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Sob estes tetos, atras destas telas, paira uma atmosfera de arte
e de loucura que ndo ha de perecer, capaz de impedir — tenho disso
a certeza — que tudo se perca. Todos nés a respiramos. A no6s compe-
te velar para que ela ndo esmoreca e, em qualquer caso, evitar que ela
possa ser afastada do seu rumo pelos negocistas e pelos falsdrios. Ela,
em compensacdo, NOs conservara sempre vigilantes, bem-humorados
e corajosos.

Dar e receber: ndo sera nisso, afinal de contas, que consiste a
felicidade, a vida de inocente a que a principio aludi? Essa a verda-
deira vida forte, livre, de que todos nds temos necessidade. E, agora,
vamos cuidar do proximo espetaculo.

ALBERT CAMUS

Eu, num determinado momento, pensei muito em que nos
unissemos todos e, a partir daquele momento, em toda nossa ati-
vidade artistica ou profissional ligada a atividade artistica, exigir
— como fazem o0s americanos no cinema — Nosso nome na frente,
uma virgula e pér EAD. Para mim seria um titulo. Formado na
Escola.

GERALDO MATEOS, EAD
Rio de Janeiro, 21.11 .1986






Introducao — O espirito da EAD

llka Marinho Zanotto

A EAD, quanto ao espirito, era assim: havia uma grande fé, um
imenso entusiasmo, um ambiente de alegria e um total desprendi-

mento de todo mundo que estava la.

O Barrault, no dia em que esteve 14, jé& na ultima sede, na Ave-
nida Tiradentes, viu tudo, me disse Que tinha gostado muito, e
depois, na hora de sair, comegou a descer a escada, parou, voltou
“Olhe, tudo isto é muito importante, mas tern uma

para tras e disse:
Escola tem uma alma.”

coisa mais importante do que isso: sua

ALFREDO MESQUITA
20.03.1986

Subito dopo viene l'attivita delle scuole. La pit viva, la pid
moderna, quella che ha veramente contribuito al rinnovamento de
quadri ed alla formazione di una coscienza teatrale, & la Scuola
d'Arte Drammatica di Sdo Paulo, frutto delle sforzo individuale di

Alfredo Mesguita.

RUGGERO JACOBBI
(Bolonha, Cappelli ed., 1961)

Abril de 1986. Rio de Janeiro. No espaco central do Teatro de Arena,
Fernanda Montenegro interpreta Fedra com tal ferocidade que, se Mestre
Racine fosse vivo, certamente ficaria surpreso com as possibilidades abissais de
sua famosa personagem. Na platéia, um espectador atento e comovido que, dias
mais tarde, publicaria suas impressoes lisonjeiras no Jornal do Brasil e no Jornal
da Tarde: Alfredo Mesquita. No saguo do teatro, apos o espetaculo, Fernanda
adianta-se e, num gesto de inesquecivel elegancia, beija a mdo de Dr. Alfredo:
“'|sto estava sufocado na minha garganta ha trinta anos, desde que trabalhei em
S30 Paulo: sempre senti que tinha muito a lhe agradecer, embora nunca houves-
se pertencido a sua Escola’.

Duas noites antes, quando da inauguracao da exposicdo de fotos sobre a
'EAD 1948-1968°, na sede do Inacen, a av. Rio Branco, Marcio de Souza nos
havia dito: ““Fui aluno ‘fajuto’ da Escola. Quando cursava a Escola de Ciéncias
Sociais, na Maria Antonia, tinha tanta vontade de pertencer 3 EAD, que fingia
ser de fato seu aluno’’.

Exemplos paradigmaticos da ressonancia impar alcancada pela EAD nos
seus primeiros vinte anos de vida — objeto desse trabalho.



A emocao de Fernanda é 1

toria em 1955 determinoudsaui Eg:;:zeg;u;f:{zp_orq‘ue ¥ Eonsagracé‘o de A g
E? pelo palco, conforme afirmou em entrevista SaD I\E:’lrelltr?;) _?E;?;de\?;;;l\fﬂfgﬁn-

' moratoria é texto do ex-aluno da EAD, Jorge Andrad aoé ey
tir que o primeiro espetaculo de arena fe}to e lize g
Assim, por vias transversas, a Escola esteve pr:e(;s]eﬁ';:slcla-ri?; rrfg“tzjﬁ?nna Eisr?f:ja.
vida da atriz ha trinta anos atras, como continuava a estar no trabaihogr_fl:'e 'ISSBa
feito arn arena scb a direc@o de Boal. '
- nciausaztieta Mgrt:lo de Souza = pertencente 'é Faculdade de Filosofia,

Letras da USP, a famosa ‘Maria Antonia’, um a

como a definem seus di i . o e il
i estudiosos de hoje — faz uma afirmac3o que dé a medida

o fascinio que a EAD de ent3o exercia sobre o meio cultural paulistano. Mas
que Escola era essa, identificada como a ‘EAD do Dr. Alfredo’, que surgi.u em
S3o Paulo na virada da primeira metade do século XX? Qual sija origem, qual
su.a _rneta, quem eram seus professores, de onde vinham seus alunos, gue éursos
ministrava, qual sua metodologia, seus resultados, sua importéncia, seu espiri-
to.? Como sobreviveu ao dificil equilibrio de ser uma escola parti,cular e gra-
tuita, ao mesmo tempo, que espacos ocupou na geografia paulistana? E, tra-
tando~se~de uma escola de teatro, como avaliar a qualidade de seu ensinamento,
a extensdo, a importancia e a coeréncia de seu repertorio e, enfim, sua contri-

buicdo para a historia da cena brasileira?

Sdo perguntas que este Dionysos tenta responder, n3o com a pretensao de
exaurir o assunto como se fora uma tese universitaria, mas com a esperanca
de recuperar @ emocao daquele lugar, naquele tempo, a partir dos depoimentos

daqueles que fizeram literalmente a EAD. Com a esperancd de que, daqui a
muitos anos, alguem lendo estas paginas possa apreender o significado profundo
e do pais. Possa

da marca que a Escola imprimiu na trajetoria cultural da cidade
compreender 0 porqué da resposta macica (tipo ‘os melhores anos de nossas
vidas') a pergunta sobre a significacdo da Escola dirigida aqueles que dela parti-

ciparam.
Com excecdo de duas colaborac

gela Alves de Lima —, todos os artigos, tanto O
tas e os depoimentos transcritos provém de gent

sendo portanto testemunhos de primeira mao.
que discorre sobre 0 contexto histf:-rico/econ&:mico/social paulista dos anos que

antecederam € que ensejaram a fundacdo da Escola, amigo ntimo de seu funda-
dor, foi um daqueles satélites que a fregiientavam assiduamente quando de suas
vindas a Sdo Paulo e O companheiro de todos 05 momentos gquando das excur

sBes da Escola a Belo Horizonte. .

Iglésias abre esse estudo sobre a EAD, situando-a como momento signifi-
cativo numa perspectiva ampla de abordagem da evolucao da sociedade como
um todo dentro do que se convencionou chamar de ldade Ccpruternp(:rrénear
para fechar em sequida o foco sobre 0O Brasil e Sao Paulo em particular. Toma
como balizas a historia da arte e do teatro no pais, salientando a tentativa
pioneira e fecunda de uma Escola que influenciou a histéria da educacao e, por

conseqiiéncia, a vida social da nacao. (1) Explica, a partir da década de 1920, a

Ses — as de Francisco Iglésias e de Marian-
s ensaisticos quanto as entrevis-
e da EAD, professores € alunos,
O proprio Francisco lglésias,
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“maior complexidade paulista”, fruto de sua “diversificacdo econdmica e do
vulto da producdo’’, além da ‘‘presenca de estrangeiros e brasileiros de todo o
pais que afluem & cidade e ao estado’* como habitat propicio a efervescéncia
cultural que desaguou na Semana de 22 e, uma década depois, na criacdo da
Universidade de Sio Paulo. Ao revelar o envolvimento carinhoso de Alfredo
Mesquita, com os jovens intelectuais da revista Clima, lglésias sintetiza justa-
mente o clima propicio s inovacdes de que se beneficiaram o cinema e o teatro
nos anos de 1940, apontando como a “‘mais digna de nota pelo trabalho denso
que realizou’" a Escola de Arte Dramatica. Tracando um breve perfil de seu fun-
dador, identifica-o & obra pioneira, responsavel em primeira e ultima instancia
pela profissionalizacdo do ator brasileiro e, em decorréncia, de todos aqueles
que se dedicam &s artes cénicas no pais. (2)

Salienta a variedade e a universalidade do repertorio “classico e moderno,
convencional e de vanguarda’’, que atestava a abertura da direcdo de uma escola
que ndo exercia ‘‘reservas ideologicas’ e, apos discorrer brevemente sobre sua
historia e seus resultados, alude ao clima especial reinante e registra sua passa-
gem para a USP e consequente descaracterizacdo em decorréncia da crise con-
tinua que asscla aquela instituicdo.

Francisco Iglésias da seu testemunho de amigo da Escola, valorizando-o
com a visdo arguta do historiador e sociologo que, num relance, sintetiza ten-
déncias e argumenta com fatos cuja compreensao |he advém da erudicdo e da
vivéncia.

No segundo artigo introdutério, Décio de Almeida Prado esboca, em
“Alfredo Mesquita, visto de um so angulo”, o retrato definitivo do fundador
da EAD, com a clareza, a profundidade e a beleza de estilo que |he s@o peculia-
res. Acompanhando Alfredo Mesquita desde menino, quando nele ‘‘nascia a
paixdo pelo teatro” e era conduzido pela familia a participar da experiéncia do
palco, visto como uma licio de refinamento humano e estético, Décio infor-
ma-nos, em seguida, sobre o jovem critico de O Estado de Sdo Paulo, que

aliava ao conhecimento da nossa realidade a experiéncia das platéias de Paris;
sobre 0 contista e dramaturgo de primeira viagem que teve A esperanca da
familia montada por ProcoOpio; sobre o encenador improvisado, mas polivalen-
te, das fantasias no Municipal; sobre aquele mais exigente dos amadores do
Grupo de Teatro Experimental; sobre o escritor da década de 1940, e, final-
mente, sobre o criador da EAD ““miss3o para a qual vinha tendendo desde a mo-
cidade — ou talvez desde a infancia’. Assinala o autor as caracteristicas do
teatro anterior & modernizacdo dos anos de 1940, contrapondo-lhe a acao
decisiva d..os amadores do Rio, Sdo Paulo e Pernambuco, cuja maior vitoria foi
4 revolucdo coperniciana dos padrdes de moralidade artistica. (3) Como corola-
rio natural de sua atuagdo frente a uma faccdo desses amadores, surge em
Alfredo Mesquita a necessidade imperiosa de municiar o teatro incipiente com
artistas e técnlcos capacitados para exercé-lo. E entdo que, dando vazdo ao “seu
gosto pela acdo” e “senso de servico prestado a coletividade'’, ele funda em
1948 a EAD e conduz durante vinte anos aquela que foi sua obra mais conse-
gliente, “'de mais funda repercussdo em termos nacionais’. (4) Dedicando-se
integralmente a ela, Alfredo "adiou a sua vida seguramente por vinte e cinco
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anos, os vinte em que esteve a frente da EAD e mais os cinco necessarios para
que se recuperasse de alguns episodios desagradaveis anteriores e posteriores ao
ingresso da Escola na Universidade de S3o Paulo’’, Décio assim sintetiza a sim-
biose perfeita entre o criador da EAD e sua criatura e o profundo abalo causado
pela ruptura entre ambos. (5) N3o sem previamente examinar de modo extre-
mamente perspicaz e objetivo a trajetoria da Escola, ilustrando sua historia com
o avesso dos fatos, a inside story que revela com forca e discricdo a verdadeira
alma da EAD. Nada escapa a sua radiografia, desde a descricdo poética do grupo
inicial, suas lutas, avancos e recuos ao inaugurar um caminho inédito para todos
os envolvidos — professores e alunos — até o clima especialissimo — misto de
liberdade e hierarquia — que se respirava nas salas de aula e nos corredores, nos
palcos, nas excursdes e nas festas de fim de ano, cimentando a convivéncia de
todos numa “comunidade unida pelo afeto e pela dedicacdo a alguma coisa — o
teatro — posta em plano superior’’,

Definindo a Escola como espelho de seu fundador, avesso as formalidades,
mas intransigente quanto ao ideal de um teatro maior, resume a opinido geral
das centenas de pessoas envolvidas na aventura EAD: que esta é, noves-fora,
Alfredo Mesquita (roubo a idéia de Flora Siissekind que assim identifica O Ta-
blado a Maria Clara Machadao). Importantissima € a qualificagao do repertorio
que “‘impressiona pelo equilibrio” como “exemplo do que deve ser aquele de
uma instituicdo do género” e de extrema originalidade ao apoiar incondicional-
mente o teatro hoje dito “alternativo (...) fildo que a EAD explora de modao
pioneiro no Brasil".

A perspectiva ampla esbocada por lglésias e ao perfil do criador e da
criatura burilado por Décio de Almeida Prado passa-se ao historico tracado por
Maria Thereza Vargas, que se atém ao essencial, sem incorrer na redundancia
de registrar fatos e datas abordados em outros artigos constantes deste volume,
ou mesmo repetidos a exaustdo em inGmeros trabalhos sobre a época. Toma
como fio condutor a reflexdo sobre as razdes que levaram Alfredo Mesquita a
fundar a Escola da maneira que o fez, debrucando-se sobre os motivos deter-
minantes tanto de sua organizacdo, curriculo e repertorio como das mudancas
e abalos sofridos nas varias fases que atravessou de 1948 a 1968. Apods citar
algumas tentativas anteriores de sistematizacio do aprendizado teatral no pafs,
demonstra a inexorabilidade da fundacdo da EAD por Alfredo Mesquita — “a
forca da Escola residindo no fato de que sua criacdo foi a etapa altima de um
destino”. Analisa a evolucdo do curriculo elaborado a partir da pratica, da
necessidade imediata, conforme atestam osg depoimentos transcritos neste volu-
me — de Alfredo Mesquita, Décio de Almeida Prado, Lufs Contier, Leila Coury
e de inumeros alun_os, sobretudo de Geraldo Mateos — os quais endossam e ilus-
tram a sintese praticada por Maria Thereza.

Depois de descrever sucinta e essencialmente as vérias sedes da Escola,
registra a existéncia fugaz, mas proficua, em 1952, de uma Companhia Teatral
destinada a acolher os alunos recém-formados, cuja continuidade de objetivos €
garantida pelas ininterruptas excursdes da EAD ao interior do estado e as
outras capitals, que, além de cumprir a missdo de descentralizacio artistica e
de interiorizacdo da cultura — t5o bem assinaladas por Antdnio Candido em
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O Estado de S. Paulo, 24.11.1956 — ainda tinham o mérito de colocar 0s
alunos ““frente a frente com os problemas da profissdo”.

Enfoque original é dado a discussdo das op¢des de repertorio feitas pela
direcio da Escola com Alfredo Mesquita a testa de tudo — sumamente insti-
gante e renovador na década de 1950 e, embora permitindo aos poucos direto-
res convidados liberdade de experimentacdo, mais conservador na década de
1960, justamente quando o ciclone da iconoclastia varria os meios teatrais
tupiniquins, a exemplo do que se fazia nos centros europeus e norte-america-
nos. A semelhanca de Mariangela Alves de Lima em seu artigo sobre a pedago-
dia da EAD, também Maria Thereza conclui pela coeréncia dessa posicao fir-
mada por Alfredo Mesquita, avesso aos modismos e visceralmente ligado a todo
um ideério ético/estético, que o levou ao desfecho inevitavel: seu desligamento
da Escola. Maria Thereza Vargas, porém, com a autoridade de quem ombreou
com seu fundador na luta insana pela manutencdo da EAD, exercendo por vinte
anos ndo apenas as funcdes de bibliotecéria e de secretaria, mas sendo, princi-
palmente, a sua alma secreta, e tendo participado também como aluna do curso
de critica, lamenta o desenlace. E aponta corajosamente as omissdes de alguns
e as alternativas possiveis que teriam evitado a Escola que passou & USP o imen-
so desgaste sofrido, do qual s0 recentemente parece ter-se recuperado.

Do histérico de Maria Thereza Vargas passamos do depoimento emociona-
do de um dos artifices dessa aventura fantastica, Paulo Mendonca, sintetizando
o pensamento dos pioneiros, que participaram ativamente da fundacdo da EAD,
imbuidos dos mesmos ideais de renovagao teatral. D& testemunho da filosofia
de bastidores que fundamentou a opcédo pelas aulas tedricas, as guais era dado
peso superior ao aprendizado técnico. Revela o segredo da ''disciplina esponta-
neamente consentida’’, reinante numa escola que tinha “‘um clima de casa da
gente”’, aliada ao trabalho arduo: “Teatro é duro (...) Mas ninguém reclamava,
todos remavam na mesma direcdo.”” A identidade dos objetivos do corpo docen-
te e discente residia, portanto, no cerne dos resultados extraordinarios conse-
guidos logo nos primeiros anos — aqueles da ‘fase herdica’ em que todos traba-
lhavam ‘por amor & arte’ — a tonica mais constante dos depoimentos — sem
visar ganho material nem projecdo imediata. (6) A leitura deste artigo tem 0O
mérito de dar a idéia exata do espirito de desprendimento e de idealismo que
presidiu a trajet6ria da Escola sob a batuta de Alfredo Mesquita. E acrescenta
dados importantes, porque calcados na observacéo pessoal, as razOes da crise
que acometeu a EAD p6s-1986 determinantes, inclusive, do afastamento do
articulista da mesma em 1980.

Finalmente, ao aludir ao imbricamento feliz das véarias atividades de
Alfredo Mesquita ao longo da existéncia, justifica o epiteto de ‘homem-fer-
menta’, aquele “‘viabilizador de sonhos’ retratado na pecga Heffman, de sua
autoria.

O depoimento de Sabato Magaldi é extremamente precioso por duas
razdes: a primeira, porque nos relata pari passu o processo embrionario da didé-
tica aplicada na EAD as aulas teoricas, cuja exceléncia nada ficava a dever ao
aprofundamento e amplitude dos cursos monogréaficos que segui, mais tarde, na
Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da USP. Ao testemunhar da importan-
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cia fundamental da Escola no seu destino pessoal, sua carreira de professor tendo
sido determinada pelo convite de Alfredo Mesquita, para lecionar historia do
teatro a partir de 1955, revela o conhecimento simultaneo as aulas que foi for-
cado a adquirir num esforco sem precedentes; porque ele proprio carecia de
informacdes sistematizadas e desconhecia os textos que passou a ler desenfrea-
damente, um passo apenas antes dos alunos. Todo um processo dindmico e
benéfico para ambas as partes. A outra razdo é a qualificacdo do repertorio da
EAD como o mais amplo, importante e conseqiiente j& intentado no pafs por
qualquer grupo ou entidade, (7) opinido que, somada a de Décio de Almeida
Prado, tornam essa conquista da Escola uma prerrogativa incontestavel. Creio
que a colaboracdo de Sabato Magaldi ilumina, complementa e ratifica a preciosa
analise que vem a seguir sobre a pedagogia da EAD.

Mariangela Alves de Lima é a Gnica articulista que jamais freqlentou a
Escola nem assistiu a qualquer de seus espetaculos. Consegue, no entanto, a par-
tir dos relatorios minuciosissimos publicados todo fim de ano pela Escola e
através dos depoimentos e entrevistas colhidos — mais de setenta — reconstituir as
premissas ético/estéticas que nortearam sua fundac3o e a coeréncia absoluta do
seu itinerario pedagégico. Justifica-se este como Unico vidvel na perspectiva
modernizadora vigente nos anos 1940, e mesmo mais tarde, quando a contesta-
cdo dos anos 1960, a reboque das comogGes universais, conseguiu po-lo em
xeque. O ator novo exigido pelo teatro que se intentava modernizar nos anos
1940 e cuja formacdo Alfredo Mesquita transformou na tarefa de sua vida
revela-se na analise de Mariangela, como especifico da EAD, nio apenas por ser
fruto necessario de um tempo que o exigia maledvel, técnica e culturalmente
apto a exercer um oficio, em que sua arte deveria subordinar-se 3 ordem geral
do espetaculo, mas, principalmente, por encarnar os postulados ético/estéticos
do fundador da Escola. Para Alfredo Mesquita a Arte deviaser o alfae o omega
de toda atividade teatral, dentro de ““uma perspectiva ética de que a Arte é
maior que a Historia".

N&o se exime a autora do ensaio de apontar a defasagem entre a prepara-
¢do intelectual e o aprendizado técnico do ator da EAD, aquela impulsionada
por uma renovacdo constante e mesmo vanguardista, enquanto este se jungia a
uma concepc¢do académica, salvo louvaveis excecoes, entre as quais aponta para
o pioneirismo de Maria José de Carvalho, cujo método aproxima das propostas
artaudianas. Assinala o intercdmbio pacifico entre a Escola e o TBC, nascidos
de propostas estéticas semelhantes, e a nem sempre pacifica convivéncia com o
Teatro de Arena e com o Oficina, grupos que, no entanto, buscam na EAD

um profissional com extraardindrio senso de respansabilidade sobre
o trabalho, disciplinado, conhecedor dos principios basicos da ceno-
técnica e da iluminacdo, familiarizado com os problemas de produ-
cdo e circulacdo do espetaculo, bem preparado fisica e intelectual-
mente para compreender o0 mecanismo de composicao que preside
a uma obra dramdtica e para a anélise da sua insercio na histéria da
evolucdo estética.

E conclui:

Isto é tudo que uma companhia n3o poderia obter antes da
existéncia da Escola. (8)



Conclusio de peso incalculdvel da parte de uma observadora outsider,
isenta, porque imune ao fascinio da Escola, e que fundamentou sua anélise em
pesquisas exaustivas realizadas nos Gltimos dois anos.

Completado o levantamento da Escola como primordialmente destinada
a preparacdo do ator passa-se ao estudo dos cursos que, em 1960, se agregaram
ao seu funcionamento. E sabido que Alfredo Mesquita tendera desde os tempos
do GTE a integracdo numa mesma area de acdo de todas as praticas relativas ao
espetaculo teatral. Mas, somente doze anos apés a fundacéo da EAD teve folego
para criar os cursos de dramaturgia, de critica e de cenografia. Pretendia com-
pletar a obra com a introducéio dos cursos de direco e de cenotécnica, sendo
seu maior sonho montar um espetaculo inteiramente concebido na Escola, do
texto a construcao dos cenarios. (9) A incorporacdo & USP fragmentou essa
visdo unificadora de Dr. Alfredo, erradicando da EAD os cursos que foram
incorporados a ECA, reconduzindo-a exclusivamente ao ensino da interpretacdo.

_ Os estudos de Nanci Fernandes e de José Armando Ferrara registram a
existéncia — curta mas profunda — dos cursos mencionados. Nanci Fernandes
faz um levantamento exaustivo das areas de dramaturgia e critica, flagrando-as
no nascedouro e, portanto, com todas as caréncias e dificuldades proprias das
iniciativas pioneiras. Nada escapa a anélise da autora, também ex-aluna, que faz
questdo de oferecer a um futuro historiador todos os fatos, datas, numeros e
detalhes relativos ao periodo e & area estudada, ndo se eximindo mesmo de
transcrever os curriculos das diversas matérias, além de tracar um histérico dos
cursos e de citar trechos de inGmeras entrevistas realizadas com ex-alunos, hoje
criticos e/ou dramaturgos, e com quase todos os professores. O depoimento de
Jacd Guinsburg® — uma das inGmeras conquistas de Alfredo Mesquita para 0
teatro — sintetiza o significado, o alcance e as limitacdes da tentativa.

José Armando Ferrara resume inteligentemente a experiéncia do curso de
cenografia, sugerindo, através do estudo das fotografias das montagens, que a
EAD teve, avant-la-lettre, e por forca das circunstancias de pentria material,
uma estética de teatro pobre & Grotowski, hipotese bem fundamentada e
curiosa. Ferrara, licida e coerentemente, insere a fundacdo da EAD no ambito
da cultura vigente nas décadas de 1920 a 1940, define-a pelo que ela tem de
mais emblematico, analisa sua passagem para a USP, estabelece a correlag@o
entre curriculos, repertério e a funcdo primordial de formadora de atores para,
finalmente, estudar a evolucdo da ‘cena na Escola’ como decorrente da praxis
do palco.

Os depoimentos de cinco ex-alunos de cenografia transmitem a face huma-
na daquela experiéncia, a inquietacdo dos anos de transicdo — o curso se esten-
deu de 1960 a 1967 — a exceléncia de mestres como Flévio Império, Anatol
Rosenfeld e Alberto D’Aversa, a precariedade material da Escola, convivenf:io
pacificamente com a fermentacdo intelectual e artistica. Em todos, com maior

* \er na segunda parte deste volume (Depoimentos), a entrevista com Jacd Guinsburg sobre
0 Curso em questio,



ou menor intensidade, a EAD deixou sua marca inconfundivel. Seguem-se os
depoimentos dos alunos, sintetizados por Maria Thereza Vargas (que teve de
optar implacavelmente pela tesoura ante uma pilha de meio metro de respostas
a nossa carta-circular), entrevistas e depoimentos (esperamos que os ex-alunos
que nos corresponderam sintam-se representados). Algumas dessas entrevistas —
infelizmente pouquissimas por questdo de espaco — foram selecionadas e publi-
cadas na integra: sdo aquelas que definem muito bem o inicio de tudo (Geraldo
Mateos), o cotidiano da Escola (Umberto Magnani e Sylvio Zilber) e a versdo da
crise de 1968 vista pelo lado de um dos |lideres da contestacdo (Jefferson del
Rios). Maria Lysia Correa de AraGjo, na qualidade de escritora consagrada (ro-
mances, contos e livros infantis), sintetiza em seu espléndido artigo o que foi a
EAD de Alfredo Mesquita.

Lendo os depoimentos dos professores, que vém a seguir, entendemos
porque a EAD foi uma escola t3o especial. Se os alunos estavam ali, de peito
aberto, para corresponder as espectativas, esse senso de missdo era-lhes incul-
cado minuto a minuto por um corpo docente extraordinério. Alfredo Mesquita,
com intuicdo infalivel, soube recrutar, em niimero impressionante, colaborado-
res de escol. Simplesmente encantadores como Aida Slon e Dorothy Leirner, a
primeira, artista com maltiplas experiéncias na area de danca, notadamente na
técnica expressionista de Mary Wigman (a mesma bailarina revolucionaria com
quem Chinita Ullmann estudou em Dresden), fazia de cada aula um ato de
amor e através de seu depoimento flagramos a génese de um espetaculo impor-
tante do repertério da EAD: Pranto para Inacio Sanchez de Mejias, de Lorca.
A segunda, Dorothy, analisando cursos, professores e espeticulos da Escola
entrelaca suas memorias de aluna as de professora, cargo que ocupou por alguns
anos depois de 1966. Bolsista da British Drama League, pode avaliar a impor-
tancia do aprendizado da EAD para o sucesso do curso no exterior e traduz na
sua entrevista o clima de experimentalismo instaurado nas suas aulas ao intro-
duzir o uso de mascaras e da interiorizacdo como tdnica da interpretacdo.

"Entre os professores, nos brigavamos por horarios, pelo espaco e pelos
alunos, porque os alunos tinham que preparar varios trabalhos ao mesmo tem-
po”. Frase que define o profissionalismo e a garra de Haydée Bittencourt, que
leva a Escola a experiéncia e a rigida disciplina adquiridas como aluna da
RADA (Royal Academy of Dramatic Art). Com toda &nfase sobre a técnica do
ator, dirige-o com precisdo milimétrica e a partir de um método desenvolvido
por ela como somatério também de significativa experiéncia prévia como atriz.

Com a modéstia tranquila, tdo sua caracteristica, Leila Coury alude as dé-
cadas' de servico dedicadas & Escola — desde 1950 até hoje — como tarefa da
qual “gosta’. Formada em Letras na Faculdade de Filosofia Saedes Sapientiae,
da PUC, é responsavel pelas aulas de portugués e mitologia, operando milagres
ao transformar alunos ndo raro totalmente despreparados culturalmente em
avidos leitores de extos classicos e modernos. Polindo arestas, com imbativel
entusiasmo, pulveriza as dificuldades do portugués e torna transparentes os

labirintos da mitologia — grifando “com azul os troianos, com vermelho, os
gregos € os deuses, com verde”’.
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Colega de Leila na “conviccdo e na motivacdo”, Lufs Contier é mais um
professor da Escola que desenvolve um sistema proprio para chegar aos alunos
tdo dispares culturalmente, revelando-se excelente pedagogo, no sentido pla-
tonico do termo — daquele que conduz das trevas a luz pela aplicacdo da me-
todologia correta. Sua maiéutica pode servir de exemplo a quantos queiram
nela inspirar-se, porque realmente conduziu a resultados extraordinarios. Basta
verificar o elevado nimero de consultas aos textos franceses na Biblioteca da
EAD, registrados nos relatorios de fim de ano. Tomando-se, ao acaso, o relato-
rio de 1959, vemos que no topico ‘circulagdo por assunto’, o teatro francés
apresenta o indice de 134 consultas, vindo depois do texto grego, o americano,
o inglés e o espanhol; e, em ‘circulacdo por |ingua’, o francés, com 192 consul-
tas, perde somente para o portugués, com 214 consultas,

Um dos pilares da EAD do Dr. Alfredo, Maria José de Carvalho é figura
quase mitologica, referéncia obrigatoria nos depoimentos da totalidade dos
ex-alunos e, sem ddvida, a mestra que mais profundamente exerceu sua in-
fluéncia na preparacio técnica dos futuros atores. A entrevista concedida as
organizadoras deste volume vale por um estudo monogréafico sobre o método
criado por ela, totalmente inovador e pioneiro no ensino da diccdo — parte
essencial a arte do ator. Com a sagacidade mordaz que a caracteriza, a brilhan-
te professora, lendariamente obsessiva, relembra o panorama cultural da Sédo
Paulo das décadas de 1930 e 1940, define, sem poupar-lhe criticas, o papel
da entdo recém-fundada Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da USP,
onde estudou, mas atribui sua verdadeira formagdo a convivéncia com os inte-
lectuais que freqlentavam o Bar do Museu (MAM) e o espaco mitico das
livrarias proximas a Praca da Republica — a Jaragua e a do Planalto. Somando
leituras furiosas ao inegavel requinte artistico, ancora a extensa cultura adqui-
rida na vivéncia privilegiada de um tempo de fermentacao. Riqueza acumulada
que, aliada ao carater exigente e perfeccionista, fazia de suas aulas experiéncias
inesqueciveis, terriveis, as vezes, tal o grau de solicitacdo a que eram submeti-
dos os alunos.

Era pois indispensivel esse trabalho arduo e disciplinado,
quase mondstico, para que o ator de talento estivesse devidamente
instrumentalizado. (...) Minhas aulas eram muito académicas, no
sentido de um rigor sem concessdes. E sd dai que se pode partir
com seguranga para toda invencio e fantasia. (...) Nao, nada de
escola risonha. Era luta para valer.

Trés frases suas que definem a postura guerrilheira da mestra contra o
dragdo do despreparo e da ignorancia. Porque nd@o s6 a técnica limitava seu
campo de acdo; incursionava por varias areas de conhecimento como a musica,
a literatura, as artes plasticas, a historia, porque

a técnica vocal teatral exige de forma absoluta e indispensével o
estudo adequado do texto, isto &, todo o seu contetdo psicolgico,
emocional, social, histérico e, sobretudo, estil{stico, que no fim € a
soma de tudo isso.



Ancorada no método de Maria José de Carvalho, da qual foi excelente
aluna, Myléne Pacheco ensina técnica vocal na EAD desde 1960 e exemplifica
detalhadamente o processo de suas aulas. Seu depoimento serve como comple-
mento ao de Maria José, sendo quase que totalmente técnico.

Pedro Balazs, um dos 'bracos direitos’ de Alfredo Mesquita, faz um depoi-
mento que € ‘sua cara’: bem pensado, cauteloso, refinado, colocando-se, na qua-
lidade de psic6logo, como espectador privilegiado da evolucdo da Escola nas
suas varias fases e dos proprios alunos antes, durante e depois do curso. Pro-
fundamente culto, com estudos de psicologia na Faculdade de Filosofia, Cién-
cias e Letras de Budapeste, na Sorbonne e nos Estados Unidos, fazia seu “tra-
balho como uma corrente subterranea’’ (no dizer de Dorothy Leirner), com
extrema delicadeza e tato inexcedivel.

O bindmio generosidade/competéncia, que presidiu ao trabalho dos mes-
tres da EAD ao longo dos anos, teve a diferencid-lo ainda mais dos procedi-
mentos burocraticos, que sufocam nossas universidades, a liberdade de experi-
mentacdo que fez com que cada professor fosse inventor de uma metodologia
propria e artifice do curriculo da matéria que lecionava. Com extrema serieda-
de e vontade de acertar, esses pioneiros do ensino do teatro no Brasil tiveram
como regra basica o acompanhamento individual de cada aluno, em beneficio
de cujo progresso tudo era permitido e tentado. O small is beautiful de Décio
de Almeida Prado funcionou as maravilhas na EAD de Dr. Alfredo! N&o apenas
aos professores, que comparecem neste Dionysos com artigos, depoimentos e
entrevistas, mas as dezenas de outros (muitos ja falecidos), que contribuiram
imensamente para o acervo cultural, técnico e humano da EAD, transmitimos,
como canal credenciado, o agradecimento ex-cordis de todos os ex-alunos.

O trabalho de pesquisa que tivemos para elaborar este nGmero de Dionysos
foi extremamente prazeroso e enriquecedor. Tanto nos contatos prolongados e
forcosamente intimos estabelecidos com entrevistados, fossem eles professores
ou ex-alunos, quanto no resultado dos artigos encomendados, superando uns e
outros nossas expectativas pela generosidade que os assinalou. Como via de
regra, pode-se constatar pelas centenas de frases recolhidas, que a emoc3o de
um tempo especial reencontrado ao avivar-se a memoria dos envolvidos neste
trabalho constitui-se no que de mais precioso pudemos conseguir. Entrevistas
houve extremamente catarticas, como aquelas realizadas em dois fins de tarde:
uma, num dos andares do edificio da TV-Manchete, no Rio, outra, no sossego
de um sitio no interior paulista, quando Geraldo Mateos e Armando Pascoal,
respectivamente, aps horas de depoimento a peito aberto, e com a maior digni-
dade, fizeram das lagrimas a expressdo concreta de um sentimento persistente e
profundo em relacdo a Escola, quase quarenta anos depois de havé-la fre-
quentado.

Alias, rarissimos foram os ex-alunos entrevistados pessoalmente que deixa-
ram de denotar profunda emocao em determinadas passagens de suas recorda-
coes, sem que nenhuma pieguice possa ser acusada nesse fato. E uma constante
a sensacdo de ‘melhores anos de nossa vida’, certamente ligada 3 meméria de
uma juventude que se acreditava eterna e ao exercicio de uma arte tio fascinan-
te quanto a pratica do palco — com tudo que este implica de multiplicacio ma-
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gica da experiéncia vital e de amplia¢do ilimitada da criatividade. Mas ndo so-
mente a esses fatores pode-se atribuir o magnetismo exercido pela Escola, tao
poderoso e arraigado a ponto de erigi-la unanimemente em ‘marca na vida’ de
cada um,

Esse fascinio estende-se a todos que dela se aproximaram: sdo professores
que se dedicaram, graciosamente, de corpo e alma, a tarefa de moldar os jovens
aprendizes, inventando uma metodologia sem precedentes; sdo intelectuais que
tiveram suas vidas modificadas pelo chamado de Alfredo Mesquita (Anatol
Rosenfeld, Jacd Guinsburg, Sabato Magaldi, Maria José de Carvalho, Leila
Coury, entre outros); sdo quase uma centena de colaboradores da mais alta
expressdo artistica e intelectual recrutados através dos tempos e que fizeram da
EAD um celeiro espléndido de obras e idéias.

Como entender a repercussdo extraordinaria da Escola na S&o Paulo de
entdo, e mesmo no pafs, se ndo pelo fato de ter sido ela depositaria da expe-
riéncia acumulada de todas essas pessoas especiais, vindas dos quatro quadran-
tes da terra? Passando-se os olhos pelos curriculos dos professores, minuciosa-
mente anotados nos relatérios de fim-de-ano, depara-se com uma genealogia
impressionante, que forcosamente enriqueceu de forma inedita a aventura que
se chamou EAD.(10)

Ao freglienté-la, o aprendiz de ator tomava conhecimento quase que por
osmose desse vasto cabedal de informagBes, a0 mesmo tempo em que convi-
via — interpretando-os — com 0s mais representativos e variados personagens
da dramaturgia universal. (11) Sentia-se enriquecido e respeitado como jamais
o fora em escola alguma, ‘‘valorizado como artista e como ser humano'’ e se
esforcava ao maximo para corresponder & torcida técita e palpavel na postura
do corpo docente.

Como diz Maria Thereza Vargas, a EAD nascera

com firmes propoOsitos, aberta a todos aqueles que amassem verda-
deiramente o teatro, fundamentando aquilo que seria uma de suas
caracteristicas essenciais: a generosidade. (...) Espécie de ‘legiao
estrangeira’ no bom sentido n3o perguntard nunca a nenhum de seus
alunos sobre suas crencas, sua maneira particular de ser,

E conclui:

Da valorizacio individual nascia, sem davida, o senso de res-
ponsabilidade e o entusiasmo que hoje costumamos classificar como
lados magicos da EAD.

A palavra exata para defini-la é comunidade. Décio de Almeida Prado, re-
ferindo-se as assembléias de fim de ano, declara:

Durante a cerimbnia sentfamo-nos um pouco como o rebanho
perante o pastor, ou, mais biblicamente ainda, como a tribo recolhi-
da ouvindo o seu patriarca.
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Esse espirito de comunidade reunida em torno de um patriarca ou pai
(palavra repetida por inGmeros ex-alunos em relacao a Alfredo Mesquita), é
responsavel pela dedicagdo dos alunos & Escola — por aquela “disciplina consen-
tida"" de que fala Paulo Mendonga —, porque nela sentiam-se integrados como
participantes de sua construcdo. Responsaveis por todos os elementos do espe-
taculo, retribuiam no zelo e na empolgacio com que realizavam suas tare-

fas, (12) a atenc3o, o entusiasmo e o respeito que lhes eram prodigalizados
pelos mestres.

Afirma Geraldo Mateos em seu depoimento:

Eu ndo sei quem sdo todos os alunos que sairam da Escola
nesse periodo — até 1968 —, mas sei distinguir pela forma humana
de se comportar, independente de toda parte artistica ou profissio-
nal, esse espirito da Escola que vem do Dr. Alfredo, dos colaborado-
res dele, nesta forma de nos tratar a todos com a maior decéncia
possivel, com o maior respeito possivel,

Essa praxis especial issima adotada no trato com _osgtunqs introjetava nos
mesmos, inevitavelmente, uma ética em relac@o a profissao, alicercada também
na crenca do teatro como arte maior. -
“Comunidade de amor e entusiasmo’’ (13) e ““Escola como reflexo fiel de
seu fundador’’ sio as novas vigas-mestras dessa construcdo chamada EAD. A
personalidade de Alfredo Mesquita, alicercada em dedicacao, seriedade e fé
ilimitada — tendo como vetor principal a paixdo pelo teatro — galvanizava a
todos, tornando o recinto da Escola um terreno imantado de pura magia. Extre-
mamente forte o trago de liberalismo presente em todas suas atitudes: desde o
modo como dirigia a Escola — acatando as opc@es dos professores quanto aos
curriculos e as resolucBes das bancas examinadoras, sempre atento a tudo, mas
sem jamais constranger ninguém; presente na maneira como dirigia os espetacu-
los, esperando didaticamente que cada um buscasse dentro de si a prépria
expressdo artistica (ver depoimento de Dorothy Leirner e a descri¢do da mon-
tagem de Esperando Godot de Geraldo Mateos); presente no carinho ‘distante’,
mas vigilante em relacdo aos alunos; presente na acolhida sem ‘reservas ideol6-

gicas’ aos mestres de todos 0s naipes, cujas Gnicas qualificactes exigidas eram
competéncia e seriedade,

Assim, em (ltima instancia, era a extraor
Mesquita a conferir & EAD sua marca regi

cias, s6 quem o viveu pode aquilats-|

0. Permito- i
para o catalogo EAD 48-68, quando, a me cit

! ar meu proprio artigo
POs elencar as obra

s da Escola, escrevi:

“"Nomes, nhﬂmeros, titulos que confirmam o alcance da realizacio,
mas que nao conseguem transmitir a atmosfera especial(ssima qué se
respirava nas sglas € nos corredores da Escola, o espirito de idealismo
e de desme”d'm?”m. de fé no teatro e entusiasmo no trabalho. que
tornava cada noite uma dventura excitante. Havia alegria, vibragao,
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pressa, certezas, competicio leal, solidariedade, enriguecimento
continuo, aprendizado sério, conhecimentos chegando de todo lado
numa troca constante e vital de experiéncias e de informacGes, Tam-
bém tristezas, decepcdes, prantos e paixdes. Os cursos tedricos eram
marcados pelo espirito universitario: Paulo Mendonca e Sabato
Magaldi flagrando o teatro no seu nascedouro, esmiucando textos e
entrelinhas de gregos e romanos, medievais e classicos; Décio de
Almeida Prado, Anatol Rosenfeld e Jaco Guinsburg tracando as gran-
des linhas da estética teatral: Alfredo Mesquita incursionando pelo
teatro brasileiro moderno; Leila Coury esquadrinhando a Ifngua por-
tuguesa e as lendas gregas, tornando familiares deuses e herdis da
mitologia; Pedro Balazs e Roberto Freire preparando o mergulho na
psicologia dos personagens; Luis Contier e Yvette Barbe colocando o
francés dos textos ao alcance de todos... Os cursos praticos incluiam
diccdo (a severidade aterrorizante, a competéncia, a sagacidade sar-
céstica de Maria José de Carvalho; a solenidade simpatica de Myléne
Pacheco); esgrima (a destreza e a suavidade de Hugo Mattos); estilo
(Alfredo Mesquita comandando a subida de uma escada ‘como rei' e
a descida ‘como mendigo’ ou indicando os floreios romanticos de
Romeu sob o balecio); expressao corporal (os tambores e iriangulos
de Chinita Ullmann: o Lorca apaixonado de Aida Sion, "3 las cinco
de la tarde’’; a elegancia felina de Yanka Rudska); mimica {a classe
imperturbavel de Candida Teixeira); e ensaios, muitos ensaios de
cenas e de pecas inteiras gue preparavam 0s exames publicos de final
de ano; Haydée Bittencourt e a precisdo milimétrica de um rigor bri-
tanico: Alberto D’Aversa e as leituras de mesa que varavam meses
devassando a filosofia, a sociologia, a literatura e a histéria, e OS
ensaios que varavam noites; ainda e sempre Alfredo Mesquita, de
linho branco nas noites de verdo, onipresente, exigindo estilo, con-
tencdo, interiorizacdo, adequacdo, vibracdo nos ensaios pontualissi-
mos... a prestatividade sorridente de Jodo Sabia e de Dona Maria Mi-
guel e os ‘anjos-da-guarda’ da secretaria e da biblioteca (Geraldo
Mateos, Heloiza Portella, Thereza Gregori, Maria Thereza Vargas,
Maria José Campos Lima)... Esquecer, quem hé de?...

Havia a liberdade de encenar obras paralelas as do repertério
oficial, de receber amigos para as apresentacoes especiais, de circular
pelas dependéncias da Escola, da biblioteca aos bastidores do teatri-
nho do fundo do quintal, atras da jabuticabeira centendria (estava-
mos entio na Rua Maranhdo). Havia obrigacdo de freqliéncia as
aulas e aos ensaios, de pontualidade, de provas e exames periodicos;
disciplina, respeito, vontade de progredir também eram de praxe.
Eramos a classe de 1958, aquela que viu a Escola celebrar seu décimo
aniversario com um imenso bolo de velinhas tremelicantes no palco
as escuras, a platéia lotada de alunos e amigos da EAD... No fim da
década respirava-se ainda o desenvolvimento frenético dos anos JK,
a bossa-nova surgia com forca total, assobiava-se Jodo Gilberto e
Tom Jobim em meio aos gritos empostados do Diabo, de Gil Vicente
(““A barcal & barcal’) e que se precipitava escada abaixo fazendo
estremecer os lustres do tetol Puxava-se angustia na Praca da RepU-
blica, lia-se A nausea e curtia-se Sartre (pessoalmente) na Livraria
Francesa da Bardo de Itapetininga, descobria-se A geografia da fome,
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de Josué de Castro... Era-se rato de teatro, sentados todos na primeira
fila a devorar pausas e suspiros de Cacilda Becker, Paulo Autran,
Sérgio Cardoso e tantos outros idolos. O Arena iniciava nova fase —
a definitiva, fixadora de uma dramaturgia e de um estilo brasileirg,
coloquial, de representar — com Eles ndo usam black-tie, resultado dos
semindrios de dramaturgia e do didlogo — oposicdo com o TBC, gue
comecava a desmembrar-se em varias companhias... Bollini Cerri
dirigia um Brecht antolégico no Maria Della Costa, A alma boa de

Tset-suan. o .
E os satélites? Tipos curiosos, atraidos pelo fascinio da vida da

Escola e que em torno dela gravitavam; tornavam-se amigos de todos,
sabiam de tudo que 14 ocorria, ndo faltavam aos espetdculos do tea-
trinho, torcendo, aplaudindo, colaborando. N&o raro esbarrava-se
nos corredares com fisionomias conhecidas: eram ex-alunos, alguns
reintegrados a vida ‘civil’, mas que voltavam sempre, talvez com sau-
dade da sopa famosa gue era servida gratuitamente, outros militan-
do sem ter ainda lugar ao sol; muitos ja pisando palcos nacionais com
a mesma seguranca com gue tantas vezes haviam feito ressoar as ta-
buas bambas do nosso teatrinho.

Nossa sede era ponto de encontro de novos talentos, que, mui-
tos, sem pertencer aos seus guadros, aela acorriam frequentemente:
foi o caso de José Celso Martinez Correia, Renato Borghi e Carlos
Queiroz Telles, lendo para nds Vento forte para papagaio subir —
embrido do Oficina; de Oduvaldo Viana Filho, lendo Chapetuba FC,
uma das primeiras pegas da nova fase do Arena; de Jorge Andrade
{este, egresso da Escola), debatendo Veredas da salvagcido ... Foi o
caso mais recuado no tempo, precisamente em 1951, quando se deu
arealizacdo do primeiro espetaculo de teatro de arena levado a efeito
no Brasil, que teve lugar em uma sala de aula da Escola; a peca era
O demorado adeus, de Tennessee Williams, a direcdo, do aluno José
Renato; foi ainda o caso da fundacfo do Pequeno Teatro Popular,
em 1957, por Emilio Fontana, ex-aluno também. E que dizer dos
grupos formados por turmas inteiras, como o Royal Bexiga's e o
Pessoal do Victor, que conguistaram os palcos do mundo?

O sonho, a garra, a briga, o companheirismo, a cintilacdo de
um futuro que nos pertencia, os ecos da EAD do Dr. Alfredo, onde
estdo? Creio reencontré-los toda vez que vejo nos olhos dos compa-
nheiros de entdo o brilho secreto de uma certeza partilhada em
siléncio: o futuro j& ndo nos pertence, mas o efeito EAD persistirg
enguanto existir um s6 de nos para dar testemunho da grandeza de
sua causa. Enquanto existir um sé alguém que, mesmo sabendo que
“teatro & duro”, ame o teatro e o faca “‘no ardor do entusiasmo”.

Os ex-alunos dos primeiros vinte anos temos a consciéncia tacita de haver

participado de uma experiéncia privilegiada, porque fizemos parte da EAD,
marco e fonte do teatro brasileiro moderno.
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NOTAS

Cf. JACOBBI, Ruggero (in Folha da Noite, 07.11.1953): "'Se alguém nos
perguntar qual a instituicdo, em Sdo Paulo, cuja morte acarretaria a frus-
tragdo de nosso movimento teatral, responderia sem hesitar que é a Escola
de Arte Dramatica. Entre as muito louvaveis ou mesmo excepcionais reali-
zacOes do teatro paulista (ou seja, em outras palavras, do teatro brasileiro)
esta € a Unica que se nos afigura organicamente necessaria, Ela ndo é ape-
nas insubstituivel: ela é a garantia do nosso futuro. Sem o constante apelo
a cultura, a paciéncia técnica, a exigéncia experimental que a EAD repre-
senta, nossa renovacdo teatral poderia facilmente encaminhar-se para um

novo e mais alto tipo de profissionalismo académico, de futilidade espeta-
cular ou mesmo de improvisac3o.”

Cf. CANDIDO, Antbdnio (in Escola de Arte Dramatica — 1948/1968) —
Alfredo Mesquita, Governo do Estado de S3o Paulo — Secretaria de Esta-
do da Cultura/Fundagio Padre Anchieta, 1985), referindo-se ao movi-
mento cultural da década de 1920: “Estas duas instituicdes (a USP e o
Departamento de Cultura, dirigido por Mario de Andrade) ordenaram e
canalizaram para o interesse plblico a forca criadora do decénio prece-
dente. Pode-se dizer que a EAD fez coisa parecida, ordenando e canali-
zando para uma pratica nova 0 movimento de renovacio teatral do de-
cénio de 1940, sendo sintomatica a fundacdo simultanea da grande oficina
que foi o Teatro Brasileiro de Comédia (...) A Universidade (...) puxou
para o ensino superior setores antes postos de lado por ele, como a litera-
tura, o estudo das linguas, a geografia, a historia. A iniciativa de Alfredo
Mesquita fez algo parecido, levando a formac3o sistematica 4 atividade
teatral, que passou a ser concebida ndo apenas como profissdo, mas como
profissdo socialmente considerada e culturalmente fundamentada. Gracas

a isto, foi possivel nos anos de 1960 incorporar a Universidade os cursos
de teatro e de cinema.”

Interessante € constatar que Antonio de Alcantara Machado, ja na década
de 1920, clamava por um novo teatro e por um novo ator, antecipando-se
aos reclamos dos amadores do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Pernambuco:
“Consciente da amplitude que a modernizacdo do teatro abrange, vé a
questdo de modo complexo e acredita que o espetadculo em seu todo,
‘(...) pede autores, encenadores, ensaiadores, formados dentro do mesmo
espirito de renovacdo: esses atores, encenadores, ensaiadores, nos ainda
ndo possuimos.” " {"’Na previsdo de um desastre’’, Didrio Nacional, 16 de
julho de 1929, cit. Cecilia de Lara, De Pirandello a Piolim -- Alcantara
Machado e o teatro no modernismo, MINC/INACEN, 1987.)

Cf. JACOBBI, Ruggero, loc. cit.: “Cabe 3 EAD a funcido de memento

mori, a funcdo do Outro dialético, a funcio do advogado do diabo. Sua
existéncia é o nosso estimulo e a nossa imunizacdo. E a garantia de que
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continuaremos a ser mocos até o fim; gente de cultura e ndo, apenas, pro-
fissionais de teatro; revolucionarios e ndo conservadores; cosmopolitas e

ndo provincianos.”

Essa ruptura é avaliada em varios artigos deste volume, entre os quais os
de Maria Thereza Vargas, Mariangela Alves de Lima e Paulo Mendonca,
bem como no depoimento de Jefferson del Rios, entre outros.

cf. JACOBBI, Ruggero, loc. cit.: “*(...) ergue-se validamente uma institui-
cdo tdo andnima, coletiva, antiindividualista e quase ascética (...), onde o
aluno deixa praticamente o nome e o sobrenome fora da porta, e o pro-
fessor abre mdo de suas vaidades profissionais para voltar & atmosfera
dificil e perigosa do experimentalismo."”

Cf. SILVA, Armando Sérgio. A EAD do Dr. Alfredo: uma oficina de
atores. Inédito. — Tese de doutoramento a ser publicada pela EDUSP —
Entrevista concedida por Sabato Magaldi ao autor.

cf. CANDIDO, Antdnio, loc. cit.: “A EAD criou um padrdo que se pode
chamar igualitario, dando oportunidade aos niveis sociais modestos e pro-
pondo aos interessados, independente da origem, a concepcao favoravel
de uma profissdo que estava saindo do limbo, e que ela armou para ser
reconhecida, equiparada e dignificada, ao lado das outras. A sua concep-
cdo e a sua pratica pressupunham uma especie de espirito artesanal, que
confraternizava na grande tarefa comum desde o maquinista até o autor
draméatico, em torno do eixo central, que é o ator. Todos encarados como
trabalhadores de um certo tipo, a busca da exceléncia profissional e do

senso da propria valia.”’

Deve-se registrar que esse objetivo foi alcangado, por exemplo, com a
montagem de Este ovo é um galo, de autoria de Lauro César Muniz, com
direcdo de Silnei Siqueira, cenéarios de Derly Marques e figurinos de Car-
mélio Guagliano, todos alunos da Escola. Em atividades extra-curriculares,
a Escola, desde oinicio de sua fundacao, sempre incentivou as experiéncias
de direcdo e de elaboracdo de textos, cenarios e figurinos, como se pode
verificar pela relagdo anexa ao repertdrio transcrita neste volume.

Além das instituicOes patricias — Conservatorio Dramatico e Musical de
S30 Paulo, Faculdade de Direito do Largo Sdo Francisco, Faculdade de
Direito da Universidade de Minas Gerais, Faculdade de Filosofia da PUC
e Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da USP — s3o citadas a Acade-
mia de Arte Dramaética de Budapeste, a Academia de Arte Dramatica de
Roma, a Academia Musical de Praga, o Actor’s Studio de Nova lorque, o
Actor's Workshop (Method School of Acting) de Londres, a British Drama
League, o Collége de France, o Conservatorio de Arte Dramaética de Paris,
o Conservatorio Nacional de Lisboa, a Ecole Normale Supérieure de Paris,
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a Faculdade de Filosofia de Budapeste, a Faculdade de Filosofia, Ciéncias
e Letras da Universidade Catblica de Mildo, a Faculdade de Letras e Cién-
cias Politicas de Paris, o Grupo de Dancas de Beth Lieser de Tel-Aviv, 0
Instituto de Cultura Hispanica de Madri, a Metropolitan Opera School of
Ballet de Nova lorque, o Piccolo Teatro, a Sorbonne, o Teatro das Artes
de Giulio Anton Bragaglia, o Teatro Scala de Mildo, o Teatro Universita-
rio de Roma, a Universidade de Carolina do Norte, a Universidade de To-
ronto, a Universidade de Wisconsin, etc., a Escola de Bailados do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro e até a Escola de Educacdo Fisica da Forca
Publica pela qual se graduou nosso mestre de esgrima Hugo Mattos...
Matrizes do conhecimento que os professores transmitiam com entusiasmo
e generosidade. Remeto 3 relacdo dos colaboradores da Escola, no final
deste volume, impressionante pela representatividade dos nomes elencados.

A EAD funcionava como caixa de ressonancia da vida artistica nacional,
de tudo éramos informados com velocidade incrivel, sorviamos, dvidos, as
novas internacionais veiculadas pela TV em expans3o e pela imprensa em
fase de grande efervescéncia. Orgulhavamo-nos da Escola pela criagdo dos
cursos de dramaturgia, cenografia e critica, injustamente decepados quan-
do de sua transferéncia para a Universidade, em 1968. Dentro da Escola,
num total & vontade, Shakespeare, Moliére, Aristofanes, Thechov, Obaldia,
Tardieu, Goldoni, Martins Pena, Lorca, Jarry, Pirandello, Ugo Betti,
Roberto Freire, Renata Pallotini, Lauro César Muniz, Kafka, Ghelderode,
Brecht, lonesco, Almeida Garret, Calderon de la Barca e tantissimos
outros passeavam os fantasmas familiares de centenas de suas criaturas,
todas de cambulhada, convivendo conosco numa mesma anarquia salutar.”’
llka M. Zanotto (in Escola de Arte Dramdtica — 1948/1968 — Alfredo
Mesquita, Governo do Estado de Sio Paulo — Secretaria de Estado da
Cultura/Fundacdo Padre Anchieta, 1985).

Armando Sérgio da Silva, na sua tese de doutoramento sobre a EAD, anota
cerca de duzentas montagens levadas a cabo na Escola durante vinte anos,
““entre as incluidas no repertorio e as ndo incluidas; o que representa a mé-
dia surpreendente de dez espetaculos por ano. Em outras palavras, o aluno
que estudou na EAD durante quatro anos teve um contato direto ou indi-
reto com cerca de quarenta producdes.’’

cf. SILNEI, Siqueira: “O professor Alfredo Mesquita tinha consciéncia
plena de que o teatro ndo se realiza sem uma certa cumplicidade humana
e emocional” (in SILVA, Armando Sérgio, loc. cit.).
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Luiz Furquim, Celeste Jardim e Xandé Batista servem-se da sopa antes das aulas. 1949. Arg. EAD/Multimeios - CCSP,



EAD recebe o Prémio Saci, 1954. Na
foto: L.E. Barcellos, Dorothy Leirner,
E. Waddington, Ruthinéa de Moraes,
A. Mesquita, Magdalena Lébeis, Chini-
ta Ullmann, Mariza Brogiolo e Geraldo
Mateos. Foto: Calazans Fernandes/
Arg. A. Mesquita.

Patricia Galvdo (Pagu) e Plfnio Marcos assistem a um espetéculo da EAD em Santos. 1982. Arg. Multimeios - CCSP.
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EAD: Experiéncia e licio

Francisco lglésias

A. Escola de Arte Dramdtica, criada em 1948 em Sao Paulo, por Alfredo
Mesqmta, é ndo s6 um momento significativo na historia da arte e do teatro no
Bra:sﬂ, mas um momento na histéria da educacdo e, consequentemente, na vida
social ::io pafs. De fato, até data préxima de noés, o teatro era visto como lazer
e atraia poucas pessoas, que viam nele a possivel fuga da realidade, atividade
lidica a ser feita por diletantismo. Tal modo de ver € caracteristico da socie-
dade tradicional, agui e em qualquer outro lugar, como a Historia evidencia.

Na Idade Contempordnea, com o crescimento demogréfico, © surto
UF‘?&;”U, a diversificacdo econdmica e o sentido de liberdade, da idéia demo-
cratica, cada vez mais real, apesar de obstdculos, avangos e recuos, ndo é possi-
vel substituir tal modo de ver. O Brasil entra na fase de modernizagdo e supera
o velho modelo, oligarquico e subdesenvolvido, a contar de 1930. Explode ai
a critica & Replblica como vinha sendo exercida, em proveito de poucos, sem
abertura de perspectivas para o povo e a nagdo. A novidade ¢ so relativa, pois
essa abertura é parcial e conhece alguns sérios retrocessos, COmMO S€ sabe. De-
mais, ndo deve ser atribuida a A ou a B, a algum politico mais Iticido ou genero-
so, mas é imposicdo da trajetdria nacional, vista no conjunto de que € parte —
o do Ocidente, do mundo capitalista em periodo avangado de seu processo,
em plena crise.

Assim é que no Brasil a populagdo cresce, a sociedade se diversifica, as
classes se definem com nitidez, os vérios interesses se configuram € s& impoem.
Para fixar apenas um aspecto, seja o educacional. O velho sistema, com a maio-
ria de analfabetos, mais rural que urbano, poucos seguindo O curso secundario
e O superior, tem de ser revisto. Passa-se a valorizar o ensino profissional, supe-
rando-se os preconceitos de reconhecimento s6 das profissdes liberais — advo-
ggdo, médico, engenheiro — do letrado e do intelectual — sobrevivéncia da so-
ciedade escravista, estigmatizadora de todo labor manual —, comao se da com a
profunda reforma do ensino feita em 1931, tratando do primdrio, secundario
e superior, do profissionalizante, com indicadores para novas escolas e profis-
sdes. Criam-se as Faculdades de Filosofia e Economia, ha indicios de outras,
enquanto se valorizam nova carreiras. Ndo se cogita entao de ensino de teatro,
mas hd abertura para a sua possibilidade.

Uma das pioneiras tentativas e a primeira que tem éxito ¢, sem duvida, a
Escola de Arte Dramética. Contribuem para tanto vérios fatores: o desenvol-
vimento econdmico e social de S3o Paulo, que coloca o estado em posi¢do de
vantagem relativamente aos demais; um centro urbano como a cidade de Sdo
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Paulo, populosa e com apreciavel nimero de estrangeiros, com perspectivas de
cosmopolitismo desconhecido em outras; a existéncia de pessoas de mais expe-
riencia e conhecimento, pelas viagens frequientes aos grandes centros da Europa
e dos Estados Unidos, que trazem o que de novo e valido € feito por la; um
interesse mais vivo pelo teatro, pela vinda de grandes companhias dramaticas,
de 6pera e danca, bem como pelos grupos de amadores € 0s estpetécu'ios promo-
vidos: condicSes especiais ndo s6 da vida social, mas de vida intelectual, com o
movimento modernista, que se dé sobretudo em Sao P:suﬂulo_, a contar da fam{?sa
Semana de 22, bem como com a primeira grande experiéncia de ensino superior
a contar da criagdo da Universidade de S&o ‘Paulo, em 1934. Um cc.l_n]ur?tp de
fatores que se somam e se interpenetram ajuda a compreender o pioneirismo
paulista, cOmo se comprova com o breve quadro, que se tenta tragar agora.

| — BRASIL E SAO PAULO NOS ANOS 1940 e 1950

Enumeramos os fatores que contribuem para a mudanca de mentalidade,
que ajuda a explicar o aparecimento de escolas de teatro e a valorizacdo do tea-
tro e do trabalho do ator ao longo dessas décadas, com reforco maior nas se-
guintes, culminando na atualidade.

Nao se vai fazer agui uma explicitagdo desses elementos, pois ndo é propo-
sito uma andlise didatica nem um estudo histérico. Destaque-se apenas que a
tendéncia a urbanizacdo, ao industrialismo e a diversificacio econdmica se acen-
tuam no Brasil ao longo do nosso século, desde o principio. E af Sdo Paulo vai
ganhando espaco, até adquirir o primeiro plano ao longo dos anos 1930 e 1940.
Se no principio do século atual ndo é o estado mais populoso, seu ritmo de
crescimento demografico é superior ao de Minas, de modo que, ja em 1940, é o
mais populoso, passando Minas para trads. Economicamente, Sdo Paulo s6 co-
meca a ter impulso em 1870 — quase no fim da Monarquia, quando vem a lide-
rar a producdo de café, antes dominada por outras Provincias. O café e a imi-
gracdo decidem o impulso da unidade, entdo e na Republica, levam a industria-
lizagdo. Nesta, Sdo Paulo tem posicdo de realce cada vez maior. Em 1930 j4
atinge um primeiro lugar indiscutivel, que serd cada vez mais firme, até deixar
as demais unidades em plano secundério. Foi a drea brasileira que recebeu mais
imigracdo: seja a estrangeira, seja a de outras areas nativas. O estado é cada vez
mais lider e nele a capital tem cada vez mais relevo, até chegar ao gigantismo de
hoje, que até a compromete.

Com a Revolucdo de 1930, a politica paulista entra em crise. Dominadora
da Republica até entdo — dera quatro presidentes —, ndo formou na frente vito-
riosa com o estabelecimento da chamada Segunda Republica, queixando-se
mesmo de discriminacdo do Governo Provisério. Dai insurgir-se contraa Ditatura
e realizar a chamada Revolucio Constitucionalista de 1932, que muitos estudio-
S0s veem sobretudo como saudosismo da ordem antiga. O certo é que contribuiu
para a constitucionalizacdo, embora vencida pelas armas.

O crescimento industrial dard a sociedade paulista uma complexidade
maior que as outras. O estado tem um proletariado numeroso e atuante, pela
influéncia de estrangeiros que trazem a palavra do anarquismo ou de outras cor-
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rentes de cardter socialista. Ele cresce com a vinda também de brasileiros de
todos os pontos, notadamente de Minas e do Nordeste. A burguesia mais ex-
pressiva estd no estado: ndo s6 a ligada 4 agricultura como a ligada a indds-
tria, ao capital estrangeiro ou a um incipiente capital nativo, em ascensdo cres-
cente. O urbanismo propiciard ébvias oportunidades aos setores médios, de
modo que o emprego diversificado e exigente de todos as especialidades provo-
ca uma efervescéncia econdmica e social, com naturais reivindicacdes politicas.

O pais ndo para de crescer: em 1920, tem 30 milhGes e 635 mil habitantes;
em 1940, 41 milhdes e 235 mil hab.; em 1950, 51 milhdes e 944 mil hab. e, em
1960, 70 milh&es e 191 mil hab. Sdo Paulo, em 1920, conta 4 milhdes e 592
mil hab. (superado por Minas, com seus 5 milhGes e 888 mil hab.); em 1940,
Sio Paulo fica no primeiro lugar, com 7 milhdes e 180 mil hab. (Minas vem de-
pois, com 6 milhdes e 763 mil hab.); em 1950, S&o Paulo chega a 9 milhges e
143 mil hab. (enquanto Minas tem 7 milhdes e 782 mil hab.) e, em 1960, ja
estd em disparada, com 12 milhdes e 809 mil hab. A capital também conhece
crescimento vertiginoso: em 1920 tem 579 mil hab. (largamente superada pela
Capital Federal, com hum milhdo e 151 mil hab.); em 1940 conta hum milhdo
e 326 mil hab. (o Rio, hum milhdo e 764 mil hab.); em 1950, 2 milhdes e 198
mil hab. (o Rio, 2 milhdes e 374 mil hab.) e, em 1960, 3 milhGes e 781 mil hab.
(enquanto que o Rio tem 3 milhdes e 281 mil hab.). Lembre-se que a cidade de
Sdo Paulo contava, em 1872, apenas 31 mil hab., pouco mais que simples burgo
de estudantes, chegava a quase 8 milhdes e 500 mil hab. em 1980 e que hoje é
uma das maiores cidades do mundo. Interessante também € consignar a entrada
de imigrantes no estado; no qiinqlénio de 1941-45 {o de menor nimero) con-
tava-se 148 mil e 826 imigrantes (entre 4 mil e 763 estrangeiros e 144 mil e
63 nacionais) e no de 1956-1960, 973 mil e 586 imigrantes (entre 210 mil es-
trangeiros e 762 mil e 707 nacionais). A apresentagdo de nimeros da produgao
econdmica revela o grande desenvolvimento da agricultura e da indlstria. Esta,
comparada com a das outras unidades da Federacdo, € de natureza a comprovar
as desigualdades nacionais: no censo industrial de 1907, a producéo do Distrito
Federal aparece em primeiro lugar; ja no de 1920 a posicdo é invertida — Sao
Paulo em primeiro e o Distrito Federal em segundo lugar. A diversificacdo eco-
ndmica e o vulto da produgdo, a presenga de estrangeiros e brasileiros de todo o
pais, que alfuem a cidade e ao estado, atraidos por seu potencial, explicam a
maior complexidade paulista.

O quadro intelectual de Sdo Paulo jé vinha sendo animado antes. O ano de
1922, centendrio da Independéncia, vé a Semana de Arte Moderna. Esta, além
do aspecto externo de aparente brincadeira, encerra um impulso de superagao
do marasmo em que viviam a literatura e as demais artes no comeco da década.
Os grandes nomes do realismo, parnasianismo, simbolismo e outras escolas ha-
viam morrido. O modernismo era mais do que simples movimento iconoclasta,
como parecia & primeira vista, mas criador e com sentido de valorizagdo da arte
auténtica do pais: os modernistas é que valorizaram o barroco, até ai malvisto;
o estilo Império; o folclore e as anteriores manifestacGes de musica ou de artes
pldsticas. Ninguém o exprime melhor, no que tem de fato de positivo, que o
paulista Mério de Andrade, com sua obra literdria e sua acdo de animador das

artes e homem publico.
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Em 1931 verifica-se importante reforma no ensino do pais, em todos 0s
niveis, feita pelo ministro Francisco Campos: no profissionalizante, promo-
vendo o ensino técnico no nivel médio: no nivel primario, no secundério e no
superior. O esquema tradicional de perspectivas sO para o direito, a medicina e
a engenharia € enriquecido, com escolas de ciéncias sociais. Surgem novas pro-
fissBes: o economista, o sociologo, o antropo6logo, o historiador e 0 professor.
O arquiteto, o agronomo € 0 ge6logo, se existiam antes, nao eram valorizados
socialmente. Como a nova ordem econdmica os requer, os cursos dedicados a
sua formacdo se multiplicam. Eles atraem enorme populagdo originaria dos seg-
mentos médios da sociedade, nao so aqueles de melhor situacdo financeira, que
podiam pagar escola para 0S filhos, no exterior ou em centros como Sdo Paulo,
Rio de Janeiro, Salvador, Recife e Ouro Preto. As universidades crescem em
niimero, bem como as escolas isoladas, em todos os estados — ndo s nas ca-
pitais, mas em cidades do interior.

Verifica-se real democratizacdo, atraves do ensino. A ciéncia social, desvin-
culada dos tracos antigos, comeca em S50 Paulo com a criacdo da Escola de
Sociologia e Politica, em 1933. A derrota paulista em 1932 mostrava a neces-
sidade de formar gente capaz de repensar @ sociedade e a politica, capaz de
exercer a administracdo e 0 governo com um preparo especial que as escolas
antigas ndo davam. Passo decisivo tem lugar no ano sequinte, quando o gover-
nador Armando Sales Oliveira cria a Universidade de Sao Paulo, que tera atua-
¢do superior a outras que a antecederam, pelo programa renovador com a ajuda
de professores estrangeiros. Vive-se entdo em S50 Paulo um momento intelec-
tual e cientifico até ai desconhecido, com a formagdo de botanicos, zoologos,
ah’fropélogos, cientistas politicos, economistas e historiadores. Quebrava-se @
rigidez dos quadros de profissionais, com carreiras até entdo ignoradas ou insu-
ficientemente valorizadas.

A defesa de novas correntes de pensamento ou manifestacdes artisticas
tem forca e ressondncia: ha muitas exposicdes de pintura e escultura, pintores
gafféﬂzzllfgﬁadpeasssc?;}ﬂ ter um mercado de tr«aba.lho que oS inc'evjtiva.HOS cursos
i I i atraerlnosogla e Ciéncias Economicas, com Administracao Publica
i i il d(;atea vez ma|s.‘Mu|tip1lcam;se Iwrar@ﬁ e E?dltOl'aS. 0,5 con-
cada vez mais numerosos datro tamb?m e eht‘e, mas'Clr'(“:'.”c(l)5
Departamento de Cultura 3 pgpuflapao. ho B gl L a'cr‘lag;aC_l ;
lectual e administrativa do gr r?l SITLI gl 8o Py~ Harge nd historia Ine
com sua visdo poderosa da re;ﬁ:j’ dque Se’c.leve sobr_etudo a Mario de Andrade,
zador daquele departamento idade p‘ol|t|(.:a e-_somalr maior inspwgdor e _realr
de corais, conjuntos de inst » €om a dinamizagdo do Teatro Municipal, criacac

: nstrumentos diversos, a discoteca publica, a bilbioteca

ambulan ; . i _
amoulante, 0s pargues infantis, os espetdculos em nimero crescente @ e 10629
Municipal ou outros, O Clugeg e gue jamals entrara em uma casa como 0 16477
grupos teatrais — sot;retudof e t_em_de mais prestigio como recitalistas,
apresentam em Sao Paulo d ra{?ceses e I‘tall.at'}og —, Gpera, danca e orquestras se
bém participa, com os co}ic:ﬁ e 1i'SIOnmmia cosmopolita. O povo tam”
to de Culturar a preco infi rtos ou espetaculos promovidos pelo Departame™
» a preco infimo. E o apogeu do Teatro Municipal e da gociedade
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de Cultura Artistica, que precisa construir a sua sede, e o faz. Nesse ambiente
de valorizacio da arte o teatro exerce o seu fascinio natural. Como seduz mui-
tos jovens, é preciso superar o amadorismo. Se a atmosfera do pais é propicia a
novas profissdes, impdem-se as ligadas ao teatro — atores, autores, criticos, dire-
tores, cendgrafos, figurinistas, iluminadores e mais gente, com toda a parafer-
nélia requerida pelo espetaculo. Os anos 1940 oferecem um quadro bem madu-
ro para uma semente fecunda.

Outro fato a ser referido, caracteristico da inquietacdo intelectual, € a re-
vista Clima, editada entre 1941 e 1944, traduzindo & perplexidade de jovens du-
rante a guerra — o fascismo na Europa e, entre nés, o Estado Novo. Deu 16 nu-
meros, existéncia longa para uma revista do género. E expressdo da Universi-
dade, notadamente de seus cursos de ciéncias sociais, sem vinculos oficiais com
eles. Reuniu um grupo de mocos dedicados a diferentes setores, tendo em cO-
mum a nota critica ao establishement. O Estado Novo ja comeca a perder fo-
lego, com a derrota do fascismo na Europa, com a irbnica participac@o brasilei-
ra. Sdo estudiosos da realidade social, com agucado senso critico. Entre eles,
distinguem-se Anténio Candido, Lourival Gomes Machado, Décio de Almeida
Prado, Paulo Emilio Sales Gomes, Rui Coelho, Almeida Sales, Mario Schenberg
e Antdnio Branco Lefebvre. Uns dedicados a literatura, outros as artes plasticas,
a musica, ao teatro, ao cinema, a politica e 3 filosofia. E um grupo brilhante e
eficiente, estudioso e trabalhador. Amigos pessoais de Alfredo Mesquita, ele
teve profundos lacos com a revista Clima. Ajudou a crid-la mas fora a sensibili-
dade estética, ndo teve identidade maior com seus jovens criadores, quE via com
carinho e estimulava — animador que sempre foi de todo labor intelectual e ar-
tistico, por lucidez e generosidade —, mas com certa ponta de suspeita, que se
acentuard com o tempo, com o que chamava de ‘intelectuais de esquerda’,
gente que sempre lhe despertou desconfianca. ,

E um momento propicio a inovagdes e ele ndo serd perdido, pois hd pes-
soas em Sdo Paulo abertas para as possibilidades. Ha algumas com O conhecl-
mento da vida artistica européia ou norte-americana, ¢om SE'nSlbllrlﬁdaC!e e bom
gosto, aprimorados pelas visitas aos grandes centros. Dai as experiencias auda-
ciosas no cinema e no teatro nos anos 1940. Entre todas, talvez a mais digna de
nota, pelo trabalho denso que realizou — ndo um ou outro espetaculo —, € a

Escola de Arte Dramatica.

Il — A ESCOLA DE ARTE DRAMATICA

N3o havia ensino regular de teatro no pais. A masica despertava atencdes,
com a criacdo de conservatorios. A formacdo de atores, porém, ou de mais pes-
soas que conduzem o espetaculo ndo se fazia. E certo que sempre houve repre-
sentacdes, mesmo nNo periodo colonial. Eram feitas de modo episodico, por
iniciativa de alguém que gostava de apresentaqé‘o —como recital de poesia, com
os declamadores; pecas comicas ou draméticas, para as quais se recrutavam pes-
soas mais desenvoltas ou temerarias na exibicdo de seus dotes pessoais, fisicos
ou histridnicos. O teatro como profissao era impensével na mentalidade arcaica,
quando pesavam sobre ele preconceitos de todo tipo. O ator era discriminado —
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ndo podia nem ter sepultamento em ‘campo santo’, pois fazia todos os papéis,
mesmo o do diabo (lembre-se a admiravel peca As confrarias, de Jorge Andra-
de). O homem e a mulher dedicados ao palco eram discriminados: ele era um
suspeito, ela era francamente estigmatizada, excluida dos circulos tidos como
familiares ou respeitaveis. As vérias cidades brasleiras, de porte médio para
cima, contudo, conheceram o amadorismo, com representacoes que reuniam os
atraidos pelo palco. Estava-se longe de pensar em uma instituicdo de ensino
regular e organico, como foi feito pela Escola de Arte Dramética criada no dia 2
de maio de 1948, em S3o Paulo, por Alfredo Mesquita. A inauguracdo dos cur-
sos foi com uma aula na Biblioteca Municipal, no dia 3 de maio. la comecar
algo novo em todos os sentidos.

N&o é por acaso que a nova Escola teve tal criador e foi feita em tal cida-
de. Alfredo Mesquita era um entusiasta do teatro, que conhecia de suas viagens
ou temporadas no exterior, sobretudo na Franca. Menino ainda, devia encan-
tar-se com as histdrias contadas por suas irmds, que mesmo jovens freqienta-
vam a Europa. Bem mais novo que elas, ouvia falar nos grandes artistas de pal-
co, nos espetaculos vistos em Paris. Tais narrativas deviam motivé-lo e atrai-lo
para as mesmas apresentacGes. Suas irmdes, alids, 0 marcaram muito, ajudan-
do-o em seus planos na EAD. Entre elas, relevo para Ester Mesquita, secretéria
da Cultura Artistica, maior animadora da vida musical em Sao Paulo. Foi tradu-
tora exemplar, assinando varias das traducdes de textos que a EAD montou.
Uma intelectual discreta e digna de nota. Outra, Maria, deu-lhe algum amparo
para a manutencdo da casa e suas atividades. Lia foi sempre a sombra carinhosa
e amiga, presente a tudo que a Escola fez, animando-a nos momentos dificeis
e festejando-a nos de vitdria. Alfredo fez cursos em Paris, com Louis Jouvet e
Gaston Baty. Conhecia amplamente o melhor da literatura brasileira e univer-
sal, bem como quanto se escrevera sobre o teatro, como texto ou espetdculo.

