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Nesta edicio O TEATRO TRANSCENDE reafirma a sua
meta de aproveitamento deste espago para apresentar as reflexoes
dos artistas convidados do FESTIVAL UNIVERSITARIO de
TEATRO de BLUMENAU sobre questoes que contribuam de modo
amplo e rico para o trabalho de todos os que amam o Teatro ¢ pelo
Teatro expressam sua agio no mundo.

A presenca de SERGIO BRITO no 14° FUTB trouxe a todos

os participantes do festival momentos de expressivos ¢ importantes
significados. especialmente na palestra proferida ¢ transcrita nesta
edi¢ao: uma ligdo de historia do Teatro Brasileiro. entre outras ligoes.
Também ROBERTO MALLET oferece ao leitor a transcrigio de
sua palestra “O OLHO do ATOR™. transcrita por FernandoWeffort
desenvolvendo reflexao pela qual afirma que a formagao do artista ¢
também a constru¢ao de uma maneira de olhar que pretende
compreender. O texto “DAS APARENCIAS DAS ESSENCIAS™
de PAULO VIEIRA discute questdes de dramaturgia tais como:
... “dramaturgia ¢ antes de mais nada. literatura: porém boa literatura
podera ser ma dramaturgia” (¢ o contrario podera ser verdadeiro?)”
... DIEGO CAZABAT integra o elenco de autores desta edigio com
o texto "ESA PROVOCACION LLAMADA GROTOWSKI” ¢
conduz o leitor. a refletir a partir de Grotowskl. sobre a importancia
do desenvolvimento do trabalho a longo prazo versus as condigoes
de estabilidade de uma companhia de teatro. ANDRE CARREIRA
em “PRODUCAO TEATRAL NOS CONTEXTOS CULTURAIS
REGIONAIS™ discute cultura regional e globalizagio relatando
reflexoes do seu olhar sobre os processos de produgao teatral do
mterior brasileiro. principalmente.

Finalizando a leitura desta edi¢ao de O TEATRO
TRANSCENDE o leitor ve cumprida a fungéo da revista de registrar
o FESTIVAL UNIVERSITARIO de TEATRO de BLUMENAU com
PREMIADOS, PALCO SOBRE RODAS. BASTIDORES. ESPACO
ABERTO. CONVIDADOS. COMISSAO ORGANIZADORA DO
14° FUTB. EQUIPES DE TRABALHO DO 14" FUTB ¢ EQUIPE
DE APOIO.

Esta refletida no registro desta 9" edicao de O TEATRO
TRANSCENDE parte da emocio. do conhecer. do encontrar. do
compartilhar. do aprender. compreender ¢ crescer. presentes nos
encontros do 14° FESTIVAL UNIVERSITARIO dec TEATRO DE
BLUMENAU.

NOEMI KELLERMANN
Chefe da Divisao de Promogoes Culturais
da Universidade Regional de Blumenau

FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA PELA
BIBLIOTECA CENTRAL DA FURB
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Enquanto tendéncias globais
tentam ajustar os habitantes da terra aos
comportamentos de uma aldeia de uma
sO alma, ora neoliberalimercando, ora
monitorando valores para um
universalismo ideolégico sistematico,
crescem nos poroes das nacoes, nas
cavernas das diversidades, mas
principalmente na poténcia da
essencialidade humano-artistica palcos
abertos da democracia dos contrarios
dialeticamente dos contrérios.

As luzes podem ser ditas uma
apenas energia : a luz! Mas a luz pode ter
luzes multicoloridas, multiclaridades,
multiespaciais, multiefeitos.

As tendéncias globais podem
querer um soO palco, um so ator, uma so6
mensagem, uma so expressao, um so
grito. A vida, porém, escolhe
historias da contradicao do ébvio,

e o Obvio deixa de ser 6ébvio,
quando o criativo humano |
resolve expressar sua (
esséncia-existéncia I
(contradizendo Platao e

Sartre, por exemplo).

No Brasil
construiram-se palcos L
da arte cénica, do teatro
construido na rua, do /
teatro vivido nos
palacios, do teatro
ressurgido nos
espacos da energia
popular, do teatro
dialetizado nas
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universidades.

Em Blumenau, teimosamente,
como palco da diversidade, como espaco
das cenas da realidade do momento-arte
de uma nacao das racas livres, o
processo-movimento dos Festivais
Universitarios de Teatro surpreende a
propria surpresa, e, se diz presente na luta
pela nossa arte-carne, arte-raga, arte-
politica, arte-consciéncia, arte-libertacao!

Na Universidade Regional de
Blumenau, inquietos inteligentes
personagens do real arrancam o
comodismo das salas quadradas e se
lancam a cidadania do acontecer o teatro,
nao importa a resisténcia dos pregadores
dos sistemas herméticos do consumo
facil: € Noemi Kellermann dizendo
“‘quero”, € Pita Belli dizendo “faco”,

é Cibele gritando “vamos”, € Elfy
criando “acredito”, é Sérgio
confirmando “creio”, € Anderson
expressando “firme”, € equipe de
trabalho e de apoio articulando
\‘I “acontece”, € o Reitor firmando

“sempre”, sao os atores

teimando “voltamos” !
Teatro Carlos
Gomes, as pessoas-palcos
vestem-se de arte e rasgam o
monobloco da imbecilidade!

Nas poltronas do
Teatro, os espacos do
aplauso de uma realidade
coletivamente apaixonante,
transformadora, silenciosa,
ruidosamente contagiante!

Roberto Diniz Saut
Pro-Rertor de Extensdo e

Relacoes Comunitdrias



APLAUSOS. ..

Nesta 15% edicao do Festival
Universitario de Teatro de Blumenau vou
poder observa-lo de um outro angulo.
O da espectadoral Isto em funcao dos
compromissos com o curso de
doutorado na PUC/SP que me afastaram
da outra funcao exercida desde a 10?¢
Edicao. Coordenar o festival continua
sendo a tarefa da Divisao de promocoes
Culturais e Eventos da FURB. Entao
teremos a equipe toda la, como sempre,
bem orientada pela competéncia de
Noemi Kellermann.

A novidade é termos nesta 15°
Edicao a presenca da Patricia de Borba

(ninguém conhece) ou melhor da Pita
Belli (todos conhecemos), para gerenciar
a promocao do evento.

A equipe, agora com a Pita, ja esta
desde o fim da 14* edicao, buscando
apoio e parcerias como de costume.
Desejo a ela e ao grupo todo sucesso
neste exercicio, que por vezes €
cansativo. Isso para que como
espectadora eu possa usufruir (e disso
tenho certeza) de bons espetaculos em
julho de 2001.

O mais importante € a certeza de
que o evento ja tem corpo, vida propria
e fora da Universidade.

Rute Coelho Zendron
Coordenadora do 14° FUTB

E com grande prazer que assumo o papel de dar
continuidade ao trabalho da Rute. Trabalho que
rendeu belos e bons frutos. Quero continuar regando
a planta, adubando a s iniciativas para que mais e
mais tenhamos boas colheitas.

Pita Belli
Coordenadora do 15° FUTB
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Este texto corresponde a
palestra que proferi no festival
Universitdrio de Teatro de
Blumenau no dia 7 de julho de

2000. A sua transcricao foi feité
por fernando Weffort.

O que € preciso ver para
ser ator, para ser um artista? Essa
€ uma discussao que esta ligada
a arte contemporanea de um
modo geral e nao so ao trabalho
do ator especificamente. Entao,
gostaria de comecar lembrando
a origem da palavra Teatro, que
muitos de vocés aqui devem
conhecer. Teatro quer dizer lugar
onde se vai para ver - Theatron.
Esse ver do teatro, pelo menos
da palavra grega theaomai,
provém da raiz thea, um verbo

que se traduziria mais
corretamente para o portugués
por contemplacao. A

contemplacao é uma visdo
intuitiva das coisas, uma visao
intelectual, da inteligéncia. O
teatro nao seria, portanto, um
lugar onde eu vou para encher os
olhos - como muitas vezes acaba
acontecendo no teatro e na arte
contemporanea, uma arte que se
dirige mais ao olhar sensivel. A
arte, pelo menos se a gente for
pegar a historia da arte, sempre
foi pensada, exceto em algumas
correntes nos uUltimos dois
seculos, como se dirigindo
fundamentalmente a nossa
inteligéncia através dos sentidos.

Eu venho dizendo ha
alguns anos que a formacao do
artista & também a construcao de
um olhar, de uma maneira de
olhar, um olhar que pretenda
compreender. E a nossa questao
aqui €: eu como ator preciso

© TEATRE [

% Roberto Mallet*

desenvolver que tipo de olhar?
que isto é a[go que

k- *‘“phtorqneﬁosﬂ.unavalrmmto aos
~ museus, observava muito as
obras de arte como inspiracao e
treinamento do olhar. E esse
pintor, ainda atras desse lilas,
chama um coche para ir a um
museu exatamente para ver se ele
encontrava a porra do lilas que
procurava. Quando chega o
coche - era um dia iluminado,
com muito sol -, era um coche
todo amarelo, e quando ele viu
o coche (vocés devem saber que
existem cores complementares
que irradiam-se em torno dos
objetos - se vocé tem um objeto
muito amarelo em torno dele
vocé tem uma aura roxa, lilas,
que €& complementar do
amarelo.), quando ele viu o
coche ele disse: “nao preciso
mais ir ao museu"; voltou e
preencheu a zona em tomo desse
ponto onde ele queria a corcom
amarelo, e criou essa cor
complementar. Ou seja, um
pintor € alguém que tem um olhar
afiado para cores, manchas,
volumes, linhas... E alguém que
aprende a olhar. Quem nao
consegue ver bem, nao consegue
desenhar bem, nac consegue
pintar bem, é obvio. Claro que
ele ja tem esse talento natural,
mas é algo que precisa ser
desenvolvido. Um miusico &
alguém que ouve bem, alguém
que consegue ouvir coisas que
nds nao ouvimos. Nao é? A gente

n° 9 - ano 2000

conhece musicos e fica as vezes
assustado: “como é que esse
cara esta ouvindo tanta coisa? Eu
nao estou ouvindo nada disso.”
Mas as coisas estao la, ele é
capaz de ouvir, ou seja, ele tem
um ouvido treinado.

E nds atores temos que
ter um olho treinado para o qué?
Qual & a nossa matéria de
trabalho? O que é que
corresponde as linhas, volumes,
cores no trabalho do ator? Eisso
liga-se com a questao do teatro
grego: eu vou ao teatro para ver
o qué? Para compreender o qué?

Parece-me que na
formacao do ator se descuida
muito esse aspecto - a gente
precisa ver teatro para aprender
a fazer teatro. Nos estamos
comecando o Festival aqui, nos
vamos passar ainda por varios
debates. E o que eu tenho visto
na maioria dos debates em
outros festivais por ai, neste aqui
também, em outras edicoes, é
que o olhar das pessoas sobre o
espetaculo & muito vago, € muito
pouco definido. As pessoas nao
sabem para onde devem olhar.
Isto resulta numa avaliagao vaga,
numa avaliacao indefinida,
baseada muito mais no gosto do
que em dados objetivos; “gostei”,
“nao gostei”, “nao me agrada”,
“vocé poderia ser mais incisivo”,
quer dizer, coisas que nao se
baseiam na obra propriamente
dita mas em reacoes subjetivas.

Eu venho nos ultimos
anos discutindo muito um tema
que me parece um pouco fora
do nosso imaginario, do nosso
campo de discussao, que € a
nossa dificuldade em ser
objetivos, em ver. Claro, nos
estamos vivendo um periodo em
que, ha pelo menos 300 anos, a
nossa civilizacao entrou numa
relativizacao de todos as coisas.
Comega com Descartes, na
verdade comeca com Guilherme
de Ockam em 1350, passa por
Descartes e chega em seu apice
com Kant, que chega a conclusao



de que eu sé posso saber o que eu percebo do
mundo, mas nao posso saber nada sobre o mundo
propriamente dito; que eu nao posso afirmar nada
sobre a realidade externa, sempre ela é subjetiva.
Nos vivemos ainda sobre a égide desse pensamento.
A Academia, a Universidade inteira - nao esta ou
aquela, mas toda Universidade - vive sob a égide
desse pensamento. Uma relativizacao de todas as
coisas. A filosofia contemporanea inteira, a
sociologia, a lingistica, etc., etc. De maneira que
muitas vezes a gente nao consegue ter um olhar
objetivo sobre as coisas, e vivemos em nossa
imaginacao. O nosso imaginario se torna o filtro
atraves do qual a gente vé as coisas.

Eu dizia que nos debates, muitas vezes
(quando a gente esta de fora é mais facil ver do que
quando a gente esta de dentro), os diretores e atores
quando falam sobre o seu espetaculo, eles falam
sobre um espetaculo que eles imaginaram e nao sobre
o espetaculo que esta la. Nao sei se vocés ja
perceberam isso, € muito comum. Eu imaginei
determinadas coisas, eu tenho determinadas idéias
sobre o espetaculo e eu nao consigo confrontar essas
idéias, essas imagens, com o objeto que € o proprio
espetaculo. Ai vem todo aquele discurso: "tudo é
relativo”; “isso é subjetivo”... Entao eu gostaria que
vocés refletissem - a nossa oficina busca um pouco
isto - sobre a distancia que ha muitas vezes entre o
que eu penso sobre as coisas ou o que eu imagino
sobre as coisas e a maneira como elas de fato se
apresentam a mim.

Mas voltando ao trabalho do ator, que
matéria € essa que meu olho deve ser treinado para
ver? Obviamente sao as acoes. A materia do teatro,
a matéria do ator sao as a¢oes. Fundamentalmente
o ator € aquele que age - por definicac. A melhor
maneira que eu tenho encontrado nos ultimos anos
de explicar o que € uma acao, € baseada na teoria
das quatro causas do Aristoteles.

Para Aristoteles, todo objeto, todo ente, tudo
aquilo que existe no universo tem quatro causas. A
causa eficiente, a causa formal, a causa materiale a
causa final. Se a gente pensar isso num objeto
qualquer, um objeto artificial - uma cadeira por
exemplo - fica bastante claro para nos. Para que uma
cadeira exista o que € preciso? Bom, primeiro precisa
alguém que a faca; uma cadeira nao aparece do
nada.Eo que Aristoteles chamava de causa eficiente.
Segundo, ela precisa ter uma forma. O que e forma?
E a estrutura interna dela, é a idéia dela (idéia no
sentido Aristotélico - eidos). Terceiro, ela precisa de
uma matéria da qual ela seja feita; eu nao posso
fazer uma cadeira de nada. Entao eu vou ter sempre
uma materia, que € a causa material. E quarto, ela
tem uma finalidade; aquilo & construido por alguma
razao.

“Intolerdncia”
Cia de Espeticulos da Universidade de
Passo Fundo - RS

Direcio: Mario Santana

nes
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Aristoteles aplica isso ao
universo inteiro, tanto ao universo
artificial, quanto ao universo
natural. N6s nao vamos entrar
aqui na questao do universo
natural porque tem muita
discussao nisso e nés vamos
perder o rumo da nossa
conversa. Entao nos vamos nos
limitar aos objetos artificiais. Nos
objetos artificiais isso ai € de uma
obviedade indiscutivel. Numa
obra de arte, por exemplo (numa
cadeira), vocé sempre vai ter
esses quatro elementos. No
nosso comportamento isso ai &
indiscutivel também; a gente nao
faz nada, absolutamente nada,
sem razao alguma. A gente pode
até pensar que esta fazendo sem
razao, ai entra toda a teoria
freudiana, da psicanalise e de
todas psicologias que buscam
encontrar as motivagoes ocultas
em atos aparentemente sem
sentido... e isso esta por tras
dessa teoria, ela parte desse
principio: nao existe nada que
aconteca por acaso. Entao se
voce sonhou com alguma coisa
deve ter alguma razao para isso,
e ela vai atras dessas razoes.

Agora, se a gente se
voltar para o ator - Stanislavski
falava disso exaustivamente, nao
tenho nada de novo para dizer
para voceés, talvez eu sO esteja
tentando pegar isso numa
linguagem, a partir de alguns
elementos mais acessiveis a nos
- toda acao tem o que ele
chamava de objetivo, e que o
Aristoteles chamava de causa
final, e é ela que move a acao.
Dizia o Aristoteles que a causa
final € que move, mas ela nao
move da mesma maneira que a
causa eficiente - que € aquele que
vai la e faz, se movimenta e age
para fazer a cadeira - ela move,
de uma certa forma, como
atracao. Eu quero chegar naquele
objetivo e portanto eu fago
alguma coisa. E esse o sentido
de movimento para a causa final,
o objetivo.

OTEATRP
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Agora, no trabalho do
ator a gente percebe que existe
duas agoes pelo menos, talvez
trés. Vamos pegar um espetaculo
realista em que € mais facil da
gente pensar isso, mas isso se
aplica, guardadas as
transposicoes necessarias, para
o teatro nao-realista, para a
danca, enfim, para qualquer uma

S

“...E nos gtores
temos que ter um
olho treinado para o
ué’ Qual é 3 nossa
matéria de trabalho?
O que € que
corresponde 3s
linhas, volumes,
cores no trabalho do
gtor! E isso liga-se
com 4 questio do
tegtro grego: eu vou
Jo teatro par3 ver o
qué?’ Para
compreender o qué’

Parece-me que
na formacio do ator
se descuida muito
esse gspecto - 3 gente
precisa ver tegtro
para aprender a fazer
teatro.”

das artes que chamamos hoje de
performaticas. No teatro realista,
vocé tem a acao da personagem
- quando Stanislavski falava em
objetivo ele estava se referindo a
essa acao, ao objetivo da
personagem. Digamos, quando
Hamlet convence os atores a
fazer aquele espetaculo com o
texto que ele escreveu, qual era
a finalidade dele? A finalidade
dele era testar uma teoria... testar
o que o fantasma falou para ele;
ver se realmente o rei matou o
pai dele ou nao. Ele tem uma

- ano 2000

finalidade objetiva ali. Isso nao
pode ser esquecido pelo ator.
Bom, mas nao é s6 essa
acao que a gente tem no ator.
Alias essa acao nao esta no ator,
esta no imaginario do ator, as
vezes muito mais no imaginario
do publico do que no imaginario
do ator. Ha uma confusao
frequente sobre isso entre os
nossos atores: achar que ha uma
identificacao de objetivo, ou
mesmo de ser, entre o ator e a
personagem. Isso € uma grande
bobagem; vocé nao pode ser a
personagem, por definicao -
voce € vocé. Segundo, vocé nao
pode sentir as coisas que a
personagem sente. Muitos atores
se perdem nisso, tentando sentir
O que a personagem sente,
achando que memoria afetiva
em Stanislavski era isso - nao era!
E bem verdade que nos livros que
a gente tem traduzidos do
Stanislavsky, a linguagem € um
pouco confusa e pode nos levar
a pensar isto. Mas em outros
momentos isso € objetivamente
dito por ele: o ator nao deve se
preocupar em sentir, o ator tem
que se preocupar em agir. O
sentimento € decorréncia da
acao. E mais, o ator nao sente
as coisas que a personagem
sente. Imagine se o ator que faz
Otelo sentisse o que Otelo sente,
Seria a producao mais cara do
mundo; precisaria de uma atriz
por dia, mais o enterro, etc., etc.,
ia sair muito cara essa producao.
O que o ator sente é outra coisa
- € ndo importa muito o que ele
sente, importa o que ele faz.
Essa segunda acao do
ator € uma acao que ele realiza
sobre o seu proprio organismo
psico-fisico e sobre o espaco
que o rodeia, sobre os outros
atores, sobre o publico... enfim,
€ a acao do criador propriamente
dita. Aqui a gente colocaria que
o ator € causa eficiente; a matéria
€ 0 seu proprio organismo psico-
fisico; a forma, a agao da
personagem; e a finalidade € a

8



propria obra.

Esta dando para acompanhar? Porque aqui
€ que esta o buraco, me parece. A finalidade € a
prépria obra. E o que Stanislavski chamava de
superobjetivo. E & a propria obra enquanto sentido
também - a obra tem um sentido - e nao a propria
obraem geral - “fazer teatro”. Me parece que este é
um dos nossos equivocos fundamentais. Claro que
na oficina a gente vai ter a oportunidade de fazer
pequenos experimentos praticos que vao esclarecer
isso um pouco melhor do que essa breve conversa
que a gente esta tendo. Mas eu vou tentar falar um
pouco sobre isto, porque me parece que se a gente
conseguir ver isso com mais clareza, nosso trabalho
ganharia muito.

Uma vez que a acao da personagem € a
causa formal do trabalho do ator, ela tem que estar
muito presente nesse trabalho. O Stanislavski dizia
uma coisa genial em relagao a isto: o ator nao pode
pensar nunca em generalidades. E é a coisa que a
gente mais faz.

Todos vocés devem ter tido essa
experiéncia: vocé entra em cena, comeca a
desenvolver alguma coisa, o diretor para e diz: mas
vocé esta fazendo isso por qué? Vocé esta querendo
o que? “- Nao, é que... é..." - a gente nao sabe, &
sempre muito geral. “- Nao, € que... ela esta
querendo ser feliz.” Mas o que € isso, “querer ser
feliz"? "Ela quer se vingar...” Mas o que é isso, "querer
se vingar”? Isso é muito geral. E o que eu dizia antes,
a gente vive num mundo muito abstrato. Porque o
mundo da imaginacao € um mundo abstrato, € um
mundo esquematico. Quando vocé lembra de
alguém, por exemplo - mesmo pessoas que vocé
conhece intimamente, mesmo sua mae - aimagem
que vocé tem de sua mae € um esquema, onde esta
faltando um monte de coisa, € abstrata. Como €
que eu faco para concretizar isso, como ator? Como
€ que eu transformo isso em agao? Esta é a pergunta.

A imaginacao do ator tem que ser uma
imaginacao que se encarna. Ou seja, € uma
imaginacao que nao € puramente mental. A gente
muitas vezes acha que a imaginacao € uma espécie
de filme que esta la na nossa cabeca. A gente reduz
a imaginagcao a memoria visual. Ok, nos temos
mesmo um preponderancia do olhar na nossa
percepcac, mas quando eu transformo isso em acao,
isso tem que se encarnar em meu corpo, ou seja,
vocé tem que trabalhar com os seus cinco sentidos.

Jacques Copeau tem uma definicao muito
legal sobre o trabalho do ator, onde ele diz que o
ator nao mente, nac € uma mentira o trabalho do
ator, mas € uma espécie de acao (eu prefiro a palavra
acao, ele fala em sentir o imaginario), uma acao
diziam assim: nao existe o teatro, existem teatros!
Como se o plural resolvesse o problema. Mas
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Grupo Emsamble Producoes Artisticas
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quando voce fala teatro vocé esta
falando do qué? E se é plural, é
plural do qué? Isso € uma
negacao, de novo, tipicamente
do mundo contemporaneo, uma
negacao das esséncias. Uma
idéia de que as esséncias nao
existem. De uma certa forma, de
fato elas nao existem, porque
elas sO existem na coisa, nao
existe uma esséncia separada,
uma esséncia pura, isso nao
existe mesmo. Mas a definicao
de teatro (talvez a mais
apropriada, ou a que eumais uso)
€: alguém que age num plano
ficcional diante de alguém que
Vé. Se vocé tiver isso voceé ja tem
teatro.

