES, 2004, p.4)     

 Porém, essa forma heterogênea de construir o texto teatral foi trazendo mais 

problemas do que soluções e os resultados não foram completamente alcançados, 

ficando as peças teatrais esgotadas a uma leitura de esfera literária, a exemplo de 
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Trate-me Leão, do grupo carioca Asdrúbal Trouxe o Trombone. Segundo Magaldi 

(1987, p.310) “Por falta de base literária, muitas criações coletivas esgotaram-se em 

monótona ginástica.” 

 O cenário da dramaturgia, então, caminhava para uma trajetória complexa 

em termos de produção cultural teatral. Como se fosse um misto de pluralidade e 

crise, variedade e esgotamento. Sendo assim, é natural que os anos 1980 tenham 

alcançado uma representatividade menor - mas não menos significativa - no teatro 

em relação à turbulência dos anos anteriores.  

 As inflações, a desigualdade social aliada à falta de saneamento básico, o 

aparecimento da AIDS como ameaça à saúde da população e o número crescente 

de desempregados ocasionado pelo aumento de habitantes nas grandes cidades 

são acontecimentos que preocupavam o país e é nesse contexto que Zeno Wilde 

surge na dramaturgia brasileira de 1980: 

  
Os baixos salários, a  carestia, os altos aluguéis e o preço da terra têm 
obrigado os estratos mais pobres da população a habitarem em cortiços 
que se têm formado nos centros urbanos ou nos cada vez mais distantes 
bairros periféricos, verdadeiras cidades-dormitório. O acesso aos bairros da 
periferia, em geral difícil, acarreta aos moradores a perda de tempo de 

repouso e acréscimo nos gastos com transporte, em detrimento de outros 
itens básicos, como a alimentação, a saúde e a educação. (…) Quanto ao 
vestuário e ao lazer, nem sequer podem ser pensados como itens de 
despesa mensal. Para a população pobre, o prazer de uma roupa nova é 
cada vez mais raro, e quanto à diversão, restam os programas de TV. 
(RODRIGUES, 2001, p.55) 

  

 Esses aspectos que envolveram o contexto histórico, social  e cultural do 

Brasil no período pós-ditadura fazem valer a afirmação de que a alcunha 

“dramaturgo dos desvalidos” não foi atribuída gratuitamente a Zeno Wilde. A 

situação brasileira pedia que viessem aos palcos, através dos textos teatrais, 

problemas como a baixa qualidade de vida resultante de um crescimento 

econômico dependente, políticas públicas muito longe de atingirem a eficiência, e, 

principalmente, crianças e jovens de classes sociais economicamente inferiores 

sofrendo as consequências de um ciclo de dificuldades: 

 
Segundo um estudo na UNICEF e do IBGE publicado em 1989, dos 57 
milhões de brasileiros de 0 a 17 anos, 85% pertencem à famílias cuja renda 
per capita é de até dois salários mínimos. Parte deles compõe o 
contingente de menores abandonados no qual se forja a maioria dos 
menores infratores; a outra ingressa prematuramente no mercado de 
trabalho, pois necessita auxiliar na manutenção da família. Um outro estudo 
referente à cidade de São Paulo, foi realizado pela fundação Seade 
(Sistema Estadual de Análise de Dados). Intitulado “O Jovem na Grande 
São Paulo”, mostra que na periferia da cidade – Guaianazes, Itaim Paulista, 
Itaquera, Parelheiros... - a mortalidade infantil é três vezes maior que na 
região central, onde atinge 30 para cada mil crianças nascidas. Mostra 
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ainda que 50% dos moradores da periferia são jovens na faixa dos 20 anos 
de idade. (…) Por constituírem família precocemente, eles estão 
impossibilitados de continuar a formação escolar e profissional. O baixo 
nível de escolaridade e de qualificação profissional faz destes jovens 
trabalhadores de baixa renda, como são seus pais. (RODRIGUES, 2001, 
p.56-57)  
     

2.1 Anos 1980 – Pluralidade de tendências ou década perdida?  
 

 Se pudéssemos classificar os tantos acontecimentos marcantes que 

permearam a década de 80 do século XX, certamente o que merece destaque foi o 

aspecto econômico, antes de qualquer preocupação político-ideológica, uma vez 

que a divisão do mundo em países pobres e ricos era cada vez mais evidente. 

Segundo dados da Unicef (Fundo das Nações Unidas para a Infância), na África e 

na América Latina 500 mil crianças morreram de fome e a renda familiar caiu de 10 

a 25%8.   

 O Estado já não representava seu poder econômico com a mesma 

intensidade das décadas anteriores, uma vez que outras instituições sociais 

também estavam aparecendo com a função de atuar como veículos promotores de 

exclusão. E um bom exemplo a citar seriam os manicômios e outras instituições 

sociais como orfanatos, etc. 

 As injustiças sociais não mais poderiam ser resolvidas sob a perspectiva de 

uma revolução, havia outras linhas de pensamento disponíveis para se partir em 

busca da liberdade ou de uma sociedade mais justa, com melhores condições de 

vida: 

Em seu constante movimento de redescoberta, os homens dos anos 80 
passaram a atuar contra alguns problemas próximos, desvendando suas 
relações com a trama autoritária e de interesses que diariamente ajudamos 
a sustentar. Assim, a responsabilidade das transformações históricas foi 
dividida, em diferentes graus, entre todos os cidadãos oprimidos do mundo. 

(RODRIGUES, 2001, p.10)  
 

 Não podemos cair no errôneo pensamento de que a década de 80 do século 

XX foi um tempo de tranquilidade em relação às anteriores. Ainda que o 

fortalecimento dos movimentos sindicais ocorridos com as greves e demais 

protestos como os de defesa do meio ambiente tivessem auxiliado no processo de 

abertura política do país, os baixos salários, a desigualdade social, a corrupção, a 

impunidade, as drogas, a violência, as diretas-já, a inflação, entre outras tantas 

                                                 
8
 Folha de S. Paulo, 20 dez. 1988. Caderno C, p.1. In: RODRIGUES, Marly. A década de 80. 

Brasil: quando a multidão voltou às praças. São Paulo: Ática, 2001. 
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dificuldades justificam o motivo de ter sido tão dificultosa a passagem destes 

tempos marcados por uma espécie de anestesiamento generalizado: 

A descrença se estendia às instituições. Como é possível acreditar na 
Justiça se os crimes de “colarinho branco” permaneceram impunes 
enquanto trabalhadores são presos por não portarem documentos ou por 
serem  negros e, só por isso, suspeitos? A quem recorrer diante de uma 
ameaça colocada nas entrelinhas, por um membro do Exército, ao falar de 
uma greve? Todas essas “pequenas distorções” compunham um imenso 
quadro de insegurança, impotência e desproteção que ainda hoje 
caracteriza o cotidiano da maioria dos cidadãos brasileiros. (RODRIGUES, 
2001, p.65). 

 

 Entre os assuntos recorrentes nos movimentos sociais da década de 80 

podemos destacar temas relacionados à energia nuclear, ecologia, intervenções 

militares e econômicas em países subdesenvolvidos. Também podemos ressaltar 

as discussões sobre as minorias raciais e sexuais e temas voltados para o mundo 

do trabalho. Essa multiplicidade temática de discussão possibilitou a abertura de um 

espaço caracterizado por uma época de notável pluralidade de ações, uma década 

que serviu de “esteio” para o hibridismo, sem contar a globalização e seus efeitos, 

aspectos fundamentais para entendermos a época. 

 Segundo Hall (2006) a globalização é um fenômeno responsável pelo 

deslocamento das identidades culturais nacionais, e isso vem acontecendo 

principalmente no final do século XX. Tanto o processo de globalização quanto o de 

autonomia nacional estão profundamente relacionados com a modernidade. É o que 

McGrew (apud Hall, 2006, p.67) chama de um mundo mais interconectado, distante 

daquela concepção clássica, “engessada” de sociedade. Afinal, o mundo 

globalizado tendência cada vez mais para uma forma de vida social que, segundo 

Giddens (apud por Hall, 2006 p.68), “está ordenada ao longo do tempo e do 

espaço”, na compressão de distâncias e escalas temporais. 

  É importante ressaltar que a globalização 9  não é um fenômeno recente, 

muito embora nos anos 1970 a integração global tenha aumentado e contribuído 

para o intercâmbio entre as nações. Segundo Giddens (apud Hall, 2006, p.68) “a 

modernidade é inerentemente globalizante” e tanto a tendência à autonomia 

nacional quanto a tendência à globalização estão atualmente enraizados na era 

atual. Esses aspectos, embora contraditórios, devem ser levados em consideração 

quando se analisa a globalização.     

                                                 
9
 JAMESON (2001, p. 17) explora cinco níveis distintos de globalização a fim de ampliar o 

entendimento sobre o tema. São eles os níveis tecnológico, político, cultural, econômico e social, 

exatamente nessa ordem.  
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 Novos valores e estilos de vida foram, aos poucos, modificando em 

decorrência do avanço da tecnologia, mais precisamente no que se refere à 

interferência da TV e outras formas de entretenimento no cotidiano das famílias:    

Cresce o volume de leitores de revistas de atualidades e entretenimento, 
nas quais a informação social e política se concentram em entrevistas mais 
que em análises, na vida cotidiana ou nos gostos das personagens públicas 
mais que em suas opiniões sobre conflitos que afetam o cidadão comum. 
(CANCLINI, 1996, p.266)   

 

 Para pensar a recepção dos textos de Zeno Wilde nos anos 1980, faz-se 

necessário traçar o perfil das gerações que viveram anteriormente, nos anos 1960 e 

1970, de maneira que se possa compreender a relação do público com a arte teatral 

e a literária, considerando os acontecimentos históricos, culturais e políticos que 

envolveram os períodos marcados pela repressão e pelas consequências da 

ditadura que aparecem mais para a sociedade do que para o artista e sua obra. 

Segundo Santiago 10  (1982, p.51), “O grande punido, punido injustamente, pela 

censura artística é a sociedade – o cidadão, este ou aquele, qualquer”. É o público, 

que ao sentir a ação da censura, recebe o que Silviano Santiago denomina 

“atestado de minoridade intelectual”: 

  

Por causa da censura nesses períodos, é natural que a sociedade tenha a 
sua sensibilidade esclerosada e o seu pensar-artístico embotado (e 
também o seu pensar-crítico e o seu pensar-científico). Nessa circunstância 
o fruidor da obra de arte fica desfalcado de certos elementos que o 
ajudariam a compor o quadro global da sociedade em que vive, pois 
apenas recebe uma única voz que circunscreve toda a realidade. A voz do 
regime autoritário, a única permitida. (SANTIAGO, 1982, p.51).  

 

 No cenário paulista, com a tendência dos espetáculos cada vez mais 

privilegiarem aspectos sonoros e visuais, os dramaturgos viram-se diante de 

problemas: como permanecer no teatro? O que fazer para continuar a produzir sem 

precisar trocar de veículo? E questionando a própria produção teatral e o que 

poderia ser feito para solucionar tal dilema, uma das soluções propostas nos anos 

1980 foi a criação da APART (Associação Paulista de Autores Teatrais) cuja 

principal função consistia em servir de porta-voz aos dramaturgos em prol de seus 

interesses. O maior desafio, que Guzik (1992, p.15) apontava para o teatro em 

1980, pode nos servir como reflexão sobre o fazer teatral de autores como Zeno 

Wilde: “Os dramaturgos brasileiros veteranos, jovens e os que ainda estão por vir, 

desempenharão o papel que lutarem por conquistar. Nem mais, nem menos. É um 

desafio do tamanho do Brasil. E o jogo já começou.” 

                                                 
10

 SANTIAGO, Silviano. Vale quanto pesa. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982. 
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 Entre tantas dificuldades envolvidas em um momento histórico desfavorável, 

ainda podemos pensar a chamada “década perdida” como “não tão perdida assim”, 

uma vez que a pluralidade de tendências e as transformações econômicas 

ocorridas caminhavam para um avanço que ultrapassava as barreiras impostas pela 

ditadura e demais problemas de cunho econômico e social.        

2.2 E no limiar dos anos 1980, Blue Jeans – uma peça sórdida 
 

 Após formar-se pela Escola de Arte Dramática (EAD), Zeno Wilde lança seu 

mais conhecido texto11, encenado em várias montagens pelo Brasil e em versão 

musical realizada em 1991 pelo diretor Wolf Maya 12 , “Blue Jeans” (1980) 13  é 

resultado de mais de 60 horas de pesquisa nos locais de prostituição masculina do 

Rio de Janeiro e de São Paulo, mostrando o drama vivido por jovens travestis e 

garotos de programa, que na vida noturna optaram pela prostituição como 

alternativa de sobrevivência.  

 Em “Blue Jeans” (1980), os garotos de programa ou travestis identificam-se 

com o mesmo nome comum: Luiz Carlos Soares. É como se esses personagens se 

unissem através do relato de uma só vida, uma só reminiscência narrada em uma 

única voz sobre o cotidiano angustiante dos michês nas grandes cidades: 

 
MARCOS - Meu nome é Luiz Carlos Soares...filho único, nascido em dois 
de fevereiro de 1963, numa dessas mil cidades de interior desse Brasil de 
Deus. 
LUIZ CARLOS - […] Meu nome...meu nome é Luiz Carlos Soares...Gosto 
da vida, quero ser alegre, pernas bonitas, curvas perfeitas, promessa de 
noites eternas...quem vai querer? Meu corpo, meus sonhos, meus 
dezesseis anos...alguém vai levar? Alguém nesse mundo há de querer ficar 
comigo? (WILDE; BRAGANÇA, 1980, p. 51) 

 

                                                 
11

 O que poucos têm conhecimento é que o autor, na década de 70 escreveu uma coletânea de 

poesias, edição raríssima publicada em 1973 sob o título de “A menina que entende de gatos”. Os 
versos são marcados por sentimentos obscuros que oscilam como um pêndulo entre o bem e o mal. 
Em seu texto poético utiliza-se de versos livres, mas um tanto ritmados marcados por uma 
constante, que lembra o baixo-contínuo usado na música, especialmente em Bach, contrapondo-se a 
acontecimentos inusitados e inesperados, surpreendendo o leitor, chamando-o a participar do drama 
ou alegria que resulta do embate permanente que o poeta enfrenta consigo mesmo. (THAELMAN, 

2012). 
12

 No ano de 1991, “Blue Jeans” é remontado como um musical, sob a direção de Wolf Maya. O 
espetáculo alcança um grande sucesso de público. As músicas levam a assinatura do compositor 
Eduardo Dussek. Em 2001 Wolf realiza outra montagem do musical que inaugura o teatro de sua 
escola de atores em São Paulo. 
13

 Para o texto “Blue Jeans”(1980), Zeno Wilde contou com coautoria de Wanderley Aguiar  

Bragança. 
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 Recheada de uma linguagem violenta, em “Blue Jeans” (1980) as histórias 

dos jovens se entrecruzam, os personagens não contracenam entre si, mas sempre 

e unicamente com o “Dono do Apartamento”, um personagem que não fala, apenas 

escuta o relato dos garotos.  

 O espaço cênico onde a história acontece divide-se em duas partes; a 

primeira é o interior de um imóvel que, de acordo com a descrição contida no texto 

teatral é decorado “com bom gosto” e a segunda refere-se a um espaço único, que 

se subdivide em: cenas de rua, cenas de memória e unidade da Febem. A ação se 

passa no Rio de Janeiro. 