Ele mesmo se entregoy_a escrever para o palco e produziu algumas pecas,
como A esperanca da familia, editada em 1933 e representada em 1936: em
1937 editou Em familia; em 1942 publicou Retours '
e Os Priamidas; em 1947 fez representar Heffema
pecas a serem ed i‘;%cj&s e represent%das]. N3o foi essa sua Unica atividade literd-

ia. Publicou em 0 roman i ¢ afi .
;;a e t18139)cegér:gra; :—.;-;ulsiz,l aflrlmara-se antes como contis-
C:;ntos do dia e da nbite e As l.';ltimas fériasq P [;Tj = . 197-7 e_ 1979, .
gens, em 1937 e 1242, Na Europa e Na Europa fas e o2 d0is livros de via-
em éstilo e locais diferentes, com Brasil via enlﬂ::a ar?jue|ra, ML 50 g8,
De 1946 € o livro para criai;cas Silvi F" - o arte o Navdeste, am 19?6'

Al cas Sllvia Pelica na Liberdade. Demais. foi critico

de teatro e artes plasticas no jornal O Estado de S Paulo. Criou e m:anteue uma

notdvel revista — O Teatro Brasileiro —, cujo primeiro nljmer 5 d mbro

de 1955; foi seu diretor, enquanto Sabato Magaldi foi o redatoo Ieh ? n:():ue 0 se
vé, ampla atividade de escritor. Formado em direito e com ¢ 1505 o histor

ursos em historia,

pouco (guase nada) trabalhou como advogado e s6 foj professor de historia do

teatro em cursos eventuais. Publicou um pequeno volume em 19651|S— Notas

para a historia do teatro em Sdo Paulo —, Prometendo agora um |ivro sobre O

avé — A vida de Cerqueira César —, que foi politi 0 sof
3 ! tic [
Republica. p 0 de relevo no principio da

lassim mesmo, em francés)
n (seguramente tem mais
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Na sua cidade de Sio Paulo montou alguns espetdculos beneficentes, re-
crutando atores no circulo social a que pertencia — a alta sociedade: em 1936
(Neite de Sdo Paulo, uma fantasia), 1938 (Casa assombrada) e 1939 (Dona
Branca). Em 1942 encenou, em francés, A quoi révent les jeunes filles, de
Alfredo de Musset — era diretor, cendgrafo e figurinista, ensaiava os atores, pre-
parava tudo, ora em sua casa, entdo na Avenida Angélica, ora no Municipal. No
mesmo ano de 1942 fundou o Grupo de Teatro Experimental — a sigla GTE
ficaria famosa. Sequem-se os espetaculos: em 1943, A sombra do mal, de Lenor-
mand, e Fora da barra, de Sutton Vane, em 1944. No ano seguinte consegue-se,
com maximo esforco, encenar Os passaros, de Aristofanes, A bailarina solta no
mundo, de Carlos Lacerda, e O avarento, de Moliéere. Alfredo escolhe os textos,
faz a traducdo — se é o caso — ou é tarefa da qual incumbe sua irm3 Ester. Em
1946 ¢ a vez de Shakespeare e As alegres comadres de Windsor. Em 1947 passa
a usar também o Teatro Boa Vista, para espetéculos as segundas-feiras; ai, entre
outras pecas e autores, surge Tennessee Williams, com seu texto mais represen-
tado aqui — com o titulo A margem da vida, que teve um sem nimero de ence-
nacées no pars, algumas inesqueciveis, como as de Geraldo Mateos, EAD, ade
Oduvaldo Viana Filho e Vera Gertel, Teatro de Arena — além de textos nacio-
nais, como Pif-paf, de Abilio Pereira de Almeida, e Heffeman, de autoria do
mesmo Alfredo Mesquista.

Com toda essa experiéncia, conscio de embaracos e possibilidades, Alfredp
dé o passo decisivo em 1948, com a criacdo da Escola de Arte Dramatica, mals
uma sigla magica no pais das siglas. Ja ndo serdo mais espetaculos ocasionais, mas
toda uma estrutura de ensino, com instalacdes adequadas — salas de aula, secre-
taria, biblioteca e um pequeno teatro. Sem formalismos rigidos, tem suas exi-
géncias, a principal das quais € a seriedade de trabalho. O candidato é admitido
apos algumas provas e tem de seguir um curriculo em que ha n3o so6 dicgdo, de-
sempenho cénico, esgrima e expressdo corporal, mas histéria do mundo, da arte
e do teatro, bem como o estudo de linguas (portugués e francés). Para professo-
res sdo convocadas pessoas de alta qualificagdo e vivéncia profissional: amigo de
artistas, professores e escritores, ndo lhe foi dificil reunir um corpo docente de
alto nivel, mesmo sem recursos financeiros — a base era a boa vontade e o sacrifi-
cio. Entre alguns nomes, lembrem-se os de Vera Janocopulus, Madalena Lébeis,
Chinita Ulmann, Cacilda Becker, Décio de Almeida Prado, Sédbato Magaldi, Pau-
lo Mendonca, Diogo Pacheco, Alberto d'Aversa, Antunes Filho, Clovis Gracia-
no, Gianni Ratto, Gilda Melo e Souza, Clovis Garcia, Giles Gaston Machado,
Luis de Lima, Maria José de Carvalho, Olga Navarro, Pedro Balazs, Roberto
Freire, Ruggero Jacobbi, Anatol Rosenfeld, Flavio Império, Walter Zanini, Au-
gusto Boal, Jacob Guinsburg, Adolfo Celi, Luciano Salce, Marlyse Meyer, Mau-
rice Vaneau, Sérgio Cardoso e Ziembinski. Eram autores, diretores, criticos de
teatro, escritores e professores universitarios — alguns atuando na Escola por
longos anos, outros por breve tempo. O mimico Marcel Marceau deu uma aula
em 1951. Para os exames finais eram convidados os grandes nomes do teatro
em S&o Paulo, como os diretores estrangeiros que ai trabalhavam, ou artistas
e intelectuais em evidéncia.

Os alunos provinham de vdrios segmentos, predominantemente da classe
média, com alguns de origem ainda mais modesta. Na sua maioria, trabalhavam
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o dia inteiro como funcionérios ou comerciarios. Muitos iam diretamente do
servico para a Escola, ali mesmo tomando as refeicoes. Além da parte teérica e
pratica, o aluno devia dedicar-se logo & representacdo, com o preparo de pecas
(um ato, uma passagem de determinado texto), para 0s exames anuais, que
eram publicos. As apresentacdes da Escola, para um piblico maior, eram na
propria sede ou em um dos teatros da cidade de S&o Paulo ou do interior do
estado — Limeira foi o comego, em 1950. A EAD visitou muitos pontos do Bra-
sil, tendo apresentado o primeiro espetaculo de teatro em Brasilia — O mal-en-
tendido, de Albert Camus. O clima era o de maior cordialidade entre os alunos
professores, funcionérios e o diretor. Este era ubiquo, fazia de tudo. De modo
fraterno e até afetuoso, confundia-se com os alunos, na Escola ou nas excur-
sSes. O curioso é que conseguia tal resultado com uma disciplina exigente de
plena dedicacdo as tarefas. Na Escola trabalhava-se muito. Entre os alunos pas-
sava como verdade inconcussa a frase do diretor — “Teatro € duro”. Em clima
fraternal e de alegria, de total descontracdo, que podia dar ao visitante desa-
visado a idéia de que ali se vivia uma festa, havia o cumprimento das exigéncias,
os ensaios seguidos, prosseguidos até o cansaco, com vistas ao resultado desejével.

O diretor, homem liberal, nda impunha como ditador, mas era atento ao

didlogo. Os alunos estudavam, representavam, dirigiam espetéculos, faziam ce-
nério e figurinos e escolhiam textos. Havia assim uma formagdo do homem do
teatro, ndo sé do ator. Cam o tempo, no desdobramento do programa, criou-se
um curso para a escrita de pecas. Percebe-se bem o liberalismo da dire¢ao quan-
do se atenta no que se representava ou era objeto de estudo como texto: a co-
média, o drama e a tragédia, em todas as correntes ou estilos; tanto textos da
Idade Antiga ou Medieval, como textos do século XVI| aos contemporaneos, e
de todas as nacionalidades, sem restricdes. Os gregos do periodo dureo da Anti-
guidade estiveram presentes com Aristofanes e Esquilo; autos da Idade Média;
do século XVI, com Gil Vicente; os cldssicos do século XVII, com Moliere, Cal-
der6n de la Barca, Shakespeare e Cervantes; do século XVIII, com Kleist; 0s
mais representativos do século passado, com Melville, Almeida Garrett, Musset,
Strindberg, Tchekhov e Feydeau, predominando a atualidade, com Kafka,
Tennessee Williams, Pirandello, Jacques Prévert, Eugene O’Neill, Garcia Lorca,
Paul Claudel, Jean Cocteau, Ghelderode, Albert Camus, Ugo Betti, Edward
Albee, Ferenc Malnar, William Saroyan, Bernardo Santareno, Jean-Paul Sartre,
Thornton Wilder e Nathalie Sarraute.

Muito da vanguarda foi encenado: de ontem, com o texto de Jarry, de
hoje, com Bertolt Brecht, lonesco, Samuel Beckett, Schehadé, Harold Pinter e
Boris Vian. Experiéncias com textos de poetas como Fernando Pessoa e Carlos
Drummond de Andrade ou ficcionistas como Guimaraes Rosa. O primeiro tea-
tro de Arena no pais foi feito pela EAD, em 1951, com O demorado adeus, de
Tennessee Williams. O autor brasileiro foi bem valorizado: Anchieta, do século
XVI: do séc. XIX, Martins Pena (véarios textos), Joaquim Manuel de Macedo, Jo-
sé de Alencar, Machado de Assis e Franca Junior; do atual, Coelho Neto; de ho-
je, autores como Jodo Bethencourt, Lygia Fagundes Telles, Roberto Freire, José
de Barros Pinto, Renata Pallottini, Jorge Andrade, Edgar Gurgel Aranha, Domin-
gos de Oliveira, Abilio Pereira de Almeida, Osman Lins, Lauro César Muniz,
José Renato, Nélson Rodrigues e Hilda Hilst. Variedade, universalidade no tem-
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po e no espaco, o cldssico e o moderno, o convencional e avanguarda. A dire-
<80, como convinha, abriu para todos, mostrou de tudo, sem reservas ideologicas.

Quando de sua fundagdo, a Escola funcionou precariamente em uma ala
cedida pela diretora do externato, Elvira Branddo, na Alameda Jad. Passaria
depois para o Teatro Brasileiro de Comédia, criado no mesmo ano de 1948 por
outro benemérito das artes em S3o Paulo, Franco Zampari, que pos a disposi-
¢do parte do edificio da Rua Major Diogo. Era uma experiéncia positiva 0 con-
vivio com um teatro vivo e inovador, que marcaria época na histéria do Brasil —
os alunos viam ensaios, artistas profissionais, os grandes nomes da €poca, e dis-
punham da infra-estrutura de uma casa moderna e revolucionéria para a arte Ccé-
nica. Havia certos inconvenientes, contudo, e a Escola mudou-se para a Rua Ma-
ranhdo, com melhores &reas. Iria depois para o prédio do Liceu de Artes e Ofi-
cios, & Avenida Tiradentes, em 1961, De |4 sairia para a Cidade Universitaria,
quando passa para a Universidade, integrando seus cursos, em 1966: logo muda-
ria de diregdo, em 1968, quando se consuma seu fim. Continua em outros mol-
des. A EAD, no entanto, ja ndo existia mais.

A prova de que foi bom o preparo dos alunos é que eles saiam pelo menos
com o indispensavel, para o uso da voz, da gesticulacdo, do corpo e das posturas
corretas, do andar certo e elegante, do ritmo da voz e do corpo — enfim, com o
dominio do que é necessério para representar. Demais, com 0O conhecimento
tedrico e pratico do que é o teatro, do que foi e é sua historia no mundo oci-
dental e no pais, com o exato sentido do trabalho em equipe e da disciplina.
Aprenderam também a ética do ator. Se nem todos se dedicaram a profissao, em
suas diversas possibilidades, muitos o fizeram. As grandes companhias os convo-
cam, bem como o ensino em escolas especializadas. Aparecem como atores, au-
tores, diretores, produtores, gerentes, criticos, cenografos, figurinistas e empre-
sarios, no exercicio de todas as funcdes que se exigem. Poderia citar nomes, em
quantidade até, mas é melhor evitéa-lo, pelos fatais esquecimentos. Outro setor
que aproveita bem o ex-aluno da EAD 6 a televisdo. As novelas sdo hoje a coisa
mais apreciada e seguida, com milhdes de espectadores, em todos 0s centros —

maiores ou menores —, em todos os setores da sociedade: burgueses, classe me-

dia e proletarios. Entre alguns nomes de mais prestigio no género estdo alguns

dos formados na Escola.

Quem passou pelos cursos de 1948 a 1967 n&o os esquece. J4 se disse aqui
do clima fraterno, cordial e alegre reinante entré Os Seus freguentadores: tanto
que eles, em geral, ndo iam a casa s6 durante as aulas, ensaios ou espetaculos,
mas para os cursos ja feitos ou a fazer, em eventuais folgas de horério, ou mes-
mo nos domingos e feriados. Se é comum nas instituicdes a confraternizagao
entre colegas e ex-colegas por dever ou conveniéncia, as vezes com desagrado ou
aversdo, a nota é vivissima entre O pessoal da EAD. A melhor prova foi a gran-
de homenagem que se prestou a Alfredo Mesquita no dia 7 de outubro de 1985.
Reuniram-se na ocasido dezenas de pessoas, jovens ou menos jovens, em festa
espontanea, alegre e informal. Organizou-se um espetaculo, em que todos depu-
seram, alguns de maneira forte e até mesmo contundente, todos com emogao €
sinceridade. Alfredo pode orgulhar-se de ter recebido uma homenagem como
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nunca vi, transbordante de vida, solidariedade, gratiddo e amor. A experiéncia
foi além do preparo profissional, marcando os que a viveram de modo defi-
nitivo. ’

A EAD foi uma vitoria e lancou um estilo. Teve de enfrentar dificuldades
sem conta, contornadas por algum tempo. A situacdo se alterava, os embaracos
cresciam. A vida nacional era outra na politica e na e_ducac;é“o. O modo especial
de ver e agir de Alfredo Mesquita tinha mesmo os dias contados, pois quando
ele passasse a direcdo a outro era pouco provdvel que a ordem es_tabeleci-da com
axito se mantivesse. Sua experiéncia representou um caso especial e muito par-
r no processo de educacdo brasileira. Suas qualidades e caracteristicas sin-

ticula e - : - ;
gulares ndo se transmitiriam. Encaminhou-se a EAD para sua integracdo no sis-
tema universitdrio do estado, o que se deu em 1966, completando-se pouco
depois.

Algumas propostas e projetos do fundador foram aos poucos deixados de
lado. A atmosfera peculiar da EAD ndo subsiste na nova unidade da USP, que
se confunde em linhas gerais com a das outras da mesma universidade, em épo-
ca de crise continua da instituicdo. A crise universitaria € um dos aspectos dra-
m4ticos da vida brasileira de hoje, uma de suas expresses. E certo que se exa-
mine e reexamine qual deva ser o papel da universidade aqui e em todo o mun-
do, sem que se chegue ainda a uma resultado, Ndo se tem duvida de gue o mo-
delo atual esta falido, mas ndo se chega ac modelo a ser implantado. O assunto
& vasto e foge ao objetivo deste artigo e ao conhecimento de seu modesto e
assustado autor. O que se quis foi apenas tratar de um caso pioneiro € singular
no ensino do pais, tentando explicar as condicGes de seu aparecimento e 0s mo-
tivos de seu éxito e exaustio.

Avultou ai, como se viu, a figura de alguém que a criou e a manteve e diri-

giu por vinte anos, em notavel afirmacdo pessoal. A historia da EAD confun-
de-se com a de Alfredo Mesquita. Os tempos hoje sdo outros, marcados pelas
unidades de grande niimeros e do desejo de participagao das massas. Procura-se
ainda a férmula que encaminhe do melhor modo a situacdo, ainda excessiva-
mente problemdtica, pois ndo se conhece a formula de conciliar quantidade e
qualidade. Fique assinalado aqui apenas o exemplo da EAD, que marcou o mo-
mento, aceitando e vencendo o desafio. Se quis escrever este artigo, afinal
maior do que desejava, foi para depor sobre uma tentativa vitoriosa: tive a opor-
tunidade de conhecé-la e acompanhé-la, do inicio ao fim, ainda que sem pa-rti-
cipacdo direta e sempre a distancia. Foi para mim um‘privilégio e & comovido
que o evoco, ndo s6 como testemunho como também como homenagem a
guem soube e sabe viver tdo lUcida e generosamente, COmo O faz agora, culti-
vando o seu sitio Sdo José, em Itatiba. Aparentemente desligado de tudo, mas
na verdade ciente de quanto se passa e soliddrio, como so ele sabe ser, com o
que lhe parece melhor.
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Alfredo Mesquita (visto de um s6 angulo)

Décio de Almeida Prado

Mantenho este artigo sem qualquer alteracdo, tal como o terminei
em meados de 1986, alguns meses antes do falecimento de Alfredo
Mesquita. N&o retirei nem mesmo a referéncia & sua aparentemente
eterna mocidade. Sabia que o seu estado de salde inspirava cuidados,
havendo ele ja sofrido um grave acidente circulatério.

Mas o episodio, uma vez passados os seus efeitos imediatos, nao lhe
afetara substancialmente nem.a aparéncia, nem a disposicao de espi-
rito. A verdade paradoxal é que Alfredo, quase aos 79 anos comple-
tos, morreu jovem, tao jovem quanto sempre havia vivido,

Quando nasce a paixdo pelo teatro? Para Alfredo Mesquita ela talvez tenha
comecado a germinar insidiosamente ainda na primeira infancia. As irmas, mui-
to mais velhas do que ele, quando iam ver em companhia dos pais as grandes ar-
tistas francesas, voltavam maravilhadas, sobretudo com a arte delicadissima da
‘divina Bartet’, julgada superior até mesmo & de Réjane e Sarah Bernhardt. Isso
numa época em que o teatro se apresentava como o supremo ritual artistico da
alta sociedade, ndo dispensando, por parte das espectadoras, além do leque e do
bindculo, as rendas, os perfumes, as j6ias caras. O menino, ouvindo-as, impreg-
nava-se dessa atniosfera encantatdria, das coisas mais imaginadas do que efeti-
vamente vividas. Pedia programas aos adultos, recortava retratos de aton:es
famosos. O teatro era o sonho que fazia sonhar ndo so a ele mas a toda a socie-
dade da época, a ficcdo que, encarnando-se em homens e mulheres de gestos
sbbrios e elegantes, de diccdo impecavel, de sentimentos sutis inclusive nos dez-::—
caminhos amorosos, prolongava-se para além do palco, como uma ligdo de refi-
namento humano e estético. _

Alfredo, espectador precoce e sensivel, pegou os tltimos lampejos da ulti-
ma belle époque conhecida pelo teatro, antes que a guerra de 1914 destruisse a
douceur de vivre européia (rememorada saudosamente por Stefan Zweig) e an-
tes que o cinema lhe viesse contestar a primazia como diversdo ao mesmo tem-
po aristocratica e popular — aristocratica porque descia das classes ricas, popu-
lar porgue nao havia outra.

N3o se admitia entdo atividade teatral no Brasil sem a presenca de compa-
nhias lisboetas. Alfredo lembra-se com um sorriso de Palmira Bas[()?, a fmaio_r
atriz de opereta de Portugal, imitando o espocar de um rojdo (chi, po, po! (:‘hl,
po6, po!), no final do primeiro ato de O solar dos Barrigas, com a graca que so O
texto, desacompanhado da musica, da vivacidade da intérprete, dos passos e d:a
gesticulacdo tipicos do teatro musicado, certamente ndo tem. Como viu e admi-
rou, a exemplo de todos os espectadores brasileiros do tempo, Chaby Pinheiro,
ator de descomunal gordura, em contraste com a sua finura de admiravel diseur

33



(fino dicitore, como qualificava a si mesma uma personagem de Pirandello),
capaz de interpretar tudo: de farsas a dramas lacrimejantes, de labregos obtusos
a espirituosissimos parisienses, chegando, em alguns papéis, a estirpe cénica mais
apreciada pelo publico — a de gald comico.

Ja o nosso Leopoldo Frées cabia exatamente nessa categoria. Cabia, ndo.
Era a propria encarnacdo do gald comico, do ator que faz rir os homens e sorrir
amorosamente as mulheres. Alfredo dedicou-lhe um artigo em gue ele revive
por inteiro ante nos, com os seus paletos cintados, calcas estreitadas na canela e
sapatos de duas cores (a imagem perfeita do ‘almofadinha’ de 1920), a sua vai-
dade de artista que ndo admitia no palco competidores masculinos ou femini-
nos (a ndo ser Chaby), a sua “personalidade de boémio carioca cheio de graca
e encanto’’, a versatilidade com que ia do farsesco ao dramético, “conseguin-
do sempre fazer o publico rir as gargalhadas ou comover-se as ldgrimas, atin-
gindo esse prodigio de ser sempre diferente e sempre reconhecivel por tras da
mascara’’.

A essa altura, alguns anos antes e alguns anos depois de 1930, a vida tea-
tral de Alfredo ja gravitava em torno de Paris. Ele ndo desconhecia os encena-
dores que comegavam a impor uma nova concepcdo de teatro, Dullin, Baty,
Jouvet, Pitoeff, que juntos formariam o famoso Cartel. Mas a sua preferéncia,
guanto a intérpretes, inclinava-se para os atores de boulevard, mais criadores,
mais naturais, mais livres para exprimir emocoes, na medida em que ndo se subme-
tiam a disciplinas diretoriais tdo rigidas. De Gaby Morlay eu o vi evocar por
mais de uma vez uma cena incomum. Ele estava numa das primeiras filas da
platéia e a atriz viera representar junto ao proscénio, com o rosto voltado para
o publico. A distancia entre os dois ndo excedia alguns metros. Gaby pegava o
telefone — um desses telefones falsos de palco — e, no meio da conversa que en-
tabulara, calava-se, passando a ouvir em siléncio uma voz que obviamente sO
existia em sua imaginacdo, mas que os espectadores adivinhavam a quem per-
tenceria e o que estaria dizendo. De repente, sem que ela fizesse um gesto de
desespero, sem que a sua fisionomia se contraisse, as lagrimas principiavam a
brotar-lhe dos olhos e a correr copiosamente sobre a face. Era, em sua mais ex-
trema simplicidade, o milagre do teatro: transformar o imaginario em real,
dar corpo, literalmente, a sentimentos e pensamentos ficticios. Uma atriz, s0 no
palco, sem nada falar, comunicava o incomunicavel,

N&o admira, pois, que Alfredo haja assumido a critica teatral de O Estado
de S. Paulo (de que era, incidentemente, um dos proprietdrios), por ocasido das
temporadas francesas de 1936 e 1938. A sua perspectiva mantinha-se brasileira,
levando em consideracdo os habitos e os conhecimentos literdrios do nosso pu-
blico. A partir dai, no entanto, ele se movimentava por entre o repertério e a
carreira dos artistas que nos visitavam, com a desenvoltura de um parisiense.

Um dos dramas levados entdo em Sdo Paulo chamava-se, sugestivamente,
O creptsculo do teatro. O jovem critico de O Estado, referindo-se a peca, ne-
gou que Lenormand, escritor de imenso prestigio em sua terra, tivesse razao ao
dar & sua obra titulo tdo negativo: O Sr. Lenormand é um pessimista, entre os
milhares que florescem na época de agitacbes e incertezas em que vivemos'.
Mas um artigo publicado contemporaneamente em Paris pelo autor da peca,
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“Le déclin du théatre en France'”, citava a propodsito cifras impressionantes:
““Ha dez anos, durante a temporada de 1925, a Sociedade dos Autores distri-
buiu 45 milhdes de francos de direitos entre os escritores de teatro. Em 1935,
esses direitos cairam para 25 milhdes de francos — e de francos de 1935". Pros-
seguia o articulista: ““Os criticos acusam os autores, que acusam os diretores,
que acusam o Estado”. Segundo Lenormand o teatro, sofrendo seriamente a
concorréncia do cinema, que aprendera a falar, tinha de proceder a uma revira-
volta semelhante a levada a efeito em fins do século X|X, s6 que em direcao
oposta a do naturalismo: “’A revolucdo que Antoine fez contra o teatro conven-
cional era necessaria. Trata-se agora de fazer outra, contra o teatro realista bur-
gués, em favor de um teatro poético e humanao''. Tal era, com efeito, o sentido
da vanguarda francesa naquele momento e tal seria, em consegliéncia, o sentido
de nossa vanguarda depois de 1940.

A passagem da platéia para o palco so se efetua, na vida de Alfredo, quan-
do ele se aproxima dos trinta anos. Procopio Ferreira encena em 1936 um ori-
ginal seu, inspirado em conto ja& publicado, que levava o titulo irdnico, e leve-
mente auto-irdnico, de A esperanca da familia (se nada mais fizesse em literatu-
ra, ficaria ele "sendo, em casa, o autor da Esperanca da familia...”"). Era uma
despretensiosa comédia de costumes. Tais pegas, em sua opinido, seriam “as
que melhor se prestam para o nosso teatro e as nossas companhias. Represen-
tam o que ha de bom no teatro nacional contemporaneo, que ndo estd apare-
Ihado para os grandes dramas e comédias requintadas’”.

O passo seguinte em direcdo ao palco serd dado em dezembro daquele
mesmo ano. Ele ndo sé escreve como dirige a encenacdo de Noite de Sao Paulo,
“fantasia em trés atos’’, com miusica de Dinoré de Carvalho, cendrios de Wasth
Rodrigues e cances sobre versos de Guilherme de Almeida. Mario de Andrade,
no programa, escrevia: "'A peca de Alfredo Mesquita é isso principalmente: um
espetaculo. (...) A danga, a cor, as formas, a misica tém aqui tanta importéncia
como a frase".

Alfredo assistiria, fascinado, em 1919, a ensaios e a representacdo no Tea-
tro Municipal de O contratador dos diamantes, drama histérico de Afonso Ari-
nos, interpretado, com vestimentas, musicas e dancas da €poca, por pessoas da
sociedade paulistana, entre as quais figuravam irmaos seus. Imaginou, com a sua
‘fantasia’ (nem drama, nem comédia, portanto), fazer algo parecido, em tom
muitissimo mais leve. O enredo serviria como pretexto para confrontar, através
de quadros cénicos animados e colaridos, duas épocas da vida brasileira. O pri-
meiro e o terceiro ato passavam-se na atualidade. O segundo em 187... (confor-
me se usava na ficgdo do século XI1X). No presente, por exemplo, via-se 0
fox-trot americano, a danca obrigatéria, seja nas festinhas familiares, seja. nos
grandes bailes de entdo. No passado reaparecia a velha quadrilha, de origem
francesa, mas nacionalizada até na nomenclatura dos passos, que comportavam
desde o en avant e o changez de dames até o nosso peculiarissimo caminho da
roca.

Achada a férmula, entre a festa da sociedade e o teatro propriamente dito,
Alfredo repete-a mais duas vezes, em 1938, com A casa assombrada e, em
1939, com Dona Branca. O teatro ¢ sempre o Municipal, sendo o espetdculo
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realizado em beneficio de alguma instituicao de caridade, o que, ressalvando o
carater desinteressado do empreendimento, garante ainda a bilheteria, mediante
a venda de ingressos pelas chamadas comissdes organizadoras. Os atores relacio-
nados diretamente com o enredo asseguram a continuidade e o desenvolvimen-
to da acdo. O que se poderia chamar um tanto abusivamente de coro, formado
por rapazes e raparigas em flor, entra no momento preciso com diversas modali-
dades de dancas, modernas e antigas. Dois ou trés solistas, cuidadosamente es-
colhidos — a selecdo de 1938 ficou a cargo de Vera Janacopulos, recitalista bra-
sileira de fama internacional —, encarregam-se dos nimeros de canto, aprovei-
tando o repertorio de cangbes populares e modinhas imperiais, estas recente-
mente republicadas por Mério de Andrade. A orquestra faz a introducédo e os
acompanhamentos principais.

Se os artistas sdo amadores, o quadro técnico — musica, cenografia, figuri-
nos, danca e iluminagdo — é altamente capacitado, escolhido entre o que de me-
Ihor e de mais moderno possuia a cidade. Ao todo, sao mais de cinguenta pes-
soas em cena e certamente mais de cem, se contarmos os executantes musicais,
0s costureiros, 0s maguinistas, os auxiliares de palco. Na platéia, nos camarotes,
nas frisas, ndo escasseiam pais, irmdos, tias, avos, orgulhosos por verem os mem-
bros mais jovens da famflia exibindo-se a luz da ribalta. Paira no ar, uma vez
fechado o pano, uma imensa euforia coletiva pelo feito praticado, que consumi-
ra meses de preparacdo e nervosa espectativa.

Somente Alfredo Mesquita tem algumas reservas, ndo quanto ao resultado,
mas quanto aos métodos da criacdo teatral amadora. Depois da estréia de Noite
de Sdo Paulo ele publica uma crénica meio cdustica sobre as vicissitudes sofri-
das durante o percurso. Eis uma amostra dos ensaios:

Chegaram varias das principais figuras; o ensaiador berra:

— Vamos comegar!

— Falta 0 gala, a terceira moca e o comico.

— Sera que vém?

— Ontem disseram que nao faltariam.

— Para ndo perder tempo vamos comecar pelas dancas. Mme.
Lawrence chame a turma da polca.

— Pessoal da polca! Pessoal da polcal

— N&o pode, senhor, faltam cinco pares.

— Oh! E falta uma semana para a festa.

Agora o capitulo das mdes:

O diretor desce & platéia: maes abatidissimas olham-no com ar

reprovador: . _
_ Deus o quarde, mas esta festa ndo sai nem daqui a um ano!

Uma segunda chama-o:

_Venha ca. D. Teresa acaba de dizer a D. Escolédstica que vai
tirar a filha daqui porgue a festa vai ser um fracasso e ndo quer que a
filha faca papel ridiculo.

Uma terceira: B o .
— Faz favor um instante, sim? O senhor ndo padia por minha

filha sempre na frente do palco? Ela é tdo bonita e danga tdo bem!
Nio falo por mim, o senhor sabe, mas & peio bem de sua festa. Se
deixar so as feias na frente...
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Apesar dos pesares, o saldo é positivo. Alfredo comeca a reunir a sua volta
gente jovem interessada em teatro: alguns intérpretes mais ou menos fixos (Ma-
rina Freire, Irene de Bojano), uma corebgrafa moderna, a Unica existente em
Sdo Paulo (Chinita Ullmann), um pintor, que serd o cenografo oficial do ama-
dorismo paulista (Clovis Graciano), um ator, que se transformard em autor de
sucesso (Abilio Pereira de Almeida) e até um futuro critico de teatro (quem
assina este artigo e que teve em Dona Branca o seu dia de gald romantico, com
direito @ morte no terceiro ato).

Artisticamente, as trés ‘fantasias’ revelam alguns aspectos fundamentais do
seu criador. Por um lado, o saudosismo, um saudosismo curioso, ndo pelo tem-
po de sua mocidade, ainda viva e atuante, mas pelo passado de seus pais e avds,
que ele s6 conhecia através das conversas familiares {e é esse saudosismo que lhe
permitird escrever mais tarde, com tanta graca e emocao esse classico da litera-
tura infantil que é Silvia Pélica na Liberdade). Por outro lado, o espirito do mo-
dernismo, que lhe era a principio quase indiferente, assenhoreia-se aos poucos
de sua personalidade, chamando-o de volta ao presente. Em Dona Branca, por
exemplo, se hd as dancas de sociedade habituais, ha também um longo bailado
de inspiracdo expressionista, o '‘Bailado das lendas brasileiras”’, com tema de
Alfredo Mesquita, musica de Souza Lima, que regia a orquestra e coreografia
de Chinita Ullmann. £

Jd em relacdo aos textos, no que diz respeito a enredo e personagens, €
possivel discernir neles um traco que so se definird plenamente nos contos da
maturidade do autor: a atracdo pelo sobrenatural, um sobrenatural que passa
como uma sombra sobre os acontecimentos do presente, unindo-os as vezes
aos do passado.

Na década de 1940, depois de duas iluminadoras temporadas de Jouvet no
Brasil, ndo havia mais lugar para comédias de costumes ou para ‘fantasias’ em
forma de festa. Alfredo pensa em algo mais s6lido: um conjunto amador per-
manente, capaz de lancar-se a um repertorio arrojado. Surge, por sugestao sua,
o Grupo de Teatro Experimental, cujo titulo ja indica tendéncias vanguardis-
tas. Entre 1943 (com um Musset em francés em 1942) e 1948, quando desagua
juntamente com outras organizacSes de igual feitio no leito acolhedor do Tea-
tro Brasileiro de Comédia, o GTE monta, sob sua direcdo, autores brasileiros
(Abilio Pereira de Almeida, Carlos Lacerda, Alfredo Mesquita), cldssicos uni-
versais (Moliere, Shakespeare, uma adaptacdo de Aristdfanes) e escritores es-
trangeiros modernos, tais como Lenormand, o mesmo de O creplsculo do tea-
tro, e Tennessee Williams. A margem da vida, do entdo jovem dramaturgo nor-
te-americano, assinala o ponto mais alto alcancado pelos amadores de Sdo Paulo
antes do TBC.

Mas Alfredo ndo se da ainda por satisfeito. O amadorismo paulista, desdo-
brado em trés grupos, que trocavam eventualmente elementos entre si, era
sobretudo um fendmeno de mocidade. Se alguns atores despontavam como
auteénticas vocagdes de palco, ingressando a seguir no profissionalismo, outros
irlam formar uma espécie de retaguarda teorica, na qualidade de criticos (Paulo
Mendonca, Delmiro Gongalves), de professores de dicgdo e empostacio de voz
(Maria José de Carvalho) e de diretores de escolas de teatro (Haydée Bitten-
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court). Em torno desse nlcleo gravitavam, entretanto, dando maior consistén-
cia numérica ao grupo, os que achavam divertido ter uma experiéncia de palco,
os que buscavam a convivéncia alegre dos ensaios e os amigos dispostos a exer-
cer esta ou aquela funcdo ingrata — e assim se explica que jovens intelectuais
como Antdnio Candido e Ruy Coelho se tenham tornado por breve espaco de
tempo ‘pontos’ amadores.

Havia, nessa periferia difusa, pessoas que se destacariam nas mais diversas
atividades e profissGes: romancistas (Lygia Fagundes, ainda sem o Telles), fisi-
cos (Jean Meyer), socidlogos (Maria Isaura Pereira de Queiroz), jornalistas (Ruy
Mesquita, Oliveiros da Silva Ferreira), um ministro da Educacdo (Paulo de
Tarso Santos) e tantos professores e bacharéis em direito que ndo seria possivel

enumera-los.

Quer isto dizer duas coisas, uma favoravel e outra desfavoravel. Primeiro
que o reerguimento do teatro nacional passara a ser em Sdo Paulo, como no Rio
e no Recife, uma das preocupacdes centrais da geracdo que ascendia. Segundo
que ndo desaparecera a antiga disponibilidade amadora, verberada por Alfredo,
e que se traduzia, na pratica, em ensaios atrasados, auséncias injustificadas,
conversas e risadas de mais e atencédo ao trabalho de menos. Se a preparacédo de
muitas pecas levava meses nem sempre se devia debitar tal lentiddo a excessos
do zelo artistico.

Foi esse um motivo de atritos freqlentes entre Alfredo e os demais inte-
grantes do GTE, ndo obstante tratar-se do conjunto de atuacdo mais constante
em Sdo Paulo. De tempos em tempos, em reunides destinadas a exames coleti-
vos de consciéncia, ele passava um pito em regra em todos os presentes. Essas
criticas inclusive subiram & cena, sob a forma de um Improviso do Grupo de
Teatro Experimental, que tinha por modelo longinqio L'Impromptu de Ver-
sailles, de Moliere. Embora nunca tivesse ocorrido ruptura, permanecendo inal-
teradas as boas relacdes pessoais, o fato é que as tltimas apresentacGes do gru-
po, antes de sua absorcdo pelo TBC, obedeceram & orientacdo de Abilio Pereira
de Almeida.

Quanto a Alfredo, o que o preocupava naquele momento era alguma coisa
mais séria, mais empenhada teatralmente, livre dos vicios do amadorismo. Léo
Vaz, um dos mentores literarios de sua juventude, assim o retratava no progra-
ma de Dona Branca: “N3o seria desfigurar a personalidade de Alfredo Mesquita
dizer que ele é, na vida, um perpétuo espectador”. A observacéo, vélida talvez
em relacdo ao passado, j& ndo o era em 1939 e seria cada vez menos, a medida
que aflorava no autor de Dona Branca, com o gosto pela acdo, o senso do ser-
vico prestado a coletividade, marca caracteristica de sua familia. E nao me refi-
ro apenas a politica e ao jornalismo. Penso também em D. Ester Mesquita, sua
irmé, que durante anos carregou nos ombros a Sociedade de Cultura Artistica.

Alfredo fora, sucessivamente, espectador, autor, critico, encenador, dire-
tor de uma agremiacdo amadora. Faltava-lhe na carreira teatral, a derradeira
etapa, a etapa definitiva: a de criador da Escola de Arte Dramdtica. S6 ai ele se
deteria, tendo achado finalmente a missdo para a qual vinha tendendo desde a
mocidade — ou talvez desde a infancia. Completara quarenta anos de idade e
doze de atividade dramdtica esparsa.
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Mario de Andrade, quando assumiu a direcdo do Departamento munici-
pal de Cultura de S3o Paulo, ao qual se dedicou com exclusdo de tado o resto,
disse que adiara provisoriamente a sua vida. Alfredo adiou a sua seguramente
por vinte e cinco anos, os vinte em que esteve a frente da EAD e mais os cinco
necessarios para que se recuperasse de alguns episdédios desagradaveis, anterio-
res e posteriores ao ingresso da Escola na Universidade de Sao Paulo. Para com-
provéd-lo, basta examinar a sua bibliografia, Até a inauguragdo da EAD ela é
abundante. Sucedem-se as pecas de teatro, os livros de contos, as crOnicas de
viagem, um romance. Silvia Pélica, j4 mencionada, pde fim a essa fase em 1946.
Segue-se um longo hiato, s0 quebrado pela publicacdo em 1951 de uma pla-
quette, Notas para a historia do teatro em S3o Paulo, pouco mais do que um
artigo. A partir de 1974, recomecam o fluxo editorial, em moldes semelhantes ao
precedente: contos, novelas, cronicas de viagem.

Alfredo ndo esteve literariamente inativo, claro, por tanto tempo. Mas se
leu, foi tendo em vista a organizacdo ou o repertorio da Escola. Se viajou, foi
para se atualizar didaticamente ou em busca de professores de arte dramatica.
E se escreveu, ndo foram obras originais, mas traducdes, adaptacGes — lembro-
-me de uma engracada versdo livre de Palavras trocadas de Jean Tardieu —, sem-
pre em funcdo de sua querida EAD.

Esta, ao apresentar-se ao publico, anunciava um corpo docente reduzido
ao essencial, com apenas seis professores: Vera Janacopulos (diccdo e imposta-
¢do de voz), Chinita Ulmann (mimica), Clévis Graciano (cenografia), Décio de
Almeida Prado (historia do teatro), Alfredo Mesquita (drama) e Cacilda Becker
(comédia). E curioso notar que os cinco primeiros tinham participado de uma
forma ou de outra das ‘fantasias’ de Alfredo na década de 1930. E 2 sexta, Ca-
cilda, vinha do Grupo Universitério de Teatro, dirigido por mim. Pertenciamos

todos, portanto, @ mesma cepa. E se Vera e Chinita possuiam uma solida base
profissional (Clévis Graciano creio que nao chegou a lecionar), os trés encarre-
gados da parte propriamente teatral ndo passavam de aprendizes promovidos a
mestres pela forca das circunstancias, por ndo existirem outros melhores nas
adjacéncias. O amadorismo paulista, ao contrdrio do carioca, que bem cedo
recorreu a encenadores estrangeiros, de Ester Ledo a Ziembinski, de Turkov a
Hoffmann Harnisch, desenvolveu-se exclusivamente com os proprios meios, for-
mando os seus quadros através de um penoso autoditatismo. Agora Alfred’o.
Cacilda e eu serfamos professores de teatro sem termos sido alunos, ensinaria-
mos o que nunca haviamos estudado formalmente.

A transicdo do amadorismo ao profissionalismo vai dar-se em 1948, pelo
aparecimento quase simultineo da Escola de Arte Dramatica e do Teatro'B rasi-
leiro de Comédia. As duas iniciativas sio particulares. As duas véo centralizar-se
em torno de um homem, a ponto de se confundirem nomes e siglas. Por dez
anos Franco Zampari 6 o TBC, como Alfredo Mesquita serd a EAD até 1968I.
E as duas, ao menos nos primeiros anos, distinguem-se como produtos do mais
desinteressado mecenato, exercido conforme as disponibilidades financeiras de
cada idealizador. .

O corte efetuado entdo no teatro de S3o Paulo ndo podia ser mais radical,
significando uma mudanca de atitude ndo sé artistica mas também social. Che-
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gara a hora das mogas e rapazes da sociedade cederem o lugar a pessoas deter-
minadas a fazer do palco o centro de sua existéncia. Franco Zampari, ndo o an-
fitrido dos jantares elegantes, o burgués paulista, como é tantas vezes evocado,
mas o imigrante italiano que enriqueceu no Brasil, o capitdo de industria, impri-
me ao TBC um ritmo de producéo (recordo-me de ter ouvido Cicillo Matarazzo
dizer que nunca pensara que se pudesse trabalhar tanto quanto se trabalhava em
teatro) que logo afugentara todos os que ndo enxergavam nas representacoes
sendo um divertimento agradével da juventude. Ficaram apenas os que ndo viam
na carreira dramdtica uma diminui¢do econdmica e os gue sentiam o chamado
do palco como um apelo irresistivel, capaz de compensar as incertezas da
profissao.

Na EAD, se a compararmos com o Grupo de Teatro Experimental, verifi-
ca-se 0 mesmo abaixamento de nivel econdmico — ndo humano. No naipe mas-
culino de suas primeiras turmas, se hd estudantes, ha igualmente costureiros (ou
melhor ajudantes de costura), barbeiros e guardas-civis. Alfredo havia tido o
bom senso, raro no Brasil, de ndo comecar pelo alto, nada exigindo nos exames
vestibulares, diplomas de espécie alguma, a ndo ser uma certa propensdo para o
palco, revelada em provas de palco. Entre os admitidos nesses primeiros anos,
alguns escrevem com dificuldade, um, crescido na lavoura, so aprendera a ler
aos dezessete ou dezoito anos. A maioria trabalha em horario comercial. O cur-
so sera, portanto, noturno, fornecendo a Escola, antes das aulas, gratuitamente,
um lanche constituido por uma sopa reforcada e sobremesa.

A parte relativa a cultura, geral e especializada, incumbe a prépria EAD,
que se estendera sempre nessa direcdo, adicionando & historia do teatro, por
exemplo, matérias como portugués, francés (para efeito de leitura), mitologia
grega (base da tragédia classica), psicologia e estética. Ao aluno pede-se unica-
mente, além de talento, dificil de avaliar nesses primeiros estagios, muita dispo-
sicdo para o estudo e muito entusiasmo para o trabalho de preparacd@o cénica. A
disciplina de Alfredo € diferente da de Franco Zampari, mais amena, mais aber-
ta ao riso, porém, no fundo, a longo prazo, ngo menos exigente. Tratava-se de
implantar no corpo discente o habito de encarar com a maior seriedade a sua
futura profissdo. “‘Teatro é duro” — a frase proferida ao acaso por um aluno,
num instante de perplexidade e desdanimo, tornou-se o lema oficial da EAD,
meio de brincadeira, & maneira da casa, mas com um lastro forte de verdade.

Os resultados foram imediatos. A primeira apresentacdo publica da Escola,
em 1950, com o Liliom, de Ferenc Molndr, sob a direcéo de Alfredo Mesquita,
ja deixou longe tudo o que o amadorismo paulista realizara. E ndo foi preciso
esperar muito para que ela revelasse ao teatro nacional atores como Léo Vilar,
encenadores como José Renato e dramaturgos como Jorge Andrade.

Até este ponto a EAD ndo difere fundamentalmente das outras boas insti-
tuicBes do género. A sua especificidade, a sua fisionomia propria comeca com a
personalidade do seu fundador. Alfredo nunca se submeteu — € ndo se submete
a'!nda — ao comportamento convencional que os outros, em certas circunstan-
cias, esperam dele. N3o possui dois modos de ser ou de falar. Dando aulasaum
pequeno grupo ou fazendo conferéncias para auditorios numerosos, enderecan-
do-se a alunos ou a autoridades piblicas, em reunides privadas ou em solenida-
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des oficiais, ndo muda de tom, mantém-se sempre o mesmo, ele mesmo, com 0s
seus divertidos modismos de expressdo, as suas peculiaridades de fala, como se
estivesse em casa, conversando com os amigos. Ninguém & menos protocolar do
que ele, mais avesso ao formalismo burocréatico.

E foi assim, com essa falta de cerimdnia, que dirigiu a Escola, importan-
do-se muito com as pessoas, com as coisas, por miudas que fossem, e muito
pouco com as normas administrativas e pedagégicas. Impunha respeito sem ab-
dicar da natural irreveréncia do seu espirito. O requlamento, diminuto, altera-
va-se segundo os casos disciplinares que surgiam, sendo possivel apor a cada
novo artigo o nome do responsavel por aquele aditamento. O crescimento fa-
zia-se assim organicamente, de dentro para fora, nascendo mais da prética, do
contato com a realidade didria e das possibilidades do meio, que de teorias
pré-fabricadas.

As dimensdes reduzidas da EAD — e quando me lembro dela concordo
que de fato small is beautiful — facilitava, € evidente, a atmosfera especial que
reinava em suas salas de aula e nos seus corredores, essa indefinivel mistura de
seriedade e brincadeira, confraternizacio e senso de hierarquia, aplicacdo quan-
to ao contelido e liberdade quanto a forma. As relagdes internas, entre a dire-
cdo, secretaria (e que secretarios teve a EADI), alunos e professores, tratavam-se
freqlientemente com um forte teor afetivo. Afinal, todos estavam ali porque 0
haviam desejado, sem visar lucro imediato, exceto o de desenvolver-se. Para os
alunos o diploma néo garantia nenhuma profissdo segura, mormente naqueles
anos iniciais, quando o publico de teatro ndo brilhava pela quantidade, o cine-
ma nacional capengava e inexistia a televisdo. Os professores, por seu turno, nao
pensavam em saldrios, pouco mais que simbdlicos e pagos irregularmente. O elo
que os unia, mestres e discipulos, ndo era de natureza institucional ou juridica
e sim a sensacdo, tanto mais poderosa por ser subjetiva, de estar colaborando
numa valiosa obra coletiva,

N3o errariamos se classificassemos tal sistema, como alguns o fizeram, de
personalista e paternalista. Mas sob a condicdo de retirarmos desses termos as
conotacdes pejorativas atuais. Porque, se Alfredo tinha as maos livres para man-
dar, chamando a si todas as decisdes capitais, ninguém deixava de perceber que
lhe cabia a cota maior de sacrificios. Como ele dava o exemplo, ninguém se sen-
tia autorizado a queixas. Era pegar ou largar — e poucos largavam,

Voltando aos alunos, a razdo de ser de qualquer escola, se tinham de mol-
dar-se a esse tipo de mando, a um s6 tempo autoritario e liberal, a verdade é
que recebiam muitissimo mais do que eram solicitados a dar. Vindos ndo raro
de ambientes modestos econdmica e culturalmente, sobretudo nas primeiras
turmas, viam-se pela primeira vez cercados de atencOes, valorizados como artis-
tas e seres humanos. Comovem-me certos casos que la presenciei. Criaturas and-
nimas que de repente floresciam, aprendiam a pensar € a sentir, firmavam a per-
sonalidade, tornavam-se homens e mulheres na plena acepcdo da palavra. A Es-
cola ndo aparecia aos seus olhos como uma simples soma de cursos e atividades
correlatas. Para um grande nimero, ela se transformava no clube que freqlien-
tavam aos sabados e domingos, no circulo de amigos, na casa que alguns mal ti-
nham tido, no local onde podiam expressar as suas virtualidades artisticas, inex-
ploradas ou sufocadas.
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Alfredo somou na EAD as qualidades do amadorismo, de onde provinha
as do profissionalismo, para onde se encaminhavam os seus alunos. Do profis:
sionalismo, em sua mais elevada concepgdo procedia o gosto pela obra bem aca-
bada, o apreco pela tarefa executada no limite das possibilidades de cada um.
Ninguém & obrigado a ter génio, nem mesmo talento. Mas todos podem dar de
si com o mesmo empenho, esse empenho que denota o respeito pela profissao
que se exerce. Do amadorismo — € a palavra esta indicando — advinha o amor
a0 teatro, consideradoenquantovocacdo, ndo como fonte de dinheiro ou de
prestigio social.

A Escola, do ponto de vista da pratica interpretativa nem sempre escapou
3s restricoes do ambiente teatral, bem mais acanhado que o de hoje. As dificul-
dades econémicas com que lutou — Alfredo nao era nenhum miliondrio — ndo
2 deixaram, por exemplo, contratar de forma permanente um professor de alta
categoria, como desejava. Assim mesmo, passaram por ela, as vezes por demora-

eriodos, todos os grandes nomes do nosso profissionalismo. A funcdo mais

dos p
marcadamente sua, no entanto, nao residia em aperfeicoamentos técnicos —

pelo menos nao em caréter prioritario.

A missdo das décadas de 1940 e 1250, como eu a via entdo e ainda a vejo
consistia em reformular o teatro brasileiro primeiramente sob o prisma moral -~
de moral artistica, bem entendido. N3o colocar no lucro, na bilheteria, o objetivo
inico, ou maior, da vida profissional. Acredito que o amadorismo tdo empreen-
dedor da época, o amadorismo de Os Comediantes, do Grupo de Teatro Expe-
rimental, do Teatro do Estudante de Pascoal Carlos Magno, do Teatro de Ama-
dores de Pernambuco, ndo so conferiu ao nosso teatro um novo alento, uma
nova disposicdo de luta, como fez pairar sobre ele um sopro de desapego ma-
terial, de exaltacdo dos valores artisticos, que sd agora, se ndo me engano, co-
meca a dar sinais de esmorecimento.

A EAD era ainda amadora em outro sentido, mais dificil de definir. Num
mundo crescentemente burocratizado, de relacbes impessoais, estatutérias, con-
servava o espirito de uma pequéena comunidade unida pelo afeto e pela dedica-
cio a alguma coisa — o teatro — posta por todos em plano superior. Alfredo
alias continuava a distribuir periodicamente elogios e reprimendas, como quando
dirigia o Grupo de Teatro Experimental. Nas festas de fim de ano, realizadas
segundo o ritual das escolas de antigamente, com os professores sentados a uma
enorme mesa, tendo os alunos & frente, ele, diretor e mestre de cerimonias, im-
provisava uma espécie de serméao entre engracado e severo, no qual repassava o

que acontecera de bom e de mau Nos Gltimos doze meses. Cada um, néo fazia
diferenca se mestre ou discipulo, recebia o seu quinhdo de louvores ou de
pitos (desculpem, mas é a palavra certa, insubstituivel, por sua natureza intima
e familiar). Quando ficava em generalidades, 0 que nunca acontecia nos elogios,
Alfredo ndo aglientava e acabava indicando com os olhos ou com um ligeiro &
parte (ndo é, Décio?) a quem o pito se dirigia no momento. Depois vinham as
premiacOes, os doces, 05 presentes — pard mim sob a forma de um livro cuida-
dosamente embrulhado e com uma dedicatoria comemorativa. Durante a ceri-
monia sentiamo-nos um pouco como O rebanho perante o pastor, ou, mais bi-

blicamente ainda, como a tribo escolhida ouvindo o seu patriarca.
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Essa atmosfera, feita de lacos invisiveis, ajuda a compreender o extraor-
dinério carinho, proximo em alguns da uncdo, com que Alfredo € até hoje fes-
tejado por seus antigos alunos. Dissipadas pelo tempo as queixas pessoais, mot i-
vadas pelo modo senhorial como ele assumia o mando, restou, para eles, a gra-
tiddo e o sentimento de ter vivido uma experiéncia Gnica. Tendo ou ndo segui-
do a carreira profissional, atores ou ndo, todos ganharam, tenho a certeza, com
a passagem pela EAD, que valia também como um curso de cultura geral e de
formacdo de personalidade. Léo Vaz, se pudesse adivinhar, ficaria espantado
com a trajetoria descrita pelo rapaz que ele caracterizara como ““um perpétuo
espectador”. Por trés da aparéncia cética de um bon vivant havia a témpera de
um homem persistente e apaixonado pelo que faz.

As pecas representadas pela Escola de Arte Dramatica, entre 1950 e 1968,
servem de exemplo para o que deve ser o repertério de uma instituicdo do géne-
ro. Que ela haja afastado a tentacdo de ganhar dinheiro com as suas representa-
cdo, ndo me surpreende. Mas que haja afastado igualmente a tentacdo de brilhar
nas colunas dos jornais, de repercutir junto ao publico, oferecendo-lhes as pecas
e os autores de maior sucesso no momento, eis o que ja me causa admiragdo. A
escolha de cada espetdculo, alguns apresentados como exames de fim de ano
mas que poderiam competir sem desdouro com os das companhias profissio-
nais, deve-se, imagino, ndo a um rigoroso planejamento prévio, porém a deci-
sbes tomadas ou compartilhadas pelo diretor da Escola. Encenavam-se pecas
pelo melhor dos motivos: alguém, algum professor, algum aluno, acreditava ne-
las. Apesar disso, ou talvez por causa disso, pela espontaneidade do critério de
selecdo, o conjunto impressiona pelo equilibrio. Vemos, lado a lado, classicos
da literatura universal (Esquilo, Shakespeare, Cervantes, Calderon, Moliere,
Goldoni, Kleist, Musset), cldssicos da lingua portuguesa (Gil Vicente, Garrett,
Anchieta, Martins Pena, Alencar, Machado de Assis, Franga Junior, Coelho
Neto), classicos modernos, muitos deles ligados ao que Lenormand denominara
em 1935 de ‘‘teatro poético e humano” (Tchekhov, Pirandello, Claudel, Garcia
Lorca, O’Neill, Thornton Wilder, Tennessee Williams, Ugo Betti) e jovens auto-
res nacionais, a maioria constituida por marinheiros de primeira ou segunda via-
gem (Jodo Bethencourt, Jorge Andrade, Roberto Freire, Renata Pallottini,
Lauro César Muniz, Domingos de Oliveira, Hilda Hilst,Luis Marinho).

Esta lista, ainda que notavel pelo nivel e pela diversidade, ndo foge ao que
se espera de uma entidade académica. A originalidade da EAD, dentro do pano-
rama brasileiro, esta no apoio que deu ao teatro mais tarde chamado de alterna-
tivo, em oposicdo ao comercial. E nesse particular ela teve sorte. Os grandes
movimentos vanguardistas de 1920, entre os quais se destaca pela amplitude de
visdo o surrealismo, passaram pelo palco através de manifestacOes isoladas, sem
conseqliéncias imediatas. Trinta anos depois, no entanto, ressurgiram, devida-
mente teatralizados, o que antes ndo fora conseguido. Escritores como Beckett
e lonesco alteraram o curso do teatro, influindo sobre quase toda a dramaturgia
moderna.

E esse fildo que a EAD explorard de modo pioneiro no Brasil. Dois espe-
taculos, principalmente, persistiram em minha memoria: o Esperando Gadot
dirigido por Alfredo Mesquita em 1955 e o Jacques ou a submissdo encenado
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por Gianni Ratto em 1956. Mas a Escola ndo se contentou com Beckett e
lonesco, os dois pilares do teatro do absurdo. Voltou aos ancestrais, aos funda-
dores da familia, a Strindberg e Alfred Jarry, de quem Alfredo montou uma
boa versdo de Ubu Rei, fez incursoes através de colaterais mais ou menos ilus-
tres, como os belgas Crommelynck e Ghelderode, até abordar os descendentes
contempordneos: Camus, Boris Vian, Nathalie Sarraute, Obaldia, na Franca;
Albee, Pinter, entre osde lingua inglesa. Sem contar adaptacdes como as de um
conto de Kafka e de um poema de Prévert feitas por Alfredo, e sem falar —
falando — na encenacdo de Dorotéia, de Nélson Rodrigues, o tGnico autor brasi-
leiro a chegar ao absurdo por caminhos proprios. Essa arvore genealogica, lite-
rédria e bastante fantasiosa, com tantas divergéncias entre os seus membros
guantas existem nas familias consangiineas, aponta, em todo caso, para que
lado soprava o vento na EAD.

A outra tendéncia renovadora que irrompe na década de 1950 em escala
universal, apds incubacdo, o teatro €pico, nunca se refletiu na Escola com idén-
tica intensidade, apesar das duas pecas de Brecht que ela acolheu em seu reper-
torio, uma das quais, A excecdo e a regra, muito precocemente em termos na-
cionais. Mas parece-me Obvio que no interminavel debate entre arte pura e arte
social (ou engajada), que ja dura mais de século e meio, havendo nascido den-
tro do romantismo, ela sempre se inclinou na direcdo da primeira, do teatro en-
carado enguanto fim, ndo enquanto meio. O que ndo a impediu de abrigar pro-
fessores como Augusto Boal e Heleny Guariba, declaradamente de esquerda.

Ao deixar a Escola, Alfredo deixou também o teatro. Este mudara tanto
que ele ndo mais se reconhecia no palco. Certas experiéncias extremadas, nos
limites da razdo e da loucura (em geral uma falsa loucura, uma loucura simula-
da) ndo o tocavam pessoalmente, nada lhe diziam & sensibilidade. Impediam-no,
contudo, por sua simples e perturbadora presenca, de saborear o teatro tradicio-
nal com o mesmo prazer e a mesma inocéncia de outrora. Entre o futuro que
se desenhava confusamente e o passado que desaparecia sob os golpes de uma
vanguarda cada vez mais enfurecida, ele ndo encontra o seu ponto de apoio e o
seu ponto de equilibrio.

Longe, muito longe, ia o teatro de sua infancia, quando a burguesia, cons-
cia do seu valor, segura dos seus direitos, acreditava na nobreza dos gestos e na
beleza das palavras, escusando qualquer abjecéo da carne. Desaparecera igual-
mente o teatro de entre as duas guerras, que ele, ao prefaciar a sua peca Gré-
fina, delineava com uma ponta de distanciamento irdnico: :

Mas \folta_ndo a Gra-fina: em primeiro lugar quis divertir-me
evocando divertimentos passados. Assim escolhi 0 ambiente luxuoso
e de Iqon‘g gosto, o classico adultério mundano das minhas precoces
preferéncias, a musica em surdina no primeiro ato enfim, tudo que
me encantava nas Companhias Francesas do Munici;:)al { ]r

Alfredo, escrevendo por volta de 1935, fala desse presente, ou quase pre-
sente, como de um passado apreciado como tal, & maneira de 15r0ust que ele
cita. Alias, de todo o repertorio francés de fim do século X|X e prin::ipio do
século XX a EAD ndo tirarad para si sendo dois autores coOmicos, Courteline e
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Feydeau. Parece que o sal grosso da farsa conserva-se melhor no palco que o
refinado sal das lagrimas provocadas pelo drama burgués.

O teatro, a medida que perdia o grande publico para o cinema, ressurgia
com feicSes mais vanguardistas. Voltava-se para os happy few dos teatrinhos
modernos, ja que ndo podia atingir as multiddes, A dramaturgia do absurdo,
ponto méximo dessa evolucdo até 1970, em vez de espelhar como na belle épo-
que um mundo feliz, abalado apenas pelas tragédias individuais — desencontros
de corpos e de temperamentos — retrata um universo cadtico, fechado ao nosso
entendimento, sem explicacGes e sem esperancas. Até ai Alfredo foi sem difi-
culdade, dado que havia uma certa confluéncia entre o seu ceticismo sereno —
bem pronunciado nos contos — e o niilismo angustiado de um Kafka e deum
Beckett. Somente quando as proprias estruturas do espetéculo ameagaram ce-
der, quando a agressividade tomou conta do palco, hostilizando 0S OUtros e
lacerando-se a si mesma, é que ele reagiu diferentemente. Sentiu que chegara
0 momento de se desligar — e o fez a seu modo, de um golpe, sem solucdes de
meio-termo. Que outros pegassem o teatro onde ele havia largado. Terminara
a missdo que |he consumira mais de trinta anos de vida, vinte de dedicacdo in-
tegral. Com a consciéncia tranqgliila, retornou aos livros, 2 vida social, aos seus
escritos.

Eu poderia falar sobre muitos Alfredos Mesquita que conheco. Sobre 0
contista, cuja gama vai do trivial ao fantastico, do sérdido ao poético. Sobre 0
escritor de teatro e o encenador, sacrificados ambos a EAD, um porgueé nio
queria colocd-la a servico de sua dramaturgia, o outro porque so trabalhava com
principiantes, abrindo mdo deles exatamente quando comecavam a alcancar a
maturidade. Sobre o rapaz de sociedade que foi e de certa forma nunca deixou
de ser, retendo de sua mocidade — aparentemente eterna — o0 gosto pelas come-
moracGes festivas (de que a EAD foi prodiga), pelas cantorias coletivas, pelas
frases de espirito. Sobre o homem plblico em que acabou se transformando,
o que entregou a Universidade, em troca apenas do ressarcimento de despesas,
uma escola de teatro completa, com corpo docente e discente formado, biblio-
teca modelar, guarda-roupa, cenarios e demais pertences de palco. Sobre ©
amigo, que fez centenas de amigos, das mais diversas idades e condicdes, valen-
do-se sempre da franqueza, ndo de palavras agradéveis.

Se preferi falar sobre o diretor da Escola de Arte Dramdtica é que, entre 0s
papéis desempenhad0§ por ele, creio ter sido este o de mais funda repercussao
nacional. Contou Lévi-Strauss, em Tristes trépicos, que ao chegar em Séo Paulo
para integrar a recérn_—formac.:la Faculdade de Filosofia, em 1935, surpreendeu-se
com o fato de existir na cidade, ainda provinciana,r especialistas de todos 0s
matizes. SO que havia apenas um para cada setor cultural. Com relagdo ao tea-
tro, Alfredo era certamente esse um. Hoje somos centenas, talvez milhares. Ndo
diria que descendemos todos dele, por via direta ou transversa. Mas presumo
que nao haja nenhum que ndo lhe deva alguma coisa. Quando mais n&o seja, por
ter acreditado no teatro no momento em que tantos, dos mais ilustres, cOMO
Lenormand, lamentavam o seu crepusculo.
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Nota — Este artigo term como base o que publiguei com o mesmo titulo em Escola de Arte Dramitica,
48-68, Secretaria de Estado da Cultura, Sdo Paulo, 1985. As citagGes de Alfredo Mesquita derivam das
seguintes fontes: preficio de A esperanga da familia, de 1934, republicado em Contos, Nova Fronteira,
Ric de Janeiro, 1985; 'Le crépuscule du thédtre, de Lenormand em O Estado de S. Paulo, 8 de julho de
1937: ‘Noite de Sio Paulo’, em Sociedade Hipica Paulista, 1935-1936; ‘Leopoldo Frées’, em Jornal da
Tarde, 2 de outubro de 1982. O artigo de H. R. Lenarmand, 'Le déclin du théatre en France’, veio-me
como recorte, sem indicagdo de procedéncia, dentro de um livro comprado em segunda mdo,

Historia da EAD

Maria Thereza Vargas

Le souvenir d‘hier n'est fait que pour servir demain.

Jean-Louis Barrault
Réflexions sur le théatre.

Dias antes da inauguracdo dos cursos da Escola de Arte Dramatica, seu
diretor-fundador, em artigo publicado no jornal O Estado de S. Paulo, deixava
bem claras as raz6es que o levaram a pensar na fundacio de uma escola de tea-
tro. Relembrando o entusiasmo pela arte teatral surgido no inicio da década de
1940 e a acdo vigorosa de alguns profissionais e amadores, afirmava Alfredo
Mesquita, a certa altura do artigo: “Fala-se com a boca cheia em O'Neill, em
Lorca, em Pirandello: quem serd capaz de interpreti-los, de realizd-los no
palco? Muito poucos (...)""{1) Na verdade fora imposta numa nova maneira de
fazer teatro. A visdo harmoniosa de uma criac8o cénica, sob a responsabilidade
de um diretor, exigia um novo repertério, suficientemente capaz de estimular o
encenador na realizacdo do que seria a sua transposicdo do poema dramatico.
Dai a viabilizagdo e o sucesso de inimeros textos, até entdo restritos ao mero
conhecimento literario, ou apenas vivenciados na imaginacdo de animadores
esperancosas. (2)

Os jovens intérpretes ndo estavam aptos, técnica e culturalmente, a aten-
der a demanda dessa nova forma de fazer teatro. Se a técnica era dificil e a
idade ndo lhes permitia a formacao cultural necesséaria, haveria uma tradicdo tea-
tral suficientemente forte parasuprir, rever, alterar esse aprendizado especifico?
E certo que aarte teatral, entre nos, conhecera até 0 momento poucas escolas de
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teatro, além daquelas heroicamente exercidas no proprio palco, tendo por mes-
tres os parentes mais velhos ou os elementos mais experientes da troupe. Dulci-
na de Moraes fala com devocdo de seu pai, Atila de Moraes, chamando-o “meu
primeiro mestre e diretor’(3) e Bibi Ferreira mescla a observacdo e o estudo
com atores estrangeiros ao aprendizado com Procdpio, tornando-se por isso, na
época, a mais moderna intérprete de sua geracdo.

A exigéncia, porém, de umaescola de teatro ndo era novidade. Reclamou-a
Jo3o Caetano, no século passado, e Coelho Neto, em tempos mais recentes.

Fundada em 1908, no Rio de Janeiro (Lei n® 1.167, artigo 19), a Escola
de Coelho Neto, ou melhor, a Escola Dramatica do Distrito Federal era a Unica
escola de teatro, ainda em funcionamento, quando em S&do Paulo se pensou no
assunto. Efetivada em 1911, a escola apresentava, em seu primeiro curriculo,
aulas de portugués, prosodia, arte do dizer, historia, literatura dramdtica, arte
de representar e fisiologia das paixoes. Tinha também suas mostras praticas. E
assim ficamos sabendo que a primeira exibicdo de seus alunos deu-se em casa do
Prefeito Bento Ribeiro, com a apresentacdo de Serenata — conto dramatico
adaptado pelo diretor da escola — seguida de recitacoes de fabulas, poesias e
monologos. Muito mais tarde, ja por ocasido dos festejos do Centendrio da
Independéncia é dada publicidade a uma série de conferéncias, a cargo dos

professores. Diz a nota:

Alberto de Oliveira discorrera em estudos detalhados sobre a
declamacdo cldssical...) e desenvolverd o estudo da diccdo com as
variantes das escolas francesa e italiana; Dr. Fernando Magalhdes,
responsavel pela cadeira de fisiologia das paixdes ou express3o fisio-
némica estudard em vdrias teses os tipos que realizaram na cena
interpretacées caracter isticas do sentimento e emocdo. *

Mas a escola do antigo Distrito Federal ndo era apenas uma ténue lem-
branca, quando Alfredo Mesquita inaugurou a sua. Caminhara com os mestres
Oduvaldo Viana, Jodo Barbosa, José Oiticica, Renato Viana, Luiz Peixoto e
muitos outros. Somente o total desamparo fez com que chegasse aos decisivos
anos de 1940 sem uma participacdo mais ativa nas mudancas evidentes de
nossos palcos, como teria sido de justica que o tivesse feito.

Mais préximo a nos, aqui em S&o Paulo funcionou também uma escola de
teatro, junto ao tradicional Conservatério Dramético e Musical fundado em
1911 por Gomes Cardim. As aulas de teatro, na lembranca da atriz Olga Navar-
ro, que o freqiientou, fundamentavam-se na pratica. Encenavam-se pequenos
textos do repertorio do século XX e aprendia-se a dizer sonetos. Do curriculo
recorda-se a atriz, constavam também, curiosamente, aulas de matemaética... '

Mais curiosa ainda & uma noticia publicada no jornal O Estado de S. Paulo
em 18 de outubro de 1941: '

* Para maiores detalhes consultar Revista da Semana, abril, 1921,
Arg. FUNDACEN,
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Realiza-se no préximo dia 30, no Teatro Municipal as 21:00 h,
o primeiro espetiaculo publico da Escola de Arte Dramética do Tea-
tro Municipal, recentemente criada, a titulo experimental, pelo
Departamento de Cultura, por determinacdo do prefeito Prestes
Maia. Constard de duas partes: O mondlogo do vaqueiro, Todo
mundo e ninguém, Auto da India e Auto da Barca do inferno e,
na segunda parte, Dois @ mesa, de Sacha Guitry.

Uma coisa é certa: o ensino teatral sistematico surgia sempre em determi-
nadas épocas, nas quais se impunha ao teatro um novo caminho, debatido e
afirmado. O teatro moderno, exigindo a mais perfeita transmlssao de t’exto,
pedia uma escola fundamentada na formag:go intelectual e técnica do intérpre-
te, da mesma forma que, anos antes, o “Gltimo helena” contrapde seu idealismo
a banalidade e ao sucesso do espontdneo, dom|r_1antes em nossos palcos.

Alfredo Mesquita confessa que desconhecia, na época, quaisquer experién-
cias brasileiras nesse sentido. Diz ter freqientado ou observado alguns cursos de
teatro na Europa e nos Estados Unidos. Mas nenhum deles servia de modelo a

sua Escola:

Eu queria uma bhase cultural. E vocés se lembram: eu dizia
isso todos os dias. Acho que teatro é cultura. O problema namero
um do Brasil é a falta de cultural...) Fiz o curso de Jouvet e de
Baty e tive a maior das desilusbes, porque cheguei & conclusdo de
que esses cursos eram uma espécie de armadilha para atrair gente
moca. Eles levavam os alunos bons para a Companhia deles. (...) Nio
cheguei a ver pessoalmente nem Jouvet, nem Baty. Era um professor,
ator da Companhia deles, quem se encarregava das aulas. Um sé. Era
o sistema francés. Na Comédie Francaise também era assim: cada
aluno do Conservatorio, &s vezes durante o ano inteiro, so trabalhava
uma cena da peca com um professor (...) Havia o curso de histéria,
mas eles nem davam porque os alunos nio iam. Fui ver duas escolas
nos Estados Unidos e cheguei a conclusdo de que tudo que vi seria

completamente indtil no Brasil, porque os problemas brasileiros
eram diferentes dos deles. (4)

E evidente que uma escola de teatro em Séo Paulo naquele exato momen-
to teria que responder a exigéncias muito particulares. E quando se fala em
escola de teatro sugerem-se pontos especialissimos: a) Seriam selecionados de
quinze a vinte alunos; b) nao seriam necessérios graus de ensino anteriores, por-
que isso poderia afastar, talvez, da Escola elementos de circo que tanto tém
enriquecido o palco brasileiro (5) e c) a Escola funcionara a noite, para facilitar
os que exercem atividades diurnas e para afastar certo grupo diletante que pro-
curaria a Escola apenas como um “"hobby, ndo a encarando com seriedade”’.

A EAD nasceria com firmes propésitos, aberta a todos aqueles que amas-
sem verdadeiramente o teatro, fundamentando aquilo que seria uma de suas
caracteristicas essenciais: a generosidade. Espécie de ‘legido estrangeira’, no
bom sentido, nd@o perguntard nunca a nenhum de seus alunos sobre suas cren-
cas, sua maneira particular de ser. Exigird, apenas, que uma vez transpostos os
portdes de entrada se pensasse somente em aprender, deixando para depois das
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aulas sua vida privada, seus problemas pessoais. Alids, em funcdo da boa adapta-
cdo aluno-escola-interpretacdo, alguns anos depois foi solicitada a presenca de
um psicélogo, o professor Pedro Balazs gue, com sua calma, humildade, genero-
sidade e perseveranca tornou-se uma das mais gratas lembrancas daqueles

tempaos.

Nzo é dificil perceber que a forca da Escola residia no fato de que sua cria-
cdo foi a etapa tltima de um destinc. Seu diretor e mantenedor aproximara-se
do teatro, doze anos antes, como dramaturgo, adaptando um conto de sua
autoria, A esperanca da familia, para a Companhia de Procépio Ferreira. Com
essa comédia, passada na classe média paulista, Alfredo Mesquita tentava ligar a
dramaturgia paulista aquele teatro que, segundo ele proprio, fizera a delicia de

sua mocidade:

audade que me lembro da temporada de Abigail Maia,
de que Procopio fazia parte, € levava no Apolo pecas brasileiras,
sem grandes pretensdes, mas muito bem feitinhas e divertidas como
Chi de sabugueiro, Onde canta o sabia e outras (...}. Acho esse géne-
ro de comédia leve, o que mais CONVéM ao Nosso teatro. (6)

{...) 6 com s

50 Paulo, Casa assombrada e Dona Branca,

Algum tempodepois, Noite de Sa _
todas de sua autoria, procurariam ser hem mais do que simples festas benefi-
centes, entrando pelo terreno dos “gspetdculos coloridos e movimentados”,

procurando fazer ‘‘coisa nova, moderna e original, se possivel, sem jamais
esquecer as tradicBes e ligacdes do passado”. (7)

e Teatro Experimental, em 1943, afasta-o do
teatro como festa e revigoramento das velhas tradicSes, mas aproxima-0 da
idéia de ensino teatral, uma vez que €ra desejo do novo grupo percorrer 0 pano-
rama inteiro do teatro. nQuerfamos fazer os cldssicos, os modernos e 0 que na-
quele tempo se chamava vanguarda. E queriamos fazer com que surgissem no-

vos autores nacionais’’. (8)

A reorganizacdo do Grupo d

Ao apresentar O avarento, ou MesmMoO mais tarde As alegres comadres de
Windsor, o grupo ressente-se de um preparo maior. Torna-se, pois, evidente
que o aprendizado deveria acompanhar a renovacdo do teatro paulista e uma
escola ndo seria nunca, naguela precisa ocasido, um gesto solto no espaco ou

um capricho inconsequente.

Além disso, poderiamos dizer que um (inico pensamento aproximava seus
fundadores, uma vez que 0s responsaveis pelas aulas de corpo, voz, conheci-
mentos, visdo plastica e interpretagdo uniam-se num passado (ainda que recen-
te) e num presente comuns, uma vez que de uma forma ou de outra colabora-
vam em muitas das manifestacdes amadoristicas organizadas em S3o Paulo, ou
ent3o fizeram parte do grupo de Clima, revista fundada por Alfredo Mesquita.
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A EAD SE ORGANIZA

O primeiro teste de selecdo constou — segundo o ex-aluno Armando
Pascoal — de uma leitura de texto, a escolha do candidato. Foi tdo deficiente
a emissdo, que se fez necessario, mais tarde, exigir dos alunos que decorassem
uma poesia a fim de que os professores pudessem aguilatar melhor as possibi-
lidades de cada um. A decidida professora responsavel pelas aulas de comédia
(a atriz Cacilda Becker) comprou um caderninho no qual ia anotando: “Fulano
de tal: boa voz, boa presenca, diccdo quase perfeita etc, etc.” (9)

Pascoal Carlos Magno foi convidado para dar a aula inaugural, ele que, dez
anos antes, trouxera 0Os estudantes para os palcos, nos famosos espetaculos
apoiados pela Casa do Estudante do Brasil, de Ana Amélia Queiroz Carneiro de
Mendonca. Além de aliar o movimento paulista ao movimento iniciado e difun-
dido por todo o Brasil_pﬂr Pascoal, prestava-se uma justa homenagem aquele
a apontado mais tarde, pelo proprio Alfredo, como uma das figuras

que Seri - o
mais vitais na implantacao do moderno teatro brasileiro.