Nesse caso, por
exemplo, que eu citava, um
exercicio onde a pessoa nao sabe
exatamente o que ela esta
fazendo, ela nao tem claro um
objetivo interno a cena. O que é
que esta acontecendo de fato?
Eu conclui ac longo desses meus
anos de trabalho que € a causa
final que esta errada. Nao € que
ela nao tenha um objetivo, € que
ela esta com um objetivo
equivocado. O objetivo dela é,
por exemplo, resolver a cena. Ela
entra para isso. Da para entender
onde €& que esta esse buraco?!
Isso é fundamental! Digamos que
voceé temn essa cena de que a
gente falava, do Hamlet. Ele quer
convencer os atores a fazerem
um determinado espetaculo
porque ele esta interessado em
revelar ou, pelo menos, em testar
o rei. Esse objetivo & muitas vezes
esquecido pelo ator e ele entra
na cena para fazer teatro - é isso
que esta na cabega dele, a gente
vé isso nos espetaculos com
muita freqléncia, isso ai € o
ponto a partir do qual o
espetaculo comeca a se
degradar, comeca a esvaziar. As
pessoas ja nao repetem, ja nao
refazem os espetaculos com os
objetivos reais do espetaculo,
mas com o objetivo de fazer de
novo, de repetir; elas mudam o

.."‘

objetivo insensivelmente, e nao
percebem que estao mudando o
objetivo. Agora mesmo com o
espetaculo que eu estava
dirigindo la em Sao Paulo
aconteceu isso no meio da
temporada. Eles fizeram um
espetaculo péssimo. E vocé vai
ver por que € que isso acontece
- € porque nao ha mais o impulso

‘\g_._a.m__

“...0 gtor njo
deve se preocupar em
sentir, o gtor tem que
se preocupar em aqgir.

O sentimento €
decorréncia da agio. £
mals, o 3tor njo sente

3s cols3s que 3

personjgem sente.
Imagine se o gtor gque

[

f3z Otelo sentisse o o

que Otelo sente. Seria a
producio mals cara do
mundo; precisaria de
uma atriz por dta, mars |
O ERIETID, CTC., ETC, 13
sa3ir murto cari €ssi
produgio. O que o 3tor
sente é outri colsa - €
ndo importa muito o
gue ele sente, importa
o que ele fAz.”

inicial que movia o ator; ele
esqueceu daquele impulso e
comeca a gerar uma outra
preocupacao que € repetir e fazer
o espetaculo bem feito. Isso
quando havia uma acao
originalmente,

Muitos atores tém como
objetivo fundamental ser
admirados. A pessoa esta em
cena nao é para fazer teatro, nao
€ para te dizer alguma coisa, mas
€ para que voceé diga alguma
coisa para ela. Isso é
maravilhoso. Nos precisamos
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identificar isso, porque isso esta
nacena.

Notem: a causa final
esta na cena. E ela que move o
agente. Dito de outra maneira: a
causa final determina a obra. E
se ela determina a obra, eu
posso identifica-la na obra. Ha
pouco tempo eu assisti um
espetaculo, em uma mostra, que
era uma série de historias... Era
um espetaculo composto de
narrativas... E esse espetaculo
era costurado por pequenas
cancoes. Eram dois atores, um
que tocava violao e cantava e o
outro que fazia mais a narrativa
e que também cantava. E
acontecia uma coisa muito ruim
no espetaculo: a narrativa era
maravilhosa, as musicas de
ligacao eram muito fracas.
Quando entravam essas musicas
o espetaculo caia la em baixo.
Ai, quando retomava a narrativa,
o espetaculo vinha subindo e
voltava para o ponto. Vendo o
espetaculo imediatamente
compreendi: esse ator, o
violonista, € o compositor das
musicas. So pode ser isso. Ea
Unica razao para que essas
musicas estejam costurando o
espetaculo. E tiro e quedal Ele
era o compositor das musicas.
Da para perceber? Quer dizer, o
cara simplesmente ficou cego,
ele deixou de ver a obra que
estava construindo em funcao do
desejo pessoal de mostrar suas
musicas. E ele simplesmente fica
cego mesmo. Porque se ele
soubesse disso, tudo bem, estao
me entendendo? O que nos
estamos discutindo aqui e isso:
o problema € que vocé cega,
deixa de ver. O objetivo é tao
forte que cobre, te cega. Porque
se o cara la entrasse em cena
sabendo que ele quer ser
admirado, ok, porque ele
conseguiria transpor isso e
poderia até vir a conseguir o seu
intento, mas o problema é que
ele nao sabe disso e a direcao
nao percebe isso também. Se o

10




objetivo dele é “fazer teatro”, € “mudar o mundo”,
isso € uma coisa muito vaga, muito ampla. Os
objetivos precisam ser concretos.

E o que € essa acao dramatica, entao? Essa
e a minha discussao ha anos, quem me conhece
sabe que esse & o tema corrente, obsessivo da minha
discussao. Porque eu acho que a maioria dos nossos
atores nao compreende mais o que é a acao
dramatica.

Por exemplo, hoje em dia temos muitos
espetaculos onde o objetivo € mostrar as habilidades
adquiridas pelo elenco. Algumas pessoas que véem
na linha do teatro antropologico caem nisso. Nao
estou nem dizendo que o teatro antropolégico cai
nisso. Mas o cara adquiriu uma habilidade, passou
meses, anos trabalhando para adquirir a porra
daquela habilidade e ele nao se contenta que aquilo
seja apenas um elemento estrutural no seu trabalho,
ele precisa mostrar para as pessoas a habilidade que
ele tem. E ai vocé perdeu a dimensao da acao, e
portanto a dimensao do sentido, e foi para a

demonstracao de habilidade, que € um fato circense ” - Eaiall o
e nao teatral. Eu vou ao circo para ver habilidades MUU?U, d l/‘?&? Mf'ﬁ:?/iﬂ&?
desenvolvidas. Uma vez eu vi no programa do |é (i3 dos Gansos de Teatro

Soares um treinador de orangotangos. Depois de Universidade de S5o P&(J/O - LSP

demohstrarvarlas habilidades do orangotan.go. havia Direcio: Leonardo Cortez
um ndmero em que o orangotango comia, numa

mesinha. O |6 perguntou-lhe: "Quanto tempo para
fazer o orangotango comer no prato?” E o treinador
respondeu: “Um ano so para fazé-lo pegar na colher.”
E e éisto, vocé vai ao circo e aplaude porque o cara
perdeu um ano da vida dele para fazer um
orangotango pegar numa colher. E esse o sentido
do circo. O Barba tem uma definicao legal sobre
isso - eu tenho as minhas diferencas com o Barba (e
ele ta cagando pra isso, né?), mas o trabalho tedrico
dele tem um valor imenso... Eu costumo dizer que o
Barba faz teatro comparado e nao antropologia teatral
- ele comparou varias formas de teatro e tirou os
principios que subjazem a todas elas, e € um trabalho
brilhante, nenhum de vocés pode desconhecer a obra
desse cara, especialmente o livro A Canoa de Papel,
que para mim € o livro mais generoso do Eugénio
Barba, e também o de maior utilidade para os atores,
Mas, voltando, ele diz uma coisa que € muito legal
nesse sentido. Ele diz: eu vou ao circo para ver algo
que € incrivel. Minha relacao com o circo € essa, eu
vejo o cara fazendo e percebo que eu nao conseguiria
fazer aquilo. Ele esta demonstrando uma habilidade
que eu nao tenho. E eu vou ao teatro para ver algo
que é crivel. E o contrario. No teatro eu acredito
(ficcionalmente, € claro) no que esta acontecendo.
Entao, toda demonstracao de habilidade no teatro
me distancia, no sentido de eu observar aquilo como
circo, ou seja, como algo que nao tem sentido senao
ademonstragao da habilidade.
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Portanto toda agao, se
tern uma causa final, tem um
sentido. Teve um tempo que eu
costumava dizer que num
espetaculo ou num determinado
momento nao tem acao. Mas é
preciso ir mais a fundo nisso. Na
verdade € impossivel que nao
tenham acoes la. De acordo com
Aristoteles, tudo esta agindo o
tempo todo. O que ocorre € que
a acao nao é dramatica, ou seja,
a acao nao € teatral. O objetivo
do que o cara esta fazendo nao
corresponde, nao se integra no
contexto do teatro. Por exemplo,
uma acao cujo objetivo seja
mostrar as habilidades do sujeito
saiu do ambito teatral. O cara que
esta te mostrando os belos
pensamentos que ele teve, as
coisas muito interessantes que
ele tem a dizer, saiu do ambito
teatral.

Voltando a questao do
olhar do ator - do olho do ator:
para onde o nosso olhar tem que
se dirigir no dia a dia? O que é
que nos temos que observar? As
acoes e, portanto, os sentidos
das coisas. Nao de um ponto de
vista critico - nao tenho que
observar os homens como se eu
fosse um técnico de laboratorio,
um critico... alias, vocé vai se
tornar um chato se vocé for por
esse caminho, que esta sempre
analisando, detectando o que €
as pessoas estao querendo. Mas

e

Roberto Mallet & professor e diretor de teatro. Comecou a
trabalhar como ator em Porto Alegre, em 1977, Foi aluno do
Departamento de Arte Dramatia da Universidade Federal do
\ Rio Grande do Sul. De 1980 3 1986 trabalhou com Maria
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com amor. Ou seja, eu tenho que
me colocar no lugar das pessoas
e tentar perceber o que elas
querem, por que € isso que esta
determinando a acao delas. Nao
€ isso? Eu sei quem alguém € nao
pelo seu carater, mas pelas suas
acoes. Eo que o velho Aristoteles
dizia. no teatro o carater nao € o
mais importante, o carater da
personagem, mas a trama dos
fatos, as acoes. Eu sei quem
alguém é pelas coisas que ele faz.
Nao adianta a pessoa me dizer:
olha, eu sou muito generoso... A
gente nao acredita. A gente
espera até ver essa pessoa numa
situacao tal que nos revele se
realmente ela € generosa ou nao.
O que a gente fala sobre nos
mesmos (e sobre os outros) tem
pouca importancia se
comparado ao que a gente faz.
Bom, eu queria concluir
a minha fala dizendo que nos
ultimos anos eu comecei a
colocar como critério de avalicao
de um espetaculo - como jurado
ja tive meus problemas por
causa disto - se o espetaculo &
generoso. Porque uma obra de
arte é feita para o publico e um
espetaculo que é feito para ser

admirado, louvado, € um
espetaculo que esta fechado em
si mesmo. Eu gosto de dizer que
o ator € um presente que se da.
Entao esse ato de generosidade,
de doacao, ele esta por tras

Helena Lopes ho Grupo Tear. Desde 1987 vem ensinando
interpretacio e improvisacdo, mantendo seu foco de estudo e
pesquisa sobre o trabalho do ator. Em 1992 fundou o Grupo
Tempo, em Sio Paulo, onde reside atualmente. Lecionou na

! Universidade de Blumenau e no Curso Livre de Teatro do TUCA
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dessa acao do ator. Se vocé
conseguisse ter isso mais claro
vocé ja eliminaria metade das
acoes equivocadas que vocé
pode realizar em cena. Metade.
A outra metade vocé tem que
alcancar por outro caminho.

O Jacques Copeau tem
uma frase definitiva sobre essa
questao: “para o ator doar-se é
tudo; mas para doar-se € preciso
antes possuir-se”. Entao esse
olhar que pretende conhecer o
outro, deve também ser um olhar
objetivo e - ai sim muito cruel -
em relacao a nos mesmos. A
gente também tem que observar
nas nossas acoes - o que de fato
nos move. Porque nos somos
muitas vezes grandes mentirosos
em relacao a nés mesmos. A
gente doura a pilula. A gente esta
querendo uma coisa, mas pra
nao confessa-lo dizemos que
estamos querendo outra. E isto
para nos mesmos! Nos
conseguimos enganar a nos
mesmos, e isso € um verdadeiro
prodigio.

Esse questionamento
das agoes no mundo, inclusive
das minhas, ou talvez
principalmente das minhas, & que
pode me dar um conhecimento
mais profundo da matéria (ou da
forma, depende do ponto de
vista) do ator, que & a acao.
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O dramaturgo € um pensador do teatro.
E ele quem primeiro organiza a cena. O
texto teatral €, nesse sentido, um projeto
de cena. Um literario projeto de cena.
L)
O tema do nosso assunto é
dramaturgia. Suponho que ao pronunciar
a palavra, todos noés a identifiquemos
imediatamente: trata-se do texto escrito
para teatro. Isto é a verdade mais dbvia. O
que, talvez, se
nos escape, € a
complexidade do
elemento texto
no conjunto do
espetaculo teatral. §
Até por que numa
cultura — ou dizendo
melhor, num tempo
marcado pela
iconoclastia — como € o
nosso - o autor de teatro
foi perdendo o lugar
central que ocupou até a
chegada do século furioso que
antecede o segundo milénio. Mas quem pensa
que isso tenha se tornado um problema, ignora
o que seja o teatro e o seu papel. Espelho do
tempo e das sociedades, o teatro reflete o seu
caos ou a sua grandeza. O seu ato de refletir,
de revelar, de mostrar ou reproduzir as
idiossincrasias da época e das pessoas, estao e
sao registradas pela dramaturgia, que é, em seu
sentido imediato, a arte da palavra posta em
agao. Lembremo-nos, pois sempre € importante
voltar as origens: chamavam os gregos de
“drémenon”, de drao —atuar, executar — a série
de movimentos que integram a representacao
mimética. A forma nominal daquele verbo é
drama, é o que nos informa o filésofo espanhol
José Ortega y Gasset'.

A acao, que esta na origem do vocabulo,
podemos agora afirmar, nao diz respeito
unicamente ao texto escrito pelo autor, mas
também, e isto é importante, as agoes fisicas
realizadas em cena pelo ator. O que ouvimos
em teatro ouvimos a partir do que vemos,
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Paulo Vieira*

afirmou o autor de A [déia do
Teatro*. De nenhum outro
texto necessita da
colaboracac de tanta

¢ s&ente para ser

¥ completo. Um
" _€ romance se basta a
F o si mesmo. Um
¢~ _ poema, a mesma
"% coisa. Mas um
texto teatral, nao.
Isto &, ao menos, o
que aparentemente
se vé. O problema que
se poée é que, quando se lida
com texto teatral, o comum é

W w:/ trata-lo pelo que lhe é aparente, nao

pelo que lhe é fundamental.
Por ser uma obra aberta, por nao
se contentar em bastar-se a si
mesmeo, € ComuIm que a critica
literaria — de uma maneira
1‘5’ geral — nao reconheca no texto
teatral o estatuto que o elevaria
a condicao de literatura, embora seja igualmente
um texto organizado segundo um proposito e,
sobretudo, segundo uma escolha de vocabulos
e uma fixacao de estilo. Mesmo assim, nao
bastassem todas essas evidéncias, a palavra na
cena ainda é vista como filha bastarda da
literatura.

Dramaturgia €, antes de mais nada,
literatura. Isto também é um axioma cuja
premissa esta apoiada em seu anverso, ou seja:
boa literatura pode ser ma dramaturgia. Mas o
contrario serd verdadeiro?, pergunta o critico
americano Eric Bentley, serd que um bom drama
pode ser ma literatura?® Para ganhar o seu
sustento - escreveu o critico que promoveu
dramaturgos caidos no esquecimento,
recorrendo ao exemplo classico — Shakespeare
teve que adquirir uma linguagem literaria
altamente complexa, muito acima da que estava
em uso em seu tempo®. Mas para que nao
fiqguemos apenas no epigono, podemos
exemplificar com autores modernos que

-
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também  desenvolveram  semelhante
complexidade, cada qual no seu tempo, cada
um segundo a sua cultura: Ibsen, Shaw, O'Neill,
Beckett, para citar estrangeiros. Nelson
Rodrigues, Jorge Andrade, Ariano Suassuna ou
Vianinha (de Rasga Coracdo), para citar
brasileiros. O fato € que boa literatura nem
sempre significa boa dramaturgia ao ser
adaptada ao palco. Mas boa dramaturgia ha de
significar sempre boa literatura, até porque,
contrariando o preceito, boa
dramaturgia ha de ser sempre
sinénimo de agradavel leitura,
e neste sentido, um texto
teatral ha de bastar-se a si
mesmo.

No plano estrito da
cena, a palavra enunciada é€,
ao mesmo tempo,
organizadora do pensamento
das personagens e das suas
vontades conduzidas pela
acao. Talvez a diferenca mais
visivel entre uma personagem
dramatirgica e outra
romanesca seja a de que a
primeira aparenta organizar,

com irrestrita autonomia, o destino

“...4 personigem
teatral é muito mais do
que um discurso
organizado sequndo
uma logica que lhe seja
inerente. Elz é isto sim,
um Icone que condensa
uma emogdo pocética,
um fulgamento moral,
e, do mesmo tempo, um
tema. Sob o nome de
Edipo, Sofocles
empreendeu,
e metafisicamente, uma

gbordagem sobre o d
umano. Sob o

teleolégica

de Stanislavski, além dos movimentos de
vanguarda ocorridos durante este século, o
autor perdeu o lugar de primeira pessoa da
cena. Nao creio que o discurso entre os agentes
da cena deva retomar esse veio um tanto
bizarro e absolutamente desnecessario, pois a
cena necessita de todos os seus amantes e
profissionais. De minha parte, nao vejo onde o
trabalho de um deva ser mais importante do que
o do outro. Além do mais, esta discussao sobre
quem € essencial para o teatro,
por mais que se nos assemelhe
atual, € tao antiga que até
mesmo Goethe, o genial poeta
alemao, afirmou que o
essencial no teatro sao duas
tabuas, quatro barris e um
punhado de atores. Do
momento em que fez esta
afirmacao, ainda seriam
necessarios cem anos para que
surgisse Antoine e, com ele, um
novo conceito para a cena.
Segundo Eric Bentley, Otto
Ludwig tornou o pensamento
de Goethe um pouco menos
simples, quando afirmou que o
essencial ao teatro consistia

seu discurso. Enquanto a
segunda, em geral, esta
subordinada a vontade de um
narrador. Mas em sua
esséncia, a personagem
teatral € muito mais do que
um discurso organizado
segundo uma légica que lhe
seja inerente. Ela &, isto sim,
um icone que condensa uma
emocao  poética, um
julgamento moral, e, ao
mesmo tempo, um tema. Sob
o nome de Edipo, Sofocles
empreendeu, teleolégica e
metafisicamente, uma

-

nome de Hamlet,
Shakespegre tratou da
loucury. Sob nomes e
vontades humanas,
dramaturgos debrucam-
se com espanto parq o
fenémeno de nossa
propria natureza. Po
ponto de vista
semiolégico,
personggens sio, em sua
esséncla, sighos poéticos
que apresentam
semelhanca conosco,
com 3 nossa vida,
virtudes e defeitos.”

(1

em unir as duas artes, da
poesia e da atuacao. O
dramaturgo € um poeta, teria
dito Ludwig, que transmite sua
obra atraves de declamadores
que gesticulam’. Sim, €
verdade que a palavra, ao ser
em cena enunciada, tem o
valor da poesia, a ela se
equivale e se equipara,
atingindo igualmente a
musicalidade contida nas frases
pronunciadas em voz alta, da
maneira que o ator o faz. Esse
€ um aspecto da dramaturgia
ainda menos aparente, um

abordagem sobre o destino
humano. Sob o nome de
Hamlet, Shakespeare tratou da loucura. Sob
nomes e vontades humanas, dramaturgos
debrucam-se com espanto para o fenémeno de
nossa propria natureza. Do ponto de vista
semioldgico, personagens sao, em sua esséncia,
signos poéticos que apresentam semelhanca
conosco, com a nossa vida, virtudes e defeitos.
Um texto de teatro €, por fim, um projeto
de direcao de cena construido pelo autor. E bem
verdade que com o surgimento do encenador,
no fim do século XIX, e com toda a pesquisa
sobre a linguagem do ator desenvolvida a partir

() EEAFQP seende n° 9 - ano 2000

dado ainda mais intrigante e

quase nunca visto sobre a funcao da palavra
em cena, o qual estd associado por intima
semelhanca ao tema da dramaturgia enquanto
literatura.

Um texto, eu disse acima, € um
projeto de direcao, em que o autor nao
apenas prevé as agoes das personagens, suas
vontades e conflitos, como também usa do
recurso das didascalias (vulgarmente
chamadas de rubricas) para conduzir o
movimento das cenas, tempos, climas,
movimento das personagens, cenario, ritmo
e, algumas vezes, acao fisica dos atores. E
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bem verdade que o encenador pode ignorar
as informacoes das didascélias. Mesmo assim,
nao invalida o que é o essencial da
dramaturgia: um projeto de cena.

Dessa maneira, podemos afirmar ao
modo de Eric Bentley, que o dramaturgo, antes
de ser poeta, antes de construir uma obra de
valor literario, é, como qualquer profissional da
cena, um pensador do teatro, talvez o seu
primeiro pensador, e, pelo texto que realiza, nao
apenas um pensador do teatro, mas também
da sua cultura e do seu tempo. Um pensador
muitas vezes inconsciente, para ser eficaz e
verdadeiramente criador, alerta-nos Hegel em
seu curso de estética, mas, como lembra o
filosofo alemao, tendo de possuir um
pensamento disciplinado e cultivado, porque a
obra de arte oferece um aspecto puramente
técnico que so pelo exercicio se chega a
dominar® .
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GROTOWSKI

Por Diego Cazabat*

Jerzy
' Grotowski, era
! alguien que
| creia en el
desarrollo de un
trabajo a largo plazo y encontraba que el
unico marco que le permitia abrirse algunas preguntas
era el de una compania estable.
Decia: “Cuando hablo de compania teatral
pienso en cualquier nocion del trabajo a largo
plazo de un grupo. No se relaciona en particular
con ningin concepto de vanguardia. Se trata de
la base fundamental del teatro profesional en
nuestro siglo, que comenzo a finales del siglo
pasado. Pero podemos decir que fue Stanislavski
quien desarrollo esta nocion de la compania
teatral como base del trabajo profesional. Pienso
que comenzar con Stanislavski es correcto,
porque cualquiera que sea nuestra orientacion
estética dentro del ambito del teatro, entendemos
de alguna manera quien fue Stanislavski. El no se
ocupaba con un teatro experimental o de
vanguardia, él condujo un trabajo extremadamente
solido y sistematico sobre el oficio”.(1)

Sin embargo, cuando interrogaban a
Grotowski acerca de si Stanislavski era importante
para el nuevo teatro, planteaba que esa era una
pregunta sin sentido. “No lo sé”, decia, “da tu
respuesta a Stanislavski”, una respuesta que no se
base en la ignorancia de la cosa, sino en su
conocimiento practico. “O eres creativo o no - decia
-. 8i lo eres, de algin modo lo superaras, si no lo
eres, eres fiel, pero esteril”(Z). Bajo la comprension
superficial de algunos de sus planteos, hay en
Grotowski algunas claves ocultas que son como
puertas que permiten comprender como, desde
distintos lugares, aparece la unidad. Una de esas
claves, que como condicién contiene a las otras, es
dar “fu propia respuesta.” Se trata de la
interpenetracion de elementos, para que las cosas
sean de una manera y no de cualquier manera.