 Esses personagens fazem parte da imensa gama de adolescentes que 

ansiavam por melhorar as condições financeiras a fim de garantir um futuro numa 

sociedade excludente. Essa quebra de paradigma de Zeno Wilde no modo de fazer 

teatro moderno foi fundamental para pensar a dramaturgia brasileira através de uma 

proposta que mostrasse os marginalizados de forma independente, deixando de ser 

retratados como “vítimas do sistema” ou figuras secundárias para assumirem um 

papel central, de modo que a sociedade pudesse ser analisada a partir desses 

personagens, que abandonaram suas respectivas cidades ao encontro de seus 

destinos. É o que podemos comprovar na fala de Marcos: 

 
Era a minha única saída. Abandonar aquela cidade, aqueles amigos, 
aquela situação de merda. […] Só tinha uma coisa que me perturbava; eu 
não queria abandonar os velhos, os meus pais...eu gostava muito deles e a 
gente se entendia legal. Mas fazer o quê? No dia seguinte eu estava 
sentado na poltrona número onze do ônibus que me levaria para o Rio de 

Janeiro. Onze é meu número de sorte...eu nem sabia direito pra onde 
estava partindo. Só tinha certeza de que estava indo ao encontro de meu 
destino. Foi tudo muito simples: em menos de quinze dias eu já havia 
torrado toda a grana que havia trazido e me virava como podia. Naquelas 
de ir dormir às seis da manhã e acordar às cinco da tarde. Eu começava a 
conhecer e frequentar as zonas mais barra-pesada da cidade, onde 

sempre se encontra um boteco aberto, alguém que ofereça um 'fumo' e um 
quarto barato para alugar. Já tinha amizade com rapazes, que como eu, 
também viviam de restos e de sobras. Para nós, era tudo uma maravilha, 
tudo novidade...e para ganhar dinheiro, nós descobrimos os nossos corpos 
e a nossa juventude... (WILDE; BRAGANÇA, 1980, p. 61) 

 

 Nas idas e vindas da rotina em uma metrópole cheia de novidades, ao longo 

do texto teatral os garotos de programa relatam cada um, as suas experiências do 

passado, como que justificando a escolha que fizeram para ganhar dinheiro rápido 

no presente, que logicamente também é comentado pelos jovens, mas somente 

com o Dono do Apartamento, um personagem que, conforme mencionado 

anteriormente, não dialoga, não se manifesta verbalmente, apenas serve como 
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instrumento para facilitar o monólogo dos rapazes, como é o caso do desabafo feito 

por Luiz Carlos: 

Você, não...você está aqui no seu apartamento, com esse conforto 
todo...eu não...eu moro mal e porcamente num quartinho furreca, lá num cu 
de mundo...durmo com mais três irmãos. Levo a minha vida na maior 
contramão...até meus documentos são falsos pra eu poder 
trabalhar.(WILDE; BRAGANÇA, 1980, p.50) 

 

 E, posteriormente, pela cena em que Renguitem reflete sobre a própria vida:  

 
[...] Eu só estou defendendo as minhas partes. Porra, cara...eu mal sei 
rabiscar o meu nome. Você queria que eu fosse procurar emprego num 
escritório? (WILDE; BRAGANÇA, 1980, p. 61) 

 

 Caracterizados pelo multiculturalismo dos migrantes nas megalópoles pós-

modernas, os personagens de Zeno Wilde assumem as dificuldades que enfrentam. 

Entretanto, estão longe de se considerarem indignos, pensam no futuro e entendem 

tirar o seu sustento de forma “mais fácil” se comparada a uma vida profissional 

assalariada, como no comentário de Marcos: 

 
É por isso que eu penso no futuro. Porque eu sei que a beleza do meu 
corpo um dia vai pras picas e nesse dia eu não quero estar numa de 
horror...seria como perder a guerra. E não vamos falar em dignidade, 
certo? Pra mim, falta de dignidade é trabalhar oito horas por dia em troca 

de salário mínimo e fundo de garantia. Falta de dignidade é comer marmita 
requentada. (WILDE; BRAGANÇA, 1980, p. 49) 

 

 Sempre sozinhos, cada qual com sua própria angústia, os garotos de Zeno 

Wilde contam suas histórias, passando pelos acontecimentos mais sórdidos de 

suas vidas, sem medo de torná-los públicos para a sociedade. Essa iniciativa de 

divulgação da realidade dos michês pode ser encarada como o princípio daquilo 

que Silviano Santiago14 (2008, p.60) aponta como “nova reconfiguração na cultura 

nacional”, onde os atores culturais pobres são levados a se manifestar por uma 

atitude cosmopolita, o que há alguns anos era inédito entre grupos carentes e 

marginalizados em países periféricos. Essa tentativa de virada cosmopolita é 

claramente disposta no final de “Blue Jeans” (1980), cena em que Marcos está 

sozinho no apartamento, atuando como porta-voz de todos os garotos que 

passaram por ali. Marcos fala na ausência do Dono do Apartamento, dialoga com o 

público e com os outros garotos que, de acordo com a rubrica do texto, vão 

voltando ao palco, um a um, em falas pré-determinadas: 

 

                                                 
14

 SANTIAGO, Silviano. O cosmopolitismo do pobre.  Belo Horizonte, MG: UFMG, 2008. 
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Desligue esse gravador e guarde essa fita. Amanhã você pode mandá-la 
para os jornais, para as rádios, para a televisão...torná-la pública, para que 
todo mundo saiba. Todas as mães, os pais, o filho mais velho, os vizinhos, 
o padre, a polícia...para que todos saibam. Para que mais tarde, ninguém 
alegue ignorância. (WILDE; BRAGANÇA, 1980, p. 61) 

 

 Outro aspecto a ser considerado em relação ao contexto dos anos 80 do 

século XX, além das consequências da censura para a sociedade, é a modernidade 

e seus desdobramentos, anseios e reflexos no público leitor e telespectador. E para 

fins de investigação sobre o modo de funcionamento da sociedade e da cultura do 

século XX é fundamental a contribuição de autores como Berman15: 

 
A experiência ambiental da modernidade anula todas as fronteiras 
geográficas e raciais, de classe e nacionalidade, de religião e ideologia: 

nesse sentido, pode-se dizer que a modernidade une a espécie humana. 
Porém, é humanidade paradoxal, uma unidade de desunidade: ela nos 
despeja a todos num turbilhão de permanente desintegração e mudança, 
de luta e contradição, de ambiguidade e angústia. Ser moderno é fazer 
parte de um universo no qual, como disse Marx, “tudo o que é sólido 
desmancha no ar”. (BERMAN, 1986, p.15) 

 

        O sociólogo Zygmunt Bauman16
 também assinala as transformações sociais 

nas mais variadas áreas - pública, privada, relacionamentos humanos, mundo do 

trabalho, etc. O autor utiliza o termo “líquido (a)” para melhor representar as 

consequências que as mudanças sociais causam na humanidade. Segundo o 

sociólogo, a solidez de certas instituições sociais, como por exemplo, a família, o 

governo, as relações de trabalho, está caminhando para a “liquefação”, ou seja, o 

que antigamente era tido como inabalável está, agora se transformando num estado 

líquido. 

2.3 “Uma Lição longe demais” e “Anjos da Guarda” - uma trilogia do marginal a 

partir de “Blue Jeans” 
 

 Se a peça teatral “Blue Jeans” (1980) consolidou o dramaturgo na sua 

produção cultural, “Uma lição” (1986) rendeu a Zeno Wilde os prêmios Associação 

Paulista de Críticos de Arte, APETESP (Associação dos Produtores de Espetáculos 

Teatrais do Estado de São Paulo), troféu mambembe e Shell como melhor autor e 

também o troféu “Inacem” – MinC, por melhor espetáculo. Foi em 1985 com o texto 

                                                 
15

 BERMAN, Marshall. Tudo que é sólido desmancha no ar. São Paulo: Schwarcz, 1986. 
16

 BAUMAN, Zygmunt. Modernidade líquida. Rio de Janeiro: Zahar, 2001. 
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“Uma lição longe demais” (1986) que Zeno Wilde atingiu o que alguns críticos 

teatrais chamaram de “maturidade artística”: 

A força da dramaturgia de Zeno Wilde nos colocou face a face com um 
talento poderoso. Vários fatores cooperaram para esta alquimia, esta 
mágica que se revela e traduz em arte. Em primeiro lugar, o autor. 
Incontestavelmente, Zeno Wilde está na maturidade de sua criação. Desde 
Blue Jeans nos palcos cariocas em 80, ele percorreu um caminho seguro 
em direção ao domínio completo de sua arte. (DIAS, 1998)

17
          

 

 Sob a direção de Fauzi Arap, “Uma lição” (1986) estreou no dia 19 de abril de 

1986 no teatro Zero Hora, em São Paulo. Logo no início, o público já se depara com 

a frase que marca o enredo na seguinte epígrafe: “A meio caminho entre a favela e 

a escola: aqui morre o menino e nasce o bandido”.  

 A estrutura da peça é semelhante à de “Blue Jeans” (1980) por girar em 

torno do universo marginal, porém, com algumas diferenciações. Enquanto “Blue 

Jeans” (1980) nos mostra o cenário da prostituição masculina no Rio de Janeiro, 

“Uma lição” conta a história de três personagens: Porquinho, Valente e Solange.  

 Com seus quarenta anos de idade, Solange é professora em uma escola 

pública de periferia. Valente é seu ex-aluno, recentemente expulso da escola. 

 Caracterizado como um personagem ambíguo e assustado, Valente já tem 

maioridade, sendo o responsável por controlar a trama. Porquinho é ainda menor de 

idade, e no auge de seus 16 anos é classificado como delinquente, sem nenhum 

freio moral ou afetivo. Extremamente agitado e compulsivo, Porquinho não mede 

esforços quando o assunto é violência e morte, pois para este personagem, matar 

ou morrer é algo natural, facilmente executável. O cenário da peça resume-se a um 

barracão abandonado, situado na periferia da cidade. O velho depósito caracteriza-

se por um lugar ermo, com iluminação sombria. 

 Segundo Zeno Wilde, embora “Uma Lição” (1986) tenha por intenção 

resgatar a identidade dos adolescentes marginais, não se trata de peça jornalística. 

E sobre os personagens, o autor afirma:  

Desde a minha primeira peça, Blue Jeans, eu busco um encontro com 
esses delinquentes juvenis. O Valente é um adolescente que ainda não 
passou totalmente para o lado de lá. Ele tem uma reação infantil de revolta, 
mais ainda tem chances. Já o Porquinho é um super marginal mesmo. Os 
dois são fruto de uma sociedade corrompida. Na peça não há mocinhos ou 
bandidos, e nem heróis. (WILDE, 1988)

18 

 A história inicia logo após o sequestro de Solange, em que os dois garotos 

comentam que “deram sumiço” no carro da professora. Todo o enredo se 
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 Jornal Última Hora. Opinião/teatro. Rio de Janeiro, 31/10/1988. 
18

 Por ARARIPE, Ana Paula. In: Marginais em cena hoje. 1988 
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desenvolve no barracão, que serve como esconderijo dos meninos. A professora é 

amarrada e amordaçada pelos adolescentes e o clima é de tensão. A maior parte 

dos diálogos ocorre no tempo em que a professora é mantida em cativeiro. 

Segundo Zeno Wilde19, “a peça é uma grande crítica às relações equivocadas entre 

educação, menor abandonado e miséria.” 

 Marcado por um histórico de advertências, Valente é relembrado pela 

professora sobre seu histórico de delinquências que variam desde a suspensão por 

incendiar o vestido de Waldenice, colega de classe que não o convidou para a sua 

festa de aniversário, até a invasão da escola com o objetivo de agredir duas 

funcionárias merendeiras. Mas não é somente o caráter dos garotos que é trazido 

por Zeno Wilde. Como que para surpreender o leitor/espectador, a índole da 

professora também é questionada pelos meninos em vários momentos da peça.  

 Todos os personagens mostram suas imperfeições, assim como o próprio 

sistema educacional e demais instituições são colocados em cheque através dos 

insultos trocados pelas personagens, no momento em que se referem não somente 

aos garotos, mas à sociedade de maneira geral:  

SOLANGE: Como se eu tivesse responsabilidade pelo fato de vocês terem 
nascido! Na hora de fazer filho, ninguém vem me pedir autorização... pai de 
ninguém! Ficam se reproduzindo em ninhadas, feito gatos de rua. Depois, 
na hora de assumir a responsabilidade, querem culpar o primeiro que 
aparece. E acaba sobrando sempre pro Governo. É o Governo que não 
educa, é o Governo que não ampara, é o Governo que não presta! Mas eu 
quero saber uma coisa: será que alguém já teve o respeito de consultar o 
Governo, antes? Eu quero ver o caminho, quero ver o protocolo do 
Governo, autorizando! Quando eu venho de manhã, no meu ônibus, pra 
escola, eu passo em frente a favela onde vocês moram. E sabem o que 
mais me chama atenção? As antenas das televisões! Milhares delas...de 
todos os tamanhos e modelos. Mal se conseguem manter equilibradas 
sobre aqueles barracos. A comida sempre falta na mesa. Os filhos 
raquíticos e cheios de vermes. A roupa é um trapo imundo, grudado no 
corpo. Mas o que não falta é um bom aparelho de televisão. E depois da 
novela, encher a cara e reclamar do Governo! (WILDE; 1985 p. 23) 

  

O decorrer da peça é marcado pela pressão psicológica e pela tensão dos 

diálogos ocorridos no cativeiro, enquanto a professora é submetida à vingança dos 

garotos, que durante a conversa usam um revólver para se protegerem, 

aumentando ainda mais a agonia da espera.  

 Assim que percebe que, sentado no chão, Porquinho está prestes a pegar 

um embrulho de comida sem qualquer tipo de cuidado ou higiene, Solange critica: 

SOLANGE: Mas o brasileiro não sabe mesmo comer. Não leva a 
alimentação a sério. E não mastigue com a boca aberta, Luciano! Será que 
vocês não sabem que a desnutrição, na idade de vocês, pode afetar até o 
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 Caderno G, jornal A Gazeta do Povo, 29/09/1995.  
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desempenho intelectual de cada um? Por isso, vamos parando com essa 
teimosia e vamos aprender a comer direito! Uma pessoa adulta, e vocês já 
são quase adultos, deve consumir 2480 calorias diárias...depois, não me 
venham com desculpas! A UNICEF diz que de cada mil crianças 
brasileiras, oitenta e duas morrem de fome antes de completar um ano de 
idade. Agora eu pergunto: será que a UNICEF se deu ao trabalho de contar 
uma por uma, essas criancinhas? Será que alguém viu o homem da 
UNICEF, por aqui, conferindo? Que é isso, minha gente, comida tem...pra 
todo mundo! O que falta é criar o hábito de comer regularmente, de 
maneira correta e civilizada. A verdade é que o brasileiro ainda não 
aprendeu a comer direito. Come muitíssimo mal. E o que é pior: não 
procuram ensinar seus filhos. No fundo, vocês não têm culpa nenhuma. É 
por isso que metade dos meus alunos apresenta distúrbios de inteligência, 
dificuldade para ler e escrever, desordem de personalidade, propensão 
anormal para choro e para o riso e sexualidade precocemente exacerbada. 
(WILDE; 1985 p. 27) 

 

 É na fala da professora que podemos perceber a crítica de Zeno Wilde sobre 

a importância que certos discursos têm para os jovens. Solange cultiva um 

pensamento médio-burguês, utilizando-se de uma fala que carrega um diagnóstico 

cientificista, descontextualizado da realidade.    

  Segundo Rodrigues (2001, p.55) a AIDS não era, então, a única ameaça à 

saúde dos brasileiros. Havia outros problemas como desequilíbrios de renda e 

doenças causadas tanto pela fome quanto pela falta de saneamento básico: 

 As condições de alimentação, higiene e habitação estão intimamente 
ligadas com o índice de mortalidade infantil. No início dos anos 80, em 
cada mil crianças nascidas, 100 morriam antes de completar um ano de 
idade. Os dados referentes a 1988 nos dão a ideia das diferenças regionais 
existentes no Brasil, no que se refere às condições de vida. No Rio Grande 
do Sul, a cada mil crianças nascidas, morrer 49 e, na Paraíba, 151

20
. 

   

  Não por acaso, em novembro de 1987 a banda Titãs lançou "Jesus Não Tem 

Dentes no País dos Banguelas", álbum que superou as expectativas em termos de 

inovação, decididamente mostrando a que veio: uma mistura do já conhecido “rock 

pesado” com inovações em tom eletrônico em faixas consagradas como "Comida", 

música que retrata perfeitamente os anseios da sociedade oitentista, afinal: “A 

gente não quer só comida/A gente quer comida/Diversão e arte/A gente não quer 

só comida/A gente quer saída/Para qualquer parte21.” 