Tanto o diretor quanto os professores estdo de acordo quando afirmam
que nenhum deles se sentou em volta de uma mesa, com a finalidade de tracar
planos e programacGes para a nova instituicdo. O bom senso levava ao essencial:
aulas de interpretacdo (divididas em drama e comédia), voz, mimica e cenogra-
fia (podia parecer estranha — como de fato parece — essa inclusdo, mas havia
certamente um desejo de se propalar a idéia de que uma cenografia ndo era
algo independente, mas sua génese era concomitantemente realizada na idéia
primeira do espetaculo. Ou entdo, quem sabe, ja havia, por parte da direcio,
uma preocupacdo ainda mal expressa por uma formacdo total do intérpre-
te?).(10) A necessidade posterior de outras matérias fez com que o curriculo
fosse aumentado. A escolaridade insuficiente de certos alunos levava a criacdo
de uma nova cadeira, antes nem sequer mencionada: aulas de portugués. Sem
um minimo conhecimento da lingua era impossivel um perfeito conhecimento

do texto e muito menos uma razoavel interpretacdo. Dai se ter procurado o
professor Anténio Goncalves da Silva, no Colégio Rio Branco, para participar
dos cursos. Da mesma forma, como apoio as aulas de histéria do teatro grego
iria surgir uma nova cadeira: mitologia. Leila Coury, responsavel pela mesma,
tem uma idéia para auxiliar a perfeita compreensio da matéria:

Como as tragédias se referem & volta dos herois, eu fazia a
seguinte ligacdo: vamos sair da Grécia para Troia. Depois disso,
vocés voltam a Grécia, com Paulo Mendonga. O heréi que o aluno
encontrava na tragédia seria também conhecido sob outro aspecto.
Ai ficava interessante. Sugeri, entdo, grifar com lapis azul os troia-
nos, com vermelho os gregos e os deuses com verde(...) Isso surgiu —
como tudo que a gente fez na Escola — de um processo autodidata,
coma necessidade, para que os alunos pudessern distinguir o herdi
grego do troiano. Lendo, eles ndo sabiam quem era grego, quem era
troiano ou guem eram os deuses. (11)



Uma das aulas era facultativa e foi sugerida pelo préprio professor em con-
versa com a direcdo. Luis Contier, responsdvel pelas aulas de francés no Colégio
Estadual de Vila Mariana e grande entusiasta do teatro (atuara como ator em
Noite de Reis, primeira manifestacdo teatral universitéria realizada em Sdo Pau-
lo e dirigida por Georges Raeders), sugeriu que essa matéria passasse a figurar
também na EAD. Afinal, nossa cultura era essencialmente francesa, ndo exis-
tiam traducdes e tudo que guiséssemos ler sobre teatro teria que ser no original.
Motivando os alunes, conseguiu verdadeiro milagre, como atestam seus alunos.

A ‘antiga EAD do Dr, Alfredo’, como a chamamos, nunca teve uma sede
propria. A primeira foi o pordo de uma tradicional escola paulista, onde havia
estudado Alfredo Mesquita: Externato Elvira Branddo,a Alameda Jad, n® 1474:
"Era uma sala de aula com carteirinhas pequenas de menino porque era curso
primédrio”, recorda Armando Pascoal.

Cadeiras baixas, para criancas, e a gente mal cabia nelas. Usava-
mos uma Unica sala. Logo depois nos mudamos para o segundo andar
de um prédio onde iria se instalar o Teatro Brasileiro de Comédia.
No TBC tinhamos salas maiores. Vocé ja imaginou a gana? Pratica-
mente estdvamos dentro de um teatro! Eu me lembro da inaugura-
cdo! A Escola é de maio e o TBC de outubro de 1948. (12)

A descricdo da segunda sede, no segundo andar do prédio ocupado pelo
TBC, & Rua Major Diogo, n® 311 estd num parecer dos Srs. Julio Tinton e

Armando de Assis Pacheco, encarregados de inspecionar a organizacdo para um
possivel reconhecimento por parte do governo estadual:

E um edificio recém-reformado, de boa construcdo, decente.
A Escola funciona no segundo andar. Ai se distribuiu por guatro
salas, ficando na parte dos fundos boas & bem cuidadas instalacGes
sanitarias. Numa das salas, a menor, funciona a Secretaria; noutra,
ampla, aproveitada para depésito de ainda incipiente vestidra (sic)
e aderecos teatrais, serve-se com regularidade, consoante informacao
do diretor, uma sopa a alunos, que, para conciliar seu hordrio de
trabalho com o das aulas, ndo podem ir jantar. As outras duas salas
destinam-se as aulas. S30 também amplas, bem arejadas e bem ilumi-
nadas, O mobiliario (cadeiras e pequenas mesas) € numeroso e mo-
desto. Ao fundo de cada uma destas salas de aula hd um tablado
estreito e de razoavel altura, 3 quisa de palco, desprovido, porém, de
boca de cena. Num deles ensaiava-se, quando de nossa visita, a cena
do balcdo de Romeu e Julieta. (13)

Percebe-se que o encanto da EAD ja se manifestava desde o inicio e que Os
dois inspetores foram tocados por ele. Tanto assim que, apds a visita, o Servico
de Fiscalizacdo Artistica receberia a incumbéncia de guiar seus passos dentro da
‘oficialidade’. As primeiras tentativas de uma organizacdo estdo claras no Rela-
tério do Primeiro Ano Letivo distribuido aos interessados:
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O curso completo da Escola, para alunos de ambos os sexos,
constard de trés anos sendo cada ano letiva de seis meses de aula,
mais dois meses para o preparo dos espetdculos gue serdo apresenta-
dos no final do ano e no qual tomardo parte todos os alunos do
curso. A freqiiéncia € obrigatoria, havendo um limite de faltas, de
um quarto das aulas dadas. A Escola oferecerd bolsas de estudo aos
componentes de grupos de amadores, ndo s6 do interior do estado,
como de outros estados do pais, que desejarem estudar em Sdo
Paulo. Aos grupos de teatro amador da Capital, funcionando regular-
mente &, desde ja, oferecido um lugar gratis a um dos elementos,
credenciados pela diretorial...) Para estar apto a ser promovido, o
aluno deverd submeter-se a um exame final de historia &8 a um con-
curso de drama e comédial...) Para entrar no exame final de historia
do teatro, o aluno precisa obter: uma nota minima de aproveitamen-
to, dada por cada professor em todas as matérias do curso, inclusive
historia do teatro; umanota de freqiiéncia em cada uma das matérias;
o aluno que ndo obtiver média cinco entre essas duas notas N3O
fara o exame final de historia; o aluno que nio obtiver média cinco
no exame final dessa matéria nfo entrard no concurso de drama e
comédia no final do anol...) A média final para a passagem de ano
sera o resultado da média aritmética entre as notas do concurso de
aproveitamento e de fregiiéncia (...) No final do curso serdo distri-

buidos prémios de frequéncia, aplicacdo, comédia e drama aos
alunos melhor classificados. (14)

Além disso — € ainda o relatério que nos informa — nos dois primeiros
anos de funcionamento ja se nota uma vida extra-curricular ativa e simpatica:
conferéncias, relatos de viagens, comentarios sobre os exames ptblicos, audi-
¢cdes comentadas de discos, e uma freqiiéncia bastante assidua aos poucos espe-
taculos em exibicdo na cidade. Foram vistos pelos alunos: A. . . respeitosa, To-
bacco Road e Thérése Raquin, todos pelo Teatro Popular de Arte, de Sandro €
Maria Della Costa; Divércio, com Bibi Ferreira, bem como todos os espetdculos
levados no Teatro Brasileirc de Comédia. .

Muito embora as primeiras provas ja tivessem sido realizadas no final de
1948 no recém-inaugurado TBC e no Auditério da Escola Caetano de Campos
é a primeira apresentacdo de Liliom, de Ferenc Molnar, em 1950, que pode
dar ao pdblico a justa medida do funcionamento de uma escola de teatro. (15)

Farto noticidrio e criticas demonstram o interesse despertado pelas apre-
sentacdes. A peca tem muitas personagens e isso 6 bom para uma escola. Ha
oportunidade para todos e ndo é dificil, portanto, imprimir a realizagao um
cardter de grupo: E o que foi feito, deixando-se inclusive aos alunos a responsa-
bilidade da confeccdo dos cendrios e figurinos. Dessa forma, a Escola_fogﬂ ao
mero exibir-se — mesmo que a palavra seja tomada em seu sentido mais amplo
— Ppara mesclar aperfeicoamento intelectual com um sentido artesanal de tra-
balhp. Percorria-se, assim, as vdrias etapas de uma encenacdo: informacoes
gerais, observacdo das personagens e da situagdo, trabalho de interpretacao,
construcdo de objetos, cores e luz. A articulacdo peca por peca da totalidade
da montagem possibilitava aos jovens a experiéncia da confeccdo, tarefa drdua,
que precede qualquer realizacdo artistica. O que desperta a atencdo do critico
Décio de Almeida Prado é justamente a sinceridade do espetaculo, sem grandes
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cendrios, nem grandes aparatos, procurando demonstrar aos alunos que a ver-
dadeira arte pode muito bem ser pobre e atingir a esséncia do teatro, uma vez
que em torno dela se estabelecam condicBes propicias a sua expansdo. E inte-
ressante reproduzir as palavras do critico, referindo-se mais & interpretacdo:
“A (...) grande qualidade dos alunos do EAD é representar com o corpo todo e
ndo somente com as maos e com as palavras, como foi habito, durante tantos
anos, no nosso teatro.” (16)

A partir de 1951, os cursos da Escola passam a ter quatro anos: seis meses
de aulas e dois de preparo para os espetédculos finais ou excursdes. Chamando
0s trés primeiros anos de fase experimental, o Relatério de 1950 chama a aten-
¢do para uma necessidade percebida pelos professores e alunos: ““maiores cuida-
dos com os meios flsicos da expressdo do ator e dos chamados ensinamentos
basicos.” (17)

Daf, a partir de 1951, a inclusdo no primeiro ano de matérias novas, ou
aspectos especificos de algumas delas. Assim, temos o seguinte curriculo:
historia do teatro, declamacdo, mimica, gindstica ritmica (minueto), ritmo,
impostacdo da voz, esgrima, portugués, francés e inglés.

A VALORIZACAO DO ALUNO / O TEATRO DE ARENA

Ja se percebia uma caoisa nem sempre possivel de desenvolver em outros
estabelecimentos de ensino: a valorizacdo das possibilidades pessoais do aluno.
O esforco para o conhecimento perfeito de cada um deles levava a uma preo-
cupacdo individual benéfica. Alfredo Mesquita e muitos de seus companheiros
fixavam-se nisso, percebendo aptiddes e trabalhando no sentido de facilitar o
florescimento ou o crescimento daquilo que |hes parecia ser o mais profundo
em cada aluno e, portanto, digno de ser explorado na sua futura vida pro-
fissional.

Da valorizagdo individual nascia, sem divida, o senso da responsabilidade
e o entusiasmo que hoje costumamos classificar como um dos lados mégicos da
Escola de Arte Dramética. Como explicar, a ndo ser por um desejo de corres-
pondéncia, tratando-se de alunos as vezes totalmente desinformados naquele
momento, os dois trabalhos publicados no Relatério do Terceiro Ano Leti-
vo-1950: Komisarjévski e O teatro de sIntese e Franz Kafka e O julgamento, de
autoria, respectivamente, dos alunos Xando Batista e José Renato Pécora? (18)

E desse convite ao esforco de cada um, dessa liberdade de tomar caminhos
nasceu a primeira experiéncia de teatro de arena realizada no Brasil. Ndo era
possivel ainda abrir um curso de direcdo teatral, mas era possivel orientar José
Renato para a importincia da direcdo, ele, que parecia tender muito mais para
esse aspecto, do que para a arte do intérprete. E foi assim que José Renato
pensou pela primeira vez num espetaculo em arena. Geraldo Mateos lembra-se
perfeitamente:
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Zé Renato comecou a ter certa inquietacdo (...). E um diaele
nos convidou {...) trés ou quatro pessoas: "“Vocés estio dispostos a
fazer comigo um exercicio? Eu quero fazer umas coisas (...} como se
fosse ecirculo. Estou interessado em ver como é que dé para a gente
representar redondo”. E comecou a arrumar as coisas. Dr. Décio
observou: “O que vocé esta procurando é uma coisa que ja existe’.
Levou um livro, mostrou, jd havia teatro de arena em universidades
norte-americanas. {19)

De qualguer forma, a montagem foi feita e dada a pablico: O demorado
adeus, de Tennessee Williams, em traducdo de Sérgio Sampaio. José Renato,
Décio de Almeida Prado e Geraldo Mateos apresentaram uma tese sobre essa
nova modalidade teatral, que aliava a uma forma interpretativa mais comedi-
da, imposta pela mais afetiva relacdo atores-publico (José Renato falava mesmo
em querer que o ator pedisse ao espectador para lhe acender um cigarro), a
praticabilidade da realizacdo, acessivel a qualquer recinto. "Defendemos a tese
num dos primeiros congressos sobre teatro efetuados no pafs. Foi a minha
primeira oportu nidade de conhecer o Rio”, lembra Geraldo Mateos.

Essa primeira experiéncia de teatro de arena deu-se ainda no segundo
andar do prédio ocupado pelo Teatro Brasileiro de Comédia. No ano seguinte
(1952), a Escola instalou-se em sede — ndo diriamos propria, porque era uma
antiga residéncia alugada — mas em local onde funcionaria isoladamente, sem
nenhuma outra organizacdo por perto. Ali foi possivel ter salas de aula, com-
partimentos que abrigassem a biblioteca e a secretaria, cozinha, copa, dois
banheiros, duas saletas (para o ‘guarda-roupa’, mimedgrafo, papéis e pequenos
pertences). Pouco tempo depois seria construido no fundo do quintal um pe-
queno teatro de 99 lugares. (20)

A COMPANHIA DA ESCOLA DE ARTE DRAMATICA

Insere-se perfeitamente no espirito que norteou os dez primeiros anos da
Escola a idéia de uma Companhia Dramatica. A Companhia Teatral, estreada
em 4 de fevereiro de 1952, nc Teatro Cultura Artistica, surgiu uma vez forma-
da a primeira turma. Foi proposto um convénio pelo Servico Social do Comer-
cio/SESC, que fizera anteriormente uma experiéncia de teatro sob a dire¢ao
justamente de Décio de Almeida Prado. O critico achou mais proveitoso
passar a verba para o novo conjunto, iniciando dessa forma uma especie ‘f’e
teatro dirigido aos comercidrios, com um repertorio de certo modo apropria-
do aqueles que ndo incluiam entre seus habitos — por razdes varias — a assis
téncia aos espetdculos. As montagens deveriam, pois, exercer alguma forma de
atracdo, sendo os textos escolhidos, de facil compreensdo, sem abdicar d_a qua-
lidade. Até mesmo os espetdculos que tivessem como caracteristica prmt:‘.lpal
a diversio deveriam s apresentar numa montagem cuidada, com um visual
apurado, para que ao entretenimento se juntasse uma imagem agradével, oft.are-
cendo ao espectador a marca de um trabalho muito bem realizado, plastica-
mente impressivo. Dessa experiéncia nos fala Armando Pascoal:
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Cada um de nos tinha uma funcdo: agqueles que desenhavam
podiam fazer a cenografia e os figurinos; quem tinha mais jeito para
administrar ou para secretariar {...) desempenhava essas funcoes.
Assim foram distribuidas as tarefas. As mocas teriam que passar a
roupa, porque nao tinhamos camareiras. Tudo era conosco. Eramos
obrigados a estar a uma hora da tarde na Escola, como uma Compa-

nhia profissional. Tinhamos horario, voltdvamos & noite como se
tivéssemos espetaculo. (21)

A coordenacdo foi entregue a José Renato. No entender de Geraldo Ma-
teos, a Companhia nasceu da necessidade de se dar continuidade ao trabalho
feito na EAD com os alunos da primeira turma. Uns poucos foram contratados
no final do ano. Mas os outros? Entdo por que nfo dar uma oportunidade a
esses, oferecendo-lhes uma espécie de estagio remunerado, de forma que todos
os problemas pudessem ser enfrentados, inclusive os desafios inerentes & vida
artistica? Se para Alfredo Mesquita o teatro era um fato cultural, cumpria-se a
funcdc mais delicada do intérprete: expandir-se, sair da sede & procura de ou-
tros publicos, cumprir um itinerario artistico nem sempre possivel aos elencos
profissionais.

A Companhia visitou Campinas, Santos e chegou até mesmo a percorrer
outras capitais: Macei6 e Recife (onde se apresentou ‘em arena’ em pleno palco
do Teatro Santa Isabel). Em Sdo Paulo ocupou o Teatro Odeon, o Sdo Paulo,
o Paulo Eir6, o Artur Azevedo e o Teatro Cultura Artistica. Pelo contrato fir-
mado a EAD obrigava-se a dar setenta espetdculos por ano, em qualquer dia da
semana na Capital e, nos sébados, domingos e feriados, no interior do estado. A
locacdo do teatro ficava por conta do SESC, que também se encarregava de
transportar todo o material necessdrio. Comprometia-se a Escola a permitir a
matricula de candidados comercidrios, encaminhados pelo SESC e aprovafios
nos exames de admissdo, até 50% das vagas existentes. Os espetdculos poderiam
ser reservados, ou destinados ao publico em geral, sendo facultado ao SESC a
realizac@o de acordos com outras organizacdes culturais.

Se examinarmos o repertério, vamos verificar que ndo apresenta novida-
des. E uma repeticdo do que j& fora montado: Um rapaz apressado, de Eugéne
Labiche; Um imbecil, de Luigi Pirandello; O casamento forcado, de Moliére;
Liliom, de Ferenc Molnar; Dias felizes, de Claude-André Puget e A margem da
vida, de Tennessee Williams, A época limitou de certa forma o projeto, tor-
nando-0 impositivo e carente de originalidade. No nosso entender, teria havido
tempo suficiente para o desenvolvimento de um plano conjunto, ptiblico/atuan-
tes, uma vez feitas as primeiras observacfes. Um repertdrio pensado, uma pes-
quisa interpretativa e até mesmo um experimento de ordem administrativa da-
riam sentido ao convénio.

Vendo que as coisas ndo caminhavam bem, Alfredo Mesquita, um ano
depois, deu por encerrada a experiéncia.
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AS EXCURSOES OBRIGATORIAS

Se a Companhia Teatral ndo deu certo, tudo aquilo que se havia pensado
como finalidade para o conjunto — ou seja, o treino para U_m?-‘_j"-lt'-”a vida pro-
fissional, a descentralizacdo e a difusdo de um repertorio invidvel aos elencos
profissionais — foi plenamente realizado nas excursdes ‘otijr:.gamrlas, Foi da
EAD o primeiro espetaculo apresentado em Bl‘af‘tlhi::l'nq Auditério da NOVACAP
(Rédio Nacional) em 20 de setembro de 1959. As jd citadas temporadas em Re-
cife e Macei6, acrescente-se a realizacdo de muitas outras em Goidnia, Belo Ho-
rizonte, Pocos de Caldas, Quro Preto, Iiho, Niteroi e Porto Aleg_re, sem contar as
apresemagﬁfes no proprio estado de Sao Paulo: Santos, Ceimmrlas, Taubatei L3
meira, S3o Jos¢ do Rio Preto, Espirito Santo do Pinhal, Sdo Jodo da Boa V;stﬂa,
! <6 dos Campos, Ribeirdo Preto, Soroce[b_a, Barreto, Araraquara, Sdo
Carlos, Bauru, Rio Claro, F'i.rfxcicaba, Franca, M_arma, Garca, Bebedouro, Santo
André, llha Bela, S50 Sebastido, Ubatuba e Bertioga.

Alfredo Mesquita talvez tr-fnha t|clc'» |d_e|as mais ambmiosas_,_ enj algum mo-
mento, a respeito desses espe;acujos pl{bl!COSI um contato mais direto e mais
consegliente, com uma _partlmpat;ao mﬁens intensa dos espectadores de fo.rma a
influenciar a dramaturgia ou a atuacdo. Eo que nos faz supor um artigo de
Adolfo Celi num antigo programa do T:a-atro Brasileiro de Comédia. Falando so-
bre a EAD, o diretor italiano refere-se a vontade de Alfredo Mesquita de “mon:-
tar alguns espetdculos nos pequenos centros onde existisse gente mais simples,
melhor, mais proxima da natureza”. E chega a concluir:

tu, Sdo Jo

Tanto ele (Alfredo Mesquita) como todos aqueles gue se dedi-
caram ao ensino do teatro sentem a necessidade de reencontrar uma
realidade nas fontes da realidade, nos elementos naturais: dgua, terra,
céu Iimpido. Essa espécie de reinvencdo do teatro, essa volta quase as
origens do fenémeno dramatico é o sonho e o objetivo de todo dire-
tor de escola teatral. (22)

O programa € de julho de 1949, A Escola tinha, portanto, apenas um ano
e trés meses. A idéia de que uma renovacao da arte teatral em plenitude deva
ser feita longe dos percalcos da cidade ndo era muito antiga, naquela época, Mas
as circunsténcias e a propria maneira de atuar da EAD eram outras,

Os contatos com uma parte mais rica e diversificada da populacdo (os es-
petéculos ao ar livre, por exemplo) foram poucos e quase sempre realizados
muito mais em funcdo de um belo ambiente, que servisse & encenacio, do que
em funcdo do pablico que o local pudesse oferecer. Qutras vezes foi a volta do
texto ao seu local original que orientou a escolha (Anchieta, representado no
Patio do Colégio ou na Bertioga). Talvez os encontros mais sinceros com a po-
pulacdo tenham sido as apresentacdes do Retdbulo, efetuadas duas ou trés ve-
zes, na Vigilia do Natal, nas escadarias da Catedral da Sé.

No entanto, a finalidade de colocar os alunos frente a frente com os pro-
blemas da profissdo cumpriu-se inteiramente.(23) Ainda é Armando Pascoal
guem se recorda: ““Ndo havia quadro elétrico? Eu me lembro de Geraldo Mateos
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feito um louco, montando aquele quadro. Faziamos tudo. As mocas passavam e
distribufam as roupas’. (24)

A verdade é que as primeiras experiéncias, as dificuldades de uma vida pro-
fissional foram vividas como servico e ainda no convivio com os colegas, fato
que abrandava de certa forma o choque causado pelos primeiros embates com &
realidade da profissdo. E o crescimento humano? Quantos daqueles alunos
conheciam apenas S3o Paulo e seus arredores? Geraldo Mateos recorda com
saudade:

Eu nunca tinha saido de casa (...) Com dezoito anos fui encar-
regado de preparar uma excursdo a Salvador! Demorei dezesseis ho-
ras para chegar! Clarival Valladares deveria estar me esperando no
aeroporto, mas o avijo atrasou e eu me vi sozinho, numa noite de
Sio Pedro, em Salvador! A primeira viagem que eu fiz na minha
vida! Quando cheguei ao hotel, eu, com meu jeito simplorio, chamei
o recepcionista de doutor e ele se ofendeu: “'Doutor, ndo!” Era um
rapaz negro. Passei mal a noite toda. (...} Ao mesmo tempo gue nos
obrigava a dar entrevistas, ir ao palacio visitar o governador Otavio
Mangabeira, Dr. Alfredo nos levava a lugares escusos, na pensdo de
uma francesa (...) “Bahia, é isto também, minha gente! Vocés tém
que conhecer tudo!”, dizia ele.(25)

A VITALIDADE DE UMA ESCOLA

Como poderia ser definida a vitalidade de um escola? Estar apta a acompa-
nhar, incorporar e adaptar-se as mudancas refletidas no teatro? Se é isso, O tra-
balho da EAD na década de 1950 foi exemplar. E fato que seus dez primeiros
anos foram calmos, teatralmente falando. Firmou-se um teatro, cuja maxima
importancia residia no texto e, conseqiientemente, na forma mais clara e mais
Iimpida de emiti-lo. Todas as atengdes voltavam-se para o intérprete € sobre’ele
e suas personagens eram feitas todas as elaboragGes. Os éxitos da Escola, ou
seja, um trabalho bem-sucedido da concepgdo a aceitacdo publica cumpriam
fielmente esse postulado. O malandro (Liliom), A margem da vida, O demorado
adeus, O imbecil, Ald, alguém |4, Viagem feliz e As trés irmas apoiavam-se num
desenvolver de sensibilidade, amparado no conhecimento técnico verbal e cor-
poral. E quanto ao éxito evidente de Tennessee Williams ele é praticamente ex-
plicdvel: a psicologia trabalhada por um forte cunho poético despertava nos
jovens intérpretes uma curiosidade humana muito grande, aproximando-os com
amor daqueles seres 5qfridos, cujas almas ndo lhes eram totalmente estranhas.

Em 1953, a propria encenacdo de O escriturério, dirigida por Lufs de Lima,
ex-aluno de Etienne Decroux e chegado ao Brasil em 1952, quase se dilui nesse
teatro de fala. Era mais ou menos recente a edigdo de Réflexions sur le théatre,
de Jean-Louis Barrault, no qual o ator-encenador expunha suas idéias sobre a
“poesia do corpo humano no espago’’, salientando tanto a importadncia do
gesto/movimento quanto do siléncio, no revigoramento do mistério teatral. Era
essa certamente a intencdo de Luis de Lima ao adaptar o conto: introduzir en-
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tre n6s o mimodrama e ndo torna-lo simplesmente um exercicio aprofundado
de apoio ao aprendizado do ator, tal qual se fazia nos anos de 1950. Diz Geral-
do Mateos:

Dos exercicios escolares veio a idéia de um espeticulo comple-
to tendo por base um conto de Melville. (...) Foi pena termos ficado
apenas nessa experiéncia. (...) A interpretacdo foi um pouco meca-
nica, era dificil transmitir os sentimentos, mas a criacio do espetacu-

lo foi um milagre {...) Ver nascer um tipo de montagem assim num
pais como o nosso {...) (26)

E Geraldo Mateos, tdo preocupado e responsivel pelos destinos da EAD,
quanto seu fundador, acentua a falha irrepardvel que foi a interrupcdo de tais
experimentos. O que notou de admiracdo — diz ele, passados tantos anos —
tanto nos criticos quanto nas personalidades presentes {aquelas que significa-
vam realmente alguma coisa para o futuro da EAD) provinha certamente do re-
conhecimento subito daquela organizacdo que fora capaz de abrigar um espe-
taculo de tal género. O status adquirido pela apresentacio poderia, sem duvida,
ter rendido a Escola dividendos inestiméveis. Na verdade, Geraldo lamenta a
oportunidade perdida de se reafirmar a necessidade da pesquisa teatral, como
um dos objetivos de uma escola dramitica. Isso teria despertado uma atencdo
oficial, digamos assim, para as novas formas de encenacio ou de interpretacao,
que viessem surgindo ao longo dos anos, identificando a organizacdo com o con-
temporaneo, ainda que disso ndo se fizesse ba ndeira Gnica, como era de habito
nas atividades profissionais paulistas.

] Foi em atencdo a urgente formacdo de intérpretes, que se preparou, tam-
bém sob a responsabilidade de Luis de Lima, A descoberta do Novo Mundo, de
Morvan Lebesque, apresentada em dezembro de 1954, no Teatro Jodo Caetano,
no bairro de Vila Clementino. Segundo o préprio autor, a peca era ‘‘uma expe-
riencia de teatro poético e popular, segundo modos de apresentacao anélogos
aos de Jean Vilar’. Décio de Almeida Prado, ao fazer sua critica, assinala que:

Luis de Lima, portanto, ao encenar a peca de Morvan Lebes-
que sobre Cristdvdo Colombo, presta um grande servico ao teatro
brasileiro: o de apresentar um novo tipo de peca & um novo tipo de
encenacdo, ndo dirfamos totalmente desconhecidos, mas ainda pou-
co conhecidos, e sobretudo pouco praticados entre nds. A quase
completa auséncia de cenarios em contraste com a importancia dada
as roupas, a fusdo de elementos mimicos e musicais, um certo jeito
de espetaculo ao ar livre, tudo isso sdo elementos ainda ndo assimi-
lados e absorvidos devidamente pelo nosso teatro.(27)

Foi também nessa década que irfamos conhecer em plena cena e em seu
mais perfeito acabamento a quebra de vérias regras ha muito efetuadas em ou-
tras artes. A perplexidade diante das falhas da raz3o fez surgir uma nova especie
de experimento dramatirgico, no qual a l6gica habitual do texto fora definiti-
vamente alterada, Surgiram, assim, Samuel Beckett, Eugéne lonesco e tantos
outros que viriam a formar o que chamamos de teatro do absurdo. Palavras, ob-
jetos, cencgrafia passam a assumir uma importancia tal, que o ator teria como
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condicdo primeira fazer valer sua formacdo vocal e gestual para — juntamente
com tudo que o rodeia — conseguir fazer ver e sentir as platéias. A muitos des-
ses exercicios a Escola se devotou com um rigor extremo: Palavras trocadas,
Seu Bob'le, Esperando Godot, Jacques ou a submissdo. E bem verdade que se
acentuavam em tais encenacdes muito mais a responsabilidade na difusdo de
textos ndo comercializdveis e o exercicio mental propiciado aos alunos, do que
as possiveis novas exigéncias interpretativas que tais textos imporiam. Mas &
inegdvel o quanto o ensino vocal e corporal pesaram nessas realizacoes.

Muito embora, anos mais tarde, Alfredo Mesquita tenha afirmado que
também ele havia contribuido para dar inicio a dinamitac@o do teatro dos seus
sonhos, aquelas primeiras brechas ainda tinham muito a ver com seu universo.
Jogos intelectuais entremeados de inquietacSes metafisicas, eles refletiam sobre
valores que ainda eram os seus. Manifestacdes sinceras de um pensamento coe-
rente, as encenacdes do teatro do absurdo ou teatro de vanguarda proporcio-
naram & EAD seus mais significativos momentos. No entanto, os ““calmos anos
1950 vividos pelo teatro haviam terminado em 1958 e deverfamos enfrentar
os anos 1960 com pelo menos duas novas preocupacdes (ou estimulos?) tea-
trais: a descoberta do autor nacional contemporédneo e a propalacdo dos textos
e idéias do animador alem3o Bertolt Brecht. Através desses dois canais fluiria a
inspiracdo de nossos dramaturgos e encenadores, vindos de uma nova geracao,
cujas preocupacdes eram a emancipagio nacional, a construgdo de um pais
novo, a prética politica, a dentncia e a solugdo de nossos mais graves males
sociais. Ndo hd ddvida de que a dramaturgia nascente fica devendo ao Nordeste
um de seus primeiros estimulos: a revelacdo de Ariano Suassuna, notadamente
no Auto da Compadecida, peca apresentada primeiro num festival de amadores,
no Teatro Dulcina e depois em Sdo Paulo, em 1957. O vigor daquelas figuras
populares, ja conhecidas do cordel, articulando-se entre a malicia, a esperteza e
uma surpreendente riqueza humana davam cores novas a falida comédia de cos-
tumes e traziam ao teatro o incentivo das grandes descobertas. Por outro lado,
uma tese apresentada pelo Teatro Paulista de Estudantes no |l Congresso de
Teatro Amador aponta fontes ainda ndo suficientemente abordadas:

Embora muitos levados por interesses outros teimem em negar
uma tradicdo cultural aos brasileiros, ela existe. Possuimos uma cul-
tura nossa e necessitamos incrementa-la (...}, Embora o nivel cultural
de nosso povo seja na verdade baixo, nosso povo representa escondi-
do nas mais variadas regides. Nosso povo acalenta lendas, nosso povo
& artista, nosso povo é poeta.

Esse modelo atento as manifestacBes espontdneas e, de certa forma, passi-
vo, vai em breve ser ampliado, aliando as novas buscas de um teatro nacional o
ideédrio politico de seus realizadores.

Quanto a Bertolt Brecht (de quem alids a EAD levara, em 1951, A excegdo
e a regra, classificando-a como texto de vanguarda), também fez sua entrada no
teatro profissional paulista em 1958, com a encenacdo de A alma boa de
Set-suan, dirigida por Flaminio Bolini Cerri, para o Teatro Popular de Arte /
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Teatro Maria Della Costa. No programa do espetdculo, Anatol Rosenfeld nos in-
forma sobre Brecht:

Essa encenacdo (...) talvez represente também uma espécie de
quebra-gelo, abrindo aos palcos brasileiros o manancial das pesquisas
teatrais alemds, das mais importantes e audaciosas neste século, mas
ainda pouco conhecidas das platéias brasileiras {...). O publico que
Brecht deseja é critico, ativo, vigilante (...). O autor tudo faz para
que a platéia seja ativada, quer pelo choque contraditorio das cenas,
quer pelo desempenho peculiar dos atores ou pelas songs, quer ainda
pela maneira agressiva pela qual o publico é interpelado e levado a
definir-se em face das situacdes.(28)

Teria a direcdo da EAD prestado a devida atencdo a esses dois novos cami-
nhos? Avesso a modismos e a leviandade com que no Brasil muitas e muitas ve-
zes sdo tratadas as coisas sérias, Alfredo Mesquita refugiou-se naquilo com o
que por sua formacdo sentia mais afinidade: a encenacdo dos cldssicos, sem
abandonar de todo os textos de ruptura, invidveis aos profissionais. No entanto
nunca proibiu — muito pelo contrdrio até mesmo incentivou — que outros, alu-
nos e professores, fizessem suas experiéncias nesse sentido. Assim foi que deu
seu aval para que Quarto de empregada, de Roberto Freire, médico, professor
da EAD, texto dentre os mais dignos representantes das novas teorias do Semi-
ndrio de Dramaturgia do Teatro de Arena de Sdo Paulo, fosse encenado sob a
direcdo do aluno Milton Baccarelli, ndo no Teatro Jodo Caetano como fora pro-
gramado (a Censura impediu a apresentagdo, acusando o texto de imoral), mas
no teatrinho da EAD. Ruthinéa de Moraes e Assumpta Perez (a Gltima devida-
mente maquilada, pois ndo havia na ocasido uma aluna negra para o papel) fi-
zeram as duas domésticas, Suely e Rosa, respectivamente. Nesse mesmo ano,
1958, a professora Céandida Teixeira preparava com os alunos do terceiro ano,
O telescopio, de Jorge Andrade. Algum tempo depois, cenas de Chapetuba Fu-
tebol Clube seriam incluidas nos exercicios de classe do primeiro ano.

Ainda assim, os bons resultados da EAD, ao findar a década de 19560, fe-
ram os classicos: dois Goldoni, Teatro cémico e A familia do colecionador,
dirigidos respectivamente por Olga Navarro e Alberto D'Aversa e A devocdo a
Cruz, de Calderon de La Barca, sob a responsabilidade de Alfredo Mesquita. As
razGes de escolha, a principio ‘domésticas’ (preferéncia dos diretores, idéias
surgidas ao assistir o espetdculo do TNP em Paris etc.) tornam-se minimas dian-
te de tudo aquilo que os textos sugerem ou exigem: a construcdo perfeita da

linguagem teatral, conduzindo ao jogo cénico 4gil e franco, e a expansdo dos

meios interpretativos, uma vez que em Calderdn se abandona o palco italiano,
chegando-se aos adros das igrejas ou as pracas publicas.
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AMPLIA-SE A EAD

O ano de 1960 se inicia com um fato dos mais prazerosos a direcao da
Escola: a criagdo do curso de cenografia. Realizava-se em pequena escala um
antigo desejo de Alfredo Mesquita: ver encenada por alunos uma peca escrita
por alguém do curso de dramaturgia, dirigida por um diretor formado pela EAD
e com figurinos e cendrios a cargo de alunos formados em cenografia. Segundo
Mesquita, quando todos esses cursos tivessem sido criados e perfeitamente in-
tegrados, a Escola teria atingido seu verdadeiro objetivo. As aulas comegcaram
modestamente, numa sala cedida pela Fundacdo Armando Alvares Penteado,
no prédio da Rua Alagoas. Carlos Sobrifio, Dora Ferreira da Silva, Anatol Ro-
senfeld e Alberto D'Aversa formaram a primeira equipe da primeira ramifica-
cdo da EAD.

Quanto aos cursos de dramaturgia e critica teatral esperariam por mais um
ano, tendo inicio quando a Escola, obrigada a sair da Rua Maranhdo, insta-
lou-se & Avenida Tiradentes, n® 141, numa das dependéncias do Liceu de Artes
e Oficios. (29) Antes mesmo da oficializacdo do curso, porém, ja em 1959, ain-
da na Rua Maranhio, alguns alunos (entre eles Haroldo Santiago e Carlos de
Moura) mostraram preocupacio com o problema da criagdo de textos brasilei-
ros e organizaram por conta propria, nos finais de semana, reuniges onde estive-
ram presentes Jorge Andrade e alguns membros do Teatro de Arena, na ocasiao
ferrenhamente empenhados no assunto. Augusto Boal chegou mesmo a coorde-
nar uma discussdo. Agora, em 1961, voltava @ EAD, mas como responsével pelo
curso, acompanhado por Alberto D'Aversa, Anatol Rosenfeld, Décio de Almei-
da Prado, Sébato Magaldi, Alfredo Mesquita, Pedro Balazs e, pouco mais tarde,
Jacé Guinsburg, Clévis Garcia, Renata Pallottini, Heleny Guariba, Eudinyr Fra-
ga e Vilém Flusser. .

Economicamente, a Escola entra em 1960 com certo alivio. Assinara-se
em 1959 um convénio com o Governo do Estado, védlido por cinco anos. Se-
gundo o convénio, caberia & Escola de Arte Dramatica dois milhdes e quinhen-
tos mil cruzeiros, exigindo uma das cldusulas a criacdo dos novos cu rsos ja men-
cionados. Por outro lado, o Relatério Anual, referente ao ano de 1960, nos in-
forma que, dos 49 aluncs formados até entdo, 26 atuavam intensamenté nos
mais variados setores de atividade teatral. Cinco estavam no Teatro Brasileiro de
Comédia / TBC: dois com Tonia Celi-Autran; trés, no Teatro de Arena; trés, na
Cia. Nlydia Licia-Sérgio Cardoso; um, no Teatro Cacilda Becker; dois, no Teatro
Popular de Arte / Maria Della Costa: quatro, no Pequeno Teatro de Comédia.
Maria José Campos Lima, Licia Melo e Cdndida Teixeira davam aulas, respecti-
vamente, nas Escolas de Teatro do Recife, Porto Alegre e na propria EAD. O
ex-aluno Jorge Andrade ja era um ator consagrado e Odilon Nogueira, excelen-
te figurinista. O relatério aponta os nomes ainda de Dina Lisboa, Floramy Pi-
nheiro e Rosires Rodrigues, como atrizes profissionais, mas no momento ndo liga-
das diretamente aos elencos paulistas, e o de Jane Hegenberg, como se dedican-
do a televisdo.(30) Os dados eram provas evidentes de que alguma coisa, pelo
menos, havia dado certo nesses treze anos.
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OS ULTIMOS ANOS NA TIRADENTES

Nos ultimos oito anosda primeira fase da EAD, passados na Avenida Tira-
dentes, houve — segundo os relatérios — o predominio dos autores classicos.
Por que os cléssicos? Certamente, o conhecimento prolongado desse universo
humano, habilmente concentrado no comportamento claro e exemplar, servi-
riam ao crescimento da pessoa/aluno, ao mesmo tempo que o exato peso das
palavras € a intensidade justa das cenas forcariam o aprofundamento do ensino.
Oferecia-se ao “'ser fisico e ao ser emocional” a melhor condicdo de apuro.

De 1960 a 1968 foram montados pouco mais de 140 textos, alguns exclu-
sivamente para os exames publicos, outros como simples exercicios, sob a dire-
cdo dos professores ou dos proprios alunos. Para certas montagens, Mesquita
contou, algumas poucas vezes (as poucas vezes, nio por culpa sua, mas por
absoluta falta de meios econdmicos) com a colaboracdo de diretores contrata-
dos: Alberto D'Aversa, Desi Bognar (enviado pela Kossuth Foundation e res-
ponsdvel pela apresentacdo de um autor inédito no Brasil: Brendan Behan),

Maurice Vaneau, Antunes Filho, Heleny Guariba e Teresa Aguiar. A maioria
das montagens esteve a cargo dos professores: Maria José de Carvalho, Haydée
Bethencourt, Paufo Mendonga (que nos apresentou a Albee, através da monta-
gem de A historia do zooldgico), Myléne Pacheco e Candida Teixeira. Ex-alu-
nos, como Ruy Nogueira e Silnei Siqueira fizeram seu aprendizado nos pegue-
nos palcos da Maranhdo e da Tiradentes, Renata Pallottini, Celso Nunes, Paulo
Villaca e Edgard Gurgel Aranha ainda eram alunos quando comegaram a dirigir
textos proprios ou ndo, de acordo com suas inclinacOes, tornando a EAD, em
plena época do mais furioso radicalismo, um espaco privilegiado, “onde as col-
sas tinham o direito de conviver”’, como bem observard mais tarde a critica
Maridngela Alves de Lima. Haydée Bethencourt, em 1960, leva o segundo ano
a linguagem romdntica portuguesa, preparando e apresentando Frei Luis de
Sousa, de Almeida Garret. Minuciosa ao extremo, é curioso nos determos solzre
suas anotacSes no Diario de Classe: 1 - Observaces gerais sobre intepretacao;
problemas do ator; disciplina teatral, 2 - Leitura da peca pelos alunos, 3 - Anali-
se literdria do texto; andlise emocional; personagens: caracterizacdo. 4 - Marca-
¢do; topografia do palco. 5 - Maneira certa e natural de dizer um texto cléssico;
movimentagdo e andar: movimentacdo do século XVI. 6 - Entradas e saidas do
palco; corridas; abaixar-se: ajoelhar-se; as m3os e o gesto; maneira correta de
sentar-se e levantar-se; relaxamento muscular; passagem de um sentimento a
outro; transicdo e gradacdo; emocdo e controle. 7 - Ensaios progressivas, por
etapas, com corregGes. 8 - Ensaios corridos. 9 - Ensaios gravados. 10 - Ensaios
com roupas e acessorios. 11 - Critica da diretoria. 12 - Testes com publico.
13 - Exames publicos.

A Naria José de Carvalho coube a encenacdo de aproximadamente quatorze
espetaculos no perfodo que vai de 1959 a 1968, todos eles provas praticas da
utilizacdo da voz e notadamente exercicios de estilo. As vésperas de 1968 ou
em pleno 1968, a palavra estilo adquiria sem nenhum esforco conotacdes pejo-
rativas. Mas como se falar em escola de teatro, deixando de lado as nocdes basi-
cas de um comportamento cénico adequado?
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(..) Acho que o conhecimento estético é fundamental. E claro
que um diretor com conhecimento de causa pode violar tudo isso.
Mas é preciso conhecer para desmantelar. As minhas aulas eram mui-
to académicas porgue tinham de ser assim. Dai se parte para toda a
fantasia possivel. Mas o ensino da técnica tem de ser académico (...).
As encenagfes ndo tinham aquele vbos, aguelas violéncias, aqueles
delirios desmanteladores. A Escola compete mostrar o esqueleto do
texto e a sua esséncia. O resto compete aos génios da direcdo e da
interpretacdo.(31)

Duas montagens afinaram-se mais com os tempos gue corriam e com o de-
sejo dos alunos de conhecer novos métodos de encenacéo: A falecida, de Nélson
Rodrigues, dirigida por Antunes Filho em 1965, e Dorotéia, também de Nélson,
sob a direcdo de Heleny Guariba, em 1958. Antunes Filho, procurando afas-
tar-se da mera reproducdo realista, orientou os alunos no sentido de um traba-
lho quase artesanal do gesto e da fala e que fosse capaz de transmitir muito
mais o essencialmente dolorido do mundo suburbano do que a anglstia e a frus-
tracdo de cada uma das personagens. Um palco, aberto em sua totalidade, ja
feio e decadente (o Teatro Leopoldo Froes) impunha-se como um elemento a
mais, atuando juntamente com os atores, salientando a inexpressividade daque-
las vidas, amortecidas pelo vazio do cotidiano. Quanto a Heleny Guariba, disci-
pula de Roger Planchon, essa, criava a sua leitura cénica, “comentando o texto,
com o seu universo de signos, dentro de sua propria perspectiva ideolégica’ (32)
Os alunos, educados na intensiva formacdo individual, instrumentos quando
muito de uma orquestra de musicos qualificados, capazes de ler e executar mui-
to bem suas partituras, deveriam mesclar as intencdes do autor as do encenador,
colocando todos os seus conhecimentos em favor de um novo universo de sig-
nos que lhes era apontado. Se, por parte dos alunos surge um grande fascinio
pelos dois novos professores, certamente deve ter acontecido o inverso. Prova-
velmente, ndo teriam chegado aos bons resultados que chegaram se ndo tives-
sem contado com elementos anteriormente preparados. Ali estavam, revisita-
dos, como queria Maria José de Carvalho, seus exercicios, os de Aida Slon, de
Yanka Rudska, de Hugo Mattos e de Myléne Pacheco.

Nada mais intencionalmente didédtico, nada mais elaborado dentro da
mais sincera disposicdo de proceder a um exercicio interpretativo do que Luar
pela janela, apresentada para um publico diminuto em 1964. Diz Alfredo Mes-

quita:

Quis escrever, como esta indicado, uma peca tchechoviana, Por
isso, ela ¢ melancdlica, e 0 mais importante ndo € o gue as persona-
gens dizem, mas o que se sente através das falas. Os didlogos princi-
pais definem-se sobretudo como manologos paralelos. O ritmo pro-
cura alternativas: cenas curtas, de movimento, e cenas de duas perso-
nagens, longas e lentas. Ndo se temem as pausas. Elas ajudam os alu-
nos a pescjuisar Os recursos interpretativos para preenché-las.(33)

A figura do professor, que acompanhou seus alunos desde o primeiro ano,
conhecendo perfeitamente suas deficiéncias ou qualidades, utiliza-se do drama-
turgo e compéde para os futuros atores um trabalho de interiorizacdo, dentro de
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uma justa medida, de acordo com suas necessidades e possibilidades.

Economicamente a EAD estd no fim. Ressalte-se que nesse particular sua
situac3o nunca foi das mais favoraveis. O sufoco cotidiano — como bem podem
testemunhar seus secretdrios ou secretdrias — sO se abrandava nos primeiros
meses de alguma subvencdo valiosa, recebida sempre a duras penas. Na verdade,
o diretor contava mesmo com o auxilio de suas irmas, com a compreensdo dos
banqueiros e sobretudo com a generosa cooperacdo dos professores e funciona-

rios que recebiam uma guantia meramente simbélica.

A partir de 1964, as condicGes tornaram-se calamitosas. Os cheques saca-
dos no Banco (Comércio e Industria, se ndo me falha a memoria) hd muito que
ficavam sob a responsabilidade de Alfredo Mesquita, cujas reservas certamente
aquela altura ja ndo eram ld muito favoraveis. A pobreza ja ndo conduzia mais
a virtude, ja ndo se traduzia nem em simplicidade, nem em despojamento, nem
procurava mais a esséncia do que quer gque fosse. O que se percebia mesmo na
vida da Escola eram remendos. Professores e funcionarios tiravam a custo seu
entusiasmo de um idealismo exercitado hd anos. Ou a EAD passava a depender
de terceiros, ou fechava suas portas.

Foi justamente nessa ocasido que Eddy da Gama e Silva, que idealizara
para a USP uma Escola de Artes, tomou conhecimento da EAD. Marcamos um
encontro e a apresentei a Alfredo Mesquita. No decorrer da conversa uma idéia
foi tomando corpo: se j& existia uma Escola de Teatro organizada por que néo
fazer parte dessa Escola mais ampla, ainda em fase de planejamento?

Ndo foi facil a passagem, concluida em 1966 e efetuada, na pratica, com a
mudanca da Avenida Tiradentes para o campus universitario, em 1970. E facil
imaginar os obsticulos que se teve de transpor para adaptar a mobilidade de
uma entidade particular e sobretudo dedicada & arte dramatica, a rigidez buro-
cratica de uma universidade tradicional.

Com tamanhas preocupaces descuidou-se certamente do essencial. Subes-
timou-se o amor dos alunos pela EAD, a falta de carater de alguns elementos da
esquerda e além de tudo os tempos dificeis que atravessdvamos: confrontos, ex-
periéncias pessoais, dolorosas, exigéncias de um posicionamento definido diante
de tanta coisa que ameacava desmoronar. E quando a violéncia cultural chegou
ao auge, em 1968, o choque foi inevitdvel. A tomada simbolica do prédio, por
parte de um grupo mais exaltado, fazia parte de um estado de 4nimo irreversi-
vel. Esgotado por anos e anos de luta e pelos mais recentes episodios na Univer-
sidade, Alfredo Mesquita ndo suportou o fato. Pena que tudo isso tenha afetado
um sério entendimento anterior que permitisse pouco a pouco uma reviséo de
alguns pontos do sistema de ensino em vigor na Escola. Seria um exagero pensar
que se esteve, nesses Ultimos anos, totalmente alheio as correntes em moda.
Muitas das inquietacdes do momento foram abordadas em trabalhos executados
por diretores convidados (como pudemos ver), alunos, ex-alunos e professores,
mas sem um apoio inteiramente oficial, curricular, que lhes tivesse possibilitado
um aproveitamento mais profundo e continuo. Lamentamos hoje que alguns
professores de valor inquestiondvel nao estivessem dispostos a efetuar com

calma e sabedoria um estudo sistematico de novas teorias e técnicas teatrais e,
com isso, ajudado a direcdo a passar para a Universidade uma Escala mais mo-
derna e adaptada, historica e esteticamente, aos tempos que corriam. Isso teria

64



facilitado a vida profissional dos alunos e tornado a EAD bem mais vigorosa ao
se defrontar com a Universidade, Mas — ndo nos esquecamos — € bem verdade
gue todas essas novas abordagens levavam agora a um sério comprometimento

de ordem intima. N3o era mais permitido contemplar-se, com olhos puramente
estéticos, o teatro que se praticava. Muitos certamente o fizeram, sem maiores
dores de consciéncia. Mas essa atitude era incompativel com a integridade de

Alfredo Mesquita.
Desde o instante em que ouviu dos alunos a decisdo de entrar em assem-

bléia permanente ao invés de ensaiar para os exames, Alfredo Mesquita come-
cou a se preparar para deixar a Escola. Em torno a pessoa do diretor, naquele
final de luta, o conforto das presencas amigas: Maria José de Carvalho, Leila
Coury, Hugo Mattos, Paulo Mendonga, Mylene Pacheco, Candida Teixeira, Do-
rothy Leirner, Pedro Balazs, Jodo Sabia e os ex-alunos Ruy Nogueira e Silnei Si-
queira. Teresa Aguiar, que desde Campinas acompanhava o trabalho do mestre,
veio para dirigir dois textos da poetisa Hilda Hilst, ela também uma figura ami-
ga. A (ltima montagem de Alfredo Mesquita foi por coincidéncia uma peca ja
feita nos esperancosos e festivos anos 1940, pelo Grupo de Teatro Experimen-
tal: As alegres comadres de Windsor. Njo era comum o diretor da EAD vir ao
proscénio agradecer os aplausos. Na derradeira apresentacdo, instado pelos
alunos e pelo pablico, entrou em cena. Tirou do bolso um lenco e com ele
acenou para a platéia.

NOTAS

1. MESQUITA, Alfredo. ‘Uma escola de arte dramética em S&o Paulo’. O Es-
tado de S. Paulo, 27 abr., 1948.
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1986, na sede da TV-Manchete, 3 Rua do Russell, 804, Rio de Janeiro.
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e quintal, pertencia a fam{lia de Domingos Teixeira Leite. Além de todas as
comodidades, as jabuticabeiras do quintal ajudavam a amenizar os ensaios,
aos sabados e domingos: “'(...) aquelas tardes de ensaio, ld na Rua Mara-
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Fomos 0s primeiros

Paulo Mendonca

Foram trinta anos. De 1950 a 1980, coube a mim lecionar historia do
teatro na Escola de Arte Dramatica de Sdo Paulo. Numa primeira fase, o outro
orofessor da matéria, bem mais categorizado e experiente do que eu, era Décio
de Almeida Prado, entdo critico de O Estado de S. Paulo. Em 1953, quando fui
para Paris trabalhar na UNESCO, chegou Sabato Magaldi, critico do Jornal da
Tarde. Eu era critico e redator-chefe da revista Anhembi, criada e dirigida por
Paulo Duarte, funcBes que reassumi ao voltar ao Brasil, em 1955, E voltei, tam-
bém, para 0 meu posto na EAD.

A escola funcionava no segundo andar do modesto prédio do Teatro Brasi-
leiro de Comédia, na Rua Major Diogo, cedido por Franco Zampari. Eramos um
grupo pequeno, coeso, entusiasmado. Giravamos em torno de Alfredo Mesquita,
o fundador e animador, a alma verdadeira da EAD.

A Escola de Arte Dramatica ndo resume a biografia do fermento cultural
que foi Alfredo Mesquita. Antes dela, no campo do teatro, houve 0 Grupo de
Teatro Experimental, que ele fundou e dirigiu, um grupo amador que, ac lado
do Grupo de Teatro Universitario de Décio de Almeida Prado, foram as semen-
tes de renovacdo do teatro brasileiro, nos anos 1940 e que forneceram a matéria-
prima para que Franco Zampari, um pouco mais tarde, pudesse criar a primeira
companhia profissional verdadeiramente moderna que tivemos, o Teatro Brasi-
leiro de Comédia. Dei as minhas primeiras aulas na EAD, no segundo ano de
existéncia da Escola.

Recordo-me da longa e ingreme escada que subfamos para chegar as suas
modestas dependéncias, nos altos do TBC. E essa escada ficou, na minha lem-
branca, como um simbolo das dificuldades, da falta de recursos, da luta obsti-
nada que foi a implantacdo e a consolidagdo daquela iniciativa pioneira. Nosso
lema era: “Teatro é duro’’. Nada mais adequado ao ensino do teatro naqueles
tempos ja distantes, mas que ndo devem ser esquecidos. 70% da populacdo bra-
sileira tem menos de trinta anos, e 50% tem menos de vinte. A juventude, sobre-
tudo num pais jovem como o nosso, tem meméria curta. Ndo é culpa dela.
Hoje a EAD esta incorporada & Universidade de S3o Paulo, nos quadros da
Escola de Comunicactes e Artes. Faz parte da paisagem. Mas é preciso lembrar
como tudo comecou, prestar atencdo a esse passado e honrar quem mais merece
homenagens: Alfredo Mesquita.

Quais eram 0s nossos objetivos? A expressao “elevar o nivel do teatro”” —
melhorar a formacdo técnica e cultural dos que a ele pretendiam dedicar suas
vidas — pode parecer, aos mocos de agora, pretensiosa, quem sabe de intencao
um tanto elitista. Na época ndo era nada disso. O nivel do teatro precisava
mesmo ser elevado, em termos de repertorio, de gosto, de mentalidade, de qua-
lidade da maioria dos autores, atores, diretores, cenografos, criticos etc. Nao
pretendo desmerecer o esforco e o talento de muitos que batalhavam nesse
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campo antes do aparecimento dos amadores do Grupo de Teatro Experimental
e do Grupo Universitéario de Teatro, dirigido por Décio de Almeida Prado, e
antes que surgisse a Escola de Arte Dramatica. Era gente de muita coragem e de
muito mérito. Mas estava na hora de mudar, de atualizar os padroes, de ousar,
de situar a nossa arte cénica a altura do que se fazia nos centros mais adianta-
dos. Depois viriam as condicOes para projetar a nossa identidade nacional. Ti-
nhamos, a nos motivar, a historica temporada da companhia francesa de Louis
Jouvet, no infcio dos anos 1940. E tinhamos de comecar pelo comeco. Até
portugués, francés e mitologia se ensinava na EAD, ao lado das matérias teori-
cas e praticas propriamente de teatro. Educava-se o espirito e educava-se o
corpo dos alunos. Teatro é duro. Ndo basta ter jeito, nem mesmo, em certos
casos, talento: é necessario saber também desenvolver o que eu chamaria, a
falta de melhor expressdo, uma consciéncia teatral ampla e solidamente fun-
damentada.

Por surpreendente que possa parecer hoje em dia, as matérias teobricas,
como a minha, de Décio e de Sabato, tinham prioridade. A formacdo cultural
vinha em primeiro lugar. Histéria do teatro, por exemplo, reprovava logo nos
exames do primeiro semestre do primeiro ano. Quem ndo passasse em historia
era sumariamente cortado. Partiamos do principio de que, sem uma boa base
tedrica, os alunos seriam sempre limitados, insuficientes, quando fossem cha-
mados a interpretar determinados textos que implicassem conhecimento de
época, dos assuntos discutidos pelo autor, dos diferentes estilos. Quem tenha
56 jeito ou talento pode até enfrentar uma peca moderna, sem maiores com-
promissos. Mas como abordar uma tragédia grega, ou um mistério medieval,
ou Shakespeare, ou uma comédia de Moliére, ou Racine, ou um drama ro-
mantico?

Ndo me lembro mais em que ano foi. Faz muito tempo. Na minha idade,
tudo que importa faz muito tempo. Estdvamos realizando os exames publicos
finais, decisivos, da EAD. Também ndo me lembro de todos os integrantes ca
banca examinadora. Adolfo Celi, entdo diretor no TBC, era um deles. Décio
de Almeida Prado era outro. E eu. Ndo tenho certeza dos demais.

Terminada a apresentacdo das cenas e dadas as notas preliminares a banca
se reuniu, numa sala fechada, para as avaliacdes definitivas. Ninguém de fora
podia entrar, salvo Alfredo Mesquita. Ele quase nio participava dos debates
entre examinadores, limitando-se a dar esclarecimentos sobre um ou outro
aluno, quando solicitado. Surge um problema dificil. Uma moca, que se saira
razoavelmente no exame pratico, um pouco antes, estava reprovada em histo-
ria do teatro, que era a minha matéria. Celi queria que eu aumentasse a nota
dela, para que pudesse passar. Eu hesitava, temendo cometer uma injustica com
outros alunos que também havia reprovado na minha cadeira. E a discussdo se
prolongava, sem que chegassemos a uma conclusgo.

Af Alfredo Mesquita pediu a palavra. Lembrou que, para ele, as matérias
tedricas deviam ser prestigiadas, que concebera e criara a EAD exatamente
para elevar o nivel cultural da nossa gente de teatro, base indispensavel para
qualquer renovacdo verdadeira que a Escola pretendesse conseguir. Acolfo
Celi cedeu, a moca — que afinal ndo prometia ser nenhuma Fernanda Monte-
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negro — foi reprovada. Este pequeno exemplo da uma primeira e importante
idéia de como Alfredo entendia a funcdo da Escola no nosso meio teatral.
Antes de mais nada, educar. Instruir. Atores talentosos, mas despreparados
intelectualmente, podem ir até certo ponto, enfrentar pecas e personagens até
um relativo grau de dificuldade. Dai ndo passam. Teatro € duro por muitos
motivos, o primeiro dos quais porque pressupOe preparo intelectual.

Certa vez, ja na USP, quando anunciei aos alunos que iamos comecar o
curso pelo teatro grego, um deles reclamou: “Por que ndao comecamos por
Brecht?”” Brecht estava furiosamente na moda. Perguntei a razdo daquele
interesse ansioso por Brecht. O aluno respondeu: “Porque ele era antiaristoté-
lico’". Ai foi a minha vez de perguntar: ‘“Vocé conhece Aristoteles e sua teoria
sobre o teatro?”’ O aluno admitiu que ndo tinha nem a mais vaga nocao a res-
peito. Observei entdo que seria talvez dificil entender Brecht, no seu antiaris-
+otelismo, sem saber a que se referia aquele ‘anti’. Temo n&o ter convencido o
meu interlocutor, mesmo porque as razdes dos brechtianos militantes eram
outras, politicas. Os jovens sdo assim mesmo. Brecht era o presente, quem se
importava com Esquilo, Sofocles e Euripedes, perdidos nas brumas QE vinte
e cinco séculos atrds? Quem ndo é revolucionario aos vinte anos sera prova-
velmente um canalha aos quarenta, j& dizia Bernard Shaw. Os gregos sdo 0s
antigos. E num pafs onde 70% da populacdo tem menos de trinta anos, nin-
guém quer se ocupar dos antigos. Aproveitei para contar o caso de Bertrand
Russell, que ponderava que os gregos haviam pensado primeiro tudo o que nos
continuamos a pensar até hoje. Portanto, nds ndo somos mais do gue os porta-
dores das idéias gregas envelhecidas de vinte e cinco séculos. Os modernos eram
eles, nOs os antigos. E comecamos o curso pelos gregos.

Na EAD a preocupacdo com as coisas basicas era tamanha, que os alunc;s_,,
na parte pratica, s6 principiavam a representar, a fazer cenas € pegas, no terceil-
ro e quarto anos (no comeco, o curso era de quatro anos; depois passou para
trés). Antes disso, eram os longos exercicios para educacdo da voz e do corpo,
com aulas de expressdo corporal, esgrima, declamagdo de todos os tipos, dlfSC}-
plina da respiracdo etc. Afinavam-se os instrumentos: tocé-los em conjunto viria
mais tarde.

No meu tempo, a EAD mudou-se duas vezes: antes de instalar-se na Cidade
Universitaria Armando de Salles Oliveira, onde estd, fomos para uma casa aluga-
da na Rua Maranhdo, perto da esquina da Avenida Angélica. (Hoje no lugar ha
um prédio de apartamentos.) A garagem, no fundo do quintal de jabuticabeiras,
foi transformada em teatro.

N&o se pode escrever sobre a ‘fase heroica’ da EAD sem uma referéncia
toda especial ao clima, ao ambiente da casa. Para os alunos, além do trabalho
(Teatro @ duro!), era uma espécie de clube, para onde convergiam espontanea-
mente mesmo quando nao havia aulas ou ensaios, nos sabados e feriados. Aqui,
uma vez mais, entra a personalidade de Alfredo Mesquita, que transformou a
Escola numa fraternidade, num ponto de reunido, no sequndo lar das mocas e
rapazes inscritos no curso.

Era um clima de casa da gente. E convém notar que Alfredo Mesquita,
esplrito inspirador dessa fraternidade, tinha muito pouco de ‘democrata’, no
sentido corrompido, demagogico, que a palavra tem hoje. Pelo contrario, era
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um autoritario; a Escola, em todos os seus aspectos, refletia a vontade dele. O
seu génio de educador estava em saber o que queria — em exigir o que queria —
e ao mesmo tempo motivar os alunos, uni-los, torna-los membros de uma mes-
ma familia, solidarios e alegres, livres e disciplinados, uma disciplina esponta-
neamente consentida, eu diria oferecida. Com excecdo de Douglas Redshaw,
com seu Instituto de Letras Inglesas, ndo conheci outro mestre com essas qua-
lidade. ““Teatro é duro’ era o nosso lema. Na EAD, sob a batuta do Alfredo,
era mesmo. Mas ninguém reclamava, todos remavam na mesma direcdo. Porque
queriam.

E se houve uma 'fase herdica’, essa se deve ao interesse, a dedicacdo dos
alunos, Para a quase totalidade deles, ndo era facil. Gente de poucos recursos;
que trabalhava o dia inteiro em outras ocupacdes e a noite seguia as aulas até
depois das onze. Muitos moravam longe, até fora da cidade. Tinham de pegar
duas ou trés conducdes e mesmo trem. Chegavam em casa de madrugada e de
madrugada se levantavam, para estar na hora nos diferentes empregos. Varavam
o dia e, ao escurecer, apareciam na Escola com uma disposicdo de ferro. Toma-
vam a sopa, que Alfredo Mesquita fornecia gratuitamente — precario substituto
do jantar — e &s sete e meia estavam nas classes, sérios, empenhados, respon-
dendo chamada, prontos para tudo. As mocas, muitas vezes, esbarravam na
incompreens3o das familias — teatro ndo era atividade que todos considerassem
respeitavel — e tinham de inventar pretextos e justificativas para o que faziam a
noite até altas horas. Houve casos terriveis de conflitos familiares, mas, na
maioria deles, a vontade de aprender teatro acabava prevalecendo a despeito da
honestidade de pais irredutiveis, m3es assustadas e irm&os mais velhos machistas.

Estimulavam-se a criatividade, a liberdade, mesmo a irreveréncia dos
alunos. A cada aniversario da Escola havia um show, em que os professores
nao se metiam e de cujas brincadeiras eram o principal objeto. O meu amor
pelo futebol e a minha condicdo de torcedor do Sao Paulo F.C. foram motivos
de muitas gozacoes nesses shows. Mas sem derrapadas de gosto, numa ajtn:losfe-
ra de amizade. Os professores eram muito proximos dos alunos, a convivéncia,
dentro dos limites da educacdo, extremamente cordial. ‘E ism;.:r nos prendia a
EAD, porque trabalhdvamos sem ganhar nada, “por amor a arte”.

Muitas figuras de proje¢do no teatro profissional nos ajudavam, g_aqhando
pouco, pelo prazer da coisa, dando aulas, dirigindo espetaculos, participando
das bancas examinadoras. Ndo me seria possivel, passado tanto tempo, mencio-
nar todos os nomes. Mas me lembro de Cacilda Becker, de Ziembinski, de
Adolfo Celi, de Ruggero Jacobbi, de Alberto D"Aversa e devo estar esquecendo
outros igualmente importantes. Minha memoria, aos sessenta anos, comeca a
me pregar pecas. Eu mesmo dirigi Onde a cruz esta marcada, de Eugene O’Neill,
com meu amigo Juca de Oliveira no papel principal e Monica Pacheco e Chaves,
que andou pela Unido Soviética, estudando balé, depois se casou e mudou-se
para o Recife.

Alfredo Mesquita tinha grande preocupacao com a qualidade do repertorio.
A Escola lancou no Brasil pecas de vanguarda, como Esperando Godot, com
Emmanuelle Corinaldi e Luiz Eugénio Barcellos nos papéis dos dois mendigos
de Beckett. Apresentavamos também pecas classicas, como Moliere, tragédias
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gregas, coma Os persas, de Esquilo, dramas e comédias do repertério nacional.
Até em Shakespeare nos aventuramos, montando Macbeth, quando pela Gltima
vez pisei o palco como ator, ao lado de Aracy Balabanian, uma Lady Macbeth
tdo perfeita que foi repetidamente aplaudida em cena aberta, nos teatros por
onde andamos em S&do Paulo, Santos, Belo Horizonte e, se ndo me engano,
Rio de Janeiro.

A EAD n3o se restringia a formar atores. Tinhamos curso de dramaturgia,
do qual saiu, entre outros, Lauro César Muniz, e revelamos, embora ele fosse
do curso de ator, Jorge Andrade, que me acompanhou por varios lugares, como
o setor de teatro da Comissdo do |V Centenério de S3o Paulo e a redacao da
revista Realidade, da qual eu era diretor e ele editor de texto e autor de alguns
perfis inesqueciveis. Um amigo muito querido que perdi e que me faz muita
falta.

Cito nomes, mas, na verdade, ndo quero citar, porque ndo devo omitir
ninguém. E falar de todos, mesmo ficando nos que fizeram carreiras brilhantes,
esta além das minhas forcas. Foram trinta anos. E ja faz mais de cinco que parei.
Mas o prestigio de ter pertencido 8 EAD se manifesta atualmente, para mim, de
uma maneira curiosa: s vezes estou vendo televisdo, com minha neta mais velha,
e numa novela ou num andncio aparece um rosto conhecido. Digo entdo: "Esse
(ou essa) foi meu aluno”. E percebo que a menina fica envaidecida deste avd
tdo importante... . Uns tempos atras, saindo de um restaurante, ela puxou a
minha m&o e sussurrou: “‘Sabe quem estéd agui? A Charlot”’. Era Fernanda
Montenegro, cuja personagem, numa novela de sucesso no momento, se chama-
va Charlot. Voltei e apresentei minha neta, que também se chama Fernanda, a
Fernanda Montenegro, que n3o foi minha aluna, mas que vi brilhar, pela pri-
meira vez, em A moratoria, de Jorge Andrade. Foi no dia da minha chegada de
Paris, ao cabo de dois anos de auséncia. Jorge Andrade passou pela minha casa,
a familia estava toda reunida, mas ele insistiu: “Vocé tem de vir comigo”.
Larguei a familia e 14 fui para o Teatro Maria Della Costa, se bem me lembro,
para uma das experiéncias teatrais mais gratificantes que jamais tive. O fato
de eu conhecer Fernanda Montenegro e de consideré-la, de longa data, nossa
primeira atriz, consagrou definitivamente o meu valor junto & minha neta...
Sempre a EAD na origem de tudo. .

E os diretores formados pela Escola? Lembro-me de José Renato, ainda
nos tempos dos altos do TBC, fazendo as primeiras experiéncias de ’teat}ro -
arena’, no Brasil, com O demorado adeus, de Tennessee Williams. Também 0s
premiadissimos Celso Nunes e Silnei Siqueira. E os criticos, como |lka Zanotto
e Jefferson Del Rios? E os alunos que viraram professores, como Candida
Teixeira? Esta enumeracdo, sumarissima, iria longe.

N&o vou citar os nomes dos professores que comecaram a EAD com Alfre-
do Mesquita. Vejo-os todos como um grupo, um nigcleo solidario, um foco
irradiador de inteligéncia, de conhecimentos, de fidelidade desinteressada, de
competéncia. Estdo todos juntos na minha cabeca, como um retrato so. Eramos
irmdos naquele esforco inicial. E quem foi irm3o, um dia, continua irmédo pela
vida afora. Perdi contato com alguns, com outros encontro de vez em quando.
O retrato ndo precisa de legenda. Quem sabe uma frase, carregada de justa
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vaidade: “‘Fomos os primeiros’”. Cada um dos que lerem estas linhas sabera do
que estou falando. N3o é preciso explicar nada.

Se tudo era tdo bom, tdo bonito, por que parei? Digamos que foi um pro-
cesso cumulativo, iniciado com a incorporacdo a USP. A Escola mudou, como
ndo podia deixar de mudar. N&o culpo ninguém. As coisas sGo assim mesmo.
Talvez eu tenha mudado também, deixado de acompanhar os tempos, ndo im-
porta. Minha contribuicdo estava dada e o meu futuro havia ficado para trés de
mim. Conto apenas a gota d’agua da resolucdo final. Estdvamos, em classe,
discutindo o meu critério de avaliar o aproveitamento dos alunos. Havia uma
aluna, bastante amalucada, que exercia visivel lideranca na turma. Ela declarou
que ndo gostava do meu critério, que na verdade ndo gostava de critério ne-
nhum. Respondi que sem nenhum critério seria o caos. E ela retrucou: "0 que
o senhor tem contra o caos?'’ Explodiu uma gargalhada geral. Olhando aqueles
jovens, que riam convulsivamente, aprovando a pergunta, percebi que ndo so-
brava um vestigio sequer da EAD que eu conhecera e ajudara a formar. Estava-
mos em outro mundo. Naquele instante, decidi pedir demissao.

Alfredo Mesquita, que havia sustentado a EAD do seu bolso na fase de
Escola particular, saiu antes. Ndo tendo mais recursos, passou d EAD 3 USP, foi
nomeado diretor, mas ja ndo era para ele a mesma coisa. Nao era mais, nem
podia ser, a Escola com que sonhara. E se houve homem, nessa vida, que so fez’
0 que quis, ndo por capricho, mas por coeréncia interior, esse homem foi Alfre-
do Mesquita. Ndo podendo mais trabalhar como entendia, retirou-se. A EAD
perdeu, a USP perdeu, perdeu o teatro, perdemos todos nos.

Mais atras, usei a palavra ‘clima’. N&o se poderia ter a plena dimensdo de
"fermento’ da personalidade e da acdo de Alfredo Mesquita sem mencionar a
revista Clima, fundada e dirigida por ele, em cujas paginas se projetaram OS
jovens intelectuais do momento, quase todos originarios da Faculdade de Filo-
sofia, nomes como Antdnio Candido, Paulo Emilio Salles Gomes, Lourival
Gomes Machado, Barros Pinto, Antonio Leféevre, Décio de Almeida Prado e
outros. A mola propulsora, uma vez mais, era Alfredo Mesquita. Outra revista,
infelizmente de vida curta, que ele tentou, foi Teatro Brasileiro.

Na época da ditadura de Vargas, Alfredo passou por apertos financeiros.
E abriu, na rua Marconi (zona central de S50 Paulo), a livraria Jaragud, que
ainda existe, transformada em papelaria. Na parte da frente da loja, a livraria.
No fundo, uma encantadora sala de cha. E imediatamente a Jaragua se transfor-
mou num ponto obrigatério de encontro de intelectuais e artistas, mais um
centro irradiador de inteligéncia, de sensibilidade e de cultura que Sao Paulo
deve e devera sempre a Alfredo Mesquita. Fermento. Ha uma peca de Alfredo
— Heffman — encenada pelo GTE, em que a figura principal é justamente um
'homem fermento’, que, ao se ligar a um grupo de jovens que ndo sabiam ao
certo que rumo dar as suas existéncias, esclarece-os, orienta-os e depois vai
embora, missdo cumprida. Heffman é mais do que um estimulador de sonhos:
é um viabilizador de sonhos. E bem possivel que Alfredo, até mesmo sem ter
consciéncia disso, estivesse pensando em si mesmo. N&o saberemos nunca, nem

ele confessaria se fosse 0 caso.
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O sonho acabou. Alfredo Mesquita estd morto. la fazer 79 anos. A vida
continua, como convém, mas continua empobrecida. Alfredo nao parece ter
percebido que a morte andava por perto. Tinha planos de viagens, de mais
livros a escrever, dos quais falou enquanto esteve lucido. Professor, diretor de
teatro, escritor, Alfredo deixa mais de uma dezena de livros — pecas, contos,
romances, relatos de viagem —, entre eles talvez o melhor livro para criancas
escrito neste pais: Silvia Pélica na Liberdade. Nao sei de crianca que o tenha
lido, até agora na geracdo dos meus netos, que nao fique deslumbrada.

Tive quatro ‘gurus’ na minha vida, trés dos quais ja estavam na parede de
retratos dos meus mortos tutelares, ao lado de minha mae: meu pai, Paulo
Duarte e Paulo Carneiro. Agora esta la também, olhando para longe, com seus
olhos azuis, Alfredo Mesquita. Quem vos escreve é um orfdo total que, como
Préspero, a personagem central de Shakespeare, em A tempestade, vos confessa:
de cada trés pensamentos meus, um é sobre a morte.

Como saber se um homem foi feliz, sentiu-se realizado? Se ainda pudésse-
mos fazer essas perguntas a Alfredo, desconfio de que a resposta seria negativa.
Contraditério, complexo, maltiplo, ndo creio que a paz interior tenha sido sua
companheira constante. Mas ele teve a sorte, que.raramente acontece, de a§si5tir
em vida ao reconhecimento pablico dos seus méritos. Seus alupos,_seus amigos e
amigas, nunca o abandonaram. E as homenagens de que foi queto, S& N30 o
pacificaram, o comoveram profundamente. SO que ele ndo sabia mostrar emag-
¢do. Guardava-a para si, por tras de um escudo de ironia. Era uma das suas con-
tradicBes, que nunca soube resolver.

Este depoimento foi extraido de dois artigos do autor sobre a EAD: “Lembrancas avulsas
da EAD" in Escola de Arte Dramatica — 48/68 — Alfredo Mesquita, S0 Paulo, Secretaria
de Estado da Cultura/ Fundacido Padre Anchieta, 1985 e “O teatro segundo Alfredo Mes-
guita’’ in Folha de S. Paulo, 04.12.1986. (N.O.)
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Alfredo Mesquita e sua EAD

Séabato Magaldi

N&o posso dissociar um depoimento sobre Alfredo Mesquita e a Escola de
Arte Dramadtica dos motivos que me levaram a ser um de seus colaboradores. Na
raiz de minha decisdo estava a idéia generalizada, entre os jovens habitantes do
Rio, de que Sao Paulo se tornara, a partir do inicio da década de 1950, a meca
do teatro brasileiro, e seria fundamental assumir o papel de um dos protagonis-
tas de sua Histéria.

Eu estudava estética, psicologia e historia da arte, na Sorbonne, no ano
letivo de 1952/53, quando Alfredo Mesquita me ligou aos destinos da EAD.
Incumbiu-me de indicar um professor de interpretacdo e, depois de consultas
a Jean Vilar e Gabriel Marcel, surgiu naturalmente o nome de Luis de Lima,
mimico de prestigio consolidado, que tinha a vantagem suplementar, como por-
tugués, de falar o nosso idioma. Ja entdo Alfredo me convidou para lecionar
historia do teatro, de inicio substituindo Paulo Mendonga, que ocuparia, duran-
te dois anos, cargo de dirigente na UNESCO.

Obtido o certificado escolar, retornei ao Rio, apenas para conseguir a
transferéncia do emprego ptblico e providenciar a mudanca de cidade. Sem
duvida, fui precipitado, porque abandonei uma situacdo de prestigio, como cri-
tico do Didrio Carioca, em troca de trabalho semelhante na revista Anhembi, de
que logo me desliguei, e de um lugar de redator em O Estado de S. Paulo onde
a principio ndo estava ligado ao teatro. Mas a perspectiva de dedicar-me ao ma-
gistério superava as demais inconveniéncias.

Para mim, era o encontro de uma vocagdo. E a possibilidade de sistemati-
zar os conhecimentos, ainda muito dispersos. Tinha consciéncia de que sO se
aprende profundamente uma disciplina no momento em que se passa a dis-
cuti-la, em sala de aula. Os conceitos se organizam, a necessidade de ser claro,
para os alunos, dissolve os enunciados nebulosos. Sem simplificacGes, os temas
se compartimentam. Estabelecem-se os vinculos entre a Comédia Nova grega, a
romana, a molieresca e a moderna, dentro de solido sistema. A Historia fica
organica.