Existe mi propio trabajo desarrollado en un
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marco grupal y lo que puedo preguntarme es si los
escritos y aportes de Grotowski (que los considero
enormes) son importantes para mi en mi trabajo. Solo
puedo hablar de eso y no de otra cosa.

Cuenta Franco Ruffini que, desde el arrecife
en Finlandia, en un momento convulsivo y de cierta
insatisfaccion, Stanislavski reflexiono sobre una serie
de cuestiones que atravesaban su trabajo y su vida.
Estas cuestiones, pueden sintentizarse en la reflexion
sobre el “descubrimiento de verdades conocidas
hace mucho”. (3)

En sus escritos, Jerzy Grotowski, plantea
algo que guarda relacion con aquellas reflexiones en
las que navegaba el viejo maestro. El decia que la
creacion es descubrir lo que no se conoce y
planteaba que cada vez que descubria algo tenia
la sensacion de recordar. Agregaba también que
los descubrimientos estan detras de nosotros. El,
en algunos momentos de su infatigable trabajo, tenia
la impresion de actualizar la memoria. (4)

Particularmente, uno de sus planteos se me
presentaba como una clave sintetizadora que cayo
como una piedra a la que yo tenia que demoler hasta
convertirla en arena y luego sentir el peso de cada
uno de sus granos en la palma de mi mano. Atn hoy
ocurre eso con aquellas palabras con las que una
vez me topé: “la experiencia de la vida es la
pregunta, mientras que la creacion en verdad es
simplemente la respuesta”.(5)

Durante un tiempo, me pregunté si estas
palabras serian importantes para miy si podrian servir
para mi tarea. Trabajando con mi grupo, llegé el dia
en que comprendi que era una pregunta idiota. Tuve
la firme sensacion de que esas palabras de otros me
pertenecian, eran mias, me impulsaba a entender
(érecordar?) aquello que estaba detras de ellas, o de
mi. Me di cuenta que aquella pregunta que durante
un tiempo habia sido movilizadora se torné nociva
por alejarme de esta sensacion propia. De alguna
manera la aceptacion de esto, fue la respuesta. No
habia nada que preguntar y asi empecé a hablar en
nombre propio. Pienso ahora, que esas (mis) palabras
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guiaron mi trabajo con Periplo, Compania Teatral,
mi grupo.

“Los autores - escribe Grotowski en su
articulo “Tu eres hijo de alguien” - , Jos grandes
autores del pasado han sido muy importantes para
mi, aun si luche con ellos. Miraba frente a frente
a Slowacki o Calderon y era como la lucha entre
el angel y jacob: idime tu secreto!. pero a decir
verdad, ia la mierda con tu secreto!. Lo que cuenta
es nuestro secreto, ef de nosotros que estamos
vivos ahora... Quiero decir que estoy hablando con
mis ancestros. y por supuesto no estoy de acuerdo
con mis ancestros. Pero al mismo tiempo no
puedo negarlos. Son mi base; son mi fuente. Es
una cuestion personal entre ellos y yo."(6)

Hubo un tiempo donde yo me veia, frente a
frente, con Grotowski pidiéndole que me diera su
secreto. Pero hubo un secreto que comprendi y es
que solo se puede comprender hAaciendo. O como
diria Grotowski: "se hace o no se hace...el
conocimiento es un problema del hacer”. (7)

Ese tiempo de estar frente a frente con él y
tambieén con otros, aun continua. El acto, en mi caso,
es el propio trabajo con mi grupo. Ese es el hecho
consumado a traves del cual comprendo, conozco.
El trabajo y todo lo que se genera alrededor del
mismo. Cuando hablo de hecho consumado no me
refiero a algo sin dinamica. Todo acto cometido
plantea como producto una perspectiva, o dicho de
otra manera se trata de hacerse responsable de eso
que uno hizo, dar un paso mas, ese que esta
planteado.

En su conocido articulo “Respuesta a
Stanislavski”, Grotowski plantea que “cuando se
habla de espontaneidad yde precision en la
misma formulacion quedan aun dos conceptos
contrapuestos que se dividen injustamente”.(8)
Ese parrafo resuena en mi porque contiene algo que
en el pasado venia intuyendo y aun no podia formular.
Pero hubo un momento donde aparecio una de las
primeras hipotesis, que serviria como impulsor del
trabajo con mi grupo. Esta hipotesis fue formulada
asi, precision y espontaneidad no son
contradictorias sino complementarias, y fue la
provocacion para encontrar nuestra respuesta
practica a una de las dudas principales: éla técnica
no se impondria sobre la sensibilidad de los actores
y el objeto de arte no se transformaria en una
demostracion de habilidades tecnicas de algunos
actores entrenados?. La precision, éno iria en contra
de la espontaneidad de las acciones y las haria
previsibles, impidiendo al actor estar presente y
sorprenderse de las acciones cometidas por y sobre
el ? Sabiamos que en esa duda se encontraba el
primer objeto de nuestras investigaciones.

Tal vez uno de los descubrimientos mas
importantes de Stanislavski haya sido algo que
asombra por su simpleza, el hecho de entender que

17

“Um Credor 43 Fazend3
Nacional”

Cia Sdo Jorge de Variedades
Universidade de Sio Paulo -
Diregdo: Georgette Fadel

O TEATRP !

UspP

n° 9

[ 4

- ano 2000




las emociones no dependen de
nuestra voluntad. Sélo depende
de nuestra voluntad la accion que
puede ser ejecutada por
nosotros. Stanislavski dedicé su
atencion al actor y el trabajo
sobre si mismo, intentando
sobrepasar las barreras que le
impiden al actor accionar.
Estudio la accion, unidad
sustancial para el actor y su
trabajo y en consecuencia para
el hecho teatral. Grotowski
también centré su atencién en la
accion y desarrollo un trabajo
invalorable en este terreno, sobre
el que dejo entrever los
elementos componentes de la
misma . En su articulo “Oriente-
Occidente” plantea algo que
resulta provocador y que veo
relacionado a la cuestion de la
accion: “la forma siempre es
la utilidad. La imagen de la
forma es su manera de ver la
forma y entonces la imagen
engana. La forma no es la
imagen de la forma. Las dos
formas pueden ser similares en
la imagen, pero la utilidad de
cada una de ellas puede ser
bien distinta.”(9)

A partir de esto surgen
innumerables preguntas, como
por ejemplo, en donde estan
apoyadas o sostenidas estas
acciones en el actor, como surgen
estas acciones, como se hace de
estas una cadena y no eslabones
separados, silo que se improvisa
no es la partitura, ya que ésta es
objetiva y se ejecuta, {qué es lo
que se improvisa ?, ¢qué lugar
queda para la espontaneidad?.

Hay palabras de R.
Cieslak, uno de los actores mas
emblematicos que trabajo con
Grotowski, que se refieren a la
cuestion que venimos
planteando: “ La partitura es
como un vaso de vidrio en el
cual esta una vela encendida.
El vidrio es solido, esta alli,
puedes confiarte. Contiene y
guia la llama, pero no es llama.
La llama es mi proceso interior
cada noche. La llama es lo que
flumina la partitura, lo que el

A

espectador ve a traves de la

partitura. Lallama esta viva. Asi’

como la llama atras del vidrio
se mueve, fluctia, crece, se
baja, esta por apagarse y de
pronto reacciona con fuerza,
también mi vida interior varia
cada noche, de momento en
momento...cada noche
empiezo sin anticipar nada.

A

“.. precision y
espontaneidad no son
contradictoriis sino
complementarizs, y fue I3
provocicion pari
encontrar nuestra
respuesta practica a una
de las dudas principales:
‘3 técnica no se
impondria sobre I3
sensibilidad de los actores
y el objeto de arte no se
transformaria en una
demostracion de
habilidades técnicas de
J/gur;os gctores
entrenados’. La precision,
‘no itz en contra de I3
espontaneidad de las
gccliones v 13s hatii
prew;w’b/es, f'mpfdf'emfo al
gctor estar presente y
sorprenderse de las
gcciones cometidas por y
sobre él ¢ Sabiamos que
en esqa duda se
encontraba el primer
objeto de nuestras

Investigaciones. ”
L/’—M‘_‘—_

Esta es la cosa mas dificil de
aprender. No me preparo a
ensayar nada, no me digo: la vez
pasada esta escena era
extraordinaria, trataré de volver
a hacerla. Quiero solamente
estar listo para lo que podra
suceder y me siento listo a
tomar al vuelo lo que podra
suceder si me siento seguro de
mi partitura, se también que
cuando no siento casi nada, el
vidrio no se rompera, porque
la estructura objetiva, trabajada

por meses me ayudara. Pero
cuando viene la ocasion en que
puedo arder, brillar, vivir,
revelar, entonces estoy listo
porque no lo he anticipado. La
partitura es la misma, pero
cada cosa es distinta, porque
yo soy distinto”. (10)

El trabajo del actor, y
especificamente la accién
fisica ejecutada por él, esta
compuesta por lo que Stanislasky
denominaba plano interior y
plano exterior o, en términos de
Eugenio Barba, una dimension
interior y otra fisica o mecanica.
La primera esta relacionada a las
motivaciones y disparadores que
la impulsan y la sostienen y,
también, se relaciona con las
transformaciones, imprevisibles y
del instante, que sufre el actor al
llevarla adelante, al ejecutarla.

En la dimension fisica
aparece la construccion precisa
yen los detalles (artesanal) de la
linea de accion o partitura,
rigurosamente estructurada e
incorporada, donde todo este
juego de tensiones esta
contenido. En la unidad entre
estas dos dimensiones esta el
trabajo del actor. Dos caras de la
misma moneda. Precision y
espontaneidad en el acto.

De este modo, lo que
termina siendo la accién
manifiesta es la resultante de la
lucha con todos aquellos
componentes internos y fisicos,
que se resisten a que el acto sea
cometido.En ese juego de
tensiones, la accion desarrollada
por el actor tiene valor por lo que
oculta en eso que se termina
manifestando como tal.

La cuestion es que uno
puede entender vy definir
conceptualmente la accion fisica,
pero eso no significa,
necesariamente, que pueda
ejecutarla rigurosamente. O
mejor, la ejecutara dentro de sus
posibilidades o dicho de otra
manera en el marco de sus
limites. El reconocimiento de
estas posibilidades y limitaciones
esta relacionado, de manera
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fundamental, con el trabajo que el actor realice sobre
si mismo diariamente.

El trabajo de entrenamiento no resuelve el
problema del actor. Esto es un mito. Solo puede ser
un campo fértil donde aparece la posibilidad de
reconocer la distancia con nuestro propio mundo,
nuestra propia humanidad, nuestros impulsos,
e intentar un acercamiento.

Por otro lado, el poder resignificar esto en
la zona de la creacion artistica es un proceso
distinto, que plantea el abordaje de variables y
problemas diferentes e inherentes a la creacion.
Entendiendo que el hombre no tiene un cuerpo, sino
que es un cuerpo, podriamos comprender algo mas.
Tomando ahora el pérfil del trabajo de entrenamiento
o trabajo sobre si, podemos volver a palabras de
Crotowski. En su articulo “Respuesta a Stanislavski”
dice: “Todos los ejercicios mantenidos por
nosotros eran dirigidos sin excepcion al
aniquilamiento de las resistencias, de los
bloqueos, de los estereotipos individuales y
profesionales. Se trataba de efercicios-obstaculo.
Para superar los efjercicios, que son como una
frampa, es necesario descubrir el propio blogueo.
En el fondo todos estos ejercicios tenian un
caracter negativo, servian para descubrir qué cosa
no se deberia hacer. Pero jamas: qué cosa y como
hacerla. Y siempre en relacion con nuestro propio
camino. Si los ejercicios eran ejecutados con
excesivo dominio, se cambiaban o bien se
abandonaban. Si se continuase, comenzaria la
técnica por la técnica, el sabercomo ”. (11)

La dnica forma de resignificar una cosa es
acercarse a ella. Desde esta perspectiva, el trabajo
de entrenamiento como confrontacion, con las
propias limitaciones que aparecen, es una tarea de
vital importancia. Del proceso de trabajo con mi
grupo puedo tomar un fragmento de un texto de
una de las actrices, elaborado para un trabajo interno
nuestro. Ella dice:

“Pienso en el trabajo, entonces pienso en
mi, no hay espacio fuera de lo que llamamos
trabajo. Esto es la consecuencia del arte que
desarrollamos: un enfrentamiento del actor
consigo mismo... El trabajo centralizado nos
impulso a intentar dejar de empenarnos en el
aprovechamiento conciente de nuestra técnica y
encontrar la presencia del corazon. cComo se
torna espiritual la destreza? Esta busqueda nos
empezo a confrontar como sujetos, a mostrarnos
lugares que debiamos dejar atras. Dominar el arte
de hurtar al cuerpo. En el mismo instante en que
ve y presiente lo que esta por suceder, ya se ha
sustraido a los efectos de la accion y esta golpeo
en el actor que la efecuta. La utilidad ultima de la
accion es diferente del pretexto de esa accion.
Confrontar lo que pugna por ser con lo que somos.
Una inacabable bisqueda personal, la
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confrontacion de nosotros
hacia el sujeto que somos”.

En este sentido vy
concidiendo con lo que
Grotowski senala, resulta

importante afirmar la necesidad
de un grupo como condicion
para que una hipotesis pueda
desarrollarse. Cuando hablo de
grupo, me refiero a un marco de
trabajo con una coordinacién
centralizada, con un objetivo
claro a largo plazo, con una
practica sistematica y rigurosa. En
sintesis, un marco que permita
concretar un trabajo en el tiempo
y que motive y posibilite la
confrontacion con nosotros
mismos.

De esta manera la
compania o grupo ho es una
meta, un fin ensi mismo, sino
un lugar o continente que siempre
se esta creando, un organismo
vivo que funciona como una
palanca, un marco donde el
trabajo encuentra su zona de
fertilidad pues hay menos margen
para la autocomplacencia, para
dejarnos enganar por lo
“novedoso” que en nosotros
aparece, un lugar para descubrir
lo que no se conoce. Es el lugar
de encuentro que se construye
permanentemente, donde el
trabajo que hacemos en sus
diversas zonas y planos de
organizacion diferenciados y al
mismo tiempo
complementarios, funcionan
como una herramienta para
abrirnos.

“Los actores - afirma
Grotowski en su articulo “De la
compania teatral al arte como
vehiculo”- no tienen la
posibilidad de encontrar algo
que sea un descubrimiento
artistico y personal. No
pueden. Asi que para
defenderse tienen que usar lo
que ellos ya saben, y que les
ha dado un exito. Es decir,
trabajan sobre lo que ya
conocen - y esto va en conitra
de la creatividad. Porque la
creacion es descubrir lo que no
se conoce. Fste es el punto

clave acerca de la necesidad de
companias. En ellas hay la

posibilidad de renovar los

descubrimientos artisticos”.
(12)

Ahora, profundizando
sobre lo que he planteado hasta
el momento, me interesaria
referirme, sintéticamente, a
algunas preguntas que surgen de

“..El trabsjo del
actor, y
especificamente 13

accion  fisica efecutads
por él, esti compuesta
por lo que Stanislasky
denominaba plano
interior y plano
exterior o, €n
términos de Eugenio
Barba, una dimension

interior y otra fisica ©

mecinica. La primera
esty relacionada a las
motivaciones y
disparadores que 13
impulsan y la sostienen

y, también, se relaciona

con las
transformaciones,
imprevisibles y del
instante, que sufre el
gctor gl levarlz
adelante, 3/ e/ecaz‘ar/a. of

la experiencia y que alimentan
nuestra discusion.

La primera esta

relacionada al problema de la
técnica, su sentido y sus limites.

Para referirme a esto quiero tomar
la reflexion de uno de los actores

de mi grupo. El plantea que “/a

técnica del actor es mucho
mas que una manera de utilizar
el cuerpo, los ojos, el sonido o
una forma de caminar. La
técnica es el sentido. El sentido
es propio y personal. La técnica
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es personal. El actor debe crear
continuamente la propia
técnica, ya que el sentido es la
lucha contra lo artificial en
nosotros, contra todo aquello
que nos aleja de lo que somos".
Esto se vincula a lo que menciona
Grotowski “fa técnica de crear
técnicas personales, propias”.
(13)

La segunda cuestion se
refiere a la diferencia entre
técnica y estética. Cito, una vez
mas, a Grotowski en su
“Respuesta a Stanislavski”,
donde desarrolla la polémica
acerca de la utilidad vy
comprension del trabajo del
viejo maestro: “Uno de los
malentendidos preliminares
relativos a esta problematica
deriva del hecho de que para
muchas personas es dificil
diferenciar la técnica de la
estetica. £s asi: considero que
el método de Stanislavski haya
sido uno de los mas grandes
estimulos para el teatro
europeo, en particular en la
formacion del actor; al mismo
tiempo me siento lejano de su
estética. La estéetica de
Stanislavski era el producto de
su tiempo, de su pais y de su
persona. Todos somos el
producto de la asociacion de
nuestras tradiciones y
nuestras necesidades., Se trata
de cosas que no es posible
trasplantar de un lugar a otro
sin caer en los patrones, en
los estereotipos, en algo que
ya esta muerto en el momento
que se lo llama a existir. Y lo
mismo sucede en el caso de
Stanislavski, como en el
nuestro y el de algun otro”.
(14)

La dltima es la cuestion
de la vanguardia. En este caso,
cito a Ludwig Flaszen, co-
fundador con Grotowski del
Teatro “De las 13 filas” y
principal colaborador: “Nuestra
actividad  puede ser
interpretada como una
tentativa de restituir los
valores arcaicos del teatro. No
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somos modernos sino por el contrario,
plenamente tradicionales. Podriamos decir,
bromeando, que no estamos en la vanguardia,
sino en la retaguardia”. (15)

Desde otro punto de vista, pero en el mismo
sentido, Eugéne lonesco dice: “Lo que se denomina
vanguardia solo es interesante si es un retorno a
las fuentes, si, a través de un tradicionalismo
anquilosado, a través de los academicismos
refutados, va al encuentro de una tradicion
viviente”... "El esfuerzo de todo creador
aunténtico consiste en deshacerse de las
escorias, de los clishés de un lenguaje
simplificado,esencializado, renaciente, que
pueda expresar las realidades nuevas y antiguas,
presentes e inactuables, particulares y, a la vez,
universales”. (16)

Grotowski nos provoca sin compasion para
que demos nuestra propia respuesta. El trabajo
personal es el barco donde uno navega buscando.
Se puede estar frente a frente con “los ancestros”
para encontrar el propio secreto. Grotowski decia > -
que “Stanislavski estaba siempre en camino. RC'd emu 0/70

Hizo las preguntas fundamentales en el campo Cia éxen te de Atividades Teatrais
de la profesion. Si se trata de las respuestas, Universidade Feders / dc? Para fb&‘

entre nosotros descubro mas bien las e / y
diferencias. Pero le tengo gran respeto, y pienso Direcgo: Edilson Alves

en él frecuentemente cuando veo qué confusion
se puede crear. Los alumnos...Pienso que me ha
sucedido también”. (17)
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NOTA: Este texto corresponde a una ponencia
reafizada en el “VI CONGRESO
INTERNACIONAL DE ESTUDIOSOS DEL
TEATRO: PRESENCIA DE JERZY GROTOWSKI”,
desarrollado en Septiembre de 2000 en la
Ciudad de Buenos Aires. La misma sera
publicada en la revista del “Instituto de Artes
del Espectaculo” dependiente de la facultad
de filosofia y Letras de la Universidad de
Buenos Aires, organizadores del mencionado
Congreso y al que Diego Cazabat fue invitado a
participar con esta ponencia, en una mesa
redonda y el espectdaculo Ffrankie (de los
fragmentos a la unidad), produccion de
Periplo, Compania Teatral grupo que dirige..
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tempos de posmodernidade
parecera ser que a idéia de
integracao de culturas regionais
fosse uma realidade mais que
desejavel, algo palpavel. No
entanto, um olhar sobre as
praticas teatrais proprias das
cidades do interior demonstram
que o isolamento continua a ser
uma caracteristica presente nos
processos de producao teatral
levados a cabo por uma
infinidade de grupos teatrais que
se equilibram entre o desejo de
fazer um teatro “profissional” e o
fato de fazer um teatro possivel.

A preocupacao por
estudar os procedimentos de
producao teatral dos grupos de
cidades do interior nasceu da
compreensac de que o
fenémeno teatral nestas
populacoes significa uma pratica
cultural de resisténcia. Isso
reveste uma grande importancia
na analise do impacto dos
conceitos de globalizacao e das
promessas de ascensao ao
paraiso “primeiro mundista”, que
parecem pairar sobre todas as
praticas culturais do continente
nos ultimos ano s.

Se bem € certo que o
conceito de identidade definido
pela "ocupacao de um territério
e formacao de colecoes - de
objetos, de monumentos, de
rituais - mediante as quais se
afirmava e celebrava os signos
distintivos do grupo™ (Canclini,
1995:19), ja nao explica com a
suficiente contundéncia o
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processo formador de
identidades grupais e/ou
regionais. Visualizamos nos
contextos culturais nacionais em
transformacao a persisténcia de
zonas culturais regionais. Zonas
culturais estas que definem seus
processos culturais como parte
do movimento mundial de
interculturalidade.

Contexto cultural
regional € mais que um simples
campo de delimitacao da
producao folclérica residual de
uma determinada regiao.
Contexto cultural regional é a
intrincada rede de relacoes e
vinculos sécio-culturais, que
definem as praticas culturais
identificadas por seus proprios
realizadores como um corpus
delimitado. Neste contexto estao
desde os referenciais dialetais, a
producgao simbolica, até as
praticas alimentares, sem
esquecer as redes de relacoes
socio-politicas. Este contexto €
definido, mais que pelos
componentes socio-espaciais,
pelos aspectos  socio-
economicos da identidade
(Canclini, 1995). Utilizo a idéia
de regionalidade para referir-me
a regioes distantes do eixo
metropolitano do pais, o eixo Rio
de Janeiro - Sao Paulo.

Pesquisando' os
procedimentos de producao
utilizados pelos grupos teatrais de
Santa Catarina encontrei que essa
problematica nao havia sido
objeto de reflexao organica no
seio do movimento teatral do
Estado. Apesar disto, a maioria
dos grupos pesquisados
demonstrou ter grandes
dificuldades com a questao da
producao teatral.
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Andre Carreira*

Esta contradicao faz
mais evidente uma situacao que
se perpetua no teatro brasileiro,
isto €, a caréncia de uma
abordagem sistematica de
questoes relacionadas com a
sustentacao social do fenémeno
teatral, tanto o ponto de vista do
Estado como dos realizadores
teatrais. Tanto nas escolas de
teatro (universitarias ou nao),
como nos organismos oficiais de
fomento da cultura € notavel a
pouca importancia que se
atribuiu a formacao de
especialistas nesta area.