           Os garotos de Zeno Wilde são todos reflexo dessas desventuras em série 

que marcam a realidade do nosso país, são mais precisamente o que o sociólogo 

Zygmunt Bauman denomina “refugo humano” 22 . Porém, eles não se sentem 

vitimizados pelo sistema, conforme podemos notar na fala de Porquinho: 

                                                 
20

 Cf. Folha de S. Paulo, 5 out. 1988. Caderno Especial, p.14. In: RODRIGUES, Marly.  
21

 “Comida”, música de Arnaldo Antunes, Marcelo Fromer e Sergio Britto. 
22

 BAUMAN, Zygmnut. Vidas desperdiçadas. Rio de Janeiro: Zahar, 2001. 
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Eu estou cagando pra tudo que a senhora me ensinou naquela escola 
fudida. Ou será que a senhora ainda acha que vou estudar pra médico? 
(…) Nós não precisamos de porra nenhuma, nem vem com essa baba. A 
senhora é quem precisa de nós. (…) Pra mim, estudar não vale nada. Tem 
gente que serve pra escola, tem gente que não serve. Mas eu já sei 
escrever o meu nome, conheço dinheiro, tudo bem! Eu não tenho é 
paciência. Tenho o pavio curto, fico logo de bronca...[...] Sempre tinha 
encrenca pro meu lado. O meu pão sempre cai com a manteiga pra baixo. 
Mas eu não vou ficar marcando a vida inteira. Ainda vou me acertar a ficar 
“bonito”, antes de fazer dezoito anos. Que eu posso ser azarado, mas não 
sou otário! (WILDE; 1985 p.13-17) 

         Os apelidos Porquinho e Valente também são pontos importantes para 

refletirmos sobre a identidade dos personagens, uma vez que nos é revelado no 

decorrer da peça os nomes reais das personagens Gilberto (Valente) e Luciano 

(Porquinho). A professora não os chama pelos apelidos, e sim pelo nome, e as 

personagens também reconhecem essa separação de identidades não pela 

formalidade com que a professora os trata, ainda que perante uma situação de 

tensão – mas como se os nomes Gilberto e Luciano tivessem uma outra 

representação social: 

SOLANGE: Gilberto, por favor...quem mandar esse menino calar a boca? 
VALENTE: “Gilberto” caducou, dona Solange. Não existe mais “Gilberto” 
nenhum. “Gilberto” ficou pra sempre, enterrado naquela escola. O meu  
nome agora é Valente! (WILDE; 1985 p.28) 
 

              Esse conflito identitário de nome x apelido também aparece em Blue 

Jeans. Todos os personagens michês são chamados Luiz Carlos Soares, porém 

cada um recebe um apelido para diferenciar-se dos demais, embora a situação 

vivenciada por eles seja a variação de um mesmo tema, assim como em “Uma 

lição”.  

             Entre xingamentos vindos dos garotos e uma tentativa de estupro, Solange, 

que até o momento vinha mantendo uma postura passiva de negociação em 

relação aos ex-alunos, perde o controle da situação. Os palavrões são inúmeros, o 

diálogo torna-se cada vez mais tenso e violento, mudança que, de certa forma, 

intimida Porquinho e Valente a ponto de precisarem sacar o revólver para impedir a 

saída da professora.  

            Com a tentativa de Solange de saída do barracão, os garotos sem veem 

atônitos, e a personagem, então assume um lugar social, revelando seu projeto 

profissional de concepção burguesa, discrepante dos ideais de cidadania: 

 SOLANGE: Eu vou embora...vocês dois vão ficar aí, quietinhos. É bom 
ninguém tentar me impedir. Ah, meu Deus. Não foi pra isso...não foi para 
dar aulas numa escola pública de periferia que eu concluí o meu magistério 
com tanta dedicação. Eu não queria aquela escola miserável, sem 
recursos, cheia de vidros quebrados, corredores imundos, banheiros 
imundos, cheirando à creolina. Não foi com esses alunos que eu sonhei um 
dia...ah, não foi! Não tem um único que se salva! A Dulce é japonesa e filha 
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de feirantes. A Lucilene é sarará, o Pedrinho é nego-aço! O pai da Ivonete 
é faxineiro, a Shirley é manca! Eu só queria uma escola pequena, 
arborizada e simples. Com poucos alunos, calçados e com uniforme...e um 
cheiro de criança limpa! Eu tenho ódio de vocês, sim! Eu tenho ódio de 
todas as Dulces, de todas as Ivonetes, de todos os Necos, de todos os 
bastardos sem futuro que frequentam aquela escola. Eu odeio aquela 
escola e tudo o que ela representa na minha vida. Eu estou perdendo o 
meu tempo, sim! Estou perdendo o meu precioso tempo e agora grito isso 
para todo mundo escutar! Eu vou embora...eu estou cansada...eu estou 
com ânsia de vômito! (WILDE; 1985 p. 27) 

Embora estejamos nos referindo a pós-ditadura, marcada por movimentos 

sociais como o que ocorreu no ABC paulista entre os metalúrgicos, e também 

outros movimentos paralelos aos sindicais como os movimentos sociais urbanos 

que reivindicavam melhores condições de moradia, saúde, transporte e 

infraestrutura urbana, é o aumento da favela que irá preocupar os governantes.  

Segundo a coordenadora Neide Patarra, nas escolas da periferia – cujas 
condições de funcionamento são ainda mais precárias que nas escolas das 
áreas centrais – os métodos pedagógicos também tendem a ser mais 
autoritários. Os conteúdos são ensinados de maneira a reforçar os 
preconceitos contra os migrantes e negros, ambos elementos componentes 
da população dos bairros periféricos. Em última análise, a escola transmite 
a ideia de que aos pobres cabe a responsabilidade de sua condição. 
(RODRIGUES, 2001,p. 57) 

 

 A peça de Zeno Wilde não faz jus ao título somente no desfecho, quando a 

tensão finalmente cessa dando lugar à tragédia desencadeada pela professora, que 

mata Porquinho a tiros ao aproveitar um rápido momento de distração de Valente, 

tomando o revólver que o garoto tinha em mãos. “Uma lição longe demais” vai além 

da morte do personagem mais revoltado e violento (e, diga-se de passagem, em 

relação a Valente, é o que menos tem esperança de integração na sociedade). 

 Trata-se, por assim dizer, de uma “lição” que o país não fez, podendo referir-

se a problemas como violência urbana (criminalidade nas grandes cidades), miséria 

social e deficiências do ensino público, uma vez que saltam aos olhos a dura 

realidade dos professores da rede estadual de ensino, mal remunerados e tratados 

com descaso pelo poder público. Esses são os temas privilegiados por Zeno Wilde 

em “Uma lição longe demais”, que compõem o retrato dos anos 1980, 

especialmente no que se refere à educação e cultura no Brasil nesse período ao 

mesmo tempo múltiplo e único, marcado por crises e pluralidade de tendências. O 

brasileiro que vivia nessa época enfrentava sérias dificuldades nos setores 

econômico e sócio educacional, em todos os níveis de relações. 

Não foi gratuitamente que, sob a direção de Maurício Lencasttre, a 

Companhia dos Insights fez uma nova montagem da peça, 11 anos após a primeira 

encenação: “A ideia de remontar o espetáculo foi do próprio diretor. 'O texto do 
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Wilde é atual e fala sobre as diferenças sociais. Hoje existe uma guerra civil dentro 

das escolas, pois as pessoas sentem-se cada vez mais ameaçadas e as crianças 

andam cada vez mais armadas'” 23. Em “Uma lição longe demais” (1986), Zeno 

Wilde “transpõe para o teatro uma parcela dessa massa concreta que forma o 

encruado bolo de injustiças cometidos numa sociedade decadente”.24  

 Toda a trama gira em torno de uma expulsão que não é exclusiva de Valente 

e Porquinho, afinal, por trás da máscara metódica, a professora também tem seus 

sonhos destruídos quando menciona que aquela escola e aqueles alunos estão 

longe do desejado, e assim, Solange é também “expulsa” de qualquer possibilidade 

de ascensão profissional. Até o final da peça, as diferenças entre os personagens 

vão atenuando, a ponto de tanto a professora quanto os alunos perceberem que 

não há muitas diferenças entre eles, e que a posição hierárquica professor x aluno 

pouco tem de significativa, pois no momento em que Valente rouba a bolsa de 

Solange ele descobre que a bolsa da professora não contém dinheiro, mas sim 

prestações vencidas para pagamento, além das passagens de metrô. E ao longo 

dos diálogos, os personagens também percebem que a professora tem em casa um 

pai com paraplegia, e que depende dos cuidados da filha, que sofre não somente 

em casa, mas na sala de aula com tipos marginais como Porquinho e Valente.    

  Classificada pela crítica local como “um tapa na cara”, durante os nove meses 

em que permaneceu em cartaz na cidade de São Paulo, “Uma lição” (1986)  já teve 

em seu elenco nomes ilustres como Cláudia Alencar e Marcos Palmeira, e segundo 

Zeno Wilde critica as relações entre educação, menor abandonado e miséria.            

 O sucesso obtido com “Uma lição longe demais” (1986) gerou elogios de 

críticos como Alberto Guzik, Luis Carlos Cardoso, Fernando Rodrigues e Fauzi 

Arap, esse reconhecimento e os prêmios obtidos consolidaram a carreira de Zeno 

Wilde com “uma lição” de maturidade artística no cenário da nova dramaturgia dos 

anos 1980, ao lado de dramaturgos como Zé Vicente Bivar, Leilah, Isabel Câmara e 

os muitos atores que, segundo Fauzi Arap, foram despertados por Plínio Marcos: “A 

peça de Zeno Wilde é uma pequena mostra da qualidade que existe em muitos 

autores com peças inéditas e recentes a espera de montagens, mesmo pobres, que 

dinamizem o crescimento de seus autores.25”   

                                                 
23

 NUNES, Lucinéia. O Estado de São Paulo. Caderno 2, p.D5. 04/04/1997. 
24

 Revista Palco e Plateia – Roleta Paulista, SP. V.4, p. 13 – 12/1986.   
25

 ARAP, Fauzi. O Estado de São Paulo. Caderno 2. 13/07/1986. 
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 Essa mesma galeria de personagens que consagrou Zeno Wilde no trabalho 

com o universo dos marginais em “Blue Jeans” (1980) e “Uma lição longe demais”  

(1986)  também aparece em “Anjos da Guarda”, peça publicada em 1986, seguindo 

a mesma estrutura ao retratar, no palco, a população mais carente, tendo 

novamente como pano de fundo o problema da juventude no Brasil, porém, com 

algumas diferenças no enredo. 

 A ação ocorre em uma casa abandonada, situada num bairro periférico de 

uma grande cidade. É nesse casarão que estão refugiados Gabriel e Pastel, jovens 

que, durante uma rebelião, fogem da antiga Febem. A história tem início quando a 

jovem Nira, psicóloga da instituição, apaixonada por Gabriel, chega ao casarão para 

conversar com os garotos. O desejo de Nira é que os meninos retornem à 

instituição a fim de serem socialmente integrados. Porém, o desejo de Gabriel é que 

ele e Nira possam fugir juntos rumo ao Paraguai, mas o fator tempo é inimigo dos 

personagens, pois eles estão sendo procurados pela polícia.  

 Enquanto em “Uma lição” (1986) temos como “fratura exposta” a falha do 

sistema escolar, “Anjos da Guarda” (1987) mostra as deficiências das instituições 

governamentais destinadas à educação de menores infratores.  

 Nascida a partir de uma notícia que envolvia uma rebelião ocorrida na 

Febem, Zeno Wilde resolveu criar “Anjos de Guarda” (1987) com o intuito de trazer 

aos palcos a agonia sofrida pelos desvalidos: “Zeno Wilde resolveu escrever um 

texto para resgatar a angústia eterna daqueles que vivem à margem da vida, os 

miseráveis, os sem-saída, os esquecidos, colocando essa temática num teatro feito 

com rigor profissional, de apurado acabamento técnico e artístico26.” A peça estreou 

em 1987 no Teatro Brasileiro de Comédia, com os atores Zaira Bueno, Mauro 

Medeiros e Marcelo Fonseca. 

 Logo no início da peça, Nira descreve detalhadamente o início da rebelião, 

comentando o fato com Gabriel, que também conta detalhes sobre o ocorrido, 

repreendendo a psicóloga pelo fato de ela ter acionado a polícia para intervir na 

confusão:   

NIRA: Eram quinhentos, seiscentos! Ninguém sabe quantos! Pareciam 
loucos, alucinados...sei lá, meu Deus! Todo mundo armado com cabos de 
vassoura, estiletes, pedaços de madeira...invadindo cada um dos 
pavilhões, quebrando os vidros, derrubando as portas, destruindo tudo e 
soltando os menores! Em menos de meia hora aquilo tinha virado um 
inferno, um campo de batalha! Com soldados armados, menores, 
funcionários...todo mundo correndo, gritando, atirando pedras! E eu corria 

                                                 
26

 Texto publicado no suplemento “Teatro/Estreia” em Jornal da Tarde, 05/11/1987, p.17.  
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no meio deles, perdida apavorada, sem saber direito o que fazer no meio 
daquela loucura.  
GABRIEL: Eu sei, foi foda! Dois “menor” armados com um “oitão” e uma 
automática, entraram pelo Pavilhão e enquadraram os “inspetor” que 
estava na portaria. Aí, outros “menor”, uns quinze, controlaram geral, 
metendo todo mundo no banheiro. Eles estavam querendo o Odemilson e o 
Pingo, mas aí acabaram me levando junto. Não justificava eles livrarem a 
minha cara, mas o jeito era ir na deles...não dava pra remar contra! Daí 
virou zona, bagunça! Quebramos o refeitório, a biblioteca, o 
laboratório...quebramos o dormitório e ainda pusemos fogo nos 
travesseiros e nos “colchão”!   
NIRA: Pouca coisa fico em pé, se você quer mesmo saber! Tudo arrasado, 
destruído! Nós vamos ter muito trabalho pra reconstruir tudo de novo. 
GABRIEL: Também, quem mandou chamar a polícia? (…) Você acha 
correto botar cachorro e soldado armado em cima da gente? (WILDE; 1986 
p. 4-7) 
 

 Sabe-se que Gabriel e Nira têm um envolvimento amoroso, mas é só o que 

podemos extrair, pois não temos acesso a origem desse relacionamento, uma vez 

que a peça traz unicamente o presente, ou seja, o sentimento de ambos cuja 

relação já vinha acontecendo desde então. As diferenças sociais entre as 

personagens são apontadas por Gabriel, que questiona esse amor que Nira declara 

abertamente sentir: 

 
GABRIEL: Eu não entendo como é que faz para amar uma pessoa, pra 
amar de verdade, na moral, do jeito que deve ser. Quando a gente tem na 
mão uma pasta da Unidade, com tudo anotado dentro. A vida inteirinha 
dessa pessoa. Uma pasta na gaveta, com todas as informações, todas as 
broncas. Que passou fome, que a mãe não tem uma vida decente, que 
nem sabe direito o nome do pai...as fugas, os castigos, as tentativas de 
fuga. Mais a fotografia, data de nascimento e as impressões “digital”. Diz aí, 
Nira...como é que a gente se faz amar essa pessoa, no mano a mano, de 
igual pra igual? (…) Você vem de outro mundo, Nira...de outra parte do 
mundo! Mas tem coisas que você me fala e eu não entendo. Tem horas 
que você vem com umas coisas, com uns papos que piram geral a minha 
cabeça! (WILDE; 1986 p.15) 
 

 É no auge dos seus dezessete anos que o personagem Gabriel relembra  

momentos de agonia na luta pela sobrevivência durante a rebelião e lamenta a 

perda dos amigos, que morreram assassinados. Todas essas lembranças recentes 

são compartilhadas com Nira entre lamentações, inseguranças e a noção de que 

ele representa “o outro lado”, a margem. Sendo, dessa forma, impossível para o 

personagem cultivar um relacionamento entre ambos, pois não existe perspectiva 

de futuro nos moldes socialmente definidos como legítimos. 