Um autodidata em teatro, percebia lacunas por todos os lados. Lembro-me
de que precisei dar uma aula sobre A vida é sonho, de Calderon de la Barca.
Terminei o preparo na hora de chegar & Escola. O método de ensino se forjou
na pratica. Ndo via sentido em acompanhar 0s passos dos livros didéticos ou das
siimulas histéricas. A curiosidade me obrigava a ler a obra completa dos drama-
turgos. Aos poucos, devorei todas as pecas de Esquilo, Séfocles, Euripedes,
Aristofanes, Plauto, Teréncio, Séneca, Moliere, Corneille, Racine, Shakespeare...
até chegar aos atuais. Os cursos eram forgcosamente monogréaficos, para conciliar
o aprendizado do professor com a transmissdo. O interesse das classes corres-
pondia ao meu mecanismo interior, afastando o mero resumo de dados.
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As circunstdncias criaram procedimento idéntico em relacdo ao teatro bra-
sileiro. O ltamarati convidou-me para escrever um trabalho sobre o nosso movi-
mento cénico, para divulgacdo no exterior. Esqueci os limites da tarefa e levan-
tei toda a bibliografia disponivel, na ocasido. Resultou do estudo um livro e a
proposta, imediatamente aceita por Alfredo Mesquita, de se acrescentar ao cur-
riculo da EAD a disciplina da historia do teatro brasileiro, que ministrei. A Es-
cola sempre foi aberta a todas as experiéncias.

Creio que a EAD refletiu, em grande parte, a personalidade de Alfredo
Mesquita. Ela foi a sua obra, a consubstanciacdo de um destino. Ndo pretendo
fazer ''psicanalise ao alcance de todos’" buscando explicactes para a biografia
de Alfredo. E impossivel, porém, ndo observar que ele se encontrou nela, rea-
lizando-se na plenitude.

A inquietacdo intelectual ndo se satisfazia na superficialidade de gré-fino,
gue marcou a juventude. A saudosa Livraria Jaragua seria quase um prolonga-
mento dessa fase. A literatura ndo trouxe satisfacdo ampla, quer no conto, quer
na dramaturgia. Alfredo conhecia os seus horizontes, como encenador: forma-
ra-se na fase de respeito ao texto, gue ainda ndo reivindicava a autoria do espe-
taculo. Ao lado de Ziembinski e dos italianos sentia-se timido. Por outro lado,
observara, ha muito, que os problemas basicos do teatro, em S3o Paulo, se pren-
diam a falta de formacdo escolar, a partir dos atores. Cacula entre irm&os plena-
mente realizados, que ampliaram o poderio de O Estado de S. Paulo, e ndo par-
ticipando da direcdo da empresa jornalistica, era natural que, a certa altura,
buscasse um espaco proprio onde tivesse importdncia incontestavel, Alfredo
descobriu a sua vocacdo auténtica ao criar e dirigir a Escola de Arte Dramética.

Ele ndo era rico, a ponto de sustentar sozinho a instituicdo. Debatia-se
mesmo, as vezes, com problemas financeiros, Recebeu ajudas, tanto de entida-
des, por meio de convénios, como da Fundacdo Carolino da Motta e Silva
(nome de um cunhado), que assegurava a sopa didria de alunos. As colabora-
cGes, fossem elas valiosas, ndo descaracterizaram a funcdo de verdadeiro mece-
nato, exercido por Alfredo. Além de dedicar-se em tempo integral & Escola, de-
sembolsando quantias, que tapavam os sucessivos buracos, seu prestigio assegu-
rou a cess3o de locais, como salas do TBC ou as 6timas dependéncias do Liceu
de Artes e Oficios, na Avenida Tiradentes.

Sempre me impressionou muito bem o espirito profissional da Escola, dis-
tante de qualquer diletantismo. Nao se transigia com agueles que escorregassem
nos objetivos, desinteressados de fazer do teatro seu Unico valor. Todos respei-
tdvamos demais os alunos que transformaram a Escola em prolongamento da
propria casa. Lembro-me de um grupo que vinha, diariamente, de Santo Andre,
enfrentando sacrificios imensos. N@o havia distincdo de classes — poucos luga-
res enalteceram, como a EAD, a democracia do talento. Se alguém se der o tra-
balho de analisar o regulamento da Escola, concluird que cada artigo nasceu do
propésito de evitar deslizes. Imperava o coletivo, com menosprezo de qualguer
forma de egoismo. A disciplina férrea construia, jd nos bancos escolares, uma
ética superior do teatro, sem a qual ndo existe arte.

Alfredo ndo se deixou obscurecer pelos descaminhos do coditiano profis-
sional. O repertério dominante, nas companhias, oscilava entre maltiplas carac-
teristicas. O programa da EAD instituia uma diretriz segura, atribuindo funcdo
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privilegiada a atividade cénica. Na década de 1950, o Governo precisou inven-
tar a chamada Lej dos 2x1, para que os elencos percebessem a existéncia do
repertdrio brasileiro. Nesse quadro desfavoravel, Alfredo apresentou Martins
Pena, José de Alencar, Lygia Fagundes Telles, Roberto Freire, José de Anchie-
ta, Renata Pallottini (também adaptando Guimardes Rosa), Machado de Assis,
Jorge Andrade, Franca Jinior, Jodo Bethencourt, Zora Braga, Domingos de Oli-
veira, Abflio Pereira de Almeida, Lauro César Muniz, Nélson Rodrigues, Luiz
Marinho, Coelho Netto, Hilda Hilst, Francisco Martins.

Se os cartazes profissionais sempre se mostraram arredios aos classicos, a
EAD fez questdo de divulgd-los. Em vinte anos, os exames publicos somaram
ntmero inacreditdvel de obras-primas assinadas por Aristofanes, Moliere,
Tennessee Williams, Brecht, Pirandello, Thornton Wilder, Tchekhov, Feydeau,
Lady Gregory, O'Neill, Garcia Lorca, Paul Claudel, Courteline, Crommelinck,
Goldoni, Kleist, Jarry, Calderon, Fernando Pessoa, Shakespeare, Esquilo, Garrett,
Musset, Bernardo Santareno, Gil Vicente, Cervantes, Strindberg e védrios outros.

Na década de 1950 comecou a impor-se, a partir da rive gauche de Paris,
a vanguarda teatral, denominada mais tarde, por alguns de seus representantes,
por causa da visao do mundo e da linguagem a ela correspondente, teatro do
absurdo. Espectador dessa tendéncia, Alfredo incorporou-a a EAD, encenando
sucessivamente Kafka, Prévert, Schehadé, Beckett, Tardieu, lonesco, Albee,
Ghelderode, Obaldia, Boris Vian, Pinter, Brendan Behan, Nathalie Sarraute, John
Arden. Quantas agremiacdes poderdo vangloriar-se de repertorio tao expressivo?
Os atores se exercitaram nas mais variadas escolas, estilos e movimentos, enfren-
tando sem medo a realidade do profissionalismo. Ndo serd exagero mencionar a
preocupacdo de fornecer o mais completo aparelhamento cultural, para que ne-
nhuma iniciativa, na vida prdtica, se oferecesse como surpresa.

Alfredo sabia que a formacdo de atores ndo esgotava as necessidades do
teatro. Por isso criou os cursos de cenografia, indumentéria, dramaturgia e
critica. Era a Escola entrando no dominio superior, segundo, mais tarde, veio
determinar a legislacdo especifica. Nesse rol, ndo se encontra o curso de dire-
cdo. Alfredo via-0 sob uma otica especial, que pode parecer estranha hoje, mas
tinha suas razdes naquele tempo. Para ele, so se justificava aventurar-se na dire-
cdo quem dominava a fundo o desempenho. O encenador precisaria, antes, con-
cluir as disciplinas de interpretacdo. E tomar a sua especialidade como uma es-
pécie de Pos-Graduacdo, de preferéncia na Europa.

Haveria nesse ponto de vista mentalidade colonizada? N&o cabe esquecer
gue Alfredo fez toda sua formacdo cultural na Franca, de onde, até a primeira
metade do século, vinha a maioria dos modelos, Seus depoimentos sobre as an-
tigas companhias brasileiras, formadas com base na hegemonia absoluta do pri-
meiro ator, nunca deixaram de ser contundentes. Ele pensava que, até o adven-
to de Os Comediantes e dos elencos amadores paulistas, entre os quais 0 Seu
Grupo de Teatro Experimental, nosso palco se encontrava em melancolico atra-
so, em face do que se fazia de melhor na Europa. Os mestres de Alfredo foram
Copeau, Dullin, Jouvet. Ele queria aprendizado semelhante para os alunos.

Acontece que a Segunda Guerra Mundial mudou radicalmente o panora-
ma anterior. Foragido do nazismo, que invadiu seu pafs natal, o polonés Ziem-
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binski }reio aqui aportar. Vérios italianos, céticos a proposito da recuperacado
européia, quiseram fazer do Brasil sua nova patria. Entre eles, os encenadores
Ruggero Jacobbi, Adolfo Celi, Luciano Salce, Flaminio Bollini Cerri e Alberto
D'Aversa, e os cendgrafos Aldo Calvo, Bassano Vaccarini, Mauro Francini,
Tullio Costa e Gianni Ratto, que entre nds se dedicou também a direcdo. O bel-
ga Maurice Vaneau permaneceu em S3o Paulo, atraido pela admiravel promessa
que era o Teatro Brasileiro de Comédia.

Os jovens brasileiros aproveitaram a experiéncia dos europeus, tornan-
do-se, em alguns casos, até seus assistentes. Vivenciaram o amplo processo de
renovacdo do espetdculo, empreendido pelos Comediantes, pelo TBC e pelas
companhias deles desentranhadas. A tecnologia transferiu-se para ca, sem neces-
sidade de aprendé-la nos centros estrangeiros. Criamos estilo nosso, que absor-
veu ainda outras conquistas, mas se exprimia em linguagem adulta. Nas ultimas
décadas, certamente, Alfredo conceberia de outra forma um curso completo de
teatro.

O certo é que a EAD, modesta ou ndo, tornou-se 0 maior celeiro do nosso
palco. Pelos seus bancos passou a maioria dos profissionais — intérpretes, ceno-
grafos, figurinistas, diretores, criticos e professores. A influéncia estendeu-se
a0 cinema e a televisdo. Estudar na Escola ndo significava o cumprimento de
exigéncia legal, para ter o ingresso no profissionalismo. De acordo com o exem-
plo de Alfredo Mesquita, participar da EAD representava o encontro da paixdo.
Que foi, para ele, a passagem de sua criatura para a Universidade? Ele gostaria
de té-la transferido pronta, resolvidos os ajustes que reputava necessarios. Mas,
sem contar a onda de rebeldia que abalou todas as instituicdes, em 1968, ndo
era mais possivel manter um estabelecimento privado de ensino de teatro. Os
custos ndo poderiam ser suportados por nenhum bolso particular. Ou a USP ab-
sorveria a EAD ou ela teria decretada a sua morte. )

A compreensivel melancolia que se sucedeu ao processo de transferéncia
para a Universidade, alimentada ainda pelas rupturas estéticas havidas no palco,
Alfredo Mesquita substituiu aos poucos uma visdo serena dos acontecimentos.
Conduzido por fiéis amigos, voltou a frequentar o teatro, ndo recusando apro-
vacdo ao que lhe parecia de boa qualidade. Nos Gltimos anos de vida, ndo lhe
faltaram homenagens retumbantes, em carinhosa consagracdo. Intimamente, ele
sabia também que, nio obstante a burocracia universitdria, que procura emascu-
lar todo esforco de criatividade, a Escola de Arte Dramatica, anexa a Escola
de Comunicacdes e Artes, prossegue a trajetéria por ele implantada.

Gostava Alfredo Mesquita de afirmar que a renovacéio teatral brasileira se
vinculava aos nomes do animador Pascoal Carlos Magno, do diretor ZiembinsKi
e do empresdrio Franco Zampari. Hoje em dia, ninguém duvida que ele enrique-
ce essa constelacdo, na qualidade de educador.
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A formacao do ator

Mariangela Alves de Lima

Je pense, moi, qu'il faut les éduguer, mais non point exclusive-
ment dans la pratique de leur spécialité, et méme on point tant pour
le raffinement de leur technique gque pour un développement
harmonieux et I'acquisition progressive de toutes les connaissances
de leur art, puisées aux plus nobles sources. Seule une culture géne-
rale leur restituiera les hautes qualités humaines et la dignité du nom
d’artiste.

Jacques Copeau

IEm todas as declaractes feitas oportunamente, ou rememoradas para esta
publicagéo, hé o argumento de que a Escola de Arte Dramatica de S0 Paulo foi
instaurada e concebida em um momento em que era preciso construir um tea-
tro brasileiro moderno. Como em todos 0s momentos em que a arte s transfor-
ma, a constituicdo do fato artistico novo vem colada a uma necessidade de
didatizar essa nova experiéncia, de fazer da arte, a0 mesmo [empo, um objeto
de frU'CEIQ e de ampliacdo da consciéncia do pablico sobre a totalidade do fend-
meno artistico, considerado na sua forma e na sua fungdo.

Por essa razdo a EAD é quase simultanea a formacao do Teatro Brasileiro
de Comédia. A companhia teatral e a Escola tém um lugar de origem comum.
S&o idealizadas pelo mesmo grupo de intelectuais e artistas que trafegam entre
esses dois empreendimentos em um esforgo coordenado para transformar, a9
mesmo tempo, a producdo cénica, o artista e a percep¢do do plblico. A mutua
concordancia entre os objetivos basicos da nova escola e da nova companhia se
expressa nas diferentes falas de seus criadores: tornar acessivel & cena brasileira
os grandes textos da dramaturgia universal na sua diversidade, aperfeigoar 0
recursos técnicos de todos os elementos de composicdo do espetéculo, da inter-
pretacdo a cenografia e, sobretudo, conceber a obra teatral como uma totalida-
de interpretativa onde sera impossivel percebé-la como uma soma de partes. Em
consonancia com o modo predominante de producdo teatral europeu desse
periodo, a totalidade se alcanca através da visio unificadora de um diretor.

E preciso considerar que, em 1948, o panorama teatral que se deseja trans-
formar apresenta dois pontos criticos que a EAD e 0 TBC tentardo contrastar.
Em sua grande maioria as companhias em cena apresentam um repertorio des-
continuo, motivado pelo habito de por em cena determinados géneros. Os
textos artisticamente ambiciosos sdo ainda raros. J& existem algumas compa-
nhias com um projeto artistico definido, com uma idéia clara da funcdo cultu-
ral do teatro, mas sio minoritarias. Dulcina de Moraes com a sua Temporada
de Arte, os Artistas Unidos, sob a direcdo de Henriette Morineau e as experién-
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cias amadoras do Teatro do Estudante e de Os Comediantes (posteriormente
profissionalizado) prefiguram uma forma de fazer teatro que a EAD e o TBC
pretenderdo consolidar em Sao Paulo.

O outro ponto de desgaste do teatro profissional €, seqgundo o diagnéstico
de Alfredo Mesquita,(1) o espaco privilegiado que o primeiro ator das compa-
nhias desempenha na concepgdo do espetaculo. Essa organizagdo que permite
a0 ator sobressair-se do contorno da personagem transforma o texto em supor-
te da evolucdo do ator. Mesmo as companhias que ja possuem o seu projeto
artistice definido repousam por vezes no desempenho do primeiro ator, uma
vez que ndo dispdem de um elenco homogéneo. Como contrapartida Alfredo

Mesquita propde uma escola para formar atores que possam inscrever-se em um
projeto artistico e ndo prevalecer sobre ele.

Paradoxalmente, a EAD foi criada para fazer descer o ator do seu pedes-
tal mitico e para dar-lhe, em troca, o estatuto de intérprete. O palco ndo deve
ser o lugar onde se exibe a individualidade do talento, mas o lugar onde se
oxerce um oficio. Diminuindo a visibilidade do ator a escola de atores pretende
ampliar a visibilidade do seu trabalho. E para construir um trabalho que ultra-
passa a mera auto-expressio, esse ator em perspectiva tem a obrigacdo de rela-
cionar-se criticamente com todas as etapas de construcdo do espetaculo, desde
a concepcdo até a sua tradugdo por meio de técnicas artesanais.

A formacgdo desse ator ndo é, portanto, para um teatro existente. Pressu-
pde a transformacdo de todo o modo de producdo teatral uma vez que esse
ator, consciente da integridade da obra cénica, s6 podera contracenar com
outros atores igualmente conscientes do peso significativo da réplica.

A base que d4 origem & pedagogia da EAD ¢, portanto, a idéia de ensemble,
que se traduz, ao longo do tempo, em diferentes praticas de ensino. Para fun-
cionar em conjunto, responsavel por uma interpretacdo, é preciso gue o ator
equilibre o preparo técnico e um treino intelectual capaz de atender as exigen-

cias de concepcao da obra.

No momento em que a EAD faz a sua convocacao para a primeira turma
ainda n3o existe em S3o Paulo um teatro que cOmprove a viabilidade desse pro-
jeto. A formacdo do ator se faz ainda dentro do palco, a cada espeté}culu, no
ensaio e nas coxias. Os guardides desse conhecimento sdo os atores mais velhos,
transmitindo seus recursos pelo método da repeticio e do acrescimo da sua
propria experiéncia. A escola é o proprio palco e, nesse sentido, as companhias
sd0 pequenas corporacdes de oficio que ensinam, quotidianamente, de acordo
com a necessidade especifica do texto que vai entrar em cena. Essa forr_na_de
aprendizagem através do convivio, sedimentada por uma afinidade economica
(na medida em que o ator iniciante pode aliar o trabalho remunerado a apren-
dizagem), tem seu poder de atracdo inegavel para quem deseja Iniciar-se no
oficio. Embora as companhias, em geral, ndo se pautem por uma reflexdo
artistica aprofundada, ha um repertorio de conhecimentos tecnicos, que podem
ser transmitidos com relativa rapidez, através desse contato quase familiar, que
resolve ndo a formacdo intelectual do ator, mas os problemas diarios e mais
prementes da representacio.
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A tarefa programéatica da Escola de Arte Dramatica, nesse primeiro mo-
mento, é conseguir implantar, além de uma pedagogia especifica, uma concep-
cdo idealizada da formacdo do ator como artista e artifice, formacédo que s6
pode realizar-se em um prazo relativamente longo e resguardada da urgéncia
de colocar imediatamente a producdo do ator no mercado da arte.

E preciso fazer compreender ao jovem aspirante que ha uma determinada
forma de arte (que ele ainda ndo pode experimentar como espectador) que s6
pode ser produzida depois de um longo periodo preparatorio, quando ainda
ndo se faz arte. Quando a Escola cormeca, convive com a atracao que as com-
panhias profissionais exercem sobre os jovens, prometendo uma profissiona-
lizacdo mais rapida e acenando com a possibilidade imediata do exercicio
sobre o palco.

Enquanto a educacdo informal, que se processa efetivamente no interior
das companhias, objetiva a manutencdo de um métier, a Escola de Arte Dra-
matica tem que esclarecer a sua diferenca para estabelecer um dialogo com 0s
seus candidatos. Ndo é uma escola que ensinara os atores a executar um teatro
existente, mas que intenciona preparar pessoas para um outro tipo de teatro.
Em tese seus alunos estardo capacitados para interferir, criativamente, na
transformacdo estética do panorama teatral. H4 em curso um projeto pedago-
gico que ultrapassa a esfera da execugao.

Ha uma idéia do teatro e um delineamento inicial dos principios peda-
gbgicos que devem reger o programa da Escola. A definicdo do programa do
curso e das praticas pedagogicas correspondentes se fara progressivamente, as
vezes por ensaio e erro, as vezes por uma anélise que confronta as praticas e 0s
resultados obtidos.

Inicialmente o corpo docente tem identificacdo absoluta com a idéia de
teatro que preside & constituicdo da Escola. Essa idéia, entretanto, & mais
nitida do que a definicdo das praticas necessarias para atingir os objetivos da
Escola. Alfredo Mesquita e Décio de Almeida Prado possuem a experiéncia
fecunda, mas intermitente, do amadorismo. O primeiro curriculo mostra que
a formacao teérica e técnica que a EAD pretende proporcionar é muito ampla
em relacdo ao tempo de duracdo do curso.(2) Mas ha, desde esse primeiro
curriculo, uma postura metodolégica que permanecera inalterada durante
toda a administracdo de Alfredo Mesquita. Basicamente, os programas dos
cursos aliam o estudo genético das formas draméticas a uma interpretacdo de
ordem estética dos elementos de composicdo das obras. As informacdes de
natureza histérica sobre os periodos e sociedades em que se produziram deter-
minadas obras retornam e se fundamentam na anéalise minuciosa do proprio
texto teatral. E em torno desse eixo constante que se alinham os diversos sub-
s{dios técnicos de que o ator necessita, para realizar esse universo que circunda
o texto teatral.

E um método que opera sobre o aluno da mesma forma que a idéia de
teatro que lhe da origem deve operar sobre o espectador: ampliando as frontei-
ras intelectuais e agucando a sensibilidade para que, tanto o ator como o pu-
blico, se tornem aptos a entrar em contato com a diversidade das formas con-
tempordaneas de arte. Nesse método vivemn, com igual peso, a nocdo do enrai-
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zamento da arte na Historia e a autonomia do objeto estético em relacdo ao
tempo e ao espaco em que se originou. A realidade Gltima com que o aluno se
defronta, em todos os cursos, € a do texto teatral, da obra de arte apresentada
como decantacdo de toda a informacao que a precede.

A marca de origem sera inevitavelmente a Grécia, estudada na sua organi-
zacdo social, na sua producdo cultural e, coroando essa incursdo, localizada e
superada na dramaturgia que produziu no século 1V a.C. Na abordagem dos
programas é possivel perceber que os professores de historia se detém sobre
determinados momentos em que as formas dramaticas se cristalizam, para
retoma-las no estudo de periodos subseqiientes de transformacéo e evoluc3o.
A interpretacdo contemporanea de um texto, que esse aluno-ator devera
exercer para tornar-se participante da producdo teatral, deve ser informada
pela consideracdo das circunstancias de producdo do texto. Depois disso o
texto & examinado além das suas circunstancias, como uma criacdo pertinente
ao humano e, portanto, a todos os tempos. Por meio desﬂse método'o ator que
a Escola pretende formar chega a sua versdo contemporanea através da mani-
pulacdo de uma arte em mutagdo héa dois milénios e que nao pode, portanto,
cristalizar-se em formas definitivas. Essa postura, que € a0 mesmo tempo
investigadora e deferente a um patrimonio acumulado, constituira a ambiva-
lncia necessaria para impulsionar um teatro que deseja, nesse momento, su-
perar as técnicas convencionais de interpretacéo dos atores profissionais.

Para alcancar esse objetivo pedagégico a Escola precisard introjetar no
aluno uma postura ética que o torne cimplice e guardido desse patrimonio
universal do teatro. O ator formado pela Escola ndo se responsabiliza apenas
pela expressdo de um determinado texto, mas também pelo que esse texto
significa para a sensibilidade do publico. Deve impregnar-se da idéia de que o
seu momento pessoal de criacdo é precedido e tributério de lentas conquistas
que se iniciaram antes da Era Cristad. Diante da obra esse ator € um intérprete
original e insubstituivel. Diante do pablico ele &€ também eco e mensageiro da
antiquissima arte do teatro. E é essa responsabilidade que a Escola procura
solidificar desde a primeira aula. No seu semestre introdutério, Alfredo Mesqui-
ta reserva as primeiras aulas para ‘‘Consideracdes sobre a carreira do ator. Suas
dificuldades e deveres. Moral e ética profissionais”.

O empreendimento pedagdgico que a Escola pde em prética estara, todo o
tempo, vinculado a essa postura ética indispensavel para uma proposta de ensi-
no que pretende transformar a producgao teatral que a circunda. E também em
relacdo a esse panorama circundante que a questdo da técnica ndo tem, inicial-
mente, o mesmo peso atribuido a formacédo intelectual e a ética profissional
do ator. O plano inicial da Escola contraponteia a situac3o majoritaria do
teatro brasileiro onde a aprendizagem informal privilegia a técnica (e por vezes
0 truque) como referéncia basilar, para orientar o trafego do ator por diferentes
textos.

Essa é a razdo que determina que os exames de historia do teatro sejam
eliminatorios, embora o aluno possa ter-se safdo muito bem nas disciplinas
praticas. E é por essa razdo, também, que a constituicdo do programa e da
didatica das matérias praticas ndo sdo revisadas criticamente. Desde o inicio, a
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definicdo do treinamento técnico é menos solida do que o programa adotado
para as matérias teoricas.

Em primeiro lugar, a Escola ndo pode recorrer aos profissionais experien-
tes, uma vez que nao deseja transmitir aos seus alunos meios expressivos que
considera ultrapassados. Com excecdo da atriz Cacilda Becker, recrutada de um
elenco profissional, mas que possui a experiéncia de dois elencos renovadores
(Os Comediantes e o GTU), os professores que integram o primeiro corpo do-
cente pertencem a outros setores da producdo artistica, como a danca e o canto
lirico. Entre estes a EAD seleciona especialmente duas professoras familiariza-
das, nos seus proprios campos de trabalho, com as inovacOes estéticas do século
XX.(3)
O adestramento técnico da voz e do corpo sera, inicialmente, uma aproxi-
macdo experimental entre o vocabulario especifico da danca e do canto e as
exigéncias da arte dramética. Ndo é possivel contratar professores especialmen-
te habilitados, para o trabalho com esse ator que se deseja formar, porque esses
professores ainda ndo existem aqui. Mas ha uma preocupacao de Alfredo Mes-
quita em atrair para a sua Escola profissionais que possuam, Nos seus respecti-
vos campos de trabalho, um conhecimento sélido de historia e estética e uma
preocupagdo pessoal com as tendéncias contemporaneas da arte. A partir dessa
contribuicdo a Escola podera definir, gradualmente, técnicas adequadas a um
novo teatro. De gualquer forma esses professores inexperientes no trato com 0s
problemas do ator participam das idéias que inspiraram a constituicdo da Escola.

A formacdo técnica inicial considera que, para um novo teatro, que pres-
supbe um intérprete em lugar do ator, que eternamente protagoniza o espetacu-
lo, sera preciso criar novas técnicas de treinamento do carpo e da voz. Como se
faz isso?

Vera Janacopulos cuidara para que a emissdo e a diccdo ndo deformem a
voz ou a padronizem. Segundo o depoimento dos seus alunos, D. Vera enfatiza 0s
exercicios de relaxamento e respiracdo, lembrando aos alunos que a voz € @
p?(scnalidade ndo se dissociam. N&o se trabalha uma ‘voz teatral’, mas a possi-
bilidade de transformar os recursos vocais em instrumentos maledveis, para
atender a diferentes necessidades interpretativas.

Esse mesmo bom senso orienta as aulas de Chinita Ulmann, responsavel
pelas disciplinas de adestramento corporal. O vocabulario do classico tem uma
func_:ﬁ_o .secundéria, de desenvolvimento da musculatura e da agilidade. Mas
constitui uma pequena parte do curso, combinado a exercicios de base ritmica
onde os alunos improvisam os movimentos. Essas aulas, no primeiro ano, disso-
ciadas de um suporte dramatico, sugeriam ao aluno a necessidade de, a partir

de uma percussiio com um padrdo ritmico uniforme, diferenciar-se e comecar
a descobrir a sua capacidade para inventar novos movimentos. O objetivo das
aulas era o de fazer compreender a relacdo entre gesto e pensamento, ou entre
emocdo e gesto, indo muitas vezes a contracorrente do gesto padronizado para
determinadas emocdes ainda vigente em muitos espetaculos do teatro profis-
sional. Progressivamente, as aulas entravam na proximidade do dramatico, pro-
pondo ao aluno a passagem para o simbdlico: “Vocé € uma arvore'’ ou “'Vocé
€ uma cor’’,
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Na membria atual de alguns alunos entrevistados para esta publicacao, essa
aproximacdo experimental entre as técnicas do canto e da danca e as do ator
nem sempre presidia a todas as aulas. Fventualmente as professoras recorriam
aos seus proprios instrumentais de trabalho sem saber como adapta-los. D. Vera
por vezes conduzia seus alunos a um canto disciplinado, enquanto Chinita
Ulmann, encantada com o potencial de alguns alunos para a danca, chegou a
criar algumas coreografias para trabalhos extra-curriculares, arriscando-se a des-
viar alguma vocacdo do teatro para a danca.

A indecisdo e o desconhecimento permeiam algumas dessas experiéncias
na formulacdo de uma didatica para o ator. Além de trabalhar com a expressi-
vidade & com o treinamento fisico, para a maleabilidade do corpo do ator,
Chinita Ulmann encarregava-se também de transmitir aos seus alunos, ‘como
parte do contetdo registrado pelo curriculo, certos expedientes teatrFiu? que
nada tinham de expressivos e que corporificavam ainda uma contraditoria e
neutra ‘técnica’ teatral, intrometendo-se em uma me;todologna predominante-
mente expressiva. Cabia-lhe ensinar o ‘desmaiq' que ndo magoa o ator ou a me-
lhor forma de segurar um objeto para que adquirisse relevo do ponto de vista do
espectador.

Alguma coisa do cabedal do ‘velho teatro’, que a Escola rejeita, subsiste
no treinamento técnico, na medida em que ndo existe ainda uma pratica teatral
que possa sugerir outros recursos para enfrentar esses problemas. O risco de
estereotipia é evitado quando se trata de reconhecer e trabalhar estilisticamente
a tessitura emocional e intelectual do texto. Para isso, esse treinamento técnico
que trata o corpo e a voz como instrumentos flexiveis deixa ao ator uma aber-
tura, para compor formas diversas de emoc3o e inteleccdo. Mas o repertorio
de acdes fisicas que os textos sugerem ainda néo foi suficientemente explorado
por'investigadores dos problemas do ator. Resta portanto a Escola repetir, no
territorio das acBes fisicas, varios clichés do ‘velho teatro’ (oportunamente
voltaremos a especular sobre outras razdes que levaram a repeticdo desses anti-
gos e codificados gestos).

Esse tipo de treinamento que convive com postulados mais avancados no
campo do ensino teérico procura suprir um aspecto da criagdo artistica que a
Escolia considera essencial; a contraface artesanal do trabalho do intérprete,
Palra 1550, a Escola recorre a certas convencdes de comportamento dentro da
Caixa cénica que s3o extraidas do universo do profissionalismo. E preciso lem-
brar aqui que a meta da Escola é a profissionalizacdo do aluno e que, nesse sen-
tido, ndo é possivel prepara-los para o mercado de trabalho, desconsiderando o
V?Qabulério basico da caixa italiana. Alguns exercicios utilizados nessas aulas
dificilmente contribuiriam para a formacdo de um intérprete criativo, mas
certamente permitem ao aluno um primeiro contato com a linguagem do pro-
flssmnahsmo. O que se pode concluir da analise desses dois procedimentos,
Justapostos em um mesmo curso, é que a mecanica da realizacdo do texto, ou
S€Ja, a parte que deve traduzir-se em cena por acoes fisicas, € menos desenvol-
vida do que a abordagem intelectual das obras.
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Nesse territdorio, o do aparelhamento intelectual do aluno, a Escola che-
gou a configurar uma metodologia original que é descrita, com pequenas varia-
¢cdes, como procedimento comum entre as diferentes disciplinas.

E o professor Luis Contier, responsével pelo ensino de francés, que descre-
ve com nitidez e simplicidade a definicdo de um método que harmonizava o
objetivo da Escola e as condicdes para a aprendizagem do corpo discente.

Enfrentando grandes desniveis de formagdo prévia dos alunos, Luis
Contier tem, em uma mesma classe, ex-universitarios e alunos, que nao sabem
uma Unica palavra de francés. Antes de abordar a lingua, Contier procura
motivar os alunos para que se interessem pela Franca e pela cultura francesa,
de uma forma geral.(4) Relata a historia recente da Franca, descreve os lugares
e os habitos parisienses, introduz seus alunos nos encantos da cancao francesa.

O ponto de chegada desse percurso € o texto teatral francés. Nesse mo-
mento o professor trabalha primeiramente o argumento, o ritmo de evolugdo
draméatica da obra e a inscricdo dessa pe¢a na obra do autor. SO depois de
atravessar esse caminho, que cria uma ‘atmosfera’ francesa e um contato com a
producdo artistica, & que o curso propoe o livro didatico com as suas exigéncias
de compreensdo literal e de gramatica.

Os cursos de apoio, que ndo lidam diretamente com as questdes da inter-
pretacdo, procuram criar um interesse permanente por um conhecimento. O
aluno ndo deverd falar francés como um parisiense ou dancar como um bailarino,
mas deverd adquirir na Escola um estimulo que lhe permita interessar-se perma-
nentemente por diferentes areas do conhecimento ou por outras linguagens
artisticas. E por essa razdo também que os cursos de estética e historia incluem
contatos com as artes plasticas, com o cinema e com a musica.

As modificacdes introduzidas no curriculo, ao longo do tempo, sdo moti-
vadas por problemas de aprendizagem constatados no decorrer do ano letivo.
Mas ha também outro fator de inovacdo, que é o entusiasmo do proprio corpo
docente por alguma idéia nova. A cadeira de francés, por exemplo, é introduzi-
da no curriculo por sugestdo do préprio Luis Contier, sugestdo que encontra
eco na ‘francofilia’ de Alfredo Mesquita.

Outras cadeiras como portugués e, posteriormente, mitologia, surgem de
uma caréncia constatada ja no primeiro ano do curso. A Escola é feita com a
expressa intencao de abrir suas portas ao talento oriundo de diferentes extratos
sociais, mas tem uma exigéncia basilar de aprendizado te6rico. Como avaliar o
progresso de alguns alunos que mal sabem escrever? Por essa razdo um progra-
ma bastante avancado de historia da arte tem, para ampara-la, um curso quase
que de emergéncia que trata de ortografia, sintaxe e nocdes de organizacdo de
redacdo. Mitologia € uma cadeira introduzida pelo mesmo motivo. As aulas de
historia do teatro esbarravam no nebuloso desconhecimento da genealogia das
personagens mitologicas.

Embora seguramente norteada pelo objetivo de ampliar a formacdo cul-
tural do aluno, a Escola vai-se armando gradualmente de suportes flexiveis para
acolher e amparar a precaria realidade educacional do seu lugar e do seu tempo.

A rapidez com que a Escola se sintoniza com a sua ‘clientela’ deve muito a
informalidade com que se constitui. E uma Escola ancorada em um diretor-
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proprietario-professor, que pode mudar o que quiser, na hora que quiser, sem
precisar obedecer a um plano de ensino oficial, uma vez que a educacdo formal
do ator é francamente ignorada pelo sistema de ensino oficial,

N&o so € possivel introduzir novas cadeiras, como € possivel, de ano a ano,
aperfeicoar o contetdo dos cursos de acordo com as falhas observadas no ano
anterior. Dispondo de professores atentos ao cambiante movimento internacio-
nal da arte cénica, 0s cursos podem trabalhar novos autores e novas teorias de
encenacdo na medida em que os professores tomam contato, através de leituras
ou viagens, dessas inovacdes além-fronteira. O interesse pelos postos avangados
da investigacdo teatral leva a assimilacdo, no corpo docente, de professores de
origem européia como Alberto D'Aversa, Ruggero Jacobbi, Luis de Lima,
Gianni Ratto, Maurice Vaneau, Desi Bognar, Donald Robinson, e o préoprio
Ziembinski. As presencas fortuitas de artistas que se apresentam em S&o
Paulo sdo também imediatamente aproveitadas para conferéncias ou atividades
extra-curriculares.

A variacao e a flexibilidade sdo bem menos visiveis nas matérias considera-
das ‘técnicas’, cujos programas permanecem inalterados para varias turmas de
alunos. Os cursos de esgrima e o de maquilagem, por exemplo, sdo considera-
dos suplementos do adestramento fisico ou das aulas de ‘estilo’e passam incdlu-
mes pelas reavaliacOes periddicas da Escola. Da mesma forma um repertério de
exercicios como ‘desmaiar’, 'usar capa’ etc., que integram o primeiro ano letivo,
ministrados ainda por Chinita Ulmann, atravessam toda a Escola de Alfredo
Mesquita sem grandes variacoes.

Ha uma certa confusdo, dentro do curriculo, entre o adestramento e a re-
producdo de certos padrbes de comportamento cénico que nao sao apenas téc-
nicos, mas, na verdade, formalizacdes que se consolidam por uma opgao estéti-
ca. Junto com a flexibilidade que a esgrima proporciona, ou com o conheci-
mento de relevo, relagdo com a iluminacdo do palco e manipulacdo das cores
que o curso de maquilagem ensina, o aluno adquire também um infravocabulario,
que se ajusta mal, por exemplo, as modernas teorias cénicas que Alberto
D’"Aversa apresenta aos seus discipulos.

Nas aulas teéricas e durante os trabalhos praticos, executados sob a dire-
cdo dos professores europeus, os alunos conhecem o expressionismo, o método
Stanislavski e as teorias brechtianas do espetaculo. As aulas de estética e histo-
ria do teatro seguem essa mesma orientacdo especulativa e, por vezes, experi-
mental, na ligacdao da linguagem do teatro com a linguagem de outras artes.

Também na escolha do seu repertério a Escola se dispde a investigar um
amplo espectro de formas dramaticas, de Esquilo a Nathalie Sarraute. Em 1967
ha em cena, no palco da Escola, Nathalie Sarraute, uma autora que agita simul-
taneamente o ambiente cultural francés com uma polémica teoria sobre a cons-
trucdo ficcional. E um exemplo para mostrar que, até o final da gestdo de
Alfredo Mesquita, a Escola se manteve em compasso com as experiéncias no
campo da dramaturgia.

Dificilmente se pode dizer que as disciplinas técnicas participem dessa
renovacao constante. Pode-se inferir que a convivéncia entre as matérias de
formacdo intelectual e as matérias que mesclam técnica e criatividade nem sem-
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pre € equilibrada. Muitos depoimentos de alunos indicam que percebiam essa
diferenca, embora ndo soubessem indicar as causas. (5)

O programa do curso de Chinita Ulmann dado  primeira turma da Escola
ilustra uma ambiguidade que a Escola conserva nas posteriores reformulacdes
de programas. A improvisacao sobre bases ritmicas, a ligacdo entre 0 movimen-
to e o sentimento que Chinita Ulmann propuhha como decorréncia da sua for-
magdo sao, no final dos anos 1940 e inicio dos anos 1950, propostas pioneiras
tanto para a formagdo do ator quanto para o desenvolvimento da danca. Essas
propostas combinam-se, entretanto, com exercicios que sdo claramente repro-
dutores. Algumas aulas preparam o ator, mental e fisicamente, para propiciar
um estado criativo. OQutras aulas, do mesmo curso, ensinam a reproduzir formas
acabadas que podem, hipoteticamente, aplicar-se a diferentes personagens e
situacBes dramaticas.

Como mencionamos anteriormente esse problema se deve em parte 3
inexisténcia, no infcio da Escola, de profissionais especialmente preparados
para a formacao do ator e, em parte, a uma necessidade de relacionar os alunos,
ainda que debilmente, a um teatro profissional.

Mas ha talvez outra razdo para explicar porque a Escola ndo se atualizou
tecnicamente da mesma forma que se atualizou no plano te6rico. Algumas das
caracteristicas de Alfredo Mesquita se transferem, como uma heranca fisiono-
mica, para a sua Escola. E o pedagogo Alfredo Mesquita conserva tracos do
artista. Suas obras de ficcionista sao marcadas por uma nitida preocupacéo com
o estilo, entendido aqui como preocupacdo com os processos construtivos. No
seu trabalho de escritor, de diretor de um grupo amador e de diretor de espeta-
culos na Escola é visivel a intencdo de distanciar-se da naturalidade e exibir o
artificio da invencdo artistica. Para o artista Alfredo Mesquita a questdo da
‘verdade’ coloca-se fugazmente, em uma obra de juventude, e é logo superada.

As aulas de ‘estilo’, a manutencao da distingcdo dos géneros drama e comé-
dia (correspondendo a escola da Comédie Francaise) nio encontram suporte
nos cursos teodricos que a propria EAD oferece. Mas correspondem a uma infor-
macdo da arqueologia do teatro e também a sua realidade de criar, periodica-
mente, sistemas proprios de mediar a experiéncia do mundo. Com essas aulas a
EAD ndo procura recriar, como os Meinnigen, a linguagem e a visualidade de
uma determinada época. Procura ensinar ao aluno que ele se move em uma esfe-
ra préopria, em um mundo separado do quotidiano. Trata-se portanto de segurar
uma capa no palco e nao apenas de segurar uma capa da maneira COmo esse
gesto era realizado no século XVIII.{6) A generalizacdo dos caracteres propos-
tos por alguns exercicios tais como ‘um rei’ ou ‘um mendigo’ mostra que a refe-
réncia é teatral, e ndo verista.

Nos depoimentos colhidos para esta publicacdo os alunos relatam que o
procedimento que orientava os trabalhos préaticos era de ‘constru¢do’ da perso-
nagem e, apenas em alguns casos {(como o relatado por Estér Goes na aula de
Maria José de Carvalho), de ‘descoberta’ da personagem. Myléne Pacheco des-
creve o seu processo de trabalho como alguma coisa ‘de fora para dentro’,(7)
varios alunos repetem isso ou seja, como um adestramento para a compreensao
e execucdo de um objeto estético que é o proprio texto. E esse objeto que deve
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provocar no ator uma ressonancia emocional que, neste caso, é despertada pela
arte, e ndo pela vida.

Tanto o adestramento fisico quanto a disciplina intelectual que a Escola
propde ao aluno devem convergir para uma capacidade de entender e interpre-
tar emocdes e idéias que sdo da obra dramdtica, e ndo do proprio ator. Refe-
rindo-se muitas vezes a Jacques Copeau — e declinando identificar-se com o
misticismo de Copeau —, Alfredo Mesquita imprimiu a Escola uma orientacdo
pedagégica adequada, para formar um ator capaz de criar estilizadamente, de
ampliar ou dominar suas caracteristicas individuais, para colocarse a servico
de uma idéia de teatro que nao esconde do espectador sua natureza ficcional.,

O treino para ‘o abraco’ ou para ‘o beijo’ sdo pequenos exemplos desse
cabedal proprio do teatro, estilizacdes do amor que mostram que o que estd no
palco é um trabalho de deliberada recomposicdo da vida.

Para realizar essa concepcdo de teatro ndo ha efetivamente, no teatro bra-
sileiro desse periodo, um quadro de profissionais preparados para trabalhar o
corpo e a voz do aluno ou para criar novos exercicios e novas técnicas. Fora da
Escola a modernizacao do teatro brasileiro no final dos anos 1950 e inicio dos
anos 1960 se faz por uma outra via que nao interessa a concepcao pedagdgica
da Escola, ou seja, pela via do naturalismo. O anacronismo das disciplinas técni-
cas da Escola tem relacdo, portanto, com essa deliberada intencdo de recusar
para a arte uma evidente proximidade com o que a circunda.

A observacdo do conteudo dos cursos, das praticas didaticas adotadas e do
repertorio apresentado levam a concluir que esse ator formado pela EAD nunca
podera exibir em cena sua propria personalidade. O que n3o quer dizer, efetiva-
mente, que ndo tenha um amplo campo, para exercer o seu poder de criacdo. A
construcdo da personagem € um trabalho individual, mas ndo deve exibir o
sujeito que a criou. Alfredo Mesquita, por exemplo, permite aos alunos, que
trabalham em Esperando Godot e Ubu Rei, que descubram a caracterizacdo
visual e a movimentacdo das personagens. Mas a descoberta individual deve re-
fletir a capacidade intelectual do intérprete, para posicionar-se em relacao 2
obra dramatica e responder a um desafio de ordem estética. E uma exigéncia
feita a expressividade do ator, e ndo a sua psigue.

Fossem outras as condigOes materiais é possivel que a Escola tivesse criado
métodos proprios para modernizar a preparacdo técnica do ator. Os cursos de
diccdo e, posteriormente, de estética ministrados por Maria José de Carvalho
indicam a evolucdo de um método que poderia transferir-se para outras cadeiras.
Integrando a técnica vocal, a expressao vocal e a estética, Maria José de Carva-
lho propOe aos alunos uma aproximacao primeiramente fonética, depois sinta-
tica, em seguida conteudistica e, finalmente, emocional dos textos. Seu méto-
do, consolidado também através da pratica com vérias turmas, nao separa a
técnica da expressdo, eliminando de uma forma eficaz a separacio entre o ades-
tramento fisico e a expressividade. E tem também essa qualidade extremamen-
te adequada a idéia de teatro que fundamenta a Escola, ou seja, de que esse
percurso constitui um codigo estético e que a insuficiéncia de cada uma dessas
partes compromete a formalizacgo. E um método que se opde a neutralidade da
técnica e, conseguentemente, a nocdao de um ator-instrumento. Nesse método
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também ndo é possivel repetir e fixar convencdes cénicas, porque cada verso
estudado exige uma formalizacao propria.

Em tese essas descobertas poderiam ter sido transpostas para as cadeiras
de expressdo corporal, esgrima, maquilagem e interpretacao. N&o foram. Mas a
marca que deixaram nos alunos, polémica e inesquecivel, sugere que havia ai
alguma coisa diferente e instigante. A exploracdo estética do significante pode-
ria ter conduzido, por exemplo, ao gesto ‘puro’, com um valor de aprendizagem
certamente superior ao da repeticdo das convencdes de acdo fisica do velho
teatro. Enfim, a Escola poderia ter prefigurado recursos que o teatro brasileiro
conheceu e explorou apenas depois de 1968, com Victor Garcia. As propostas
artaudianas estdo mais proximas do método de Maria José de Carvalho e mais
proximas da pedagogia da Escola do que o método Stanislavski.

Confrontando-se, durante os anos 1960, com um movimento no teatro
profissional, que postula outras funcOes para o teatro e outra forma de cons-
trucdo da personagem, verista e baseada muitas vezes no método Stanislavski, a
Escola mantém inalterado o seu principio basico de considerar a obra teatral
como um objeto de natureza estética e cognitiva. Da mesma forma, continua
preparando atores para um posicionamento critico e intelectual diante da
personagem.

Sem dtvida, as praticas stanislavskianas atravessam varios cursos, especial-
mente os de D'Aversa e Ziembinski. Mas sdo consideradas praticas parciais e
episodicas, e ndo principios que possam orientar definitivamente a construcao
da personagem.

Dentro da proposta da Escola a relacao entre a psique do ator e a perso-
nagem é um problema a ser resolvido, e n@ao um campo tedrico a ser investiga-
do. No seu depoimento e no programa dos seus cursos o professor Pedro Balazs
esclarece 0s mecanismos psiquicos da personagem, cOmMO UM suporte para a sua
apreensdo. Paralelamente as aulas encarrega-se de cuidar de problemas psicol6-
gicos dos alunos, desde que esses problemas interfiram na aprendizagem. Mas a
Escola ndo pretende integrar essas duas coisas, ou seja, ministrar um curso que
estude a relacdo entre a pessoa do ator e a sua criacao artistica. A psicologiaé a
da personagem, e nao do ator.

O potencial de risco que o método Stanislavski oferece ¢ exatamente a
aproximacao desses dois campos.

Os alunos da década de 1960, que véem essas praticas adotadas pelo Arena
e pelo Oficina, ressentem-se da sua auséncia no curriculo da Escola: ""Queriamos
utilizar o método, mas faltava uma conscientizacdo maior. Procurdvamos o ca-
minho mais facil: imitar o que se via nas ruas, a nossa volta, em nossas lembran-
cas’’.(8)

Pois ¢ essa manipulacdo direta da vizinhanga existencial do ator que ndo
est4 prevista na pedagogia da Escola. Por mais interessante que possa ser a esfe-
ra da experiéncia pessoal, a Escola procurara afastar o aluno da auto-expresséo,
em direcdo a reelaboragdo da arte e & construcdo de um cédigo. A transposi-
cdo da vida para o palco, ou da alma para o palco, entra em contradicao com 0
objetivo da Escola, ou seja, com a sua idéia da autonomia da arte. A omissao
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parcial, ou a pouca importancia que atribuiu ao método ndo é meramente cir-
cunstancial. Basta examinar o repertorio da Escola, para constatar a inexpressi-
va presenca do realismo psicoldgico quando ombreado a Kafka, Pirandello,
lonesco, Schehadé, Strindberg e tantos outros autores que privilegiam a evidén-
cia do simbolo. Ndo se trata, portanto, de um ‘atraso’ da Escola em relacéo ao
teatro que lhe é contemporaneo, mas de uma outra concepcao de teatro.

Sem davida hé também outro fator, de peso menor, contribuindo para a
parcimoniosa manipulacdo de técnicas psicologicas de construcdo da persona-
gem. Trata-se de uma Escola, onde a disciplina e a ética devemn constituir parte
essencial da aprendizagem. E nem mesmo a presenca constante de um psicologo
poderia refrear a exposicdo de egos decorrente de um trabalho baseado na
exploracdo da memoria e da emocao pessoal do ator. Um trabalho desse tipo,
dentro de uma companhia de teatro, encontraria sua vazao rapida e seqiienciada
na realizacdo de uma peca. Dentro de uma escola, poderia liberar energias
irrefreaveis e sem o desaguadouro natural do espeticulo. A Escola ndo teria
recursos para manter a sua integridade institucional se perdesse esse controle
sobre seus jovens alunos.

O receio do descontrole emocional, do desmedido, que ameaca toda e
qualquer escola de arte, é claramente expresso por uma fala do professor
Balazs:

Apesar de perceber das citacdes que uma personalidade harmo-
niosa, proxima da normalidade estatistica, tem menos possibilidade
na arte dramética, n3o devemos concluir pela necessidade da neurose
como fator realizador. As escolas de arte dramatica tém dificuldade
em estabelecer um critério valido dos limites maximos da aceitabili-
dade das perturbacGes da personalidade e o minimo conveniente e
necessario. Talvez, este fato angustie professores de jmprovisacio
que, sem se perceber, inconscientemente, tentam as vezes eliminar
problemas de personalidade com exercicios de mera remocio de
inibicdes, sem fazer uma avaliacio psicolégica do problema. (...} Im-
portante € ndo confundir improvisacdo du ‘laboratério’ com psico-
terapia individual ou de grupo, ramo e técnica da psicologia, de
objetivo terapéutico. Achamos importante estabelecer o objetivo, as
finalidades, técnicas, a metodologia didatica, a graduacio de dificul-
dades, o método de avaliacio individual e grupal dos ‘laboratérios’ —
caso pretendamos usar essa técnica didéatica.{9)

As palavras do professor Balazs, proferidas dentro da Escola de Arte Dra-
matica da Universidade de Sdo Paulo, expressam certamente uma prudéncia que
ja norteava o seu trabalho dentro da Escola dirigida por Alfredo Mesquita. A
idéia de que uma escola de arte dramatica trabalha com uma zona limftrofe,
perigosamente perto da neurose, ndo € certamente estranha, uma vez que per-
meia, com outra terminologia, toda a estética romantica. A excepcionalidade,
sem essa conotacao de doenca, encontra expressio em outros termos que falam
da hiper-sensibilidade do artista, a sua intensa vida interior que pressiona a
criacao.
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E compreensivel, portanto, que a Escola, pautada pela disciplina e pela
ética do trabalho coletivo, seja cautelosa na consideracdo de métodos de tra-
balho que ndo sdo passiveis de afericdo. As condicionantes que o professor
Balazs sugere para a metodologia de um ‘laboratério’ praticamente inviabilizam
a existéncia de um laboratorio de arte que se propde, inevitavelmente, a avancar
pelo desconhecido. Mesmo as improvisacOes sobre temas previamente escolhi-
dos, com técnicas preparatorias adequadas podem resultar em uma auto-exposi-
¢do emocional do aluno.

A cautela com a vida emocional dos alunos é uma atitude pedagdgica que
integra a vida da Escola e a sua postura didatica. Desde que mediada pela arte
a Escola admite que a cena exponha qualquer idéia e qualquer paixdo, sem
nenhum preconceito. E o repertorio comprova essa ousadia intelectual inco-
mum em outras instituices de ensino. Entretanto, uma vez dentro da Escola, o
aluno ndo devera utilizar, como material de trabalho, os tumultos da sua vida
pessoal. Ha uma ética e ha também uma etiqueta regendo as relacdes humanas
e profissionais dentro da Escola,

Assinalamos de inicio a simultaneidade entre a criacdo da Escola de Arte
Dramética e o Teatro Brasileiro de Comédia, Durante dez anos, de 1948 a 1958,
a companhia de teatro e a Escola se entrecruzam através da formacdo de intér-
pretes, que passam a integrar a companhia e de profissionais do TBC, que inte-
gram o corpo docente da Escola. A partir de 1958, entretanto, o panorama
teatral comeca a se transformar e a se diversificar. A Escola deve formar atores
ndo s6 para o TBC, mas para outras companhias, com propostas estéticas dife-
rentes, que comecam a se consolidar. Também nesse caso a Escola se relaciona
com essas novas companhias e contribui efetivamente para a sua formacéo,
como € o caso do Teatro de Arena de S3o Paulo, fundado pelo ex-aluno José
Renato Pécora. O mesmo mecanismo estabelecido com o TBC, de troca de pro-
fessores e alunos, instaura-se rapidamente entre a Escola e as novas companhias.

A essas novas companhias a EAD oferece um profissional com extraordi-
nario senso de responsabilidade sobre o trabalho, disciplinado, conhecedor dos
principios basicos da cenotécnica e da iluminacao, familiarizado com os proble-
mas de producdo e circulacdo do espetaculo, bem preparado fisica e intelectual-
mente para compreender 0 mecanismo de composicdo que preside a uma obra
dramética e para a andlise da sua inser¢do na historia da evolugdo estética. Isso
é tudo que uma companhia ndo poderia obter antes da existéncia da Escola.

Mas é verdade também que, tanto o Arena quanto o Oficina, tém algumas
exigéncias que os alunos da Escola ndo estdo preparados para satisfazer. O
Arena utiliza nas suas interpretagdes a observacdo direta da realidade e uma
reducdo da obra a uma funcdo social que a EAD nao prevé no seu curso. Da
mesma forma, o Oficina trabalha, sob a orientacao de Eugénio Kusnet, com 0
realismo psicologico que também ndo é privilegiado pelo ensino da Escola de
Arte Dramética.

Em principio essas exigéncias especificas, que fazem parte da poética de
cada grupo de criacdo, ndo devem afetar a Escola. O cbjetivo se cumpriu, na
medida em que sdo formados atores capazes de dominar a base técnica e mate-
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rial da producdo cénica e, a0 mesmo tempo, intelectualmente capazes de reali-
zar a funcdo de intérprete. Resta ao aluno complementar a sua formacao, expe-
rimentando, ecleticamente, as variaveis que a vida profissional |he imp0e.

Os depoimentos dos alunos mostram, entretanto, que as turmas que en-
tram na Escola, a partir de 1963, comegam a questionar a auséncia de ensina-
mentos que Os preparem especificamente para esse panorama que o teatro pro-
fissional configurou.

Nos seus dez primeiros anos de existéncia a Escola contrastava grande par-
te das producoes profissionais, formando alunos capazes de pensar e propor um
projeto artistico organico para a continuidade de uma companhia de teatro.
Durante os anos 1960 esses alunos saem da Escola e encontram, no teatro pro-
fissional, companhias que j& elaboraram um idedrio artistico, muitas vezes dife-
rente da idéia de teatro que serve de base & Escola de Arte Dramética.

Em principio esse conflito ou convivio de diferentes projetos artisticos é
suficiente para enriquecer a producdo teatral. Mas o fato & que essas ciferencas
sio introjetadas para a Escola, abalando de certa forma a confianca irrestrita
que o corpo docente, até entdo, depositava na sua orientacdo. Nota-se nos
depoimentos dos alunos dessa época um desejo de experimentar, ainda dentro
da Escola, algumas das idéias e dos métodos de trabalho exercitados pelo Arena
e pelo Oficina.

Sob diferentes formas expressivas as criticas feitas por alunos a pedagogia
da EAD reincidem em trés pontos: a Escola ndo prepara o aluno para a obser-
vacdo direta da realidade, a Escola ndo relaciona a construgao da personagem
com a vida psiquica do ator e a Escola ndo considera a possibilidade de uma
outra funcdo para o teatro, a de transformar a Historia.

Vistos a uma distancia que permite aplacar os animos, é possivel perceber
que os trés termos relacionados sao, ainda hoje, incompativeis com a idéia de
teatro que a Escola elegeu, para fundamentar a sua pecagogia. Trata-se de uma
escola que demonstra, durante toda a sua existéncia, uma inegavel flexibilidade
para mudar programas, contelidos e praticas pedagogicas de acordo com as
caracteristicas dos seus alunos. Mas que ndo renuncia, em momento algum, a
sua idéia de que deve formar atores aptos para uma producao metaforica,
inteiramente conscientes do processo de construg3o e expressao da personagem
e com uma perspectiva ética de que a Arte é maior do que a Historia.

O interesse continuo pelo novo permanece e permite assimila ;
rentes cursos, artistas desses novos grupos teatrais: Augusto Boal, Flavio Impe-
rio, Heleny Guariba e Roberto Freire. i

As visdes particulares desses artistas ndo chegam, entretanto, a modificar
o rumo da Escola. Seus ensinamentos devem corresponder ao ecletismo d?ml'
nante que estimula o exame e a experiéncia das mais variadas correntes estéticas.
Da mesma forma, o trabalho com o método Stanislavski é introduzido na Esco-
la, através de um diretor contratado, Antunes Filho. Nenhuma das novas ten-
déncias estéticas do teatro paulista deixa de penetrar a EAD de alguma forma,
através de cursos ou montagens. Mas nenhuma delas assume propor¢ao hege-
mbnica sob a forma de um curso. Ziembinski, no seu curso “Psicologia da
personagem’’, ja4 havia trabalhado Stanislavski sem, por isso, transformar O

r, nos dife-
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Método em propulsor do ensino da Escola. Mesmo o campo mais delicado, da
relacdo entre a psique do ator e da personagem, ja havia sido aflorado pelas
aulas de Roberto Freire. As queixas dos alunos, nas vésperas dos anos 1970,
querem dizer, provavelmente, alguma outra coisa. Talvez exista ai, embriona-
riamente, um desejo de que a Escola fosse realmente outra escola. E o que ser3,
a partir de 1969, quando deixa de ser a Escola de Arte Dramaética, dirigida por
Alfredo Mesquita e passa a integrar definitivamente a Universidade de Sdo

Paulo.{10}
NOTAS

1. Depoimento de Alfredo Mesquita para esta publicagéo.

2. As transformacdes do curriculo da EAD, a contribuicdo especifica de
cada mestre e os procedimentos adotados para diversos trabalhos praticos
encontram-se muito bem analisados na tese de doutoramento ainda inédi-
ta de Armando Sérgio da Silva sobre a Escola de Arte Dramatica de Sao
Paulo defendida em 1987 na Escola de Comunicacdes e Artes da Universi-
dade de S3o Paulo. (Silva, Armando Sérgio. A EAD do Dr. Alfredo: uma
oficina de atores. Inédito.)

3. Chinita Ulmann foi aluna de Mary Wigman.

4. Depoimento de Luis Contier para esta publicacéo.

5. Depoimentos de Estér Goes, Paulo Betti e Eliane Giardini.

6. Depoimento de Aracy Balabanian para esta publicacao.

7. Esse processo de composicdo transparece, com ou sem comentarios, em
depoimentos de alunos das primeiras as Gltimas turmas.

8. Depoimento de J.C. de Carli para esta publicag&o.

9. Palestra proferida pelo Professor Pedro Balazs, em 1973, na Escola de
Comunicacoes e Artes da Universidade de Sao Paulo.

10. Em marco de 1967 trés professores da Escola enderegaram ao Diretor

Alfredo Mesquita um projeto de organizagdo de um curso. Ndo conhe-
cemos a resposta a esse documento.

Em principio os professores propdem um curso paralelo, dirigido a
alunos do segundo e do terceiro ano dos cursos de dramaturgia, critica e
cenografia. Esses alunos fariam projetos de encenacdo, trabalhando dra-
maturgia, cenografia, e pesquisa teorica. As montagens arregimentariam
alunos formados pelo curso de interpretacao.
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Nﬁo se trata exatamente de uma proposta de reformulacao da Escola,
mas sim de uma proposta de instalacdo, dentro da Escola, de um curso
paralelo, aproveitando alunos excedentes ou ex-alunos. Seria uma espécie
de laboratorio de investigacdo de formas expressivas a partir de eixos te-
méaticos. Num certo sentido esse curso, que elimina as informacoes basicas,
seria o embrido de uma etapa avancada de ensino, adequada ao aluno que
foi preparado pelo curso técnico profissionalizante da EAD. A propria
insercdo de um setor de Documentacdo e Pesquisa sugere que esses profes-
sores procuram mobilizar, para o ensino do teatro, procedimentos comuns
nos programas dos cursos de ensino superior.

Nada se sabe sobre a tramitacido desse documento dentro da Escola.
De qualquer forma trata-se de uma proposta que nao prevé, em momento
algum, a orientacdo de Alfredo Mesquita ou mesmo a sua participacao
como professor convidado. Se concretizada, a proposta teria dado origem
a uma outra escola, bem diferente da Escola de Arte Dramatica de Alfredo
Mesquita. Reproduzimos o documento na integra por considera-lo uma
vertente interessante para a formacdo de profissionais de teatro dentro da
Universidade, embora tenha sido, na ocasizo em que foi pensado, uma pro-
posta adequada ao ensino de nivel médio. Note-se, entretanto, que nao se
trata de um curso de formacao de atores, mas de um curso que s6 pode ser
proposto considerando a existéncia de atores com formacao especializada.

Segue-se a transcri¢do integral do documento:
PROPOSTA DE REFORMULACAO DA EAD

S50 Paulo, 12 de marco de 1967.

Exmo. Sr.
Dr. Alfredo Mesquita

MD Diretor
Escola de Arte Dramatica de Sio Paulo

mpério e Heleny Guariba

Os professores Augusto Boal, Flavio |
dentro da Escola de Arte

propdem a V.Sa. a realizacdo de um curso
Dramética, para o aproveitamento de todos os alunos de segundnl e
terceiro anos dos antigos cursos de dramaturgia, critica e cenografia.
Passamos a expor o desenvolvimento do esquema a gque nos pro-

pomaos:

1. O Curso Especial sera dividido em quatro setores principais:

a— SEMINARIO (responsabilidade do prof. Augusto Boal) —
neste setor seriam realizados todos os trabalhos tedricos
necessarios ao bom andamento dos temas que seriam estu-
dados nos dois semestres. Os alunos receberiam aulas de
dramaturgia, interpretacdo, cenografia etc., sempre segundo
as necessidades especificas dos temas propostos e nao cur-
sos basicos e gerais. O Semindrio seria pois eminentemente
objetivo.



b— LABORATORIO (responsabilidade do prof. Flavio Impé-
rio) — este setor centralizaria toda a parte pratica das eta-
pas preparatorias, tanto em dramaturgia e cenografia como
em interpretacdo.

c— DOCUMENTACAO E PESQUISA (responsabilidade da
prof? Heleny Guariba) — ndo s6 a professora responsavel
como também os alunos desenvolveriam toda a pesquisa e
documentacdo necessaria e especifica relacionada aos temas
Propostos.

d — MONTAGEM (responsabilidade do prof. José Celso Marti-
nez Correa) — durante o correr do ano um ou dois dos te-
mas propostos se concretizariam na montagem de textos.
Os atores participantes seriam selecionados principalmente
entre os ex-alunos da EAD que n3o estejam empenhados em
atividade profissional no momento.

. Como se vé, 0os temas propostos centralizardo todo o trabalho de
todos os setores. Para o presente ano, propomos 0s seguintes
temas:

a— ESTUDO DA LIBERDADE DO PERSONAGEM — andlise
do personagem como objeto (teatro sacro medieval, teatro
épico etc) e como sujeito (teatro isabelino, teatro romanti-
co etc). Estudo das teorias que informaram cada técnica
(Aristoteles, Hegel, Brecht, lonesco, Breton, Maquiavel
etc.).

b— ESTUDO DA COMUNICACAQ RITUALISTICA — estudo
de todas as formas de comunicacdo {palavra, imagem, som)
que perderam sua funcdo original, transformando-se em pe-
cas de uma linguagem ritualistica desprovida de conceito
ou com conceito modificado,

. Montagem de um texto para cada tema. Dados os temas propos-
tos, ndo se pensard na montagem de textos jd escritos e comple-
tos. Serd mais adequada a encenacio de fragmentos de diversos
textos, coordenados pelos temas que se estudarem.

. O Curso Especial teria quatro professores acima mencionados e
que seriam responsaveis pelos quatro setores. Além destes, & para
a realizac3o de rapidos semindrios ou simples palestras seriam por
ora convidados os seguintes professores e especialistas:

Prof. Anatol Rosenfeld

Prof. Roberto Schwartz

Profa, Lacia Campelo

Profa. Albertina Costa

Prof. Sérgio Ferro

Prof. Rui Fausto

Prof. Jacob Guinsburg

Dramaturgo Gianfrancesco Guarnieri

Diretor Paulo José Gomes de Souza

Diretor Fernando Peixoto
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Estes sao alguns dos professores e especialistas que poderio dar
sua contribuicdo, embora na maioria dos casos de forma n3o conti-
nua. A confirmacac dos convites que foram ou estdo sendo feitos
dependera todavia da aceitacdo deste plano, ainda que esquematico,
pela direcdo da EAD. Uma vez obtida esta aceitacio, todos os seus
itens serdo desenvolvidos e ampliados mais detalhadamente.

Aproveitamos a oportunidade para mais uma vez protestarmos
nossa estima e consideracio.

O curso de dramaturgia e critica da EAD

Nanci Fernandes

INTRODUCAOQO

A historia da dramaturgia brasileira é relativamente recente. As pesquisas
de Décio de Almeida Prado sobre Jodo Caetano — que pede ser considerado o
fundador do teatro brasileiro enquanto atividade profissional — ja colocam o
problema do nacionalismo em nossa literatura dramatica. Tendo em vista o tea-
tro praticado na época — pldgio ou adaptacdo dos grandes sucessos europeus,
quando ndo mera reproducdo do teatro portugués —, Jodo Caetano merece des
taque por ter tido a sensibilidade de ir ao fundo do problema essencial do nosso
teatro: a criacdo de uma Escola de Arte Dramdtica — a primeira no Brasil —
muito embora, no seu caso, voltada ao exercicio do teatro declamado.(1)

Como destaca Décio de Almeida Prado, no entanto, se Jodo Caetano sensi-
bilizou-se em relacdo ao teatro praticado em sua época nNos Seus aspectos céni-
cos e interpretativos, sua contribuicdo a implantacéo e ao incentivo de uma dra-
maturgia brasileira permanece uma ressalva négativa em sua biografia teatral,

96



Pesquisando esta linha de historiografia dramatdrgica, Jodo Roberto Faria publi-
cou recentemente uma avaliacdo critica do papel que teria tido José de Alencar
na implantacdo de um teatro voltado para os temas e a realidade brasileira. E in-
teressante e (til para o estudioso acompanhar o movimento intelectual que deter-
minou e circunscreveu o objetivo consciente de Alencar: reagindo ao predominio
europeu no teatro de sua época, ele verbera mudancas qualitativas escorado
na entdo nascente voga do realismo no Brasil — reacdo ao superado romantismo
que, no teatro, teve o seu representante maximo em Jodo Caetano. A campanha
de Alencar escorou-se, cénica e interpretativamente, na atuacdo da Companhia
de Joaquim Heliodoro. Entretanto, ligado também a atividades politicas e vol-
tando-se com fblego maior para as atividades literarias, José de Alencar infeliz-
mente desinteressou-se da reformulacdo dramdtica que tanto almejou e pela
qual batalhou, movido por interesses diversos e, ao que tudo indica, pelo tem-
peramento turbulento do génio que se movimenta mais a seu gosto numa arte
de gabinete — a literatura — menos exposta aos embates publicos e cujos even-
tuais fracassos podem ser digeridos solitariamente, sem cobrangas ou sem a mul-
tiparticipacdo dos vdrios elementos que concorrem para a realizacdo do feno-
meno teatral.(2)

NZo é objetivo deste trabalho mapear a histéria da dramaturgia brasileira,
ndo obstante os exemplos apontados acima. A premissa bdsica deste trabalho
serd a de que, ndo obstante a existéncia de uma literatura dramdtica brasileira
desde esses primérdios, o aprendizado da teoria e da técnica teatral amparado
pela vivéncia e convivéncia com o fenémeno teatral, em todas as suas €tapas,
constitui estimulo bdsico ao desenvolvimento de talentos voltados para a dra-
maturgia. Pode-se alegar que grandes autores surgiram sem necessidade de es-
cola — para citar alguns: Gongalves Dias, autor da maior tragédia do teatro bra-
sileiro, Leonor de Mendonca; Martins Pena ou Artur de Azevedo, mestres do
nosso teatro cbmico e, modernamente, Nélson Rodrigues, o grande autor do
drama urbano brasileiro, ou ainda Gianfrancesco Guarnieri, autor voltado ao
exame politico e sociolégico de nossa realidade. No entanto, deve-se ponderar
que o teatro praticado no Brasil segue, ainda hoje, os padroes daquele encenado
nos maiores centros desenvolvidos, sendo as pecas, apesar de sua regularidade,
pouco representativas em termos de uma dramaturgia voltada a reflexé@o artis-
tica dos grandes temas brasileiros. Acresce a isto o preconceito cultural em rela-
¢do ao dramaturgo no Brasil. Na visdo |Gcida e competente de Renata Pallottini:

Nem o escitor, nem o pdblico, nem a autoridade, seja la quem

for, considera o escritor de teatro como escritar. (...) Esse precon-
ceito & introjetado pelo proprio escritor: ele se considera mais uma

pessoa que faz teatro.(3)
Talvez esteja ai o cerne da questdo: enquanto nos velhos centros teatrais a
dramaturgia adquiriu autonomia literaria face a um teatro valorizado e estimu-
lado pela cultura tradicional, no Brasil — salvo, atualmente, auspiciosas exce-
cBes — o literato pratica o exercicio dramaturgico esporadicamente ou como
puro diletantismo.
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1. 0 GTE — GRUPO DE TEATRO EXPERIMENTAL

Desta forma, contrapondo-se o dramaturgo como “uma pessoa que faz
teatro’’ a uma personalidade a ser criada deliberadamente em termos de uma
vigéncia teatral completa, encontramos as primeiras preocupacoes com o assun-
to, na moderna historia teatral brasileira, na atividade de dois grupos amadores
que estdo na base da renovacdo teatral desenvolvida em So Paulo: o GTE —
Grupo de Teatro Experimental (1942-1948), principalmente, tendo a frente a
figura de Alfredo Mesquita, fundador da Escola de Arte Dramatica — EAD e,
complementariamente, o GUT — Grupo Universitario de Teatro (19434948)_,
cujo formulador e diretor era Décio de Almeida Prado, que foi um dos incenti-
vadores da implantacdo da EAD.

Ao longo do trabalho desenvolvido pelo GTE sob a direcdo de Alfredo
Mesquita — abrangendo a encenacdo de textos classicos e modernos — desta-
ca-se a figura de Abilio Pereira de Almeida. No dizer de Alfredo Mesquita, o
GTE “foi uma espécie de ensaio geral para a Escola (de Arte Dramética)’’. Co-
mo se verd nos trabalhos que comp&em este volume, o objetivo de Alfredo Mes-
quita era uma Escola de teatro plena, que ministrasse todos os ensinamentos re-
|ativos ao teatro. Seus dois grandes trunfos, quando comentava o resultado ob-
tido pela EAD, eram Lauro César Muniz (como se analisard oportunamente) e,
antes dele e da EAD, Abilio Pereira de Almeida, ““que comegcou comigo, na
minha primeira fantasia, e nunca mais me deixou (...). No fim, os dois tltimos
espetdculos do GTE (as pegas Pif-paf e A mulher do proximo) foram pecas de
Abflio. (...} A peca foi escrita, dirigida e representada por ele. Foi a grande vito-
ria do Grupo de Teatro Experimental. Formou um homem de teatro completo:
autor, diretor e ator.” (Grifo nosso.)

Abilio Pereira de Almeida comecou sua carreira como ator e, e ao lado de
Alfredo Mesquita, participando do GTE, escreveu sua primeira peca: Pif-paf
(1947), grande sucesso no GTE e, posteriormente, no TBC (juntamente com
A voz humana, de Cocteau, Abflio Pereira de Almeida teve sua peca, A mulher
do préximo, encenada na estréia do TBC, em 1948).

Quanto ao GUT que, diversamente do GTE, preocupou-se em encenar
prioritariamente textos de autores nacionais, diz Décio de Almeida Prado, seu
diretor:

Tentei fazer pecas nacionais & no terceiro espetaculo desisti.
Nio encontrava (...} Amap4, por exemplo, era uma peca mais fraca.
(...) Carlos Lacerda, muito amigavelmente, me disse: *'Olhe, Décio,
se vocé ndo gosta da peca, nio precisa fazer.”” Mas eu insisti: ""Nao,
tenho de fazer, quero montar autores nacionais.'” Coincidentemente,
também o GTE levou outra peca de Carlos Lacerda, A bailarina solta
no mundo.

Embora Alfredo Mesquita e Décio de Almeida Prado tenham-se preocupa-
df), além de estabelecer as bases de um teatro esteticamente moderno e respon-
savel, com a formacdo de ““um homem de teatro completo”, deve-se destacar
que apenas Alfredo Mesquita — primeiro no GTE, a seguir no Seminario de Dra-

98



maturgia da EAD (da Rua Maranhéo) e, finalmente, com a criacdo do curso
de dramaturgia e critica — foi quem objetivamente traduziu essa preocupacao
em termos didaticos e pedagdgicos. Com relacdo a Décio de Almeida Prado,
essa busca do ““homem de teatro completo’’ espelha-se em sua propria atividade
teatral e, muito especialmente, embasa todo seu aporte critico-tedrico ao longo
de sua critica militante — basicamente de 1946 a 1968.

Alfredo Mesquita fundou a Escola de Arte Dramdtica em 1948 apds longa
vivéncia de assistir teatro — no Brasil e no exterior — e de fazer teatro amador
em S3o Paulo. Preocupado desde jovemn com a méa qualidade do nosso teatro

profissional, ele diz que:

Jé no tempo da fundacdo da EAD eu tinha consciéncia de que
uma escola ndo cria génios, os grandes talentos do palco, mas sim
atende a uma média e, o que é mais importante, oferece base cultural.

Sempre imbuido da certeza de que o problema fundamental do Brasil é a
falta de cultura, ao longo dos demais trabalhos desta série ficard evidente os
percalcos que ele teve de vencer na administracdo didatico-pedagdgica de sua
Escola, pois além de ver-se na contingéncia de contratar professor para ensinar
portugués (“Eles [alunos] escrevem horrivelmente mal’’, como disse ao refe-
rir-se aos primeiros tempos da EAD), teve sua sensibilidade tocada pelo proble-
ma econdmico dos alunos: a maioria deles chegava a Escola ap6s o trabalho dia-
rio, sem condi¢des ou tempo de se alimentar — dai tendo resolvido oferecer gra-
tuitamente a famosa sopa. ’Nédo sei se por causa da hora em que a gente chega-
va (...) mas eu achava uma delicia aquela sopa e tdo importante era quanto as
aulas de estética ou dramaturgia’’, recorda Moysés Baumstein.

2. SEMINARIO DE DRAMATURGIA DE 1952

estabelecimen-

Desde o inicio o sonho de Alfredo Mesquita era montar um
tral, abarcando

to que proporcionasse uma vivéncia completa do fendmeno tea ealx
desde o texto até a encenacdo, incluindo no aprendizado interpretacdo, direcdo,
cenografia, dramaturgia e critica. Tentando adaptar o fu ncionamento da Escola
3 realidade da época, no entanto, somente em 1952, por solicitacdo de algumas
senhoras, programou-se um seminério livre de dramaturgia na Rua Maranhao,
ministrado por Alfredo Mesquita, Décio de Almeida Prado e Ziembinski. Dele
participaram, como alunas, Lygia Fagundes Telles, Cl6 (Pereira) Prado, Adelina
Cerqueira Leite, Ondina Ferreira, Pagu, Lygia Junqueira Schmidt, Hernani Do-
nato, Jodo Henrique de Carli e Jurandyr Campos.

Este precursor do curso de dramaturgia e critica foi realizado em bases

empiricas, como diz Alfredo Mesquita:

{...) como tudo na Escola, ele foi feito 'de ouvido’: as coisas
sendo feitas na medida das necessidades (...) Nem eu, nem Décio,
nem Ziembinski tinhamos feito antes um seminario de dramaturgia
(...) Ziembinski, sim, diretamente, com o estudo dos textos {...) Le-
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vou como texto a peca de Raquel de Queiroz, O lampido, para ensi-
nar como ndo se devia escrever uma peca (...) Raquel de Queiroz €
uma mulher inteligentissima, culta (...) estupenda. Mas teatro € a
Gnica coisa que, em literatura, a pessoa precisa conhecer a técnica.
(Grifo nosso.)

No que se refere a Décio de Almeida Prado, as aulas eram “do ponto de
vista do critico vendo teatro”’. Alfredo Mesquita diz que “'fazia o que sempre
gostei de fazer, que eram exercicios sobre: eu dava temas sobre 0s quais elas de-
veriam escrever'’. Décio de Almeida Prado comenta a inexperiéncia desse em-
brido do curso de dramaturgia e critica, lembrando que:

(...) tinha lido sobre cursos de dramaturgia nos Estados Unidos
em livros sobre escolas de arte dramdtica (...) Minha base era esta —
os livros norte-americanos. Lembro-me de uma frase de um deles
sobre {...) ensinar dramaturgia: “Tudo que pode ser aprendido, pode
ser ensinado. Logo, pode-se ensinar também a escrever uma peca.”