Culturaregional e globalizacao

Se, como afirma Fredric
Jameson, “o posmodernismo é
o campo de forca em que tipos
muito diferentes de impulsos
culturais - formas residuais e
emergentes de producao cultural
- tém que abrir caminho”
(Jameson, 1991: 21), a cultura
regional s6 pode  ser
compreendida como parte do
mesmo fendmeno; como cultura
que busca se colocar como
alternativa na voragem que
transforma os produtos estéticos
em bens de consumo no marco
da  “frenética  urgéncia
economica por produzir novas
linhas de produtos de aparéncia
cada vez mais nova a ritmos de
renovacao cada vez mais
rapidos” (Jameson, 1991: 20). A
producao cultural regional € uma
articulacao de resisténcia ao
sistema da logica cultural
dominante ou da norma
hegemonica. Portanto, a
producao cultural regional é
estruturada enquanto discurso
marginal. Esta condicao de




marginalidade determina que
esta produgao se oriente por um
permanente acionar com vistas
a conquistar um lugar na
constelacao dos circuitos
culturais identificados como
dominantes.

A condicao de
marginalidade se deve tanto a
situacao objetiva frente a logica
cultural hegemonica, como a
auto delimitacao que os
produtores culturais regionais
realizam de seus espagos socio-
culturais (Villegas, 1984). O
reconhecimento do contexto
cultural regional se da pela
percepcao da articulagcao entre
os referentes locais, nacionais e
pos-nacionais (Canclini, 1995) e
pela persisténcia dos produtores
culturais em identificar o que
seria o contexto metropolitano.
Pois, esta identificacao € um
elemento fundamental de uma
pratica cultural que se auto define
como regional. E curioso observar
que os realizadores teatrais do
contexto cultural regional
delimitam as diferencas e
afirmam sua identidade a partir
de uma contraditoria busca de
mimese com modelos
metropolitanos, que ocorre de
forma simultanea com tentativas
de diferenciacao e auto
afirmacao das particularidades
excepcionais dos seus proprios
contextos culturais regionais. Em
outras palavras podemos dizer
que estes realizadores teatrais
dizem buscar sua identidade no
redescobrimento de seus lagcos
de origem, mas, suas praticas
artisticas, seus discursos
estéticos, demonstram, antes
que nada, a necessidade, por eles
percebida, de aproximagao com
os modelos, que acreditam,
norteiam as praticas teatrais
metropolitanas. [sso ocorre a
partir de um sentimento de
distanciamento e abandono com
relacao aos podlos culturais do
pais que & perceptivel no discurso
ideologico dos grupos. A partir
deste sentimento, surge um
discurso de antagonismo com
instituicoes que simbolizam o
discurso teatral metropolitano,
mas, nao existe uma real ruptura
com os modelos estéticos do
mesmo. Como afirma o
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antropologo Gustavo Lins Ribeiro
“na maioria das vezes, para as
populagoes locais,
‘desenvolvimento’ € um conjunto
de praticas e ideologias trazidas
por outsiders” (Lins Ribeiro,
1993:12). Oreconhecimento da
necessidade deste
desenvolvimento € o que explica
uma permanente busca de
vinculacao com os potenciais

“...estq discussio nio
pode se esgotar apenas
no terreno d3js idéis
sobre 3
interculturalidade e
globalizagio.

E fundamental
reconhecer um campo
de reflexio que deve se

Jpoiar na experiéncia
cotidiana de milhares
de artistys que
enfrentam 3 situacio
de produzir desde os
pequenos centros
urbanos.”

J

portadores do mesmo.

Uma discussao possivel
€: porque ao mesmo tempo que
as idéias de globalizacao, tao
presentes e influentes neste
momento histérico, apontam ao
desaparecimento dos eixos
culturais dominantes, a partir de
uma possivel fragmentacao
propria da posmodernidade, os
produtores culturais inscritos nos
contextos regionais, persistem na
identificacao de uma
determinante diferenciagcao entre
centro e periferia cultural? E claro
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que esta discussao nao pode se
ESSOI‘&T 4apenas no terreno das
idéias sobre a interculturalidade
e globalizacao. E fundamental
reconhecer um campo de
reflexao que deve se apoiar na
experiéncia cotidiana de milhares
de artistas que enfrentam a
situagao de produzir desde os
pequenos centros urbanos. A
existéncia de redes de
comunicacao computadorizadas
e a intensa circulacao de
informacao pelas diferentes vias
eletronicas supre as caréncias
destes artistas? Nestor Garcia
Canclini afirma que “no circuito
da cultura historico-territorial, ou
seja no conjunto de saberes,
habitos e experiéncias
organizado ao longo de varias
épocas em relacac com
territorios €tnicos, regionais e
nacionais, e que se manifesta
sobretudo no patriménio
histérico, as artes classicas e a
cultura popular tradicional” sofre
a influéncia do processo de
internacionalizacao e de abertura
economica de forma “mais débil
por se tratar de zonas onde o
rendimento econémico dos
investimentos € menor, onde a
inércia cultural ¢é mais
prolongada” (Canclini, 1995: 46-
47). E neste marco que se pode
afirmar que a producao teatral no
contexto regional sofre um
impacto relativamente pequeno
da circulagao vertiginosa de
informacoes.

Por outro lado, o teatro
somente existe como fato vivo
com a realizacao da cerimonia
do espetaculo. A presenca do
ator frente ao publico é
essencialmente um fenémeno de
vivéncia do objeto de arte como
experiéncia compartilhada e
simultanea. Poderao os meios de
informacao oferecer aos teatristas
experiéncias que substituam o
intercambio presencial com
outras experiéncias teatrais? Nao
cabe davidas que a quantidade
de informagao em circulagao e
o acesso cada vez mais facilitado
a estas informacoes constitui
uma massa critica que
impressiona os realizadores
teatrais e influi diretamente na
conformacao do imaginario dos
mesmos. Podemos afirmar que
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toda essa informacao (sua agilidade e facil acesso)
contribui a aproximacao destes produtores regionais
aos veértices das discussoes estéticas e técnicas
predominantes nos contextos metropolitanos.

Apesar de constatar esta aproximacao
globalizadora facilitada pelas comunicagoes e pelo
impulso acelerado das praticas politico-
mercadologicas, é necessario reafirmar que
subsistem espacos de isolamento cultural que estao
dados, principalmente, pela radicalizacao das
diferengcas econdmicas que o proprio processo de
globalizacao provoca. Conforme Lins Ribeiro afirma
"o reducao do mundo revela intensamente que a
dinamica é de criar homogeneidade e
heterogeneidade simultaneamente. E como se fosse
uma capacidade de reproduzir a diferenca ao mesmo
tempo que cria a semelhanca” (Lins Ribeiro,
1995:16). O modelo cultural resultante deste
processo, apesar de ser um modelo em formacao,
indica uma pratica discursiva que reafirma
constantemente o desaparecimento das barreiras
para a comunicacao. Mas, é claro que as agudas
diferencas economicas sao geradoras de dificuldades
para que o acesso a informacao resulte em praticas
culturais equivalentes entre os polos da escala social.
Assim, os nucleos culturais que ocupam o lugar de
periferia podem reconhecer as referéncias do
discurso cultural dominante, mas, nao acedem aos
intercambios de praticas teatrais com a mesma
facilidade com que se informam sobre os eventos
que circulam no ambito das cabeceiras dominantes
das redes culturais.

Aidéia de rede como definidora do processo
cultural contemporaneo esconde a persisténcia da
distancia entre “interior” e "capital”, pelo menos no
que ser refere ao complexo do fazer teatral.

A magnitude do intercambio de experiéncias
teatrais realizadas nos grandes centros urbanos marca
uma diferenca fundamental, pois, o “interior” vive
uma situacao na que € periodicamente visitado por
eventos teatrais (de exceléncia ou nao) sem que estes
terminem por criar uma area de contato que
possibilite ao contexto cultural regional conseguir uma
efetiva convivéncia com as redes de produgao
simbolica.

Portanto, a idéia de posmodernidade surge,
nestes contextos teatrais, como paradigma de
discurso artistico contemporaneo, antes de ser
compreendida como contexto de producao de
discursos ou situacao historico-cultural. E, de forma
quase inocente, os realizadores teatrais estabelecem
como objetivo alcancar o patamar de modernidade
que seria proprio dos grandes centros. De fato, o
que se observa por tras desta busca, € a necessidade
basica de aproximacao a procedimentos técnicos e
niveis de qualidade artistica do modelo teatral
consagrado.

O teatro desejado e o teatro possivel
E dificil identificar com precisao o paradigma
de teatro que funciona como referencial para os
realizadores situados no contexto da cultura regional.
Se & possivel afirmar que em geral o teatro

“Bailei ng Curva”
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do eixo Rio-Sao Paulo cumpra
esta funcac paradigmatica, é
necessario considerar a
diversidade destes discursos
teatrais, e precisar quais praticas
causam maior impacto aos
realizadores regionais.

Um primeiro passo com
vistas a mapear os signos desta
relacao é precisar quais modelos
teatrais costumam circular pelas
cidades do interior.

Os espetaculos
construidos sobre a presenca de
figuras de destaque nos géneros
televisivos sao os mais rentaveis
e, portanto, aqueles que
conseguem penetrar com mais
facilidade nas diversas pragas,
pois, a presenca de atores e
atrizes popularizadas pela
televisao garantem um amplo
espaco nos “meios” das
localidades em que se
apresentam. Estas producoes
atingem grandes facilidades de
difusdao e apoio logistico em
geral, pois, o prestigio de seus
principais figuras funciona como
garantia de profissionalismo e
respeitabilidade para os
empresarios locais. Estas
facilidades junto aos empresarios
e seu poder de convocatoria
junto a um amplo espectro de
publico terminam por limitar a
importancia deste tipo de teatro
come paradigma para os grupos
locais, pois, de imediato surge
uma reacao a esta "ostentacao”
de poder que consegue, em
poucos dias, tudo aquilo que os
grupos locais nao conseguem
com muito esforco ao longo de
meses de trabalho. Se é certo que
se pode notar algum grupo que
tenta adotar o modelo estético
de aquelas produgoes com o
objetivo de reproduzir o sucesso
das mesmas, o mais comum &
ver atitudes que nascem da
reacao raivosa a esta “invasao”.
Assim, & correto afirmar que
existe, na maioria dos grupos
regionais, um sentimento de
desprezo por estas produgoes
que sao consideradas
“oportunistas” e de baixa
qualidade artistica.

Desta observacao se
desprende uma importante
questao sobre os modelos
referenciais destes grupos

A A
¥

regionais: Se estes grupos
recusam os modelos destas
companhias profissionais e tém
pouco ou nenhum contato com
outras formas de producao
teatral, qual € o modelo que
tomam na constituicao de seus
discursos espetaculares e praticas
de produgao?

Esta questao conduz a
um intricado quadro de situacao.

Os festivars deveriam
fomentar 3 3tividide
teatral propria,
rovocahdo uma
ebulicio de grupos e
Drmar novas 2ix3s de
piiblico. Que fungjo
pode ter um festival de
teatral senjo é ampliar a
vida teatral permanente
na cidade. E fundamental
que se amplie os estudos
sobre 3 complexidade da
producio teatral em um
contexto cultural
regional. Com base 3 esta
classe de reflexbes os
realizadores teatrais
poderjo orfentar seus
esforcos no sentido de
conguistar seu espaco
soclal e aproveitar as
oportunidades para
consolidar suas atividades.
Para isso é fundamental
que estes tegtristas
compreendam os vinculos
que os relacionam cotn os
processos culturais
nacioniis e pos-nacionals.

—_—

Os grupos destas localidades
interioranas impulsionam, em
geral, uma atividade teatral
permanente, lutando com a
caréncia de espacos teatrais, ou
até mesmo com a inexisténcia
dos mesmos. Estas localidades
carecem de bibliotecas e/ou
livrarias com textos teatrais e nem
sequer contam com espagos de
critica teatral na imprensa.
Consequentemente, existe um
desconhecimento da producao
bibliografica mais recente, nao
contam com critica teatral, e as
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pontes destes grupos com a
atividade teatral nacional ou
internacional sao extremamente
limitadas. Alem de algumas
companhias profissionais
anteriormente citadas, outra
forma de contato € através de
festivais de teatro amador ou de
oficinas curtas organizadas com
o apoio de instituicoes estatais.
Estas oficinas quase sempre se
constituem na unica forma de
atualizacao que tém os grupos
para nao estarem
completamente desfasados do
que poderiamos considerar a
vida teatral nacional. Isto é, via
de regra estes grupos, através de
seus membros mais dinamicos,
pressionam os funcionarios
encarregados dos orgaos de
fomento cultural das
municipalidades, e conseguem
organizar oficinas de fins de
semana. Estas costumam
centrar-se sobre temas muito
especificos, mas quase sempre
com carater introdutério.
Observando o curriculo
de diversos diretores e atores cle
grupos do interior, se constata
que muitos mencionam uma
seqléncia de pequenos cursos
realizados no contexto de
festivais ou em fins de semana.
A escolha destes cursos nao
respeita nenhuma ordem a mais
que aproveitar as ofertas que se
apresentam. Assim, € possivel
constatar uma enorme
fragmentacao de informagoes e
uma grande disparidade nas
trajetorias dos responsaveis pelas
diversas oficinas e cursos
realizados. A consequéncia
imediata € a total falta de
profundidade na abordagem dos
conteidos em todos estes
cursos. Esta formacao baseada
na mais absoluta fragmentagao
se apresenta como
problematica, mais pela
superficialidade que pela
heterogeneidade. A falta de
referenciais e de ambiente de
discussao, nao permite o
processamento das informacoes
recebidas e isso termina por
constituir no campo intelectual
dos grupos uma complexa
mistura de idéias que termina por
se constituir como base de
estruturacao dos discursos
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teatrais dos grupos. Cabe dizer que o pilar
fundamental desta estrutura € o diretor do grupo,
sobre o qual se depositam as funcoes de produtor,
professor e também de diretor.

Até em uma cidade como Florianépolis que
conta, com curso universitario de teatro (a nivel de
licenciatura) é notorio que a distancia de uma vida
teatral dinamica e multifacética, determina um
isolamento que é percebido pelos proprios
realizadores teatrais como um fator limitante de suas
praticas teatrais.

E interessante observar que as dificuldades
anteriormente mencionadas conduzem a interrogar
sobre as repercussoes sociais das praticas teatrais
destes grupos. A quem dirigem seus espetaculos?
Que espaco social ocupam em seus contextos
regionais? Nao cabe divida que estas praticas se
encontram em uma situacao de marginalidade em
suas proprias cidades, no entanto, é necessario
destacar que devido a escassa producao teatral
existente em tais contextos, estes grupos conseguem
certas facilidades tais como: espaco na imprensa
local para a difusao do espetaculo e pequenos
apoios publicitarios na forma de trocas com
comerciantes.

O contexto cultural do pequeno nucleo
urbano é propicio para os teatristas ocupem o lugar
quase mitico de “artistas”, aqueles estranhos seres
que se dedicam ao improvavel, e com isso atingem
certo destaque social, sem que isso redunde em um
espaco social que possibilite a ampliacao dos
investimentos na producao dos espetaculos. Estes
artistas contam com um transito facil nos gabinetes
oficiais, contatos com empresarios, circulacao nos
ambientes de poder das cidades, mas, como porta-
vozes de um setor que fica caracterizado por um
matiz de excentricidade. Esta proximidade com os
circulos do poder politico permite a elaboracao de
alguns projetos artisticos e a utilizacao da
excentricidade aceitada funciona como instrumento
de mediacao com o fim de dar vida a estes projetos
tanto na area da realizacao espetacular como na area
da formacao através de oficinas e cursos.

Apoiados nas fundacoes, casas de cultura
ou outros organismos municipais semelhantes, estes
grupos articulam associacoes representativas que
intermediam agoes junto aos organismos estatais. A
existéncia de um grande nimero de festivais de teatro
amador nas diversas cidades estimula os grupos a
uma pratica errante, mas, permanente. Muitas vezes
os grupos realizam um maior nimero de
apresentacoes em festivais que em suas proprias
cidades de origem. Estes festivais funcionam como
objetivo de trabalho e a0 mesmo tempo como base
de justificativa social que € articulada com o fim de
conseguir apoio e conquistar respeitabilidade no seu
contexto cultural. Aidéiade “representar” a cidade
em um festival funciona como discurso de conquista
de espaco social que encontra eco no marco de
uma atividade cultural provinciana carente de
parametros.

O circuito de festivais - com distribuicao de
prémios ou nao - opera como dinamizador de uma
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atividade teatral disseminada por
inUmeras cidades interioranas.
Criando uma permanente
pressao social para que os
orgaos politicos destas cidades
contribuam com a producao
local.

O curioso €& que se
observa uma realidade na qual
subsiste uma grande quantidade
de grupos teatrais que retnem
um grande namero de atores -
na sua maioria jovens -, que estes
grupos contem com algum
orcamento estatal de apoio a
atividade teatral (ainda que seja
pequeno), mas que isso nao
redunde na consolidacao de uma
vida teatral que se traduza em
temporadas duradouras com
uma afluéncia razoavel de
publico. Essa dificuldade de
estruturar uma vida teatral
autonoma no contexto regional
fica explicitada quando por
ocasiao de festivais de teatro os
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eventos nao conseguem
efetivamente repercutir sobre
uma grande parcela da
populacao caracterizando-se por
serem auto referenciais, isto é,
funcionam basicamente
atendendo a demanda de
eventos culturais daqueles
comprometidos com a vida
artistico-cultural das cidades. Os
festivais deveriam fomentar a
atividade teatral propria,
provocando uma ebulicao de
grupos e formar novas faixas de
publico. Que funcao pode ter um
festival de teatral senao € ampliar
a vida teatral permanente na
cidade.

Reflexoes finais

E fundamental que se
amplie os estudos sobre a
complexidade da producao teatral
em um contexto cultural regional.
Com base a esta classe de
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reflexoes os realizadores teatrais
poderao orientar seus esforcos no
sentido de conquistar seu espaco
social e aproveitar as
oportunidades para consolidar suas
atividades. Para isso € fundamental
que estes teatristas compreendam
os vinculos que os relacionam com
os processos culturais nacionais e
pos-nacionais.

A compreensao desta
intricada trama de relagoes pode
funcionar como instrumento no
exercicio cotidiano de produzir
teatro fora dos sistemas de
relagoes profissionais assalariadas,
mas, sempre dependente de
relacoes estreitas com o sistema
de valores hegemonicos.

O estudo que este
trabalho apenas inicia, devera
inevitavelmente, discutir as regras
internas dos contextos culturais
regionais, isto &, seus diferentes
componentes e forcas
contraditorias, sua dinamica e as
implicacoes desta na pratica do
teatro.

André Carreira é professor do
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Diretor do Grupo Teatral Experiéncia
Subterines, Editor da Revista de
Pesquisa Teatral Urdimento,
Membro com Conselho Editor i
Associagio
Brasileirs de
Pesquisq e
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HISTORIAS DO TEATRO...

Apresentacao por Clovis Levi: “Hoje
teremos a possibilidade de troca com uma
pessoa que tem 55 anos de teatro, ou seja, uma
pessoa que comecou ha muito tempo e que ja
estabeleceu inumeras facetas do seu trabalho
teatral. ATOR, DIRETOR, PRODUTOR nesse
momento fazendo a sua carreira de AUTOR e
dirigindo um dos teatros da REDE de TEATRO
MUNICIPAL, pois existe uma politica de se
entregar determinados teatros do governc a
diretores, para que eles imponham uma
politica cultural naquele teatro mas que seja
também algo pessoal, ou seja, que dé uma
caracteristica pessoal e o Sergio (Brito) esta
imprimindo em um teatro no Rio de Janeiro a
politica de fazer um levantamento da historia
brasileira através de musicais. Espero que
aproveitem também os 55 anos de Teatro do

"

rapaz...
Sérgio Brito: Essa profissao de ATOR, a

profissao de gente que faz teatro, parece que no
inicio do século era muito melhor. O cinema era
uma distracao, uma diversao que estava
comecando. Entrou pouco na cabeca das pessoas;
nao entrou tao facil quanto a gente pensa vendo
o CINEMA hoje em dia.

O Teatro € uma coisa absoluta e nao havia
televisao. Os autores de teatro (por exemplo o
Artur Azevedo), escreviam pecas para 60
personagens e quanto mais gente se botasse
numa peca de Artur Azevedo melhor sairiam
aquelas “burletas’ do Artur, que nos fizemos em
59, no Teatro dos Sete, com a Fernanda
Montenegro e Italo Rossi.

O “Mambembe” tinha 82 pessoas em
cena, mas nao era demais... fazia parte do espirito
e do jeito da peca. Entao isto queria dizer que o
teatro ia bem; tinha muito emprego e tinha muito
publico. Eles nao eram loucos de fazer uma peca
com 60 pessoas se nao houvesse publico de
teatro. Isso no inicio do século; eu tinha 8 anos

29

PN (7
AJ ’}i‘tl..h‘:‘il.‘ :l\\'}:\ - ]

™
i,y
-
=
LY ..\:
e
\
A i
=l b8 Ty
et
'Z}Fr
¥
> ey
':”;/
e S

"

de idade — mais ou menos quando comecei a ir
ao Teatro. E um periodo que vai, digamos, de 32 a

48.

Nos anos 30 o Teatro era o teatro das
VEDETES, das personalidades. Ninguém
interpretava papéis, nao se esperava isso;
eu me lembro que o meu pai chegava em
casa e dizia: - “Comprei ingressos para ver
PROCOPIO. - Que peca? - Nao me lembro
o nome dela, nao; eu comprei o ingresso, é
peca nova.”

E a gente ia ver o Procopio Ferreira. A
exibicao do Procopio com a sua personalidade
dominadora, o impressionante dominador de
interesse cénico. Ele estava paradinho assim,
quietinho... de repente ele virava o pescoco de
lado — ele nao tinha pescoco —ai ele virava aquele
pescocinho pequenininho que tinha, virava de lado
e era uma gargalhada garantida; o sorrisinho por
baixo da cabeca, debaixo do nariz, - aquele nariz
enorme era todo um JOGO - ele tinha um jogo
preparado de ator excepcional.

Fala-se muito do quadro preparado e pronto,
mas o quadro preparado e pronto as vezes pode
ser o6timo, nao €? A gente quer fazer sempre um
teatro nos dia de hoje, teatro que seja diferente
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do teatro ja feito, nao €? Do
preparado e pronto, mas o
preparado e pronto também
conheci. Nossa senhora,
Procépio era uma coisa
excepcional. Agora nao fazia
personagem nenhum, fazia o
Procépio, emprestava um
pouquinho do jeito do
personagem ac que estava
fazendo e nao passavadisso.