 
GABRIEL: Nira, Nira...você acha que um dia eu vou poder entrar pela porta 
da sua casa, conhecer o seu “velho”, a sua mãe...levar uma conversa com 
eles? Não tem futuro! A minha mãe trabalha no aeroporto, você sabe. Ela 
faz faxina, limpa as privadas quando os aviões chegam. Ela limpa a merda 
das pessoas como o seu pai! Nira, eu nunca entrei numa casa como a sua, 
em toda a minha vida, pra fazer alguma coisa decente!   (WILDE; 1986 
p.17) 
 

 Durante todo o desenrolar da peça, Gabriel oferece resistência quando Nira 

insiste que eles partam imediatamente sob o risco de escurecer e a polícia invadir a 
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casa onde estão refugiados. Novamente, o sistema das instituições de guarda e 

tutela de menores infratores é questionado e criticado em “Anjo da Guarda”. Zeno 

Wilde faz de seu teatro uma tela realista em que a luta dos personagens e a tensão 

nos diálogos é claramente perceptível, afinal, salta aos olhos o confronto entre as 

atitudes de revolta de Gabriel e as inúmeras tentativas de Nira com objetivo de 

reintegrá-lo à sociedade. 

 Tanto em “Uma lição” (1986) quando em “Anjos de Guarda” (1987) temos 

personagens que se confrontam com uma mulher hierarquicamente superior 

(status). Ambas as peças são representadas em um lugar minúsculo, periférico e 

carregam uma carga dramática e um  grau de desvelamento angustiante nos 

diálogos. A diferença é que na primeira existe a predominância de sentimentos 

como ódio e vingança na relação professor x aluno, uma vez que a peça gira em 

torno do sequestro da professora. Já na segunda temos um relacionamento afetivo 

entre a psicóloga e um dos garotos que fugiu da rebelião na Febem27. No primeiro 

caso o desfecho culmina em assassinato, com a tragédia ocorrendo no final. Em 

“Anjos de Guarda” (1987) temos um final aberto, existe (ou não) a possibilidade de 

o amor superar barreiras, mas a tragédia é inevitável, uma vez que a peça inicia 

pautada numa chacina envolvendo colegas da Unidade com quem Gabriel convivia.  

 Quando a polícia cerca o casarão, no momento em que o terreno é cercado, 

Nira finalmente convence Gabriel (e depois Patel, que resiste até o último momento) 

a saírem rendidos, de mãos dadas, para aumentar, assim, as chances de 

sobrevivência do trio. 

                                                 
27

 Com o advento do período militar a partir de 1964, houve amplas transformações na questão do 
menor; o estado, sob tutela dos militares, tornou-se preceptor da questão. A Funabem - fundação 
nacional do bem-estar do menor - deu origem às febens estaduais e foi criada a partir de um ato do 
presidente Marechal Castelo Branco em 1/12/1964. Em SP, a Febem foi instalada em 1976, em 
substituição à Pró-Menor pelo mesmo gestor que implementou a Funabem, em 1964, no Rio de 

Janeiro: Mario Altenfelder (que, posteriormente, assumiu a Secretaria da Promoção Social e a 
presidência da Febem foi assumida por João Benedito de Azevedo Marques, atual conselheiro da 
Fundação Abrinq). O fluxo dos menores era: 1) os menores eram encaminhados pelo plantão do 
DAM- Divisão de Atendimento ao Menor do Juizado de Menores ou pelo SIMI - Serviço de 
Internamento de Menores do Interior 2) a triagem era feita pelo COF/ Centro de Observação 
Feminino (150 adol.); pelo SAT - Serviço de Abrigo e Triagem ( 600 meninos ) com "problemas leves 

de conduta" e, recebia abandonados e carentes; e, pelo RPM / Recolhimento Provisório de Menores 
- localizado em um galpão no extremo leste do quadrilátero do Tatuapé - destinado a infratores com 
problemas graves de conduta. 3) na sequência do fluxo, os menores eram encaminhados para 
unidades do próprio quadrilátero, para a Unidade Educacional de Ribeirão Preto, para a 
unidade/Presídio de Mogi-Mirim, para a Casa de Custódia de Taubaté. Disponível em: 
<http://www.aasptjsp.org.br/artigo/história-da-febem-sp-uma-perspectiva-e-um-recorte>. Acesso em 

04/10/2013. 

http://www.aasptjsp.org.br/artigo/hist%C3%B3ria-da-febem-sp-uma-perspectiva-e-um-recorte
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 Os garotos de Zeno Wilde cabem bem no que Bauman (1991, p.9) classifica 

como metáfora do jardineiro, uma vez que o sociólogo em “Modernidade e 

Ambivalência” comenta sobre papel do Estado como “força missionária, proselitista, 

de cruzada, empenhado em submeter as populações dominadas a um exame 

completo de modo a transformá-las numa sociedade ordeira, afinada com os 

preceitos da razão.” Essa sociedade “racionalmente planejada” é característica 

marcante do Estado moderno, considerado por Bauman uma espécie de 

“jardineiro”, cuja postura consiste em dividir a população em “plantas úteis” a serem 

estimuladas e cuidadosamente cultivadas e “ervas daninhas”, ou seja, tudo aquilo 

que incomoda o status quo, e que deveria ser, portanto eliminado. O papel do 

jardineiro é, então, basicamente o de suprir a demanda por plantas úteis e não 

prover as das ervas daninhas. Pensando nessa metáfora de Zygmunt Bauman, 

pode-se afirmar que Zeno Wilde, ao mostrar o universo dos marginais nos palcos  

faz justamente o contrário do jardineiro: o dramaturgo não esconde ou arranca as 

ervas daninhas, ao contrário, ele mostra a dialética entre a margem e centro. Há de 

se escancarar as chagas sociais à maneira de Navalha na Carne (1968), mostrando 

ao público que nem só de entretenimento ou diversão em nível de “besteirol” vive o 

espectador.  

Em trabalho apresentado no Encontro de Estudos Multidisciplinares em 

Cultura, realizado em Salvador, Mendes (2009) define o Teatro Besteirol28 como 

variedade de comédia ligeira, feita para um público urbano, recriando, ora com mais 

ora com menos eficácia inventiva, elementos antigos e mesmo arcaicos da tradição 

cômica – estrutura geral de farsa, um pouco de grotesco caricatural, outro tanto de 

vaudeville, uma pitada de sátira e farto tempero de gags – que se atualizam graças 

a referências jocosas à cultura de massa. Certos traços persistentes da polêmica 

desde então suscitada pelo gênero supostamente “nascido” nos anos 80, marcando 

sua viva aceitação ou rejeição, podem lançar luz quanto aos valores culturais em 

jogo no discurso da crítica. 

 Quase trinta anos se passaram desde a montagem original de “Anjo da 

Guarda”. Em 2001 uma nova versão entrou em cartaz no Teatro Brasileiro de 

Comédia - TBC, sob a direção de Marcelo Marcus Fonseca, que participou da 

primeira montagem da peça e comenta em depoimento ao Jornal O Estado de São 

                                                 
28

 MENDES, F.C. O teatro, a besteira e a cultura da crítica. Disponível em: 

<http://www.cult.ufba.br/enecult2009/19242-4.pdf >. Acesso em: 04/11/2013.  

http://www.cult.ufba.br/enecult2009/19242-4.pdf
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Paulo: “Zeno, que era obcecado pela questão do menor no Brasil, costumava 

escrever furiosamente sobre o tema. O que Zeno tinha de mais bonito era um 

profundo amor pela juventude e rebelava-se por constatar que ela servia como 

massa de manobra para o uso de drogas, para a política, o consumismo. (…) Os 

textos de Zeno sempre me estimularam e hoje mais do que nunca. Estava cansado 

de estética para pouca ética”.29 Fonseca foi um dos idealizadores do Teatro do 

Incêndio30 em 1994, juntamente com Wanderley Bragança e o próprio Zeno Wilde. 

O diretor teve uma convivência com Zeno por dois motivos: o fato de ter atuado em 

cinco peças teatrais do autor e, mais tarde ter dirigido a peça “Exagerei no Rímel” 

(1993). Segundo declarações de Marcelo Fonseca, que na adolescência se 

considerava um garoto “meio largado”, por várias vezes o diretor foi hóspede de 

Zeno Wilde e sua esposa, que o abrigavam em sua residência. 

 Apesar de não ter conquistado tanto prestígio com essa peça, afinal alguns 

críticos consideraram “Anjos de Guarda” (1987) uma espécie de rascunho ou 

retomada de “Uma lição” (1986), sem muita visibilidade dramatúrgica, e nem 

rendendo os prêmios conquistados com “Uma lição longe demais” (1986), Zeno 

continuou na luta para expor nos palcos os problemas sociais dos jovens desvalidos 

nessa e em outras peças como: “O Meu guri” (1984) e “Sabe quem dançou?” 

(1990), fechando, assim uma tetralogia do menor através da criação dos textos 

teatrais e atividades que se dividiam entre as aulas de teatro e visitas assíduas aos 

internatos.      

                                                 
29

 O Estado de São Paulo. Caderno 2, p.D8. 06/10/01 
30

 A Companhia Teatro do Incêndio foi criada pelo ator e diretor Marcelo Marcus Fonseca ao lado de 
Wanderley Martins para a montagem de “Baal - O Mito da Carne”, de Bertolt Brecht, em 1996. Seus 
espetáculos são construídos por meio de pesquisas baseadas na experimentação, incluindo todas as 
áreas da criação teatral: interpretação, cenografia, iluminação, adaptação a espaços alternativos, 

linguagem musical, figurinos e adereços, procurando renovação constante de conceitos. A liberdade 
estética, característica do grupo, permite a união ou o tráfego por linguagens como Realismo, 
Romantismo, Expressionismo e Surrealismo, sendo responsável por montagens como "Anjos de 
Guarda", de Zeno Wilde, "Joana d'Arc - A Virgem de Orleans", de Friedrich Shiller, "Na Selva das 
Cidades", de Brecht e "La Ronde", de Arthur Schnitzler. Em 2010, a Companhia foi contemplada com 
o apoio da Lei de Fomento ao Teatro Para a Cidade de São Paulo, em que realizou o projeto “São 

Paulo: Cidade Surrealista”, resultando em dois espetáculos “São Paulo Surrealista" e "São Paulo 
Surrealista 2: A poesia Feita Espuma”, sucesso de público e critica, permanecendo por 10 meses em 
cartaz no antigo Madame Satã em 2012. Atualmente, a Companhia Teatro do Incêndio dedica-se a 
montagem de seu repertório e a abertura de seu teatro no coração do Bixiga. Para comemoração de 
seus 18 anos, prepara uma nova montagem da primeira peça do grupo, "Baal - O Mito da Carne", 
com estreia prevista para junho de 2013. Disponível em: http://www.teatrodoincendio.com.br> 

Acesso em: 04/11/2013. 

http://www.teatrodoincendio.com.br/
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 Se o sistema educacional nos anos 1980 já apresentava falhas, o que dizer, 

então sobre o aumento das taxas de homicídio no Brasil, que cresceu 209%, no 

período de 1980 a 1998? (ADORNO: 2002). 

 
Mesmo que não existam séries históricas para todas essas quatro últimas 
décadas e para todas as regiões, estados e grandes cidades, é fato que 
desde os anos 80, o Brasil conheceu em quase todos os seus estados e 
grandes cidades, mais precisamente nas regiões metropolitanas (São 
Paulo, Rio de Janeiro, Salvador, Belo Horizonte, Recife, Porto Alegre, 
Brasília), um novo crescimento da criminalidade e da violência. (ZALUAR, 
1998, p.269)
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 Embora no Brasil o principal alvo desses assassinatos tenha sido os 

adolescentes e jovens, principalmente os do sexo masculino e pertencentes às 

populações pobres, nota-se que eles não ocupam apenas a posição de vítimas, 

mas aparecem nas estatísticas também como autores dos homicídios. 

 Estudo realizado em São Paulo, entre os anos de 1989-1991 e 1993-1996, 

observou o comportamento infracional de adolescentes de 12 a 18 anos 

incompletos, revelou duas tendências: a primeira indica que no primeiro período o 

número de adolescentes envolvidos na criminalidade era menor em relação à 

população em geral. No segundo período esse número inverteu, os jovens 

mostraram-se mais envolvidos com as práticas infracionais, atuando em gangues 

ou quadrilhas. (ADORNO, 2002). 

 Outro aspecto importante retratado em “Anjos de Guarda” (1987) são as 

drogas ilícitas utilizadas pelos meninos, precisamente no momento em que Gabriel, 

num lampejo de desespero, aproxima-se da psicóloga com a intenção de verificar 

se havia maconha na bolsa de Neri. Assim eles poderiam relaxar da pressão que a 

situação de fuga exigia.      

 Em 1980 o tráfico de drogas foi o grande responsável pelo aumento de 

crimes violentos entre jovens. Pesquisas também apontam que drogas como a 

cocaína aumentaram sua produção a partir de 1982, sendo oferecida a preços mais 

baixos, inclusive no Brasil, segundo informações da United Nations Drug Control 

Programme (UNDCP): “Em 1984, como afirmavam consumidores entrevistados, 

'nevou' no Rio de Janeiro, nossa conhecida cidade tropical.” (ZALUAR, 1998, p.257) 

 Compreender e conhecer esses dados são ferramentas fundamentais para 

uma visão realista do cenário social brasileiro. E Zeno Wilde não fez diferente no 
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teatro, a situação era por demais alarmante para o dramaturgo omiti-la nas suas 

peças teatrais. 

A violência tem crescido no Brasil e atinge principalmente os jovens e 
adolescentes pobres das regiões metropolitanas. Jovens estes que servem 
de inspiração para os autores de literatura marginal. Portanto, acreditamos 
que qualquer estudo dessa produção textual não pode deixar de considerar 
a violência que assola o país. Até porque as várias obras da manifestação 
literária aqui analisadas [“Capão Pecado” e “Manual prático do ódio”, do 
paulistano Ferréz e “Cidade de Deus”, do carioca Paulo Lins] têm como 
pano de fundo o cotidiano violento das periferias, favelas, morros e prisões 
brasileiras. (SILVA, 2011, p.49) 

 

 A modernidade continua sua dinâmica de transformação, de tal maneira que 

isso jamais poderia deixar de refletir na literatura, teatro, cinema e TV, afinal, são 

formas de representação de um Brasil marcado pelos inúmeros problemas citados 

no presente capítulo. Autores como Zeno Wilde, que se propuseram a representar a 

nação a partir de suas margens, questionando, muitas vezes, os discursos relativos 

à identidade nacional - estáveis e “engessados” - fizeram a diferença no cenário 

dramatúrgico brasileiro dos anos de 1980, período em que a noção de identidade 

cultural começou a ser – e ainda está sendo - constantemente revisada. As velhas 

identidades estabilizadoras estão em declínio e essa quebra no processo de 

entendimento da construção de identidade está interligada aos processos de 

globalização. É o que afirma Stuart Hall, no primeiro capítulo do livro “A identidade 

cultural na pós-modernidade”32, que traz a ideia de que no início da modernidade a 

noção de identidade era como um conceito estático e fixo, mas que atualmente está 

cada vez mais sujeito a mudanças, ao surgimento de novas identidades que, 

“descentradas”, automaticamente são desgarradas de velhos conceitos. E como 

consequência disso tem-se o sujeito mutável (não mais unificado) e que sofre as 

consequências dessas mudanças juntamente com a sociedade moderna do final do 

século XX. E a chamada “crise de identidade” é vista como parte desse processo 

estrutural de transformação social. O que até então era tido como “verdade 

absoluta” e incontestável, está passando por um processo de renovação que 

acompanha a modernidade e isso reflete nos aspectos étnicos, sociais, culturais, 

sexuais etc. E como consequência há a perda da certeza de integração do indivíduo 

(descentração) enquanto ser social e cultural, provocando a crise de identidade 

atrelada a uma ideia de transformação da própria modernidade.   
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 A globalização é um dos responsáveis pelo deslocamento das identidades 

culturais nacionais e isso vem acontecendo gradativamente ao longo do século XX. 