Apesar do nivel dos professores e do talento das alunas, o curso nao vin-
gou, segundo Alfredo Mesquita, porque

as senhoras eram completamente andrquicas. Falavam em cima da gen-
te € a gente precisava dizer: "'Cala a boca, porque gquem fala aqui
somos nds e ndo vocés!” E discutiam entre si.

Provavelmente, devido ao excesso de talento e ao nome das alunas... Clo
Prado j& havia sido encenada anteriormente pelo TBC e Pagu “‘era surrealista
completamente. Ela mesma dizia: ‘Sou incapaz de fazer alguma coisa. Ndo me
mande fazer nada, porque eu ndo sei. Eu comego e a coisa se solta dentro da
cabeca’ ", Entretanto, apesar do pessimismo de Alfredo Mesguita em relacéo a
esse seminario, dos exercicios de classe derivaram duas pecas incorporadas ao
repertorio da EAD: Porta aberta, de Adelina Cerqueira Leite (1953) e O isquei-

'(‘D:EJ de) Lygia Fagundes Telles (1956), além do exercicio, Mae, filha e senhora
1953).

O curriculo desses seminarios de dramaturgia era o seguinte:

1952: Leitura e comentarios de um trabalho sobre Racine. In-
dicacdo bibliografica, Prelegdo dos alunos sobre: ‘O naturalismo fran-
cés’ — 'O naturalismo brasileiro’ — ‘A revolta antinaturalista” — 'O
teatro simbolista’ — 'O expressionismo no teatro’. Apresentacdo de
A personagem quem é?, de José Renato, no TBC, seguida de debates.
Apresentacdo de Viagem feliz de Trenton a Camden, de Thornton
Wilder, sequida de comentarios e debates. Apresentacao de cenas es-
critas pelos alunos sobre o tema: ‘Um almogo’. Leitura com interpre-
tacdo e comentdrios das cenas escritas pelos alunos sobre ‘Um dialo-
go entre irméos’. Além dos ja citados foram apresentados outros tra-
balhos de didlogos e traducdes, interpretados em sequida pelos alu-
nos do segundo e terceiro ano da Escola.

1953: Introducdo. Apresentacdo do curso. Resultado do ano
anterior. Primeiro trabalho: Uma facada. Comentarios sobre o ‘'natu-
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ralismo’ — Zola, Antoine e o Teatro Livre, Ibsen etc. Comentérios do
trabalho apresentado pelos alunos. Novo exercicio sobre o mesmo
tema. Infcio dos ensaios da peca de uma aluna, Porta aberta. Exerci-
cio sobre o tema ‘Um pedido de dinheire’. Comentarios sobre A ilha
das Cabras, de Ugo Betti. Novos comentérios sobre o naturalismo e
sobre a filosofia de Augusto Comte e Lombroso. Comentarios dos
trabalhos sobre os temas ‘Odio’ e ‘amor’, realizados durante as fé-
rias. Dissertacdo sobre a linguagem dramatica e seus problemas no
verndculo: o compromisso entre a linguagem corrente e as exigéncias
de certo grau de apuro gramatical. Leitura da peca A hora do sim, de
uma aluna do curso de escritores feita pelos alunos do curso de inter-
pretacao. Leitura, comentarios e cri'ticas de didlogos escritos pelos alu-
nos. Dissertacdo do Sr. Jodo Bethencourt sobre o curso de escritores
teatrais na Universidade de Yale na qual foram ventilados: a) proble-
mas de técnica para escrever; b) vantagens do desenvolvimento do
espirito de critica; c) métodos de trabalhos; a experiéncia completa
etc. Exposicdo de um trabalho analitico da peca Electra, de Sofocles,
feita por um aluno do curso de interpretacdo da Escola. Comentadrios
de um monélogo de Hamlet, de Shakespeare e elucidacao sobre mo-
dos de analise de uma peca teatral. Dissertacdo sobre a diferenca en-
tre o sentido teatral e o instinto dramético, Caracteristicas de uma
auténtica peca de literatura draméatica. O desenvolvimento de uma
peca: 19 - exposicdo do assunto; 29 - aparicdo do conflito e 39 - ca-
tarse. As formas mais adequadas, dramaticamente, de fixacdo dessas
fases da peca. Critica e comentarios de trabalhos apresentados pelos
alunos, focalizando um conflito dramatico entre Lampido e Maria
Bonita (3 margem do drama Lampido, de Raquel de Queiroz). Co-
mentirios sobre problemas e solugdes do teatro moderno. Disserta-
cdo sobre o conflito primério, seus desenvolvimentos e solucGes; a re-
versio do conflito draméatico em acontecimentos dramaticamente
concebidos; a técnica de construgdo dramatica estruturada sobre a
premissa ‘o acontecimento que procura corpo para si'; e o portador
do acontecimento dramatico, Ou personagem, com suas idéias, pai-
x8es e complexos — um ser humano semelhante ao conhecidﬁc, po-
rém dramaticamente concebido. Apresentacdo ‘da peca Refsonanmas,
de Abie Gerstenberg pelos alunos do curso de interpretacao da Esco-
la. Criticas, comentarios & explicagbes sobre a peca. Comenta_\rios
sobre os trabalhos apresentados sobre o tema ‘Um encontro de cinco
personagens’. Dissertacdo sobre: a) a personagem — O portador dfa
peca; b) a estruturacao dramética e razoes de sua divisdo esquema-
tica; c) formacdo da personagem dramaética; d) 0 movimento em
‘fuga’ do conflito; e} o carater da personagem ¢ sua interacao sobre o
leit-motif da peca e f} os canones artisticos. Extfrcmlos sobre a apre-
sentacdo viva de uma personagem em didlogo répido. Apresentacéo,
comentarios e discussdo da andlise da peca A falecida senhora sua
miae, de Feydeau. Exposicdo tedrica sobre versdo dramatica e versdo
intelectual da personagem. O exemplo de Bernard Shaw. A necessi-
dade do autor escrever a linguagem adequada e configurar a persona-
gem e a disciplina obrigatéria. Apresentacdo, comentarios, critica e
discussdo da andlise das pecas A cantora calva, de lonesco; Um pedi-
do de casamento, de Tchekhov; Salomé, de Oscar Wilde e Farsa de
Inés Pereira, de Gil Vicente, apresentadas pelos alunos em forma de
palestra. Exposicdo teorica sobre a arquitetura de uma peca. Aprecia-
cBes gerais sobre os cdnones classicos que servem de estrutura a peca
teatral. A reversdo do acontecimento nos seus cinco movimentos dra-
méaticos: 1) a exposicdo do fato ou preparo da situacdo; 2) inicio do
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conflito; 3) catastrofe ou ponto culminante do conflito; 4) expiacédo
e 5) solucdo, ou consciéncia emocional e intelectual no sentido es-
tético. Explicacdo sobre a logica moral consciente (representada pe-
los cénones cldssicos da estrutura da peca) dentro do espago e tempo
determinados. A concepgdo da vida artistica dentro de outra logica,
intelectual & emocionalmente sadia. Apresentacdo dos temas e traba-
Ihos a serem preparados pelos alunos para serem entregues no reini-
cio das aulas, em 1954,

3. SEMINARIO DE DRAMATURGIA DO TEATRO DE ARENA

Se a tentativa de 1953 falhou, foi gracas a EAD, no entanto, que surgiu a
renovacao dramatirgica ha tanto vaticinada e almejada.

Em 1955, Jorge Andrade estréia no Teatro Maria Della Costa sua sequnda
peca, A Moratoria, sucesso que iniciou a carreira do dramaturgo literariamente
mais elaborado do moderno teatro brasileiro. Jorge Andrade fez o curso de inter-
pretacdo na EAD (1951-1954), porque “em 1951, ao assistir no TBC a peca de
Tennessee Williams, O anjo de pedra, sentiu desejo de ser autor”. No dia seguin-
te, em conversa com Cacilda Becker, ““a atriz disse-lhe que ndo era a de ator, a
carreira que mais se adaptaria ao seu temperamento; aconselhou-o, porém, a
matricular-se na EAD (...) J& em fins do mesmo ano escrevia O telescopio, peca
em um ato, com a qual ganhou o Prémio Fabio Prado”.(4)

Outro evento importante na renovacdo da dramaturgia brasileira também
estd ligado 4 EAD. Em 1951, Décio de Almeida Prado (entdo professor da
EAD), Geraldo Mateos e José Renato Pécora (alunos) apresentaram no | Con-
gresso Brasileiro de Teatro tese sugerindo a forma de arena como possivel solu-
cdo formal e econdmica para o desenvolvimento do teatro brasileiro. A tese ba-
seava-se em experiéncia feita na propria EAD por José Renato com a peca de
Tennessee Williams, Demorado adeus, que foi levada posteriormente numa da_s
salas do TBC — Teatro Brasileiro de Comédia. O Teatro de Arena, que se origi-
nou desta experiéncia — e ainda sem sede fixa —, estreou a 11 de abril de 1953,
no Museu de Arte, em Sio Paulo, com Esta noite é nossa, de Stafford Dickens
e, a partir daf, sua historia passa a constituir-se numa nova linha de evolucédo do
teatro brasileiro.

O ano de 1956 marca a incorporacio de Augusto Boal, recém-vindo de um
curso de dramaturgia e direcdo teatral na Universidade de Columbia, ao Arena.
Marca ainda a incorporacdo ao Arena do Teatro Paulista do Estudante, que tra-
zia, entre outros, Oduvaldo Viana Filho e Gianfrancesco Guarnieri. Apds o éxi-
to, em fevereiro de 1958, de Eles nao usam Black-tie, de Guarnieri, o Arena dé
inicio em abril ao Semindrio de Dramaturgia, assim planificado: a) técnica de
dramaturgia; b) andlise e debate de pecas (seria a parte prética); ¢} problemas
estéticos do teatro: d) caracteristicas e tendéncias do moderno teatro brasileiro;
e) estudo da realidade artistica e social brasileira e f) entrevistas, debates e con-
feréncias com personalidades do teatro brasileiro (seria a parte teorica).(5)

Pela analise do curriculo e tendo em vista o resultado posterior dos drama-
turgos oriundos desse Semindrio, nota-se que a vinda de Augusto Boal e a incor-
poracdo do TPE foram essenciais a linha politico-sociolégica adotada pelo gru-
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po. Se este tipo de teatro conhece o auge até 1961, lcgo em 1962 o Arena afte-
rard sua estrutura e partird para o teatro de repertorio. (6) Em fins de 1960 Al-
fredo Mesquita sente chegada a hora de ter na estrutura da EAD um curso que,
além da dramaturgia, formasse conjuntamente criticos teatrais.

4. CRIACAO DO CURSO DE DRAMATURGIAE CRITICA

Tendo em vista o sucesso do Seminério de Dramaturgia do Arena e, prova-
velmente, vendo chegada a hora e a oportunidade da criagdo de mais um dos
‘moédulos’ da Escola que idealizara, Alfredo Mesquita, em fins de 1960, decide
ampliar a EAD.

Conforme exposto anteriormente, a EAD foi projeto de Alfredo Mesquita,
porém deve ser sublinhado o papel ideolégico, e mesmo pratico, de Décio de
Almeida Prado na criacdo e evolucdo da EAD, pelo menos até 1961 — ano de
criacdo do curso de dramaturgia e critica, mas que curiosamente também vai
iniciar o afastamento de Décio de Almeida Prado da EAD por motivos que
oportunamente serdo examinados.

A idéia de Alfredo Mesquita era "“desde cedo (...) fazer uma Escola com-
p_leta. Entdo, primeiro o ator, depois a dramaturgia e a critica, depois cenogra-
fia e, depois, era minha idéia implantar um curso de diregdo”. Quanto a colabo-
racdo no projeto, Décio de Almeida Prado "‘sabia que ele tinha as mesmas
idéias”, mas ““cada um tinha o seu método”. Essa ressalva parece estar ligada
principalmente ao objetivo de formar criticos — esta é a nossa suposicdo, ja
que, segundo Almeida Prado, “’h4 necessidade de um grande nimero de drama-
turgos e atores. Quanto aos criticos ndo hé colocagdo no mercado. (...) O mer-
cado de critica é sempre muito pequeno’’. Essa divisdo de objetivos do curso fi-
card mais evidente no episodio do afastamento de Décio de Almeida Prado da

EAD.
Apesar das divergéncias, diz Alfredo Mesquita:

(..) a certa altura (...) pensamos num Curso completo de dra-
maturgia. (...) Fui falar com Anatol Rosenfeld e ele me disse: “Eu
aceito, mas ndo conheco nada de teatro. (...) O senhor me da uns trés
ou quatro anos (...}" Argumentei: “Ndo precisa, vocé estuda antes
em casa.” E ele: **Ah, mas eu ndo posso. (...)"" Af foi diminuindo: O
senhor me da dois anos [...) um ano {...)"" Acabou aceitando e eu lhe
disse (isso foi em novembro): ‘“Vocé tem af as férias, uns trés ou qua-
tro meses para se enfronhar e depois comega com seu curso.”” Ele
acabou topando e um dia comentou: “A sua idéia me fez mudar
completamente a minha vida, porque a minha paixdo passou a ser o

teatro.”’

O método de Alfredo Mesquita, para persuadir esse grande professor e teo-
rico do teatro, assim como o seu infalivel faro, para detectar as pessoas certas
para o lugar certo, é um dos pontos marcantes quando se reconstitui seu papel

frente da revista Clima, do GTE e da EAD.
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Augusto Boal que, como dito acima, fez curso de dramaturgia na Colum-
bia, em Nova lorgue, em 1952, foi aluno, entre outros, de John Gassner. Ao
criar o Seminario de Dramaturgia do Arena, em 1958, ele diz que:

Naquela época se dizia que ndo havia dramaturgia brasileira.
{...) Queriamos provar que podia até mesmo ndo haver dramaturagia,
mas havia dramaturgos — dramaturgos em potencial, que ndo escre-
viam {...) porque nao havia oportunidade, ndo havia &nimo, ndo ha-
via interesse das companhias de produzirem pecas brasileiras.

Depreende-se dessa afirmacao que a forte crenca de Boal (e do Arena) num
teatro brasileiro autonomo era o ponto de identidade entre ele e Alfredo Mes-

quita. Lembra Boal que Alfredo Mesquita, ao decidir criar o curso de dramatur-
gia e critica,

apareceu |4 no Arena e perguntou se eu nio queria ser professor do
curso (...) Fomos jantar num restaurante que se chamava Marcel
(...) e ele me explicou como eram as condicdes de trabalho 14 na
EAD (...) Fiquej fascinado pelo trabalho gue ele tinha feito {...) e
gue ainda estava fazendo e me interessou muito colaborar.

Tendo Anatol Rosenfeld como professor de estética e Augusto Boal — que
ja lecionava no curso de interpretacdo com Décio de Almeida Prado — como
professor de dramaturgia, esse foi o eixo ao redor do qual se moveu o curso de
dramaturgia e critica até sua passagem para a USP em 1966/67.

O curso inicial contou, além de Alfredo Mesquita e dos trés professores
acima, com outros professores que jé lecionavam no curso de interpretacdo:
Sabato Magaldi (histéria do teatro brasileiro), Alberto D’Aversa (historia do
teatro universal) e Pedro Balazs (psicologia). )

Seguindo seu método pratico-intuitivo, Alfredo Mesquita jamais determi-
Nou normas para os cursos, fazendo com que os professores e/ou visitantes se
amoldassem as necessidades ou problemas surgidos no dia-a-dia da Escola: nor-
teava-o sua fina sensibilidade quanto & evolugdo do teatro entdo praticado. As-
sim € que, ao convidar Anatol Rosenfeld, mudou radicalmente o principal foco
de interesse do grande mestre, formado em filosofia na Alemanha. Ou, no caso
de Jacé Guinsburg, fez com que hoje pudéssemos contar com um grande pro-
fessor e critico teatral, que, no entanto, confessa que na época “eu ndo estava
Interessado em ser professor: jamais sonhei em ser professor’”. Nesses dois ca-
80s, temos os elementos vindos de fora do meio teatral, porém no caso de Rena-
ta Pallottini e Lauro César Muniz, o fendmeno é mais curioso e sintomatico:
ambos continuaram na EAD como professores, porque ndo conseguiram des-
vincular-se dela — com se vera a seguir. .

Considerando-se, dessa forma, a escassez de documentacdo e a sistemdti-
ca adotada por Alfredo Mesquita em seus empreendimentos — especialmente
nesse caso da EAD, como se pode verificar pelo que foi visto até agora — a re-
constituicdo do que foi e como funcionou o curso de dramaturgia e critica ba-
seia-se eminentemente nos depoimentos e entrevistas de dramaturgos e criticos
formados por esse curso.
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Por outro lado, embora o curso fosse dado conjuntamente para dramatur-
gos e criticos — o privilegiamento de um aspecto ou outro inexistia na pedago-
gia — e como no ato da matricula, s6 nesse momento, o aluno optava por dra-
maturgia ou critica — a reconstituicdo das turmas obedecer4 a essa divisao. De-
ve-se salientar, contudo, que exatamente como no curso de interpretacdo — que
fez desabrochar talentos dramattirgicos, ocorrendo-nos como exemplo maior
..Jorge Andrade — no decorrer das turmas, alguns alunos alteravam os projetos
‘niﬁ?i;' especializando-se ou voltando-se para dreas mais afins as suas perso-
nalidades.

5. DRAMATURGIA
5.1. Turma inicial — 1961/62

Formaram-se nela: Lauro César Muniz, Renata Pallottini, Jos¢ Eduardo
Mauro e Luiz Carlos Cardoso. Do curriculo constava: histdria do teatro univer-
sal, lecionada por Alberto D’Aversa, que foi "“no comego — e isso é muito im-
portante — uma espécie de introdutor (...) uma espécie de mestre de cerimonias
(...) uma pessoa que recebeu a gente no sentido de comegarmos a tomar pé na
matéria do teatro de um modo geral”’, conforme Renata Pallottini. Formado
pela Academia de Arte Dramdtica de Roma, D’Aversa colocou toda sua cultura
e encanto pessoal a servico da nova turma, como recorda Lauro César Muniz:

Eu me lembro da primeira aula: foi tdo fascinante que nos
aplaudimos. Ele entrou na aula, fixou um ponto da classe (...}, mirou
um ponto 14 na quina da sala. (...) Ficou uns cinglienta minutos
olhando para aquela quina e falando sobre um tema (...) a atividade-
-resposta. Porque hd um momento magico no teatro, um momento
mitico em que o personagem responde a um estimulo da propria
acdo, do pensamento contida na pega.

Anatol Rosenfeld lecionava estética e também causou forte impacto nessa
turma no dizer de Lauro César Muniz:

O mais inusitado, o mais espantosamente lindo eram as aulas
de Anatol. {...) Ele ia por um caminho que eu jamais sonhava que
existisse,

Critica teatral era da competéncia de Décio de Almeida Prado, que lecio-
nava estética no curso de interpretagdo. Parece ter ocorrido ai parte do insuces-
so de Décio de Almeida Prado no curso de dramaturgia e critica e, quicd, o co-
mego de seu desligamento da EAD, efetivado em 1963. E ainda Lauro César

Muniz quem recorda:
Ele dava aulas no curso de interpretagdo e juntaram as turmas

de dramaturgia e interpretagdo para assistir 8 mesma aula. O nivel d_a
turma de interpretacdo [que admitia alunos mesmo sem O curso gi-
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nasial] era diferente (...) e nds ja tinhamos tido aulas com Anatol,
com Sébato Magaldi (...) E Décio e Paulo Mendonca entenderam que
juntar as turmas ndo dava certo. Entdo separou-se (...) Ficamos sem
as aulas de Décio.

Voltaremos a seguir ao tema da saida de Décio de Almeida Prado da EAD.

Havia ainda histéria do teatro brasileiro, com Sabato Magaldi; psicologia,
com Pedro Balazs e analise de textos, com Alfredo Mesquita — que inclufa,
além da leitura de pecas escolhidas por ele, temas que deveriam ser desenvolvi-
dos pelos alunos e depois comentados em classe.

Finalmente, havia a matéria-base, dramaturgia, dada por Augusto Boal, "o

professor basico do curso”’, na avaliagdo de Renata Pallottini.

5.2. Turma de 1962/63

Formaram-se nessa turma Eudinyr Fraga e Maria Rita Bordallo. A turma
teve as mesmas matérias citadas, sendo que critica teatral retornou s no seu se-
gundo ano, em 1963, e ja ndo em conjunto com interpretacdo. Acrescentou-se
historia da arte, por Alfredo Zanini, que deu um curso sobre o Quattrocento
ltaliano, ficando essa matéria incorporada ao curriculo.

5.3. Turma de 1964/65

Foi a mais numerosa, formando-se nela: Aroldo L. Macedo, Lindolf Bell,
Lacia Ayres Netto de Godoy, Maria José Pupo Nogueira, Myriam Rezende de
San Juan e Moysés Baumstein. Em 1964, critica teatral passa a ser lecionada
por Jacd Guinsburg (nos dois anos do curso), que substitui Décio de Almeida
Prado, e Clovis Garcia substitui Alberto D'Aversa em historia do teatro univer-
sal. Duas novas professoras juntam-se ao corpo docente: Dora Ferreira da Silva,
que passa a lecionar historia da arte, e Renata Pallottini, com histéria do teatro
brasileiro, passando Sabato Magaldi a dar seminarios sobre temas do teatro bra-
sileiro,

5.4. Turma de 1965/67

Essa turma, devido ao processo de transferéncia para a USP, teve seu se-
gundo ano (1966) repetido em 1967 (ver item 9). No primeiro ano (1965), a
professora Heleny Telles Guariba substituiu Augusto Boal, que vinha esporadi-
camente dar aulas. No segundo ano (1966) Lauro César Muniz veio reforcar o

ensino de dramaturgia e, no terceiro ano (1967), Vilém Flusser veio lecionar
historia da comunicacdo. Na matéria especifica de dramaturgia formou-se ape-

nas a autora deste trabalho.
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6. CRITICA TEATRAL

Confundindo-se, quanto & pedagogia — como assinalado — com o ensino
de dramaturgia, prevalecem os dados historiados até o momento. Na primeira
turma (1961/62) formou-se Maria Thereza Vargas; na segunda turma (1962/63),
Divina Salles da Silva; na terceira turma (1963/64), Abrado Frost e Violette
Amary; na quarta turma (1964/65), Fernando Jodo Botti e Jorge Dieter Held e
rll_a quinta turma (1965/67) formaram-se Sylvia Queirolo e Sylvio Cergueira

eite.

7. 0 CURSO

Em 1961/62 o curso de dramaturgia e critica foi administrado através das
matérias: historia do teatro universal, critica teatral, historia do teatro brasilei-
ro, psicologia, andlise de textos e dramaturgia, notando-se que critica foi dada
somente no primeiro ano. Em 1962/63 esta matéria foi dada no segundo ano,
acrescentando-se histéria da arte no segundo ano do curso. Em 1964/65 ha um
remanejamento: Renata Pallottini inicia seu trabalho na Escola com histéria do
teatro brasileiro; a partir dessa turma, critica teatral passa a ser dada regular-
mente durante os dois anos do curso, J4 o curso de 1966/67 é estendido até
1967, ampliando-se o curriculo: a matéria dramaturgia desdobra-se nas ausén-
cias do titular, Augusto Boal, quando Heleny Telles Guariba passa, em 1965, a
fazer analise em profundidade do teatro grego (Oréstia e Edipo Rei e seu con-
tedo historico-social). A matéria psicologia é retirada do curriculo, sendo
acrescentado teatro alemao, com Anatol Rosenfeld.

No segundo ano (1966) o reforco em dramaturgia vem de Lauro César Mu-
niz que juntamente com a andlise de textos dos alunos e de terceiros, passa con-
ceitos de construcdo dramatica. No terceiro ano que, na verdade, foi uma ex-
tensdo & maneira de curso livre, Heleny Telles Guariba volta ap0s estagio com
Planchon, na Francga, quando dé um curso tedrico de direcao teatral (direcao,
correntes contempordneas de direcdo, teatro experimental, Grotowski); Viléem
Flusser d& dois semestres sobre histéria da comunicagdo — 0 curso na verdade
versou sobre historia da filosofia num semestre e noutro sobre comunicacao.

Além dessas matérias regulares, propiciou-se a visita de profissionais de
teatro ou areas afins (cinema e televisdo), cujas conferéncias ou bate-papos ora
eram restritos ao curso de D &C, ora eram estendidos a todos 0s interessados
dos demais cursos.

Na turma de 1965/67 houve a visita de Theon Spanudis (matéria historia
de arte), de Roberto Santos e Luis Sérgio Person (nas aulas de Lauro César Mu-
niz), Walter George Durst (nas aulas de Renata Pallottini), Nélson Rodrigues e
Cacilda Becker (nas aulas de Alfredo Mesquita) e Roberto Schwartz (nas aulas
de Heleny Telles Guariba).
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Resumindo, para o curso regular teriamos o seguinte quadro:

1961/62 1963/64 1964/6% 1965/67
Hist. T. Universal idem idem idem
Estetica idem idem idem
Crit. Teatral {s0 192) idem {s6 22) idem (2 anos) idem
Hist. T. Bras. idem idem idem
- — Temas T. Bras. idem

Psicolagia idem idem =

Analise Textos idem idem idem
Dramaturgia idem idem idem

_ e Teatro Grego (19)
- — Teoria Direcdo (39)
Dramaturgia ||
Hist. da Arte idem idem
— Teatro Aleméao
T - Teoria da Comunicagio

8. CURRICULOS

8.1. Historia do teatro universal

O primeiro professor, de 1961 a 1263, foi Alberto D'Aversa, que expos a
matéria até o teatro romano, seguindo-se Clévis Garcia, de 1964 a 1967, que se
estendeu até o século XVIII, tendo em vista que seu curso durou trés anos. O

programa era o seguinte:

Introducdo ao teatro. Arte. Arte teatral. Arte popular. Instinto
dramatico, religioso, elemento humano. Arte coletiva,

Elementos do espetaculo. Autor e peca. Linguagem dramatica.
Acao — movimento — personagens. Situacdo — estilos. Direcao.
Elementos do espetdculo. Autor {problemas). Cenografia — fun-
cdo — elementos — estilos. O pablico — causas do divorcio atual
entre publico e teatro — solugdes. Evolucdo do teatro: as origens

até o séc. XVI. Evolucdo do teatro — séc. XVI e XVII — ltalia, Es-
panha, Inglaterra, Franca.
Séc. XVl — Inglaterra, Franca, Alemanha, Italia, Séc. XIX — O

romantismo na Franca. O teatro escandinavo: |bsen e Strindberg.
O naturalismo. As correntes renovadoras. Franca, Italia, Alema-
nha, Inglaterra, Rissia e Estados Unidos: teatro contemporéneo,
Evolucdo do teatro no Brasil: Anchieta até hoje.

0 ;f)lrograma acima foi também desenvolvido no curso de ceno-
gratia.

Pelos depoimentos e elementos a disposicdo, considerando-se ademais a
total liberdade de atuacdo dos professores, depreende-se que a énfase de
D’Aversa foi para o fendmeno teatral enquanto processo criativo — aulas dadas
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com a paixdo que caracterizava sua personalidade. No caso de Clovis Garcia, a
par da criteriosa, abrangente e sistemética exposicdo da historia teatral, deve-se
ressaltar sua énfase na cenografia e na parte pldstica do processo teatral — a
visdo plastica do artista embasando sua visdo do teatro.

8.2. Estética

Esta matéria ocupa lugar de destaque, principalmente devido a seu profes-
sor, Anatol Rosenfeld. Tendo estudado filosofia, estética e teoria da literatura
em Berlim, Rosenfeld colocou sua vasta cultura a servico do teatro a partir do
convite de Alfredo Mesquita.

Sua matéria era lecionada com uma didatica impar a alunos que, em sua
maior parte, tomavam contato pela primeira vez com O universo cultural euro-
peu transmitido com competéncia e grande estilo. S0 para citar trés depoi-

mentos:

Lembro-me de Anatol Rosenfeld, em primeiro lugar. (...) E um
dos meus gurus até hoje. Foi o professor mais importante para mim.
(...) Ele fez com que eu visse guem sou. {...) A minha Otica do mun-
do, por exemplo, que é a ética grotesca, foi Anatol quem formulou.

Estas palavras de Moysés Baumstein demonstram o descobrimento, a par-
tir de formulacBes estéticas claras e precisas, de uma 6tica de vida adormecida,
que passa a nortear um grande trabalho, que se inicia no teatro e deriva, atual-
mente, com sucesso, para a holografia, o cinema e o video.

Lauro César Muniz, que vinha de uma formagdo técnica em engenharia,

““aquela coisa drida, técnica’, confessa que:

ompletamente afastado da literatura, da estetica, da
filosofia (...) A matéria que mais me fascinava era estética, por-
que Anatol era fascinante. (...} Eu apanhava muito. (...) Lia
muito, com uma fome ‘desgracada’, para assimilar as coisas

basicas.

Eu estava c

Quando a Renata Pallottini, filha de italianos, habituada “desde bebeg,
numa cadeirinha”’, a ver teatro, de formagdo mais humanista (filosofia e cién-
cias juridicas), com passagem pela Espanha (estudos em estética e estilfstica)
antes da vinda para a EAD, afirma que “‘ele também me deixou uma marca
muito grande”’.

Como se vé, trés exemplos distintos que refletem o significado da matéria
e de seu titular, o que nos leva a transcrever, na integra, o seu curriculo:

19 ano: O lugar da cultura humana na estratificacdo fisica, organica
e psiquica do mundo real. A capacidade do simbolo como traco dis-
tinto do homem. Cultura e valores. Ligeira caracterizacdo dos valores
estéticos pela diferenciacdo em face dos valores (teis hedonisticos,
vitais, morais, cientificos e religiosos. Associacdo e conflito entre 0s
valores estéticos e os outros valores. Os valores estéticos como valo-
res essenciais da arte. Sistema das artes, Classificagao. A estrutura
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simhadlica da obra-de-arte. A musica. O fenénemno da duragdo. O ou-
vir actistico e musical. Platdo e a misica. A musica e o coro grego. As
artes plasticas. O problema da empatia com as linhas, formas e cores.
A pintura e as camadas da obra-de-arte. Fenomeno da transparéncia,
A escultura e arquitetura. A literatura da obra literaria. Caracteriza-
¢do das belas letras e da literatura de ficgdo em face da literatura em
geral. Os géneros: |irico, épico e dramatico.

20 ano: Leitura e andlise da Poética de Aristoteles. Leitura e andlise
da Antigona de Sofocles. Caracterizacdo dos conceitos de tragédia.
Discussdo das condicSes socio-culturais favoraveis ao surgir da tragé-
dia. Leitura e analise do Anfitrido, de Plauto. Caracterizacao do con-
ceito {ou dos conceitos) do comico e da sua fungdo no teatro e na
sociedade. O teatro medieval. A cena simultanea e seu significado
especifico como expressdo épica da cosmovisdo cristd. O Renasci-
mento. A Poética, de Castelvetro. O problema das trés unidades,
Caracterizacao do teatro barroco. O Teatro Jesuita. Estudo das di-
ferencas entre a dramaturgia de Shakespeare e Racine {isabelina e a
do classicismo francés). O drama aberto e o drama fechado. As ra-
z8es socio-culturais e filos6ficas dessas diferencas. Esboco das con-
cepcdes e tendéncias romanticas.

No ano de 1967, dando seu curso fora do recinto da EAD (na sede da Edi-
tora Perspectiva), Anatol Rosenfeld brindou-nos com um curso inovador. Certa-
mente estimulado pelo trabalho de Augusto Boal no Arena e pelos ecos de suas
aulas de teoria dramatica — que envolviam uma visdo e interpretacdo sui generis
tanto da poética aristotélica quanto da hegeliana, bem como uma elaboracdo
tebrica a partir de idéias de Maquiavel e dos postulados brechtianos — Rosen-
feld desafiou-nos & pesquisa do tema do her6i no teatro moderno. Neste senti-
do, tanto Boal, com suas teorizacGes instigadoras, quanto Rosenfeld, com seu
aporte critico-tedrico, nio podem ser dissociados de uma das tentativas mais
promissoras de renovacdo da dramaturgia brasileira.(7)

8.3. Critica teatral

Esta matéria, que deveria ser basica e dar a espinha dorsal para os alunos,
que se matriculassem com o objetivo especifico de serem criticos teatrais, pare-
ce ter padecido, em sua primeira fase, de um mal-entendido: Alfredo Mesquita
entendia que o curso comum para ambos os objetivos, dramaturgia e critica, era
uma decorréncia natural da teorizagdo sobre o fendmeno teatral. Na medida em
que se aprende a ver, a entender e a fazer teatro, o substrato artistico poderd
ser canalizado para um ou outro setor, de acordo com a aptidéo, o talento e a
vontade do aluno. Com este enfoque foi fundado o curso, que nasceu — como
todos os projetos da EAD — ‘““na medida das necessidades’’, s6 com o passar do
tempo adquirindo feicGes mais estaveis. Parece, ao que tudo indica, que Décio
de Almeida Prado (professor de 1961 a 1963 no curso de D&C) ndo estava mui-
to convicto quanto ao objetivo pretendido por Alfredo Mesquita. Sobre a cria-
cdo do curso de D&C ele diz: “Ndo me lembro bem, Mas as idéias eram sempre
de Alfredo (...) A direcdo cabia sempre a Alfredo”.
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Com relagdo ao curso de critica, especificamente: “'Isso eu ndo me lembro
direito. Mas tenho a certeza de que a idéia foi de Alfredo, porque ha necessidade
de um grande nimero de dramaturgos e atores. Quanto aos criticos, ndo hé co-
locacdo no mercado. O mercado de critica é sempre muito pequeno”.

Coincidindo, aparentemente, esta postura um tanto cética quanto a forma-
¢do de criticos, com 0 aumento de sua carga horéria como professor de filosofia
no curso classico, Décio de Almeida Prado retirou-se da EAD em 1963, sendo
substituido por Jacd Guinsburg.

Aqui cabe um paréntese, para comentar rapidamente a postura do funda-
dor da EAD e a de Décio de Almeida Prado. Ambos vém da fértil experiéncia
amadora iniciada em fins da década de 1930, que culminou, em 1948, na cria-
cdo do TBC — em cuja base, entre outros, estavam 0s grupos amadores GTE e
GUT. Tanto Alfredo Mesquita quanto Décio de Almeida Prado colocaram suas
vidas a servico do teatro: Alfredo Mesquita, corporificando e sustentando por
vinte anos o que entendia ser a base sem a qual ndo existe teatro sério — uma
escola de arte dramatica. E Décio de Almeida Prado, que iniciou sua carreira
de critico teatral na revista Clima, em 1943 (também idealizada por Alfredo
Mesquita), dirigiu toda sua cultura e seu trabalho, nos anos seguintes, para 0
fim especifico de defesa de suas idéias, teorizando, comentando e batalhando
— seja através das cronicas teatrais de O Estado de S. Paulo, seja militando em
instituicBes de politica teatral — por um teatro de nivel e condices razoaveis
para a cultura brasileira.

De 1948 a 1963, Décio de Almeida Prado lecionou na EAD, depreenden-
do-se da leitura de algumas crdnicas o quanto ele sempre valorizou e incentivou
a atividade da EAD — para ele, essencial até hoje. Em entrevista que nos pres-
tou, ele lembra que nos anos 1962/63 houve solicitacdo de alunos ao entdo rei-
tor da USP no sentido de que a USP encampasse a EAD. Décio de Almeida Pra-
do, na ocasido, ‘‘achava que em certo momento a Escola teria que passar para a
Universidade porque ela funcionava numa base economicamente muito preca-
ria. Por exemplo, nés, professores, ganhavamos quase que nada. (...)"" Afora isso
(no caso pessoal dele}, “(...) comecei, por exemplo, a dar aulas em 1948 e, em
1961, eu estava dando aulas hd mais de dez anos — eu também precisava cuidar
da minha vida’’. Por outro lado, quanto & propria figura da EAD, ele achava que
“Alfredo devia passar a Escola para a USP, tendo uma oportunidade, porque se-
ria uma maneira de firmar a Escola”. Naquela ocasido, essa passagem teria sido
mais proveitosa, pois, em 1966/67, “aconteceu num momento muito ruim, por-
que foi depois de 1964. Se ele tivesse passado em 1961, ele teria passado em
condicdes melhores”.

Alfredo Mesquita foi chamado pelo reitor Ulhda Cintra e, consultado, res-
pondeu que ainda ndo estava pronto para a passagem, que sO seria efetivada ofi-
cialmente em 1966 e contretizada em 1967.

Ccnforme se depreende, a partir da divergéncia sobre a necessidade e/ou
oportunidade de alterar ou n3o a estrutura escolar da EAD — na USP a EAD
teria ndo sO seu status de essencialidade cultural reconhecido como também
os professores, pessoas abnegadas, que até entdo recebiam seus ordenados com
intermiténcias oriundas das dificuldades de sua manutengdo, deveriam ter me-
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lhores condicSes de efetuar e desenvolver seu trabalho — deu-se o paulatino
afastamento e posterior desligamento de Décio de Almeida Prado da EAD, con-
sumado em 1963.

Voltanto a matéria critica teatral: em 1964, trazido por Sdbato Magaldi e
Anatol Rosenfeld, Jacd Guinsburg substituiu Décio de Almeida Prado. Tendo
tomado conhecimento fisico da EAD por intermédio de Ruggero Jacobbi, para
quem traduzira Crimes e crimes, de Strindberg, Guinsburg até entdo tivera um
interesse puramente cultural por teatro: “Quando muito, nessa época, se pode-
ria dizer que eu era um curioso de teatro. De maneira nenhuma eu era um ho-
mem especializado’”. Como jornalista e critico literario, ele fizera, além da an&-
lise literdria de texfos teatrais, entrevistas com Mosché Halevi, ex-membro do
Habima e fundador do Teatro Ohel, com Léa Deganit, atriz desse mesmo teatro,
e com outros conjuntos judaicos, o que o levou a se interessar por historia do
teatro judaico e a escrever, em 1960, uma série de artigos sobre o Habima de
Moscou. Este interesse demonstrado tao intensamente deve ter motivado
Magaldi e Rosenfeld a convida-lo para a EAD. Eudinyr Fraga lembra: "Depois
que terminou o curso (1963), pedi autorizacdo a Alfredo para freglientar mais
um ano. Fui aluno de critica de Jac6 e me lembro dele, entrando na classe e
dizendo: ““Olha, vou dar uma matéria que eu nem sei bem o que é direito’’. Na
verdade, ndo era tanto assim, porque além das atividades jornalisticas, Jaco
Guinsburg também ja tinha dado um curso sobre historia do teatro judeu no
Centro Ordem e Progresso, de Sdo Paulo. Enfim, ele tinha um conhecimento
prético, mas, ‘‘como diz ele, na verdade, o que Anatol e Sabato fizeram foi me
ensinar a nadar pelo método cléssico: me jogaram dentro dagua!”

A matéria critica teatral constava de uma parte teorica, que abrangia his-
toria da critica — conceito e fungdo; introducdo s idéias criticas e as idéias cri-
ticas no teatro. A parte pratica era constitufda por criticas dos alunos sobre en-
cenacGes do momento bem como de seminéarios: em 1965, sobre Sartre e Meyer-
hold; em 1966 sobre Kafka, Artaud e o teatro do absurdo, sobre Strindberg e
Buechner e, em 1967, sobre o naturalismo em teatro, gue abrangeu ainda o
positivismo e a fllosoﬁa naturalista.

8.4. Historia do teatro brasileiro

No perfodo 1961/63 esta matéria foi lecionada por Sabato Magaldi. De
1964 a 1967, Renata Pallottini assumiu a matéria, passando Magaldi a dar se-
mindrios sobre temas especificos do teatro brasileiro. O curriculo constava de:

— Introducdo ao teatro brasileiro. Apresentacdo de Anchieta (Na
festa de Sdo Lourengo). Manifestactes dos séculos X VIl e XVIII.
O Parnaso Obsequioso, de Claudio Manuel da Costa. As idéias
estéticas de Goncalves de Magalhaes. Antdonio José, ou O poeta e
a Inquisigdo. Personagens de Antonio José. A técnica, nocdes so-
bre Olgiato. Martins Pena {Os irmdos das Almas e Quem casa quer
gasa). O drama de Martins Pena {ltaminda e Drama sem titulo),
Jodo Caetano (LicGes dramaticas). Introducdo a Goncalves Dias.
O ‘Prefacio’ de Leonor de Mendonga e Leonor de Mendonga. In-
troducdo a Joaguim Manoel de Macedo. Joaquim Manoel de Ma-
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cedo |A torre em concurso e Cincinato Quebra-Louga). Introdu-
cdo a José de Alencar (Rio de Janeiro, verso e reverso; O demod-
nio familiar; O jesuita e As asas de um anjo). Gonzaga ou A Re-
volugdo de Minas. Castro Alves. Introducdo a Franca Janior
(Meia-hora de cinismo; Tipos da atualidade; O tipo brasileiro;
Caiu o ministério e As doutoras). Introducdo a Machado de Assis.
O critico Machado de Assis. Introducdo a Artur Azevedo. (O
mambembe e A Capital Federal). Introducdo a Coelho Neto (ana-
lise das primeiras pegas). O simbolismo; Goulard de Andrade; Ro-
berto Gomes; Jodo do Rio, Paulo Gongalves.

Situacdo do teatro brasileiro atual; organizacdo; introducéo a dra-
maturgia brasileira contemporinea; Nélson Rodrigues e o Vestido
de noiva; o teatro ligeiro da década de 1950 e Silveira Sampaio;
Senhora dos Afogados: Jorge Andrade e a A moratoria; filiagdo e
caminhos do teatrdloge Jorge Andrade; caracteristicas do teatro
de Ariano Suassuna; Auto da Compadecida; Gianfrancesco Guar-
nieri e Eles ndo usam black-tie; tendéncias da nova dramaturgia
brasileira; caracteristicas do teatro brasileiro de entre-guerra; Flo-
res de sombra (Cldudio de Souza); Onde canta o sabia (Gastdo To-

jeiro); Deus e sexo, de Renato Viana.

Deve-se salientar o interesse de Renata Pallottini em motivar os alunos
para o trabalho pratico de dramaturgia ao abrir espago em suas aulas para inter-
cambio com escritores — como no caso de Walter George Durst, na época escre-

vendo para a televisao,

8.5. Temas do teatro brasileiro

Para a turma de 1965/67, Sabato Magaldi organizou os seguintes semina-
rios: 1965 — Oswald de Andrade, minuciosa incursdo historica e analitica na
cultura geral e teatral do Brasil de comegos do século; Jarry, Maiakovski, Apolli-
naire, o futurismo e lonesco, para enfim esmiucar com detalhes de filigrana a
obra teatral oswaldiana;: 1966 — pesquisa e andlise do teatro de Nélson Rodri-
gues, abordando ainda Brecht; 1967 — exame da obra de Jorge Andrade.

As aulas de Sabato Magaldi foram a modalidade mais avangada, na EAD,
do que se pode chamar de lectures: usando como fulcro grandes temas do tea-
tro brasileiro, ele nos deu uma visdo em profundidade de cada tema escolhido.
Ao falar de Oswald de Andrade ou de Nélson Rodrigues, por exemplo, o afluxo
de informacdes estético-teatrais fazia com que Sadbato Magaldi nos brindasse
com competentes elaboracdes tedricas sobre o fato teatral — fosse ele simples-
mente uma peca ou a totalidade da obra de um autor.

8.6. Psicologia

Dada apenas até 1965, esta matéria tinha por objetivo, como outras, moti-
var os alunos a desenvolverem, dramaticamente, os temas dados em classe.

Constava de:
Primeiro ano: Conceitos e definicGes da psicologia. Divisoes e métodos da

psicologia. Conceitos e classificacdo dos fendmenos psiquicos. Os reflexos, os
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instintos e os habitos. Sensacdes e imagens. Percepcdo. A memoria, a atengao,
a inteligéncia. O consciente, o inconsciente. Classificacdo da personalidade.
Complexos e inibicdes.

8.7. Andlise de textos

Antes de entrar no exame desta matéria, convém comentar a personalida-
de, humana e teatral, de Alfredo Mesquita. Homem integro e de uma frangueza
e sinceridades as vezes contundentes, deve-se destacar que ele principiou a fazer
teatro amador muito jovem, numa época em que ndo ‘era bem’ para os jovens
da sociedade envolver-se com teatro. Portanto, em 1948, ao fundara EAD, ele
ja deveria ter desenvolvido, na labuta didria com amadores, o ‘método’ mais efi-
caz de ensinar a fazer e a entender uma peca: leitura e comentério de textos de
alunos, ou, se conviesse, textos do teatro contemporaneo.

Os alunos eram convidados a escrever sobre tema eleito ou poderiam tra-
zer texto pronto. E isto bastava para que Alfredo Mesquita fizesse verdadeira
radioscopia das pecinhas ou cenas: o que funcionava e o que nado funcionava €
por qué. “Os comentérios de Dr. Alfredo foram muito tteis, porque eram sem-
pre pertinentes”, diz Eudinyr Fraga. Ndo era so isto, porém: as aulas eram Ver-
dadeiros ‘banhos’ de cultura. “Ele lia textos também do teatro universal e fala-
va sobre as pessoas. Marivaux, por exemplo: se ndo tivesse Alfredo Mesquita,
para falar sobre Marivaux, ninguém iria procurar o Marivaux’, afirma Lauro
César.

Desta forma, as aulas de Alfredo Mesquita cumpriam dois propositos: esti-
mular trabalhos dos alunos e, comentando-os, ensinar a escrever.

Ao mesmo tempo, transmitia cultura teatral.eventualmente fora dos cur-
riculos — seja esclarecendo seminérios de outras matérias, seja dirimindo divi-
das dos alunos. A sensibilidade de Alfredo Mesquita estava sempre atenta para
estes casos e é raro um aluno da EAD que néo se lembre de suas explanacées
sobre a belle époque ou sobre o teatro de Tchekhov, por exemplo.

8.8. Dramaturgia

Conforme j& exposto, Augusto Boal estudou na School of Dramatic Art d_a
Columbia University. Quando Alfredo Mesquita o convidou, para dar a matéria
basica do curso de dramaturgia, Boal jd vinha da experiéncia do Semindrio de
Dramaturgia do Teatro de Arena, em 1958, mencionado no item 3. O curriculo
da matéria era:

— Teatro e sociedade (Arnold Hauser). A Poética, de Aristoteles. A
Poética de Hegel. A Lei de Brunetiére (discussdo). Dramaturgia
dialética (interdependéncia dos elementos dramaticos, conflito,
acdo dramdtica, variacdo qualitativa). A Poética de Bertolt
Brecht.

_ Leitura e comentérios de pecas preparadas pelos alunos. Analise
de textos.
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Cotejando-se o curriculo do Seminario do Arena de 1958, com este, da
EAD, é 6bvia a mudancga de enfoque: o primeiro visava ser mais abrangente em
termos de ensino teatral ja que se destinava a cumprir um papel de verdadeira
escola de teatro. Isto sem descaracterizar sua motivacdo bdsica: sacudir uma cer-
ta rotina de teatro de repertério liderada pelo TBC, vista pelos integrantes do
Arena como ndo privilegiando o autor nacional e que ofuscava uma das fungdes
basicas do teatro na Gtica engajada, qual seja, representar no palco a realidade

social do qual provém.

No caso do curso de Boal na EAD, desvinculado da preocupacéo de trans-
mitir nocBes estéticas e cultura teatral, ele pdde dedicar-se inteiramente ao ensi-
no da construcio dramatica em si. Devido a essencialidade de sua matéria — afi-
nal, quem ndo souber montar ou estruturar uma pega, jamais sera critico teatral
ou dramaturgo — e & sua personalidade carismatica, Boal sempre conseguiu in-
fluenciar e fascinar os alunos com suas idéias e sua cultura. Suas aulas jamais
eram mondtonas e funcionavam em mao dupla: na medida em que conseguia a
atencdo da classe, revestia seus argumentos COm roupagens sempre inesperadas e
adequadas a fundamentar o objetivo a que se propunha.

Como se ouvia em classe, nunca se poderia antecipar de que maneira ele
nos convenceria de seus argumentos, pois ele nos surpreendia sempre. “Ele ar-
gumenta como quem tira coelhos de uma cartola”, dizia-se. “Ele tem uma inte-
lighncia fantastica”, diz Lauro César, "ele foi maravilhoso no primeiro ano =)
No segundo ele praticamente ndo apareceu: estava envolvido com 0 Teatro de
Arena”. E talvez seja este o tinico reparo ao rendimento desta matéria: centrada
e estruturada em torno da personalidade de Augusto Boal, que constituia o
cerne do curso, na medida em que ele faltava (as vezes por periodos longos), 0
desestimulo era enorme. Esse problema chegou a motivar, no periodo 1965/67,
o desdobramento da matéria com mais dois professores: Heleny Telles Guariba

e Lauro César Muniz.

N&o obstante essa ressalva, as aulas de dramaturgia sempre foram permea-
das pelo relato e comentario da experiéncia do profissional Augusto Boal a
frente do Teatro de Arena, o que proporcionou aos alunos, afora o relato das
experiéncias e montagens anteriores de Boal, amplamente expostas em classe, a
possibilidade de partilhar como ouvintes da preparacdo tedrica de seu Sistema
Coringa, que foi igualmente comentado e analisado nas aulas de dois outros
professores: Anatol Rosenfeld (estética) e Lauro César Muniz (dramaturgia) no
ano de 1967. Isso, porém, ndo deve ser entendido como fuga ao programa do
curso: a cabeca do tedrico Augusto Boal — é possivel encontrar paralelo em
nosso teatro? — fervilhava de idéias e conceitos e nos, alunos, sentiamo-nos um
pouco como caixas de ressonancia dessas incursdes no reino das maravilhosas
possibilidades teatrais abertas a mente de quem sabe e ousa fazer o melhor em

teatro dentro de suas concepgoes.

Se essa teorizacdo boalina fascinava os alunos, deixando-os as vezes insen-
siveis para o teatro tradicional, ndo se deve deixar de mencionar o excelente
arcabouco tedrico, que nunca deixou de ser transmitido, a partir inclusive da
Poética, de Aristoteles, dada simultaneamente por Boal e Rosenfeld no curso de
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1965/67, juntando-se os dois professores depois em seminario para que os alu-
nos pudessem confrontar as duas posicdes de analise. Na avaliacdo de Lauro

César Muniz:

E no tocante i visdo politizada de Boal,

O curso de Boal era excelente. O que eu e Renata fizemos, na
EAD e na ECA, esti apoiado em Boal. O livro de Renata, Introdugdo
a dramaturgia, também se apdia naquilo que assimilamos de Boal.
Ele organizou tudo de uma forma tdo bonita que aquilo é uma chave
para tudo. Parece-me que a coisa mais importante que tirei da EAD
foi a ligacdo entre a organizacdo da dramaturgia, para construir uma
peca, e a dialética de Hegel. |sso que Boal fez, essa ponte maravilhosa
¢, para mim, o instrumento mais valioso do que eu captei na EAD.

Na andlise competente de Renata Pallottini:

Ele era a base (...) o fulcro, o ponto de apoio. Tivemos sorte,
na época, com a implantacdo do curso, e acho gue Boal estava dedi-
cando-se inteiramente, ou quase, a ele. Quando por problemas profis-
sionais afastava-se de alguma forma das aulas, a gente sentia muito a

falta desse ponto de apoio.

continua ela: ““Ter um professor

como Boal, com idéias claras — que podem até ser contestadas, mas que ele ti-
nha muito claras na cabeca — é fundamental”.

Finalmente, complementando-se a trajetoria do curso de dramaturgia e

critica, deve-se sublinhar que, na EAD, como lembra Augusto Boal:

{...) os curriculos {...) foram se modificando (...} na medida em
que, quando eu comecei, a minha preocupacdo maior era transmitir
o aprendido. Tentar passar para 0s outros toda uma bagagem que eu
tinha recolhido — isso no comego, ja no Arena, porque na Escola de
Arte Draméatica comecei a codificar um pouco mais. Depois, fui
avancando. Quer dizer, a principal modificacdo que eu acho que hou-
ve foi a minha tentativa de sistematizar todas as téenicas de drama-
turgia que eu tinha aprendido — seja através de livros, seja através de
minha experiéncia pessoal. Tentei essa sistematizacdo (...) usando as
leis da dialética, nas quais eu creio, ndo por uma questdo de fé, mas
por uma questdo de prética. (...) As vezes podia parecer que eu era
sectario e eu acho que era mesmo. (8)

8.9. Analise do teatro grego e teoria de direcdo

Devido as auséncias constantes de Boal em 1965, Heleny Telles Guariba,

oriunda da Faculdade de Filosofia da USP, veio complementar suas aulas. No
entanto, ndo tendo de inicio maiores conhecimentos de dramaturgia, propos-se
a fazer conosco uma incursio histérico-literaria em profundidade no teatro
grego. Assim, nesse ano percorremos a Oréstia, de Esquilo, absorvendo cultura,
historia e filosofia gregas através de suas analises, bem como da anélise de
Edipo-rei, de Sofocles.
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Personalidade inquieta e instigante, apds estdgio com Planchon, na Franca,
em 1966, Heleny retornou em 1967, transmitindo nogdes de direcdo teatral
contemporanea — tendo ela propria dirigido a Dorotéia, de Nélson Rodrigues,
na EAD, com os alunos do curso de interpretaggo.

8.10. Dramaturgia - 11

Convocado também para suprir as auséncias de Boal, Lauro César Muniz
veio a ser um dos professores de maior rendimento do curso, motivando os alu-
nos tanto de dramaturgia quanto de critica a escreverem, desde o primeiro se-
mestre de 1966, varias pecas ou exercicios que passaram pelo crivo de sua lei-
tura. Profissional aberto as vdrias correntes teatrais, além de pecas dos alunos
trouxe textos seus e de Renata Pallottini e, o que foi marcante, trouxe dois ci-
neastas para suas aulas: Roberto Santos e Luiz Sérgio Person, este Gltimo com o
roteiro ainda ndo filmado de O caso dos irmaos Naves, que por dois dias foi dis-
cutido e comentado em classe.

Como tema especifico, em 1967 foi feita a analise de Arena conta Tira-
dentes, de Augusto Boal, e uma discussdo sobre o Sistema Coringa em que se

baseava essa encenacdo.

8.11. Historia da comunicacao

Com o pedido dos alunos de que o curso fosse estendido por mais um ano,
Alfredo Mesquita trouxe o professor Vilém Flusser, para lecionar historia da co-
municacdo. Na verdade, por dois semestres percorremos um caminho fascinante
que nos levou desde os comecos da historia da filosofia moderna até os marxis-
tas, estruturalistas, fenomendlogos e existencialistas, para finalmente tentarmos
captar a visdo cadtica da teoria e conhecimento dos valores.

8.12. Teatro alemdo

Consciente da importdncia do teatro aleméo, para um exato entendimento
do teatro moderno, Anatol Rosenfeld cumpriu o seguinte curso:

12 parte: Esbogo historico do teatro alemao
Os inicios medievais e renascentista — O teatro barroco — O
Século das Luzes — Romantismo e classicismo — Ligeiro excurso pela

Austria — Do romantismo ao naturalismo — Do impressionismo ao
expressionismo — Encenacéo e vida teatral — Desenvolvimentos

pos-expressionistas.

23 parte: Estudos de pegas de dramaturgos alem3aes

Goethe — Schiller — Kleist — Hebbel — Buechner — Shakes-
peare e sua influéncia no romantismo na Alemanha — Hauptmann —

Wedekind — Ivan Goll — Zuckmayer — Brecht — Frisch e Duerren-
matt — Hochhuth — Kipphardt — Peter Weiss — Balanco final do tea-
tro alemao. -
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9. REFLEXOES SOBRE UMA POSSIVEL PEDAGOGIA PARA D&C

Parece haver naqueles que procuram um curso de dramaturgia trés tipos
basicos: aqueles que, de algum modo, ja escreveram pecas teatrais — normal-
mente a nivel amadoristico — e que, ou foram aconselhados a aprimorar sua
técnica ou eles proprios sentiram-se necessitados de obter maiores informacoes
técnicas sobre como escrever uma peca — no termo inglés especifico: play-
writing; agueles que poderiamos chamar dramaturgos latentes, ou seja, que sen-
do escritores desejam escrever pecas teatrais, mas que querem primeiro apren-
der a técnica e agueles que buscam apenas conhecimentos tedricos, seja para
aplicd-los a critica ou a teorizac&o teatrais, seja para acréscimo de cultura.

O balanco dos seis anos do curco de D&C nos leva, basicamente, a essa
classificacdo. Parece-nos ainda que todos os que levaram a cabo esta primeira
experiéncia regular de um curso de D&C no Brasil — pois conforme salientado,
se Alfredo Mesquita dizia o que pretendia e soltava os professores, estes, mesmo
com inteira liberdade na montagem do curriculo de suas matérias trabalhavam
dentro de diretrizes ndo-explicitas, sobre limites além dos quais ndo deveriam
extrapolar seu ensino — entendiam O objetivo do curso ndo apenas como espe-
cializacdo (dramaturgo ou critico), mas também de complementacdo cultural,
No caso de critica, por exemplo, Guinsburg afirma que: "“Dizer que havia uma
vocacdo critica nitida, ndo — nesse sentido especifico. Mas no plano da discus-
sio de idéias, havia muitos’. Sobre Lindolf Bell, poeta atuante antes, durante
e depois da EAD, ele "'ja estava marcado por um trabalho poético, trabalhava
numa faixa propria”. Por isso ndo havia a expectativa de se formar um futuro
critico de teatro, “esse tipo de cobranca, ndo nos interessava. O que nos interes-
sava era formar uma mentalidade’. Veja-se que, no caso de Guinsburg, hé como
que uma assuncdo do tipo de restricdo inicial de Décio de Almeida Prado, expos-
ta no item 4, qual seja a de entender 0 curso de D&C como voltado essencial-
mente 4 formacdo de uma mentalidade critica e nao necessariamente a forma-
cdo de profissionais.

Por outro lado, ao exame da lista de alunos formados em dramaturgia, es-
pelha-se essa caracteristica, mas com um detalhe muito importante: dos alunos-
-autores encenados na propria EAD, alguns pelo menos ja gscreviam teatro ao
procurar a Escola. Renata Pallottini diz que:

Antes de entrar para a EAD eu ja tinha escrito A lampada, pe-
quena peca de um ato, e uma adaptacdo de um conto de Guimaraes
Rosa, ‘‘Sarapalha’” — talvez um dos primeiros trabalhos que fiz em
teatro e com o gual ganhei até mesmo um prémio num concurso do
Teatro de Arena.

Também Lauro César Muniz via teatro desde crianca:

Escrevi minha primeira peca com treze anos. E, antes de entrar
para a EAD, ja escrevera varias pecas para teatro amador. Minha en-
trada na EAD se deve a um episddio curioso: Sabato Magaldi, Osmar
Rodrigues Cruz, Adhemar Guerra e Antunes Filho — acho que ele
também, ndo tenho certeza — me indicaram para fazer parte do Se-
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minario de Dramaturgia do Arena (...} jdemandamento. (...) Boal ob-
servou: ‘“Ja estamos entrosados ha muito tempo, discutindo vérios
conceitos filosoficos, estéticos e politicos. (...) Vocé vai pegar o bon-
de andando e ndo vai entrar no espirito.”’ (...) Um dia soube que ele
daria aulas na EAD, no primeiro curso de dramaturgia. (...) E fui alu-
no de Boal. (...) Mas, antes da EAD, eu ji tinha feito muita coisa (...)
ja tinha escrito O santo milagroso (...) uma versdo de um ato apenas.
(...) Ja& levara espetaculos no Teatro de Arena — ‘Teatro das Segun-
das-feiras’ — e também tinha ganho prémios de teatro amador.

No caso de Eudinyr Franca, atual professor da EAD, ele também, antes de
ingressar na Escola:

(...) jd tinha escrito algumas coisas. Uma das pecas foi levada por um
grupo de teatro amador de S3o Paulo, de muito bom nivel — dirigido
por Lotte Siewers. D. Lotte tinha um teatro na casa dela, um teatri-
nho particular. {...) Relendo o texto, achei-o muito literdrio, no mau
sentido da palavra. (...) Ao ler um anlncio sobre o curso de drama-
turgia da EAD, achei que era uma oportunidade ndo so de estudar
teatro, mas sobretudo de escrever e encontrar gente gue, ao menos,
se interessasse em ler as coisas que eu fazia,

Temos nesses trés exemplos pessoas que ja faziam teatro e, apés a EAD,
firmaram-se como dramaturgos. Outro exemplo — este, curioso — € o caso de
Moyses Baumstein que, antes da EAD,

{...) gostava muito de teatro. Assistia ao Teatro de Vanguarda, da TV
Tupi, e dizia a mim mesmo, assistindo a algumas pecas que eu achava
ruins: “Até eu faco melhor!" E ai me dispus a escrever para a televi-
sdo. Escrevi trés pecas (...) que consegui encenar: duas no antigo Ca-
nal 3 (antes de se tornar Canal 2) e uma no Canal 9 (antiga TV Ex-
celsior). Gostaram. {...) Mas percebi, vendo as trés pecas, que eu ‘'ndo
manjava bulhufas’. E pensei: “Quero aprender. Como é que se apren-
de?” E soube que havia na EAD um curso de dramaturgia.

A curiosidade, no caso, consiste no fato de que Baumstein comecou, como
autor, escrevendo para a televisdo, na EAD escreveu para teatro e hoje, ao con-
trario de Lauro César — que escreve tanto para teatro como para televisdo — de-
dica-se totalmente a trabalhos em video e cinema.

A partir desses exemplos podemos inferir que o curso de D&C ndo criou
dramaturgos: esta motivacdo desabrocha positivamente nos individuos que es-
tejam predispostos a escrever teatro, seja por instinto ou por hédbito de assistir
teatro desde criancas. Segundo a visdo lucida de Lauro César Muniz:

A primeira pe¢a que escrevi quando tinha treze anos (...) tem
todos os ‘condimentos’ da dramaturgia: estdo ali os conflitos, as va-
riacBes, o climax, o anticlimax (...) tudo intuitivamente, é evidente.
{...) Com o tempo, desmistifiquei um pouco a EAD como instrumen-
to de grande poder (...} ela ndo faz nascer um dramaturgo. Mas a
melhor coisa que me aconteceu na vida foi fazer a EAD. Por qué?
Porque eu tinha uma formacdo técnica (...} estava completamente
afastado da literatura, da estética, da filosofia.
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Suas consideracGes nos fazem refletir sobre a adequacdo do curriculo do
curso de D&C da EAD, que foi sendo alterado no sentido de buscar uma visdo
globalizante de teatro transmitida ao aluno por pessoas categorizadas. Lembra
Renata Pallottini:

O que ficou na meméria — a coisa basica — era a propria dra-
maturgia, com Boal. (...) Além disso, tivemos logo, desde os primeiros
momentos, aulas com D’Aversa, um grande diretor, mas também um
excelente professor. (...) Foi muito importante: ele deu histdria do
teatro. Além dele, tivernos Sdbato Magaldi, professor de historia do
teatro brasileiro, Décio de Almeida Prado, professor de critica e Ana-
tol Rosenfeld, gue dava estética.

Quanto a dramaturgia, ela considera que foi “‘bdsica essa matéria no curso,
Mas foram também complementares as outras matérias do curriculo”.

Essa visdo integrada e ampla das varias matérias que devem compor o cur-
riculo do curso de dramaturgia — que é também a nossa visdo — no caso de Re-
nata Pallottini, Lauro César Muniz e Moysés Baumstein levou-os a buscar nas de-
mais aulas de outros cursos — interpretacdo, cenografia e ensaios em geral —

tudo o que fosse adequado ao melhor entendimento do fazer teatral. Diz Rena-
ta Pallottini:

(...) Eu participava de tudo o que podia, desde que nio atra-
palhasse meu préprio curso. Era comum que, na falta de um dos
professores do meu curso, eu assistisse a uma aula de interpretacdo
(...) de diccdo (...) de expressdo corporal. Eu ‘furava’ e preenchia as
vagas que houvesse nos outros cursos. {...) O fendmeno teatral — ver
algo nascer e crescer — me interessava muito,

Baumstein diz algo semelhante: ““Todas as vezes em que tinha oportunida-
de, assistia aulas com a turma de interpretacdo ou ficava ali, vendo apenas {...)
expressdo corporal {...) ensaios. (...) Eu me interessava muito por todos os
cursos'’,

Essa necessidade de participacdo levou Renata Pallottini a dirigir alguns
colegas do curso de interpretacdo:

Eu me decidi a dirigir — espontaneamente, ndo era obrigada a
isso — vendo o exemplo dos alunos de interpretacdo, refletindo sobre
a importancia de pbdr a mé&o na massa — como diretor e, eventual-
mente, também camo ator. Procurei meus colegas do curso de inter-
pretacdo, pessoas de minha faixa de idade (...) e mostrei minha peca.
Eles se interessaram e comegamos a trabalhar, fora de nosso horario
normal.

Quanto a Lauro César Muniz, a experiéncia foi idéntica:

A gente trocava idéias. (...) Havia um intercambio entre os cur-
sos, cenografia, inclusive. O que aconteceu de mais forte, para valer
mesmo, foi a montagem dos exercicios. Fiz a montagem de um exer-
cicio em que dirigi alunos da Escola, no teatrinho. Foi uma experién-
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cia importantissima, pois, na época, um professor de playwriting
norte-americano (...), que estava na Escola, para um curso paralelo,
uma espécie de extensdo de férias (...}, leu a minha peca e comentou:
“Acho interessante, porgue é engracada’”’. E eu: '‘Ndo é engracada
(...), ndo escrevi isto aqui para ser engracado. Esse homem esta com-
pletamente equivocado™. Dei as costas (...}, dirigi a peca como um
drama. {...) Na hora em que o pano abriu, todo mundo comegou arir:
a peca tinha virado uma comédia!

As experiéncias de Renata Pallottini e Lauro César Muniz apontam para a
conclusdo de que um mero curso de playwriting, desvinculado das demais infor-
macdes especificas do fendmeno teatral — sejam tedricas, como a estética, a his-
téria da arte, a historia do teatro etc., ou praticas, como € o caso da interpreta-
cdo e da direcdo — é insatisfatério. Tanto isso é verdade que, mesmo no caso de
um curso de alto gabarito, como o da EAD, Renata Pallottini fez alguns cursos
a mais (depois de concluir seu curso), “porque senti muita dificuldade de me
desligar. (...) Eu queria mais (...), mais trabalho, mais cursos, mais escola.”

A possibilidade de o futuro dramaturgo testar o que escreve parece-nos
fundamental, pois no dizer de Lauro César Muniz:

{...}] A gente se descobria nos exercicios, nas encenacoes. (...}
Foi na EAD que vi, de perto, as primeiras montagens de qualidade
e isso foi fundamental para mim.

Voltamos aqui & visdo de uma Escola integrada, de acordo também com
Renata Pallottini:

Uma escola de teatro e também de dramaturgia € algo integra-
do. S6 concebo uma escola de teatro, com cursos de dramaturgia,
cenografia, interpretacdo, direcdo (...) e, de preferéncia, em horério
integral. {...) Acho que deve ser obrigatorio para os alunos tomar co-
nhecimento de todos os angulos teatrais.

O ano de 1966 marca a incorporacdo da Escola de Arte Dramatica a USP.
A transferéncia sé6 se efetivou, no entanto, em 1968. J4 em 1966 a EAD se via
com um acumulo de problemas. A dificil situacdo econdmica — os recursos es-
casseavam mais do que nunca, tornando as montagens problemadticas e o0 paga-
mento de professores e funcionérios uma incerteza — tornava ainda mais com-
plicada a administracdo dos problemas didatico-pedagogicos de uma escola que
tinha seu futuro numa universidade ampla {a USP) e cujas varidveis de incorpo-
racdo eram desconhecidas. A efervescéncia politica era muito grande e numa
arte participante e comunicativa, como o teatro, o relacionamento de alunos/
professores/profissionais de teatro transformava a EAD em caixa de ressondncia
dos anseios e da mobilizacdo da classe teatral.

Sob este clima foi decidido, em 1966, que a EAD, recém-incorporada a
Escola de Comunicactes Culturais da USP, faria concurso para admissdo apenas
no curso de interpretacdo, considerado de nivel médio (profissionalizante), pas-
sando os demais cursos (dramaturgia e critica e cenografia) para a ECC, a nivel
universitario.
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Tal clima de incertezas e indefini¢des, entretanto, fez com que o ano leti-
vo de 1966 fosse atipico: no final do ano os alunos recusaram-se a prestar exa-
mes e pediram a Alfredo Mesquita uma reformulacdo para o ano de 1967. Al-
guns professores elaboraram um projeto para o conjunto da EAD,(9) mas a
proposta ou ndo foi aceita, ou pareceu a Alfredo Mesquita, aquela altura, im-
praticdvel ou inoportuna. A davida ficou, porque, perguntado sobre essa pro-
posta, Alfredo Mesquita disse ignora-la, ndo se lembrando do assunto nesses ter-
mos.(10) O fato é que, em 1967, algumas aulas foram dadas aos sabados na
sede da Editora Perspectiva (casos de J. Guinsburg e Anatol Rosenfeld) e o cur-
so foi concluido sendo as demais aulas dadas na EAD (Avenida Tiradentes).

10. BALANCO FINAL

Quando Alfredo Mesquita fundou a Escola, a significacdo exata

do acontecimento escapou a8 maior parte dos ob:_;ervadores.
(Décio de Almeida Prado)

Num olhar retrospectivo para a moderna historia do teatro brasileiro, ape-
sar dos recentes estudos publicados nos Gltimos anos, ainda € com admiracéo e
espanto que nos debrucamos sobre os fatos teatrais das décadas de 1940 e
1950. Muitos episddios e pessoas permanecem, quando obscuros, aoc menos ca-
rentes de pesquisa mais profunda e estudos mais MinNuCciosos. A historiada EAD
de Alfredo Mesquita — global, com todas as suas implicacGes e ramificacOes —
somente agora comeca a merecer atencdo mais detida. Que ela foi essencial a
renovacdo teatral, estd fora de questdo. O que se pergunta, creio, é qual conjun-
to de circunstancias tornou possivel que um grupo de pessoas abnegadas, os me-
lhores profissionais em suas especialidades, concordassem em dispor de seu tem-
po noturno, muitas vezes roubado ao trabalho, para acudir ao apelo envolvente
deste homem que respirava teatro por todos 0s poros, Alfredo Mesquita.

Supde-se que algum tipo de sortilégio deveria estar por tras de suas pala-
vras e atos: mas como falar em sortilégio se o proprio cerne da arte teatral € a
ilusdo e se, no caso de Alfredo Mesquita, o teatro era visto e ensinado como a
coisa mais séria e responsavel do mundo? O lema da EAD — “Teatro € duro!” —
ndo foi mero jogo de palavras. No que se refere ao Curso de D&C, ele significou,
para muitos, o encontro com uma realidade muito mais fecunda e vasta do que
poderiam sugerir seus anincios de cursos nos jornais. /A EAD era uma propos-
ta de Teatro-Escola que superava j4, de longe, a nossa visdo um tanto ou quanto
tacanha, dicotdmica, do fendmeno teatral”, como afirma Guinsburg.

No caso de dramaturgia, especificamente, o evento mais caracteristico de-
tectado na Ultima turma (1965/67) foi a criacdo do CEDRA — Centro de Estu-
dos de Dramaturgia, a 15 de janeiro de 1966, reunindo alunos daquela turma e
de anteriores, com os seguintes objetivos:

Seu objetivo principal é o éstudo e a divulgacdo de textos tea-
trais de autores novos, visando sua possivel encenacdo por grupos
armadores, profissionais ou estudantis de todo o pais. Para tal fim, o
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movimento se retine semanalmente, para discutir e selecionar as me-
Ihores pecas apresentadas pelos dramaturgos interessados. Apos a se-
lecdo sdo tiradas copias mimeografadas, que se destinam as diversas
entidades teatrais, cuja relacdo sera fornecida pela Comissdo Estadual
de Teatro, de S3o Paulo, pelo Servico Nacional de Teatro etc.

O interesse basico do Centro € estimular cada vez mais a dra-
maturgia nacional, sem quaisquer preconceitos de ordem politica,
religiosa ou moral. E um movimento que visa a unido de todos aque-
les que se dedicam & érdua tarefa de soerguer nosso teatro, tirando-o
da crise em que se debate nos Gltimos tempos. Ndo tem nenhuma
ambicdo de carater financeiro ou politico, mas apenas o desejo de
proteger os interesses artisticos dos dramaturgos jovens, que prati-
camente foram esquecidos por empresarios e diretores, em beneficio

dos nomes mundialmente consagrados.

Foram socios-fundadores: Antdnio Galvdo N. Novais, Aroldo Liotti Mace-
do, Divina Salles da Silva, Ecilla Bezerra da Silva, Eudinyr Fraga, Fernando
Botti, Jorge Dieter Held, Lucia Ayres Netto de Godoy, Moysés Baumstein,
Myriam Rezende San Juan e Nanci Fernandes. (1 1)

Na programacdo do primeiro semestre de 1966 foram comentadas pegas
da quase totalidade dos membros (exceto Ecilla Bezerra da Silva, Fernando
Botti, Jorge Dieter Held e Myriam Rezende San Juan). No segundo semestre,
devido ao desinteresse da maioria e a falta de ressondancia encontrada nos meios
teatrais, o grupo decidiu tentar escrever telenovelas para tornar objetivo o tra-
balho de criacdo, ja que as pecas teatrais voltavam para a gaveta. Foi o estertor
do grupo, que findou antes do fim do ano.

Outro resultado pratico, desta vez na cadeira de criticada EAD, foi a ela-
boracio, em 1966, de um conjunto de trabalhos sobre o Teatro do Absurdo —
resultado de seminarios e cursos ministrados naquele ano. Revendo-se hoje o tra-
balho concorda-se com as palavras de seu coordenador: “Trabalho exclusivo de
alunos, alguns dos estudos aqui reunidos ultrapassam os limites do simples exer-
cicio e revelam em seus autores a vocacdo critica”. O trabalho compde-se dos

seguintes estudos:

{1) “Kafka e o Teatro do Absurdo’ — Elza Cunha de Vincenzo

{(2) “Introducdo ao Teatro do Absurdo’ — Zeila Navarro Swain e
Elza Cunha de Vincenzo

{3) "Artaud e suas idéjas teatrais’” — Nanci Fernandes

{4) "’Panorama do Teatro do Absurdo’ — Nanci Fernandes

{5) “'lonesco’’ — Zeila Navarro Swain

(6) “'Beckett” — Sylvio Cerqueira Leite

{7) “‘Le roi se meurt, de lonesco’” — Sylvia Queirolo

(8) “Tous ceux qui tombent, de Beckett’” — Suzana Rossberg (12}

A relacdo de alunos e professores saidos da EAD é extensa, no caso espe-
cifico do curso de dramaturgia e critica, para abarcar todos aqueles que, mesmo
ndo tendo feito, ou ndo tendo completado o curso, dedicam-se ou dedicaram-se
4 pratica e ao ensino teatral, e muito haveria que falar — sendo assunto para
maior aprofundamento e pesquisa.
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Pode-se falar de dramaturgos que fizeram interpretacdo — e os exemplos
podem se suceder as dezenas — assim como € essencial que se fale dos que se
formaram. Neste capitulo, merecem destaque especial Renata Pallottini — além
de poetisa e dramaturga, ela é hoje professora de dramaturgia na EAD e na
ECA, da USP — e Lauro César Muniz — autor que teve uma peca (Este ovo é
um galo) dirigida e interpretada por ex-alunos e alunos da EAD, constituindo
este fato um dos trunfos apresentados por Alfredo Mesquita. Evidentemente,
estes exemplos sdo 0s que nos ocorrem de momento, mas uma pesquisa mais
detalhada certamente reforcard nossa opinido: a Escola de Arte Dramatica de
Alfredo Mesquita constituiu-se, de 1961 a 1967, na primeira e até hoje Gnica es-
cola especifica para o ensino de dramaturgia. O curso que cumpriu esta finali-
dade na EAD — o curso de dramaturgia e critica — foi sucintamente resenhado
e esperamos sirva para uma reflexdo mais séria e profunda sobre os meios e mo-
dos de se chegar a pretender um teatro realmente duradouro e responsével, Bas-
ta consultar os nomes dos profissionais e professores, atuando hoje na impren-
sa, no teatro e nas escolas de teatro do Brasil, para se avaliar os efeitos duradou-
ros do que foi esse empreendimento.

(dez/87)
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na EAD remetemos a BOAL, Augusto, Teatro do oprimido e outras poéti-
cas politicas (42 ed.), Rio: Civilizagdo Brasileira, 1983, caps. 1, 2 e 3, que
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mulacdo da EAD no artigo “’A formacdo do ator”’, de Mariangela Alves de

Lima.
10. Entrevista pessoal a autora.

11. Extraido da carta do CEDRA de 18/05/1966 ao sr. Nagib Alchmer, pre-
sidente da Comissdo Estadual de Teatro do Estado de Sdo Paulo. (Arquivo

da autora.)