Aquela era a época do
Procépio, da Dulcina de
Moraes que falava tudo
artificialmente, assim, de-ta-lha-
da-men-te: -"£u - tenho — que
—ir—a-Sao - fran—cis —co, -
Re —vé —ren —do — Da —vis!I'.
Por que era assim que ela falava
e isso por que se considerava
Dulcina uma atriz muito
NATURAL. Mas era uma atriz...
uma personalidade.

A Eva Todor era uma atriz
que entrava em cena e
disfarcadamente dava bom dia
a platéia. Quer dizer, eu entro
em cena como personagem,
mas dou uma olhadazinha que
significa: -"Boa Tarde! — Bom
Dia! — Boa Noite!".

Eu vi uma atriz na
Inglaterra fazer a mesma coisa,
sO que descaradamente dizer
— GOOD NIGHT! -, entrando
como personagem, mas € a
popularidade, que tem uma
ligacao tao grande com a
platéia, que permite essa
extravagancia que para por um
instante a representacao para
dizer Boa noite! Bom dia! Boa
tarde!

O diretor naquela época,
o diretor da Eva, preparou-a
para ser essa gracinha que ela
era. A Eva, por exemplo: - ela
fazia uma personagem que era
uma menina da escola de freiras
que saiu do colégio e veio pra
vida —passou anos fazendo este
personagem deliciosamente.
Eu nao consigo analisa-los
duramente, mas eles eram
VEDETES, absolutos, donos da
bola. Jaime Costa fazia uma
peca chamada “Familia Lero-
Lero"” e eles eram donos do
CACO, nao havia peca

L.

nenhuma que nao tivesse pelo
menos uns 10 cacos e os cacos
ficavam famosos na cidade,
todo mundo comecava a contar
o caco. Quando vocé ia ver a
peca tinha aquele caco, mas
geralmente o caco do dia. O
Jaime Costa, em uma peca,
fazia um homem que estava
desempregado: a familia toda
cobrando por que nao tinha

“ . Murtgs vezes na vida
a gente faz tudo
errado. O dificil é

aturar que alguém diga

ue tudo estg errado,
ndo &’ E dificil, por que
quando se [untg em

um bloco e se Gz um
espez‘écu/o junto, todo
mundo acredity na
bobagem que esti
zendo. Pode ser 3
malor bobagem do
mundo, por que se
ente njo acredita njo
g teqtro. Teatro é esse
amor coletivo gue 3z 3 !
gente acertar e errr.
Errar 3s vezes
violentamente. Njo
tem s3ida. Depois de
dois ou tés meses de
ensaios e estava_tudo
errado. Como? E dificil
pra burro.”

—_—

mais dinheiro, estava andando
na sala vendo a empregada
trepada numa escada
consertando a luz, mas ele se
coloca de um jeito que ele vé a
empregada por baixo. A
empregada esta na escada e
ele esta olhando assim; a
mulher dele entrae : - “O que
vocé esta fazendo ai?” - “eu?
Estou cantando Aida de Verdi.”

Esse eraocaco - ingénuo
—meio bobinho, mas eram os
cacos tipicos da época. Esses
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atores tinham autores
especializados para
escreverem pecas para eles.
Na época do status
hollywoodiano, os atores
também tinham
SCRIPTWRITERS que
escreviam para eles. O Gary
Cooper sempre tinha uma cena
onde pudesse ficar muito
timido para botar a maoc no
queixo, cocar o queixo; o James
Stewart sempre tinha que ter
uma cena de grande embaraco
que ele gaguejasse. Por que era
uma técnica boa dele, de ator,
ele sabia fazer muito bem o
emocionado meio gago. O
escritor tinha que escrever essa
cena para ele, os SCRIPTS eram
feitos nessa medida e, os
atores brasileiros desse periodo
tambem tinham autores que
escreviam para eles.

Agora, quando eles se
metiam a fazer grandes pecas
€ que era fantastico, porque ai
eles modificavam a peca
tranquilamente para os
resultados deles. Procopio era
dono de uma companhia. Ele
montou uma peca famosissima
do GOLDONI chamada “La
Locandiera” que no Brasil
chamou-se “"Mirandolina”. A
Mirandolina €, na visao poética
desse danado do Goldoni —um
autor que saiu da Commedia
dell’Arte e comecou a
escrever os seus textos - o
Goldoni colocou a Mirandolina
como peca de antevisao da
burguesia. Olha, eu nao sou
bom de data, nao sei de data,
nao me perguntem datas, o que
eu sei & que isso foi antes da
Revolucao Francesa.

Pois €, foi muito antes.
Entao a Mirandolina tem uma
decisao a tomar, muito
importante — ela tem varios
candidatos que querem casar
com ela, tem um Conde fajuto
que comprou o titulo de conde,
o Conde Alba Fiorita. Tem um
marqués, o Marqués de
Forlipopoli, que € um marqués
auténtico, mas miseravel,
pobre, “pobre de marré de si".
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Ela tem um empregado de um hotel (ela € dona
de um hotel, da estalagem) — “La Locandiera”, que
€ um velho amigo desde a infancia e € meio
namorado dela. E aparece no hotel um liberal, um
intelectual da época que diz que odeia as
mulheres, que elas nao prestam. O resto da turma
faz uma aposta com a Mirandolina duvidando que
ela seja capaz de conquistar aquele inimigo das
mulheres. E ela conquista o inimigo das mulheres
que acaba pedindo-a em casamento.

Ai a Mirandolina vai decidir com quem ela
se casa. O danado do Goldoni escreveu que a
Mirandolina (dentro daquelas 4 possibilidades)
casa com o empregado do hotel por que aquele
homem sabia de HOTEL. O que ela estava
pretendendo era fazer uma Rede de Hotéis. Ela
ia ser Burguesa, ia deixar de ser povinho para ser
burguesa. Entao o Goldoni esta prevendo —a peca
€ importante nisso também — (uma deliciosa
comeédia), mas também, a previsao exata de como
vai nascer a BURGUESIA. E quando vocé tem um
pequeno hotel, filial, filial, filial... daqui a pouco
vocé nao trabalha, fica em casa tomando conta
de todas as filiais.

Muito bem, o Procépio era dono da
companhia e fazia o intelectual. Na versao dele a
Mirandolina casava com o intelectual. Acabaram
com o Goldoni, tranquiilamente. Vocé pensa que
um jornal, um critico questionou?... — alias os
criticos também nao sabiam quem era Goldoni,
nao sabiam o que era Mirandolina e todo mundo
aceitou a peca como se fosse verdadeira.

Numa outra peca chamada “Sexto Andar”,
o Procépio era um bandido que conquistava as
mulheres e largava-as no fim da vida,
miseravelmente. Muito bem, nao ficava bem ao
Procopio ser um bandido até o fim; a ultima cena,
inesperadamente, ele mudava tudo, vinha pedir
perdao a Alma Flora — que era uma atriz
maravilhosa, portuguesa que trabalhou muitos
anos no Brasil, e que trabalhava com ele — pedia
perdao a Alma Flora e ai tudo acabava bem. Mas
era tao absurdo o final que o publico comecava a
rir quando ele entrava, mas ria de felicidade: -"que
bom, ele se regenerou!” — e todo mundo ficava
feliz.

Companhias desta época: da Alda Garrido,
do Delorges Caminha, de Palmeri Silva e
outros... a Dercy (Goncalves) ainda nao tinha
inventado a companhia dela. Vocé sabe dessa
figura mitologica do Teatro Brasileiro, Dercy
Gongalves, que poucos anos mais tarde inventou
a companhia dela e foi das companhias que resistiu
ao tempo. Pois nos estamos chegando aos anos
48 e as coisas vao mudar.

Um dia em 1943 um amigo meu me
convidou pra ver no Teatro Fenix — que nao existe
mais —uma peca chamada “Vestido de Noiva” e
o autor era Nelson Rodrigues — que eu nao
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conhecia — e o diretor era um
homem chamado Ziembinski
e tinha uma atriz polonesa no
elenco, Dona Irina Stipinska;
a mulher era tao importante
que quando ela voltou para a
Polénia, depois da Guerra, foi
um dia Feriado em Varsovia.
Essa mulher fazia a madame
Clessy do Vestido de Noiva.
Bom, eu ia muito ao cinema e
muito ao teatro, aquele habito
antigo que nao existe mais
onde as familias saiam com os
filhos.

Meu pai me levava, a
mim e ao meu irmao, desde os
08 anos de idade, duas vezes
por semana; depois quiseram
que eu fosse medico, imagina!
Levavam-me duas vezes por
semana ao Teatro e ao Cinema
e depois planejaram para mim
a medicina como carreira.
Muito bem, a gente via tudo,
via revista, via teatro, via toda
essa gente, mas até 43, nao
tinha grandes entusiasmos por
aquilo, eu ia ver cinema e a
fantasia do cinema. Diante
desse teatro brasileiro tao
domestico, SO de
personalidades, sem direcao,
sem uma proposta cénica, sem
uma proposta de linguagem...
parecia uma coisa... hum!

Eunao sabiaoqueera, o
que eu sentia falta, depois eu
percebi. Hoje eu sei claramente
o que €, mas naquela épocaeu
nao sabia o que era. Os
cenarios do Teatro dos anos 30
eram gabinetes - quase
sempre eram gabinetes.
Gabinetes eram assim, vocé
tem uma parede com uma
porta, outra parede e outra
porta e, no centro uma
paredona com um vao para
entrar — o hall da casa. Os
cenarios eram quase sempre
assim, com pouquissimas
variacoes. Uma Companhia
viajava geralmente com dois
cenarios para fazer 5 ou 6
pecas. Porqué? Por que do
outro lado do cenario era outra
cor, fazia outra peca. Faziauma
num dia, no dia seguinte era cor

de rosa o que tinha sido verde
no dia anterior. Dia, luz
amarela, noite, luz azul e
acabou,

Mas, de repente eu
entro no Teatro Fenix e vejo o
cenario do Santa Rosa... trés
planos, plano da memaria, da
alucinacao, da realidade; vejo
uma luz que trabalha cada
plano, que trabalha cada fala.
Os atores representam de uma
maneira nao costumeira. Uns
falam muito lento, muito
devagar, muito estranhamente
e outros falam muito
corriqueiramente; o plano da
realidade era corriqueiro,
banal... de repente Madame
Clessy dizia: - "eu so gosto de
meninos de 17 anos” — com
sotaque estrangeiro. E nunca
tinha ouvido uma coisa dessa.
Eu comecei a me apaixonar
pelo teatro.

E “Os Comediantes” —
da companhia de Teatro Os
Comediantes - , o Ziembinski
e o Nelson Rodrigues foram,
para mim, a descoberta do
teatro. Eu comecei a me
apaixonar pelo teatro a partir
dessa data de 43. E “Os
Comediantes” fizeram em 46
o seu grande sucesso, sucesso
comercial, “O Desejo” do
Eugene O’Neill. E curioso o
seguinte: no Brasil dos anos 30,
no Brasil dos atores
personalidades nem se falava
em Stanislavski e nos ja
estavamos na metade dos anos
30. De repente chega o
Ziembinski com o
EXPRESSIONISMO para um
povo, para um teatro que nao
tinha conhecido Stanislavskie
deparava-se com o
expressionismo. Maria Della
Costa fazendo O Desejo... de
repente, com uma mao erguida
estranhamente... dizendo o
texto: - “eu juro pelo resto de
minha vida, nunca mais vou
passar fome!”. Parecia até a
Scarlet O'Hara em E o Vento
Levou, mas os gestos especiais,
gestos estranhos.

Naturalmente houve alguém
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que imediatamente — apos
Ziembinski - tentou fazer o
Expressionismo, mas ficava na
forma, so ficava no gesto, o
gesto inesperado.

Era o expressionismo.
Isto €, definindo rapidamente,
eu acho que o expressionismo
€ 0 movimento que nao retrata
mais as historias e os
personagens, procura a
expressao que esta contida na
historia e no personagem, a
expressao verdadeira, nao a
fotografia do realismo e nemdo
naturalismo. Ziembinski
trouxe essa experiéncia. Os
atores brasileiros, os atores da
velha guarda comecaram a
debochar disso. Debochavam
de todas as maneiras, Jaime
Costa botou na porta do Teatro

dele assim: - "hoje a minha
peca é “Uma Noite de Verao
em Paris” -, nao tinha Paris

nenhuma na peca mas ele
botava esse nome para gozar
os estrangeiros e dizia assim: -
"a direcao € de Zamboski, a luz
de John Smiths e o cenario €
de Gerry Lake...”- isso todo
mundo sabia que nao existiam
tais pessoas. Era gozacao
furiosa do Jaime Costa que
detestava os estrangeiros”.

O Procopio nao, o
Procopio até foi dirigido pelo
Ruggero Jacobbo, o italiano,
mas o Jaime Costa era flria; a
Dulcina, espertamente,
percebeu que era hora de
mudar. Ela fazia os
VEAUDEVILLES, cada um fazia
o seu veaudeville.

O Procopio e a Dulcina
faziam muito veaudevilles
franceses, italianos e umdia a
Dulcina descobriu a comédia
americana. Ja foi uma evolucao.
Mas a Dulcina percebeu o
movimento dos Comediantes e
comecou a montar Lorca,
montar Bernard Shaw, mas
sem direcao. Entao era muito
engracado, por que Dulcina
fazia Santa Joana: -“eu—ou—vi
as vo — zes meu se — nhorl” -,
do mesmo jeito que sempre
fazia nas suas pecas. Mas
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ninguém podia rir da Dulcina. Ninguém podia.

Era uma mulher de talento enorme que
fazia o seu sucesso fazendo as bobagens que fazia
e, de repente caminhou para um repertorio
dificilimo para ela e sem nenhuma direcao. Por
que ela também queria chamar Ziembinski , mas
os amigos: -“Dulcinal!?! Dulcina nao precisa de
Ziembinski, o que é isso!” — por que ela era
diretora tambéem. Entao ela fez Joana D'Arc com
um tipo de cabelo — era um cabelo enroladinho
aqui na frente, vinha a franjinha e enrolava para
dentro...e botava um tufo de cabelo dentro. Mas
ela achava que estava certa, entende? Ela estava
fazendo Joana D'Arc com a maior inspiracao
possivel... tudo errado. Muitas vezes na vida a
gente faz tudo errado. O dificil € aturar que
alguém diga que tudo esta errado, nao é€? E dificil,
por que quando se junta em um bloco e se faz
um espetaculo junto, todo mundo acredita na
bobagem que esta fazendo. Pode ser a maior
bobagem do mundo, por que se a gente nao
acredita nao ha teatro. Teatro € esse amor coletivo
que faz a gente acertar e errar. Errar as vezes
violentamente. Nao tem saida. Depois de dois ou
trés meses de ensaios e estava tudo errado.
Como? E dificil pra burro.

Bom, “Os Comediantes” fizeram um
grande sucesso com “O Desejo”, peca de O'Neill,
mas depois o Ziembinski enlouqueceu e acreditou
que podia ousar um repertorio assim, de Rainha
Morta, de Monterlant, um texto de linguagem
poé€tica insuportave. A Rainha Morta foi um
fracasso tremendo. O Ziembinski ainda tentou
uma peca do Edgar da Rocha Miranda, “Nao sou
eu” e remontou o “Vestido de Noiva".

Mas “Os Comediantes” tiveram uma vida
muito breve, como companhia profissional durou
de 43 a 48. Ai tinha surgido o TBC e o Ziembinski
foi para o TBC. Agora vamos ver o que foi a
mudanca desses estrangeiros. O que havia no
teatro, ja contamos: teatro de personalidades, nao
havia peca, nem repertério e personagem. O
Ziembinski mudou o repertdrio e tentou fazer o
ator brasileiro, - que era so personalidade —fazer
personagem. De inicio ele pegou gente nova, mas
gente nova para adaptar inclusive a linguagem que
ele desejava, expressionista, por que tudo o que
ele fazia era meio expressionista.

Ele tinha vindo da Poldnia, do teatro
polonés, um teatro de altissima qualidade, mas
altamente intrincado na linguagem:. Ele tinha que
dominar aqueles atores. Eu vi um ensaio de
Medéia — que era uma peca com Madame
Morineau — que o Ziembinski devia ensaiar o ator
fazendo Creonte, e o Creonte falava com a
Medéia dando conselhos para que ela se
tranqilizasse, que ela esperasse que as coisas
fossem se solucionar. E a fala € uma coisa assim: -
“Medéia! Fica tranqtiila! Medéia acredita em mim,
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Medéia!” — eu estou fazendo
de maneira simples. Mas o
Ziembinski nao queria assim.
Ele queria que essa mao que
comeca no alto so6 terminasse
a Medeia em frente ao peito.
Entao é: -"Medeéia....! <longo>
(agora levanta a mao) —acredita
em mim —Medéia...!<longo>.
“Eu estou aqui e quero ser bom
com vocé” (tirou a mao)
Medéia...!".

Tinha que ser
matematico. Eu vi o David
Conde, que era o ator que fazia
o Creonte, ensaiar 20 vezes,
até que ele acertou. Quer
dizer, de todas as qualidades,
o Ziembinski era um professor
que estava ensinando teatro
aquelas pessoas, mas ao
mesmo tempo, os submetia a
um rigor absoluto. Entao surgiu
aquela maldade: - “Ziembinski
e os seus menininhos” - sempre
com aquela perigosa
conotacao... sexual. Os
menininhos... Houve um critico
tao maldoso; eu conto isso por
que nao € anedota, revela um
tempo de vida da gente. Um
critico — dono de uma revista —
ja morreu, posso falar mal dele,
escreveu narevista o seguinte:
- “No Teatro Fénix tem uma
peca chamada Ternura com
Rodolfo Mayer e Maria
Sampaio, uma peca para
homem que gosta de mulher!!!
No Teatro Ginastico tem
Desejo, de O’'Neill, com
Ziembinski e seus
menininhos....".

Quer dizer: a sacanagem.
Mas era o espirito da época. O
Ziembinski tentou fazer
personagem, ele foi o primeiro
professor sério. E ele, sem
passar por Stanislavski, foi
direto ao Expressionismo; mas
estava ensinando algo de
Stanislavski — porque esta
presente em qualquer trabalho
que se faga, nao tem saida —
porque € o primeiro método
que o ator vislumbrou na sua
frente. O proprio Brecht dizia
assim: -“se vocés quiserem
fazer um exercicio de

© EEAF%'# [

6

./l

n° 9

‘\‘

Stanislavski para chegar aos
meus personagens, nao faz
mal, nao, podem fazer!"- O
Brecht, heim?

Entao o Ziembinski foi o
professor absoluto, ele criou
atores importantes no teatro
brasileiro. Transformou Maria
Della Costa em atriz; foi o
homem que fez Graca Mello
ator. Ele criou muita gente e foi

S 7 .

”..0 teatro brasileiro var
Jté o momento em gue o
Ziembinski fez o
primeiro espeticulo.
Sabe porquer
Porgue quando ele botou
uma luz, botou uma luz
que descrevia alauma
corsa. A luz tinha um
clima que afudava a
compreensio do texto,
porque 3 verdaderra luz é
isso. E no Inicio, por
exemplo, erg s6
Ziembinski que sabia
fazer esse tipo de luz.
Alguns diretores foram
aprendendo e comegaram
3 surgir técnicos de
fluminacio, verdaderros
técnicos. Pai njo é mals
um técnico, urm homem
sensivel da rluminacio... ”

para o TBC (Teatro Brasileiro de
Comeédia) onde fez trabalhos
inesqueciveis. Era grande ator
também que comecou meio
complicado porque tinha um
sotaque polonés terrivel. Ele
fazia Pélleas e Melisande
assim: - “esta vendo aquele
arvorre?..."” —e ninguém ria no
teatro como estamos rindo
agora porque, a gente
respeitava Ziembinski, ele
podia até errar o portugués. Era
um ator extraordindrio e um
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diretor muito bom mas, capaz
de erros gravissimos, por que
com esse gosto da
superdirecao expressionista
fez alguns espetaculos
insuportaveis, lentos, errados
profundamente e a critica dizia
que eram errados. Outro dia
andei revendo a biografia de
Ziembinski escrita por lan
Michalsky, que e
generosissimo em relacao a
Ziembinski ,a conclusao: -" 65%
do que Ziembinski fez foi
arrasado pela critica”. Porque
era dificil. Agora ele acertou
gigantescamente. Nessa época
houve uma coisa muito
importante para a renovacao
do teatro brasileiro, foi o Teatro
do Estudante de Paschoal
Carlos Magno. Mas se faz uma
grande confusao hoje em dia,
se diz assim do Teatro do
Estudante como se tivesse uma
importancia igual a “Os
Comediantes” (Cia. de Teatro
Comediantes). Ora, eu fiz parte
do Teatro do Estudante, e nao
acho certo isso... o que o
Pascoal trouxe — vindo da
Inglaterra — foi a possibilidade
de a gente tentar um
repertorio classico. Ele sonhava
ver no Brasil o Shakespeare que
ele se cansou de ver em
Londres. Entao ele jogava esse
Shakespeare para cima de uma
turma jovem que era incapaz
de falar ainda e ja estavam
fazendo Shakespeare.

Houve acertos, houve
revelacao de gente nova, mas
o mais importante -
independente dos acertos
possiveis ou de resultados
positivos, como por exemplo,
Sérgio Cardoso estourou
fazendo Hamlet — cheio de
erros, mas que deu a ele a
possibilidade de mostrar todo
o talento possivel que tinha, la
dentro, escondidinho nele,
pessoa timida, esquisito, calado
em um canto, estourou no
Hamlet.

Mas o Paschoal, antes de
tudo, trouxe gente nova para
o teatro, isso foi a coisa mais
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importante. Hoje em dia a gente ainda pode achar
que a falta de cultura é a doenca maior do Brasil,
porque € a falta de cultura que nos liga a falta de
memoria... Continuamos votando erradamente,
quando nao fazemos besteira acreditando em
qualquer palhaco que aparece. Porque a gente
nao tem memoria. S6 para ter um fiapo de
memoria (nao € da época de vocés porém, os
mais velhos sabem) Filinto Miller no Governo
Cetdlio Vargas matou gente que nao acabava
mais... anos depois foi eleito Senador com uma
votacao fantastica. A falta de informacao, falta de
memoria e sentido de captar informacao faz parte
do sujeito que esta pelo menos preocupado com
a cultura.

Eu nao estou falando cultura, sapiéncia
absoluta, estou falando cultura-curiosidade do
saber das coisas. Eu me fiz, tudo o que sei, eume
fiz querendo saber e, eu nao sou culto no sentido
“o livresco”, "o erudito”, nao. Eu sou interessado
tanto nas coisas do teatro quanto do cinema, que
acabo sabendo, mas porque fui interessado. E esse

interesse pela cultura que pelo menos devia /f/nsanial
despertar no povo brasileiro, que € um caminho . .
de salvacao para sair desta porcaria em que a olz de Teatro da

gente esta. niversidade Federal da Bahia — BA

Noutro dia me perguntaram, em um debate ecdo: Hebe Alves
na peca “Ai, Ai, Brasil": - qual e o conselho que
daria aos jovens? — Leiam, gente, nao esperem
que governo nenhum faca nada por vocés, que
isso nao existe. Aqui existe o Festival de Blumenau,
anualmente. A Rede Municipal de Cultura do Rio
de Janeiro existe, oferecendo a gente o teatro,
ou teatros. Mas isso é esporadico, o geral é
nenhum auxilio, nenhum auxilio de ordem
nenhuma; cada um que se vire. Entao o conselho
€ assim: - “se virem". Se vocés nao melhorarem
sozinhos, nao vao melhorar nunca. E durec mas
nao é pessimista, nao.