E tanto o processo de globalização quanto o de autonomia nacional estão 

profundamente relacionados com a modernidade. É o que McGrew (1992) chama 

de um mundo mais interconectado, distante daquela concepção clássica, 

“engessada” de sociedade. Afinal, o mundo globalizado tendencia cada vez mais 

para uma forma de vida social que, segundo Giddens (1990), “está ordenada ao 

longo do tempo e do espaço”, na compressão de distâncias e escalas temporais.  

É importante ressaltar que a globalização não é um fenômeno recente, muito 

embora nos anos 70 a integração global tenha aumentado e contribuído para o 

intercâmbio entre as nações. Segundo Giddens (1990) “a modernidade é 

inerentemente globalizante” e tanto a tendência à autonomia nacional quanto a 

tendência à globalização estão atualmente enraizados na era atual.  

 Os textos teatrais alcançam uma posição importante no que se refere ao 

modo de representação de uma identidade cultural, uma vez que tanto o texto 

quando a encenação auxiliam este representar através das “histórias, imagens, 

cenários, símbolos e rituais que representam as experiências partilhadas, as perdas 

e triunfos que dão sentido ao grupo social.”33  

É justamente do ângulo dos garotos excluídos, de Zeno Wilde, que surge um 

retrato possível do Brasil pós-ditadura, e, neste cenário, as aflições vividas pelas 

personagens - que vão dos sonhos desfeitos à luta pela sobrevivência - são 

colocadas no palco, não por compaixão aos pobres e desvalidos, mas como forma 

de explicitar o quadro da violência, como resultado de um país problemático nas 

áreas educacional, cultural e social do nosso país. Portanto, “Um soco em um ato 

de 60 minutos”, título criado em 2001 pela crítica Marici Salomão para a peça “Anjos 

de Guarda”, cai perfeitamente bem para qualificar um tema tão incansavelmente 

discutido por Zeno.  

 Diretor, autor e ator, Fauzi Arap é caracterizado por se encontrar geralmente 

fora dos esquemas de produção tradicionais, produzindo trabalhos como diretor e 

autor que contenham uma expressão original, herdeira da contracultura dos anos 

1970. O diretor foi enfático ao afirmar sua indignação quando ouvia a repetida e, 

nas palavras do diretor, “mentirosa” afirmação de que a dramaturgia estaria 
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passando por uma crise. Do contrário, segundo Fauzi, o trabalho de Zeno é uma 

prova de que existia qualidade no cenário cultural e mais ainda, existia, na década 

de 80 do século XX uma relação harmônica entre autor x grupos, conforme 

afirmado em:  

De Brecht a Shakespeare, os melhores autores sempre dispuseram de 
companhias que se dispunham a montar continuadamente seus textos. E 
hoje, mais que a censura oficial, a censura econômica, a facilidade de 
importar um sucesso da Broadway, com todo seus capital publicitário 
embutido de início e que é responsável por um certo marasmo no 
panorama teatral. Dramaturgia não é literatura, a palavra falada depende 
de quem a ouça, senão seria melhor que todos os autores de teatro 
passassem pura e simplesmente para a literatura. Marco Aurélio no seu 
trabalho ao lado de Alcides Nogueira, o grupo Mambembe, nos seus 
trabalhos com Sofredini e Luis Alberto Abreu, são exemplos vivos da 
riqueza possível no relacionamento autor x grupos. (ARAP, 198_) 

 

 Todas essas reflexões sobre os anos 1980 e análises dos textos teatrais 

pautados na temática do marginal na produção cultural de Zeno Wilde nos levam a 

pensar que os personagens marginalizados, como recurso de sobrevivência, 

tinham por hábito usar a malandragem a seu favor como passaporte para benefício 

próprio. Se a dialética da malandragem não funcionasse, a violência era, então, 

retomada para conseguir à força o desejado. 

 Uma explicação para o declínio da dramaturgia na década de 80 do século XX 

é que:  

(...) desmobilizados os autores na sua faina política, se requeria um tempo 
razoável para se reabastecerem com novos materiais de interesse do 
público. A maturação, sob o estímulo da realidade, demanda uma 
experiência que não se improvisa. Era natural que o palco cedesse espaço 

para outras preocupações (MAGALDI, 1996, p.315). 

  

 Uma vez que a sinergia entre autor, palco e plateia é de vital importância para 

a plenitude do teatro, as tendências contemporâneas no teatro apontam que o 

dramaturgo toma cada vez mais consciência de que precisa escrever para a cena, 

tendo como mediador alguém que saiba materializar suas idealizações e o outro 

que empresta voz à sua palavra. No entanto, esse processo pode sofrer algumas 

entraves que dificultam esse entendimento perfeito de palco x plateia, lembrando 

que os verdadeiros problemas do palco não se encontram necessariamente nele, 

mas distribuídos em outras esferas. Isso significa que, se os dramaturgos de 

talento que nosso país possui tivessem, de fato, atingido plenamente o público com 

suas peças teatrais, nossa realidade cênica teria muito mais riqueza e variedade. 

(MAGALDI, 1996, p.316)  
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 Ainda sobre as várias dificuldades que ocorrem na relação entre palco e 

plateia Segundo Magaldi (1996, p.316) “É verdade que o saudoso Anatol Rosenfeld 

diagnosticou terem o cinema e a televisão dominado os nossos hábitos, antes que 

se consolidasse o prazer do palco, o que não ocorreu na Europa.” E além do 

advento da nova mídia, também destaca-se a dificuldade para se produzir uma 

peça teatral em termos de orçamento. Um outro problema enfrentado é a própria 

divulgação da peça teatral cujas falhas implicam no desenvolvimento pouco 

significativo do teatro. Por muitos caminhos o teatro se elitiza, o que na prática 

redunda em redução de espectadores e desestímulo ao preparo de maior número 

de montagens, num sistema que prioriza cada vez mais a iniciativa privada. Isso 

sem pensar no enorme dispêndio de energia que leva o espectador a muitas vezes 

desistir de assistir determinada peça teatral, afinal a vida nas megalópoles dificulta 

a locomoção para sair de casa em decorrência do trânsito. Daí podemos 

compreender a preferência pela praticidade que a televisão oferece, e de forma 

gratuita (MAGALDI, 1996, p.325). 

 Esse quadro das tendências contemporâneas na dramaturgia, pintado pelo 

crítico Sábato Magaldi serve de condutor para pensarmos o fazer teatral de Zeno 

Wilde, e nos motivos pelos quais o dramaturgo teve uma representação 

relativamente tímida no cenário cultural brasileiro oitentista. Por um lado aclamava-

se o “besteirol” como alternativa de linguagem libertadora da censura. Some-se a 

isso às dificuldades financeiras e burocráticas para produção e divulgação das 

peças, a televisão como meio de comunicação que parece conspirar para o 

declínio da sobrevivência do teatro e, por fim, as condições nem sempre favoráveis 

ao deslocamento do público até os teatros. O resultado desse cálculo baseado na 

soma de problemas é algo que ainda não conseguimos obter com exatidão, mas 

pode justificar as dificuldades de Zeno para firmar-se na sua produção cultural 

como autor de textos teatrais. Embora o presente estudo biográfico tenha apontado 

para uma carreira relativamente promissora de Wilde, o que podemos comprovar 

através dos depoimentos da crítica - o dramaturgo não permaneceu 

exclusivamente no teatro, tendo nos optado por trabalhar escrevendo textos para 

telenovelas na emissoras SBT e Manchete.      

 Magaldi (1996, p.325) é otimista ao afirmar que embora os problemas 

transcendam, existe solução, mas que isso dependerá das estratégias dos 

governantes. E sejam quais forem as tendências contemporâneas no palco 
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brasileiro, o teatro terá sua perenidade assegurada, pelo simples fato de que 

jamais poderemos substituir o diálogo entre ator e público. E nesse quesito, Wilde 

não apenas falou, mas gritou a fim de garantir que sua fala nos palcos fosse ouvida 

através da voz dos seus garotos. De “Blue Jeans” à “Anjos de Guarda”, Zeno 

conseguiu transmitir seu recado a  todos nós. 

3. VARIEDADES DE LINGUAGENS: OUTROS RUMOS NA DRAMATURGIA DE 

ZENO WILDE 
“É preciso machucar para fazer o público refletir, pensar. 
Minhas peças procuram trazer o problema do menor para um 
público que prefere fechar os olhos para ele.” Zeno Wilde 

 

 No final dos anos 1980 do século XX já tínhamos uma nova Constituição na 

qual se previa as eleições diretas, o presidencialismo, a ampliação da defesa dos 

direitos dos trabalhadores, a intervenção do Estado na economia, entre outros 

aspectos trazidos pelo novo sistema político. Mas apesar dessas novidades, a 

população ainda continuava insatisfeita com o rumo do país, a começar pelo 

governo Sarney, profundamente desgastado e sentindo, por conta disso, a 

impopularidade. O povo desejava a oposição, um outro perfil de governo que 

representasse as minorias. Essa insatisfação refletiu-se na música quando do 

lançamento da canção O eterno deus Mu Dança, em 1989, uma composição de 

Gilberto Gil34.  

 
Sente-se a moçada descontente onde quer que se vá 
Sente-se que a coisa já não pode ficar como está 
Sente-se que a decisão dessa gente em se manifestar 
Sente-se o que a massa sente, a massa quer gritar... 
 

 A banda Titãs também cantou o panorama do país nesse período quando 

Sergio Brito, Marcelo Fromer e Charles Gavin criaram a música Desordem35.  

Não sei se existe mais justiça 
Nem sei quando é pelas próprias mãos. 
População enlouquecida, 
Começa então o linchamento. 
Não sei se tudo vai arder 
Como algum líquido inflamável. 
O que mais pode acontecer 
Num país pobre e miserável? 
E ainda pode-se encontrar 
Quem acredite no futuro... 
...É seu dever manter a ordem  
É seu dever de cidadão, 
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Mas o que é criar desordem? 
Quem é que diz o que é ou não?  

  

 Essas manifestações culturais em torno da insatisfação com o sistema de 

governo também ocorreram no teatro de Zeno Wilde durante esse período, uma vez 

que o dramaturgo trazia aos palcos as questões importantes debatidas no Brasil 

dos anos 80 do século XX, porém o que antes era praticamente uma receita pronta 

na temática do texto teatral de Wilde - jovens marginalizados – violência – sexo - 

drogas, no início da década de 1990, essa tática aguardada pela crítica, que vinha 

funcionando na década anterior, foi aos poucos deslocada, surgindo novas mídias 

utilizadas por Zeno, que surpreenderam a crítica. Afinal, novos rumos estavam 

surgindo no trabalho de Zeno. Uma renovação estava chegando para rechear sua 

carreira, tanto no teatro quanto nos trabalhos para a televisão, que embora tivessem 

sido poucos, foram contribuições significativas, uma vez que Zeno atuou como 

colaborador em textos de novelas como “As Pupilas do Sr. Reitor”, em 1995; 

“Razão de Viver”, em 1996, e “Mandacaru”, em 1997.  

 Essa passagem como autor de textos para a teledramaturgia reflete a 

importância que o universo televisivo estava exercendo e sua enorme influência 

sobre a sociedade. A influência da TV refletia na moda, nos clichês da televisão 

repetidos pelo público, na linguagem dos personagens de uma telenovela etc. É o 

que Sarlo (1995) denomina “cultura do espelho”, onde, de alguma forma, as 

pessoas se reconhecem na televisão. Zeno soube perceber esse momento 

tecnológico importante e a diversificação na sua produção cultural era mais do que 

natural, necessária para acompanhar o que demandava os anos 1990, afinal, 

tratava-se de uma intensa e marcante mescla cultural em diversas áreas. Canclini 

(1997, p.257) analisa esse fenômeno de expansão quando afirma que enquanto a 

população se industrializava e os bens de consumo modernos – carros, 

eletrodomésticos – se multiplicavam, a televisão os divulgava, atualizando tanto a 

informação quanto o gosto dos consumidores. Jameson (2001, p.17) também reflete 

sobre o advento das tecnologias da comunicação e da revolução da informática, 

comentando que elas não permaneceram estritamente ligadas às suas áreas de 

atuação, mas produziram um impacto na produção e organização industriais, assim 

como na comercialização de produtos. O autor também atenta para a dimensão 

econômica da globalização, que se expande e controla as novas tecnologias, assim 

como fortalece interesses geopolíticos. Essa transformação não ocorreu de forma 
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radical, pois embora estivesse chegando nos anos 1990, o dramaturgo não 

abandonou o tema do marginal no teatro, mas passou a utilizá-lo de forma 

intercalada com outros assuntos, que serão comentados nos próximos 

subcapítulos.       

3.1 Zeno e universo musical de Assis Valente 
 

 Ainda que a peça teatral “O meu Guri” (1984) seja considerada diferente por 

enquadrar-se como “musical social” na carreira de Zeno, ela não representou uma 

inovação, porque, embora tenha sido utilizada a composição de Chico Buarque 

como música tema e uma composição do próprio Zeno intitulada “Estão me 

devendo”, “O meu Guri” (1984) ainda pertence à fase de retratação do marginal, 

não escapando da linearidade do teatro-denúncia do jovem delinquente que se 

revolta diante do sistema socioeconômico em que está inserido. A referência mais 

direta dessa peça é o romance “Capitães de Areia” (1937), de Jorge Amado, do 

qual retira o espírito, mas não alcança a dimensão política. O que o texto fixa 

melhor como estrutura narrativa é o seu tom de reportagem, de flagrante da vida 

cotidiana de uma cidade36. 

 Em termos de musical inovador, foi a peça “Salve o prazer” (1992) que 

recebeu os holofotes da crítica. Classificada em primeiro lugar no Festival Nacional 

de Dramaturgia promovido pela Associação Banco do Brasil, a peça teatral “Salve o 

Prazer” (1992), tem como tema central a vida de Assis Valente (1908-1958), grande 

compositor das décadas de 30, 40 e 50. A peça trouxe, além das canções de Assis 

Valente, músicas de Noel Rosa, Dorival Caymmi e Caetano Veloso. Foi considerado 

um espetáculo de entretenimento “por natureza” através da homenagem à memória 

musical do povo brasileiro. Essa mesma peça abriu o ciclo de leituras dramáticas 

promovido pela Secretaria de Estado da Cultura de São Paulo e pela Associação 

Paulista de Autores Teatrais (Apart). “Salve o prazer” (1992) foi considerada uma 

peça especial por ser o primeiro musical de Zeno Wilde, e conseguiu relacionar o 

lado sombrio do compositor, Assis Valente, e suas diversas tentativas de suicídio à 

alegria representada nas canções. A leitura dramática dessa peça marcou, em 1991 

a estreia na direção de Tunica, a mais premiada criadora de trilhas sonoras do 
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teatro paulista. Entre seus trabalhos mais significativos podemos destacar as trilhas 

de “Solidão”, “A comédia Shirley Valentine” e “A vida É Sonho”: 

 
Tunica transformou a leitura num show musical com a apresentação ao vivo 
das músicas de Assis Valente, por um conjunto de clarineta (Itamar Vidal), 
percussão (Beto Sodré) e voz (Monica Salmaso). Ritmistas da escola de 
samba  Os Cobras do Butantã reforçam um número final. 'Com as músicas 
de Assis Valente, dá vontade de fazer uma apoteose', justifica a diretora. 
Entre as composições que fazem parte do espetáculo estão “Fez 
Bobagem”, “Boneca de Pano”, “Brasil Pandeiro”, “Minha Embaixada 
Chegou”, “ Good Bye Boy”.