12. Apostila sobre “O teatro do absurdo” dos alunos de critica da Escola de
Arte Dramadtica, 1966.

A cena na Escola

José Armando Ferrara

1. ASDECADAS DE 1920 a 1940

. A década de 1920 foi prodiga no projeto de uma nacdo que, econdmica,
social e culturalmente procurava encontrar seu caminho e, sobretudo, acertar
seus passos. Esse acerto supunha redescobrir a Europa, habitos, formaco, qua-
lidades e defeitos, através de um vigor que traduzia, em termos nacionais e
Eroprlos, 0 que de melhpr havia no mundo desenvolvido. Viajava-se para a
OUL?J%ai, descobria-se PafIS-E Roma, importavam-se ideologias e inﬂuér]cia_s.
: SMO nas artes plasticas, o art-noveau na arquitetura, a efervescéncia
Il"ltE|ECtua|Nd{)s salOes das damas esclarecidas da sociedade, a influéncia francesa
na educacdo, os bairros elegantes, Higienopolis e Jardins, as avenidas e as alame-
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das, o nacionalismo antropofédgico, a Semana de Arte Moderna. A década de
1920: desvario combinado com ousadia. A efervescéncia dessa renovacido pre-
nunciava ou criava condicdes culturais para que, na altura da década de 1930, o
pafs iniciasse de modo mais efetivo, seu processo de industrializacdo e a consti-
tuicdo de uma sociedade urbano-industrial com novas necessidades e atividades.
A efervescéncia cultural e politica explodia e este espetaculo tinha S3o Paulo
como cena, a Paulicéia desvairada.

As décadas de 1920 e 1930 foram momentos decisivos na historia politica,
econdmica e social do pais, mas foi no campo cultural que essas transformacoes
se fizeram sentir de modo impetuoso, a ponto de permitir uma outra dinamica,
que estimulou iniciativas publicas ou privadas, sempre testemunhas de uma
rebelido jovem desejosa de encontrar parametros que identificassem o pafs.

2. AESCOLA DE ARTE DRAMATICA

Uma dessas iniciativas foi o aparecimento, em 1948, da Escola de Arte
Dramatica fundada a partir da iniciativa cultural e espirito de renovacao de
Alfredo Mesquita, que a sustentou, as suas proprias expensas, durante vinte
anos. Assumindo essa tarefa por sua propria conta e risco, Alfredo Mesquita
tinha por objetivo uma acao académica de formacdo de mocas e rapazes que
vinham aquela Escola a fim de aprender "“a usar a voz, os gestos, o corpo, domi-
nando os preceitos basicos da arte de representar (...)"" e, ao lado disto, "o
espirito de equipe, o senso de disciplina, a compreensdo do valor da direcao e
dos principios teéricos do teatro” (O Estado de S. Paulo, 23.4.50). Assim era
Alfredo Mesquita, abastado descendente de familia tradicional, de formacao e
convivio europeu a ocupar-se, em acdo ao mesmo tempo filantropica e cultural,
da formacdo de um grupo de jovens de diversas origens, que democraticamente
se aproximaram do teatro como campo de atuacdo sem fronteiras onde o (nico
valor era a vontade de aprender a representar no palco e, algumas vezes, na vida.

Teatro e vida, atuagio e representacdo mesclavam-se no quotidiano de
Alfredo Mesquita, que transformou a residéncia da Rua Maranhdo, 491 numa
Escola onde as atividades didaticas e académicas se confundiam com a descop-
tracdo paternal de um ambiente familiar. Procurava-se aliar & especializacao
curricular, a formacio de mocas e rapazes destinados a uma atividade teatral
com envergadura e pretensdes profissionais.

3. A ESCOLA DE ARTE DRAMATICA NA UNIVERSIDADE DE S. PAULO

B Era a primeira oportunidade de dar ao teatro a dinamica de uma atualiza-
 — Dro_fissional. Pela Escola de Arte Dramatica passaram quase todos 0s pro-
fissionais de teatro que hoje conhecemos. Em uma atmosfera familiar e artesa-
nal teve inicio a primeira tentativa de um curso regular, para a formagdo de
profissionais de teatro, n3o reconhecido e extra-oficial, mas o germe, talvez, do
primeiro curso oficial de formac3o artistica que, em 1960, se organizou sob a
sigla da ECA (Escola de Comunicagcdo e Artes) no ambito da toda poderosa
Universidade de Sdo Paulo. O reconhecimento desse germe induziu a incorpora-
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cdo, a Escola de Comunicacdo e Artes, do curso de teatro que se desenvolvia na
Escola de Arte Dramética. A Escola de Comunicagdo e Artes aprendeu com a
Escola de Arte Dramética a necessidade de formar profissionalmente o homem
de teatro e a dar, a essa formacdo, a destinacdo de um curso superior.

4. O CURRICULO DA ESCOLA DE ARTE DRAMATICA

Iniciando suas atividades em 1248, no externato Elvira Branddo, transfe-
riu-se para 0 segundo andar do Teatro Brasileiro de Comédia e, finalmente, para
a Rua Maranhdo, 491. Apenas nesse endereco a Escola de Arte Dramét%ca se
sedimentou e imprimiu sua marca no espaco. O Liceu de Arte e Oficios, na
Avenida Tiradentes, agasalhou a Escola quando foi impossivel continuar na !Ma-
ranhdo. Um breve periodo, antes da transferéncia definitiva para a Universidade
de Sdo Paulo.

Em todos os enderecos, porém, conviveram dramaturgos internacionais e
nacionais em enfoques que envolviam a diregdo, a cenografia, a mimicae a im-
postacdo da voz Jtravés da colaboragdo de estudiosos daquelas areas, que se

organizavam sob a lideranca de Dr. Alfredo. A ele pertencia a direcdo de tudo,

da Escola ao palco.
No extenso repertorio apresentado pela Escola de Arte Dramatica, a

tbnica concentrava-sé na formacdo do ator, que era preparado para dizer um
texto que, nacional ou estrangeiro, era um desafio expressivo que precisava ser
enfrentado. A Escola de Arte Dramatica nasceu voltada para a formacao do
ator, disciplinado pela voz e pela mimica, sob a orientacdo da diregao, n3o raro

executada pelo proprio Alfredo Mesquita.

5.0 ESPACO CENICO NA ESCOLA DE ARTE DRAMATICA

A formacdo do ator limitava a atencdo dada ao espago, que nao ultrapas-
sava sua dimensao fisica, ou seja, nio havia tempo para a concepcao de um
espaco cEnico em tensio dialética com o texto. (Ver il. Os dous ou o inglés
maquinista e A familia e a festa na roga.)

Apenas em 1960 ultrapassou-se a barreira do espaco fisico, para a criacao
do espaco cénico; su bstitu fam-se ou complementavam-se os aderecos da cena com
a criacd@o estrutural mais densa e complexa. Substituia-se a ‘expressﬁo pela
interpretacéo do texto, a direcdo deixava de orientar o ator a fim de marcar
intencionalmente a cend, substituia-se o décor espacial pela cenografia que
traduzia, para 0 espaco fisico do teatro, as tensOes estruturais presentes no
contexto dramatico.

|naugurava-se, na Escola de Arte Dramitica, o curso de cenografia, com-

lementado pelo de dramaturgia e pelo de critica teatral e os trés tiveram vida

relativamente breve, de 1960 a 1967, quando a Escola foi incorporada & Univer-

sidade de S30 Paulo.

127



6. O CURSO DE CENOGRAFIA

O curso de cenografia envolvia a compreensdo do espaco cénico na infor-
macdo mais global sobre o teatro em suas manifestacdes culturais, dai a inclu-
sdo no curriculo de disciplinas como historia do teatro, da arte e da civilizacao.
Ao lado de cendgrafos, como Flavio Império, Carlos Sobrifo e José Carlos
Proenca, convivia-se com Alberto D’Aversa; Clovis Garcia (histéria do teatro):
Anatol Rosenfeld (estética); Dora Ferreira da Silva; Luiz Kupfer: Myrian de
Castro Andrade; Walter Zanini (historia da arte) e Zila Branco Weffort (histo-
ria da civilizacdo).

Operando como um verdadeiro laboratorio experimental de solucdes dra-
maticas no espago, o curso de cenografia ensinava a fazer, fazendo. Aliava-se,
assim, o trabalho de alunos e professores em um coletivo onde a marca indivi-
dual se atenuava, em favor de uma solucdo conjunta que podia ser assinada por
todos. Dai ndo ser raro encontrar na identificacdo da ficha técnica dos espeté-
culos encenados pela Escola: ““Cenografia e figurinos: alunos do curso de ceno-
grafia da Escola de Arte Dramatica’”.

Por certo, esse laboratorio nem sempre inovou, ou seja, em muitos mo-
mentos a influéncia tradicional predominava. O peso dessa tradicdo circunscre-
via 0 espaco cenografico a decoracdo de cena, onde o artificial estilo de gpoca
dava a tonica de um referencial que exigia do publico apenas um trabalho de
identificacdo. (Ver il. Tio Vénia.)

Se pudermos falar de um curriculo do curso de cenografia da Escola de
Arte Dramatica vamos esbarrar em um paradoxo: procurava-se despertar a
sensibilidade dos alunos para a cena dramética, levando-os a trabalhar, ndo dire-
ta e imediatamente com o volume do espaco teatral, mas com o dominio do
bidimensional — os exercicios sobre o papel, a composicdo, o desenho, as solu-
cOes gréficas exerciam funcdo de aquecimento e preparacao para romper uma
concepcdo cenogréafica: procurava-se preparar o aluno para perceber o teatro
enquanto espaco. O teatro ndo era texto que deveria ser dito, mas um espaco
que merecia ser planejado e agitado. Uma alternativa didatica talvez intuitiva,
mas vista a distancia e com outros olhos, parece muito eficaz e criativa. Aos
poucos, proposital ou acidentalmente, é dificil precisar o equilibrio entre
ambos, a cenografia comeca a ser alterada nos seus pressupostos decorativos,
para introduzir aspectos imprevistos e até desarticulados no conjunto.
{Ver il. Ubu Rei.)

A cenografia na Escola de Arte Dramatica sempre foi executada no espaco
da pobreza: de recursos, de execuco técnica e de materiais em geral. Essa reali-
dade bem concreta acabava por gerar uma cena pobre, levemente marcada por
tracos ou sinais estruturais no texto: o resultado era uma montagem despojada,
quase ascética. (Ver il. A descoberta do Novo Mundo.)

Esse despojado ascetismo, algumas vezes, secundarizava a cenografia, mas,
em outros momentos, o espaco de fundo de quintal gerava possibilidades impre-
vistas, em que os elementos reais, como um muro ou uma parede, sofriam meta-
morfoses dramaticas e estruturais na cena. (Ver il. O velho da horta e O rato
no muro.)
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A falta de recursos gerava o exercicio da criatividade: professores e alunos
estimulados para uma anélise do espaco. O curso de cenografia institucionaliza-
do permitiu a abertura de um caminho no sentido de ancorar aqueles experi-
mentos, achados fortuitos e intencdes no espaco da critica e da teoria, daf a
importancia dos cursos de estética, historia da arte e da civilizacao.

Aquelas intuicBes aliadas a recursos técnicos de iluminagdo, de figuri-
nos e acessorios, que sO mais tarde foi possivel explorar e incorporar, permi-
tiram aos alunos experiéncias profissionais, que levaram a uma organizacéo do
espago dramatico onde ele n3o figura como pano de fundo para o texto, mas
como elemento que interfere dramaticamente, dando ao diretor possibilidades
de outras concepgoes cénicas. Transformava-se 0 conceito de cenografia: da
decoracdo, para a organizacdo do espaco cénico, de acessorio, para uma funcdo
estrutural do espetaculo, em que o ator e espaco constituem uma totalidade.
Transforma-se o conceito de cenografia e, com ele, o proprio conceito da pra-
tica teatral.

Certamente, ndo € por acaso que o curso de cenografia da Escola de Arte
Dramaética nunca teve um curriculo explicito; sua meta era da pratica para a
teoria e a sensibilidade de Flavio Império, um dos ilustres professores do curso,
sintetizava com maestria: “Cenografia se aprende a fazer, fazendo’'.
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Alfredo Mesquita. Arg. de O Estado de S. Paulo.




Segunda sede da EAD. Prédio do Teatro Brasileiro
de Comédia. Arq. de O Estado de S. Paulo.

Primeira sede da EAD. Externato
Elvira Branddo. 1948. Foto: Rosen /
Arq. Multimeios - CCSP.
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Terceira sede da EAD, a8 Rua Maranhdo, 491. Foto: Ru- Teatrinho da EAD, a Rua Maranhio, 491. Arq. EAD /
thinéa de Moraes / Arq. Multimeios - CCSP. Multimeios - CCSP,
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Liceu de Artes e Oficios. 1961. Ultima
sede da EAD antes de se instalar, em 1970,
no Pavilhdo B-9 da Cidade Universitaria.
Foto: Desi Bognar/Arqg. Multimeios - CCSP,




Quarto de empregada, de Roberto Freire.
Dir. Milton Baccarelli, 1958, Na foto: As-
sumpta Perez e Ruthinéa de Moraes. Arg.
Assumpta Perez.

Caricatura de Morales J. Morales em O Estado
de S. Paule, 1958, quando da proibicdo de
Quarto de empregada.




Primeira excursiao da EAD. Limeira, 1950. Arq.
Armando Pascoal / Multimeios - CCSP,
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Excursio a Brasflia, 1959. Arg. Assumpta Perez / Multimeios - CCSP.
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Alfredo Mesquita e alunos da primeira turma. 1948. Arg. Armando Pascoal / Multimeios - CCSP.

Banca examinadora do primeiro exame: Vera Janacopulos, Clévis Graciano, Décio de Almeida Prado, Donald
Robinson e Lourival Gomes Machado. 1948. Arg. EAD / Multimeios - CCSP.



"dSDD - SOlBWN|N "biy "011BY ILUBIGD 8 SBRIBWING 03SI0UL) 4 “IPILIYIS UOA "D ‘1118 SeAr|pQ ‘oyjealen ap
nanbez 'sze|eg 01pad 'oy|eAIB]) ap 3500 “|\ ‘Blinbsayy v ‘abalayy euibay ‘Ainod ejlaT ‘1joseD BuBsayY ‘1/uU ‘sazaus|y B11Q|D) ‘0dayoed oBoi(q ‘ip|ebeyy ‘S ‘opeld
'\ 8p 0193 'zalad eldwnssy ‘ouliesan ‘N ‘O[8|N BI2NT ‘BPUOH ‘T 'sep.ewing OuEA|Y ‘IUBIBLEZ *A ‘BBIIOD O|NBY ‘I/u 10104 BN ‘gGEL ‘sounie 3 $8108594044

e -

¥ o 188 T L




Xandé Batista em Liliom, de Ferenc
Moalndr. Dir. de A. Mesquita, 1950. Foto:
Fredi Kleeman / Arqg. Multimeios - CCSP.

Geraldo Mateos em O casamento forgado,
de Moligre. Dir. de A. Mesquita, 1950,
Arq. Multimeios - CCSP.




Francisco Arisa em A excegdo e a regra,
de Bertolt Brecht, Dir. de A. Mesquita,
1951. Foto: Armando Pascoal / Arq. Mul-
timeios - CCSP.

Armando Pascoal e Odilon Nogueira em
Um imbecil, de Pirandello. Dir. de A.
Mesquita, 1951. Arg. Multimeios - CCSP.




Benedito Corsi em A excegdo e a regra.
Foto: Armando Pascoal / Arqg. Multimeios
- CCSP.

Floramy Pinheiro e Eduardo Bueno em Um p
do de casamento, de A. Tchekhov, Dir. de Ru
ro Jacobbi, 1952. Arq. Floramy Pinheiro.




Dina Lisboa em A margem da vida, de Tennes?e_ﬁj
Williams. Dir. de A. Mesquita, 1952. Arg. Multi
meios - CCSP.

Armando Pe_dro em “Seu’” Bob'le, de Georges
Schehadé, Dir. de A. Mesquita, 1952, Foto: Ar-
mando Pascoal / Arq. Multimeios - CCSP.




Paulo Aloise em O escriturdrio, mimodraina de
Lufis de Lima baseado em Melville. Dir. de Luis
de Lima, 1953. Fota: Sacha Harnisch / Arg. EAD.

Jorge Fischer Jr. em Os dous ou O inglés maqui-
nista, de Martins Pena. Dir. de Lufs de Lima,
1954. Arg. EAD.




Gustavo Pinheiro em A familia e a festa na roga,
de Martins Pena. Dir. de Alfredo Mesquita, 1954.
Foto: Norberto Esteves / Arg, Gustavo Pinheiro.

Alceu Nunes em D. Rasita, a solteira, de Garcia Lorca.
Dir. de A. Mesquita, 1954 Arq. EAD.




Eduardo Waddington em Esperando Godot, de Sa-
muel Beckett. Dir. de A. Mesquita, 1955. Arq. EAD.

Bertha Zemmel em O andncio feito a Maria, de Paul
Claudel. Dir. de A. Mesquita, 1955. Arg. RTC / Mul-
timeios - CCSP.




g g o 3 "G ~ Jade Pirstelis em Jacques ou a submissdo, de Eu-
m;*'f ;& L Mg |- i £ 508 wE : B E géne lonesco. Dir. de Gianni Ratto, 1956, Arq.
VIR Y T T S A. Mesquita.

Nélson Xavier em A bilha quebrada, de Kleist.
Dir. de A. Mesquita, 1957. Foto: Mearim / Arqg.
EAD.




Francisco Cuoco, Miriam Mehler e Cecilia Car-
neiro em Os apaixonados pueris, de F. Cromme-
linck. Dir. de A. Mesquita, 1957. Arg. EAD.

Dorothy Leirner e Francisco Martins em Ubu Rei,
de Alfred Jarry. Dir. de A. Mesquita, 1958. Foto:
Galedo Coutinho / EAD.




Aracy Souza em Na Vila de Vitdria, de José de An-
chieta. Dir, de A, Mesquita, 1965. Arqg. EAD.

Regina Braga em Somos todos do Jardim da In-
fancia, de Domingos de Oliveira. Dir. de Silnei Si-
queira, 1966. Arg. A. Mesquita.




Bri Fiocea, Lilita de O. Lima, M, Antonieta Penteado, Mariclaire Brant, Célia Olga, Antdnio Natal, Isa
Kopelman e Claudio Luchesi em A mentira, de Nathalie Sarraute. Dir. de A. Mesquita, 1967. Foto:
Derly Marques / Arg. Multimeios - CCSP.

Os dous ou o inglés maquinista, de Martins Pena. Dir. de Luis de Lima, 1954. Cenogr. e fig.: Darcy Pen-
teado. Arg. EAD.
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Ubu Rei. de Alfred Jarry. Dir. de A. Mesquita, 1958. Na foto: Dorothy Leirner,
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2. DEPOIMENTOS






Depoimentos de alunos: o curso de cenografia

Carmélio Guagliano Janior

José Carlos de Proenca

Mary Yoshimoto

Sarah Féres

Entrevista com Maria Rita Bordallo

Depoimento de CARMELIO GUAGLIANO JUNIOR
Sio Paulo, fevereiro de 1987.

A EAD, para mim, aconteceu casualmente. Em 1965, eu havia acabado de
me transferir de Campinas para Sdo Paulo e procurava alguma coisa para fazer,
ligada a desenho, fora do horério de trabalho. Um amigo me disse que a EAD
mantinha um curso de cenografia e, como eu trabalhava proximo a Luz, prestei
0s exames de ingresso e comecei.

O curso de cenografia era dirigido por Flavio Império, que reuniu um gru-
po muito bom de professores, dentre os quais o professor Anatol Rosenfeld,
uma pessoa que eu qualifico de insubstituivel.

Talvez porque eu so freqiientasse a EAD a noite (outros iam |a fazer tra-
balhos praticos durante o dia), talvez porque indo todos os fins de semana a
Campinas, deixasse de participar de outras atividades, minha ligacdo com o
curso e com a EAD foi bastante superficial e descontinua. A EAD, fora da sala
onde eram dadas as aulas de cenografia, permanece até hoje, para mim, desco-
nhecida. Eu ndo sei dizer nem onde nem como funcionavam os demais cursos,
pois minhas incursdes fora da sala de cenografia limitavam-se ao restaurante, 3
secretaria e a biblioteca. O resto se resumia num infindavel nimero de salas,
corredores, escadas, janelas e portas, mergulhados numa obscuridade permanen-
te. Esse clima de castelo mal-assombrado era reforgado por dezenas de lamen-
tos, gritos e outras vocalizacdes, nos intervalos das aulas ou fora deles, depen-
dendo da necessidade que tivesse o aluno do curso de interpretacdo de atender
s exigéncias de uma divindade terrivel, que lecionava educacdo vocal ou coisa
semelhante.

O curso de interpretacdo, sem ddvida, era a menina dos olhos do Dr. Alfre-
do, com o qual nossos contatos eram restritos, Uma participacdo mais efetiva
de nossa parte com os demais cursos ocorria ocasionalmente, quando da monta-
gem de pecas como Esse ovo é um galo, dirigida por Silnei Siqueira, com o
humor e a competéncia de sempre; A sonata dos espectros e um trabalho de
Eudinyr Fraga, de humor negrissimo, montado uma Unica noite no apartamen-
to de Cacilda Becker, na Peixoto Gomide.

Nossa turma de cenografia foi a Gltima e ja no final do segundo ano, em
1966, percebia-se que a EAD ndo teria recursos para sobreviver, para ndo falar
nos entraves a liberdade de ensinar e de criar. Alias, nossa reacdo contra a re-
pressdo existente era, de certo modo, dirigida ao Dr. Alfredo, pois ndo viamos
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que, possivelmente, grande parte das medidas que ele tomava e que nos pare-
ciam autoritarias eram geradas pela vontade de querer manter a EAD funcio-
nando. Como esse funcionamento dependia de subvencBes, estas necessaria-
mente tinham um prec¢o politico que deveria ser pago pela Escola.

Decorreram dai, imagino, a censura a certos trabalhos dos alunos e a dis-
pensa de alguns professores, que levaram 4 saida de Flavio e de suaequipe e 3
contratagao de professores de formacdo mais académica, engrossando mais
ainda os protestos.

Em 1968 tudo acabou. Os que tinham possibilidade transferiram-se para
a USP, que absorveu a EAD, com todo o rico acervo de livros, figurinos, obje-
tos e tradi¢ao que o Dr. Alfredo havia acumulado. Eu nunca cheguei a conhe-
cer anova EAD, assim como nunca mais voltei ao prédio da Luz, para ver o que
foi feito do espaco que a EAD ocupava.

Mais do que o clima da EAD, o que sobrou para mim foram os contatos
com pessoas como Flavio Império, o professor Anatol Rosenfeld, cuja falta
ndo serd nunca suficientemente avaliada, Myriam Muniz, Sonia Guedes, Petrin,
Silnei, Sofredini e outros, cuja companhia eu gostaria de continuar comparti-
lhando diariamente, e com o préprio Dr. Alfredo, com quem tivemos raros
contatos, mas sempre muito gratificantes e que, na época em que o conheci,
ja era um mito.

Depoimento de JOSE CARLOS DE PROENCA
Curitiba, julho de 1968.

Minha intencdo ao entrar na EAD, para fazer o curso de cenografia, era
apenas de espera. Espera para fazer o cursinho para a Faculdade de Arquitetura.

A informacdo que eu possuia, a respeito de teatro, era minima. O tempo
passado na EAD transformou completamente meus horizontes qguanto as pers-
pectivas profissionais — minhas e de minha familia (pais). Até 1962, o profes-
sor que orientava as disciplinas de cenografia era Carlos Sobrifio. Foi meu
professor no primeiro ano. Durante esse tempo, senti que as informacdes obti-
das nas outras disciplinas, de uma maneira geral, ficavam completamente
estanques. Cenografia era uma coisa 2 parte, embasada mais em principios de
artes plasticas, e j4 no primeiro ano de curso os alunos criavam projetos para
cenarios e figurinos, levando principalmente em consideracdo a ‘qualidade’” do
desenho. Em 1963, se ndo me falha a memoria, Flavio Império passou a ser
nosso professor de cenografia. Flavio propos, com a concordancia de Dr. Alfre-
do, a inclusdo de novas disciplinas no curriculo do curso: desenho geomeétrico
e sociologia da arte (na verdade o nome da disciplina era histéria social). Ceno-
grafia passou a ser uma disciplina mais voltada para a pesquisa da forma e da
cor (no primeiro ano), e para comunicac3o visual de massa (no segundo ano).
Eu diria que, de uma forma muito ampla, a pedagogia proposta por Flavio, a
época, era totalmente embasada na troca de experiéncias, na discussdo e na
pesquisa de todos nds. A partir dessa proposta, os alunos que entravam para o
curso, com a expectativa de receber as informacdes todas prontas, acabavam
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por ndo participar muito e desistiam, ou entdo acontecia exatamente 0 OpoOsto.
Uma coisa é verdade: apenas um pequeno nimero de alunos concluia o curso.
Na minha turma formaram-se apenas dois, sendo que um deles, Norberto Mob-
dena, njo exerce a profissdo, tendo-se dirigido profissionalmente para a area de
informética.

Quanto a mim, o curso como um todo foi muito importante. Foi real-
mente um ‘fazer de cabecas’. No meu caso especifico — de cenografia — encon-
tro alguma dificuldade num aspecto que no teatro dito profissional do Parana —
especificamente em Curitiba, onde resido — n&o acontece. Os diretores — via de
regra — ndo trabalham com a integracio necessaria de todos os elementos do
espetaculo. Ator executa determinacdes elaboradas em funcdo da cabeca do di-
retor, cenografia também atende a necessidades de cena em funcao daquela
mesma cabeca e os espetaculos ndo resultam numa unidade. Ai eu me lembro
de uma época muito rica, em termos de criacdo, no curso; e acabo por me
afastar do teatro, dedicando-me ao curso onde atuo. Acredito que esse proble-
ma ndo aconteca s6 em Curitiba. Na verdade, a atividade maior do teatro pro-
fissional esta concentrada em S3o Paulo e no Rio de Janeiro.

Meu Gltimo trabalho verdadeiramente profissional aconteceu com a mon-
tagem de O Contestado, de Romario Borelli, sob o patrocinio da Fundacao
Teatro Guaira, com direcdo de Emilio de Biasi, em 1980.

Enquanto ainda na EAD participei como ator de uma montagem de alu-
nos do curso de interpretacdo. Era um trabalho extra-curricular e eu fazia a
cenografia e os figurinos. O texto era A promessa, de Bernardo Santareno e
quem dirigia era Afonso Gentil. Dos atores lembro-me seguramente apenas da
Lourdes Moraes e Celso Nunes. N&o foi f4cil obter autorizagdo do Dr. Alfredo,
mas acabou acontecendo.

Conclui meu curso em 1963, mas com a inclusdo de novas disciplinas e
por convite de Flavio continuei na EAD como seu assistente. Nos anos seguin-
tes vivemos a implantagdo da ditadura. Lembro-me de que participamos de
passeatas-relampago, pintamos vérias faixas para varios diretorios académicos e
escapamos da prisdo na noite em que houve uma assembléia geral dos estu-
dantes na CRUSP.

Houve professores que marcaram decididamente minha estada na EAD:
Alberto D'Aversa, Anatol Rosenfeld e Flavio Impeério, todos, basicamente,
pela riqueza de informacdes e conteido que nos passaram. Algumas anotacoes
de aulas de Anatol, hoje, me sdo tdo ou mais Uteis que seus livros que foram
publicados. Com Flavio foram tempos de aprendizagem em tempo integral,;
algo parecido com o mestre e o aprendiz do Renascimento. As suas aulas, parti-
cularmente no meu caso, se estendiam — além da Escola — em trabalhos no seu
escritério de arquitetura, nos palcos e pordes dos teatros onde Flavio executava
alguma cenografia, sempre sem hora para o encerramento de qualguer atividade.

Na minha época existiu um espirito EAD, e muito marcante: seriedade em
tudo quanto era feito; dentro da Escola s6 os periodos na cantina eram de ame-
nidades. De resto havia uma preocupacdo muito grande com todas as coisas. E
tudo era feito com muita dedicacdo e muito amor. A atividade era tdo intensa
e rica que para os espetaculos no teatrinho da Tiradentes acorria um niimero
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(e qualidade) muito significativo de pessoas. Lembro-me que vérias vezes ajudei
a Thereza Vargas no controle da entrada do publico e sempre havia muita briga
no portdo de ferro, com muita gente que ndo tinha sido convidada, querendo
entrar. Numa dessas ocasides eu quis barrar a Tonia Carrero.

Deixei a Escola no ano em que Flavio se afastou, 1967, se ndo me engano.
Ndo me lembro exatamente a razdo que fez com que ele tomasse essa atitude.
Nessa época, um fantasma pairava sobre nossas cabecas: a incorporacdo da EAD
a USP. Sentiamos como que uma ameaca de fim dos tempos. Tem{amos prin-
cipalmente que uma atividade muito norteada por principios académicos termi-
nasse com aquilo que era muito expressivo no nosso curso: a informalidade.
Com a nova legislacdo para o ensino em 1971, acho que isso acabou finalmente
acontecendo.

A EAD atualmente significa uma lembranga, misto de alegria e tristeza.
Desde que sai e que mudei para o Parand nunca voltei a visita-la. Conheco
todos os diretores que passaram ap6s Dr. Alfredo, sei que mudou de endereco,
mas a EAD de que eu me lembro é a da Tiradentes, com Thereza Vargas car-
regando tudo nas costas, a falta eterna de recursos, os painéis para cenarios pin-
tados e repintados, o maquinista, Seu Sabia, reclamando do eterno aproveita-
mento das madeiras, e dos telbes esticados no piso de cimento da sala de ceno-
grafia, O que causava curiosidade aos alunos dos cursos de critica e drama-
turgia e aos proprios atores. Lembro-me dos depoimentos e debates com Nélson
Rodrigues, Augusto Boal e tantos outros.

Na minha formacdo, a EAD foi o pino central de amarrac3o. A partir do
curso de cenografia todas as minhas atividades profissionais se orientaram de
forma natural. Acabei fazendo um outro curso de formacdo, uma vez gque o
diploma recebido na EAD nunca foi reconhecido pelo MEC e atualmente
coordeno o curso de artes cénicas da Fundacdo Teatro Guaira em convénio
com a PUC do Parana.

_Apenas um paralelo: acho que as pessoas ingressam num curso de forma-
cao impulsionadas apenas pela titulacdo académica. O curso que fiz ndo me deu

o re‘conhecimento — pela legislacdo — mas me deu uma formacgdo muito mais
significativa do que um simples diploma.

Depoimento de MARY YOSHIMOTO
Sdo Paulo, fevereiro de 1987,

A EAD teve uma importancia muito grande na minha carreira. Quando
resolvi entrar para o curso, ndo tinha a menor idéia do que iria encontrar:
pensei que seria um complemento, uma ampliacdo do curso de decoracdo do
IAD (havia sempre confusdo na sigla com a EAD). Nas aulas de complementa-
cao cultural do 1AD, no fim do curso, tivemos aulas de literatura, musica,
teatro, cinema etc. Descobri Anatol Rosenfeld, foram poucas as aulas, mas fi-
quei entusiasmada e mais tarde encantada, fascinada mesmo: alias foi ele quem
despertou meu interesse pelo curso de cenografia. Um excelente professor,
serio, discreto, mas com muito senso de humor. Lembro-me de uma noite
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quando safamos juntos de uma festa — n3o sei ao certo se na casa do consul
ou do adido cultural da Alemanha — de bragos dados cantando, é claro, discre-
tamente, ao ritmo de um sucesso de Francoise Hardy.

Em 1970, ele fez a apresentagdo da minha segunda exposi¢do individual.
Quando entrei para a EAD um fato chamou-me a aten¢do — a convivéncia no
refeitorio de alunos e professores (gente famosa do meio teatral) se apertando
no balcdo para o cafezinho. E quantas vezes tomei junto com Flavio Império,
a famosa sopa da Escolal

Tinhamos bons professores: Flavio Império coordenava todo o curso de
cenografia e dava aulas de comunicagdo visual; Anatol Rosenfeld — estética;
Sérgio Ferro — historia da arte e, mais tarde, Dora Ferreira; Sdbato Magaldi
deu Brecht e Nélson Rodrigues, e tantos outros professores, como Jaco Guins-
burg e Clévis Garcia. Com Dr. Alfredo Iiamos e analisdvamos textos. Uma
noite, quando |famos Quincas berro d’égua, estava eu no fundo da sala falando
e gesticulando para um colega, que tinha lido de maneira insipida, e Dr. Alfredo
chamou-me — “essa japonesa baiana”... Isso porgue falo e gesticulo como uma
italiana, porque aprendi a falar numa fazenda de italianos — inclusive meus pa-
drinhos eram calabreses.

Senti falta da integracdo dos cursos. Fui falar com Dr. Alfredo, sugerindo
que os cursos de histdria da arte e estética fossem extensivos aos outros cursos,
mesmo que ndo fossem obrigatorios, mas ele achou que ndo havia necessidade.
Como sou bastante curiosa ia sempre ‘xeretar’ os outros cursos. Dr. Alfredo era
uma figura enigméatica, um tipo que lembrava muito aquele personagem do
filme Laura, interpretado por Clifton Webb. Aparentemente muito sério e
formal, conheci dele um lado gentil e generoso e até mesmo um certo humor.

Flavio Império é um capitulo & parte. Considero-o realmente um génio,
de uma criatividade fmpar, pessoa muito humana, generosa e de um despren-
dimento que poucas vezes vi. Infelizmente, teve um fim tragico, morreu muito
cedo para quem tinha ainda muito a nos ensinar. As aulas de comunicacdo
visual abriram o caminho para as esculturas, sai do plano para o espago, para
outras dimensdes... Lembro-me de que nem piscava nas aulas, talvez ficasse até
de boca aberta, e quando ndo entendia alguma coisa ou tinha dlvidas, ele
explicava tudo de novo com infinita paciéncia. Tinha uma capacidade de impro-
visar assim do tipo ‘‘quem n&o tem cdo caca com gato ou o cachorro da vizinha"'.
Aprendi a resolver tudo bem réapido, porque em teatro tudo € para ontem. Foi
uma fase muito importante, era o ano de 1965, trabalhava de dia e estudava a
noite, depois comecei a fazer as esculturas nos fins de semana. Participamos
com Flavio Império da VIII Bienal Internacional de S3o Paulo no setor de
teatro, e, nesse ano, também participei de trés saldes. Em 1966, participei de
quatro saldes e uma Bienal Nacional, e, em 1967, de oito salGes e da IX Bienal
Internacional de Sio Paulo. Flavio ndo continuou no ano seguinte como tinha
prometido, ficamos esperando, mas ndo voltou. Fiquei tdo frustrada que fui
brigar com ele... Continuamos a ter contato e, um dia, quando estava em sua
casa (estava sempre levando livros emprestado), foi so ele dizer: ““Estou mon-
tando Tiradentes no Arena, aparega 1a8"". Imaginem, no dia seguinte |4 estava
eu, é que ele mesmo tinha dito: cenografia s6 se aprende fazendo. N&o era
somente o professor, mas um amigo e mais tarde nos tornamos colegas em
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artes plasticas. Além de arquiteto era um dos melhores cenografos e excelen-
te artista plastico.

Quando a EAD passou para a USP foi uma grande euforia, mas que luta
para conseguirmos nos formar. Além de ter de ir atras de politicos era um tal
de ‘catar’ professores para ter aulas! Tivemos aulas até na casa ou no escritério
de professores. Ao que parece fomos a Gltima turma de cenografia: na ocasigo,
o reitor da USP queria se livrar da gente, achava que a cenografia devia ir para
a FAU, e eu querendo a integragdo dos cursos. Lembro-me que nos foi sugerido
que trancassemos a matricula e aguardassemos até ser resolvido o problema dos
professores, quando entao poderiamos voltar. Mas n3o aceitei e insisti — nao
podemos tirar os pés daqui, porque se sairmos agora nunca mais terminamos o
curso. Lutamos muito mesmo e conseguimos terminar o curso, mas até hoje
nao registrei o meu diploma...

Teria de falar dos colegas da minha classe e dos outros cursos também,
mas acho que ja estou me alongando. Entretanto, njo poderei esquecer da
nossa paciente secretaria, que nos aturou, Maria Thereza Vargas.

Fiz os figurinos, estreando profissionalmente, para a peca que montamos
no final do ano e que foi apresentada depois no teatro Ruth Escobar: Este ovo
é um galo, de Lauro César Muniz, com direcdo de Silnei Siqueira. Em Roda
viva, de Chico Buarque, dirigida por Zé Celso Martinez Correa, com cenografia
de Flavio Império, trabalhei como assistente de Flavio, em S3o Paulo, e conti-
nuei como assistente de producdo. Executei os objetos de cena de Galileu
Galilei, de Brecht, direcdo de Zé Celso Martinez Correa e cenografia de Joel de
Carvalho.

Depois disso tive varias propostas e estudos que nio se concretizaram, a
censura foi apertando e o teatro se diluindo, nao sei. Em 1974, executei a
roupa para Ney Matogrosso em metal e malha tecida com fio de aco inox — um

belo trabalho com o qual participei posteriormente da exposicido de Arte Apli-
cada no Museu de Arte de S3o Paulo.

Depoimento de SARAH FERES
Séo Paulo, fevereiro de 1987,

la do Aguiar, que era no Pargue Municipal,

Vim depois para Sdo Paulo cursar a Escola de Belas
tempo muito académica e burocrética, coisa da Prefeitura. Fazia pint Foi
entdo que sc_ui_:le do curso de cenografia da EAD porque - Fazia pintura. o
da mée da Miriam Muniz, ali mesmo na Rua Mara'nhﬁqurm,aa:*aV?j nu:a pensae
para fazer os cenarios de uma peca de Goldoni, A famil; (;e P a,""'out'imr
dirigida por All?erto D'Aversa. Fiz a cenografia se o A
riencia cenografica. Idealizei a parte de pi : : . :

Artes, que era naquele
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Pedro, em Porto Alegre, em 2 de outubro de 1959, em excursao da Escola. De-
pois disso, resolvi entrar no curso recém-criado de cenografia. Eram dqis anos,
mas fiz trés, para ter aulas com Flavio Império, que entrou no terceiro ano.
D’'Aversa, Dora Ferreira e Silva e Anatol Rosenfeld foram também excelentes
professores. Anataol tentava e conseguia fazer um entrosamento de estética com
cenografia. Flavio Império fazia pesquisa de formas, linhas e volumes. Uma aul_a
muito experimental. Usdvamos materiais dos mais diversos, fazfamos composi-
cBes com esses objetos em pequena escala, construfamos maquetes. Mas a parie
de cenografia, propriamente, ele ndo deu no ano em que tive aulas com ele! _

Participei da execucdo dos cenarios que Carlos Sobrifio criou para Bodas
de sangue, em 1961. Fazia parte do aprendizado.

O curso para mim foi excelente, porque abriu horizontes, no sentido nao
s6 de informacdo, mas também no campo profissional, dando-me oportunida-
des que néo teria se ndo o houvesse freqiientado. Mas sinto que faltava informa-
cdo técnica. Havia quase somente a parte tedrica, essa sim, muito bem dada. A
falta de um professor de cenotécnica fez o curso ficar falho. Quando saf, tive
dificuldade com a execucdo dos cenédrios. O fato de ver o Sobrino e 0 Jodo
Sabia fazendo os cenarios adiantou um pouco, mas n#o tive formacdo técnica
suficiente, que a Escola poderia ter dedo. Quando eu estava para conseguir uma
bolsa de estudos, para fazer cenografia em Praga, estourou a revolugdo ce 1964
e foi fechada a Embaixada da Tchecoslovaquia. Seria o curso que complementa-
ria o curso da EAD. Ficou uma lembranca muito forte do espirito que reinava
na Escola, bom, sadio, realmente enriquecedor.

CURRICULUM VITAE

Prémios obtidos:
— Medalha de ouro de cenografia na X Bienal de Sdo Paulo, 1959.
— Prémio Governador do Estado de cenografia, 1970.

Trabalhos Profissionais

— O inoportuno, de Harold Pinter, Dire¢ao: Antonio Abujamra. Teatro Cacilda
Becker, Sdo Paulo, 1964.

— Tchim-Tchim, de Francois Billetdoux. Direcdo: Antonio Abujamra. Teatro

Alianca Francesa, Sdo Paulo, 1966. _ '
— Hécuba, de Euripedes. Direcdo: Rodrigo Santiago. Teatro da Paz, Belém

(PA), 1966.

— Lagrimas do amante no sepulcro da amada, de Monteverdi. Teatro da Paz,
Belém (PA), 1966.

— O coronel de Macambira, de Joaquim Cardoso. Diregdo: Hamir Hadad.
TUCA, Teatro Republica, Rio de Janeiro, 1967.

— Navalha na carne, de Plinio Marcos. Diregdo: Fauzi Arap. Companhia Tonia
Carrero, Maison de France, Rio de Janeiro, 1967.

— Abre a janela e deixa entrar o ar puro e o sol da manha, de Antonio Bivar.
Direcdo: Fauzi Arap. Teatro Maria Della Costa, S0 Paulo, 1968.
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— O seu tipo inesquecivel, de Eloy Aradjo. Direcdo: Fauzi Arap. Teatro |télia,
Sao Paulo, 1970.

— O escorpido de Numancia, de Renata Pallotinni. Direcdo: José Rubens Si-
queira. Teatro Anchieta, Sdo Paulo, 1970.

— Aleijadinho, aqui e agora, de Lafaiette Galvdo. Direcdo: Antdnio Pedro.
Teatro Municipal de Santo André, Santo André, Sao Paulo, 1972.

— Ladies da madrugada, de Mauro Rasi. Direcao: Hamir Hadad. Teatro 13 de
Maio, Sdo Paulo, 1974. Em conjunto com Vicente Pereira.

— Salva, de Edward Bond. Direcdo: Ademar Guerra. Teatro Paiol, S3o0 Paulo,
1975,

— Concerto n® 1 para piano e orquestra, de Jodo Ribeiro Chaves. Direcdo:
Seérgio Mamberti. Teatro Brigadeiro, Sdo Paulo, 1976.

Entrevista com MARIA RITA BORDALLO

Local: INACEN — Rua Teodoro Baima, 94

Data: 11.03.1987

Entrevistadoras: Maria Thereza Vargas, |lka Marinho Zanotto e
Mariangela Alves de Lima

MRB: Eu fazia o curso de arquitetura na FAU, na Rua Maranhdo, na
epoca. Sempre gostei de ler, sempre fregiientei teatro pela mio da minha mde,
desde crianca, ndo tinha restricdo de idade... Eu via Dercy Gongalves, teatro
rebolado, Jaime Costa, companhia estrangeira que vinha... Minha mée me leva-
va a tudo. N&o sei o que eu entendia e o que eu ndo entendia, no é? Vicente
Celestino... Sempre fui ligada, tinha carinho, pelo habito de ter ido desde
crianca, Freglientei o TBC desde que comegou, ia a todas as pecas que podia,
porque quando comegou o TBC eu ndo tinha ainda 18 anos, mas quando po-
diaeu ia, porque ai comecou a restricao de idade.

A FAU foi uma faculdade que me deu muito, enquanto postura profis-
sional. La pelo segundo. terceire ano de arquitetura eu ja estava que ndo podia
mais, porque a gente estudava... calculava, desenhava... Vocé tinha o campo
artistico ligado as artes plasticas bem grande, tinha um campo técnico bem
desenvolvido também e faltava o campo ligado com literatura. Eu come-
cei a sentir falta, sabe? Eu mesma achava que o pessoal desenhava, calculava,
mas escrever ninguém escrevia nada. lsso, por favor, com todas as excecoes,
porgue eu tenho colegas maravilhosos, gente inteligentissima. Eu que sempre
tinha lido e continuava a ler daquele jeito meu, como eu queria, sem um
método, sem nada, e sempre gostei de teatro, sentia falta de algo mais amplo.
Abriu o curso de cenografia da EAD e eu fui fazer os exames. Fui com a
Miriam Nemetz, que também era colega minha de arquitetura, que também
gostava de teatro... Ah, e nos éramos do GTP — Grupo de Teatro da Politécnica,
do tempo do Fauzi Arap. Quando eu fiz cursinho, fiz o Anglo junto com o
Fauzi. Quando ele entrou na Poli, eu entrei na FAU... Eu era cenografa — entre
aspas — do GTP porgue ninguém tinha dinheiro, ndo é? Entdo, para fazer um
cendrio era aquela dificuldade.
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Ao entrar na Escola, percebi que ela estava me dando tudo que me faltava.
Tive professores muito bons, eu ndo estou dizendo que todos foram maravilho-
sos, mas voocés mesmas sabem o nivel de um professor como o D’Aversa, o
Rosenfeld, a Dora Ferreira da Silva, que foi minha professora de historia da
arte na época. Aquilo 14 foi uma abertura para mim, um mundo... Ter aula
com o Rosenfeld e ter o curso de teatro... Era o seguinte: vocé saia da Grécia
antiga e chegava até a época contemporanea... mas vocé via tudo. Vocé via
historia da arte, por tabela deveria se interessar por musica — ndo digo da
Grécia antiga, claro, mas da Renascenca para ca, que a gente conhece. Quer
dizer, quando eu estudei Grécia tive de ler os textos de teatro grego e, além
de tudo, ler Aristoteles, ler Platdo... Eu estou repetindo o lugar comum, ©
teatro é completo, ele preenche. Se a pessoa quer aproveitar, ela aprende tudo,
porque ali tem mausica, ali tem filosofia, tem estética, tem parte visual, tem
literatura, tem tudo. Eu ficava oito horas por dia na FAU, louca para sair de
|4 e ir para a EAD. Na minha época quem entrava na FAU se achava um génio,
ndo sei porque, s6 por entrar. Grande bobagem. Vocé sabe que vestibular nem
sequer seleciona. Mas, enfim, constatei que a FAU ndo estava a altura das
expectativas. O que eu tive foi a escola de teatro.

Agora, uma escola de teatro do Mesquita... Talvez se fosse uma escola
muito oficializada de teatro.. N3o sei como agora ela é. Porque ali era uma
abertura. A dita abertura, que se dizia que havia na FAU, por exemplo, eu
achava até quadrada na minha época. Eu estou falando isso do ponto de vista
até intelectual, na EAD havia uma abertura muito grande. Eu aprendi... Isso
até por causa do pulso do Mesquita, que ndo permitia que se fizesse, assim,
uma escala de valores de opinides politicas... Entdo, se o fulano era de direita
era o méximo, se o fulano era de esquerda era o maximo. Quer dizer, ele nao
permitia que coisas alheias ao teatro interviessem. O teatro é muito mais amplo
que tudo isso, como qualquer profissdo € mais ampla do que uma visdo Unica,
socioldgica ou psicolégica... Entdo, o Mesquita tinha isso. Ele ndo permitia
essas restricdes. Essa abertura eu aprendi la. Respeito pelas concepcdes alheias...
Rilke era Rilke, Nietzsche era Nietzsche... Ninguém estava preocupado se
Nietzsche favoreceu o nazismo, isso € uma bobagem, mas, de qualquer maneira,
naquela época cheia de chavBes, a EAD escapava a onda. E a FAU, como uma
faculdade quase que eminentemente de esquerda tinha esses chavdes. Entéo,
muitas vezes eu estava lendo teatro grego e colegas inteligentes dentro da FAU:
“lh! vocé fica lendo isso dai, vocé tem que ler teoria political’’ E eu ndo estava
com vontade. Poderia até ler teoria politica, mas isso como um complemento,
ndo como a esséncia da minha vida. Ndo iria deixar de ler livro, deixar de ler um
poeta, porque nio ia levar a acdo politica. Entao, foi essa a abertura que a EAD
deu. Eu me encontrei | dentro. Havia esse respeito entre as pessoas todas, cada
um tinha a sua maneira de pensar, todo mundo respeitava e tinha uma coisa que
unificava: o teatro. Eu ndo vi isso em nenhuma outra faculdade, no meu tempo.
Eu ndo quero de forma alguma renegar a FAU, que também me deu muita coisa.

MAL: Quando vocé fazia o curso de cenografia vocé tinha ligacdo com o
curso de interpretagdo?
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MRB: Ah, tinha. La o pessoal era muito unido. Justamente, eu acho que
faz parte da esséncia do teatro. Se as pessoas ndo se comunicam, como é que vai
ser? Como é que a turma da cenografia podia fazer o cenario sem vivenciar o
ensaio? Porque a gente fazia os cenarios para as pegas que iam levar. Por exem-
plo: quando fizemos o Lorca, Bodas de sangue, eu me lembro que nos estuda-
vamos em estética teatral o Lorca com o Rosenfeld e o D'Aversa deu quatro
meses de Lorca para a gente, entende? Entdo, vocé tinha Lorca na aula de his-
téoria do teatro, Lorca na aula de estética teatral, vocé tinha Lorca na aula de
cenografia. Carlos Sobrifio, autor dos cenarios, foi professor da primeira turma.
Chegava-se na hora da sopa na EAD e convivia-se com 0 colega que estava
ensaiando o personagem. Aquela conversa o tempo inteiro.

| embro-me que a gente ia na casa da Miriam Muniz, que tinha discos do
Lorca, da Germane Monteros. A gente ouvia aquilo 14 a tarde inteira. Dar
vinha masica espanhola que o Garcia Lorca compilou, toda uma serie de mu-
sicas maravilhosas que ele compilou... Entdo, aquilo te dava um panorama de
uma determinada época da Espanha. E ai vinha, de rolddo, politica, vamos
dizer, economia. Tudo ia fazendo parte do pais e do mundo. Entdo, vinha
Lorca e vinha tudo. Isso é o gue eu achava importante, © ndo enfocar uma
coisa s6 de um ponto de vista.

Tinha muito contato com os alunos, sim. Tinha muita amizade |4 dentru,
tinha um clima muito bom, que ndo havia em nenhum outro lugar que eu
freglentava.

MAL: Vocé se lembra como era o processo pratico da aula? A aula pratica,
como é que se fazia? Ensinava-se a fazer? Ensinava-se a criar?

MRB: O professor de cenografia estava la mais em funcdo de dar uma
assisténcia, partindo de alguns elementos: o aluno tinha que tirar do texto o
cenério e o figurino. O professor teria que, eventualmente, ajudar em termos de
colocar a parte fisica do cenério, te ajudar a entender a estrutura de como
fazer. Essa parte pratica era muito em funcdo também do que vocé tinha,
teoricamente, porque a cenografia sempre teve que sair de um texto de teatro —
se ela é de teatro, claro, se é cenografia para uma pecga. Tinha que sair do tex-
to. Vocé nio criava so naquela sala onde ficavam as pranchetas, vocé criava na
aula do Rosenfeld, porque vocé estava estudando. Na aula do D’Aversa, quando
vocé ficava lendo o texto, interpretando, quando vocé ia ver seu colega ensair
no palco, porque ele estava falando, interpretando —, entdo, vocé via a pessoa
dirigindo, vocé conseguia ter idéias para a cenografia. Vocé ndo cria isolada-
mente. Uma cenografia que vocé senta numa prancheta e “vou desenhar uma
cenografia’’ fica meio... Ndo é? Vocé cria @ medida que vocé vai vivenciando.
Isso que eu aprendi 14 dentro, eu fiz depois. L4 era um trabalho de equipe.
Entdo, a aula pratica era uma aplicacdo de todo aquele esquema que vocé
aprendia teoricamente e de toda a tua vivéncia dentro da Escola.

MAL: Agora, vocé tinha liberdade total para criar essa cenografia ou vocé
tinha certo... por exemplo, alguma reconstituicdo historica? Como no caso de
se fazer cenografia para teatro grego, por exemplo...
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MRB: Primeira coisa: sempre existe uma restricao, que é financeira. Esta é
bésica, ndo adianta, ndo existe liberdade total nesse sentido. Agora, liberdade
criativa existia dentro daquele limite em que vocé tinha de ficar. Vocé, numa
escola de teatro, tem de aprender teatro, absorver teatro. Entdo vocé tinha que
fazer uma cenografia que fosse historicamente viavel, dentro de um clima de
Espanha, um clima do povo, que o Lorca retratava nas pegas dele, ndo é7? Mas
isso ndo é restrito, isso dai faz parte do teu elemento para criar em cenografia.
A restricdo de cenografia ndo é restricio de cenografia, € talvez ela propria,
pessoal, da gente ndo conseguir colocar plasticamente aquilo que esta no texto,
uma restricdo que pode sair de dentro da gente, ou restricdo financeira. Dentro
da Escola havia choques nesse sentido, pois seguia-se a orientacao dos diretores
dos espetaculos que, é claro, pediam um clima que vocé enxergava no texto,
ndo iam te pedir um clima diferente do texto. Entdo isso ndo era uma restri-
¢do, isso era uma ajuda no trabalho conjunto.

MTV: Eu estou vendo aqui que vocé fez os figurinos do Macbeth e o Dr.
Alfredo dirigiu, ndo é? Como é que vocé fez esses figurinos? Como ele era tam-
bém figurinista, ele ndo te impos?

MRB: Impbs, mas ele era maravilhoso. Dr. Mesquita me pediu para fazer
os figurinos. Eu fazia dramaturgia naquela época porque ja havia me formado
em cenografia. Ele falou: “Vocé vai fazer os figurinos do Macbetih’. Logico, eu
fiquei felicissima. Os cendrios eram do Carlos Sobrifio. Dr. Mesquita deu a
linha: *’Eu quero um clima todo sombrio, Maria Rita, quero tudo muito cinza,
muito pélido, muito sombrio, aquele clima... Vocé vai fazer os figurinos e vai
comprar os tecidos, porque eu nao tenho muito tempo’’. Deixou-me '.iberdac_ie
na escolha do tom, mas disse: “Eu quero que vocé me dé um clima sombrio
com tons pastéis, pastéis sombrios, vocé vai nas Casas Pernambucanas...”.
Assinou um cheque e disse: ‘“Vocé va |la e compre dentro daquele limite. N&o
gaste muito, porque nbs ndo temos muito dinheiro””. O Mesquita tinha uma
coisa muito bonita, ele passava a responsabilidade. Me lembro que |a fui ey,
com 0s cheques assinados do Mesquita, para comprar as fazendas. Eu tremi
nas bases, porque ele ndo me restringiu, mas eu falei: “E se eu compro errado?”’
Comprei tudo. Primeiro eu desenhei, claro, depois fui comprar as fazendas.
Entdo, quando eu desenhei, o Mesquita gostou e disse: ’Ah, vocé acertou, era
isso que eu queria..."”".

Eu me lembro que depois que eu me formei em dramaturgia, fui traba-
Ihar em Belém, no Servigco de Teatro do Para, no Festival Shakespeare. O Amir
Haddad dirigia. Foram feitas cenas de seis ou oito pecas de Shakespeare, histo-
ricas... Havia dancas da época Elizabetana... Recebi um prémio pelos figurinos.
Inovei no colorido na cena final do Macbeth — quando a justica é restabelecida,
de acordo com o Amir. Conservei os tons sobrios de Lady Macbeth, porém,
porque nio havia sentido em fazé-la cor-de-rosa. As aulas do Mesquita... Eu
adorava. Sabe por qué? Ndo era uma aula assim no sentido do tradicional, ele
chegava e falava. Ele conversava, era um homem que teve uma experiéncia
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imensa. Eu tinha até inveja da vida que ele ja tinha vivido. Entdo eu o respeita-
va, porque ele estava realmente acima de mim culturalmente e, talvez, por uma
experiéncia de vida. Entdo ndo é restritivo.

MTV: Eu me lembro das Bruxas também. Daria para descrever um pouco
como é que foi?

MRB: As Bruxas? Fiz com aqueles sacos de estopa.
MTV: Mas naquele tempo ndo era muito usual, ndo é?

MRB: N&o, ndo era. Mas o Mesquita queria uma coisa que fosse meio
expressionista; acabei inventando umas formas, porque peguei umas tiras de
feltro marrom e preto, e algoddo. Mas o algoddo todo sujo. Coitadas das meni-
nas que tinham que se enfiar naquela roupa! A roupa plasticamente funcionou
muito. Pelo movimento que elas faziam, ficava uma massa meio disforme, mas
era sujo, fedia aquela roupa, coitadas daquelas trés mocas que representaram!
Havia que resolver e resolver na hora, Tinha que sujar com as coisas que sujam
mesmo, em geral. Entdo, eu pegava verniz, com qualquer coisa, cera etc. Se
vocé tem tempo e tem mais meios, vocé nao vai fazer aquelas meninas passa-

rem O suplicio que elas passaram com aquelas trés roupas. Elas devem me
odiar até hoje.

MAL: A parte de cenotécnica vocas aprendiam? Essa parte de criacdo?

MRB: N3o havia um professor de cenotécnica na época. Eu me lembro que

o D’Aversa me deu uma apostila em italiano de cenotécnica, que um colega
italiano na FAU traduzia para mim.

MTV: Naquele tempo havia aquele cenotécnico que tinha muita boa-von-
tade, O SEbIE. Mas ele era um amador, uma pessoa que era zelador do prédio do
Alfredo, entdo, coitadinho, ele mal sabia daquilo.

MRB: O Carlos Sobrifio, as vezes, dava uma idéia de como conseguir esta-
bilidade na colocacdo de um painel. Eu no senti falta, veja bem, dessa parte

ligada com a estabilidade, porque com o meu curso de arquitetura eu nao tinha
problema de fazer um cenério parar em pé.

MAL: Essa parte estrutural vocé aprendeu na arquitetura?

MRB: E, na arquitetura. Conhecia... Dava para o gasto, como se diz. Ago-
ra, veja bem, issO ndo é bem a cenotécnica. A cenotécnica seria criar efeitos
especiais... Isso dai nés ndo tivemos. Era aguela coisa do aprender fazendo.
Um efeito, o proprio estudo de uma luz em cima de uma cor. No tinha, por-
que nao tinha quem desse. Eu me lembro que era uma das coisas que Dr.
Mesquita gostaria de ter feito. Mas ele tinha que lidar com o material que
tinha.
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IMZ: Dos professores qual vocé acha que marcou mais? Ou quais?

MRB: Dr. Mesquita marcou pela experiéncia de vida que ele transmitia e o
amor ao teatro. Posso contar um episodiozinho, assim? Mas faz parte... Eu me
lembro que, quando vinham as companhias teatrais — e vinha coisa muito boa
naquela época —, Dr. Alfredo nos levava em grupos para assistirmos aos espeta-
culos. Um dia eram os cenodgrafos, em outras ocasides, os atores etc., etc.. E eu
me lembro gque uma noite nos fomos ver... Noite de Reis. Bom, como nao
entendiamos inglés de Shakespeare, liamos a peca antes, para chegar |a na
hora e acompanhar, embora a gente ja conhecesse o tema, porque ja tinhamos
estudado Shakespeare... naquela noite acho que todo mundo que estava no
Municipal sentiu a beleza de um momento muito especial. Foi uma representa-
cdo lindissima. E quando terminou a peca ficou um siléncio absoluto no teatro,
mais de um minuto... De repente veio abaixo o teatro, Era de arrepiar! Encon-
trei o Dr. Mesquita na saida: “’/Ah, Dr. Mesquita, o que é que aconteceu? Que
coisa maravilhosa! Nunca vi uma coisas dessas. O que é que aconteceu nesse
teatro?’’ Ele falou assim: '“Foi o milagre do teatro’’. Ele disse que raras vezes...
ele era um homem que tinha visto teatro ao longo de toda vida e participava
de tudo que era festival importante fora do Brasil... Ele disse, eu me Iembrq
que ele falou assim: “Isso é raro acontecer, mas aconteceu. Poucas vezes eu Vi
e hoje aqui aconteceu”. E todo o publico sentiu, ndo é? Foi uma coisa que
parou. Acho que foi uma representagdo perfeita, ator, pablico, todo mundo
sentiu aquilo. De repente, com aquilo foi uma licdo de teatro que Dr. Mesquita
deu. Porgue ninguém estava entendendo, todo mundo saiu maravilhado, meio
abobado assim... talvez ndo fosse uma das pegas mais representativas, um
Macbeth e tudo mais. Foi tdo lindo o espetaculo! Eu que tinha visto tdo pouca
coisa, perto de uma pessoa que tinha visto tanto, fiz aquela pergunta: “"Mas
Dr. Alfredo, o que é que aconteceu?”’ E a resposta dele: “Foi o milagre do
teatro’’. Com tudo o que ele contava antes, ele teve a sorte de encontrar um
exemplo ali na hora. Ele ndo dava uma matéria, ele ndo dizia: ""Vamos estudar
tal coisa hoje’’, como os outros, que diziam, tinham um programa definido.
Ela dava palestras. E aquelas palestras dele... Aquela coisa do Mesquita... ele
era muito saudosista, mas ele deu muita coisa boa.

O D’Aversa era uma pessoa também que tinha uma extensa cultura. Ele
dava histéria do teatro, mas ele transmitia vivéncia, principalmente. Quer
dizer, era a cultura baseada na vivéncia. Porque ndo era uma cultura de gabine-
te, era uma cultura vivenciada. Um homem que tinha passado guerra, tinha
sido reporter durante a guerra.. Ele misturava essa vivéncia com o que ele
ensinava, em tudo... E aquele amor que ele tinha pelo teatro, vocé lembra?
Quando ele lia um texto aquilo pulava. Quando ele dava uma aula de historia
do teatro ou quando fazia uma anélise de texto ele conseguia transmitir toda
a vivéncia do texto para estudantes de cenografia, que n&o eram estudantes do
curso de ator.

E o Rosenfeld, que também era um homem de uma cultura incrivel, e
que tinha uma abertura muito grande, dava estética teatral para a gente. Quan-
do pegava um assunto, dissecava também. Chegamos até |bsen, nem chegamos a
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Brecht, acho que Brecht o Rosenfeld deu para a gente |4 na casa dele. Porque
Brecht eu estudei em dramaturgia, entdo, eu me atrapalho um pouco. Mas eu
me lembro que em cenografia nds ndo chegamos a época contemporanea, mas
ja tinhamos todo um lastro, para nos desenvolvermos sozinhos, depois dos dois
anos de curso. E eu me lembro que o pessoal falou para o Rosenfeld: ""Ah, pro-
fessor, vai faltar toda a estética do século XX, ndo é?"’ Ai ele se propos, ele deu
essas aulas depois. Todos os sabados a tarde, das duas até as oito horas, a gente
ia & na casa dele, |1a na Rua Groenlandia. Ele dava aula para nos, gratuita-
mente. Para ver o espirito que tinha a Escola.

A EAD tinha um aprofundamento cultural muito grande e eu que estava
numa das faculdades ditas de elite, a FAU, percebi que o maximo da eferves-
céncia de pensamento |4 era a briga entre quem era o arquiteto melhor, quem
era o0 arquiteto pior, que linha de arquitetura seria melhor... Tudo bem. Eu sou
uma arquiteta, viu? Mas acontece que antes de ser arquiteta eu era gente. Eu en-
trei na faculdade com 19 anose, quando entrei na EAD, eu me encontrei de novo,
porque la ndo tinha essas coisas. Ninguém estava discutindo se o Brecht era
melhor que o Lorca ou que o Racine. Cada um tinha seu valor. Esse o princi-
pal ensinamento da Escola. Quanto aos textos, estudavamos paralelamente
com os varios professores, 0 mesmo texto ou autor, sob enfoques diferentes.

IMZ: Vocé foi aluna de Flavio Império?

_ MRB: Ndo, fui colega na FAU do Flavio Império. Nos nos formamos
juntos. O Flavio lecionou cenografia depois que eu me formei. Quando eu
me formei em cenografia e fui fazer dramaturgia, o Carlos Sobrifio acho que
deixou de dar aula e foi o Flavio para 14, O pessoal gostava dele. Sabe quem
foi aluna dele? A Mary Yoshimoto. O Flavio acho gue tinha muito para dar
tamtgém. Nossa! Ele tinha muito a dar como colega dentro da faculdade de
arquitetural... Era um oésis dentro da classe. Sabe quando vocé tinha davidas
de projetos.. Muitas vezes eu ja falar com o Flavio ao invés de falar com o
profe.ssor. ’E1e tinha a maior abertura também. Era uma cabeca maravilhosa.
Imagine, s6 pelo que ele fez em cenografia, sO podia ser uma cabeca.

MAL: O que € que foi possivel usar dessa parte, do que vocé aprendeu na
Escola quando vocé saiu de 1a? O teatro era muito diferente fora da Escola ou
nao?

MRB: NZo, dava para usar. Isso & importante. Foi uma boa pergunta.
Porque eu ndo fiz muita coisa. Fui trabalhar em Belém do Para e, quando
voltei, acabei ficando com historia da arte e depois fiquei sé com a arquite-
tura. N&@o fiz mais nada de cenografia. Mas eu tive um prémio na vida, porque
ndo é todo mundo que sai e recebe um Festival Shakespeare para fazer cenario,
figurino, construir um palco elizabetano.

Entdo, 0 que eu quero dizer € que tudo que eu aprendi na EAD serviu, ao
contrario de muita faculdade que néo te prepara para uma vida profissional, ou
as vezes te prepara, mas te pée muito aquém ou muito além do que vocé vai
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encontrar. Porque a outra faculdade que eu fazia era aquela maravilha. Vocé
fazia projeto de Embaixada de Cuba em Brasilia e ndo sei o qué. Vocé jamais
vai fazer um projeto para uma embaixada. Para fazer é dificilimo, ndo é?
Entdo, vocé ndo é muito preparado na FAU para o dia-a-dia do profissional de
arquitetura. Tive uma formacdo maravilhosa, como eu digo, mas ndo teve
muito a vida pratica. A EAD, ndo, porgue quando eu fui para Belém, cheguei
l& com uns potinhos de guache, 14 ndo tinha nada, ja levei daqui porgque sabia
que |& ndo ia ter nada, ndo ia ter como comprar la — umas folhinhas de papel,
potinhos de guache, ficava no hotel, ndo tinha muitos livros, ndao tinha muita
bibliografia, ndo tinha muita coisa para consultar de figurinos e coisa. E vocé se
jogava inteira... O Carlinhos Moura, que na época estava |4, avisou: “'Olha, leva
material dai, hein? N&o deixa nada para comprar aqui, porque vocé nao vai ter
nem uma balca para fazer maquete, nada’’. Eu fui fazer maquete de papeléo,
n@o pude levar balca no avido. Tinha o texto ali na mdo, das varias cenas:
Hamlet, Sonho de uma noite de verdo, Mercador de Veneza, Tempestade...
Oito ou dez figurinos so6 para aquela cena do julgamento do Mercador. E o
Shakespeare é um mundo. Vocé pega Otelo, é um tipo de vestimenta, vocé vai
fazer o Sonho... ¢ outro tipo de vestimenta. Entdo cheguei em Belém sem nada,

s0 tendo feito a escola de teatro. Recebi |4 a pastinha dos textos e foi dali que
fiz sair os figurinos. O Amir pensou em fazer o palco elizabetano e deu certo.
Eia um cenario Unico, que s6 mudava os dispositivos cénicos, claro, porque eu
ndo iria fazer um cenario para cada um. Era uma coisa bem didatica. E ficou
bem interessante a idéia dele. Acho que funcionou. Projetamos tudo l...
Agora, os figurinos... V3o sair de onde? Vo sair do que vocé aprendeu porque
nao tinha livro para consulta. Tinha texto na mdo e tinha o que eu aprendi na
escola de teatro. Tinha o que o Rosenfeld falou, o que o D’Aversa falava...
Toda aquela vivéncia de I4... Tinha o Macbeth do Mesquita, os cinzas, tudo isso.
Se eu ndo tivesse tido esse laco eu ndo fazia.

Eu acho que meu trabalho marcou uma presenca da EAD I3, na época, do
ponto de vista da cenografia. Era eu o vefculo, mas podia ser qualquer outro
que tivesse feito o curso e aproveitado. Eu acho que aproveitei o que pude.
Um pessoal maravilhoso que deu aula 14 eu aproveitei. Eu néo sei se numa
outra profissdo vocé vai embora assim, sem nada, com uma maleta na mdo, néo
tey nenhum livro para consulta e vocé pega, enfrenta e faz uma coisa assim.
Ndo é em dois meses que vocé faz isso. Fiz isso porque eu fiz a escola de teatro
e tive muitos bons professores.

Eu n3o tinha alma de dramaturga. Fiz dramaturgia, porque gosto de
teatro, gostava da Escola e quis continuar na Escola. N&o ia fazer cenografia de
novo, ndo é? E como eu néo ia fazer curso de formacdo de atriz, porque eu
nao tinha jeito para... fui fazer dramaturgia. Tudo bem, foi uma complementa-
cdo. Aprendi bastante coisa. Entdo, o entusiasmo, assim, com a cenografia é
muito pessoal. O curso de dramaturgia foi também muito bom. Tive um pro-
fessor excelente, na época, o Sabato Magaldi, que dava historia do teatro bra-
sileiro, que nos ndo haviamos tido na cenografia. A partir daquele livro dele, o
Panorama do teatro brasileiro, mas principalmente através da leitura dos
autores brasileiros.

171



Quanto a EAD, ela era na época a escola de teatro do Brasil e tinha um
espirito. Se ndo tivesse o Dr. Mesquita nédo teria tido... S6 se aparecesse alguma
outra pessoa, porque as vezes alguma coisa estd no ar e alguém passa, ndo é?
Eu acho que sobretudo era o Dr. Mesquita. Ele formou aquilo |a. Tinha o espi-
rito de liberdade, tinha aceitacao geral entre todo mundo, vocé podia pensar de
um jeito e o outro pensar de forma diferente, havia o respeito as idéias dentro
da Escola. Como eu digo, Boal s6 dava Brecht porque o Boal tinha as idéias
dele, mas tinha que ter esse respeito. Se chegasse uma outra pessoa ou um
outro professor, que fosse talvez até reacionario, também ele tinha coisas para
dar. Entdo, esse espirito de se aproveitar o que tudo mundo tinha de bom, dos
colegas, da turma que fazia formacao de ator, da turma que fazia cenografia...
Eram as pessoas mais variadas que iam para |4, em todos os sentidos, ndo é?
Muita gente fazia uma outra faculdade, uma grande maioria. Tinha de tudo.
Entdo, tinha que ter um espirito proprio, sendo ela ndo teria formado o pessoal
que formou. Se ndo tivesse tido uma marca muito grande, a Escola, com tanta
diversidade de gente que ia |&, nao teria marcado época. Eu acho que todo mun-
do que chegava |a tomava um banho de EAD. Vocé lembra na hora da sopa?
Lembra quando o Barrault ia 1a? A Pagu... Quer dizer, tinha todo um clima la
dentro da Escola e isso era formado pelo Mesquita. Temos que dar a ele esse
merito.

Depoimentos dos alunos: Conversacao ideal

Maria Thereza Vargas

Seria esta uma conversacdo ideal mantida entre alunos de dife-
rentes €pocas da EAD, reunidos por um passe de magica a volta de
uma imensa ‘tavola redonda’, Na realidade, o didlogo que se segue &
o resultado do trabalho insano de Maria Thereza Vargas — mais uma
vez, elal — que se debrucou durante um més, na sua casa-retiro de
Campos, sobre as entrevistas e as respostas-depoimentos ao questio-
nario enviado por Dionysos a cli EAD, Os ex-alunos — em nimero
de 63 — disseram ‘presente’ & nossa convocacio e, se mais nao o fize-
ram, foi certamente por motivo superior. Com o calhamaco de de-
poimentos @ mdo, magma incandescente, com o poder de ressuscitar
4 sua leitura o famoso ‘espirito EAD’, doloroso foi o corte inevitavel
que, minimizando embora a emocdo, didatizou e reduziu a tamanho
viavel a massa de informacdes.

{llka M. Zanotto)}

172



INTERESSE PELO TEATRO. ENTRADA NA EAD

IMZ: — Como foi que vocés comecaram a se interessar por teatro e por que
procuraram uma escola?

GERALDO MATEQOS: — Eu me aproximei do teatro por causa de umas opere-
tas que eram levadas no Liceu Coracdo de Jesus. O diretor era César Fronzi, pai
de Renata Fronzi. Ele era contratado pelos padres salesianos, para preparar, de
dois em dois meses, um espetdculo com os alunos. Num intervalo de aula, pas-
sando pelo teatro, me encantei com aguilo, Procurei-o e ele foi logo me dizen-
do: “Venha amanh3, que eu tenho um trabalho pra vocé”. No dia seguinte me
deu um libreto e me pediu para que eu fosse lendo junto com os artistas. Dai eu
passei a ser ‘ponto de opereta’, ou melhor, comecei vendo o espetdculo de den-
tro daquela caixa do ponto, em baixo do palco, tendo uma visdo do espetaculo
muito proxima do teatro, mas sem estar propriamente nele.

Agora, o que me fez procurar uma escola, acho que foi um certo encanto,
uma certa magia que o teatro despertava. Quando |i aquele famoso antincio da
abertura da EAD e fui assistir & conferéncia de Pascoal Carlos Magno, na Biblio-
teca Municipal, fiquei curioso em saber no que aquilo ia dar. Tenho a impressao
de que foi também essa a razdo dos meus colegas. Havia uma certa curiosidade,
um certo mistério em torno de um ensino t3o desconhecido. “’Que diabo! Isto
se ensina? O que é isto afinal de contas?”’

LIANA DUVAL: — Também li um antincio, mas no ano seguinte. Tinha acaba-
do de chegar do interior, queria fazer jornalismo, mas como o curso de teatre
era gratuito* e no momento eu nio dispunha de recursos fui fazer o teste e pas-
sei em segundo lugar.

ARMANDO PASCOAL: — As festas de igreja sempre me impressionaram: Co-
roacio de Nossa Senhora, novenas etc. Mas ndo era uma impressao, nem um in-
teresse meramente religioso, ndo. O que chamava a minha atencao era o lado es-
petaculo que elas tinham. Depois, bem mais tarde, comecei a ver tudo quanto
era companhia que ia 3 Campinas. Vi Procopio Ferreira, quando ele andava
pelo interior. Mas o que me entusiasmou mesmo foi o grupo Os Comediantes,
guando fizeram temporada em Sio Paulo, em 1947.

MTV: — J& havia um interesse pelo teatro, por parte do pessoal mais jovem?

ARMANDO PASCOAL: — Acredito que esse interesse COMegoU a aparecer mais
em fins de 1940. Lembro-me de gente bem mais velha nas platéias. O Hamlet,
do Teatro do Estudante, feito por Sérgio Cardoso, foi um dos primeiros espe-
taculos que entusiasmaram um publico mais jovem.

*0 curso da EAD ndo era gratuito. A mensalidade na época mencionada era de 130 cruzei-
ros, mas o namero de bolsas era praticamente ilimitado...
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ODILON NOGUEIRA: — Eu morava no interior de Minas, a uma distdncia de
15 horas de Sdo Paulo. Naquele tempo s existia o rddio, nada de gds engarrafa-
do, dois anos de atraso na atualizacdo da moda. Em 1942, o Brasil entra na
guerra contra o Eixo. Panico de ser convocado! Na minha juventude, muita dis-
posicdo, muita esperanca e um sonho secreto: ser artista de teatro. Mas de que
jeito? Vim para Sao Paulo e comecei a assistir espetdculos. Vi Deus lhe pague,
vi Beatriz Costa, Jaime Costa, Dulcina, Eva. Numa quarta-feira de abril marquei
um teste para radioteatro, na Rédio S&8o Paulo. Na segunda-feira vejo um anin-
cio no jornal: “InscricGes abertas para a Escola de Arte Dramadtica, na Livraria
Jaragud, Rua Marconi, n9 54”. Sou o 129 inscrito. Ao ver meu nome entre 0s
convocados levei horas para acreditar. Foram 25 anos de espera. A porta se
abria para um mundo diferente e foi o que realmente aconteceu,

FLORAMY PINHEIRO: — Bem... Fiz teatro no colégio interno e, quando saf,
continuei fazendo teatro amador. Uma noite, quando estdvamos levando Vila
Rica, de R. Magalh&es Jr., o Governador de Goias e a senhora dele foram assistir
ao espetaculo. Ficaram entusiasmados e me ofereceram uma bolsa-de estudos,
para que eu me aperfeicoasse em teatro. Escolhi Sdo Paulo, porque tinha
uma amiga que morava aqui.

NELSON XAVIER: — Eu gostava mesmo era de cinema. Fiz um curso no Mu-
seu e quando acabou ndo sabia o que fazer. Entrei num grupo amador e |4 resol-
vi fazer a EAD. Mas ainda interessado em cinema, em direcdo. Fui apenas para
me preparar, para adquirir conhecimentos.

CANDIDA TEIXEIRA: — Minha entrada foi muito mais ladica do gue a de
vocé:'s. Eu estava falida, a Escola era baratinha, 150 cruzeiros por més e tinha di-
Versao pra semana inteira, inclusive sdbados e domingos. Fui com umas amigas
para ver o ambiente. Tinhamos todos os preconceitos possiveis contra o teatro.

Tanto que ndo entramos com nosso nome completo. Fiz exame e entrei... na-
quele paraiso de quatro anos.

EDGABD GURGEL ARANHA: — O que eu procurava mesmo era transformar
em realidade meus sonhos de Metro Goldwin Mayer da juventude... E afinal a
Escola era a mais categorizada da época.