Agora, com a vinda de Ziembinski , do
teatro do Estudante, como € que ficou a turma
das personalidades? De 48 até 60 foram acabando
todas as companhias. A companhia que mais
resistiu foi a de Dercy Goncalves.

Nao dava mais, nao dava mais para fazer
aquelas pecas com aqueles cenariozinhos, aquele
tipo de luz, em um mundo que estava
representando tudo diferente.

Pergunta: Agquela afirmacao de que no
Brasil o teatro se divide em antes e depois de
Nelson Rodrigues, tem a sua assinatura?

Sérgio Brito: Eu acho o Nelson um autor
importantissimo, mas esta precisando de uma
pausa para ele, nao e€? La no tumulo, coitado -
estao revirando ele demais, fazendo cada porcaria
com os textos dele. Se fosse a familia dele — disse
isso no Rio de Janeiro e fui xingado pela classe
teatral: - “Nelson nao sera representado durante
5 anos”, porque o que tem feito com Nelson
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Rodrigues, coitado, qualquer
imbecil que tem uma idéia faz
um Nelson Rodrigues.
Qualquer maluco ai: - “eu quero
fazer Nelson Rodrigues!”- ai faz
o Nelson Rodrigues de cabeca
para baixo; Nelson Rodrigues €
um autor especifico, muito
especifico, muito brasileiro,
mas que merece uma versao
meio logica.

Ele pode ser visto
surrealisticamente? Pode. E o
realismo dele também? Existe,
€ uma mistura danada, precisa
ter uma competéncia para
determinar que linha, o que
Nelson Rodrigues vai ter. Se
tiver uma linha certa, correta,
exata, vai dar certo. Mas nao
adianta vir com apelos baratos.
Eu vou fazer o inusitado, s6. O
Nelson Rodrigues nao precisa
do inusitado.

Agora eu acho exagero
essa afirmacao, porque tenho
admiracao por dois autores:
Martins Pena e Artur
Azevedo. Extraordinarios
autores. O Martins Pena
escreveu tao bem o seu tempo
que o Silvio Romero exagerou
quando disse: -“queimem tudo
ai que existe de noticias sobre
esse tempo e leiam as pecas
de Martins que esta tudo ai”. E
um autor muito poderoso no
qual se pode fazer alguma
coisa. E o Artur de Azevedo —
nossa senhora — autor vivo, o
autor das Burletas. Ambos
caracterizaram esse comeco de
século — aqui no Festival de
Blumenau existem propostas
mais metafisicas, mais
filoséficas a serem
apresentadas —mas nao vamos
desprezar um bom teatro de
revista, uma boa burleta, nao.
Nao vamos desprezar isso,
porque faz parte do teatro
brasileiro. Entao o Nelson
Rodrigues, talvez seja o autor
mais importante do teatro
brasileiro, junto dele, agarrado,
Oduvaldo Viana Filho, mas eu
nao acho essa divisao justa. Nao
gosto dessa divisao.

Pergunta: O caso aj,
talvez a divisao nao seja o
Nelson Rodrigues mas o
Ziembinski.

Al, sim. Uma divisao do
conceito de encenacao! Se for
Ziembinski eu divido. Se for
Ziembinski eu digo que o
teatro brasileiro vai até o
momento em que O
Ziembinski fez o primeiro
espetaculo. Sabe porque?

foi boa a pergunta, boa
lembranca. Porque quando ele
botou uma luz, botou uma luz
que descrevia alguma coisa. A
luz tinha um clima que ajudava
a compreensao do texto,
porque a verdadeira luz € isso.
E no inicio, por exemplo, era so
Ziembinski que sabia fazer
esse tipo de luz. Alguns
diretores foram aprendendo e
comecaram a surgir técnicos de
iluminacao, verdadeiros
técnicos. Dai nao € mais um
técnico, um homem sensivel da
iluminacao, o pai deles é o
Jorginho de Carvalho que saiu
do tablado e comecou a fazer
o trabalho profissional. Jorginho
assistia ensaios, discutia com
vocé, como hoje todos os
iluminadores discutem com o
Diretor e as vezes te dao
sugestoes Gtimas.

Porque eles tém que
entender também a peca que
vao iluminar, se tem alguma
coisa acontecendo ali eu tenho
que iluminar de wuma
determinada maneira, senao eu
posso prejudicar alguma coisa
que esta acontecendo e eu nao
vou deixar o povo ver direito.
O Vestido de Noiva € uma
virada completa, mais na
encenacao do que tudo. Mas
na verdade, Vestido de Noiva
nao € a melhor peca de Nelson
Rodrigues, eu acho que
inclusive essa caracterizacao —
tao expressionista - foi
carregada pelo Ziembinski. Ele
pegou o texto junto com o
Nelson - ele deve ter
influenciado muito, porque
antes do Ziembinski, o Nelson
Rodrigues tinha sido
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representado em uma peca
chamada "A mulher sem

pecado”.
A Mulher sem Pecado

tinha sido representada como
sendo realista; foi um fracasso
monumental, ninguém
entendia nada porque na peca
do Ziembinski ja tinha
insinuacoes com aparicoes de
pessoas mortas. Como podia
fazer isso realisticamente? Era
impossivel, quer dizer, o
realismo podia acontecer. O
Nelson tem esse problema
sério, as pecas dele falam de
uma realidade imediata que
esta a sua frente. Ao mesmo
tempo tem uma conotacao de
loucura, de extrapolacao, diz
mais ainda, ou melhor, que
talvez generalize mais o
problema?! Nao sei. Abre mais
o problema? Transforma o
problema, intrinseco, naraca,
no jeito da gente ser brasileiro?
Mas o Ziembinski realmente
fez tudo isso, eu acho que
depois — naturalmente -
cometeu Os seus exageros, um
dos maiores exageros da vida
dele, foi com o Nelson
Rodrigues. “Dorotéia”, um dos
piores espetaculos que eu vi na
minha vida, mas uma coisa
horrivel; acabou o espetaculo -
todo mundo respeitava
Ziembinski e o Nelson
Rodrigues —entao todo mundo
aplaudiu, aquele aplauso
convencional para ir embora
logo. Ai quando a gente
aplaudiu e foi virando, o pano
abriu outra vez. O contra-regra
louco, pensou que o aplauso ia
continuar e nao continuou.
Ele abriu o pano e o
Nelson Rodrigues saiu correndo
para o Ziembinski, um
chamando o outro: -“Genial,
genial” — e nés aqui da platéia
(todo mundo que estava
saindo), viramos; vimos aquele
encontro, ai aplaudimos o
encontro. Aqueles dois
homens de talento fantastico,
errando fantasticamente, mas
se abracando dizendo: -“genial,
genial!”. Vocés conhecem essa
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peca, Dorotéia? A Dorotéia € uma mulher, uma
prostituta, que volta para casa.

O Ziembinski dirigiu o espetaculo. Tinha um
vaso noturno, - aqueles vasos que as prostitutas
usam para higiene nos seus quartos - o vaso
passeava em cima do cenario, passeava aquele
vaso todo o tempo pendurado por uma corda,
era uma coisa horrivel. O cenario era uma rampa
onde as trés tias ficavam esticadas, em cima da
rampa, com um vestido preto até os pés, um
cordao na cintura com um leque amarrado neste
cordao, o leque estava la embaixo. Entao quando
elas ficavam mais aflitas, tinham a nausea - se
vocés conhecem a pega, a hausea € que elas nao
podiam ver homem. Quando viam homem,
tinham nausea. Elas iam pegar la embaixo o leque,
um movimento altamente forte — abaixa, pega o
leque... O cenografo americano que estava no
Brasil assistiu a peca e disse assim: -“mas € uma
peca chinesa?!” — e aconteceu um fato muito
estranho, porque a peca era muito longa. As duas
tias morriam e ficava uma tia por ultimo, Assunta,
- Assunta nao, Assunta & a mae do noivo, Tia Flavia.
A Tia Flavia € que permanecia viva e era a Luiza
Barreto Leite; ela ficava la no centro e tem uma
hora em que ela comecou a gritar - com as duas
ja mortas, ela tinha matado as duas. Naquela
rampa as duas comecaram a roncar, as duas
senhoras comecaram a roncar tranquilamente, a
Luiza Barreto Leite teve uma incapacidade de se
controlar e, urinou na rampa —isso & fato historico
— urinou na rampa e a urina dela escorreu pela
rampa. Ela urinou de tanto rir.

O publico viu, ouviu-se risos disfarcados,
mas estava acabando a peca com ela se
sustentando ali, uma coisa terrivel. Porque era um
espetaculo feito de uma maneira perigosa para o
ator também. Imagina, trés senhoras na rampa,
se segurando pelos pés com perigo de cair durante
todo o espetaculo, na mesma posicao.

Bem, eu ja falei do fracasso das companhias;
foram sumindo, sumindo, sumindo e ai tudo que
era gente que tinha surgido nova, “Os
Comediantes” e os do Teatro do Estudante
convergiram para Sao Paulo; o Rio de Janeiro ficou
um deserto. Havia uma companhia profissional
trabalhando bem, que era a Morineau. Alias, sobre
a companhia da Morineau: ela fazia um repertorio
muito francés. Delorges Caminha, excelente ator
que era, ficou com odio da Morineau porque ela
so levava peca francesa.

Quando ele foi fazer uma excursao ao
NORTE do pais fez um panfleto contra a
companhia da Morineau, que dizia assim: -" nao
assistam essa senhora francesa, ela nao prestigia
o autor nacional, nao assistam a essa temporada”.
Mandou para o norte todo, mas nao prejudicou
nada, gracas a Deus, acho ate que ativou a
publicidade.
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Anos depois ele
conheceu Morineau, se
apaixonou por ela e se

casaram... linda essa histéria.

O Teatro Brasileiro de
Comédia, 1948, seguiu essa
linha, desse repertdrio novo,
montou textos
importantissimos... montou
Sartre, montou Pirandello,
montou Séfocles. Mas os
diretores que vieram para o
TBC eram mais espertos, nao
eram Ziembinski com o seu
purismo, eram os italianos que
estavam saindo da Escola de
Arte Dramatica de Milao, de
Roma e foram contratados pelo
italiano Franco Zampari —que
era um milionario paulista que
gerou o dinheiro capaz de
sustentar o TBC.

Depois fizeram a
bobagem de fazer a Vera Cruz
e o cinema. A Vera Cruz destruiu
o TBC—o prejuizo da Vera Cruz
foi de tal ordem que destruiu a
possibilidade do TBC continuar
vivo., Mas o TBC teve na mao
desses italianos a possibilidade
muito séria de fazer um teatro
que era misturado - de
Sofocles a André Poussin —
faziam Sofocles essa semanae
daqui trés meses estreavam um
bom André Poussin, um
veaudeville francés muito
charmoso, muito bem vestido,
com otimos atores
representando.

E isso manteve o TBC,
anos, anos e anos seguidos
porque dosavam essa coisa.
Entao era uma companhia
teatral profissional de alta
qualidade: Cacilda Becker,
Paulo Autran, Sérgio Cardoso,
Cleyde Yaconis, Ziembinski,
Carlos Vergueiro, e vai porai a
fora, Elisabeth Altenreid,
Maria Della Costa, os
melhores atores dessa eépoca
estavam todos la. Leonardo
Vilar. Mais tarde chega a
Fernanda Montenegro, o Italo
Rossi e eu também estive 1a;
era esse o elenco habitual no
TBC. Houve momentos em
que o TBC tinha tantos atores
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empregados que no panorama
visto da Ponte do Arthur Miller,
Fernanda Montenegro e Italo
Rossi entravam de figurantes.
Precisavam de dois figurantes
la para dizer uma frase,
botaram os dois entao. E eles
entraram e fizeram, nao havia
problema mas atrapalhava a
peca; no terceiro dia tiramos
porque quando entravam, as
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“...Nelson Rodrigues é
um autor especifico,
murto especﬁfco,
murto brasileiro, mas
que rmerece uma versjo
melo ogica.

Fle pode ser visto
surrealisticamente’
Pode. E o realismo dele
também? Existe, é uma
mistura danada, precisa
ter uma competéncia
para determinar que
linha, o que Nelson
Rodrigues vai ter. Se
tiver uma linha certa,
correty, exats, var dar
certo. M3as njo adianta
vir com gpelos baratos.
Eu vou Izer o
tmusitado, so. O
Nelson Rodrigues njo
precisa do inusitado.”

—_—

vezes, o publico aplaudia e
atrapalhava tudo. Os dois
entravam para dizer: -“Ted e
Caboni sao assassinados” eiam
embora, so diziam isso.
Fizeram um elenco
estrelar, e carissimo, e a gente
comecou a trabalhar no
mesmo sistema. Se a gente
voltar atras, lembraremos uma
coisa terrivel; na época das
personalidades, o Teatro tinha
peca que ficava em cartaz uns
dois meses. Eles tiravam a peca,
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trés dias depois comecavam a
ensaiar; agora, no inicio se
faziam dois espetaculos na
Segunda, dois na Terca, dois na
Quarta, trés na Quinta, dois na
Sexta, dois no Sabado e trés
no Domingo! E nao havia folga
de Segunda. Depois houve a
folga de Segunda, mas
continuou o resto.

Quer dizer, o teatro hoje
em dia, daqui a pouco é Sabado
e Domingo s6, nao €? Comecou
a sair terca porque a televisao
- foi pressao da televisao — a
televisao nos ganhou porque
COMecou a ameacar: porque na
terca tem que estar livre para
externa em seu novo contrato
e entao o ator nao podia fazer
teatro. Comecou haver a
pressao e o teatro comecou a
desistir, perdeu a batalha para
a televisao. Depois perdeu a
batalha para a quarta, agora
luta para manter a batalha de
quinta. Noutro dia, domingo,
tivemos que substituir Sueli
Franco no Ai, Ai Brasil porque
ela teve que se apresentar com
o elenco da novela que vai
estrear em Sao Paulo; o
espetaculo Eles nao usam
Black-tie nao aconteceu
porque o Eduardo Moscovis e
a Ana Licia Torres tiveram que
ir para Sao Paulo.

Tranquilamente a
televisao esta pouco ligando ao
teatro. Nao esta ligando
mesmo. Se pudesse matava e
acabava com ele. Essa é uma
verdade, um fato historico, de
fato uma acao contra a
televisao, processo dessa
grande industria que nao quer
ver atrapalhado os seus
processos de producao.

O que o TBC deu foi essa
qualidade de companhia
profissional. Repertorio, bom.
As pecas mais comuns, mais
baratas, menos interessantes
eram muito bem feitas, pelo
menos também nas
comedinhas, havia personagem.
Entao a tradicao de ator que faz
personagem vingou, se fixou; a
gente fazia uma comedia mas
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fazia um personagem. Cacilda Becker, por
exemplo, que era uma grande atriz, fez comédias
excepcionais; entre os grandes trabalhos dela
destaco varias comédias, mas o TBC nao deu uma
coisa muito importante: um AUTOR brasileiro. E
até montaram Abilio Pereira de Almeida, pois eles
tinham uma desconfianca enorme de Nelson
Rodrigues. Nao sei se achavam Nelson Rodrigues
carioca demais para o gosto deles; eu sei que
Nelson Rodrigues nao entrou no TBC nunca.

Depois eles montaram algumas pecas de
Jorge Andrade, um autor interessante, um paulista
100% do interior. Escreveu pecas muito baseadas
nas suas memorias de familia, nas memorias do
interior paulista do café. Mas o TBC nao deu
autores novos. Ai € engracado, faco uma
comparacao — nao sei se acho muito legitima -
Lénin disse uma vez na Russia (...n&o era hora da
revolucao ainda, em 1912, pois falhou o golpe de
1912): - "A aristocracia ja irrita todo mundo mas é
preciso deixar que essa burguesia cresca e a
burguesia crescida vai ficar tao insuportavel que
© povo vai querer a revolucao socialista”. E quando
veio a revolugao, ele estava certo. Houve uma
adesao muito forte aquela revolucao. Eu acho que
a historia do Teatro de Arena € um pouco parecida
com a historia do Lénin.

O Teatro de Arena surgiu no auge do TBC,
quando aquele perfeccionismo profissional, aquele
bom acabamento, terminava sendo meio vazio.
Porque montava pecas sem expressao. E havia
anos que montava uma peca boa para cada trés
bem comerciais, entao o Teatro de Arena de
repente furou a barreira porque comecou a falar
de brasileiro, de problema brasileiro e em uma
outra linguagem muito mais simples.

Eles nao usam Black-tie naquela época,
1968, foi uma bomba. Foi nessa época Pedreiras
das Almas no TBC; o TBC tentou perceber o
problema do autor brasileiro, pois percebiam mas
nao sabiam resolver. Com dez anos de vida eles
montaram Pedreiras das Almas de Jorge
Andrade, uma peca que Jorge escreveu e
reescreveu umas dez vezes; e ele escreveu tanto
que a peca saiu uma coisa imprecisa, aquela peca
deveria virar uma opera. Conhecem Pedreiras das
Almas? — deveria virar uma opera porque a
linguagem dela é tao alta, tao elevada, tao
complexa que € impossivel dizer aquilo com
naturalidade. E virou um pouco opera.

Nés tinhamos uma professora de voz que
colocava voz nas pessoas, o coro feminino era um
coro de mezzo-sopranos e contraltos do teatro
de opera. A coisa caminhou mal, a0 mesmo tempo
em cue estreava o Teatro de Arena, o teatro de
arena colocava o brasileiro em cena, problemas
sociais, e era um teatro nitidamente de esquerda,
um teatro com pretensdes de ser um teatro
comunista para cefender ideais comunistas, - tudo
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bem! E muito curioso que no
Eles nao usam Black-Tie,
quando eles iam as fabricas e
assentos populares, eles
levavam a peca com aquela
proposta; o filho que fura a
greve que o pai instalou e fura
a greve porque vai nascer um
filho, vai ser pai. E ele fura a
greve, a maior parte das
fabricas, a maior parte dos
centros populares ficam a favor
dorapaz.

Isso fala do que? — do
lado emocional certo? —ou de
um lado emocional fragil?
Aceitar que o rapaz fura a greve
como é que é? E uma discussao
enorme, riquissima, que se
fazia naquela época muito
timidamente. Porque o Teatro
de Arena tinha sido atingido
quando se discutia isso. Mas
eles disseram que faz bem furar
a greve, a peca devia fazer o
que? —a pecadevia provar que
eles estavam errados, ou nao?

O grupo de José Celso
Martinez Correia, foi o outro
lado do TBC. O Teatro de
Arena pods o brasileiro em cena
com uma linguagem mais
simples, com problemas
brasileiros em cena, com
pretensao de ser um teatro
socialista, muito diferente do
teatro de sucesso de repertdrio
do TBC. O Teatro Oficina de
Jose Celso foi o teatro da
criacao, da linguagem nao
engessada, da linguagem
diferente.

Ele copiou muita coisa
que viu la fora. Mas José Celso
€ um talento indiscutivel. Eu
continuo a achar que ele € um
talento, que ele € um génio
teatral, mesmo que enfre nas
loucuras que esta fazendo hoje
em dia, aquelas fixacoes
sexuais, a maneira de mostrar
o bumbum dele, que é muito
feio — nao devia mostrar tanto
—mas ele tem essas fixacoes.
Sao dele. Ele tem direito de
fazer isso. E certas escalacoes
de elenco que faz hoje em dia,
faz o Hamlet ter um sapatinho
que vai batendo no chao, um

sapatinho de mulher plakt,
plakt, plakt — nao gosto muito
disso.

Mas independente disso
como negar que José Celso é
um talento enorme?! E foi o
criador de pelo menos
espetaculos como o Rei da
Vela, Os Pequenos Burgueses
e Na Selva da Cidade. Trés
espetaculos imperdiveis. Na
historia do teatro brasileiro
estao ao lado de Macunaima,
coisas assim. Sao espetaculos
perfeitos. Em Os Pequenos
Burgueses ele trabalhou
Stanislavski. Ora quanto
tempo nos demoramos em
descobrir Stanislavski, 1958...
Isso € a confusao do teatro
brasileiro, nés ja tinhamos
passado pelo expressionismo —
ninguém tinha estudado
Stanislavski —em 58 o Kusnet
comecou a trabalha-lo e fez Os
Pequenos Burgueses comuma
correcao de personagem,
personagens inteiros de uma
naturalidade espetacular.

Eu acho o trabalho de
Kusnet nesse caso tao
importante quanto de Jose
Celso. Agora, o José Celso tinha
ansia da novidade. Montouem
seguida um outro Gorki, Os
Inimigos, de uma maneira
esquisitissima, que nao da para
entender o porque fazer aquilo,
eu nao entendi. Era meio
simbolistico...o Gorki era
realista, um autor realista do
maior poder, nao se pode
brincar com a forma desta
maneira. Mas ele montou
Galileu Galilei (Brecht) que
tinha um elenco muito
desequilibrado de idade, foi
muito prejudicado Galileu pelo
elenco muito jovem
contracenando com Claudio
Corréa e Castro - o Claudio
era extraordinario no Galileu e
a demonstracao cénica da
peca, a encenacao em si,
perfeita; mas Na Selva da
Cidade foi um espetaculo
imperdivel.

Nao se grava em video
no Brasil os grandes
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espetaculos e fica uma certa
frustracao a gente falar dessas
colsa e vocés nao poderem ver.
Nos paises ditos civilizados se
grava tudo o que € importante.
E tudo gravado, a gente vai e
vé, pode ver.

O José Celso partiu
depois para um caminho um
pouco confuso, ele comecou a
caminhar pelo Living Theatre
e um dia fez um espetaculo
chamado Gracas Senhor. Em
um determinado momento ele
dizia ao publico: -“Vao embora
para casa, o teatro acabou!”
Um dia (eu fui ver o espetaculo
duas vezes) tinha uma turma
de gozacao que estava
assistindo ao espetaculo: -
"Acabou, €?" — levantaram-se
uns 50, parecia uma torcida
organizada, foram indo
embora. Quando José Celso viu
aquilo: -"Voltem, voltem. O
teatro ressuscitou” - “Nao, nos
acreditamos em vocé primeiro,
vocé disse que o teatro morreu,
vamos para casa descansar! -
desistimos”. E noutra vez ele
brincava com uma coisa de
borracha e batia nas pessoas.
Um dia um rapazinho da
primeira fila tirou a borracha da
mao dele e foi em cima, bater
nele. E ele recuando e o
rapaz... ninguém fez nada, por
que o previsto era que o
publico tinha, naquela acdo
interativa, o direito de fazer o
que quisesse. O rapaz bateu
nele quase dez minutos até
que José Celso caisse sentado
na cadeira em cena. Ai o rapaz
jogou a borracha fora e foi-se
embora, saiu do espetaculo. A
discussao, as vezes, no teatro,
propoe coisas que nao
consegue sustentar.