37
     

 

 O ciclo de leituras dramáticas acima mencionado ocorrido nos anos 90 fez 

parte do Concurso Oswald de Andrade, lançado na gestão de Fernando Morais, que 

previa prêmios como bolsas de dramaturgia, leitura e publicação das peças 

premiadas. O concurso premiou 29 textos em um total de 545 inscritos nas 

categorias: bolsas, textos inéditos e textos de autores do Interior. “Salve o Prazer”  

(1992), de Zeno Wilde, tinha 31 personagens que a direção de Tunica conseguiu 

reduzir para o trabalho de 11 atores. Assis Valente foi interpretado por Paschoal da 

Conceição; Carmem Miranda por Tânia Sekles e Aurora Miranda por Maria 

Pompeu.  

  

3.2 Wilde e as incursões pelo cinema – de Pasolini a James Dean 
 

 “A segunda morte de Pedro Paulo” (1996) foi outro texto teatral em que Zeno 

chamou atenção pela diversificação temática ao trazer ícones do cinema para os 

palcos do teatro. Essa peça também estreou nos anos 90 nos palcos paulistas e 

retratou a vida do cineasta e dramaturgo Pier Paolo Pasolini (1922-1975). É 

importante ressaltar que Pasolini teve uma morte trágica, o cineasta foi brutalmente 

assassinado por um garoto de programa, que se chamava Pelosi: uma tragédia de 

cujo choque o mundo não se recuperou. 

 E como prova desse trauma, nessa mesma época, outra peça também 

estreou no Centro Cultural São Paulo: “Pasolini, morte e vida”, texto do francês 

Michel Azama, montado em São Paulo há dez anos sob a direção de Pedro 

Abujamra. No papel de Pasolini encenava o ator Francarlos Reis, acumulando 

também as funções de direção e produção.     
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 Quando em 1989 houve a queda do Muro de Berlim, símbolo do regime 

comunista, a ideologia que predominava era a de uma época marcada pelo final da 

Guerra Fria e vitória dos Estados Unidos. Era o triunfo do neoliberalismo que 

imperava quando o presidente Fernando Collor lançou sua campanha de segundo 

turno, que, diga-se de passagem, procurou moldar uma imagem do jovem que 

remetia a tudo aquilo que era dinâmico, moderno e globalizado. Modernidade 

suficiente para se pensar na disputa com o presidente Lula, que possuía uma 

identificação com o comunismo, símbolo do retrocesso associado ao regime que 

acaba de entrar em decadência. “As imagens do povo alemão derrubando o muro 

de Berlim chegaram a ser usadas na propaganda eleitoral, tendo como trilha uma 

paródia de jingle de Lula, Lula lá...a paródia atacava: Pula lá...” 38
 

 Continuando na linha de diversificação temática, citemos a peça teatral “Os 

olhos cor de mel de James Dean”, publicada em 1992. Ao contrário do que sugere o 

título, a rebeldia de James Dean não é o eixo central do texto, a peça apenas 

recorre a algumas canções dos anos 50 como trilha sonora para o aborto como 

tema norteador do drama de um casal de jovens que, desesperados com a 

gravidez, recorrem a uma ex-enfermeira para ajudá-los a interromper a gestação de 

uma jovem de 16 anos. Segundo Zeno Wilde “O verdadeiro rebelde não é James 

Dean, mas o menino de periferia. 'Temos uma coisa de colonizado que me 

incomoda, adotamos coca-cola, cadilac e blusão de couro. Na realidade o blusão é 

de curvim, a cola é do sapateiro e o carro símbolo é o fusca.'39  

Sobre esse texto, o dramaturgo revelou que o escreveu em um momento de 

tristeza, revolta e inconformismo: “Nunca vi um Estado político como o atual, um 

escândalo sufocando o outro, parece que perdemos nossa capacidade de 

indignação.”40  

 Segundo Zeno, o tema do aborto surgiu após o dramaturgo constatar que 

seus trabalhos sempre reservaram mais espaço para os meninos: “Eu me devia 

uma peça cuja figura central fosse uma menina. Tenho uma filha de 15 anos e a 

personagem da peça está na mesma faixa etária.”41
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 Ainda sobre a peça, Zeno procurou expor o problema, mas isentou-se de 

qualquer posicionamento contra ou a favor da prática: “Preferi falar das condições 

subumanas em que são realizados os abortos e permear isso com a postura da 

sociedade, Igreja e família. É uma questão que ainda me apavora e estou me 

preparando através da peça”, explica.42  

 “Os olhos cor de mel de James Dean” (1992) inicia com o drama de Thaís e 

Ariel. O casal, após descobrir a gravidez, decidiu procurar ajuda em Esther, ex-

enfermeira a quem os jovens recorrem para fazer um aborto. O tempo de ação da 

peça corresponde ao tempo real de cerca de uma hora de diálogos marcados por 

uma tensão que termina em tragédia com a morte da garota, que não resiste aos 

procedimentos do aborto.  

 Enquanto vemos em Thaís uma personagem marcada pela inocência e falta 

de informação, Ariel é considerado um marginal a um passo da delinquência 

irreversível. Os personagens de Zeno nessa peça já têm um destino traçado, já são 

perdedores.  

 O cenário da peça foi uma metáfora sugerida por Zeno. Toda a história se 

ambienta no subsolo de um prédio, onde podemos enxergar os encanamentos e a 

tubulação do local. Essa escolha de ambiente sugere o posicionamento inferior da 

classe marginalizada em relação à classe média, que ainda que decadente, 

localiza-se acima na escala social.  

 

3.3 O quartel na mira de Zeno Wilde     
 

 Se o desacordo com o sistema político, econômico e social com foco no 

sistema de saúde ficou bem claro na peça acima comentada, em “Zero de Conduta” 

(1992) temos em evidência o questionamento sobre a obrigatoriedade de prestação 

do serviço militar. A peça é uma sequência de cenas que retratam situações 

enfrentadas pelos jovens no quartel. Assuntos polêmicos como racismo, violência e 

abuso de poder por parte dos oficiais preenchem a maior parte do espetáculo, onde 

sete jovens são convocados para serviço militar e cada um deles reage de 

determinada maneira às pressões impostas pelas autoridades.  

                                                 
42

 IDEM, ibidem. 
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 Dividida em 17 cenas, a peça “Zero de Conduta” (1992) inicia e termina com 

o assassinato do sargento Torres, que ao ser ferido, tomba morto no chão. Após 

essa cena, todo o transcorrer da história acontece em flashback, desde o preparo 

de cada jovem para iniciar o primeiro dia no quartel, seus sonhos, suas expectativas 

e aspirações futuras até a convivência com os demais membros do pelotão nos 

alojamentos. Enquanto arrumam as malas, cada jovem relata sobre como foi a vida 

até chegar na apresentação para o serviço militar.  

 Matheus, sem esperanças de futuro profissional na pequena Paraíba do Sul, 

vê na promissora Rio de Janeiro a sua tábua de salvação. O personagem revela 

que não deseja terminar como o pai, que passou a vida inteira trabalhando na 

mesma empresa para depois de velho, simplesmente aposentar. O rapaz ambiciona 

a “vitória” que as terras cariocas poderiam proporcionar para, num futuro, retornar à 

cidade natal como um campeão de boxe, ostentando a fama e o reconhecimento 

que a carreira de pugilista profissional lhe traria. 

 Gabriel viu no exército, ao completar a maioridade, a grande chance de 

libertação na sua vida, pois declara que ao longo dos anos teve sempre alguém 

dando ordens, supervisionando o seu caminho: na infância, a mãe, na 

adolescência, o pai querendo que o filho seguisse carreira religiosa, e alguns anos 

depois, a namorada passou a exercer essa mesma função. A ideia de seguir 

carreira militar – ainda que soubesse desde o início que haveria dificuldades nessa 

trajetória - soou a Gabriel como grande oportunidade para livrar-se dessas 

“amarras”. 

 Lucas é um personagem com o mesmo perfil jovial dos meninos acima, 

porém, no texto teatral conseguimos perceber a vida do rapaz não através de seus 

próprios relatos, conforme ocorre com Matheus e Gabriel, mas através do diálogo 

com Thaís, a namoradinha ciumenta, cujos rompantes - de suicídio à falsa gravidez 

- ocorrem cada vez que a menina se sente ameaçada com a ausência do 

namorado. E ainda que ela saiba que a validade do treinamento será 

correspondente ao período de um ano, utiliza-se de chantagens emocionais para 

chamar atenção do rapaz e fazê-lo sentir arrependimento pela escolha de vida no 

exército. 

 Dono de um perfil um pouco mais enérgico, Ariel é um rapaz revoltado, que 

se declara vítima dos acontecimentos da própria vida, e enquanto comenta sobre a 

sorte que um colega teve ao ser liberado da prestação do serviço militar, afirma que 
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com ele “o pão sempre sai com a manteiga pra baixo”, pois estava cumprindo as 

obrigações militares porque não tinha escolha, reforçando que sua filosofia de vida 

dali por diante seria na base do respeito e consideração, pois jamais “pagaria sapo 

pra milico”. 

 Alexandre conversa com a mãe ao mesmo tempo em que reavalia as malas 

que ela o ajudou a fazer. Tira, aos poucos, o excesso de roupas, camisinhas e uma 

geleia de morango que, segundo ele, certamente viraria piada entre os futuros 

colegas de quartel. O rapaz, que aspirava a carreira artística, e trabalhava como 

ator iniciante na Rede Globo de televisão pede que a mãe não se preocupe, 

assegurando que se cuidará durante o tempo no exército.  

 Estes são os meninos que irão conviver, alguns passivamente, outros 

amparados pela revolta, com as atrocidades e absurdos exigidos pelo regime militar 

e pela figura autoritária do oficial de treinamento, o sargento Gentil de Moura 

Torres: 

SARGENTO TORRES: Meu único objetivo na vida, e eu faço isso porque 
amo a minha pátria, é fazer de vocês... tentar fazer de vocês, senhoritas 
mal trepadas, os baluartes de defesa de nossa nação! O exemplo de 
homens, como o general Arthur da Costa e Silva, do marechal Humberto 
de Alencar Castello Branco, do general Golbery do Couto e Silva... e tantos 
outros que se constituíram em nosso maior patrimônio moral, não deve ser 
relegado jamais ao esquecimento! Durante os vinte anos em que 
estivemos no comando deste País,  conseguimos proteger nossas famílias, 
nossas tradições, nossas propriedades das garras do comunismo 
vermelho! Com pulsos firmes e enérgicos, conseguimos acabar com a 
corrupção e a subversão. Soubemos manter a ordem, incentivamos o 
crescimento econômico e o progresso. Reduzimos as diferenças sociais e 
ideológicas no momento histórico em que nosso país encontrava-se a beira 
de um abismo, construindo a verdadeira Nação brasileira, entendido? 
(WILDE; 1993, p.7) 
 

 E assim apresentou-se ao sargento cada aspirante a soldado. O primeiro foi 

Gabriel, mas a humilhação teve seu ápice no momento da apresentação de 

Alexandre, quando o rapaz revelou que trabalhava como ator. Foi julgado como 

homossexual e pervertido aos olhos do sargento: 

SARGENTO TORRES: Você trabalha, Bisonho? 
ALEXANDRE: Trabalho, sim senhor! 
SARGENTO TORRES: E que merda de profissão você tem? 
ALEXANDRE: Eu sou ator, senhor! 
SARGENTO TORRES: E o que é que faz um ator? 
ALEXANDRE: Um ator trabalha em teatro... 
SARGENTO TORRES, interrompendo: E que porra de teatro é esse em 
que você trabalha? 
ALEXANDRE: No momento eu não estava trabalhando em teatro, senhor! 
Eu estava fazendo uma novela na televisão, senhor! 
SARGENTO TORRES: Televisão? Eu conheço muito bem essa raça! E 
você é daqueles que gostam de usar brinquinho na orelha, galã? 
ALEXANDRE: Eu nunca usei brinco, senhor! 
SARGENTO TORRES: Alguém já comeu esse lordo lá na televisão? 
ALEXANDRE: Eu não sei o que é lordo...desculpa, senhor! 
SARGENTO TORRES: Lordo é “toba”, é rabo, cu! Você sabe o que é cu? 
ALEXANDRE: Sim, senhor! 
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SARGENTO TORRES: E então, lá na televisão de vez em quando você 
“agasalhava um croquete”? 
 ALEXANDRE: Negativo, senhor! 
SARGENTO TORRES: Mas bossa pra isso não te falta! Atenção, eu não 
quero ver soldado meu fazendo fila na sua cama, no dormitório. Entendido? 
Depois não me venha com reclamação de estupro, seu arrombado de 
merda! (WILDE; 1993, p.10) 
 

  Esse tipo de preconceito em relação à carreira de ator e a homossexualidade 

não acontece somente por parte do sargento, Zeno Wilde frisa duas vezes esse 

posicionamento no texto, primeiramente na conversa entre Alexandre e o sargento 

e, posteriormente, no diálogo do ator com o colega, Lucas, cuja ideia sobre os 

bastidores da TV limita-se à visão de que os atores são todos pervertidos, 

homossexuais e usuários de drogas, o que por muitos anos pareceu ser a visão do 

senso comum sobre o mundo artístico, chegando a perdurar na atualidade.    

 A segunda humilhação é sofrida por Matheus, já antes de se apresentar, pelo 

fato de o personagem ser negro: 

 
 SARGENTO TORRES: Agora que a igreja está batizando qualquer coisa, 
até macacos, será que você também tem um nome: 
MATHEUS: Meu nome é Matheus Souza Queiroz, senhor. 
SARGENTO TORRES: Você sempre foi preto desse jeito ou sua mãe 
esqueceu o forno ligado? 
MATHEUS: Os meus pais são negros, senhor! 
SARGENTO TORRES, imitando: “Os meus pais são negros, senhor!” 
Grande merda!  
MATHEUS: Eu estudava, senhor! Em Paraíba do Sul, onde eu morava e 
também lutava boxe. Eu quero ser pugilista, senhor! 
SARGENTO TORRES: Ah, você é daqueles que gostam de um esporte 
violento, estou certo? 
MATHEUS: O boxe é pra mim um esporte como qualquer outro, senhor!. 
SARGENTO TORRES: E quem enfiou nessa sua cabeça que a “senhorita” 
tem jeito pra lutar? 
MATHEUS: Sempre disseram, senhor! E eu luto boxe desde pequeno. 
Frequento a academia desde os 11 anos. Já fui vice-campeão juvenil 
estadual. Já disputei cerca de trinta lutas. E venci a maioria por nocaute, 
senhor. 
SARGENTO TORRES: Você acha que me vence numa luta? 
MATHEUS: Numa luta em iguais condições, senhor? 
SARGENTO TORRES: Nós nunca estaremos em iguais condições. Porque 
eu sou branco e você é um negro. Você sabe o que é que um negro tem 
mais que um branco? 
MATHEUS: Não, senhor! Não sei, senhor. 
SARGENTO TORRES: Tem mais é que se foder! Entendido? 
MATHEUS: Entendido, senhor! (WILDE; 1993, p.10-11) 

 

 As apresentações ocorreram, uma a uma até chegar em Ariel, que 

comparado aos demais colegas de quartel, foi o que mais sentiu raiva da 

humilhação que passou, pois recebeu do sargento uma bofetada no rosto por não 

saber responder quais vantagens o serviço militar lhe ofereceria. E comentou com 

os colegas a vontade de enfrentar o sargento, uma vez que nunca havia “apanhado 

na cara”. 
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 As dezessete cenas da peça registram todos os momentos vividos pelos 

jovens no quartel, com ênfase no péssimo tratamento recebido durante os 

treinamentos, nas más condições de alimentação e nos diversos tipos de 

preconceito enfrentados pelos rapazes. 

     Essas sucessões de maus tratos vão aumentando seguidamente à mesma 

proporção que Ariel vai alimentando sua sede de vingança, que segundo ele, 

poderia bem ser resolvida com um tiro. Nesse momento da peça, o leitor recebe 

uma segunda prévia dos acontecimentos que encerrarão o texto, uma vez que 

“Zero” (1994) já inicia pelo final trágico do sargento Torres. Não é de esperar, 

portanto, um final feliz, não somente pelo ciclo da morte do personagem, mas 

porque estamos falando de Zeno Wilde.  