J. J. POMPEO: — Eu estava no terceiro ano de Faculdade de Direito (como NéI-
son Xavier, que depois acabou até deixando a faculdade pela EAD). Fiquei frus-
trado porque a gente estava ensaiando uma peca e ela ndo deu certo. Entdo o
diretor, que era Roberto Freire, me disse: “Entra na Escola’’. Perguntei:
“Que escola?”. Eu nem sabia que existia uma escola de teatro. Entrei meio por
acaso, mas a medida que o tempo passava, eu me desiludia com a faculdade e me
aproximava cada vez mais do teatro.

ARACY BALABANIAN: — Sempre tive vontade de subir no palco. Uma vez,
Augusto Boal foi ao meu colégio fazer uma conferéncia. Eu estudava no Colé-
gio Bandeirantes. Depois da conferéncia, ele me convidou para fazer teste para
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o Teatro Paulista do Estudante, na época dirigido por Beatriz Segall. Eles que-
riam montar uma adaptacdo do Pedro Malazarte, feita por Zulmira Tavares.
Fui, passei, fiz a peca e foi um enorme sucesso, inclusive de critica. Mas todos
eles (Beatriz, Guarnieri, Vianinha) me aconselharam a estudar. Fui entdo fazen-
do as coisas, calmamente. Guardei o conselho daquelas pessoas tdo importantes
e disse pra mim mesma: “Com 18 anos, EAD"’ (porque a gente ndo podia entrar
na Escola sem ter feito 18 anos). Na época certa fiz vestibular para a Faculdade
de Filosofia, para satisfazer a familia, e exame para a EAD. Entdo, no meu
caso, foi uma coisa muito tranqiiila, esperada, superconsciente de que era preci-
so um estudo e que era aquela a minha vocac3o.

ANA MARIA CERQUEIRA LEITE: — Alids, nds todos, do Teatro Paulista do
Estudante fomos parar na EAD em 1958 e em 1959: Aracy, Silnei Siqueira,
Luiz Nagib Amary, Hilton Viana.

ILKA MARINHO ZANOTTO: — Sou da turma de 1958 e nunca pensei em ser
atriz. Eu representava também no colégio das freiras, mas na cadeira de francés,
fazendo aqueles cléssicos todos. Sempre me interessou o teatro como texto. A
palavra escrita me impressionava. Mas eu me lembro que a primeira coisa que
me chamou a atencdo foi a representacdo do Hamlet, interpretado por Sérgio
Cardoso, no Municipal. Depois eu me casei, fui para a Itdlia e comecei a apren-
der italiano com uma professora de dicgdo. Um dia, ela me disse: “Por que vocé
ndo assiste as aulas de teatro?”. Fui e vi uma atriz, preparando o monélogo de
O'Neill, Antes do café. "Decorei’ aquilo e, quando fui fazer o exame, aqui em
Sdo Paulo, utilizei tudo quanto tinha visto, inclusive uma estéria que ele fazia
com um sapato, dando um ritmo ao texto.

ARACY BALABANIAN: — Vocé disse que nunca pensou em ser atriz e por que
entdo foi parar na EAD?

ILKA MARINHO ZANOTTO: — Quando voltei, comecei a sentir falta dos estu-
dos. Jé tinha trés filhos, meu marido trabalhava muito e achei entdo que havia
tempo para estudar um pouco. Pensei em fazer critica de teatro, mas ndo havia
ainda esse curso. Entdo me matriculei mesmo no curso de interpretacdo. Por
causa da professora italiana, passei em primeiro lugar...

DIONISIO AMADI: — Eu fazia As méos de Euridice, com um grupo amador,
em ltatiba. Um senhor ucraniano, que morava l4, assistiu vdrias vezes a peca e
veio conversar comigo. Chamava-se Pedro Lukiarenko e me disse que tinha sido
ator na Russia. Falou em Stanislavski, uma figura que eu nem sabia quem era.
E me aconselhou a estudar muito. Foi ai que eu soube da existéncia da EAD e
vim para S50 Paulo. Entrei na EAD exatamente nos anos de maior ebulicdo po-
litico-cultural da década de 1960. O Teatro de Arena e o Oficina estavam no
apogeu. Foi a época dos Festivais da MPB. Maria Betania estava chegando. Era
muito in criticar a burguesia enquanto se tomava chope no Redondo, um bar
proximo do Arena ou no Jodo Sebastido Bar, onde Maisa costumava cantar.
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BLANDINA BIBAS: — Eu era aluna de Paulo Villaca no Mackenzie e ele resol-
veu encenar Quem casa quer casa. Ai fiquei conhecendo os amigos dele: Miriam
Muniz, Carlos Eugénio de Moura e Aracy Balabanian. Fiz exame para a Facul-
dade de Direito, mas eles me entusiasmaram para prestar também o vestibular
da EAD. Miriam Muniz e Aracy escolheram um trecho das Cadeiras, de lonesco.
Depois, a ‘banca’ me deu para ler a Julita. Fui aprovada e antes do inicio das
aulas, eu, Paulo Villaca e ndo me lembro quem mais pintamos a sala e coloca-
mos uma porcdo de cartazes. Era a felicidade de estar 1a dentro.

RODRIGO SANTIAGO: — Eu fazia teatro desde os 15 anos, em Belo Horizon-
te, no Teatro Experimental. Era um trabalho muito interessante: montdvamos
Beckett, lonesco e, as vezes, até autores medievais. Nessa época, Klauss Vianna
dava aulas de expressdo corporal para nos, trabalhando junto com o diretor e os
atores. Tudo muito moderno. Fiz a narracdo de O caso do vestido. Era a primei-
ra vez que se dancava ao som de palavras. Vi a EAD num festival. Depois eles fi-
zeram uma temporada em Belo Horizonte, com um repertério que me deixou
entusiasmado: Bodas de sangue e O castical. Foi entdo que resolvi me mudar
para Sdo Paulo.

GABRIELA RABELO: — Sou também de Belo Horizonte. L4 n3o havia teatro
profissional, apenas grupos amadores, embara de muita qualidade e de atividade
regular. Ja existia também um curso para formac3o de atores. Ingressei nesse

curso e dai vim para a EAD que, além de tudo, ficava em Séo Paulo, uma cida-
de onde havia muito teatro.

AFONSO GENTIL: — L4 em Sorocaba eu era um rei. Mas meu autodidatismo

estava pedindo técnica e método, muito método. E virei um stidito, com muito
prazer,

TERESA DE ALMEIDA: — Eu fazia teatro amador na Associacdo de Cultura
Franco-Brasileira, em Santos. Vi A descoberta do Novo Mundo, de Morvan
Lebesque e aquela encenacdo ndo convencional me perturbou fortemente. Em
1961, depois de ter interpretado o papel de Liz na peca de Arrabal, dirigida por
Patricia Galvdo (Pagu) e Paulo Lara, decidi-me com outros companheiros da-
quela cidade a prestar exame de admissdo. Fomos admitidos e a propria Patricia
fazia questdo de vir conosco de Santos, todas as noites.

ELVIRA GENTIL: — Depois de intensa trajetdria no teatro amador de Soroca-
ba, com indmeros obstaculos materiais e muitos preconceitos, achei que deveria
enfrentar a EAD, para obter conhecimentos e, sobretudo, fazer do teatro uma
profissdo. Deixei tudo pra tras, amigos, parentes e até mesmo a comodidade que
uma cidade do interior sempre oferece.

SILNE| SIQUEIRA: — Eu me considerava um verdadeiro James Dean. Fazia

teatro com o Padu, filho de Abilio Pereira de Almeida que, além de dramatur-
go, era um dos mandachuvas da Cia. Cinematogréfica Vera Cruz. Dai eu pensar
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gue muito em breve pudesse estar nas telas... Mas, assim mesmo, fiz teste no
Teatro Paulista do Estudante e, depois, um curso de teatro 14 no Arena, dirigido
por Sadi Cabral e por Beatriz Toledo (Segall). Tive ‘distincdo’ e ai pensei mes-
mo que tudo ia acontecer. Mas ndo aconteceu nada e fui meio que cobrar de
Sadi aquela ‘distincdo’. Ele me disse uma coisa muito certa: *'Vocé, como ator,
pode ser curandeiro ou médico. O curandeiro pode ser as vezes melhor do que o
médico, mas tem muito mais probabilidades de errar do que alguém que fez
uma faculdade. Por que vocé ndo faz a Escola de Arte Dramédtica?’’. Entreie a
EAD me puxou o tapete, porque em pouquissimo tempo me mostrou todos os
meus defeitos.

CELSO NUNES: — Sou mesmo de S3o0 Paulo. Assisti a Um panorama visto da
ponte, com Léo Vilar e me entusiasmei. Achei que saberia fazer aquilo. Enga-
nei-me. A EAD me deu essa certeza.

DILMA DE MELO: — Quem me aconselhou a entrar para a Escola foi a atriz
Berta Zemell, durante o Festival Amador nos anos 1960. Eu atuava em grupos
amadores, na regido do ABC. Como tinha grande interesse por direcdo teatral,
resolvi tentar. Fui aprovada, mas ndo havia curso de direcdo. Somente de inter-
pretacdo. Entdo comecei por ai.

CHICO SOLANOQO: — Comecei em 1963 num curso com Eugénio Kusnet, mas
ndo me considerei apto para o teatro profissional. Dai enfrentar mais trés anos
de EAD. A Escola me oferecia também outras matérias que o curso anterior
ndo me ofereceu.

ALBERTO GUZIK: — Eu tinha seis anos quando pisei num palco. Fui um dos
‘meninos perdidos’ do Peter Pan, numa adaptacdo de Tatiana Belinky. Aos
vinte, quando ja cursava a Faculdade de Direito, prestei exame para o curso de
interpretacdo e fui aprovado. Corria o ano de 1964, de tdo triste memoria.

ESTHER GOES: — Sabe que ndo da para explicar a razdo do teatro na minha
vida? Na verdade, nunca tive nenhuma aproximacdo com ele até o dia que me
chamaram para trabalhar num espetdculo no Colégio de Aplicacdo. Depois o
grupo morreu e quando me dei conta estava formando outro grupo, nem sei
bem porqué. Mais tarde, comecei a fazer Servico Social, que era uma opgao
bem séria para mim. Mas como também jé tinha optado pelo teatro fui fazer a
EAD. Aligs, foi uma descoberta maravilhosa saber que existia uma escola de
teatro, porque para mim teatro foi sempre tdo ligado ao prazer que uma escola
que ensinasse isso era um verdadeiro parque de diversoes.

PAULO HESSE: — Porque eu achava que aprendizado é importante, talento e
vocacdo ndo sdo suficientes, para colocar o elemento profissionalmente, com se-

guranca, diante de uma carreira.
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BRI FIOCCA: — Eu também sempre achei isso. Participei de montagens amado-
risticas, mas logo senti que ndo bastava. A (nica forma de iniciar um trabalho
era comeg¢ando por uma escola. Além do mais, minha m3e j4 conhecia Dr. Al-
fredo e o trabalho sério que ele fazia. Ela entdo insistiu muito para que eu fi-
ZEesse O Curso,

ANALY ALVAREZ: — Acredito em formacdo e informac3do. Se toda a nossa
categoria fosse formada por ex-alunos, nosso nivel cultural seria bern melhor.

MARIA YUMA: — Confesso que entrei para a Escola por necessidade de apren-
der e ndo ter meios para pagar um ensino.

NEY LATORRACA: — Em 1964 eu estava fazendo Pluft, o fantasminha, com
Serafim Gonzales e |i que precisavam substituir Paulo Autran em Depois da
queda. Mesmo sabendo que ndo estava preparado, resolvi procurar alguém que
pudesse me ajudar. Queria ser o substituto de Paulo Autran! ““Vou ter que pro-
curar os quentes”, ndo é7 Fui atras de Cacilda Becker e de Walmor Chagas. E
Cacilda me deu um exemplo: “Se eu fosse um militar e fosse montar um pelo-
tdo, eu pegaria 0os melhores soldados. Pelo que sei, vocé ainda ndo é um soldado
preparado. Para se preparar, entre na Escola de Arte Dramatica!” Esperei um
pouco, ainda fiz um curso em Santos (eu morava 1d), com Celso Nunes, Myléne
Pacheco e Dorothy Leirner. Entrei na EAD porque senti que me faltava uma
coisa: a disciplina. Mas estava ligado ao teatro. Meu pai era crooner e minha
mie tinha até cantado com o Grande Otelo, “Nega do cabelo duro”...

WALTER CRUZ: — Eu, como a maioria aqui, fazia teatro amador, mas senti
necessidade de aprofundar meus conhecimentos. Queria ler os classicos, estudar
voz, para poder entrar no teatro profissional.

VICENTE TUTTOILMONDO: — Em 1967, o Teatro Universitirio me fez des-
cobrir a EAD. E havia todo o fascinio da vida do ator. Era vida ou mais vida.
Naquele 1968 achei que o teatro seria uma boa estrada para percorrer.

C. A. SOFFREDINI: — Em 1967 eu havia ganho o primeiro prémio no Concur-
so de Dramaturgia do SNT, com a peca O caso dessa tal de Mafalda. Dr. Alfredo
leu o texto e mandou me chamar. A EAD funcionava na Tiradentes, em frente
a Estacdo da Luz. Ele me recebeu no corredor, onde ficavam uma poltronas
meio antigas e gastas, que mais pareciam, para mim, um cendario. Alias todo
aquele ambiente, um pouco antigo, um pouco sombrio, um pouco velho, todo
mobiliado com pecas de antigos cendrios tinham, para mim, alguma coisa a ver
com a 'historia do teatro paulista’. Sempre teve. Dr. Alfredo comecou me di
zendo que eu era uma pessoa de teatro, que era visivel em mim o “jeito para a
coisa”’. E me disse mais (hoje penso que, talvez, pra me incentivar): que eu era
uma espécie de novo Nélson Rodrigues, com a vantagem de ndo ser mérbido. E
me propds o curso de dramaturgia. Mas eu nédo achava agradavel — e disse a ele
— a imagem de um dramagurgo fechado num gabinete, em contato s6 com a
méaquina de escrever. E me matriculei no curso de interpretacéo.
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ANAMARIA BARRETO: — Terminei o cientifico em 1965 e dai para a frente
comecou a anglstia da procura de uma faculdade. Nunca fui atriz da Escolae a
Unica vez que quiseram que eu fizesse uma Virgem Maria gravida, tive vergonha
e recusei. Bem mais tarde, porém, no dia em que descobri minha vocagado, mi-
nhas anglstias acabaram. N&o conhecia ninguém no teatro. Telefonei para a
Folha de Informacdes, soube que havia uma Escola de Arte Dramatica e me
preparei para os exames. Levei trés semanas para decorar trés poesias. Fui para o
vestibular, escondida de meu pai, depois de ir ao cabelereiro e por meu melhor
vestido. Na hora da poesia, errei, voltei, a platéia deu risada, mas isso ndo me
abalou. Quando sai do exame, meu pai me esperava na frente da Escola. Minha
mée ndo tinha agiientado ficar com a responsabilidade sozinha e me delatou.
Ele foi me dizendo que, se eu entrasse, iria trancar minha matricula e eu res-
pondi simplesmente que sairia de casa. Blefei, morta de medo de ter de ir para
um pensionato. Durante um ano, ele foi me buscar toda santa noite.

A. C. JANUZELLI: — Meu primeiro interesse foi o cinema. la sozinho as mati-
nées, duas ou trés vezes por dia. O primeiro teatro que vi foi nos Circos-de-Dra-
ma. Adolescente ainda, procurei um grupo de teatro em Campinas e encontrei 0
Teatro do Estudante de Campinas. No final do curso de direito senti qué nao
era bem aquilo que eu queria. Terminei o curso e decidi vir a S3o Paulo prestar
exames na EAD.

CRISTINA PEREIRA: — Com 12 para 13 anos, li num jornal, 1& na casa onde
minha mée trabalhava como governanta, um antncio falando sobre os ”exa.mt_as
de interpretacdo para a Escola de Arte Dramética’’. Eu nem sabia que existia
uma escola de teatro. Pensei comigo: "'E isso que estou querendo”. Mas nem sa-
bia porque queria aquilo. Era uma coisa muito de sentimento, de sensacdo. Mas,
um dia, passando ali pela Barra Funda, li numa placa, num terreno: “Futuras
instalagSes da Escola de Arte Dramdtica”. Pensei entdo: “E verdade o que esta-
va escrito no jornal. Ele existe mesmo”. Telefonei e me disseram que era prect.
S0 ter 18 anos para prestar exames. Esperei mais um pouco €, quandg completm
a idade, fui correndo, no tltimo dia da matricula. Claudio Lycchem me ajudou
Na procura e na preparacio do texto. Comecei a gostar daqml:a tudo, apesar de
estar um pouco assustada. Eu estudava no Colégio Santa Ines, L{m colégio de
freiras e de repente tudo me pareceu uma ruptura com todas as coisas de antes.

IMZ: — E vocés que foram da primeira turma da ‘Escola j4 na Universidade’,
como é que se interessaram pela EAD?

ELIANE GIARDINI: — Eu vim do teatro amador de Sorocaba e ganhei uma
bolsa. Foi muito bom. O fato de entrar numa escola, estar no meio de trinta jo-
vens gue gostavam de teatro e obedecer auma coisa organizada deu uma c!arc?ada
no que era verdadeiramente a fungdo do ator... A gente, embora amador, tinha
um espirito muito egocéntrico. Acho que a escola tem essa grande funcdo:
descentraliza, tira o foco de cima de vocé e joga seu talento a servigo da co-

munidade,
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PAULO BETTI: — Também sou de Sorocaba e fazia teatro amador. Vocés cos-
turmam falar muito do prédio da Av. Tiradentes. Eu falo do ‘barracdo’ da Esco-
la, na USP. Pra mim ele tem um significado especial. Era o ponto de convergén-
cia. Ali a gente encontrava as pessoas. Era um refagio, embora para chegar a
esse refligio fosse uma verdadeira desgraca. A gente tinha que tomar o 727, ab-
solutamente lotado, as seis e meia, na Praca da Repiblica, e levar mais de uma
hora para chegar até |a.

ESTELA DE FREITAS: — Todo mundo me dizia: ‘“Vocé ndo precisa de escola”.
Mas eu ficava pensando: “Onde é que vou aprender as tragédias gregas?’’. Tinha
um fascinio pela Escola velha, mas s6 fui entrar na nova. Foi até um pouco di-
ficil a adaptacdo. Sei que poderia ter sido atriz independentemente de minha
passagem pela EAD, mas seria muito menos preparada. Ndo teria nem 50% do
conhecimento que tenho hoje. Para mim foi um verdadeiro sacrificio. A coisa
que mMenos meu pai queria ouvir falar era em arte. Qualquer espécie de arte. Im-
plicou até com a arquitetura. Quando entrei para a EAD tive que sair de casa.

OS PRIMEIROS ANOS DE FUNCIONAMENTO. AS AULAS. DICCAO,
MIMICA, INTERPRETACAO. TEORIA E PRATICA.

IMZ: — E o aprendizado na EAD?

ARMANDO PASCOAL: — Fui da primeira turma, em 1948. A coisa ainda era
uma experiéncia. Tinhamos aulas tedricas e préticas. Lembro-me bem das aulas
de Chinita Ulmann. Chinita era bailarina e teve de enfrentar uma escola de tea-
tro. Nas aulas de mimica ela comecou pela expressio dos sentimentos: 6dio,
tristeza, alegria e, depois, passou para os temas (““Vocé é uma arvore’’ ou “Vo-
cé € uma cor” etc.). J& Cacilda Becker foi logo dizendo no primeiro dia: “Eu

deveria estar ai onde vocés estdo, ndo aqui. Também estou em inicio de carrei-
ra. Mas vamos nos entender.’”

MTV: — Como foram organizadas as primeiras aulas do curso de comédia?

ARMANDO PASCOAL: — Cacilda dava uns textos para a gente ler e corrigia,
ensinava postura, maneira de andar, valorizacdo de palavras, pausas (a gente até
brincava chamando as pausas de ‘pausas cacildeanas’). Resolveu ensaiar Escola
de maridos, de Moliére. Pela primeira vez, tivemos contato com um texto classi-
co: modo de vestir, maneira de andar e de falar. Ela se postava em cena e mos-
trava como vocé deveria fazer. Vera Janacopulos era cantora e tevesde adaptar

também o curso de canto para o teatro. Dizia para a gente: “Respire com o cor-
po inteiro, deixe a boca mole, o queixo caido’ ...

GERALDO MATEOS: — Armando falou em experiéncias. Curiosamente, essa

“fase experimental’ existiu na Escola durante algum tempo: ‘O aue é que vamos
ter amanha? O que é que o professor de historia vai dar?’* N3o sabfamos bem e
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tenho certeza de que eles também ndo sabiam. O ensino do teatro ndo havia
sido ainda organizado. Os professores ndo vinham, portanto, de uma organiza-
cdo de ensino. O importante é que o nicleo inicial se manteve e isso facilitou
uma certa revisdo. A terceira turma ja pegou uma coisa bem mais preparada.
Quanto aos candidatos, o desnivel era grande e continuou assim por muito
tempo: uns captavam mais rapidamente o que se estava dizendo; outros simples-
mente repetiam aquilo que se ensinava; alguns procuravam racionalizar o que
estavam aprendendo e havia os que repetiam, mas sem copiar, de uma tal ma-
neira, que a gente mesmo se assustava (“Como é que ele consegue fazer aguilo
tdo depressa?’’). Foi muito importante a presenca da Cacilda Becker, apesar de
ter sido muito breve. Com Dr. Alfredo tinhamos uma espécie de professor de
interpretacdo, cuja experiéncia vinha das montagens que ele dirigia, com gru-
pos amadores. Cacilda ndo era diretora, era uma intérprete e trazia, por isso,
uma experiéncia que nos deviamos ter. Eram dois tipos de ensino. Dr. Alfredo,
tentando um pouco nos dirigir a Cacilda mostrando-nos como era a coisa. A so-
ma dos dois foi muito benéfica.

MAL: — E as aulas de D. Vera?

GERALDO MATEQS: — As aulas de D. Vera eram inteiramente livres. N&o ha-
via aquilo: ""Hoje nos vamos procurar afinacdo de voz'’. Eu nunca ouvi isso. Ela
chamava um aluno e dizia assim: “‘Leia isto aqui, procure cantar isto aqui. Ago-
ra cante um pouco mais grosso, fale um pouco mais fino”. Era de uma simpatia,
de uma vitalidade, de uma simplicidade que cativava. Ninguém tinha medo de
fa:zer nada daquilo. Era meio improvisado, entende? Ela ndo queria transformar
ninguém em cantor, Ela procurava a afinacdo da voz em cada um de nos. Tanto
que eu me lembro que tinha um aluno com uma voz muito bonita e todo mun-
do dizia: “Puxal Eu queria ter a voz dele!”” E ela respondia: ““Nesse caso vocé
perdeu a sua personalidade! A sua voz é a sua voz, é a sua personalidade. Aque-
la voz é a dele. N3o é que seja bonita. Ela é bonita para vocg, que esté ouvindo.
Assim como ele deve achar bonita a sua voz. Procure educar a sua voz, procure
colocar a sua voz, para que ndo haja esforgo, para que vocé tenha respiracdo”.
Os exercicios de respiracdo dela eram maravilhosos. Fazia aqueles exercicios no
piano... Eram aulas muito alegres.

Chinita Ullmann era mais preocupada e estava sempre perguntando: “Al-
fredo, o que é que vocé quer que eu faca com eles agora? Movimento de braco,
de perna, de tronco?” Tinhamos a parte de gindstica. E eu me lembro muito de
um exercicio de pescogo. Era uma coisa oriental: vocé ficava imével e a cabega
girava. E a gente perguntava: “Como é que a cabeca da Chinita chegou ali?"’. Na
prética, sentiamos a necessidade daquilo tudo: olhar para a esquerda, olhar para
a direita. ""Forme este movimento mimico: olhar para a esquerda, olhar para a
direita. Normal'’. E repetia, uma vez, duas, dez vezes. “’Olhe para a esquerda,
mais para a esquerda, Ndo mexa os olhos". Essa espécie de exercicio nascia in-
clusive no momento. Havia muito exercicio de mio: pegar objetos, largar ob-
jetos. Ndo havia o objetivo de se fazer um espetdculo de mimica. Essa foi uma
outra situacdo que nasceu posteriormente.
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MAL: — E a esgrima?

GERALDO MATEOS: — N&o sei de quem foi a idéia. De Dr. Alfredo? De Dr.
Décio? Da prépria Chinita? Foi uma necessidade surgida de repente. “Olha, é
preciso ensinar posicionamento... Quem podera ensinar esse tipo de coisa?’’ E
al surgiu o famoso professor Hugo, Hugo Mattos.

ARACY BALABANIAN: — Tudo que consegui em matéria de concentracio
veio daquelas aulas.

GERALDO MATEOQS: — Pois &, a concentracdo que vocé aprendia na esgrima
era utilizada inclusive em outra aula. Vocé estava numa aula de interpretacdo e
lembrava: “E aquilo que o professor Hugo falou que a gente precisa ter na aula
dele”. .O Que sei é que, nessa época, os professores tentavam adaptar tudo quan-
to sabiam a um ensino para pessoas que pretendiam ser atores algum dia. Era
uma forma maravilhosamente desordenada, no meu entender. Acredito que, se
o_rdenada naquela época, os resultados teriam sido outros. O tempo era insufi-
cnente..Nosso periodo de aulas era muito curto. A divisdo em trés, quatro aulas
Por noite ndo dava para se chegar ao fim de muita coisa. Na aula da Chinita, por
exemplo, vocé tinha de colocar malha, tirar malha, sapatilha. Vocé transpirava.
E o tempo para as outras aulas ia encurtando...

IMZ: ~ Floramy, vocé também foi aluna de Vera Janacopulos?

FLORAMY PINHEIRO: — N&o. Nossa professora foi Madalena Lébeis, também
Cantora, aluna de D. Vera. Eu me lembro de um exercicio: acendiamos uma ve-

la e cantavamos suavemente... para ver até quando conseguiamos cantar sem
que a vela se apagasse.

MAL: — E D. Chinita?

[ . e 5 * ~

! l(.jDRAMY PI'NH.EIRO: — Ela fazia uma divisdo: aulas de improvisaco, postura
eb.anc,:a. Caanhavamos, Procurdvamos fazer gestos largos, as vezes segurando
objetos nas mdos, para aprender a usi-los em cena. Aprendiamos a respirar en-

quanto cqminhévamos. E havia coisas engracadas: cair, rolar a escada, andar
usando saias longas...

CA[\JDIDA TEIXEIRA: — ... Desmaios... Era um exercicio complicadissimo e
muito curioso. Primeiro, fingir que estavamos tontos; depois, ajoelhar com um
d_os joelhos; sentar, soltar o COrpo, uma perna em baixo da outra, uma delas es-
ticada e os bragos para tras, com um deles erguido e o outro para o lado... De-
pois vinham as improvisacSes: atravessar o deserto procurando aqua...

IMZ: E as aulas tebricas, Geraldo? No seu tempo elas tinham o mesmo peso
que as praticas?
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GERALDO MATEQS: — As aulas teéricas tiveram peso maior, pelo menos nes-
ses quatro ou cinco primeiros anos. Vocés se lembram que Dr. Alfredo sempre
dizia que uma escola ndo da talento a ninguém. Ou vocé tem, ou ndo tem. O
objetivo principal da EAD era tentar aperfeicoar o talento que a pessoa tinha e
proparcionar uma base cultural solida ao aluno. Tanto que ele chegava a dizer
gue as aulas de historia do teatro eram muito mais importantes do que as aulas
de interpretacdo, de mimica, de dicgdo. Houve gente que foi aprovada em inter-
pretacdo, mas nao passou em historia e teve de sair. A primeira prova de histo-
ria, em junho, era eliminatoria. *‘Nossa tarefa — ele dizia sempre — é aperfeicoar
essa profissdo, essa categoria, essa atividade artistica’.

FLORAMY PINHEIRO: — Gostaria de falar um pouco das aulas de Dr. Décio
de Almeida Prado. Elas davam uma visio global da Histéria. Eu nunca tinha as-
sistido a um concerto, nunca tinha ido a uma exposicdo de pintura. Aprendi a
ver e a apreciar tudo isso com Dr. Décio. Ele nos falava sobre cada uma das épo-
cas e das razoes daquele tipo de manifestacdo, de desenvolvimento,

GERALDO MATEOQS: — E também Lourival Gomes Machado. Marcou muito
minha mulher Monah Delacy. Toda uma tendéncia que ela tem de leituras, in-
teresse por histéria da arte, por pintura. Lourival dava uma aula organizada pela
experiéncia que ja tinha e também pela seriedade. Dava aula como se estivesse
numa escola de fato! No principio, ndo gostei muito dele. Ele ia levando, sem
perguntar se a gente estava entendendo ou ndo. Mas era uma técnica dele. Dr.

Décio era diferente. Explicava uma coisa, olhava para a nossa cara, via que ndo
haviamos entendido e explicava de novo.

ANA MARIA C. LEITE: — Na minha época, em 1958, o peso maior era ainda o
da parte te6rica. Estudamos muito: classicos, gregos, franceses. Faltou na minha
opinido a parte do teatro contemporaneo. Mas tenho a impressdo de que depois
de sair da Escola a gente pode pegar esse bonde aqui fora...

IMZ: — Vocés das primeiras turmas so tiveram Cacilda e Dr. Alfredo como pro-
fessores de interpretacdo?

FLORAMY PINHEIRO: — Nossa turma teve Ruggero Jacobbi, muito brilhante
e inteligente. Um grande tedrico, mas ndo tinha paciéncia com os exercicios de
classe. Faltava muito. Minha cena de exame ele pouco ensaiou.

J. H. DE CARLI: — Engracado. Ruggero foi muito importante para mim. Soube
transmitir incentivo, técnica e muito entusiasmo.

FLORAMY PINHEIRQ: — Tivemos também aulas com Ziembinski: psicologia
da personagem. Era o método de Stanislavski de que quase ndo se falava na épo-
ca. Fez uma andlise da peca Desejo, de O'Neill. Estudamos uns seis ou sete me-
ses a pega dentro do método. “Nao se preocupem em decorar. Encontrem a
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personagem e tudo estard resolvido. Porque aquela personagem, naquele exato
momento, naquela circunstancia, dialogando com aquelas outras personagens s6
poderia dizer aquilo, s6 poderia reagir daquela forma'., E ndo me esqueco de
uma historia que ele nos contava. Durante todas as apresentacdes de Desejo,
com os Comediantes, ele levava sempre um canivete no bolso. Mas por qué?
Porque tinha a certeza de que o Efraim jamais andaria pela fazenda sem um ca-
nivete no bolso...

J. H. DE CARLI: — Queriamos utilizar o método, mas faltava uma conscienti-
zagdo maior. Procuravamos o caminho mais fécil: imitar o que viamos nas ruas,
a nossa volta e em nossas lembrangas e, por ultimo, observando os professores-
-atores ou atores-professores, que nos ajudavam, ‘representando’ aquilo que
queriam que fizéssemos. Procurdvamos imitd-los da melhor maneira...

MTV: — Nélson, quem foi sua professora de diccio?

NELSON XAVIER: — Maria José de Carvalho, que me deu muita bronca. Eu
desprezava um pouco essas coisas e Maria era uma pessoa dificil. Depois, com 0
tempo, é que fui aceitando, mas até hoje sofro as conseqiiéncias de no ter sido
bem comportado no aprendizado dessas matérias. As aulas da Chinita eu achava
um horror. Mas com Maria José eu aprendi basicamente para onde emitir essa
tal corrente de ar, Como eu ja disse, meu interesse era cinema, mas no final do
curso eu estava apaixonado pelo teatro. Através de Stanislavski (que eu e Alceu
Nunes estudamos pra valer, em casa) eu me apaixonei pelo trabalho de interpre-
tac@o, tanto que no final tive notas excelentes.

J. J. POMPEO: — Maria José tinha uma visdo extremamente peculiar tanto da

arte quanto da vida. O relacionamento era dificil, mas havia um respeito muito
grande por ela. Algumas vezes esse respeito era mituo. Ela era de uma compe-
téncia extrema e se mais atores tivessem passado pelas mios dela o problema da
diccdo em nosso teatro estaria bem mais resolvido.

EDGARD G. ARANHA: — Eu me lembro bem das aulas: relaxamento, respira-
¢do abdominal em vaérias etapas e em tempos cada vez mais esparsos, prendendo

a respiracdo — projecdo de voz — colorido — timbre — volume — controle do
diafragma.

BLANDINA BIBAS: — ... contar o quanto se podia agiientar. Depois fazer o na-
riz ressoar, colocar avoz no céu da boca e projeta-la. Isso sem mexer os ombros.

MIRIAM MUNIZ: — Me, mi, mini mini mini... Para abrir, vibrar, desimpedir o
caminho, porque éramos todos tensos, tinhamos as vozes muito presas.
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EDGARD G. ARANHA: — Comigo, pessoalmente, ela fez um trabalho incrfve_l.
Eu tinha um outro tipo de voz, falava de uma forma muito pior. Nao que hc_)]e
eu fale ruim, mas de qualquer forma era mil vezes pior. Eu discordava de muita
coisa, principalmente daquele jeito de tratar as pessoas. Mas por outro lado eu
tinha — como até hoje tenho — um verdadeiro fascinio por Maria José. E tdo
inteligente e me passou tanto conhecimento...

J. J. POMPEO: — Os textos que ela nos dava eram extraordinarios: Fernando
Pessoa, Rilke (As elegias de Duino, livro traduzido por Dora Ferreira da Silva).

MIRIAM MUNIZ: — Uma mulher fantdstica, com muita informacdo. Foi ela
quem nos abriu as portas da pesquisa do corpo e da voz. Coisa que ninguém fa-
zia até aquele momento. Tenho um grande respeito por ela. Mas ela nos ame-
drontava... e era dificil, nessas condicGes, a gente conseguir colocar a voz.

BLANDINA BIBAS: — Era temida e dai? Um mestre verdadeiro tem de ser obe-
decido. Ela nos ensinava palavra por palavra.

ANA MARIA C. LEITE: — Ela nos transmitiu um fantéstico conhecimento lite-
rario. Era uma mulher incrivel, engragada, genial. Mas nos impunha uma deter-
minada linha e a gente ficava falando muito igual. Comigo aconteceu uma coisa
notavel: parece que eu tenho uma voz bastante simples, mas com ela aprendi

que posso ter uma voz imensa. E isso foi bonito... a gente descobrir potenciali-
dades vocais e trabalhar a voz,

ARACY BALABANIAN: — A base da minha impostacdo, da minha colocagdo
de voz é toda de Maria José, embora eu tenha trabalhado posteriormente com
outros professores até mesmo para corrigir alguns defeitos — defeitos entre as-
pas — porque Maria José gostava muito do meu contralto e entdo ela explorava
muito sso nos exercicios. Tive de trabalhar depois toda a extensdo de minha
voz. Maria José achava que deviamos usar a dicgdo eixo Rio-S3o Paulo, quer di-
zer, nem tdo S&o Paulo, nem tdo Rio. Aprendiamos a ler, pontuando, posterior-
mente faziamos os exercicios de impostagdo, desenvolvimento de diafragma, res-
piragdo e, no final, pegdvamos um texto para interpretar. Eram textos classicos
ou modernos, as vezes até surrealistas e com tudo isso ela nos transmitia uma
nogdo de estilo. Na medida em que estdvamos tendo estilo com Dr. Alfredo,
Candida Teixeira, Afda Slon, Yanka Rudska e Hugo Mattos estdvamos tendo es-
tilo também com Maria José. E, na medida do possivel, fazia-se no trabalho
uma juncdo de tudo. Mas o bdsico era a respiragdo toracica. Esté rouca? Faca o
maximo de exercicios de respiragdo. As vezes, a gente engrola as palavras. En-
tdo é pegar e exercitar: “A morte de Afonso VI, Rei de Ledo e Castela, quase
no fim da primeira década"’, para que todas as silabas, todos os erres e todos
os esses fiqguem nos devidos lugares. De repente, a voz limpa e a articulacdo
melhora.

ELIANE GIARDINI: — Maria José insistia muito na postura feminina.
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ESTELA DE FREITAS: — Ela nos proibia de usar jeans.

CRISTINA PEREIRA: — Esse lado estético de Maria José era muito interessan-
te ndo sO para o teatro quanto para nossa propria formacéo.

YARA AMARAL: — Ela nos levava ao Museu do Ipiranga e dizia: “Eu queria
morar aqui’’.

CRISTINA PEREIRA: — Ela me chamava de princesa russa. Nas montagens ela
me botava sempre sentada e de bastidor na mdo. Papéis delicados... E o mais en-
gracado é que agora s6 faco aqueles papéis mais ‘porretas’ de lavar chdo, de em-
pregada... Cadé a princesa russa que s deveria usar trancas?

IMZ: — E as outras matérias, Aracy?

ARACY BALABANIAN: — Levei muito a sério as aulas de Aida Slon. Cheguei
também a ter aulas com Yanka Rudska que, ja naquele tempo, fazia um traba-
lho que hoje chamamos de antiginastica. Com D. Aida fizemos o célebre traba-
lho conjunto com Maria José, Llanto por lgnicio Sénchez Mejias, de Lorca.
Foi importantissimo: juncdo de um trabalho corporal com um trabalho vocal.

Conseguimos simultaneamente o dominio do corpo e da voz. Foi um enorme
SUCesso.

ANA MARIA C. LEITE: — Com Aida Slon as aulas ficaram mais modernas.
Chinita era aquela coisa repetitiva, muito embora — com aqueles instrumentos de
percusséo —= ela nos tenha dado uma nocdo de ritmo muito preciosa. Com Aida
Slon a gente se sentia criativa.

ARAQY BALABANIAN: — Ah! E os outros exercicios! Aqueles em que a gen-
te brincava, debochava! Existe uma piada até hoje de que Dr. Alfredo e Candi-
da nos mandavam fazer o “exercicio da lagartixa tomando sol’’. Dr. Alfredo,
por exemplg, maqdava a gente subir uma escada como rei e descer como men-
digo, ou erftao énsinava como sentar numa cadeira ou num sofa... O que nos ria-
mos! E hoje em dia vocés sabem que eu fico pensando que isso valeu muito? Na
TV, porexemplo, se eu ndo me sentar direito, a cdmera vai me perder. E ndo é s0
sentar corretamente. Tenho de perceber o movimento da cimera. Quando O
camera-man € meio vagaroso e sei que preciso me levantar rapidamente, tenho
de perceber o tempo que ele vai me dar. Tudo isso, sem divida alguma, é por
um dominio que eu tenho por ter-me exercitado, sentando, levantando, andando,
subindo e descendo escadas, com vestidos longos ou ndo. Qutro dia, vi uma jo-
vem atriz, corretissima na interpretagdo, no gesto e na expressao, mas ao se pas-
sar para um plano geral dela percebeu-se que o corpo n3o correspondia absolu-
tamente ao que ela estava dizendo. Isso se explica, porque no estudio o calor é
infernal e ela estava relaxada fisicamente, embora a emoc¢&o estivesse no rosto e
na voz. Coisa que dificilmente aconteceria com um aluno que tenha passado
pela Escola de Arte Dramatica. Os exercicios de coro, por exemplo, me auxilia-
ram muito. A importdncia que hoje eu percebo de se participar de um coro,
saber se vocé é coro ou personagem. Até em novela eu aplico isto.
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RICARDO DE LUCCA: — Uma coisa importante na Escola era a participacdo
total no espetaculo. Quando entrei, desconhecia tudo a respeito de teatro. Per-
corri um caminho que foi desde o pregar botdo na minha roupa, passando pelo
alinhamento do refletor e transporte de praticiveis até os exercicios preparat6-
rios e as montagens.

ANAMARIA BARRETO: — A prireira montagem de que participei foi Joana
entre as chamas, de Paul Claudel, dirigida por Cldudio Lucchesi. O meu papel
era minusculo, mas assisti a todos os ensaios. Percebia a seriedade de cada mar-
cacdo, de cada entonagdo. Fui espectadora quase, mas a vontade de fazer mais
era tdo grande, que acabei servindo de camareira para as meninas mais adianta-
das. Abotoava os vestidos delas e elas sorriam, complacentes...

DIONISIO AMADI: — Existia um profundo coleguismo. Se alguém tinha difi-
culdade em decorar, logo aparecia quem quisesse bater o texto com ele. Um
‘branco’ no palco era imediatamente percebido pelo outro. Lembro-me de que
Zanoni Ferrite, numa palestra, ia fazer duas cenas de Hamlet. No entanto suge-
riu a Dr, Alfredo que deixasse para mim a cena das medalhas, porque sabia que
eu gostava muito desse trecho.

TERESA DE ALMEIDA: — O relacionamento entre os alunos era enriquecedor.
Rodrigo Santiago dirigiu com criatividade um texto de Machado de Assis e Pau-
lo Villaga me deu sugestdes valiosas na composicdo de minha personagem na
peca O refém, dirigida por Desi K. Bognar.

ESTHER GOES: — Mas eu notava uma certa luta pelos papéis. Havia choro e
ranger de dentes por conta de um papel que foi dado a fulano e outro a sicrano.
Afinal de contas, aquilo significava para os alunos o que a Escola estava pen-
sando deles. Ai comecava uma certa selecdo, que era terrivel: quem era bom e

quem ndo era. Havia os talentosos, que passavam a ganhar todos os papéis, e os
gue ganhavam sempre os papéis menores.

IMZ: — Yara, vocé acha que na sua época, 1961, jd havia um certo preconceito
contra o aluno que safa da EAD?

YARA AMARAL: — Havia, sim, um preconceito no mercado de trabalho. Por
um lado, o aluno que saia da EAD era aquele aluno disciplinado que inspirava
certo respeito, mas, por outro, existia aquela historia de dizer que todo mundo
falava igual. Maria José procurava um timbre igual para homem e para mulher,
Vocé falava numa regido vocal Unica. Todo mundo tinha de expressar o texto
dentro daquela regido. E de repente uma voz de cabeca era mais importante
para determinada pessoa e mais fécil de ser usada para expressar determinado
texto do que uma de garganta ou de peito. A gente também n3o tinha muito
conhecimento técnico, era tudo muito emocional. No Teatro de Arena, um tea-

tro naturalista, eles te diziam: “|h... agora todo mundo vai falar assim impos-
tando?"’
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RODRIGO SANTIAGO: — Era o que mais se criticava: que os alunos falavam
empolado. Mas, na verdade, a gente falava corretamente todas as palavras, os fi-
nais, os ss e os rr e isso fugia um pouco do falar cologuial que se praticava nos
teatros. De qualquer forma, acho que as pessoas mais importantes da Escola,
para mim, foram: Maria José de Carvalho, Dr. Alfredo e Candida Teixeira. Na
parte tedrica, Sabato Magaldi e Paulo Mendonga e, em especial, a professora
Leila Coury, que dava mitologia. Apesar de ser um estudo difcil para um garo-
to de 18 anos foi para mim uma coisa importantissima poder penetrar nesse

mundo mitolégico. Quando e em que outras circunstincias eu poderia ter feito
um estudo daqueles?

ESTHER GOES: — Leila Coury tinha uma forca poética muito grande. Quando

nos explicava a morte do herdi, ela nos passava isso. O texto descrevia tudo, até
os minimos detalhes da roupa da pessoa.

IMZ: — Rodrigo, vocé faria alguma critica @ EAD?

RODRIGO SANTIAGO: — Tenho uma profunda consciéncia de todas as difi-
culdades da Escola, do pouco que ganhavam seus professores, dos sacrificios
etc., etc., mas durante os trés anos que passei na EAD uma coisa me fez muita
falta: o contato com as técnicas mais modernas de interpretacdo. Stanislavski,
por exemplo, me interessava muito. Dr. Alfredo gueria que a gente buscasse
uma série de emocdes, mas fora do estudo do texto. |sso fazia com que cridsse-
mos esteredtipos. A coisa era jogada para ser teatral e rapidamente teatral. Mes-
mo nas improvisagGes ndo havia um sistema muito claro, indicando que cami-
nhos tomar, o que se retirar do exercicio, para se colocar num texto ou mesmo
no trabalho do ator. Mas, de qualquer forma, hoje eu olho para trés e acho tudo
6timo. Sdo as minhas melhores lembrancas. No era s6 o espaco fisico, ali na
Tiradentes, que era fascinante. Quando eu me lembro da Escola sinto uma emo-
¢do muito grande (...) as pessoas que a gente encontrava (...) As aulas de Dora
Ferreira da Silva, que nem eram para nos (...) Eu me encontrava com ela no
corredor e tinhamos longos papos... Por isso, acho que posso criticar, tranqui-
lamente, porque vivi aquilo, vivi todas essas cabecas, todos esses professores e
essa gama de textos que nos levavam ao trabalho, 3 arte mais pura, ao sonho.
E uma coisa que ficou para mim é que, enquanto estiver fazendo coisas proxi-
mas desse mundo, que me foi aberto anteriormente em Belo Horizonte e na
EAD, estou perseguindo meu ideal de teatro.

MTV: — E os exercicios de dicgdo para as turmas posteriores, vocés ainda se
lembram deles?

GABRIELA RABELO: — Ma-me-mi-mo-mu. Projetar as silabas, depois de sentir
bem a vibracdo na cavidade bucal e nasal. Exercicio de vibracdo do ar com som
nessas cavidades, em pé, dobrando a cintura e, conseqiientemente, com a cabe-
ca baixa. O trecho inicial do Bobo, de Alexandre Herculano, uma fala grande
do Pequeno retdbulo de D. Cristébal, um 'bife’ da Vereda da salvacdo, cada um
deles com caracteristicas especificas de emissdo de voz, entonacdo, pausas, res-
piracdo marcada e longos folegos.
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VICENTE DE LUCA: — O exercicio de Myléne Pacheco — aquele de tentar di-
zer vérias silabas com um ldpis entre os dentes. E, € claro, a frase, “boiam leves,
desatentos, meus pensamentos de magoas”, para a voz soar mais redonda e
limpa.

JUAN DE DIOS: — Eu era o Gnico estrangeiro da turma. Tinha um sotaque for-
tissimo e Myléne Pacheco e Maria José de Carvalho queriam me reprovar, sendo
sempre contidas pelo mestre Alfredo, que viajou recentemente para o céu. O
‘pai’ Alfredo gostava muito de mim, era sensivel ao meu esforco. Via que eu
chegava mais cedo todo dia, para estudar e colocar a minha voz. Fiz forca e eli-
minei meu sotaque pesado,

CELIA OLGA: — Nunca hei de esquecer: eu, Esther Goes, Julio César e Cristina
Laznic, no onibus Pinheiros, as 11 horas da noite, ndo querendo deixar para o
dia seguinte os exercicios de vibragdo e proje¢do de voz: Humm... ma... . E 0
pessoal atonito.

JEFFERSON DEL RIOS: — Eu me interessava mais pelas aulas da professora
Céandida, porque ela tentava explorar esse lado psicologico da interpretacdo.
Nesse ponto ela era bastante diferente do Dr. Alfredo, que ensaiava 0s textos
para exame de comédia ou drama, como se fosse um diretor da fase pré-Vestido
de noiva. Embora ele desse um testemunho irdnico sobre os vedetismos e os
exageros de Procopio Ferreira, na verdade, ele ensaiava de texto na mé&o e so
marcando. Nesse ponto, D. Candida estava com uma proposta — eu diria — mais
sofisticada. Alids, Dr. Alfredo era um homem de teatro, um animador. A dire-
¢do ndo era suavocacgao.

LUCIA MELO: — Dirigia muito calmamente. Tecia comentérios, as vezes com
humor, as vezes azedos. Quando chegava a hora da estréia, gritava um pouco e
batia palmas, meio irritado. Era minucioso nas marcacdes e gostava dos gestos
precisos. Nas estréias arrumava coisas no palco até a Gltima hora. Ndo raras ve-
zes 0 pano j estava se abrindo e ele ainda estava l4. Guardo a lembranca dele,
depois da estréia de O mal-entendido, em Brasilia, em setembro de 1959, sor-
rindo muito e dizendo: '“Fomos os primeiros a representar na Novacap™.

SILNEI SIQUEIRA: — Martins Pena feito por Dr. Alfredo era perfeito.

DILMA DE MELO: — Eu queria falar ainda das aulas de mitologia e das aulas
de histéria do teatro grego. Quando estive na Europa, fiz questdo de ir até a
Grécia. Tenho a lliada até hoje, muito bem guardada e toda anotada. Paulo
Mendonca e Leila Coury despertaram em mim o fascinio pela Grécia.

IMZ : — Gostaria de saber agora as impressdes de uma aluna do primeiro ano em
1967 e como é que na época estavam 0S CUrsos,
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ANAMARIA BARRETO: — O primeiro semestre foi um horror. Nas aulas da
professora Myléne Pacheco nossos esforcos eram imensos. Ela ouvia sons certos
e errados de que a gente nem desconfiava. ““Ouc¢am o colega”, ela dizia. Ficdva-
mos de pé, apoiados numa das pernas e com a outra em descanso. Quando co-
mecavamos a fazer vibrac@o a altura do nariz, o barulho era ensurdecedor. Os
exercicios eram de fraco-forte, forte-fraco, fraco-forte-fraco. Os exercicios de
articulacdo: cara de bobo e falar tsé, tsé, tsé... Depois vieram os classicos, feitos
com o mesmo ritmo, inflexdo, métrica perfeita e mesmo peso. Havia a proibi-
¢do de chiar nos tt e nos'dd. A professora Myléne era um mito. Tao bem orga-
nizada! Roupas, broches, brincos, tudo combinando e aquele ar de mistério... E
as aulas da professora Dorothy Leirner! Ela trazia mascaras. Ficavamos na sala
de esgrima por muito tempo, olhando no espelho. Af, lentamente, comecgdva-
mos a fazer a historia da personagem e a agir conforme a expressdo que tinha.
Eram aulas silenciosas e de grande ternura. Lembro-me também de um outro
exercicio: dois alunos frente a frente, olho no olho e, de repente, surgia o 6dio,
a recriminagao e a explosdao de um tapa no rosto do outro. As expressdes varia-
vam: susto, choque, indignacdo, raiva, vontade de chorar. Dorothy exigia que a

gente sentisse, que procurasse a verdade e ndo usasse clichés. Um dia, ela pediu
um exercicio que se utilizasse de uma personagem com algum defeito fisico, vo-
cal ou corporal. Sai do Banco (trabalhava até oito horas) e fui para a EAD, trei-
nar meu exercicio. Fiz uma cega que rastejava e mastigava as palavras. Usei uma
cadeira como elemento de cena. Foi a primeira vez que consegui juntar o que
havia aprendido de técnica, emocdo e planejamento consciente dentro de um
tema. Percebi que fazer teatro ndo é simplesmente fazer “baixar o santo’’, mas
sim, questdo de muito trabalho.

MAL: — Além de drama e comédia, Dr. Alfredo dava uma matéria, chamada
nos relatérios de ‘preparatério’. Que significava isso?

ANAMARIA BARRETO: — Nas primeiras aulas ele dava um pequeno histérico
do teatro brasileiro moderno e consideracBes sobre a nossa carreira. Depois Vi-
nham agueles exercicios a que vocés ja se referiram: cumprimentos, como usar
capas, sentar e levantar de um trono, a perfeita localizagdo num palco, sentir
onde estd vocé e o colega em cena etc. As aulas dele estdo bem nitidas em mi-
nha lembranca. Ele se sentava na platéia, muito sério, pernas cruzadas, uma
mado no braco da poltrona e outra no colo. Falava com poucas palavras. Na pri-
meira aula ele pediu para a gente andar de um lado para outro no palco.

JANDIRA MARTINI: — ... Dizia que eu andava como santista, ““arrastando 0
chinelo”, e que outras pessoas andavam "'segurando a mala’”, porque mexiam so
com um dos bracos. Comegavam depois as fabulas em que tinhamos de fazer
animais, uma coisa meio medieval. Depois trechos de Shakespeare. A orienta-
¢do pendia para o lado classico. Pouquissima gente na EAD trabalhava o outro
lado do teatro.
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REGINA BRAGA: — Tinhamos de ter elegdncia no falar e no andar. O modelo
na interpretacdo dos sonetos era ainda Gérard Philipe. E o teatro que estava na
moda era 0 Antunes, de Vereda da salvacdo, o Arena, o Oficina (...) Entrdvamos
na aula de Myléne, achando que aquilo era meio antigo. O bonito era falar
como os atores de Antunes (...}

JANDIRA MARTINI: — N&o se pensava em '‘como sentar-se naturalmente’”’ em
cena. Pensava-se em ‘‘como um grande ator se senta” — isso, no meu entender,
era um erro fundamental. A EAD queria formar grandes atores. Daf as prefe-
réncias 6bvias. Ndo existia, de jeito nenhum, esse pensamento moderno — com
o qual ndo compactuo, alids — de que todo mundo tem alguma coisa a dizer.

CECILIA MACIEL: — Mas esse ensino me facilitou muito nas pecas de época
que fiz depois — como Schiller e Alencar — e percebi que, para mim, o compor-
tamento em cena era muito mais facil do que para os outros atores do grupo.

ANAMARIA BARRETO: — E nossas aulas de mimica eram muito criativas (...)
se bem que as vezes levavamos tudo para o lado do humor. Alguns alunos lide-
ravam a turma: Ney, Esther, Jandira, Paulo Hesse. Quem poderé se esquecer dos
exercicios das ‘pulgas no cinema’, dos ‘sete pecados capitais’, da ‘carta com
uma noticia tragica’'? (...)

NEY LATORRACA: — E. A gente estava feliz e a carta trazia uma noticia ma.
A mudanca tinha de ser repentina. Eu fiz tantas vezes esse exercicio que, no
fim, ndo sabia mais o que fazer com a carta. Pus fogo na carta, chorei em cima
da carta, ri com a carta, comi a carta. Um dia pedi para revezar, Pedi para ser o
carteiro. E o rol de exercicio de “‘subir como um rei e descer como um mendi-
go”’, eu agora estou usando em Irma Vap. Faco oito personagens. Uma hora es-
tou de mulher, de repente viro de costas e em dois ou trés segundos ja sou um
homem, que é o patrdo da governanta, que acabei de fazer. Entdo comecei a
aplicar o exercicio do Dr. Alfredo. Mudo a voz e a expressdo corporal, tudo ra-
pidissimo. Ele disse uma vez que “ator é um armario com milhdes de gavetas e
em cada uma delas ele guarda uma emocdo”’.

ANAMARIA BARRETO: — Nao me lembro bem quando comecei a entender o
que significava compor uma personagem. Com a professora Myléne eu usava
técnica vocal. Tudo deveria ser transmitido através da voz: leveza e rapidez su-
gerem alegria: o lento e o pesado sugerem o tragico. Nas aulas da professora
Candida valia o resto do corpo. Tudo era mais descompromissado, mas, por
outro lado, eu nunca sabia se estava acertando ou ndo. Quando pedi 3 professo-
ra Maria José de Carvalho, para fazer o Candido, de O relicario, de Coelho Ne-
to, comecei a montar a personagem a partir do exterior, Fiz dele um menino de
perna torta e vesgo. Ela concordou e deu grandes risadas e hoje, vendo as fotos,
PB:‘CB'bU que, mesmo empiricamente, CONsegui COMpor uma personagem engra-
¢ada.
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MAL: — O trabalho do ator centrado na composigdo exterior da personagem
era uma coisa que s6 acontecia no primeiro ano ou fazia parte dos ensinamen-
tos da Escola, das aulas de ‘estilo’?

ESTHER GOES: — Maria José era Uma pessoa vital, um manancial inesgotével
de informagdes. Mas no Gil Vicente ela ordenou que a gente andasse como se
fossemos manequins, com os quadris projetados para a frente. Pensei que nunca
poderia fazer uma coisa daquelas... Ela disse que era assim na Renascenca. Tive-
mos de aceitar o desafio e numa determinada hora fizemos aqguilo até com gran-
de naturalidade.

MARIA YUMA: — Ensinavam detalhe por detalhe. E detalhes preciosos, tanto
do ponto de vista histérico quanto do ponto de vista corporal ou ambiental ou
mesmo vocal. As vezes, acertédvamos, mas sem saber exatamente o que estéva-
mos fazendo. Quem conseguia era a professora. No entanto, até hoje sinto a in-
teireza de uma personagem daquelas.

JANDIRA MARTINI: — As dire¢cSes no meu tempo (turma de 1967 a 1869) fo-
ram ainda muito leves, ndo se aprofundavam, mas sabe quem puxou de mim al-
guma coisa interior? Maria José. Fiz um mondlogo, ela me chamou num canto e
disse: “Estd horrivell V4 para casa e descubra o que é tempo interior”. Fiquei
apavorada porque eram cinco paginas de Guimardes Rosa. Ndo fiz certo, mas
isso me deu uma luz do que pudesse ser esse tempo interior.

TERESA DE ALMEIDA: — Foi com o preparo do corpo, voz e estudo textual
que pudemos realizar Momentos do teatro ocidental. Conseguimos momentos

de excelente interpretacdo em cenas de Racine, Gil Vicente, Martins Pena e
mesmo Pirandello.

ESTHER GOES: — Maria José tinha um estilo que era o rasga-coracdo e que
acabava funcionando. Ela te atormentava até nascer uma coisa que vocé nao sa-
bia de onde tinha vindo. Lembro-me de uma aula: eu tinha de ler uma fala de
Lady Macbeth. Maria José gritou, me ofendeu, disse coisas terriveis e me dei-
xou tdo desesperada que chegou uma hora, no auge daquela confusdo, em que
eu ndo sabia mais o que fazer com as mé&os, com as pernas ou com os bracos. Eu
queria desaparecer no espago €, de repente, baixou a tal da Lady Macbeth. Fiz e
guando terminou eu sabia que tinha feito, E ela disse: ‘'Agora sim, nos temos
uma Rainha! Foi uma das experiéncias mais fantédsticas de minha vida, Tive a
certeza de haver criado alguma coisa. E foram s6 duas vezes na vida que isso me
aconteceu: uma vez em Santa Joana e essa vez, na aula de Maria José. Foi mé-
gico, sei 1. Acho que nosso inconsciente se movimentava e eclodiam coisas in-
criveis. Vi acontecer isso também com outras pessoas. Fiquei muito grata a Ma-
ria José por aquela aula, porque pude perceber que interpretacdo também € um
ato de obstinacéo.
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NEY LATORRACA: — E vocés se lembram como ela — de uma vez por todas —
nos ensinou o que era uma pausa? Quim Marques tinha que dizer: “Tenho me-
do de mim (pausa) que passo fome”. E nada de acertar. Entdo ela disse: “Vou
mostrar a vocés o que € uma pausa’’. Pegou a classe inteira, fez o0 Quim comecar
a frase, tapou-lhe a boca, fez a gente dar uma volta no Jardim da Luz e, quan-
do todo mundo voltou para a classe, ela disse a Quim: ““Agora complete”. E ele:
’(...) que passo fome”'. Ela concluiu: “’Isso é uma pausa, entendeu?”

ESTHER GOES: — Havia vdrias correntes dentro da propria Escola. Alguns pro-
fessores introduziram aquele negécio de larvas, bichos e a famosa ‘sementinha’.
Maria José odiava: ““Eu queria transformar os animais em pessoas e ndo o con-
trério!” Era um pouco do teatro moderno que estava chegando (...) Havia tam-
bém uma coisa muito engracada dada por Dr. Alfredo, o Evoé. Comegava assim:
“Lentamente, muito lentamente (...)”" e, de repente, expressdes de horror, ale-
gria e um triunfo final: “Evoé! Evoé!” E a gente ria o tempo todo. E o uso da
cartola, da crenolina, os chapéus dos séculos XVI, XVII, XVIII, X1X? N&o sei
como resistimos (...) Naquela época ja estava comecgando a acontecer O despoja-
mento no teatro, a gente estava comecgando a tirar os moveis da casa, 0s anos
1970 ja estavam préximos {...) Era o ano da Feira Paulista de Opinido {...)

CARLOS A. SOFFREDINI: — Eu sou da turma que se formou em 1970 e te-
nho sobre as aulas de Dr. Alfredo uma opinido diferente. Esses exercicios, para
mim, eram jogos perfeitamente conhecidos pelos atores antigos e faziam parte
integrante da nocdo do que é um palco, do que é estar num palco, dos ingre-
dientes que fazem a mégica do teatro e que o teatro foi perdendo a medida em
que os métodos de interpretagdo comecaram a aproximar o ator de posturas
realistas-naturalistas, afastando-o do maégico. Isso foi muito importante para
mim para localizar e desenvolver a pesquisa que faco de estética popular, no
Nicleo Estep. E eu me pergunto em que lugar, com que outras pessoas teria
sido possivel um contato com esse tipo de teatro, pelo menos de uma forma
organizada? Acho que ter cursado a EAD na sua fase de encampacéo foi um
privilégio para mim, porque naquela ocasido Dr. Alfredo teve verbas para con-
tratar diretores e pudemos ter contato com linhas mais modernas de teatro.
Trabalhamos com Ademar Guerra, Emilio Di Biasi, Miriam Muniz, Celso Nunes.

ESTHER GOES: — Bem... Ndo vou dizer que todo aquele aprendizado técnico
tenha sido inGtil. Eu até o retomei diversas vezes na vida. No primeiro ano, fiz
com Myléne um trecho de Joana D'Arc, que foi uma coisa muito importante
para mim. Eu diria que a Escola tinha o bom e o ruim. Foi muito bom ter ague-
la aproximagdo com o teatro grego. E os espetdculos que a gente propunha a
direcdo eram muito interessantes. Fiz um Ibsen, sob a diregdo de Anamaria Bar-
reto, com cenarios, misica, figurino, tudo direitinho. Passamos apertos terrf(-
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veis. (...) O palco era baixo e um dos intérpretes muito alto (...) Quando se ti-
nha uma coisa, faltava outra. Tinhamos um maquinista, Seu Sabid, que com
uma simples serra ia montando tudo quanto era cendrio (...) Foi um aprendiza-
do adequado ao teatro brasileiro. Afinal, nosso teatro é assim mesmo. Nio se
tem nada e se tem de fazer assim mesmo. Aquilo dava um treino, uma agilidade,
porque, no final, a gente tinha de segurar de qualquer forma.

SOBRE O ENSINO DE FRANCES E DE PSICOLOGIA
MTV: — No inicio da Escola havia uma aula de francés, ndo?

FLORAMY PINHEIRO: — Naquele tempo ndo havia traducio de coisa nenhu-
ma. Tinhamos de ler os livros no original. Nosso professor foi Luis Contier, que
acabou inventando um método novo para ensinar francés para uma turma com-
pletamente desigual. Foi um verdadeiro milagre. Vi gente que néo tinha nem o
primario, sair da Escola lendo em francés.

MTV: — Quando a barra comegou a pesar muito, Dr. Alfredo arranjou um
psicologo...

FLORAMY PINHEIRO: — E... Eu sei gue um dia ele apareceu na Escola com o
professor Pedro Balazs, dizendo que a partir daquela data teriamos um orienta-
dor psicolégico. Falou das dificuldades que estava tendo em lidar com os pro-
blemas dos alunos e que entdo resolvera contratar o Balazs. Todo mundo ficou
Mmuito ressabiado e ninguém mais abria a boca. Pedro Balazs chegava: siléncio.
Ninguém mais falava, ninguém mais ria, ninguém mais nada. E entdo ele, com
Muita paciéncia, comecou umas aulas, estudando Stanislavski. Como Emilio
Fontana, que era de uma outra turma, estava interessado em Stanislavski, 0s
dois dialogavam muito, a gente também dava palpites, e comecamos a nos co-
nhe_cer._Com 0 passar do tempo, ele conseguia chegar numa roda e ninguém
mais sair correndo. E foi 6timo, porque ndo sé aliviou a carga de Dr. Alfredo,

como ajudou muita gente. Dr, Alfredo ficou apenas com os problemas financei-
ros. Era um tal de assinar fiangas |...)

ARACY BALABANIAN: — Para a nossa turma, Balazs foi um psicologo mes-
mo. Inclusive eu tinha problemas com a familia por causa do teatro e ele con-
versava muito comigo sobre a importéncia de conquistar a familia, ndo sair de
casa atabalhoadamente. A psicologia do ator era dada por Roberto Freire. Tra-
balhdvamos em cima da psicologia das personagens relacionada com as nossas
emocoes.

NELSON XAVIER: — Balazs nos dava equilibrio. Eu, por exemplo, trabalhava
como bancério e, de repente, entrei no mundo da fantasia. Era preciso encon-
trar um equilibrio, para nao pirar. Voces j& imaginaram? De dia eu era um sim-
ples funcionario e de noite (...) um rei.
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A EAD E ALFREDO MESQUITA
MAL: — E Dr. Alfredo Mesquita, que impressdo vocés tinham dele?

FLORAMY PINHEIRO: — Era um caso especial. Um homem ultra-gra-fino
(como se dizia naquela época), chiquissimo, perfumadissimo. Eu nunca tinha
visto na minha vida ninguém como ele. Era o dono da Escola, o diretor. Um
dia, descobri que era timido e que tinha tanto medo da gente quanto a gente
dele. Mais tarde, ele me confessou que era dificilimo para ele lidar com tudo
aquilo. Tenho a impressdo de que ele nunca imaginara que, ao fundar a Escola,
fosse obrigado a entrar em contato com uma multiddo tdo heterogénea, absur-
damente heterogénea como eram as turmas do meu tempo. Mas o exemplo
maior que ele nos deu foi o da disciplina, Nunca vi Dr, Alfredo faltando, che-
gando atrasado ou sair correndo porque tinha outro compromisso. Isso marca
qualquer um e ainda mais naquela idade. Eramos todos muito jovens e isso foi
um exemplo maravilhoso para a vida toda e para a nossa carreira.

NELSON XAVIER: — Sempre tive certa dificuldade com o Mesquita. Ele criti-
cava, fazia piadas e me deixava meio desamparado. Nos ensaios, entdo, quando’
fazia aquelas brincadeiras e dizia aquelas piadas eu me perdia inteiramente. Mas,
se ndo tivesse havido entre os Mesquita um louco para fazer uma escola de tea-
tro, o nivel dos atores brasileiros (que é um dos maiores do mundo) ndo teria
atingido o ponto que atingiu {(...) Foi ele quem formou essa geracéo {(...) Se ndo
tivesse existido um louco {...) um Mesquita louco (...)

ARACY BALABANIAN: — O retrato atual do teatro brasileiro seria outro.
NELSON XAVIER: — Completamente outro.

MIRIAM MUNIZ: — Alfredo tentou organizar um corpo de professores que pu-
dessemn segurar todos os departamentos do ser humano. Tinha perfeito co-
nhecimento de que o teatro ndo é raso, que tem de ser aprofundado e isso cer-
tamente provoca um desequilibrio. Tentava segurar tudo isso, equilibrar os rela-
cionamentos, ds vezes muito neuréticos. Nem sempre ele conseguia, porque era
tanta coisa para agiientar: as instalacdes, a grana, as relagGes entre as pessoas, as
energias que corriam soltas. Era muito dificil, era exaustivo. O que ele fez foi
um milagre.

CELIA OLGA: — Para mim ele foi um pai a quem recorri varias vezes.

ESTHER GOES: — Dr. Alfredo tinha umas coisas estranhas. Dava-se ao luxo in-
clusive de so falar com os alunos a partir do segundo ano. Com os do primeiro
ano ele ndo falava. Entdo passava para a gente algo assim, de que a gente ndo
era S_ada. Ele passava no corredor, vocé podia cumprimentar que ele nem res-
pondia...
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NEY LATORRACA: — Comigo houve uma coisa engragada. Meu nome é Antd-
nio Ney Latorraca e entdo quando entrei para a Escola quis ser Tony Ney. Sabe
o que ele fez? Nunca me chamou de Ney. Chamava-me de Ari, de Rui, pra me
colocar no meu lugar, porque, na verdade, eu ainda no primeiro ano ja me acha-
va uma estrela (...) Tony Ney! E ele: “O Aril (..) 6 Rui!"’ E eu fui perceben-
do que, na verdade, eu ndo era nada, que tinha de sofrer muito para conseguir
alguma coisa. Eu ndo era nem Tony, nem Ney, nem nada (...)

AFONSO GENTIL: — O sentido de humor de Dr. Alfredo é inesquecivel. Uma
vez fui assistir a uma conferéncia dele sobre Shakespeare e fiquei impressionado
com seu poder de sintese. Cheguei até ele no final e fui dizendo: “Gostaria que
Shakespeare tivesse o poder de sintese que o senhor tem’’. No dia de nossa for-
matura, ele me sai com essa: “O Gentil podera ser um bom diretor se aprender
a ndo ficar contestando tudo. Até Shakespeare ele deu pra contestar!”’.

CRISTINA PEREIRA: — Um dia ele me falou assim: *Cristina vocé me parecia
mais forte e mais corada quando chegou, e agora estou te achando muito aba-
tida. Vocé é muito crianga (...) Ndo serd melhor vocé terminar a Faculdade,
amadurecer mais e depois entdo voltar?”

SILNEI SIQUEIRA: — Dr. Alfredo pds smoking para ir a minha formatura na
Faculdade de Direito. Acho que isso era coisa que ele ndo costumava fazer nem
pros sobrinhos dele (...)

REGINA BRAGA: — Os valores que Dr. Alfredo nos passava, marcaram-nos
profundamente. Ele tinha aquelas coisas de que atriz nio devia ficar nua, nem
frequentar bares. “V&o ao Redondo, fazer o qué?"’ Tinha uma coisa moralista,
de formac8o, que noés absorvemos e carregamos.

MARIA THEREZA VARGAS: — Recentemente, ele me contou que tirava uns
dias, quando estava no sitio, para ficar pensando na Escola e nos alunos. E isso
depois de quase vinte anos, afastado de tudo. “"Hoje vou pensar na turma de
1951 (...) Hoje vou pensar na turma de 1963 (...}’ E rememorava tudo: o nome
de cada um, as pecas que fizeram, os papéis, as reacdes (...)

ARMANDO PASCOAL: — E as nossas conversas ali naquele patamar do sitio?
Eram s6 sobre a Escola. Lembrava de tudo: o que fizeram, o que deixaram de
fazer.

MAL: — Uma das caracteristicas da_ Escola, pelo que pude notar, me parece ser
justamente esse acompanhamento individual, essa preocupacdo com cada um
dos alunos.

GERALDO MATEQOS: — Até o regulamento foi feito item por item baseado nas
necessidades dos alunos. Era facil batizar cada um deles com um nome de

aluno.
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MONTAGENS DE FIM DE ANO. OS DIRETORES: ALFREDO MESQUITA,
ALBERTO D'AVERSA, MARIA JOSE DE CARVALHO.

IMZ: — Gostaria que agora vocés me falassem das montagens, das pecas de fim
de ano e dos exames publicos.

GERALDO MATEOS: — A partir de um determinado momento sentiu-se ne-
cessidade de expor publicamente o trabalho da Escola. N&do adiantava mais que
nossos trabalhos fossem vistos apenas pelos professores, que sabiam de nossas
virtudes e defeitos. O exame publico era a Gnica forma de expor o trabalho a
uma comunidade maior, a um universo maior, para recebermos de volta uma
critica. E houve criticas. Quanto &s montagens, que serviriam depois aos exa-
mes publicos, posso dizer que os textos de vanguarda, por exemplo, apareceram
quando Dr. Alfredo comecou a perceber que nem o Teatro Brasileiro de Comeé-
dia, nem outras organizacdes — por uma questdo de sobrevivéncia, é claro — es-
tavam se interessando pelo que de mais moderno se fazia em termos de drama-
turgia 14 fora. Escolheu A excecdo e a regra e fomos fazé-la em Curitiba, num
clube alem3o, achando que aquele publico teria melhores condicdes de enten-
der um Brecht em 1951. E da mesma forma nasceu a idéia de montarmos
Beckett.

IMZ: — E como foi a montagem de Esperando Godot?

GERALDO MATEQS: — Se ndo me falha a meméria, Dr. Alfredo nos leu o tex-
to uma ou duas vezes, no maximo. Depois comecamos a nossa leitura. “Esta
bom? E isto mesmo?”. N3o havia resposta (...) Mas, de repente, ouvindo o ou-
tro, a gente sentia: ‘’Puxa, vida! Aquilo que ele estd dizendo agora estd me pas-
sando!” Era um laboratério de experiéncias. As vezes, ele provocava: “Vocé
est4 entendendo o que estd falando?”’ / ““N3o. Li sem entender nada”. / “Entdo,
por favor, pense um bocadinho, leia para vocé e depois leia para nos, outra vez,
procurando entender'’. / “Mas, Dr. Alfredo o que foi que o autor quis dizer?"' /
““NFo sei (...) Ndo conhego o autor (...) O que ele quer dizer é o que vocé en-
tender, o que esta ai por dentro”. Emanuel Corinaldi, que era o mais culto do
elenco, me dizia: “‘Hoje eu disse a frase de um jeito que me pareceu (...)"” E eu
respondia: “Passou até pra mim e parece que entendi melhor o significado
dela”. A (Gnica coisa que a direcdo nos pedia é que ndo tentdssemos outra inter-
pretacdo quando tivéssemos atingido determinado ponto.

Chegamos ao ensaio geral, cada um sabendo que tipo de roupa deveria
usar. De repente, Dr. Alfredo passou pela porta do meu camarim e perguntou:
0 que vocé vai fazer nos bragos e nas méos?”’ / “N&o sei"’. / “"Vocé tem que fa-
zer alguma coisa’’. / “Mas o qué?"’ / “O que vocé achar que tem de fazer”. De
repente, olhei para umas latas de tinta que estavam num canto, peguei uma de-
las e comecei a passar tinta marrom (...) comecei a sujar meus bracos (...) “E
isso ai (...) é isso”’. Passei na roupa, no pé, usei a tinta como maquilagem. Era a
maquilagem do Lucky. E isso tudo foi um trabalho feito fora do horario das
aulas. Pegdvamos as 11, 11 e meia da noite e aos sdbados. Foi um trabalho de
muita dedicagdo.
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NELSON XAVIER: — Nossa peca de exame no quarto ano em 1956 foi As trés
irmas, de Anton Tchekhov. Comecamos pelo cldssico caminho das leituras de
mesa, lendo e descobrindo as inten¢des do texto.

CANDIDA TEIXEIRA: — Dr. Alfredo levou para n6s uma colecdo de Guy de
Maupassant ilustrada e a classe inteira fazia exercicios de postura a partir das
gravuras. E ajudou muito. A atitude ajuda a palavra, o texto, a interpretacdo e
até mesmo a colocacdo dos sentimentos. Alias, nds demos tudo nessa peca. Ga-
nhei até um prémio. Dr. Alfredo fez questdo de me dar um prémio igual ao de
Xavier que, na verdade, estava muito melhor do que eu.

IMZ: — Vocés trabalharam com outros diretores também, ndo? Eles transmi-
tiam jeitos diversos de abordar os textos?

CANDIDA TEIXEIRA: — Os outros diretores queriam que a gente chegasse ao
que eles estavam imaginando. Dr. Alfredo também, mas de uma forma mais Ier]-
ta, dando mais oportunidade a cada um de nos. Chegdvamos ao ponto que a di-
recdo desejava, mas com muita coisa propria.

LUCIA MELO: — Maria José e Olga Navarro nos davam todas as indicacdes.
Construfam uma espécie de arquitetura na gente. Tinham vivéncia e imagina-
¢ao. Construiam sentimentos. Nos ndo sabiamos como chegar 14.

LUIZ SERRA: — Dr. Alfredo fazia um tipo de espetaculo mais estético, mais
superficial, sem dirigir o interior das personagens. Eu fiz um dos atores no
Hamlet. Ficava em detalhes que ndo eram muito importantes. Nés é que tinha-
mos de saber quais eram os conflitos interiores.

A. C. JANUZELLI: — Mesmo nas Alegres comadres de Windsor, em 1968, ain-
da senti muito a marcacdo direcionada, a decoracgio do texto muito na base da
declamacio.

ARACY BALABANIAN: Trabalhamos também com Alberto D'Aversa e cOm
ele comecamos a escarafunchar mais as personagens. Deixamos de lado ©
formal.

MTV: — Que tipo de trabalho foi feito com vocés em Bodas de sangue?

ARACY BALABANIAN: — Muita leitura e quando chegou a hora de levantar o
espetaculo foi tudo muito mais répido. D’Aversa tinha uma cultura fantastica.
Para explicar uma palavra do texto de Lorca ele citava pinturas, filmes, arquite-
tura. O trabalho de mesa foi importantissimo por tudo isso. Tenho inclusive 0
texto que trabalhei — uma edicdo da Agir — todo gasto. Ndo me lembro de ter-me
Preocupado em decorar o texto. Lembro-me de uma passagem: “’Deixa-me cho-
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rar contigo” / “Chora, mas na porta”. Ficamos dias analisando isso. N3o era ape-
nas o ato fisico de chorar e nem o geografico do na porta. Tinha toda uma ou-
tra implicagdo que, naturalmente, fomos descobrindo aos poucos com ajuda
dele.

RICARDO DE LUCA: — Fiquei horas com ele tentando fazer o Pai da Noiva.
N&o saiu como ele queria, mas alguma coisa ficou do que pretendia. Posterior-
mente, na Histéria do zoolégico, dirigida por Paulo Mendonga, consegui o
que no Lorca tinha ficado pela metade.