Mas o José Celso € um
bobo? — nao € um bobo. Ele
estava tentando uma forma
nova, e continua a tentar, faz
bobagens incriveis, mas faz
coisas lindas. No meio da
bobagem tem uma cena que
vocé fica paralisado — vocés
viram Ela - do Genet, ele
representando o personagem
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do Papa?!

Nossa Senhora, aquilo s6, daria uma aula
de teatro.

Ai chegou aquele negocio chamado
Ditadura Militar. O Teatro Brasileiro ia bem pra
burro. Ai comecgou: tinha que ser o teatro de
“piscar o olho”, piscar duas vezes significa aquela
palavra que eu nao posso dizer. Olhar assim...
significa trés palavras que nao posso dizer, porque
nao se podia dizer nada. Comecou uma
perseguicao seria, e tudo isso vocés ja sabem,
atores agredidos, espetaculos interrompidos,
teatros fechados, pancadaria...

Marilia Péra levando pancada, saindo do
teatro —na rua — de combinacac. Norma Benguel
presa, xingada, tratada miseravelmente. O dialogo
dela com a policia - tenho ate vergonha de dizer,
mas eu sei inteiro. No teatro SENAC ela ia levar
uma peca chamada Body — corpo —aquela historia
em que uma mulher comprava para a sua solidao
um boneco inflavel para passar um tempo com
ele. E a peca foi para a censura. No dia da estréia,
no ensaio geral, telefonaram para la: -“Olha, nac
vai ninguém no ensaio geral, a peca esta proibida
e pronto! E olha, um conselho para a senhora,
saia do Brasil o quanto antes!”

Ela reuniu nesta noite o que pode daclasse
teatral e fez um show de despedida; explicou o
que estava acontecendo. Mas a moca que
trabalhava com ela ficou — ela foi quase que
praticamente partida em pedacos por tortura. A
Sonia — nao sei se conhecem - vive até hoje, mas
tem um corpo todo machucado.

Pois €, essa ditadura era de tal ordem que
fazia, mais do que nunca, a gente perceber a
importancia que o teatro tinha, porque nao ha
mal que nao traga algum bem. Pelo menos, de
repente, a gente percebeu a forca que tinha a
palavra do teatro.

Eu fiz uma peca chamada “Missa Leiga”,
uma bobagem, - hoje em dia analisando, € uma
bobagem — era uma peca que reproduzia um ritual
de missa catdlica, mas a gente aproveitava a cada
momento do ritual para cutucar um assunto
politico. Na hora do sermao eu devia improvisar o
que estava acontecendo no dia,... aquele dia, no
Brasil, naquela hora do espetaculo, o que estava
acontecendo com cada ator, eu devia sentir todo
mundo e... o publico... alguém gritava alguma coisa
no meio da platéia: -  “O meu filho esta preso!
Nao sei onde ele esta! Meu marido morreu, foi
assassinado!”

Eu tinha que incorporar isso ac meu sermao
— que era uma coisa perigosissima - eu custei a
conseguir fazer, depois eu comecei a fazer e nao
parei mais... até que consegui que a peca fosse
proibida definitivamente. Porque a peca ficava
assim, proibe — nao proibe, até que proibiu.
Estavamos em Belo Horizonte, no teatro Palacio
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das Artes.

Eu olhei e disse: -“Estou
em Belo , aqui € a terra da
tradicao, familia e propriedade,
estou mesmo aqui em Belo? E
Belo? Acho que esse negocio
de... vocés sao meio
conservadores!
Conservadorismo as vezes
significa alienacao, € Belo
mesmo? — Se tem gente de
terco na mao pode guardar,
porque isso aqui nac € para
rezar. Isso aqui € uma missa
para protestar.”

Parei, desci do palco e
fiquei no meio da platéia —eles
nao esperavam por essa e
comecaram a gritar ABAIXO O
GOVERNO - eram 1.600
pessoas que me abracavam e
me agarravam. Ai subi no palco
e continuamos a peca. No dia
seguinte, cheguei no Rio de
Janeiro — a peca esta proibida
definitivamente no Brasil.

Mas um dia, nos
tinhamos um outro pedaco da
peca, - olha os truques que
tinhamos para poder falar — a
hera da ESMOLA, onde nos
desciamos para a plateia e
pediamos esmola, qual era a
esmola? — “Diz uma palavrinha
aqui no meu gravador!”

Depois levavamos o
gravador para o palco,
apertavamos o gravador e se
fazia ouvir a voz da pessoa —
quando a voz era muito fraca,
a gente apertava, depois
repetia para o publico
entender. Eu vou a platéia e
um menino grava para mim: -
“tenho 10 anos, eu queria falar,
mas tenho medo da policial”.
Entao disse: - “o menino disse,
mas vocés nao ouviram bem;
queria falar, mas tem medo da
policia”. O publico riu. Foi um
mana: - “vocés estao rindo do
que? Brasileiro € sorridente,
tem mania de rir de tudo; vocés
riem até de Getulio Vargas.” —
ai comecou uma ligacao
histdrica, maluca... enlouqueci
com aquilo. Eu me lembro que
desci para a platéia: - “Nao é
engracado, isso nao €
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engracado.” —e de repente, no
meio da platéia estava a minha
mae... apavorada do que eu
estava dizendo, fazia gestos
para eu parar. )

Mas NOTICIAS DE
JORNAL, outra fase da peca
onde cada um selecionava a
noticia que queria, s6 que a
noticia - olha o poder do teatro
— lida no palco € diferente da

... "No resto do mundo
também existe 3 tendéncia
de pegar um texto e
querer f3zer com ele
alguma colsa gue vocé
quer dizer, mas que nio
est implicito naquele
texto, entdo digo: porgue
ele njo escolbhe outro
texto e deixa o texto em
paz Porque eu acho que
uma peca realista deve ser
respeitads. Vocé njo gosta
do realismo? Entio nio
faca tal pega.

Para pegar uma peca
realista e transformar
numa baderna cénica, njo
concordo. Deixe 3 peca em
pazeval fGzer o seu texto
ou procurar melhor urn
que combine com o que
vocé quer dizer.”

a

lidano jornal.
Entao disse umdia: - “Gal
Costa teve o seu LP

transformado em compacto,
cinco musicas foram proibidas”.
— foi uma gargalhada e uma
salva de palmas. No dia
seguinte fui chamado pela
CENSURA - nao era censura,
era um andar acima, o DOPS -
quando cheguei no DOPS o
homem: -"Oi seu Sergio, que
prazer... acho desagradavel
chama-lo aqui no DOPS,

- ano 2000

porque o DOPS tem ma fama,
bate nas pessoas...”

- “Bater nas pessoas?
Vocés vao bater em mim,
duvido!”

- "Mas senhor Sérgio, o
senhor tem que colaborar
conosco! O senhor |é umas
noticias de jornal terriveis”.

- "Mas eu leio noticias
que todo mundo ja leu!”.

- "Ah, mas o senhor tem
um jeitinho de falar que
transforma a gente em
palhacada, nos ridiculariza”.

Digo: - “Mas é para isso
mesmo. Porque somos contra
vocés, sabia?”

Ai ele ficou assim: -"Mas
seu Sergio, colabora”.

- “Colaborar como?!
Vamos fazer o seguinte, vocé
me escreve uma carta dizendo:
o sr. Sérgio Brito esta proibido
de ler noticias de jornal, ail todo
mundo vai ler e eu nao”.

Depois digo assim: - “Eu
estou proibido pelo DOPS de
ler noticias de jornal. Ai o senhor
vai me mandar outra carta
dizendo que estou proibido de
dizer que estou proibido. Ai eu
digo que estou proibido de
dizer que estou proibido de ler
noticias de jornal”.

- “Sr. Sérgio, o senhor é
duro, ‘ne'?"

- “Nao, eu sou contra
vocé! Ate onde eu puder”.

Agora, aquela noite, o
meu sermao, pequenininho e
altamente explosivo — “Olha
gente, estao me vendo? Sou
perigoso! Eu tenho um jeitinho
de falar que hipnotiza as
pessoas, mas cuidado comigo!
Olha, eu sou perigoso. Tem uns
amigos nossos que vem toda
noite ao teatro, especialmente
nesses ultimos anos, nao
perdem peca nenhuma - nao
€ porque gostam de teatro,
querem saber o que a gente
esta falando — estao sempre
sentados na primeira fila
anotando”. Quando faco isso,
vejo trés rapazes anotando: -
“Nao precisam anotar agora, eu
digo depois a vocés” —ai foi uma

42



vaia neles, terrivel.

Mas eu percebi que foi o dia mais glorioso
da minha vida, percebi que sou ator, porque tenho
o poder de ser perigoso e € isso que o ator
pretende ser, o ator deve ser sempre perigoso.
Porque tudo o que tenho para dizer tem que ter
perigo, eu tenho que ameacar alguma coisa com
o que eudigo.

La no Ai, Ai, Brasil a gente fez a historia
dos quatro séculos do Brasil. Quando chegou no
século 20 nao sabia o que fazer. Eu tive o
descaramento — ajudado pelo Clovis Levi — de
fazer uma cena em que eu entro, resumo o século
20, feito um discurso de protesto em praca
publica. E meio demagdgico, as vezes acho que
estou exagerando, mas nao tem outra saida,
porque a falta de memoaria de nosso povo so
ameacando-os com a verdade. Gritando: -"Oh,
gente, olha ai, é assim... nao é assim, nao... €
assim!” Essa € a hora da demagogia barata para
burro, mas como faz parte de uma revista,
também, até que cabe bem.

O Paulo Francis me disse nessa época: -
“Sérgio que maravilha! Vocés estao com essa
ditadura, quando acabar essa ditadura vocés vao
ter um teatro maravilhoso, porque todos querem
ir ao teatro para discutir o que nao podia”. Mas Dir Maria Inés Falconi
brasileiro e esquisito, nao sei.

Foi otimo enquanto durou a ditadura porém
esses jovens, hoje em dia, no Rio de janeiro nao
freqiientam o teatro. O meu publico € gente
velhinha de 50 para cima. Tem velhinhas de
bengala com 92 anos, quase entrevadas, e vao
ao teatro. Gente jovem nao vai ao teatro, porque
a falta de memoria nao criou neles o habito de ir
ao teatro. Eles nao sao da geracao ditadura, ja
passou, a geracao da ditadura ainda foi ao teatro,
mas nao ensinou os seus filhos a ir ao teatro.

Aquele habito que minha familia tinha de
me levar ao teatro, acabou. Entao o desastre se
estabeleceu, nao tem memoaria, nao vai ao teatro.
S6 a memoria que busca, busca o teatro, ele
guardou na memoria que teatro € bom, que o
teatro vale a pena. Para discutir, discutir mesmo
que vocé nao concorde com coisa nenhuma, €
bom eu ir até 1a e ouvir aquele negocio. Mas o
Paulo Francis pensava o contrdrio, se enganou,
porque acabou — houve a liberacao, em 78
consegui levar a primeira peca liberada pela
censura “Papa Highirte” do Oduvaldo Viana
Filho. Sabem o que a platéia disse?: -“Eu estou
cansado de ouvir tortura”. Ai meu Deus, pela
primeira vez estavam falando, podendo falar no
palco sobre tortura. E o publico ja estava cansado.
- “Ih, s6 tem tortura, nao!...”

E as pecas proibidas, algumas, excelentes
pecas, nao conseguiram vingar, nao tiveram forca
alguma para continuar sendo mostradas, pareciam
que nao tinham significado. E agora, como a gente

La mancha de Don Quifote
Teatro Taller La Mancha
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esta?

Hoje em dia nao temos
um INIMIGO para atirar a
nossa flecha; na ditadura era o
militar que estava na nossa
frente. A gente atirava facil, eles
eram facilmente atingidos, nos
também.

Depois da ditadura
militar, nos continuamos a ter
inimigos porque os governantes
de nosso pais sao uma
vergonha permanente. Mas se
nossos inimigos sao tantos,
para quem vamos dirigir a
flecha, que posicao a gente
toma no nosso teatro? Como
escritor principalmente, para
falar do desespero do brasileiro
diante das deficiéncias do
GOVERNO que nao lhe da as
coisas, nao lhe da possibilidade
de viver. Para que, o que a
gente vai atingir?

O teatro se perde,
claramente se perde. Nés nao
temos autores importantes
hoje em dia, tem alguns
interessantes, mas
importantes?! A maneira de
manejar, caracterizar a forca
dentro do teatro, ser
representante ideal do teatro
brasileiro, da voz brasileira, que
encena atualmente... nenhum.

Nos tivemos Nelson
Rodrigues, Jorge Andrade,
tinhamos Oduvaldo Viana
Filho, que infelizmente morreu
com 36 anos. Tivemos o
Silveira Sampaio, grande autor
de anedotas, ninguém
consegue contar como Silveira
Sampaio, a nao ser ele mesmo,
quando fazia. Nos tinhamos
Francisco Pereira da Silva que
foi um autor que escreveu
sobre o NORTE, - foi sempre
um fracasso —mas foi um autor
extraordinario.

Uma peca dele — que
talvez nao conhecam - “Cristo
Proclamado”, foi um BIG
fracasso no teatro que eu tinha
com a fernanda e o Italo. Cristo
Proclamado era uma historia
da Paixao de Cristo que era
representada todo ano numa

cidade pequena, no interior do
NORDESTE, e que o Cristo
devia ser escolhido, devia ser
interpretado pela pessoa mais
querida da cidade e,
geralmente, o Cristo depois era
eleito prefeito da cidade.

Ai vem um pilantra de
fora — eu fazia esse pilantra -,
que tinha estudado advocacia
e chega na cidade com
pretensaoc de ser o Cristo e
consequentemente o prefeito.
Mas ele via que nao tinha
chance, € o médico muito bom
da cidade que vai fazer o Cristo.
E o pilantra tem uma idéia, de
cima do morro (era uma rampa
s0, isso em 1960), todo mundo
fantasiado de romano, judeu,
apostolo de cristo, desfilando
em cena, quando o danado do
pilantra atira. Da um tiro e mata
o Cristo (la de cima) e mata o
espectador que esta ao seu
lado; poe o revdlver na mao
dele e limpa as impressoes
digitais. Assim ele diz que
matou para vingar a morte de
Cristo. Vira herdi e prefeito da
cidade.

E uma peca terrivel,
termina fazendo discurso
prometendo que nao vai haver
seca, vai chover todo o ano.
Uma loucura total! E o povo
acredita! Vocés conhecem
algum autor que seja
correspondente a forca do
Vianninha, do Nelson
Rodrigues, Jorge Andrade,
Francisco Pereira da Silva, eu
gostaria que vocés se
manifestassem!? Conhecem
algum?

Algum autor que seja
capaz de dar continuidade a
dramaticidade brasileira? Eu
vejo por ai que tem gente com
talento, Mauro Rasi € um dos
que sabe descrever; o Miguel
Falabella, outro.

Mauro Rasi tem muito
talento, largando o besteirol,
escreveu duas pecas pelo
menos, “Cerimonia do adeus”
e “Perola”, sao duas belas
pecas, mas o resto entrou
como comeédia barata.
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Maria Adelaide do
Amaral escreve! Mas diz
alguma coisa? Nao! Nos
estamos sem dramaturgia, e de
repente la no Teatro Delfim, o
Clovis Levi tem trabalhado
comigo, modestamente nos
nao nos consideramos grandes
autores teatrais. Nos partimos
para falar do Brasil, temos feitos
roteiros juntos... pelo menos a
gente nao € o maior autor do
mundo, mas vai tratar de um
assunto que interessa: Brasil.

Vamos cocar e provocar
um pouco em cima desse
assunto, tao necessario de ser
mexido, Brasil, Brasil, Brasil.

Tem uns grupos ai de
teatro que dao esperanca a
gente, por exemplo, em Minas
Gerais tem o GALPAO, que eu
gosto muito. Tem o
GIRAMUNDO, o grupo de
boneco, tem ainda mais dois
grupos de bonecos que sao
muito bons, SOBREVENTO e
PONTO DE PARTIDA de
Barbacena, excelentes.

O CONTADOR DE
HISTORIAS de Parati,
excelente grupo também. Sao
grupos que falam coisas
interessantes, através de
bonecos. Essa peca que fomos
ver do Beckett, o
SOBREVENTO vez um
espetaculo maravilhoso com
atores e bonecos.

Diretores, nos temos
alguns, Joao Falcao € um bom
diretor, dirige bem,
especialmente os seus textos,
tem uma linguagem especifica.
O Aderbal e o Amir ainda
estao vivos, bastante vivos,
embora se repetindo um
pouco. O Antunes esta numa
fase perigosa, ele faz um
exercicio para os seus alunos
chamado “Pret a Porter” e diz
que € o maior espetaculo que
ele fez. Aquilo € um exercicio.

Os alunos pegam
assuntos, por exemplo: -Vou
levar um presente a vocé que
faz anos e vocé agradece; eue
vocé temos uma relacao meio
misteriosa; nao se sabe o que
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um é do outro; e passam a noite conversando
bobagem; nao dizem nada e cada um pro seu lado.

Mas isso leva meia hora, de naturalismo, mas
um naturalismo tao grande que nao chega a se
transformar em teatro. E tao baixo que a gente
ouve mais ou menos, eles fazem o espetaculo para
cinqlienta pessoas. Nao € porque nao podia ter
mais gente, podia, o espaco podia, € a projecao
da voz... é engracado, - Num exercicio de
naturalidade ao extremo, mas sem a preocupacao
de projetar a voz — para que?

Eu quero ver fazer um exercicio com
naturalidade e continuar projetando a voz! Porque
senao nao é teatro! A primeira dificuldade, a maior,
do ator, ndo € sentir o personagem, € projetar
este personagem. Nao s6 vocalmente, projetar
de todas as maneiras, vencer os tais ciclos de
concentracao dos quais fala Stanislavski.

O Antunes esta tao confuso que transforma
tudo isto em espetaculo teatral e diz que é um
dos melhores. A coisa anda confusa, o nosso teatro
anda confuso.

Eu escrevi uma coisa final, aqui, para
provocar vocés, para ver se vocés me dizem
alguma coisa: - “O teatro brasileiro eu acho
confuso, refletindo a confusao de nossa sociedade;
é logico! O teatro brasileiro tem talentos enormes,
as vezes muito perdidos, esporadicamente
encontrando o caminho. O teatro brasileiro tem
uma capacidade de combate extraordinario, uma
resisténcia extraordinaria a miséria econémica. O
teatro brasileiro fica louco, a miséria é tanta, a
dificuldade € tanta, que as pessoas enlouquecem”.

Ha uma saida no teatro moderno brasileiro
que é o t_atro musical — mas é uma saida meio
lateral — pois a musica brasileira € muito rica. As
vezes conseguimos fazer com que esse teatro
musical seja também teatro que diga ao publico
uma coisa a mais. Mas continuo cobrando do
teatro que tenha uma dramaturgia forte,
expressiva que consiga discutir esta confusao. Isso
nos nao temos.

Pergunta: O que vocé acha dos festivais
brasileiros de teatro?

Sérgio Brito: Eu acho os festivais de teatro
brasileiros importantissimos, porque o Brasil e
enorme, as pessoas nao tém possibilidade de viajar
prala e pra ca. Eu conheco o festival de Vitoria, e
o daqui so. Londrina também. Mas sao festivais
importantes. Agora, ontem a noite se estabeleceu
uma discussao que pode resultar em alguma coisa.
E dificil o didlogo mas temos que treinar até
conseguir. Quando vocés aplaudiram bastante no
final do espetaculo, eles estavam certos de que
era um sucesso. E quando sentaram aqui,
comecaram a ser discutidos, ficaram perturbados.
Mas nao € por isso que a gente tem que desistir
do festival, porque eu acho que € uma das saidas
do Brasil, discutir o teatro.
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Contanto que a gente
consiga, propus pegar um
espetaculo, classificar alguns no
festival que merecessem
discussao e um
aprimoramento. Entao, trazer
diretores importantes,
profissionais de teatro, que
ficassemn com essa companhia
que se apresentou no festival
— uma semana trabalhando a
peca para discutir, com eles, os
erros.

E uma coisa um pouco
idealistica, acho que &
sonhadora demais. Mas seria
um caminho. Para ser
educativo € preciso ter uma
discussao violenta, profunda e
sincera.

Pergunta: o
renascimento do cinema
nacional prejudica no
momento o teatro?

Sérgio Brito: Nao! O
cinema nacional ainda € o irmao
tao pobre quanto o proprio
teatro, nao atrapalha nada.

Raramente os diretores
de cinema dirigem bem o ator.
Ele dirige o seu filme. E a
experiéncia do cinema € uma
experiéncia diferente para o
ator, uma diferenca bem
interessante, porque vocé nao
pode representar uma cena
devido ao modo como tratam
a continuidade dela. Vocé vai
dividi-la em partes, pode ser
que um dia vocé grave: “QUER
SAIR COMIGO?" e ela vai lhe
dar a resposta no dia seguinte
da filmagem. E daqui a trés
dias: “TA BEM, JA QUE VOCE
NAO VAI SAIR COMIGO VOUu
EMBORA". Vocé tem que
guardar em sua memoria como
foi a sua reacao. Como ¢
terrivel dublar a si mesmo,
porque vocé tem que lembrar
como € que estava no dia.
Como € aemocao, como vocé
estava naquele dia, aquela
frase, qual foi a intensidade,
cComo seu coracao estava
batendo, como suarespiracao
estava.

Pergunta: Qual trabalho
Sérgio Brito destaca como o
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mais importante em sua
carreira?

Sérgio Brito: O trabalho
que mais gostei de fazer — eu
nao tenho mais um so, pois sao
130 pecas, 55 anos de carreira,
€ um pouco dificil - , por
exemplo, "O beijo no asfalto”,
de Nelson Rodrigues; fazia o
Amado Ribeiro e tive a
experiéncia da vaia que o

r; A
.0 qtor passa a ser

consciente de alguma cois
quando ele respira urm
personagem. Porgue acho
que interpretacdo € descobrir
a respiracio do personagem.
Vocé respira o dia intetro,
estg respirando aqui, dorme,
mas continua 4 respirar,
S€RJ0 MOotte — Pois o
personagerm respira também.
56 que guando vocé 13z um
personagem muda 3 sua
respiricdo, passa d tera
respiracio do personagern.
Entio tudo isso0 €
consciéncia. Consciéncia
significa saber, estar ligado,
pelo menos se fosse
preparado um trabalho
desse, que vocé falou, se
todo mundo se liga, ficam 3
meses lendo muarto sobre
aquele assunto, para poder
Juntar. Njo é so dramaturgo
que sabe os outros deverjo
estar nurm nivel para poder

—

discutir com o dramaturgo.”
L/’_4"‘"-

Nelson merecia naqueles anos.