 A cena dezesseis é chave para o entendimento completo do perfil psicológico 

desiquilibrado do sargento Torres, é o momento em que ficam a sós o oficial e o 

soldado, Matheus, que sente o hálito de álcool vindo do sargento. Embriagado, 

Torres insiste numa partida de boxe, conforme havia proposto ao soldado na cena 

dois. E pede que o rapaz tire o uniforme para iniciar a partida. Matheus, 

humildemente aceita o desafio, mas em determinado momento percebe que o 

sargento investe contra ele, em golpes desleais. O texto também deixa implícito 

uma tentativa de violência sexual por parte do sargento: 

SARGENTO TORRES: Não tenho ódio de você, negro! Você não percebeu 
ainda? 
MATHEUS: Não chegue perto de mim! 
SARGENTO TORRES: Me escuta! 
MATHEUS: Eu não quero escutar porra nenhuma! 
SARGENTO TORRES, constrangido: Desculpa...desculpa... 
MATHEUS: Porra, tinha que acontecer logo comigo? 
SARGENTO TORRES: Eu quero te falar uma coisa... 
MATHEUS: Me deixa em paz, cara...deixa em paz. Foi por isso que o 
senhor me mandou tirar a roupa, não foi? 
SARGENTO TORRES: Não...não foi por isso. 
MATHEUS: Sabe o que eu acho? Que o senhor é um doente. Devia ir tratar 
dessa sua cabeça ruim. 
SARGENTO TORRES, firme: Agora cala essa boca...negro! 
MATHEUS: Vai te resolver, porra...e me deixa em paz. 
SARGENTO TORRES: Você não ouviu o que eu disse? Eu mandei calar a 
boca! 
MATHEUS: E o senhor acha que tem moral pra mandar alguém calar a 
boca? 
SARGENTO TORRES: Se você abrir o bico, eu te mato. 
MATHEUS: Ah, meu Deus... o senhor tinha que cismar logo com a minha 
cara? 
SARGENTO TORRES: Num campo do Exército pode parecer muito natural 
que um soldado negro venha ser vítima de acidente fatal com uma arma de 
fogo. (WILDE; 1993, p.47) ia 
 

 Durante o tempo de treinamento, todos os personagens sofrem algum tipo de 

punição. Lucas, por fugir do quartel após a notícia da suposta da gravidez da 

namorada, recebe como castigo alguns dias na solitária. E depois deste 
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procedimento de castigo, começa a apresentar um comportamento de fixação por 

contagem regressiva para sair do exército. Nesse diálogo, os personagens refletem 

sobre se realmente desejam permanecer no exército:  

LUCAS: Cento e dezenove dias, doze horas e quarenta e três 
minutos...cento e doze dias, doze horas e quarenta e três minutos. 
GABRIEL: Será que ele pirou? 
ALEXANDRE: Só ele? O que você acha que está acontecendo com a 
gente? Você está contente, está feliz aqui dentro? Está tudo errado. Você 
gosta dessa farda? Você gosta de mexer com armas? Está mesmo afim de 
ir para uma guerra? Está tudo errado!  (WILDE; 1993, p.50) 
 

  Decepcionados, os meninos questionam a vida no exército através dos 

desabafos com os colegas, uma vez que idealizaram uma realidade diferente 

daquela que estavam enfrentando. Tinham uns aos outros nestes momentos, todos 

estavam em iguais condições e a cumplicidade fica muito clara para o leitor no 

momento em que o sargento descobre uma quantidade de maconha no dormitório 

dos soldados. É nesse momento final que “Zero de conduta” (1994) tem seu 

clímax, com a pressão psicológica exercida pelo sargento, na ânsia de descobrir o 

portador da droga. Todos se culpam, um a um, a fim de proteger o grupo. Mas com 

os sucessivos xingamentos, Gabriel não consegue conter a raiva e após ver o 

colega, Lucas, apanhar do sargento, o soldado o retruca e é ameaçado com uma 

arma. Sem dar tempo ao sargento Torres, Gabriel investe furiosamente contra ele, 

desferindo um golpe de canivete. O sargento fica imóvel por um tempo, olhos 

arregalados, perplexo diante do ataque. O oficial ainda não está morto. Neste 

momento, Ariel tira o canivete das mãos de Gabriel, olha para os demais rapazes e 

aproxima-se do sargento, desferindo mais um golpe e depois estende a mão, 

oferecendo a arma aos demais. Enquanto o sargento agoniza, Lucas pega o 

canivete e desfere outro golpe, repassando-o para Alexandre, que também golpeia 

o sargento e oferece a arma para Matheus. E assim cumpre-se uma espécie de 

“ritual de cumplicidade”, os meninos afastam-se da cena e somem na escuridão da 

noite, enquanto o sargento, coberto de sangue, finalmente morre. Na escuridão 

ouve-se a voz do sargento, gravada mecanicamente, em off: “Num campo do 

exército pode parecer muito natural que um soldado negro venha ser vítima de um 

acidente fatal com uma arma de fogo!” 

  Dessa forma, “Zero de Conduta” (1994), de Zeno Wilde, em cartaz no Teatro 

Ipanema, acerta duas vezes o alvo do público jovem.”43 De acordo com as críticas 

publicadas nos anos 1990 em meios de comunicação que divulgaram a encenação 

                                                 
43

 Veja Rio, 14/04/1994.  
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de “Zero de Conduta” (1994) (Jornal do Brasil44 e revista Veja45) a peça lotou os 

teatros, provocando no público sentimentos diversos: da excitação incontrolável do 

público feminino (afinal, na época o elenco era formado pelos jovens atores da TV: 

Marcelo Faria, Pedro Vasconcelos (direção), Nico Puig, Fernando Almeida e André 

Gonçalves, além de Alexandre Zachia, (que vive o sargento). Uma crítica, não 

somente sobre a obrigatoriedade do serviço militar, mas também uma crítica ao 

formato do próprio treinamento nos quartéis.  

3.4 “Quem te fez saber que estavas nu?” e as incursões pelo universo rodrigueano 
 

  Uma mãe obsessiva, um devasso e uma virgem. O que a princípio serviria de 

cenário perfeito para uma peça de Nelson Rodrigues, transforma-se em encenação 

elogiada pela crítica através dos personagens retrabalhados com o sabor de Zeno 

Wilde. 

  Os pequenos problemas do cotidiano de uma família de classe média, que 

mora na Aclimação – bairro na região central de São Paulo - são levados às 

últimas consequências nesta peça. Logo no início, uma menção importante a 

Nelson Rodrigues aparece quando Natan, o filho mais novo, de 25 anos, recém-

vindo de um velório, espera na rua por um amigo para irem ao teatro assistir ao 

espetáculo “Toda nudez será castigada” (1965). E as menções ao dramaturgo 

carioca não se esgotam no início. Toda peça gira em torno de conflitos de ordem 

familiar, típico tema rodrigueano. E ainda, em vários momentos da peça teatral o 

leitor é levado a lembrar de clássicos como “Álbum de família” (1945), “Perdoa por 

me traíres” (1957), “Vestido de Noiva” (1943) e “Anjo Negro.” (1946)    

  Encenada em 1989 no Teatro Brasileiro de Comédia - TBC, a peça conta a 

história de D. Olga, viúva e mãe de Natan e Delaci. A mãe nutre pelos filhos um 

excesso de proteção que chega a ser doentio, o que vai desencadear neles uma  

série de desvios graves de comportamento. É justamente em decorrência desse 

sentimento de amor dependente, exagerado e patológico que a tragédia irá 

desencadear-se.         

  Dirigida por Antonio do Valle - que também dirigiu “Eles não usam Black-tie” 

(1981) -, a peça “Quem te fez saber que estavas nu?” (1989) ganhou em 1988 o 
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 Jornal do Brasil, 1994, p.6. 
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 Veja, 14/04/1994. 
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prêmio Anchieta de teatro e foi indicado aos prêmios Mambembe (1989) e Shell 

(1989). O título da peça foi extraído do Gênesis e o texto possui a mesma estrutura 

de enredo da peça “Zero de Conduta” (1994), ou seja, o desfecho aparece logo no 

início da história. Não há condições para modificar os acontecimentos, cujos traços 

são claros, e, naturalmente, não podem fugir do inevitável: a morte. 

  De todas as peças até agora comentadas, o diferencial desta é justamente a 

já mencionada referência ao dramaturgo Nelson Rodrigues, afinal, é a primeira vez 

que Zeno referencia explicitamente o dramaturgo da “vida como ela é” em seu 

trabalho com o teatro. E pensando nisso, cabe aqui o seguinte questionamento: 

estaria Wilde diminuindo sua personalidade artística ao inspirar-se nos dramas 

familiares de Nelson Rodrigues? A resposta a este questionamento apareceria em 

1989, mesmo ano de encenação da peça, sob a crítica de Fausto Fus, publicada 

na sessão de teatro do Diário popular:  

A presença do mundo rodrigueano em Zeno Wilde em nada diminui a 
personalidade artística de Zeno Wilde, sobretudo porque Zeno apresenta 
formas de comportamento mais sofisticadas, porque o que fica ao lado do 
palco – o mundo exterior – não é tão comprometido com as catástrofes de 
seus indivíduos e porque há sempre uma realidade 'superior' reinante, uma 
ordem natural onde as coisas irão desaguar (DIÁRIO POPULAR, 
23/12/1989). 
 

  Portanto, o objetivo de Zeno ao criar esse texto foi o de traçar um perfil 

pouco digestivo da sociedade contemporânea com toda sordidez e virulência que a 

peça teatral possui. 

  Outro diferencial desta peça em relação às demais está no número de 

personagens que, com exceção das figurações, totalizam oito. Normalmente, Zeno 

Wilde caracteriza-se por utilizar um elenco reduzido. O plano da memória também 

aparece inicialmente – ao mesmo modo de “Vestido de noiva” (1943) - quando as 

cunhadas Cleonice (esposa de Delaci) e Tery (noiva de Natan) se encontram numa 

lanchonete para conversar sobre o que ocorreu entre Tery e o chefe, Edgar, pois 

tiveram um rápido envolvimento quando ela aceitou o convite do patrão para ir a 

um motel, mas Tery só o fez após provar o vestido de noiva que usaria no 

casamento com Natan46.  

                                                 
46 Antes do casamento, Tery tentou insinuar-se nua para Natan, perguntando se o noivo sentia 

algum desejo sexual por ela. Natan foge das perguntas de Tery, e pressionado, se vê obrigado a 
dar uma resposta positiva somente para satisfazer – e calar – a noiva, quando, no entanto, confessa 
no dia seguinte ao irmão mais velho, Delaci, que o corpo de Tery lhe causava repugnância. Natan é 
homossexual, mas não assume. 
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  Delaci, irmão mais velho, 27 anos é o estereótipo do desempregado 

acomodado. É casado com Cleonice, que está grávida, mas não pensa na 

independência financeira do casal, pois para ele, a vida é mais confortável 

morando com a mãe, e não precisando pagar aluguel.  

  Cleonice tem 32 anos, é mais velha que Delaci e tem um péssimo 

relacionamento com a sogra, D.Olga, que o tempo todo faz questão de 

menosprezar a nora e ressaltar a diferença de idade do casal. Os diálogos entre 

sogra e nora quase sempre são recheados de crueldade e estereotipação, pois a 

sogra não aceita que o filho se relacione com uma mulher mais velha.  

 

D.OLGA: O meu filho não estava precisando de uma mãe, quando você o 
encontrou e seduziu. 
CLEONICE: Eu não seduzi o Delaci. 
D.OLGA: Não era pra menos, com a tua experiência! Cinco anos, minha 
filha, cinco anos mais velha. Você não se enxerga? Voluntariamente 
nenhuma mulher chega solteira aos trinta anos...quem não conseguiu 
prender um homem, arrumar um marido até os trinta com celulite, flacidez e 
peito caído...duvido muito! Trinta anos é o limite da dignidade! Daí pra 
frente cai tudo, desmorona, derruba. E quantos anos você tinha quando 
conheceu o meu menino? 
CLEONICE: A senhora tem é ciúme!  
D.OLGA: Tenho, sim. E daí? Não lhe diz respeito! 
CLEONICE: O ciúme da senhora é uma doença. Envenena, faz mal! 
D.OLGA: Não é da sua competência! 
CLEONICE: É anormal!   
D.OLGA: Eu não criei o Delaci com tanto sacrifício para criar nas mãos de 
uma galinha velha de caldo. 
CLEONICE: Chega! Isso eu não tenho que aguentar. Quem a senhora 
pensa que é, pra falar comigo desse jeito? 
D.OLGA: Você ainda não sabe? A dona desta casa!. 
CLEONICE: Eu nunca precisei! 
D.OLGA: Os incomodados que se mudem! 
CLEONICE: Quando eu conheci o Delaci eu tinha o meu apartamento. 
Tinha o meu lugar. Era alugado, está certo, mas estava mobiliado e tudo! 
D.OLGA: Eu sei. E morava sozinha, não morava? 
CLEONICE: A senhora está insinuando alguma coisa? 
D.OLGA: Tudo! Tudo me passa pela cabeça. Eu não sou tão boba quanto 
você pensa. 
CLEONICE: A senhora acha que eu gosto de morar aqui, acha? A senhora 
pensa que eu estou feliz? Quando eu conheci seu filho eu era 
independente. 
D. OLGA: Conheço muitas! 
CLEONICE: Eu tinha a minha liberdade, o meu livre arbítrio. Eu trabalhava, 
tinha o meu emprego, ganhava o meu dinheiro e não precisava de 
ninguém. 
D.OLGA: Não fale comigo nesse tom. 
CLEONICE:  Com gente como a senhora, só desse jeito! Quer saber? Vai 
reclamar pro teu filho! Foi ele quem me fez largar o emprego, a senhora 
sabe. Quando eu me casei com ele eu tinha trezentos mil na caderneta de 
poupança. E agora? Cadê meu dinheiro? O gato comeu! E ainda sou 
obrigada a aturar certas pessoas. Mas eu o amo, entende? Eu amo o teu 
filho, mesmo que ele seja a pessoa mais errada neste mundo para eu 
amar. É por isso que eu venho engolindo cara feia, engolindo falta de 
respeito, engolindo desaforo. Aturando uma megera feito sogra, 
depressiva, neurótica e egoísta! (WILDE, 1989, p.19-20) 
 

  A tensão aumenta ainda mais na peça quando D. Olga recebe de Delaci a 

notícia de que Cleonice pretende abortar, pois o filho que a moça carrega no ventre 
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não é de Delaci, e, sim, fruto de um estupro ocorrido no dia em que a casa de praia 

da família foi assaltada. Após longa discussão, D. Olga culpa Cleonice, 

amaldiçoando-a e dizendo que ela haverá de ter um filho negro como marca de um 

pecado. 

  Finalmente chega o casamento de Tery e Natan e depois disso a reforma da 

casa chega em fase de conclusão: paredes amarelas e teto branco. Mas, após 

saber da notícia do estupro, D.Olga pede ao pintor que refaça a pintura das 

paredes e todo o interior da casa é pintado de preto. Os filhos decidem internar D. 

Olga em um sanatório após descobrirem que a mãe estava cada mais 

desiquilibrada e num rompante de loucura, deu o cofre com todo a herança do 

marido ao auxiliar de pintor, que fugiu com o dinheiro. 

  Natan espera que Tery traga o exame de gravidez para confirmar se a moça 

está ou não grávida. Quando chega o resultado positivo do teste, Natan confirma 

que não é o pai da criança, que jamais poderia ser, pois sabe de toda a verdade 

porque seguiu a noiva e viu-a encontrar-se com Edgar. Essa conversa é tão 

carregada de tensão que Natan obriga a menina a cometer suicídio, entregando a 

ela um par de giletes. Tery, embalada em toda tensão psicológica, obedece 

prontamente a ordem do marido e morre. Natan deixa a mulher e parte em direção 

a Edgar, que ameaçado, dá ao menino um cheque de grande valor, que Natan 

repassa a Delaci para que o aborto da cunhada seja financiado.  

  Nos momentos finais da peça, Cleonice – única personagem que tem força 

para reverter o próprio destino - termina o relacionamento com Delaci, por não mais 

suportar viver daquela maneira, comenta sobre sua decisão de partir e assim, 

abandona o marido. Natan também decide partir. Porém, antes de entrar no teatro 

para ver “Toda nudez será castigada” (1965), encontra-se com o pintor que deteve 

o cofre com o dinheiro da herança de D. Olga em seu poder. O pintor devolve a 

Natan o cofre furtado.  

  Circulando sempre entre luz e sombras da personalidade humana, “Quem te 

fez saber que estavas nu?” (1989) termina  com o seguinte fala de Natan: “Agora 

eu rasgo e jogo fora o meu antigo plano de vida. Resolver a minha vida! Mesmo 

sabendo que em cada sorriso pode estar contida uma promessa de felicidade...ou 

a lâmina traiçoeira do canivete de um rapaz de fliperama!” 

3.5 “Ritos de infância” e os labirintos da personalidade infantil 
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  A ação desta peça se desenrola na festa de aniversário de Decinho (9 anos), 

onde estão presentes a irmã do aniversariante (Rosana), o primo, o filho da 

empregada e um amiguinho.  

  No decorrer de um jogo infantil, Rosana é assassinada acidentalmente. 

Tempos depois, os depoimentos dos personagens, já adolescentes, procuram 

mostrar o tratamento que receberam para superar tal tragédia ocorrida naquela 

noite. Os personagens de Zeno nesta peça são representantes da classe média, e 

que na trama são colocados diante de si mesmos e da morte.  

   “Ritos de infância” estreou em maio de 1988 no Teatro Lua Nova, em São 

Paulo. A montagem foi do grupo Oroboros, da Cooperativa Paulista de Teatro, com 

a direção de Maithê Alves e Roberto Francisco. Formado em 1985, este grupo 

montou naquele ano o espetáculo infantil “A maravilhosa estória do Sapo Tarô 

Beque” (1980), de Márcio Souza, que mereceu seis prêmios: Inacen (melhor 

espetáculo infantil), APCA (melhor autor e cenografia), Governador do Estado 

(melhor direção e cenário) e Mambembe (figurino). 

  Após o sucesso obtido com a peça “Uma lição longe demais” (1986), Zeno 

aceitou o convite do grupo Oroboros para escrever o texto de “Ritos” (1988), que 

“tenta ser uma história de terror, humor e ternura, que desnuda os labirintos da 

personalidade infantil.”47 Os cenários foram elaborados por Domingos Pascale – 

que também fez a montagem dos figurinos – criando um clima de 'memória 

armazenada'. “Quando queremos trazer à tona imagens do passado, ele nos vem 

fragmentado, ora nítido, ora nublado como um sonho ou delírio”, afirma Pascale, 

que criou um cenário cujo  objeto símbolo é a cortina, que segundo ele atua como 

“elo de ligação entre o tempo e a emoção.”  

  A morte a que os personagens da peça são colocados não se refere apenas 

ao assassinato da irmã do aniversariante, mas a morte no sentido de tempo. A 

morte como final da etapa da inocência e da pureza, que também pode ser lida 

como a morte dos sonhos e das vontades. Segundo a sinopse da peça, as 

crianças, com idade variável entre 9 e 13 anos são “cobaias”, pois da observação  

de seus comportamentos é que se pode observar a ambiguidade das relações 

humanas e seus conflitos. Após o episódio da morte de Rosana, os depoimentos 

dos meninos são fundamentais para compreendermos o resultado de um método 
                                                 
47

 O Estado de São Paulo. 28/5/87. Caderno 2 
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específico de tratamento, com o objetivo de reestruturação psicológica e 

ajustamento social a um padrão vigente de comportamento. 

  Assim que recebeu o convite para escrever o texto de “Ritos de infância”  

(1988), Zeno Wilde partiu de uma ideia já existente em um antigo original 

incompleto, tornando-se, conforme o autor menciona, uma espécie de 

caleidoscópio. Ao que tudo indica, este texto original é mencionado em crítica 

publicada no jornal O Estado de São Paulo em outubro de 198348, com o nome de 

“Menina não entra”, peça que estreou no TBC – Teatro Brasileiro de Comédia - 

neste mesmo ano, mas que curiosamente não consta na cronologia das peças 

teatrais de Zeno Wilde.   

  Um assassinato infantil é um fato fora do comum? Ou tem profundas 

cicatrizes no meio social? Haveria algo de anormal na atitude de pais responsáveis   

agirem deliberadamente, procurando anular o raciocínio dos filhos na esperança  

de salvá-los? Esses questionamentos, segundo a crítica acima mencionada, não 

foram respondidos por Zeno, mas as inquietações foram lançadas ao público no 

final de 1980 com a estreia da peça.   

3.6 Zeno Wilde e uma primeira tentativa de humor em “Sabe quem dançou?”  

  

  Em 1991 esta peça estreou no Teatro Paiol e revelou o esplendor da 

densidade dramática de Clodovil no submundo de Zeno Wilde. A interpretação do 

estilista foi elogiada nas críticas publicadas no Estado de São Paulo49 e no Jornal 

da Tarde50. 

  Nesta peça teatral temos Barão (interpretado por Clodovil), um homossexual 

receptador de objetos roubados, que mais tarde vira um assassino, e um ex-cabo 

da polícia transformado em fora da lei. “Sabe quem dançou?” (1990) possui 

diálogos secos e breves (o espetáculo não ultrapassa 60 minutos). Há quem diga 

que nessa peça Zeno Wilde pouco inovou, uma vez que, novamente, toca no tema 

do marginal, proposta das peças “Uma lição” (1986), “Anjos da Guarda” (1987) e 

“Blue Jeans” (1980). Porém, a diferença está no humor contido na peça em 

determinados diálogos, peculiaridade não existente nos outros textos do autor.    

                                                 
48

 O Estado de São Paulo. No palco, a violência dos adultos. 8/10/1983, p.15 
49

 O Estado de São Paulo. Um retrato convincente da marginalidade. 12/04/1991, p.3 
50

 Jornal da Tarde. O esplendor de Clodovil no submundo de Zeno Wilde. 27/03/1991, p.25.  
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  Barão, o receptador, é amante de Passarinho, que também é adolescente 

infrator. O conflito inicia quando o cabo da polícia começa a desenvolver um certo 

interesse por Passarinho, ao mesmo tempo em que surge Mazolinha, outro 

adolescente trazido por Barão para viver em sua casa. Obviamente, este ciclo de 

relações de poder e criminalidade acaba em tragédia, característica encontrada em 

todos os  desfechos violentos que compõem o universo dos desvalidos de Zeno:  

(...) a peça não é a melhor obra do autor, não é um texto com todos os 
arremates e peca por algumas concessões, mas é surpreendente e 
convincente exatamente por ser rápido e imperfeito enquanto enredo. O 
mistério e o segredo estão na agilidade poética do dramaturgo, num quadro 
irrecusável de pânico e realidade imediata, ao expor as atividades do 
homossexual que chefia e seduz trombadinhas. Relações saturadas de 
ambiguidades que produzem um desfecho previsível e violento. (DEL 
RIOS, 1991, p.3). 

3.7 “(...) E tudo acaba onde começou...”51 

 

 Pouco sabemos sobre a real causa da morte de Zeno Wilde. As raras e 

resumidas publicações encontradas na internet apenas limitam-se a informar o local 

e a data oficial da morte do dramaturgo, ocorrida em São Paulo, em 10 de 

dezembro de 1998 devido a um câncer de pulmão. 

 Convém mencionar que esta dissertação tem como objetivo uma análise das 

peças teatrais de Zeno Wilde, no entanto, considerando a complexidade de seus 

textos e a quantidade de peças publicadas, pode-se afirmar que ainda se trata de 

uma primeira incursão no universo do dramaturgo. 

 

 

 

4. CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 

 Este trabalho de pesquisa, levantamento e análise dos textos teatrais de 

Zeno Wilde foi, desde o seu início, uma tarefa desafiadora. Primeiramente porque 

não há publicações em circulação sobre o dramaturgo, as poucas menções em 

versão online limitaram-se a fornecer dados sem muitos detalhes sobre o 

nascimento e morte do autor, acrescidos de breve cronologia das peças teatrais. 

                                                 
51

 Trecho da música “Meu amigo Pedro”, de Raul Seixas, lançada em 1973. 
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Havia, portanto, a necessidade de um caminho por onde iniciar as atividades e a 

alternativa plausível foi a iniciativa de pesquisar em São Paulo os textos de Zeno, 

conforme comentado detalhadamente na introdução deste trabalho. 

 Assim que se concluiu o mapeamento, tanto das críticas quanto dos textos 

teatrais disponibilizados pela biblioteca do museu Jenny Klabin Segall, um outro 

desafio foi identificado: nenhum texto teatral do autor havia sido analisado. O que se 

produziu foi somente comentários de jornalistas e críticos de teatro sobre o 

desempenho dos espetáculos, atores, críticas sobre a performance das peças em 

dias de estreia, etc., e o que se pode concluir diante de tal descoberta - e depois de 

finalizadas as análises de boa parte dos textos de Zeno - , foi que analisar textos 

teatrais nunca antes comentados representou, ao mesmo tempo, um desafio e uma 

responsabilidade bastante grande.  

  Logicamente, esta tentativa de análise dramatúrgica de Zeno Wilde não se 

dará por encerrada neste estudo, pois será necessário percorrer outros caminhos 

possíveis em busca de maior aprofundamento de pesquisa e uma atualização no 

levantamento de dados mais detalhados sobre o autor. E ainda, um estudo mais 

aprofundado sobre a contextualização das décadas de 1980 e 1990 do século XX, 

grandes momentos de produção cultural do “dramaturgo dos desvalidos”. Também 

será necessário resgatar os textos teatrais do autor que não foram encontrados no 

museu, além da coleta de dados pessoais com os familiares de Zeno, caso haja 

oportunidade de trabalhar com um estudo biográfico em perspectiva de 

doutoramento, e isso consiste em trabalho de pesquisa futura em que certamente 

abrir-se-ão novas possibilidades de estudo sobre a vida e o restante das obras de 

Zeno Wilde.        

 O primeiro capítulo trouxe conclusões esclarecedoras após o mapeamento 

dos principais acontecimentos políticos, históricos e econômicos que permearam os 

anos 1980 para compreender a que temas Zeno Wilde recorria e como esta leitura 

crítica do retrato do jovem brasileiro era discutido nas peças teatrais “Blue Jeans”, 

(1980) “Uma lição longe demais” (1986) e “Anjos da Guarda” (1987). Ainda no 

primeiro capítulo, pode-se concluir que o termo “década perdida” (alcunha atribuída 

pelo senso comum em referência aos anos 80) é questionável, uma vez que, 

decididamente, a época serviu de berço para uma multiplicidade de transformações, 

tão importantes quanto as ocorridas nas décadas anteriores. 
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   O segundo capítulo procurou ampliar os estudos sobre Zeno Wilde, 

amparando-se nas variedades de linguagens utilizadas por ele nas peças teatrais, e 

em outras manifestações culturais, precisamente nos momentos em que Zeno 

valeu-se de referências em áreas como o cinema e a música para transmitir algo 

que ia além da questão do marginal tratada nas peças do primeiro capítulo, uma 

vez que neste segundo houve uma diferenciação justamente em decorrência deste 

acréscimo de informações sobre grandes ícones das áreas já mencionadas. De 

Pasolini a James Dean, de Assis Valente a Nelson Rodrigues, Zeno enriqueceu 

seus textos ao recorrer a estas personalidades, também tidas como marginais em 

suas esferas.  E ainda no que se refere às variedades de linguagem, a passagem 

de Zeno Wilde como colaborador para textos em telenovelas de emissoras como 

SBT e Rede Manchete também nos possibilita uma leitura dos anos 90 e todo o 

processo de tecnologia que envolve a televisão e a sua inserção nos hábitos da 

população brasileira.  

 Muito ainda se tem a pesquisar sobre Zeno, uma vez que cada texto abre 

inúmeras possibilidades de análise, cada depoimento sobre o autor revela aspectos 

importantes sobre o cenário cultural da época. E desde já se ressalta a importância 

da continuidade da pesquisa em momento propício para a retomada e ampliação do 

universo de Zeno Wilde.  Mas o que se pode afirmar é que o ponto de partida já foi 

previamente construído, pois abriu oportunidade para uma leitura detalhada – mas 

não encerrada – sobre Zeno, que permitiu com que o perfil do dramaturgo fosse 

construído: um autor com vasta produção cultural, consolidado no trabalho com o 

marginal, um profissional que trouxe o documentário de uma geração (fatos 

históricos, políticos e sociais) para os palcos. Também há de se ressaltar nos textos 

de Zeno Wilde a crença contínua no potencial de transformação social da 

coletividade, uma vez que seus personagens sempre mudam o status quo quando 

se amparam no lema “a união faz a força”, tema recorrente quando o assunto é 

Zeno Wilde.    
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ANEXOS 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Anexo I - CRONOLOGIA DOS TEXTOS DE ZENO WILDE  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

Wilde, Zeno (1947 - 1998) 

Autoria  

1977 - São Paulo SP - A Diva do Barato  

1980 - Rio de Janeiro RJ - Blue Jeans - Uma Peça Sórdida  

1984 - São Paulo SP - O Meu Guri  

1986 - São Paulo SP - Uma Lição Longe Demais  

1987 - Rio de Janeiro RJ - Anjos de Guarda  

1988 - São José do Rio Preto SP - Ritos de Infância  

1989 - São Paulo SP - Quem Te Fez Saber Que Estavas Nu?  

1990 - São Paulo SP - Sabe Quem Dançou?  

1991 - Rio de Janeiro RJ - Blue Jeans  

1992 - São Paulo SP - Olhos Cor de Mel de James Dean  

1992 - São Paulo SP - Salve o Prazer - Assis Valente  

1993 - São Paulo SP - Uma Canção Desesperada  

1993 - São Paulo SP - Exagerei no Rímel  

1994 - Rio de Janeiro RJ - Zero de Conduta  

1996 - São Paulo SP - Pasolini - A Segunda Morte de Pedro e Paulo  

1996 - São Paulo SP - Verona - Ruptura e Sonho  

2001 - São Paulo SP - Anjos de Guarda  

Direção  

1981 - Rio de Janeiro RJ - Blue Jeans - Uma Peça Sórdida  

1984 - São Paulo SP - O Meu Guri  

1985 - São Paulo SP - Amafeu  

1987 - Rio de Janeiro RJ - Anjos de Guarda  

1992 - São Paulo SP - Olhos Cor de Mel de James Dean  

1993 - São Paulo SP - Uma Canção Desesperada  

1994 - Brasília DF - Mão na Luva  

1996 - São Paulo SP - Pasolini - A Segunda Morte de Pedro e Paulo  

Direção (assistente)  



 
 

 

1978 - São Paulo SP - Camas Redondas, Casais Quadrados  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Anexo II - Capa do livro “A menina que entende de gatos” 

 

 

 

 



 
 

 

  

  

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Anexo III – Blue Jeans: cartaz, ficha técnica e críticas  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 



 
 

 



 
 

 

 



 
 

 



 
 

 



 
 

 

 



 
 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 
 



 
 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Anexo IV – Uma lição longe demais: depoimentos e críticas  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 



 
 

 



 
 

 



 
 

 



 
 

 



 
 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Anexo IV – Anjos da Guarda: críticas 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 
 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 
 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Anexo IV – Ritos de Infância: críticas 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Anexo V – Quem te fez saber que estavas nu? Críticas  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Anexo VI – Salve o prazer – ficha técnica e crítica 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Anexo VII – A segunda morte de Pedro e Paulo – crítica 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Anexo VIII – Sabem quem dançou? Críticas 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Anexo IX – Os olhos cor de mel de James Dean – críticas 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

  



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Anexo X – Zero de conduta – críticas 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 



 
 

 

 

 

                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                           

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 