Nos anos 60 se vaiava
Nelson Rodrigues; eu fazia uma
cena em que entrava como
Aprigio, o pai da Selminha, que
€ um personagem bastante
discutivel — deu aquele golpe
final, que alias € a Unica coisa
que nao gosto na peca — o
homem que foi acusado de
beijar o outro na boca, narua...

O sogro cheganacasado
Amado Ribeiro para investigar
como foi o beijo, porque ele na

- ano 2000

verdade estava apaixonado era
pelo genro. Ele fica com ciimes
do Arandir, no final ele mata o
Arandir por amor, isso eu nao
gosto, esse golpe. Mas o
Nelson Rodrigues era assim,
nos diziamos: — “Nelson, isso
um absurdo!”. E o Nelson
respondia: - “Eu li para as
minhas empregadas e elas
adoraram”. E essa definicao
para ele era definitiva. "As
empregadas adoraram, nao vou
mudar o final, vocés nao me
vencem’. Houve um momento
terrivel, ele podia ser muito
doido mas era também muito
coerente; quando ele escrevia
“O Beijo”, pediu licenca na
ULTIMA HORA, jornal onde
escrevia uma coluna diaria,
para usar o nome do Amado
Ribeiro e do jornal.

A ULTIMA HORA topou.

-

Mas em cena se dizia: - “... a
ULTIMA HORA, aquele
pasquim” —e o publico caia na
gargalhada. Por duas semanas
passou a ser a maior gozacao
da cidade do Rio de Janeiro. O
jornal chamou Nelson e exigiu
que tirasse ULTIMA HORA do
texto e o nome do Amado. O
Nelson, por um segundo se
acovardou, chegou perto do
elenco, reuniu todos e disse: -
“Olha, a ULTIMA HORA me
despede, acho, se eu nao tirar
o nome ULTIMA HORA e
Amado Ribeiro.” E olhamos
para ele, firmes: - “Entao tudo
que é dificil para nds dizermos,
palavroes, merecem as vaias,
vamos tirar também, esta
certo? Se vocé concorda com
isso a gente muda a peca toda,
mas nao tem mais palavrao. Os
palavrées que vocé pds aqui
vamos tirar tudo. ”

Tinha duas ou trés cenas
que eram vaiadas, eu estava
nas trés, eu era o homem
vaiado da noite. Na primeira
entrava o Aprigio: - “Por favor,
Dr Aprigio, vai entrando. ficaa
vontade. Desculpe a
esculhambacao, é que a minha
empregada foi fazer aborto! Ela
faz com talo de mamona, mas
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dessa vez perfurou. Esta morre, nao morre. Vai
morrer, mas fica a vontade, toma uma cervejinha.”
fra uma vaia.

Outra hora era a vitiva, que a Carminha
Brandao fazia, eu entrava no enterro do homem
que foi beijado: - “Esta chorando porque sua
babaca?... Ta chorando o que! Vidva —vitiva uma
corna, vocé é uma cornuda. Teu marido te traiu
com um homem, eu vi. Beijou na boca, esse
cadaver ai beijou na boca!” —outra vaia.

Entio com Fernanda, eu e [talo, atentando:
-“Acorda ai, o teu marido nao era homem. Te
quebro as fucas sua filha da puta, te quebro os
cornos.”- outra vaia.

Ai o Nelson parou, pensou: -“Esta bem.” No
dia seguinte pediu demissao da ULTIMA HORA e
a peca continuou.

Qutra peca que foi muito importante para
mim foi “O im de Jogo” de Samuel Beckett com
direcio de Amir Haddad. Outra de Beckett,
“Quatro vezes Beckett”, com Gerald Thomas; o
“Quartett” que fiz com Ténia Carreiro, direcao
de Gerald Thomas. As que eu lembrei, em
primeiro lugar, sao estas.

Agora, a televisao foi o seguinte, estava em
Sao Paulo — chegando em Sao Paulo em 50 - a
televisao estava chegando. Madalena Nicola era
muito querida do pessoal de tv, nés comegamos
a fazer umas cenas que me levaram para a
televisao. Nos éramos atores de teatro, fomos
fazer tv. Eramos os primeiros. Entao aprendemos
que no primeiro plano nao podemos mexer a
cabeca — foi muito engracado. O Cassiano Gabus
Mendes era quem dirigia o corte, entao € porisso
que direcao de tv deve ser chamada de direcao
de imagem, porque tem um diretor de
espetaculo, mesmo na tv. Mas nao. Passou a ser
direcao de tv, mas direcao de tv nao existe.
Selecao de imagens, mas como o primeiro diretor
era diretor de imagens também, ganhou este
titulo. Cassiano nao ia aceitar ser diretor de
imagens, para ele era diretor de tv. E esse € o
Gnico pais do mundo onde existe direcao do
espetaculo e direcao de tv. Na realidade nao
existe esta divisao.

O homem que aperta o botao para a
imagem, o que faz edicdo pode ser editor ou
seletor de imagens, mas nao diretor. Esses nomes
desapareceram. Mas fizemos muitas coisas na tv,
incriveis.

A SBAT (Sociedade Brasileira de Autores
Teatrais), como sempre muito salafraria, quando
a gente tinha prestigio para falar, na SBAT,
deixavam a gente fazer qualquer coisa. Nos
fizemos na tv, naquela época, varios quadros de
uma peca que nunca ninguém Vviu no Brasil

“Anatol”. E um quadro onde um casal vive uma
situacio especial. Foi uma das primeiras coisas que
fiz na televisdo.
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Pergunta: O que vocé
acha, num pais carente de
dramaturgia desse processo
de desenvolvimento de texto
juntamente com o ator
diretor e a presenca de um
dramaturgista no processo de
trabalho. Por exemplo, o
Antonio Aradjo costuma
fazer. Pergunto se isso nao
seria uma forma, dentro da
universidade, de estimular
essa dramaturgia e aproximar
o dramaturgo dos atores e do
diretor, principalmente no
ambiente de estudo.

Sérgio Brito: Eu acho um
caminho excelente. Agora e
preciso que essas pessoas
sejam responsaveis, que o
diretor selecione um grupo
para trabalhar com ele, até os
atores, que tenham um pouco
de cultura sobre o assunto que
vao trabalhar. Porque o medo
que tenho € que de repente
venha uma gente me contar: -
“nos trabalhamos, fizemos
exercicios de ginastica, de
corpo” e nao falaram nada do
texto, do que o texto
significava. O que vocé propoe
eu acho maravilhoso.

Se tiver um dramaturgo
junto com o Diretor e os atores
e se pudessem aprofundar
alguma coisa... Mas se as
pessoas nao sabem, e so o
emocional do ator entrar,
fura...fura. O ator tem que
entrar com o emocional, mas
com alguma consciéncia. O ator
passa a ser consciente de
alguma coisa quando ele respira
um personagem. Porque acho
que interpretacao € descobrir
a respiracao do personagem.
Vocé respira o dia inteiro, esta
respirando aqui, dorme, mas
continua a respirar, senao
morre — pois o personagem
respira também.

Sé que quando vocé faz
um personagem muda a sua
respiracdo, passa a ter a
respiracao do personagem.
Entao tudo isso € consciéncia.
Consciéncia significa saber,

estar ligado, pelo menos se
fosse preparado um trabalho
desse, que vocé falou, se todo
mundo se liga, ficam 3 meses
lendo muito sobre aquele
assunto, para poder juntar. Nao
€ so dramaturgo que sabe, os
outros deverao estar num nivel
para poder discutir com o
dramaturgo.

Porque o dramaturgo
também pode virar um
alucinado, sozinho. Nos temos
muito perigo no Brasil de uma
coisa muito brasileira, que € o
instinto muito forte; € uma
qualidade, mas mal dirigido faz
coisas qUE —nNossa senhora — e
um caminho, perigoso. Mas
este € um dos caminhos,
porque nao vejo ninguém com
vontade de escrever peca
séria, nao vejo nenhuma
proposta no ar.

O Joao Falcao, por
exemplo, fez uma peca que e
uma pena nao estar aqui no
Festival, "A Maquina", peca
muite interessante, com atores
de Pernambuco e Bahia.
Baseado num poema da
mulher dele: Adriana Falcao. E
a historia de Antonio — uma
fabula — do interior, de uma
cidade chamada Nordestina,
ele tem uma namorada
chamada Maria que quer
conhecer o resto do mundo.
Entao Antonio comeca a viajar
para conquistar o resto do
mundo e traze-lo para Maria.

E uma fabula
aparentemente muito ingénua,
mas contém alguma coisa
profunda e vai longe. E o
espetaculo tem essa carga.
Agora, dirigindo uma pecaem
Sao Paulo, "Quem tem medo
de Virginia Wolf" — que tenho
lido um pouco das criticas — ele
o faz a sua maneira.

No resto do mundo
tambeém existe a tendéncia de
pegar um texto e querer fazer
com ele alguma coisa que vocé
quer dizer, mas que nao esta
implicito naquele texto, entao
digo: porque ele nao escolhe
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outro texto e deixa o texto em
paz? Porque eu acho que uma
peca realista deve ser
respeitada. Vocé nao gosta do
realismo? Entao nao faca tal
peca.

Para pegar uma peca
realista e transformar numa
baderna cénica, nao concordo.
Deixe a pecaem paz e vai fazer
O seu texto ou procurar melhor
um que combine com o que
vocé quer dizer.

Eu me lembro., o meu
amigo Flavio Rangel, que dirigiu
espetaculos interessantes, mas
resolveu fazer a Santa Joana de
Shaw como se fosse um
Brecht, mas Shaw nao &
Brecht... nao permite aquela
coisa do distanciamento, da
estranheza das palavras, nao
permite — € realista ate certo
ponto, porque poe
personagens reais discutindo
em cena. Mas a peca pretende
uma discussao muito ampla
sobre o militarismo, sobre o
protecionismo, mas dentro de
uma forma realista. Ele tentou
fazer uma peca no estilo
Brecht, no décimo dia de
ensaio nao tinha mais volta, e
me disse: - furei, vai ser uma
porcaria”. E foi. Eu tomei parte,
era duro o negocio. Nao dava
certo mesmo. Entrava em cena
com dificuldade, nao sabia o
que estava fazendo. Vocé nao
sabia o que estava fazendo.

Pergunta: £m outros
pAaises sdo dadas
oportunidades boas do
cinema aos grandes nomes do
teatro. Aqui isso nao ocorre,
o gue esta havendo? Por que
o grande ator do teatro nao
tem um grande papel no
cinema?

Sérgio Brito: Nao
concordo muito comvocé. Tem
atores de teatro que fazem
uma carreira cinematografica
respeitavel. A Fernanda
Montenegro fez umas cinco
fitas otimas. O Othon Bastos
esta todo dia no teatro e
fazendo cinema... Eu acho o
seguinte, por exemplo, no meu
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caso eu nao sou chamado porque nas vezes em
que fui chamado nao podiair. Tem que viajar, nao
posso largar o teatro... o teatro € uma prisao; para
mim tem sido!

Eu e Fernanda fomos convidados para fazer
—eu, o papel que Paulo Gracindo faz e Fernanda
o de Glauce Rocha—mas iamos viajar. O Glauber
Rocha queria tanto que a gente fizesse que se
propos a fazer uma loucura, filmar antes as nossas
cenas. Nao dava certo.

A filmagem pode nao ser em ordem
absoluta, pode comecar a filmar a primeira cena,
mas tem que ter na cabeca do diretor uma certa
ordem, ele até pode comecar pelo centro da
historia. Alguma coisa que vai dar um empurrao
ao filme, o jeito do filme - e ndo eram as nossas
cenas. Nao consegui fazer. E eu deixei de fazer
Terra em Transe —isso € uma magoa.

Pergunta: Da mesma forma que os
festivais sao fundamentais para que as pessoas
possam conhecer o que se far no pais. A
questao que vocé coloca na dramaturgia, que
€ uma coisa que me preocupa muito, também
se reflete na pouquissima quantidade de
concursos de dramaturgia que a gente tem no
Brasil. Os departamentos de cultura e as
universidades, deviam ser mais incitadas a
fazer concursos de dramaturgia. Nao que
obviamente ele va estabelecer uma verdade,
mas é complicado, pelo tamanho do pais que
aleum autor, interessante, possa impor o
trabalho dele nos grandes centros.

Sérgio Brito: Eu comecaria com cursos de
dramaturgia, porque fiz parte, duas vezes, de
concursos de dramaturgia. Falo de cursos de
dramaturgia porque eu li pelo menos 300 e tantas
pecas nestes concursos... ndo dava para passar
da quinta pagina.

Eu vou dar um exemplo inesquecivel: Um
rapaz esta sentado, encostado numa mesa, lendo
um jornal — rubrica do autor: "o jornal cresce,
cresce, cresce e ocupa a cena toda, depois o
jornal encolhe, encolhe, encolhe; € outro jornal,
outro cenario e outro rapaz”. Sugestao para teatro!
Quer dizer, o sujeito que escreve uma coisa dessa
— eu nao li a pagina seguinte, nao sou maluco.
Precisa ter cursos de dramaturgia para incentivar
a possibilidade de autores.

Agora, por outro lado, € muito bom. Acaba
estourando mesmo vindo & do fim do mundo.
Tem isso também.

Pergunta: A questao do esvaziamento da
Dramaturgia tem um outro dado que o Sérgio
nao esta colocando, que é fundamental. A
televisao nos paga muito bem! Entao na medida
em que a tv paga muito bem aos autores, no
Brasil inteiro, todo mundo que comeca a
escrever nao pensa €m escrever romances,
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nem peca de teatro, nem
roteiro de cinema, so pensa
em escrever para a televisao.
Porque o padrao economico é
tao desproporcional que a
maioria das pessoas que
comecam a botar coisas no
papel pensam em escrever
para a televisao — esse é um
dado importante.

Vocé deixaria o teatro
pela TV. Nem que fizesse
teatro so Sabado e Domingo?

Sérgio Brito: Quando
ficar sabado e domingo eu nao
vou conseguir fazer mais teatro
porque nao da para fazer. Ja
quarta, quinta, sexta, sabado e
domingo € duro. Sabado e
domingo € muito melancdlico.
Agora o problema € o seguinte,
por exemplo, eu faco TV, faco
um programa diario de teatro
onde eu falo s6 de teatro,
entao fico satisfeito.

Alias, um dos prazeres
que tenho hoje em dia € fazer
aquele programa. Mas eu ja fiz
muita televisao... fiz 400 pecas
na TV mas em uma época em
que era contratado para fazer
o programa. Eu escolhia tudo,
os atores, os textos, as
adaptacoes, era o dono da
bola. Nao era o Boni, nem a D.
Marluce que decidiam por
mim. Era eu. O problema todo
esta em ser empregado da TV,
¢ fogo, porque a TV € uma
maquina que pega, te pega
bem, te da capa em revista.
Mas os textos que se fazem na
TV sao cada vez piores. O nivel
da TV € tao baixo, mas nao
quer dizer que de repente
vocé nac me veja fazendo
novela. Se me chamarem e
estiver precisando de dinheiro,
vou fazer sim.

Pergunta: Qual a nota
do teatro brasileiro de um a
dez?

Sérgio Brito: Pela
coragem, dez. pelas qualidades

distintivas, cem. Pela cabeca e
falta de cultura, trés.

Pergunta: O que vocé

acha de Gerald Thomas?

Sérgio Brito: Acho que
é uma grande duvida — tem
gente no Rio de ]aneiro,
ignorante, ignorante da silva...
que diz: -“ eu nao gosto de
Gerald Thomas". Eu gosto de
Gerald Thomas, so que as
vezes faz espetaculos
detestaveis e eu digo para ele.

Eu o trouxe para o Brasil,
sou o responsavel por esse
negocio. Trouxe-o e fizemos
um espetaculo no teatro
chamado “"Quatro vezes
Beckett”. Chegou, deu uma
entrevista, falou tao mal do
teatro brasileiro que
ameacaram uma marcha na
porta do teatro para impedir
que a peca estreasse. Mas na
ultima hora consideraram o
Teatro dos Quatro, a mim, e
nao o fizeram.

Ele provocou todo
mundo, isso é uma técnica de
Thomas. Ele faz questao de ser
falade e comentado de
qualquer maneira. E ele €
mentiroso, mas faz parte da
técnica dele a mentira. Porque
provoca uma celeuma. Agora,
dizer que ele nao fez sucesso

no exterior... mentiral

Eu li criticos em italiano,
traduziram criticas em alemao,
com elogios fantasticos. Na
[talia chegaram a descrever
assim: -* Com a chegada de
Gerald Thomas, chegou o
teatro moderno a Italia” —e foi
escrito em Milao. Nao é
brincadeira.

Ele fez grandes
espetaculos, como também
grandes porcarias. Mas ele tem
uma coisa, ele pode brincar
com o inusitado, com o radical,
o absoluto, radicalismo
absoluto, daliberdade artistica,
porque tem cuca e cultura.
Entao ele brinca segurando as
coisas. Nao gosto muito porque
ele ndo escreve, os textos dele
— hum? — as vezes vacila um
pouco, mas eu o acho um
homem de teatro interessante.
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"O obijetivo da arte dramatica, cujo fim,
tanto em su3 origem como nos
tempos que correm, foi e € o de

apresentar, por assim dizer,
um espelho 3 vida, mostrar 3
virtude suas proprias feicdes,
3o vicio sua verdadeira imagem
e 3 cada idade e gerac3o sua
fisionomia e caracteristicas.”

Hamlet, 111, 2.20-24
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Leonardo Cortez Universidade de Sao Paulo - SP
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Prémio Destaque
™Mostra Paralela

J e J &

- o L .
.‘, (ot Lol 4 *

’

Bailei na Curva

Grupo Tealrama
Sao Bento do Sul - SC

Trilha Sonora Original

Prémio especial do Juri

Genario Dunnas

¢ Misael Batista
Redenumbho

O TEATR®
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PREMIADOS

Premiado ESPETACULO

Indicados

Um Credor da Fazenda Nacional
Cia. Sao Jorge de Variedades
Universidade de Sao Paulo - SP

Mumi; A Vaca Melafisica
Cia. dos Gansos de Teafro
Universidade de Sao Paulo - SP

v » » -
Mumt; A Vaca U
-~ . e Cia. Oxénle de Alvidades Ciillurais
l t 8 ta [1 S 1 La Universidade Federal da Paraiba - PB

Espetaculo de Encerramento

-

™Memoria de LLmbornal
com Jackson Anlunes

O TEATRE
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PALCO SOBRE RODAS

O Palco sobre Rodas, no 14° Festival Un ivcrﬁii:ério d
Teatro de Blumenau, foi o instante em que 3 cena tar \
as cinquenterdrias paredes do Teatro Carlos Gomce‘p’a@/j
se liquefazer na paisagem urbana da nossa cidade.
O piiblico que assistiu s pecas teatrais foi tio diversificado
uanto inusitado. Verdadeiramente, o cidadio em construcio.
Para o blumenauense, Sigl11’:'"1'cuL: adquirir um bem cultural
,f:f’ A G.‘i ;Ehd-u__c desvelado por atores vindos dos quatro cantos da
Nd' ° mérica Latina. E, para esses atores, fica a certeza de queo
Vale do It3 [aT respira © fazer teatral, quando Blumenau

Y
W —~— DA Rea o maior festival nacional de teatro universitirio.
\,/ Desde 3 sua criacio, o Palco sobre Rodas f’i'{:qu:':ntou
patios de escolas, ancionatos, terminais urbanos,
shopping center, supermercados, pragas e o presidio regional.
E o momento em que o teatro se torna
verdadeiramente democritico e o pablico 3

(IN3ssau de Sot
>

Qualquer coincidéncia
¢ mera semelhanca

Grupo Dulcina '

Faculdade Dulcina de Moraes - Brasilia - DF

A Terra de Raimundo
Bando Neon Experiéncia Cénica - SC

Cortaram a cabeca do lider

Grupo Oficina de Montagem da Universidade
Rural do Rio de Janeiro - Rio de Janeiro - RJ

© FEAFQP n°9 -ano 2000 &



T Jurados Debatedores e
N Mediadores

Eliane Lisbéa
Pita Belli (Blumenau/SC)

UNIVALI/SC
./ﬂ\\ 2 o
% « _\~_ Fernando Peixoto (Sao Paulo/SP)
o T José Ronaldo Faleiro
A L
T~ UDESC/SC
Lourival de Andrade (Itajai/SC) :
Clovis Levi
Paulo Gaiger (Porto Alegre/RS) CAL/RJ
~ N\
5- o o
S Fatima Ortiz
e ~0 Margarida Baird (Florianépolis/SC) PUC/PR
OfiCinaS Paulo Vieira
T UFP/PB L™
S Z 7
Py, _“-.I_i_._:‘ { e .
O Olho do Ator Comissao de
Roberto Mallet (Sao Paulo) Selecao
Clévis Levi %
Questoes da Direcao Teatral ;UIIZR.JUI o A5
A " . .
André Carreira (Santa Catarina) A

Fatima Ortiz
Voz e Expressdo Cénica

PUC/PR
Moénica Montenegro (Sao Paulo)
r/f o
Fausto Fuser ) ,--'.j-‘:'-_ o
A Presenca do Performer Sio Paulo - SP i P
Jan Ferslev ( Dinamarca) i a
Treinamento de Atores Palestras
Ana Kfouri (Sao Paulo) P
Sérgio Brito - Rio de Janeiro 2, = p

O Diretor e o Ator: a Construcao do Sentido

Diego Cazabat (Argentina) Roberto Mallet - Sao Paulo
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AGRADECIMENTO

A arte é viva.

Tem forma e emocao. Cor e sentimento.
Cara e coracao...

Aqueles, que com seu trabalho, deram forma,
Com seu talento, deram emocao,
Com seus olhos, deram cor,
Com seu aplauso, deram sentimento

e Com Sua presenca, deram cara e coragéo ao

14° FESTIVAL UNIVERSITARIO DE
TEATRO DE BLUMENAU

Parabéns....e muito obrigado!!

"Bpetaculo de Abertur;
WY P do 14° FUTB
- “0 Gordo e o Magro Vi
_ para o Céu”

. V; ; . Direcao: Ana Kfouri
$ N,




Ver o teatro como uma grande
obra da imaginagao gue
transeende o palco, que val
além da cena em si. Um
mosaico de situagoes que se
encaixam, se complelam e
formam a obra teatral.
Composta por diferentes
papéis, angulos e leituras a arte
do teatro apresenta seu olhar
provocante e contemporaneo.

Um novo olhar da cena.

g

SEDE BLUMENAU

2% " o2 MOSTRA PASCHOAL CARLOS MAGNO

UM NOVO OLHAR DA CENA

GRUPOS DA AMERICA LATINA, BRASIL E PORTUGAL ESPACO ABERTO
OFICINAS PALESTRAS ESTUDOS DE ESPETACULOS PALCO SOBRE RODAS

6 A |4 JULHO 2001 | TEATRO CARLOS GOMES | BLUMENAU SC | BRASIL |

SANTA CATARINA
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