ILKA M. ZANOTTO: — D’Aversa dizia que o espetdculo tem de ter uma respi-
ragdo propria e costumava ficar nos bastidores, de olhos fechados, ouvindo.
Dessa forma, percebia pelo ritmo, pela respiracdo e pela inflexdo se o espe-
taculo estava saindo bom ou néo.

ARACY BALABANIAN: — A inflexdo dependia do entendimento. Tivemos na
Escola professores muito diferentes. Haydée Bittencourt, por exemplo, media
Seu gesto, sua pausa. Com ela aprendi a marcar o texto com flechinhas, sinais de
pausa. J4 os textos do D'Aversa ndo sdo marcados. Bastante manuseados, mas
muito pouco marcados. O importante era entender as circunstancias. Talvez ele
ndo fosse um grande diretor de teatro. Mas foi, sem dGvida, um grande profes-
sor de teatro.

ILKA M. ZANOTTO: — No Desabamento do Ramal Norte ele queria que en-
trassemos no universo de Ugo Betti. Silnei tinha que dizer: “Uma menininha de
brincos atropelada por um énibus’” e ndo conseguia dar a intencdo que ele que-
ria. L@ pelas quatro da manhd, ele comecou a rodar o Silnei. Rodou, rodou,
rodou e quando Silnei quase caiu, ele disse: "“Fala agora”.

ARACY BALABANIAN: — Ele usava muito a exaustdo como rompimento de
barreiras, porque tinhamos mil barreiras.

ANA MARIA C. LEITE: — Ele me deu um papel de prostituta. Para mim foi
um deslumbramento: eu s6 fazia meninas e até cultivava um pouco isso, porque
era mais ficil. Com ele, tinhamos de largar todos os apoios estereotipados. Tive
gque me tornar suja, repelente e isso para mim foi uma violentagao.

YARA AMARAL: — Minha peca de exame foi Luar pela janela, do proprio Al-
fredo Mesquita. Ele tinha feito esse papel para Aracy e ndo sei porque Aracy
acabou ndo fazendo. Dr. Alfredo dirigiu sem interferéncias. Era uma peca muito
simples e ndo foi necessirio uma preparacdo corporal nem vocal. E foi muito
bom o trabalho. Eu também cheguei até mesmo a ser premiada.

BRI FIOCCA: — No Auto da India, de Gil Vicente, fiz um trabalho de mimeti-
zagdo. Imitei entonacBes, posturas, tudo da professora. Se bem me lembro as
encenagBes tinham uma idéia pronta, prefixada pelos diretores, tinhamos que
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nos mover dentro dessa idéia. Uma experiéncia com Heleny Guariba saiu fora
das normas da Escola. Mas, infelizmente, ndo fui até o fim do trabalho, que po-
deria ter sido muito enriquecedor para mim, por desavencas pessoais,

GABRIELA RABELO: — Na montagem de A falecida, de Nélson Rodrigues,
com direcdo de Antunes Filho, em 1965, as personagens foram sendo paridas
ao longo de um ano de curso. Foi muita meméria emotiva, muitos depoimentos

pessoais e as personagens eram enriquecidas com mil histérias e aventuras, tira-
das de nossa imaginacéo.

CECILIA MACIEL: — Antunes fazia exercicios, apresentava propostas, as mais
loucas possiveis, para que chegdssemos as personagens. Eu nunca na minha vida
tinha dito um palavrdo. Para mim era uma revolucdo completa, porque nas
pecas montadas por Dr. Alfredo eu fazia sempre a menininha.

DIONISIO AMADI: — O método de Antunes Filho consistia numa mistura da
dialética de Hegel mais Stanislavski e interminaveis laboratorios. Neusa Chan-
tal, até entdo eximia atriz para condessas e princesas, quase precisou de uma
psicandlise. O diretor ndo queria saber de pezinhos a la EAD, nem impostagdes

vocais. De maneira que, subitamente, tudo aquilo que haviamos aprendido
parecia ndo valer mais nada.

ANALY ALVAREZ: — Faziamos a génese da personagem, sua historia fora do
texto até o momento da acdo. A agdo dramdtica era uma conseqliéncia dessa
vivéncia anterior. Com outros professores nosso trabalho era feito de fora para
dentro, ou seja, buscava-se a forma primeiro: postura, modulacdo de voz e de-
pois recheava-se essa figura com a emoc&o correspondente.

CELSO NUNES: — No campo interpretativo tudo sempre me pareceu confuso e
sem metodologia. Lembro-me de que cada papel, para mim, era uma violenta-

¢do: davidas, medo do ridiculo, tensSes e expectativas. Nenhum dos cursos da
EAD resolveu para mim esses problemas.

YARA AMARAL: — Alguém j4 falou em Momentos do teatro ocidental, dirigi-
do por Maria José de Carvalho. Fiz a producéo. O espetéculo foi produzido pela
Comissdo Estadual de Teatro. Visitdvamos as cidades do interior, entrando em

contato com prefeitos e com estudantes. Foi uma maravilha. Aprendemos mui-
to nessa excursdo.

RODRIGO SANTIAGO: — Néo sei se estou exagerando, mas tenho a impressao
de que fizemos quarenta cidades. Sempre nos fins de semana, para nao atrapa-
Ihar as aulas. E foi muito importante para o pessoal do interior. Vérias pessoas
me disseram depois que resolveram fazer teatro por causa dessa nossa excursao.
O préprio treino de diccdo foi muito beneficiado com o espetdculo. Como os
textos eram praticamente novidade para nés, Maria José ndo tinha uma regra ab-
soluta para eles. Os alunos puderam entdo fazer aquilo de forma mais livre e ela
aceitava tudo de muito boa-vontade.
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MAL: — Como foi a Dorotéia, de Nélson Rodrigues, montada em 1968, per
Heleny Guariba?

ISA KOPELMAN: — Heleny era da Faculdade de Filosofia da USP e eu me lem-
bro que ela fez com a gente um trabalho de carpintaria de texto. Racionalizava
ao maximo. Ndo tocava nas emocdes. O jeito dela entender era através da razdo.
As cenas surreais que ela ndo entendia, colocava esteticamente dentro do teatro
do absurdo. Lembro-me de uma cena com umas cadeiras. "‘Parece lonesco, en-
tdo vamos fazer como o teatro dele”, disse ela. Fazia referéncias a muitos auto-
res. Ao mesmo tempo as pessoas que ela escolheu eram pessoas com emogdes
muito intensas. E aquilo foi jogado no palco, em bruto, sem nenhum trabalho
em cima da personagem e da atriz. Tudo surgia a partir do texto.

NELSON XAVIER: — Uma pessoa que ninguém mencionou e que eu gostaria
de mencionar é Luis de Lima. Eu era fascinado pelas aulas dele. Ele montou um

espetdculo lindissimo.

IMZ: — Qual foi?

NELSON XAVIER: — A descoberta do Novo Mundo. A revelacdo da linguagem
mimica foi muito enriquecedora para mim. Acho que definitivamente mudou

todo o meu comportamento fisico, corporal, no palco.

CANDIDA TEIXEIRA: — Lembro-me de uma cena desse espetdculo, a partida
de Cristévio Colombo. O cais, o navio andando e isso tudo em mimica (usdva-
mos um movimendo de pés). Havia também umas cenas estdticas na corte espa-

nhola. Ele fez também O escriturério, adaptagdo de um conto de Melville.

GERALDO MATEOS: — Um espetdculo completo. Eu me lembro muito dos
cendrios do Badia Vilaté. Eram cendrios giratorios e numa época em que nao
havia eletrbnica. Tinha biombo e uma mesa de sinais, escondida. Sentado, eu
fingia que estava escrevendo e, disfargadamente, comandava a luz e os cena-
rios. O espetdculo era bastante complexo em termos de movimentacdo. Era di-
ficil passar os sentimentos, a interpretagdo foi um pouco mecéanica, mas funcio-
nou maravilhosamente para o publico. Foi mesmo uma atitude de vanguarda da

Escola topar fazer aquilo em 1953.

A UTILIDADE DA EAD.
MAL: — Vocés acham que o aprendizado na EAD foi de utilidade para vocés no
teatro profissional?

NELSON XAVIER: — Foi e em varios sentidos. Quando cheguei no Teatro de
Arena, embora fosse um teatro sem urdimento, eu era um dos Gnicos que tinha
exercitado todas as fungdes dentro de um palco. Devo isso a Geraldo Mateos.
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FLORAMY PINHEIRO: — Na primeira fase do Teatro de Arena foi tudo bem.
Mas, em 1956, Augusto Boal e os meninos do Teatro Paulista do Estudante,
quando entraram, me pegaram para bode expiatério. Levei quatro anos na EAD

para perder meu sotaque goiano. Aprendi a falar os ss e osrr, mas la no Arena
eu ndo podia abrir a boca.

ROBERTO AZEVEDO: — A EAD mudou minha cabeca, minha postura diante
da profissdo e da vida. Jd ouvi muitas vezes durante esses longos anos a frase:
“Roberto € um ator sério”. Até hoje me surpreendo, pendurando cuidadosa-
mente as roupas que acabei de usar no espetdculo ou zelando pelo siléncio nas
coxias ou entdo mantendo um clima de camaradagem e honestidade nos elen-

cos. Repito sempre a frase do Miragaia, de que Dr. Alfredo gostava tanto: "‘Tea-
tro é duro!”’.

LUCIA MELO: Tudo que aprendi é plataforma para meu exercicio profissional.

LIANA DUVAL: — A pedagogia da EAD era muito fechada, no meu entender,

mas mesmo assim cqnseguiu me passar uma idéia de trabalho sério, que vai des-
de a simples pontualidade até o amor e o respeito a profisséo.

GABRIELA RABELO: — Acredito que todo meu aprendizado transformou-se
com a experiéncia profissional, uma vez que existe uma reavaliacdo constante
ao longo da vida. Havia na EAD um certo ar blasé, uma sofisticacdo, aproveitd-
vel num teatro que eu, pessoalmente, nunca tive oportunidade de fazer. Refi-
ro-me a um certo refinamento selon les régles, poderia até chamar de academi-
cismo, que nao serve de base para um desbunde mais moderno e sem regras.

LUIZ SERRA: — Apliguei muito pouco do que aprendi na Escola. O que apren-
dfamos era uma base para um comportamento estético: como fazer um Moliére,
um Gil Vicente, um Esquilo ou um Jorge Andrade. 6 me servi disso quando
fui fazer Julio César. O que ficou para mim foi a disciplina, o respeito e a res-

ponsabilidade. A parte técnica a gente aprende com cada diretor. O tempo vai
superando a aprendizagem da Escola.

CHICO SOLANQ: — N&o saberia precisar qual a parcela do que aprendi que se
transformou organicamente em mim com a experiéncia desses Ultimos vinte

anos, mas creio poder dizer que 60% a 70% do que me ensinaram pode ser utili-
zado nos palcos profissionais,

CEL_IA OLGA: — Tu_do que aprendi teve a sua utilidade. Sinto falta apenas dos
cldssicos, para os quais fomos tdo bem treinados.

REGINA BRAGA: — Carreguei por muito tempo essa sensagdc de inadequacéo,
entre a minha formac&o e a realidade em que eu vivia. Depois da EAD achei que
entraria no Arena ou no Oficina. Quando voltei da Franca, esses grupos ndo

existiam mais e minha primeira oportunidade de trabalho foi para fazer teste
na TV-Tupi.
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CECILIA MACIEL: — Na EAD aprendi tudo de teatro: o que é gambiarra,
como se confecciona um cendrio, como se ilumina. Fui fazer administracdo de
teatro e tudo aquilo me serviu muito. Sinto-me uma mulher de teatro. Sei le-
vantar uma peca,

VICENTE DE LUCA: — E impressionante verificar que tudo quanto se apren-
deu pode ser usado. Apds a EAD o que aconteceu foi um processo somatorio,
ou seja, o aprendizado de novas técnicas, novas teorias, novos métodos. Mas o
que aprendi, permanece.

NEY LATORRACA: — As vezes, tenho vontade de voltar & Escola, para fazer
uma espécie de reciclagem. Um tipo de trabalho como a Shelley Winters orga-
nizou. Vocé tem a oportunidade de reencontrar os colegas e colocar os proble-
mas que vocé estd tendo naquele exato momento: ““Faco esta personagem a sé-
-rio? Fago na brincadeira?”’ A gente, no Rio, perdeu um pouco essa manutencao.

CRISTINA PEREIRA: — N&o vejo nada que ndo tenha aproveitado. A Escola
nédo era preconceituosa e, portanto, ndo formou atores preconceituosos. Apren-
demos, inclusive, a transformar tudo. Parece que o ator da EAD tem dentro
dele um aparelhinho, um transformador. O figurino esta torto, ele arruma. O
cendrio tem defeito, ele se ajeita. O copo quebrou em cena, ele d4 um jeito. O
colega estd atrapalhado? Vocé ajuda. Quantas vezes vocé tem que contracenar
com um ator maravilhoso, mas que ndo sabe dar uma réplica? Vocé percebe isso
e consegue fazer com que ele entre no seu jogo.

ESTELA DE FREITAS: — A EAD nos deu uma base que muito pouca gente
tem. Todas as vezes que faco uma aula de canto, encontro os exercicios de
Mylene. E a parte tedrica? Era muito boa. Eu, por exemplo, sou sempre a pes-
soa mais informada nos elencos em que atuo. Na Escola aprendi a ler e a enten-
der um texto.

PAULO BETTI: — Estou cada vez mais EAD, entendeu? Ela me ensinou a ter
essa visdo escolar, no bom sentido. Também a mim ela ensinou a ler um texto, a
ver a importancia dos minimos detalhes, a vontade de aprofundar um assunto.

IMZ: — Alguém gostaria ainda de falar sobre algum professor em particular que
de uma forma ou de outra tenha contribuido para a sua formacdo?

OS PROFESSORES E AS AULAS
ODILON NOGUEIRA: — Para mim foram muitos: Dr. Alfredo, Vera Janaco-

poulos, Décio de Almeida Prado, Chinita Ullmann, Lufs Contier, Cl6évis Gracia-
no, Cacilda.
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LUCIA MELO: — Como esquecer o professor Sabato Magaldi e sua histéria do
teatro? A ele devo minha permanéncia na Escola.

NELSON XAVIER — D. Gilda de Mello e Souza era fantastica.

LUCIA MELO: — Dr. Gilda e seu oportunissimo seminario sobre Moda. Gosta-
ria de lembrar também Haydée Bittencourt.

GABRIELA RABELO — Renata Pallottini com aquela seriedade no trabalho,
de um interesse comovente e contagiante pelo aluno.

ALBERTO GUZIK: — Maria José de Carvalho e Alfredo: a compreensdo epidér-

mica do que significa estilo, com todo o peso que tal conceito adquire no reino
do teatro,

E!LVI.RA GENTIL: — Professor Hugo, mestre de esgrima, Chinita Ullmann,
Candida Teixeira, Leila Coury, Paulo Mendonga (apaixonado e apaixonante),
Myléne, tentando melhorar meu sotaque sorocabano e Maria José (pasmem!)

sempre me encorajando. Como vocés estdo vendo foi impossivel falar de
um sé!

CLAUDIO LUCCHESI: — Gostaria de falar de Leila Coury. Para mim, ela foi
muito importante. Inteligente, sagaz, empenhava-se mais do que ninguém na
parte intelectual do aluno. Aqueles trabalhos de redacdo que ela nos dava, obri-
gava-nos a estruturar o pensamento imaginativo, o que é fundamental para um
ator, As decisdes e atitudes das personagens e as descricdes do clima das cenas
nos obrigavam a raciocinar. Era td0 objetivo e claro! Ela conseguia colocar a
aula de portugués a servigo de nossas interpretacdes.

ISA KOPELMAN: — As aulas de mitologia dadas por Leila merecem uma refle-
xdo & parte. Ndo ficavam apenas no apoio & nossa iniciacdo ao teatro grego.
Aqueles deuses, aquelas personagens fantésticas e aqueles acontecimentos fabu-
losos nos faziam ver um lado encantatorio do pensamento humano que, afinal de
contas, € a esséncia do trabalho do ator.

VICENTE DE LUCA: — Eu me lembro muito de Candida e sua ‘'meméria emo-
tiva". Com ela comeg¢amos a aprender a buscar, |4 no fundo, os fatos mais esque-

cidos. E também quero citar Celso Nunes, o primeiro a usar estimulos para enri-
quecer as personagens.

EDGARD G. ARANHA: — O professor Hugo Mattos com sua paciéncia inesgo-
tavel me ensinou muita coisa.

ESTHER GOES: — Myléne, por exemplo, foi uma pessoa muito importante
para mim, porgue ela me deu estimulos fantasticos. Quando vocé tem uma rela-
¢cdo com o professor, quando o professor te ‘saca’, te entende (...} Ela me consi-
derava como uma possibilidade e isso me deu muita forca.
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PAULO BETTI: — Eu era um curtidor de Paulo Mendonga (...) Ele fazia belssi-
mas conferéncias. Aquelas comparactes entre Edipo e Otelo (...) eu gostava
muito.

ELIANE GIARDINI: — Celso Nunes foi uma pessoa fundamental na Escola. Ele
tinha acabado de chegar da Europa e foi o primeiro professor de interpretacdo
que seguiu uma classe durante trés anos seguidos.

O AFASTAMENTO DE ALFREDO MESQUITA

IMZ: — Numa determinada noite de 1968, pouco antes do inicio dos ensaios,
para uma montagem de fim de ano, Dr. Alfredo foi procurado por uma peque-
na comissdo de alunos. Eles lhe participaram que, ao invés do ensaio, entrariam
em Assembléia no teatrinho. Dizem que ele teve um choque muito grande, re-
tirou-se do prédio e, mais tarde, apds terminar e apresentar o espetdculo em
questdo, viajou e enviou para a Escola, por escrito, seu pedido de demisséo.
Gostaria de saber de vocés, que participaram do episédio, como foi que real-
Einente as coisas se passaram e, dos que ndo participaram, uma opinido a respeito
o fato.

JEFFERSON DEL RIOS: — E bom retrocedermos um pouco. Durante o ano de
1967 e ac longo de 1968, nas conversas entre alunos nas famosas reunides no
fundo da Escola, durante a sopa, discutia-se muito sobre o curriculo da EAD.
Conviviamos, de certa forma, com grupos de teatro, com nicleos que atuavam
em Sdo Paulo e, evidentemente, éramos informados e influenciados por esses
profissionais, Em 1968, nossas idéias se cristalizaram, por assim dizer, e pensa-
mos sugerir a direcdo alteracGes e criagdo de cadeiras novas no curriculo. Inte-
ressava-nos o trabalho de Eugénio Kusnet, no Oficina, principalmente o realiza-
do durante a montagem de Os pequenos burgueses e o trabalho de Augusto
Boal no Arena. Estdvamos sabendo — mas sem grandes informacGes — da passa-
gem da EAD para a Universidade de Sio Paulo. Tinhamos algumas divergéncias
com a administracdo da Escola — portanto, com Dr. Alfredo — e tentamos fazer
a proposta da organizacdo de uma Comissdo Paritéria (alunos e professores),
para discutirmos as novas idéias. Chegamos mesmo a elaborar um documento,
no qual apresentamos algumas sugestdes: introdugcdo de algumas teorias de re-
presentacdo, inclusive o método de Stanislavski, no Brasil representado por
Kusnet, como ja falei. Havia uma coisa estranha, pra gente, daparte de Dr. Alfre-
do: uma certa ironia quando se falava do ‘'método’ e, nas aulas de dicgdo, quan-
do um aluno se safa mal nos exercicios, ouvia-se logo: “Vocé est4 bom para ser
ator do Teatro de Arena!’’ Isso nos parecia um contra-senso, porque o Arena €
o Oficina nos fascinavam. Era visivel a paixdo de Dr. Alfredo pelo Teatro Brasi-
leiro de Comédia, um teatro exemplar, mas que, para a nossa geracdo, era algo
ultrapassado. Tenho a impressdo de que, historicamente, seu Gltimo espetaculo
foi em 1964 ou 1965 e esses fatos estavam ocorrendo em 1968. Nas aulas, Dr.
Alfredo se referia a um mundo artistico muito especial. Era uma conversa de
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carater ‘proustiano’, bonita de se ouvir, mas muito distante. A coisa mais recen-
te que ele tinha para nos dar era contar histérias de Gérard Philipe, o que, para
nds, j4 ndo significava mais nada. Estdvamos na época de Marlon Brando, de
Rubens Corréa, de Raul Cortez. A Unica pessoa a que ele se referia e que para
nds tinha algum sentido, era Cacilda Becker. Mas ela estava ali, a gente ia ao tea-
tro e via a Cacilda. Havia, portanto, uma certa defasagem entre a visdo de teatro
de Dr. Alfredo e a nossa,

Outro caso que gostariamos de ter discutido nas aulas era Brecht e o ‘dis-
tanciamento’. Curioso — porque a EAD foi quem apresentou Brecht pela pri-
meira vez —, mas o ‘distanciamento’ associado a politizacdo do teatro ndo era
coisa vista com simpatia pela direcdo da Escola. Nossas conversas no refeitorio

foram virando debates paralelos até que se resolveu fazer uma reunido no
teatrinho.

ELIANA ROCHA: — Foi nomeada uma comissdo, um ou dois de cada uma das
classes, para procurar Dr. Alfredo. Eu e Maria Eugénia de Domenico falamos
pelo primeiro ano. Nenhum de nds desconhecia um item do regulamento: *'A
EAD é apolitica”, mas era muito dificil para jovens inquietos se conservarem &
margem de uma efervescéncia que atingia toda a comunidade estudantil. Pelo
que me lembro, a Assembléia era para que participissemos do movimento estu-
dantil. A luta entre os estudantes da Rua Maria Antdnia e do Mackenzie e a
mqrte du_e um secundarista tinham inflamado a classe. Entramos entdo na secre-
taria e fizemos o pedido. Nosso comportamento era calmo e respeitoso. Ele nos
ouviu em siléncio e me lembro da frase com que nos respondeu: “Entdo isto ja
C':'_?QDU ajié aqui? Estd bem, facam a reunido’’. Descemos e comecamaos a reu-
nido. Hoje penso que esse episddio foi a gota d’4gua no mar de problemas gue
Dr. Alfredo enfrentava. Ndo lutou, nfo esbravejou, ndo impds sua autoridade
para preservar seu sonho. Deu sua permissdo.

VICENTE TUTTOILMONDO: — Tirou seus objetos pessoais de um armario no

corredor e desceu as escadas, profundamente triste. Era um homem abandonan-
do a obra de sua vida.

JEFFERSON DEL RIOS: — Isso criou um clima emocional fortissimo na As-
serntiiéia que eu estava presidindo. Saiu entdo um documento, explicando a si-
tuagao, que a maioria quis que fosse entregue naquela mesma noite na casa
dele. Ele nem recebeu o pessoal. E surgiu a idéia de dormir na Escola. Lem-
bro-me de que fui contra, e, mais uma vez, fui voto vencido.

NEY LATORR{-\CA: — Naquela noite houve uma grande confusdo. A classe
teatral acabou ficando contra o movimento. Diga-se de passagem que ele nunca

nos proibiu de participar das passeatas. Eramos nos, alunos da EAD, que rece-
bfamos os trancos dos primeiros cavalos (...)
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FLORAMY PINHEIRO: — No dia seguinte ele foi a minha casa e ficou |4 até as
sete horas da noite, para evitar falar com qualquer pessoa. Tudo quanto passei
no Teatro de Arena ndo foi nada diante do que ele sofreu. Ele se sentiu posto
para fora de uma Escola que havia fundado, teve a plena consciéncia de que
suas idéias ndo serviam mais.

JEFFERSON DEL RIOS: — Devo acrescentar que o movimento foi absoluta-
mente espontdneo. Nao havia na EAD nenhuma espécie de nlcleo politico.

ARACY BALABANIAN: — Bandidos! Bandidos! Pelo que me recordo ndo ha-
via nenhuma proposta concreta por tras daquilo. As pessoas ndo estavam pro-
pondo nenhuma escola nova. Foi um gesto absurdo e inconseqiente.

GABRIELA RABELO: — Foi um desejo legitimo de participar como cidaddos
que éramos de um momento dificil da vida do pais.

BLANDINA BIBAS: — Respeito muito Dr. Alfredo por tudo quanto fez pe!o
teatro em Sdo Paulo. Sei os sacrificios que fez para manter a Escola. Mas nos
também amavamos a EAD, tanto quanto ele. Afinal, nds é que mantinhamos
aceso o ideal dele,

DILMA DE MELO: — Hoje, dezoito anos apés o fato, poderia afirmar que 0S
alunos buscavam uma Escola mais em sintonia com o tempo, um teatro mais
participante, com métodos, técnicas, textos e propostas mais voltadas para 0 50-
cial e ndo tanto para o elitizante e o puramente estético.

JEFFERSON DEL RIOS: — Tudo foi feito dentro do maior respeito. Se quisés-
semos radicalizar a imagem, diria que queriamos avisar Dr. Alfredo que Ia haver
uma revolucdo. Naquele clima de contestagdo, de confronto entre estudantes e
governo, e entre estudantes e a direcdo das escolas, ele deve ter visto uma con-
testacdo de sua autoridade e de sua obra.

RICARDO DE LUCA: — Muita injustica aconteceu. Mas eu me pergunto: seria
possivel, hoje, uma escola de arte com base apenas na personalidade, perseveran-
ca, idealitmo e dinheiro, apenas de uma pessoa? E apenas um guestionamento.

DIONISIO AMADI: — Foi uma traicdo, por parte de algumas pessoas a quem
ele prezava muito. Um enorme desrespeito a esse homem que criou do nada e
carregou a EAD nos ombros por vinte anos as suas expensas, lutando com ex-
trema dificuldade. Uma enorme injustica!l

MARIA YUMA: — Se todos os estudantes estavam se mobilizando, por que ndo
a EAD?

WALTER CRUZ: — Era um movimento de contestacdo internacional. O que se
passou na Escola foi um timido reflexo disso tudo.
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ANALY ALVAREZ: — A insatisfagdo comegou a se alastrar (...) Queriamos
melhores condicdes, aulas mais condizentes com a nossa realidade teatral, pro-
fessores mais atualizados, discussdoes sobre o momento politico que estdvamos
atravessando etc. E tudo culminou, infelizmente, com a saida do Mestre.

JANDIRA MARTINI: — A coincidéncia de Roda viva com a ‘ocupacdo’ da Es-
cola, para mim, explica tudo. Era a ultima cartada contra a ditadura. E, de re-
pente, ndo se podia ver ditadura em lugar nenhum. E Dr. Alfredo, para aquela
gente, naguele momento, representava a ditadura. Aquele ‘estatuto’ que havia
na Escola, que nunca incomodou ninguém, de repente virou um cavalo de bata-
Iha. Pessoas que tinham estudado ou ensinado |4, pela impoténcia de lutar con-
tra 0 que queriam, comecaram a arrasar tudo. Gente de 14 de dentro — pessoas
que davam aulas |4, que eram ligadas a Dr. Alfredo, até mesmo por compromis-
sos de ordem social, puseram-se a falar mal da EAD dentro da prépria Escola!
De repente se criou um tipo de tribuna livre. Cada um podia dizer o que bem
achasse. A Escola que pertencia a ele (Dr. Alfredo) de repente virou um bordel
em que as pessoas entravam e diziam o que queriam sobre cultura e teatro. A
Escola estava realmente defasada em relacdo ao teatro moderno, mas n3o foi
essa a razao do movimento.

RUTHINEA DE MORAES: — Fui procurada para assinar um abaixo-assinado,
pedindo a saida de Dr. Alfredo para que a Escola pudesse crescer (...) Quebrei
paus homéricos com a turma. Era a mesma turma da Faculdade de Filosofia. E
aquilo tudo fazia parte de um movimento de contestacdo, do qual eu participa-
va ativamente. Mas nfo me posicionaria de forma alguma contra Dr. Alfredo e
contra a EAD.

A. C. JANUZELLI: — Eu ainda estava muito verde para poder entender direito
0 que estava se passando, mas hoje tudo me parece claro. Com todas as mudan-
¢as que estavam acontecendo, uma pedagogia paternalista dificilmente teria
condicGes de sobreviver se ndo se reciclasse. O clima poltico-social foi um fer-
mento a mais, mas a origem estd também num questionamento da prépria es-
trutura escolar global, que anos antes ja vinha ganhando impulso.

JEFFERSON DEL RIOS: — A EAD era realmente um mundo a parte. Na vira-
da dos anos 1960, o Brasil se arrebentando e, as seis horas da tarde, um mece-
nas se permitia oferecer uma sopa aos seus alunos.

O ESPIRITO DA EAD
IMZ: — Mas esse mundo & parte tinha um espirito, ndo?
ARMANDO PASCOAL: — Eu nem saberia definir esse espirito. Parece até enti-
dade espiritual. S6 sei que baixa em mim o tempo inteiro. Penso na EAD e no

Dr. Alfredo todos os dias. Isso até me impressiona, porque, afinal de contas, eu

faco parte da primeira turma. Quase quarenta anos! Acho que ja deveria ter su-
perado uma coisa dessas!
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RUTHINEA DE MORAES: — A magia e o senso de humor de Dr. Alfredo fize-
ram o espirito da Escola. O espirito da Escola era Alfredo Mesquita, meu pai.

ARACY BALABANIAN: — Como definir esse espirito? A EAD era um exerci-
cio permanente para um futuro ritual que exerceriamos. Tinhamos até prémio
de freqliéncia... uns modestos livrinhos de pintura, que ganhdvamos na festa do
final do ano.

RUTHINEA DE MORAES: — Tive pneumonia e ndo faltei um dia durante o
curso. E foi essa disciplina que levei para o teatro profissional. Fiz Navalha na
carne, dois anos e meio. E cada dia achava uma motivacdo diferente.

ARACY BALABANIAN: — E o que eu digo. Além do aprendizado especifico
do teatro, Dr. Alfredo comandava uma espécie de exercicio para um comporta-
mento futuro na profissdo. O incentivo & freqiiéncia era um treino de continui-
dade -e perseveranca, da mesma forma que aquela proibicdo de nos exibirmos
fora. Aluno da Escola ndo larga espetaculo, a ndo ser em casos extremos. N3o
pedimos substituigdo e muito menos chegamos atrasados.

EDGARD G. ARANHA: — E o envolvimento, o amor que a gente sente pelo
trabalho que estd fazendo. E o respeito a si mesma e aos outros. De repente,
numa Companhia surge esse espirito. Entdo tudo se torna melhor.

RICARDO DE LUCA: — O espirito da EAD para mim é o Homem. E o homem
lucido, que vé o final do caminho e para |4 se dirige. Nessa caminhada ele é coe-
rente e incoerente, agressivo e terno, horrivel e grandioso. Uma pessoa simboli-
za tudo isso: Alfredo Mesquita. Como fazer alguém entender a sopa comunitd-
ria tomada com os colegas, o doce de leite, o café antes das aulas?

ALBERTO GUZIK: — Enquanto a ditadura impunha ao pais seu baile sinistro,
a instituicdo de Alfredo Mesquita era um exercicio vivo de democracia. Convi-
viam, lado a lado, professores e alunos, radicais extremados e convictos modera-
dos, vanguardistas irrefredveis e conservadores agressivos. Todos interagiam com
notavel equilibrio. O ecossistema alimentado por Dr. Alfredo abria esse espaco
para os proponentes de Brecht e Stanislavski, do experimentalismo e do racio-
nalismo. Fosse o que fosse, se era teatro merecia ser estudado e trabalhado.

GABRIELA RABELO: — Estdvamos ali porque queriamos, porque gostadvamos.
Suportavamos mesmo um abuso de autoridade da parte de alguns professores
(Maria José de Carvalho e Myléne Pacheco, por exemplo, cujos _rnétodos, exer-
cicios e opinides eram inquestionaveis) como parte de um caminho que deve-
rfamos percorrer. A paixdo e 0 amor ao trabalho eram maiores do que tudo.

LUCIA MELO: — No meu tempo, quando a Escola estava ainda na Rua Mara-
nhdo, nos fins de semana, as chaves eram deixadas na bomba de gasolina que
ficava em frente. As vezes se extraviavam. Ndo tinhamos duvida: escaldvamos as
grades de ferro e |a famos para o teatrinho ou para as salas espelhadas, em pulos
e sons, para o desespero da vizinhanga.
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J. J. POMPEO: — Existia um espirito, que é dificil definir. S6 sei que éramos
uma familia, isso € que é a verdade. Havia um grande orgulho em dizer: ““Sou da
EAD”. Dr. Alfredo conseguiu dar um status a profissdo. O teatro deixou de ser
aquela profissdo de boémios.

FLORAMY PINHEIRO: — Era uma fam{lia. Somos uma familia, com as con-
veniéncias e inconveniéncias de uma familia.

ANA MARIA C. LEITE: — E nés nos acompanhamos sempre, em momentos
alegres ou tristes. Isso foi recentemente comprovado.

YARA AMARAL: — E a familia que vocé elegeu.

SILNE!I SIQUEIRA: — O espirito da EAD existiu e ainda existe. Eu fazia a Fa-
culdade de Direito e a Escola ao mesmo tempo. Dos duzentos alunos que foram
meus colegas guardei o nome de uns dois ou trés. Dos oito que se formaram co-
migo na EAD, em 1961, ndo s6 sei o nome, como me lembro de cada um deles,
particularmente. Ndo esqueco nunca de nenhum deles.

YARA AMARAL: — E uma relagdo forte que perdura. A minha relacdo com
Cristina Pereira em cena, hoje, é uma relagéo de profunda confianca. Ela acre-
dita em mim e eu acredito muito nela. Em nenhum momento vou impedi-la de
crescer, nem ela a mim, Vamos crescer juntas. E a tal historia da tribo. Eu tra-
balhei em 1980 ou 1981, com Léo Vilar, que é um ator premiadissimo, e eu
sentia isso nele também. Uma lisura muito grande com o parceiro.

JEFFERSON DEL RIOS: — Gostdvamos do ambiente porque nos sentfamos
protegidos. Era, na verdade, um grande encontro e um grande agasalho. Pessoas
de uma fragilidade psicoldgica evidente, com uma vida dificil (algumas até aca-
baram tragicamente, como é do nosso conhecimento), tiveram ali algumas pe-
quenas possibilidades de encontros e de realizacBes. E a prova de que a EAD
perdura em minha vida é que antes de vir para céa tive o trabalho de procurar

entre as minhas coisas (...) passados quase vinte anos (...) minha carteirinha de
estudante, de 1967, assinada por Dr. Alfredo.

ELIANE GIARDINI: — N3o saberia definir bem o que seria esse espirito. Ele
ainda estava 14, quando chegamos na cidade Universitaria, Amores violentos?
Odios violentos? Tudo se alternando? Seria esse o espirito desses trés anos?
Como se fosse um periodo de ensaio prolongado. Um envolvimento absoluto.

ILKA M. ZANOTTO: — Havia também um lado de osmose, da convivéncia com
pessoas.

JEFFERSON DEL RIOS: — Lembro-me de um dia, no meio de um ensaio,
todo mundo paralisado de medo e emogdo, porque se percebera, na penumbra
do teatrinho, que Cacilda Becker tinha entrado e sentado ali. Aquela que era
nosso modelo de atriz estava sentada ali.
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ILKA M, ZANOTTO: — Isso eu também senti, vendo Patricia Galvéo, Pagu, no
dia em que ela esteve 13.

ARACY BALABANIAN: — Mas tarde, Patricia freglientou como ouvinte o
curso de dramaturgia.

TERESA DE ALMEIDA: — Deixou para a Escola todos os seus livros. Dr. Al-
fredo mandou fazer uma placa e colocou na porta: Biblioteca Patricia Galvao.
Quando ela morreu, estdvamos fazendo exames no Teatro Leopoldo Froes. An-
tes de comecar o espetdculo, atores e publico fizeram um minuto de siléncio.

ILKA M. ZANOTTO: — Era considerada a maior amiga da Escola.
ANA MARIA C. LEITE: — E... Eramos tdo felizes e nem sabiamos...

ILKA M. ZANOTTO: — O pior é que sabiamos, sim.

IARA BICHARA: — Também guardo até hoje a carteirinha da Escola. Foi 2
meu melhor tempo. L4 conheci o Luiz, com quem me casei e tive uma filha,
que hoje estd com dezesseis anos e que faz teatro desde os trés anos de idade.

BRI FIOCCA: — Era tudo meio misturado, ndo? Havia uma certa competicdo,
ao lado de uma grande camaradagem. Era um clima de escola de interior, mas
entre seus professores havia expoentes da intelectualidade. Havia liberdade para
errar, mas um certo ar de repressdo, que ndo sei bem de onde vinha.

NEY LATORRACA: — Era tudo muito engragado. Dr. Alfredo virando padri-
nho de tudo quanto era filho de aluno. A presenca de algumas figura_as fant'::igtl-
cas como o Jodio Sabia, um verdadeiro magquinista, tentanto produzir cenarios
com tabuas e sarrafos velhos. L3, ja estavamos num espetaculo com comego,
meio e fim. Era uma coisa diabolicamente saudavel, até nas folgasﬁ,' qyanc.io ele
nos levava para a fazenda, em Louveira. A gente fazia representacdo a beira da
piscina, para soltar a voz. Tudo envolvia teatro.

PAULO BETTI: — Minha vontade era chegar o mais cedo possivel a escola.
Morria de inveja de quem podia ir & tarde.

ISA KOPELMAN: — O importante da EAD é que ela ndo estava informando,
ela estava formando. Informar é fécil, todo mundo faz isso. Mas formar, trans-
mitir aquela paixdo, aquele espirito, aquela ética, isso &€ que foi importantissi-
mo para todos nés. Minha expressdo hoje no teatro ainda vem impregnada desse
amor, desse entusiasmo, o mesmo de tantos anos atras, quando estava comecan-

do, no primeiro ano do curso.
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A EAD E OS ALUNOS
IMZ: — E o que significou a EAD na vida de vocés?

MARIA DO CARMO BAUER: — Uma espécie de olhos para que eu pudesse ver
0 mundo. Uma grande janela que se abriu para um universo que eu, na minha
cidade do interior, pressentia, mas que me era totalmente desconhecido.

CANDIDA TEIXEIRA: — Foi o lugar onde aprendi a conhecer, a entender e a
aceitar todo tipo de pessoa.

EDUARDO WADDINGTON: — A possibilidade de uma formacéo sistemética,
um ambiente sério e de extremo respeito pela atividade desenvolvida e pela dig-

nidade e valores humanos de cada um. Enfim, um retorno & vida da qual me
achava excluido.

ROBERTO AZEVEDOQ: — Uma licdo para toda a vida.

LUCIA MELO: — Posso citar Fernando Pessoa? “Um ponto de referéncia de
quem sou’’,

CELSO NUNES: — Um encontro comigo mesmo, com o teatro, com a minha
profissdo.

GABRIELA RABELO: — Meus primeiros passos estdo ligados &8 EAD e a escola
de Belo Horizonte. Na EAD conheci meu primeiro amor, tive meu primeiro ho-
mem. A disciplina e a seriedade, que trazia de minha formac&o, encontraram lu-
gar para se solidificarem.

ESTHER GOES: — A EAD significou para mim a experiéncia da criacdo artisti-
ca. Foi uma espécie de ‘atear fogo is vestes’, porque seu instrumento é vocé
mesmo, & a sua propria emocdo. Vocé idealiza aquilo e, depois, quando vocé ex-
perimenta, tudo se mistura em vocé. Parece um milagre acontecendo, alguma
coisa que se transforma, se transmuta.

PAULO HESSE: — A Escola foi o periodo mais importante de minha vida. O
descobrimento, a conscientizagdo, o encontrar-se. E uma fase da qual tenho
saudades e nao quero de forma alguma esquecé-la,

MARIA YUMA: — Foi o periodo mais agraddvel, mais alegre de minha vida e
que me deu a feliz nocdo de individualidade liberta, mas responsavel, comunité-
ria. S6 tenho que agradecer o tempo que |3 vivi.

WALTER CRUZ: — A seguranca profissional. Se foi importante para a minha

vida profissional, para a minha vida pessoal foi muito mais ainda. Representa o
momento exato em que cheguei mais préximo de mim mesmo.
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RUTHINEA DE MORAES: — O que foi a EAD na minha vida? Uma abertura
total. Descobri tanta coisa, inclusive meu rosto, meu interior. Além do mais, a
Escola despertou em mim uma vontade de conhecimento. Li muito, fiz muita
coisa. Escrevi textos, dirigi, atuei em espetaculos de colegas, fiz cenario, luz, fiz
tudo. Transferi um amor filial para Dr. Alfredo, porque perdi meu pai muito
cedo. Sentia o amor dos colegas, 0 amor do Pompéo e do... pai. Dai a felicidade
completa. Quando soube que Dr. Alfredo largou a Escola me senti 6rfa. Porque
l& naquele prédio onde eu quase ndo ia mais, residia a minha seguranga. Perdi
meu referencial.

CECILIA MACIEL: — A EAD significa a minha formagdo. Foi 14 que conheci o
Umberto, que é meu marido e que vive teatro comigo. Em tudo que fazemos
hé& uma referéncia a Dr. Alfredo, nosso amigo e padrinho de casamento.

JANDIRA MARTINI: — Para mim foi uma mudanca radical de vida. Eu nunca
havia pensado em ser atriz. Na EAD mudei completamente, porque comecei a
achar que teria possibilidades de fazer teatro. Passei entdo a viver e a pensar
diferentemente, com valores completamente diversos dos que tinha até entéo.

GERALDO MATEOS: — Uma licdo de relacionamento. Sei mandar porque sei
obedecer. O contato que tive com meus colegas de profissdes e escalas sociais
tdo diversas me possibilitou esse posicionamento. Despertou também em
mim certa inquietude e aprendi a me dedicar de verdade a tudo que faco.

CELIA OLGA: — A Escola para mim é aquele casardo da Tiradentes, com um
lustre imenso, o patio interno cheio de pombos e onde pela primeira vez inter-
pretei uma personagem. Salas imensas e Dr. Alfredo nos ensinando a andar, a
cair e a tornar possivel a docura da Julieta.

VICENTE DE LUCA: E a mudanga de minha vida. J4 nem consigo mais ver
aquele bancério que se dirigia toda a noite para o velho prédio. Em seu Iugfr en-
contro uma coisa gostosa de ser pensada. E encontro a aventura, a experiencia,
o sentimento de lutar por aquilo em que acredito.

PAULO BETTI — A EAD foi responsével pela nossa formacdo. E uma formacéao
s6lida. A gente pode até ndo ser bom ator, mas garanto que todos nos conhece-
mos a fundo a nossa profissdo. As vezes, nos elencos das novelas, a gente estd
no meio dos melhores atores do pais. Mas a gente consegue conversar, falar, dar
opinides.

GERALDO MATEOS: — A EAD para mim? E a marca da minha vida.

CRISTINA PEREIRA: — N3o sei se vou sair muito da pergunta, mas gostaria de
contar uma histéria: no colégio das freiras eu tomei parte numa encenacao de
““Vozes d’AFrica”, de Castro Alves. Minha personagem ficava ld no fundo, ndo
falava nada, quase ninguém via e, numa determinada hora, ela se atirava no
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chdo. Eu gostava daquilo, de ficar escondida, de me atirar no chéo e ficar dei-
tada uma porcdo de tempo no chdo do palco. Pressentia a importancia daquilo.
Quando cheguei na Escola, eu vinha meio que um embrido dessa coisa de estar
Ia escondida. A EAD me tirou desse embrido, me colocou de frente, mas tam-
bém me mostrou a importancia de uma Unica fala ou do siléncio. Aprendi a gos-
tar do que faco. Nunca fui protagonista, mas acho que isso ndo tem muita im-
portancia. Ontem mesmo, 1a no Teatro dos Quatro, onde estou agora, fiquei
uma porc¢cdo de tempo olhando o urdimento e pensei comigo mesma: “Como eu
gosto disto!”’

Depoimentos integrais de alunos

Geraldo Mateos

Maria Lysia Corréa de Araijo
Entrevista com Jefferson del Rios
Entrevista com os atores Sylvio Zilber e
Umberto Magnani

Depoimento de GERALDO MATEQS
Rio de Janeiro, outubro de 1986

Tudo comegou com o famoso e conhecido antincio da abertura das inscri-
¢Oes para os exames de uma Escola de Arte Dramética de S3o Paulo. Assisti 3
conferéncia de Pascoal (Carlos Magno) e me inscrevi na escola. E. baseadas
nesta conferéncia, muitas das pessoas entraram. Pelo que eu me lembre, grande
parte dos meus colegas talvez nunca tivesse ido ao teatro. O que os fez um
pouco ingressarem numa escola foi esta palestra e a busca de uma profissio
um pouco desconhecida. Ndo era a busca da fama, como ocorre hoje, nem do
estrelato; era uma profissdo estranha, desconhecida. A grande maioria deles
tinha sua atividade profissional — comércio, industria ou artesanato, mas estava
buscando. E como se perguntassem: “O que é que & isso?"’, “Como & isso?'”,
““Que diabo, isso se ensina?"’.
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Existiu na Escola, durante algum tempo, uma grande falta de programa-
¢do. 'O que é que vai ter amanh&? O que o professor de historia vai dar? O que
o professor de mimica vai dar? E o professor de dic¢do? Que tarefa nds temos
para executar?’’. Ndo sabiamos, e tenho certeza absoluta de que os professores
também nao, porque ndo vinham de uma escola ou de uma organizacéo de ensi-
no. N3o havia reunides para dizer: ""Escutem, vamos estabelecer qual é o pro-
grama desse més ou desse semestre, o que vamos dar para os alunos’’. O Gnico
que tinha isto mais ou menos estabelecido, e até mais facil de entender — nada
de muito rigido, porém — era o Dr. Décio de Almeida Prado, porque dava
historia do teatro, cuja natural cronologia lhe permitia organizar. ‘'Por onde
eu comeco? Nao posso comecar pelo teatro moderno, eu tenho que comecar
pelo..."”” A rigor, todos os outros professores — o proprio Dr. Alfredo Mesquita,
dona Chinita, dona Vera, o professor de portugués, o professor Contier, de
francés — se preparavam baseados na necessidade, no contato com os alunos,
ndo havia aquele formalismo. E isso ajudou muito. Contribuiu sobretudo para a
nossa permanéncia e a nossa continuidade na Escola. A aula tinha 40, 50 minu-
tos ou uma hora. Isso era respeitado como em toda escola, mas 0 conteudo da
aula era totalmente livre. Depois de algum tempo o curso foi se organizanc_iO.
até mesmo por necessidade da Escola, e crescendo. Quando passou do primeiro
para o segundo ano foi aquele Deus nos acuda. ““Como é que comeca o segundo
ano? Aonde acabou o primeiro? Mas como é o segundo ano de uma escola de
teatro?’’ Ninguém tinha isto programado. O Dr. Alfredo conhecia por leitura
e por ter visto como funcionava na Franca, mas n3o acredito que tenha trazido
ou copiado qualquer coisa do exterior. Ele sabia da necessidade de formacao
do corpo e da voz, do trabalho de interpretacdo etc., mas tudo ainda embrio-
nario. Havia muitas davidas. Por exemplo: onde comega a interpretacdo?
Vamos comecar pelo classico, pelo moderno? Tanto que, de repente, era uma
mistura incrivel, Nos proprios exames de fim de ano havia essa mistura, buscan-
do textos que se aproximassem... E abordava-se tanto o classico quanto 0 mo-
derno ou o contemporaneo. Ndo havia uma coisa estabelecida. Acredito_ até
que pudesse constar no diario de algum professor: ‘‘Ontem eu falei sobre isso,
disse aquilo, trabalhei com os alunos naquele outro assunto’’. A propria dona
Vera Janacopoulos era assim. Suas aulas eram inteiramente livres, e ndo havia
essa historia: "Bom, nés hoje vamos procurar afinacdo de voz''. Eu nunca ouvi
isso. Chamava um aluno e dizia: ‘’Leia isso aqui, procure cantar aquilo; agora
cante um pouco mais grosso, fale um pouco mais fino'’. De uma simpatia, uma

vitalidade e uma simplicidade que cativava; ninguém tinha receip de fazer nada
daquilo, era uma coisa de improvisacdo dela. Tinha um conhecimento profun-
dissimo da atividade de cantora e ndo queria transformar ninguém em cantor.
Os exercicios de respiracdo dela eram maravilhosos. Fazia aquelas coisas no
piano... Eram aulas muito alegres e sem nenhum programa. E o Dr. Alfredo
participava muitas vezes. Ele entrava na sala, via e pedia: '"Vera, por fa.uor,
procure fazer um pouco mais de exercicios de respiragdo porque eu sinto
que eles t&8m dificuldade, ndo sabem respirar”. Entdo, ela dizia: “Bom, vamos
ver como é que se respira’’. Era uma coisa improvisada na hora. Uma das
coisas que eu me lembro muito, por exemplo, na Escola, é que as aulas para
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n6s eram sempre insuficientes: o nosso turno diario era pequeno. Dar trés ou
quatro aulas por noite, comprimidas num horério curto, resultava que ao tér-
mino de cada aula sempre faltava alguma coisa. Mesmo na classe da professora
Chinita, em que tinhamos de vestir malha, calcar sapatilha e acabdvamos trans-
pirando. No infcio as pessoas ndo gostavam, mas depois comecaram a enten-
der a necessidade daquilo porque se deram conta de que na hora de chegar a
aula do Dr. Alfredo aquele exercicio tinha dado resultado. Ajudava na gesticu-
lacdo. Ela era uma professora de balé tentando adaptar aquelas coisas a um
ensino de pessoas que pretendiam ser atores algum dia. Era uma forma mara-
vilhosamente desordenada. Acredito que se tivesse sido ordenada ndo teria
acontecido o que aconteceu e os resultados seriam outros.

Por que nasceu a esgrima? Foi uma decisdo do Dr. Alfredo, da Chinita,
do Dr. Décio? N&o. Foi uma necessidade que se apresentou de repente: *‘Olha,
& preciso ensinar posicionamentos.. Quem pode ensinar esse tipo de coisa?
E um professor de ginastica?”’

A esgrima exige concentracdo e atencdo, qualidades necessarias a um ator.
A escola funcionava muito em termos do chamado relacionamento. Ou seja,
ndo precisava haver as chamadas reunibes de professores, em que cada um dizia
a0 outro o que estava fazendo. Os proprios alunos se incumbiam disso. Por
exemplo, a atencdo e a concentracdo que vocé precisava na esgrima era utiliza-
da na outra aula.

Quanto a interpretacdo, embora o Dr. Alfredo e o Dr. Décio soubessem
perfeitamente como ensaiar uma peca com um grupo amador, punha-se na
escola o seguinte problema: como ensaiar ou preparar duas pessoas, um rapaz
e uma moga, para fazer um dialogo, se eles nunca tinham visto isso na vida?
Numa sala de aula durante 50 minutos? Nesse particular o esforco despendi-
do pelo Dr. Alfredo foi maior do que o dos outros ao tentar passar para atores
universitarios sua experiéncia de trabalhar com atores amadores, obtendo niveis
mais ou menos idénticos. Nessa sala de aula se registravam os desniveis culturais
mais incriveis e era total o despreparo das pessoas. Grande parte delas ndo
conhecia o espetaculo teatral. Aquele negbcio de falar de costas para o publico
era a coisa mais comum que podia existir. Até esse primarismo, o Dr. Alfredo
teve de enfrentar e com uma paciéncia monumental. Com explicacdes e repe-
ticoes, comunicava-se aqueles alunos, de niveis diversos das maneiras mais diver-
sas. Uns captavam o assunto mais rapidamente do que os outros, e nem sempre
eram as pessoas de maior capacidade cultural. Eu me lembro de pessoas que
entendiam logo, epidermicamente, o que o Dr. Alfredo dizia, repetindo muito
melhor que outras. Era o talento aparecendo. Alguns queriam racionalizar
aquele tipo de ensinamento enquanto outros repetiam sem copia, de uma ma-
neira que a gente se assustava. “Como é que ele consegue fazer aquilo tao de-
pressa? O Dr, Alfredo deu uma explicacdo sucinta e profunda, ele ja conseguiu
pegar e eu ndo’’. Ndo havia essa forma de ensinar: "“Vamos comecar por aqui,

Lrr

depois passamos para cé, a seguir para |4"" etc. Essa ordenacdo nao havia. Ela

nasceu — logicamente, como € natural — quando terminou a primeira turma no
quarto ano. Eu tenho aimpressdo de que a revisao feita pela escola foi de ano para
ano. A terceira turma ja pegou tudo mais organizado e preparado. Os desniveis
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continuavam 0s mesmos desde a entrada, mas 0s ensinamentos ja eram mais
sistematizados. A vantagem que a escola teve foi a de ndo mudar professores.
Dava gosto ver a dedicagdo missionaria que eles tiveram. Porque se tivessem
abandonado... “Mudou a professora Chinita, faltou fulano de tal, mudou cicra-
no*’. la ser um recomecar eterno porque nem o Dr. Alfredo nem outro qualquer
poderia dizer: “Olha, foi assim também no ano passado’’. As mesmas pessoas
_SBQUiram. Repito: foi muito importante para a escola esse nucleo de professores
|r1iciais ter-se mantido durante algum tempo. Se houvesse variacbes, madifica-
¢Oes (e muitas) ndo acredito que ela tivesse conseguido o resultado que con-
quistou.

Eu acho a presenca de Cacilda Becker na Escola importantissima porque
..ela dividiu tarefas com o Dr. Alfredo. Nés tinhamos um tipo de professor de
interpretacdo, como ele, que possuia experiéncia de dirigir grupos amadores e
dE ter visto muito teatro. Cacilda era a experiéncia completamente diferente,
ndo era diretora, era uma intérprete, uma atriz. Ela trazia a experiéncia que nos
precisdvamos ter. A soma dos dois foi muito benéfica. Pena que ela tenha fica-
do pouco tempo; ndo foi, inclusive, das professoras mais assiduas e constantes
no periodo em que ficou, por causa de suas outras atividades. Os outros pro-
fessores tinham atividades particulares menos exaustivas do que Cacilda naquela
época.

Lourival Gomes Machado ensinava histéria da arte. Dava um tipo de aula
muito teérica, mais teérica do que a do Dr. Décio. Lourival, pela experiéncia
que tinha e um pouco pela sua seriedade, dava aula como se fosse numa escola
mesmo. Organizada. A principio, ndo gostei muito, porque ele ndo era de per-
guntar: ““Vocés estdo entendendo?”’ Nio, ele ia seguindo. Depois de algum
tempo descobri que era uma férmula de nos obrigar a acompanhé-lo porque se
comecasse a parar para dar respostas e explicagoes a cada um de nos, estariamos
na escola até hoje, devido ao nosso grande desnivel.

Ja o professor Décio era mais didatico. Explicava alguma coisa, olhava
para a nossa cara, percebia que ndo entendiamos bem, explicava de novo, repe-
tia aquilo de uma outra maneira, mais simples. De repente, ele citava uma coisa
mais atual, moderna, cotidiana: “Olha, era assim. Na tragédia grega era parecido
com o negdcio do motorneiro, igualzinho...”" Af, todo mundo entendia. Louri-
val ndo. la em frente, e sua matéria era uma daquelas em que as pessoas tinham
mais dificuldades. Mas era uma técnica dele dar aula. N@o ¢ que quisesse dar a
entender que estava desinteressado da escola. Ele provinha, como 0 professor
Décio, da Faculdade de Filosofia da USP e quase nos considerava alunos dessa
faculdade. Por isso entendo porque as aulas teoricas tiveram peso maior, pelo
menos nesses primeiros quatro ou cinco anos... Propositadamente maior. Era
uma constante do Dr. Alfredo, uma fixagdo. Ele sempre dizia (e continua dizen-
do) que a escola ndo d4 talento a ninguém, ali ngo se aprende talento, ou voce
tem ou vocé ndo tem. O objetivo principal era tentar aperfeicoar o talento que
a pessoa ja tinha. Alias, ele insistia que as aulas de historia do teatro eram muito
mais importantes do que as de interpretacdo, mimica, dicgdo. Houve gente que
foi aprovada em interpretacdo e reprovada em historia do teatro, nao passando
de ano. Podia fazer um exame brilhante no final do ano e, se nao passasse em
historia, ficava reprovado.
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Em francés ele pedia a Contier um pouco mais de complacéncia, mas em
portugués e historia, ndo. Era taxativo: “Vocés ndo precisam saber portugués e
historia do teatro para serem atores e ter talento, mas para freqiientarem a esco-
la e sairem bem dela tém que saber pelo menos isso. Atores existem em guan-
tidade e vao continuar existindo. A nossa tarefa é aperfeicoar esta profissdo,

esta atividade artistica’. Ele deu inicialmente sempre peso maior para a parte
tedrica.

Muita gente perguntava como veio parar Beckett no Brasil, referindo-se a
uma das montagens mais famosas da EAD. A Escola tinha o objetivo também,
de incentivar aquilo que hoje chamamos teatro alternativo ou experimental.
Essa era uma de suas finalidades. O Dr. Alfredo, a partir de um determinado
momento, sentiu a necessidade de expor a publico um trabalho ndo dele, mas
da Escola, inclusive para que — isso é opinido pessoal minha — pudesse ter um
parametro um pouco mais aberto. Porque ndo adiantava nada o Dr. Décio ver
0 nosso trabalho, ou a professora de portugués, ou dona Vera, dona Chinita ou
dona Madalena e dizerem: “Estd bom! Eram todos nossos professores, sabiam
das nossas virtudes e dos nossos defeitos. Num determinado momento, o proé-
prio exame publico, que ele disse ter visto 14 fora, era uma maneira de expor o
trabalho a uma comunidade maior, a um universo maior para receber inclusive
de volta um tipo de critica. Houve muitas objegdes inclusive de criticos — que
eu ndo sei se ainda estdo vivos — questionando a existéncia da Escola, seu méto-
do de ensino e o sistema que estava adotando. Alguns porque n3o tinham sido
convidados, outros porque n3o faziam parte do circulo de conhecimentos do
Dr. Alfredo, terceiros porque nio estavam dentro da orientacio que ele preten-
dia dar. Ndo é que n#o tivesse capacidade, mas (...) Num determinado momento
o Dr. Alfredo resolveu expor um pouco mais isto — e fora dos exames. Quando
ele comecou a sentir que o Teatro Brasileiro de Comédia e as outras organiza-
¢Oes teatrais de S3o Paulo na época estavam se orientando para o lado comer-
cial (uma necessidade de sobrevivéncia) ele COMECOU — COM Sua experiéncia e
cultura — a ver que ninguém no Brasil se preocupava em descobrir 0s novos
valores que estavam aparecendo. O Teatro Brasileiro de Comédia ndo podia
fazer um Brecht como ele fez, e na época em que o fez. Foia primeiravez que se
montou esse autor no Brasil. Fomos para Curitiba com A exce¢do e a regra.
Curiosamente fomos parar num clube alemdo, porque ndo havia maior disponi-
bilidade de teatro, e ele disse: “Talvez esse plblico entenda mais a mensagem
desse autor’’. E assim também nasceu Beckett. Ele se apaixonou pelo texto
e a dramaturgia de Beckett, e chegou até a tentar que grupos amadores — havia
dois naquele momento — também o montassem. E esperou. Como nao o fizes-
sem, resolveu fazer na Escola como atividade extra-curricular. N3o era uma ati-
vidade obrigatoria. Tanto que demoramos dois anos e pouco fazendo, fizemos
duas vezes. O primeiro grupo da EAD que fez Beckett ndo chegou a se apre-
sentar. Ele ndo conseguiu terminar o trabalho e ndo houve o espetaculo.
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Eu fiz parte dos dois grupos da EAD e posso dizer: aquele tipo de ativi-
dade é que passou a faltar a Escola. Mesmo que nao fosse com essa categoria
de autores de vanguarda. Alias, essa foi a forma — e um dia vai se dar valor 2
escola também por isso — que o Dr. Alfredo encontrou para ndo fazer uma
comédia comum que o TBC poderia montar muito melhor do que uma escola
ou um grupo amador. Entdo, ele foi buscar uma coisa desconhecida para
aquele piblico e que exigisse de nos, como exigiu, um trabalho extraordinario
do ponto de vista da dissecacdo da obra e do exercicio corporal. Sem nenhuma
preocupacdo maior de orientar... A razao pela qual o trabalho demorou tanto
foi um pouco isso. Ele ndo disse: “A personagem aqui € esta e vocé vai chegar
a isto daqui a trés ou seis meses ou daqui a um ano’’. Eu me lembro muito.

Corinaldi esteve no Brasil ha uns dois ou trés anos e recordou isso: ““Como € o
personagem ou que personagem vocé vai descobrir’’. E até o final (ap0s o espe-
taculo): “’Dr. Alfredo, é isso ou ndo é isso?’ — “Eu n#o sei, vocé é que sabe.
Vocé acha que é isso?”” Entende? A resposta nunca chegou... Nunca mais vi,
em todas as minhas atividades artisticas e administrativas de teatro, em meio
ds pessoas com quem atuei esse tipo de trabalho. Ou seja, até hoje o Dr. Alfre-
do ndo nos disse se era aquilo o que ele esperava como resultado de cada
um de nods naquele trabalho. “N3o sou eu que vou ter que responder’’. NOs per-
guntavamos: "'E o pablico?’’ E ele: “’Néo, é vocé que tem que responder’’. A Gni-
ca coisa que ele pedia é que ndo houvesse mais inovacdes ou interpretacdo dife-
rente daquela a que a gente tinha chegado. Quer dizer, as variacoes e as improvi-
sacSes sO poderiam existir dentro dos nossos limites. “Bom, hoje eu vou fazer o
personagem desse jeito’”” — “’NJo, vocé vai fazer dentro dessa linha’’. E nos e o
espetaculo fomos nos aperfeicoando.

Ziembinski foi umadas pessoas que mais se apaixonou por essa montagem.
Ele pediu ao Dr. Alfredo: “Se o espetaculo vier ao Rio (ele fez muita forca
para apresenta-lo numa segunda-feira no Ginastico) eu quero fazer a luz”. Eo
Dr. Alfredo: “’Certo, mas ndo quero nenhum exibicionismo de iluminacao!” E
ele: ““Claro, ndo vou mexer no seu espetdculo. Quero apenas ajudar na luz, por-
que notei que em S3o Paulo ndo tinha recursos. Quero ajudar a passar esse texto
um pouco mais através de poucas coisas’’. Ziembinski pds um vermelho incri-
vel no espetaculo e o Dr. Alfredo concordou inteiramente: “‘Faltava isto. Isso
vai ajudar’’. Nés nos sentimos muito melhor. Eu, por exemplo, me senti. Como
trabalhei como ator e ajudei o Dr. Alfredo como assistente de direcdo, posso
testemunhar que foi um trabalho que eu ndo vi mais igual. Nem no teatro
de segunda-feira que a Companhia de Tonia Carrero (Adolfo Celli e Paulo
Autran) fez no Rio com esse mesmo espirito. Celli, quando fez o chamado Tea-
tro de Segunda-feira, no Rio, sempre com autores de vanguarda, se baseou na-
quilo. Ele me dizia: “Eu quero ver se sigo aquilo que vocés faziam na Escola
com o Dr. Alfredo. A gente faz teatro a semana inteira para ganhar dinheiro e
nas segundas-feiras chama atores de outras companhias para fazer algo dife-
rente’’. E fizemos alguns espetaculos juntos.

Embora ndo se falasse ainda em laboratorio, nos fizemos um que foi dos
mais prolongados que eu conheco. Trabalhamos cerca de ano e meio nele,
intensamente, na Escola e fora dela. Havia uma preocupacio nossa, de
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Corinaldi, de Eduardo Waddington, de Luiz Eugénio Barcelos e de Alceu
Nunes, no sentido de realizar algo sério. Um dos textos que eu guardei na mi-
nha vida com mais carinho, de todos os que participei, foi Esperando Godot.
Era um trabalho de muita dedicacdo pessoal, particular e depois coletiva. Foi
feito praticamente fora das salas de aula. Eram onze horas da noite, onze e meia,
num sabado, e alguém gritava: '"Vamos ensaiar!’. O proprio Luiz Eugénio
Barcelos, que ndo era muito dedicado a escola embora com grande capacidade
tedrica, se revelava dos mais interessados na parte pratica. Ele ndo gostava
muito das aulas de interpretacédo porque ai ndo se dava tdo bem.

No Esperando Godot ele dizia: “Mas como? N&o vai ter ensaio? S6 vai
comecar as onze horas? Ndo dd para comecar antes? Entdo, a gente sai para to-
mar café e volta antes do Dr. Alfredo.”

Havia uma entrega muito grande a isso, embora fosse um trabalho muito
pouco documentado e muito pouco assistido. E uma pena porque talvez dai
tivesse se desenvolvido um trabalho de laboratorio. Partimos da leitura do Dr.
Alfredo mesmo. Eu tenho a impressdo que o Dr. Alfredo leu apenas uma vez e,
a partir dai, comecamos a ler o texto. E as perguntas classicas, desde a leitura
do texto — "Esta bom? E isso?’’ — ndo havia resposta. Mas de repente a gente
sentia... O outro lendo... Alguém dizia: "’Puxa vida, aquilo que ele esta dizendo
ali agora estd me passando’’. E a gente sentia no Dr. Alfredo que ele queria isso.
Era o verdadeiro laboratério mesmo, apenas a coisa da orientacdo, de repente
ele provocava alguma coisa, ndo corrigia uma fala: *“Vocé est4 entendendo o que
estd falando?”. — “Né&o senhor, eu li sem entender”, ’Entdo, por favor, pense
um bocadinho, leia sem voz, leia para vocé e depois leia para n6s outra vez.
Agora, leia procurando entender como vocé quiser, como vocé achar, o que esta
escrito ai’’. "‘Mas Dr. Alfredo, o que o autor quis dizer?'’. "‘Ndo sei, eu ndo
conheco o autor!” Ele repetiu isso muitas vezes: “'Eu ndo conheco o autor e
ndo sei o que ele quer dizer. O que ele quer dizer é o que vocé entender, 0 que
esta ai dentro’”’. E o espetaculo teve, a meu ver, essa virtude, porgue principal-
mente 0s papéis importantes passaram para o publico desde o primeiro momen-
to. Eu tinha uma participacio grande e muda; meu texto era relativamente pe-
queno, mas eu tinha uma presenca permanente, fisica, no palco, o tempo intei-
ro. Fora Alceu que aparecia e safa, aparecia e saia, eu fui um dos atores mais a
vista. Durante todos os ensaios e apresentactes, fui espectador e ouvinte como
nenhum dos outros. A cada espeticulo, me recordava muitas vezes: ‘O Dr.
Alfredo disse isso uma vez e agora esta acontecendo’”. Terminava e Corinaldi
— 0 mais culto de n0s e o mais experiente — dizia: “‘Hoje eu disse aquela frase
do jeito que me pareceu. O que é que vocé achou?”’. Eu respondia: “‘Hoje passou
até para mim. Eu ainda ndo tinha entendido aquilo’’. Houve muita vibracado
durante a preparacao e a apresentacdo dos espetaculos. Para o publico sempre
passou aquele impacto. S0 foi intrigante o siléncio do pablico no primeiro espe-
taculo e aqui no Rio de Janeiro — onde a gente n3o conhecia o publico, nunca
tinha vindo e era terrivel para nos. O espetaculo n3o tinha intervalo, entdo vocé
ndo tinha como comentar se o publico estava entendendo ou ndo, se estava
gostando ou ndo. Vocé dizia o texto, interpretava-o, representava-o e era um
siléencio total e absoluto. Nao sabiamos se o plblico estava dormindo ou se ao
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terminar aquilo famos receber uma vaia monumental. Pois veio a grande surpre-
sa: a reacdo do publico foi extraordinaria. Até hoje me arrepio um pouco. E a
critica foi muito boa, mesmo por parte daqueles que viam com reserva a Escola.

Por isso é que eu disse que talvez uma das falhas da Escola tenha sido nao
prosseguir mais intensamente com esse tipo de trabalho experimental — eu ndo
sei dizer quais seriam os motivos pelos guais ndo foi possivel continuar isso.
Esperando Godot deu uma demonstracdo da capacidade da Escola. Para o Dr.
Alfredo, inclusive, foi uma consagragdo as pessoas dizerem: "Espere al, este
homem nédo é professor ou diretor de escola, nem diretor de um grupo amador.
Esse tipo de interpretacdo dado a um texto como este demonstra que ele € um
senhor diretor’’. A razao pela qual Ziembinski se apaixonou pela coisa.

No6s chegamos ao ensaio geral de Godot sabendo exatamente 0 que cada
um ia usar em termos de roupa, mas ndo tinhamos nocio de maquilagem. A
minha maquilagem, inclusive, foi feita com tinta usada para pintar as paredes do
TBC. Eu estava me maquilando quando o Dr. Alfredo passou na porta do cama-
rim, la embaixo do TBC, e me perguntou: ‘O que é que vocé vai fazer nos
bracos e nas maos?” Eu disse: “N&o seil” — “Vocé tem que fazer alguma
coisa...”” — “Mas vou fazer o qué?”’ — ‘O que vocé achar que tem que fazer".
Tinha umas latas de tinta... Ziembinski estava 14 para nos ajudar. Ele gostava
muito de maquilagem. Vitor Merinoff também estava. Ele é uma das pessoas de
que me lembro muito. Vive nos Estados Unidos e a cada vez que vem ao Brasil
recorda muito de Godot. Marcou para ele também. Entdo eu fui a Vitor e disse:
““Como € que eu vou fazer essa maquilagem? O Dr. Alfredo ndo me disse nada e
eu ndo sei bem como fazer”. — “Para Eduardo eu fiz um negécio assim, acen-
tuei um pouco a sombrancelha, mas para vocé eu ndo sei o que fazer!” Ai eu
peguei aquela lata de tinta marrom e comecei a sujar o braco. O Dr. Alfredo
passou e disse: ““E isso, continue’’. Usei em cima da roupa. no pé e no rosto
como maquilagem.

Qutra experiéncia marcante na Escola foi a encenacdo de O escriturario,
adaptacdo de um conto de Melville, sob a direcdo de Lufs de Lima. O ter
apanhado aquilo de um conto, transformado em espetaculo de mimica, era
uma coisa que uma companhia profissional jamais poderia ousar fazer. So
mesmo a Escola. E uma mente, uma cabeca, uma visdo (Dr. Alfredo) & que
permitia aquele tipo de coisa. "’Isto da espetaculo, permite que se apresente
alguma coisa de novo, ndo comercial e altamente artistica’. O espetaculo
teve essa caracteristica. Ndo porque eu tenha participado dele. Essa parte d_e
interpretacdo foi um pouco mecanica. Os sentimentos eram muito dificeis
de passar, ainda mais naquele auditério. Foi emocionante ver nascer um tipo
de espetaculo igual aquele num pafs como o nosso — onde a gente ndo tinha
tradicdo — a partir da aula de mimica. Lufs de Lima veio substituindo Chinita
nessa cadeira. Ele dava aulas de mimica dentro da formagdo que tinha de
Marceau, fazendo exercicios escolares e coisas semelhantes. De repente: “Que-
ro fazer um espetaculo desses’’. E o Dr. Alfredo: ““Vai fazer".
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A Escola realizou alguns espetaculos fora de Sdo Paulo: Recife, Salvador,
Curitiba. Ao fazer essas viagens, o Dr. Alfredo sentiu a importancia de que os
alunos se soltassem das suas familias, convivessem durante quinze ou vinte dias
juntos, sentissem como era a sociedade do teatro. Eu me lembro, como se fosse
hoje, de nossa ida a Bahia. Eu segui antes para a fase de preparacdo. O Dr.
Alfredo apresentou a Escola ao governador do estado no paldcio. Ao mesmo
tempo em que nos apresentavamos em teatro, ganhando excepcional receptivi-
dade oficial e critica, ele nos fez ir a lugares “‘escusos’’ (entre aspas) de Salva-
dor. Era a historia do mestre acompanhando seus discipulos na vida. Cuidava
de tudo: a organizacdo do hotel, a disciplina na mesa, a necessidade de ir a um
museu etc. Dizia: “Olha, hoje tem recepcdo no palacio com Otavio Mangabei-
ra”’. Era a EAD sendo recebida pelo governador. Mas sem exibicionismo. Ao
mesmo tempo nos levava 4 pensdo de uma senhora francesa, de ‘'ma fama’’,
entre aspas. ‘Olha, Bahia é isso aqui’. Era obrigacdo. Pernambuco, a mesma
coisa. O contato obrigatério com a imprensa e 0s grupos locais. Nenhuma
escola ensina isso. Ele ia pessoalmente. ““Olha, amanh3 as nove, no teatro...”
E todo mundo comparecia. N3do tinha essa: “‘Ah, mas eu quero ir a praia...”’
N3o, ia todo mundo ao teatro. As vezes dava folga: "*Olha, amanhd tem a ma-
nha livre, se vocé quiser ir & praia é em tal lugar. Ao meio-dia eu quero todo
mundo aqui’’. N&o uma disciplina férrea, rigida. Era uma disciplina onde todo
mundo sabia que precisava voltar ao meio-dia porque tinha obrigagtes a fazer.
Se eu ndo estivesse 14 estaria sacrificando um colega meu gue estava cuidando
da roupa, outro que estava cuidando da luz etc. Essa experiéncia da viagem foi
importante.

Independente de encontrar outros piblicos e outra critica, essa convivén-
cia durante o tempo das nossas atividades nas férias, para mim, foi uma coisa
excepcional. Até hoje continuo aplicando muitas coisas ensinadas na Escola, e
ndo abro. Me perguntam: “Como é que voceé sabe disso?’’, — ""Aprendi na esco-
la", — ““Mas que escola?’’ — “‘Escola de Teatro de Sdo Paulo’’. — ""Mas como?
Vocé fez quatro anos?”’ — “'Fiz quatro anos e aprendi muito’’. — ““Mas como
é que vocé vai organizar isso?’’ — ‘‘Assim, assim, assim’’, — “‘Por qué?’’— "'Por-
que na Escola a gente fazia assim e dava certo. E s6 mudar nome de aluno para

nome de ator e acabou-se. Ponto final”’. O tipo de convivéncia e de atividade
era o mesmo.

s s 0w
...................................................

Participei desde o primeiro dia do Teatro de Arena. E uma coisa que
guardo com muito carinho. Freqlientei-o no sentido do chamado exercicio
extra-curricular da Escola.

O Teatro de Arena nasceu da cabega de Zé Renato. Algumas pessoas, mais
tarde, disseram que a idéia ndo era dele. Teria lido ou ouvido em qualguer lugar.
Eu tenho certeza que nao. Fizemos até uma tese, Dr. Décio, Zé Renato e eu.
Alias, tive pouca participacdo nessa tese, mas viemos defendé-la num dos pri-
meiros congressos de teatro do Rio de Janeiro. O Dr, Décio foi um dos grandes
incentivadores. Ela nasceu de um exercicio da Escola e de uma forte inquieta-
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¢do de Zé Renato. Por ai se vé como o Dr. Alfredo incentivava as coisas. Ele
percebeu que Zé Renato ndo ia ser um bom ator. Zé é uma pessoa muito hu-
milde, de formacgédo cultural totalmente autodidata. Conheco bem a vida dele.
Participei muito do comeco, tentando até ajuda-lo. Depois ficamos socios uma
vez, no Teatro de Arena profissional. Mas o Teatro de Arena nasceu de exerci-
cio da Escola — Zé Renato vendo como o Dr. Alfredo fazia o trabalho de inter-
pretacdo conosco, e assistindo teatro. lamos também bastante ao teatro a partir
do momento em que entrdvamos na Escola. O Dr. Alfredo fazia escalacoes e a
gente ia assistir &s companhias profissionais e até mesmo 3s estrangeiras. Parti-
cipamos inclusive com alunos da EAD do Hamlet de Pascoal Carlos Magno
como figurantes. Precisavam de figurantes e a gente ia la. Da companhia france-
sa de Barrault, eu, Zé Renato e Léo fomos figurantes. A inquietagdo de Zé
Renato foi despertada por aquele tipo de teatro, frontal, com uma cortina, com
as coisas que apareciam etc. Um dia, na Escola, ele nos convidou, trés ou qua-
tro pessoas: "Vocés se dispOem a fazer um exercicio comigo?”’. Zé¢ Renato
escrevia e ndo era mau autor — ele tem uma meia dlzia de pecas escritas. Antes
de Jorge Andrade comecar a escrever, Zé Renato ja escrevia, e preocupado com
temas sociais também. Eu ndo tenho certeza se foi um texto dele ou um outro
que estdvamos estudando na Escola. Ele nos convidou num sabado 14 na Escola
(ja era na Major Diogo): “Eu ndo quero que vocés digam nada sobre o que eu
quero fazer.” Perguntei: ““Zé, mas o que vocé quer fazer? E um show?. — “E
um negocio que eu tenho na cabega, uma experiéncia.’” Ele tinha feito algum
tipo de trabalho anterior, pessoal, particular e nao discutiu com ninguém.
Quando fomos |4 no sabado, ele disse: ““Olha, 0o que eu quero é o seguinte...
Geraldo, me ajude aqui, me ajude aqui Mona, me ajude aqui fulano. Ponham
umas cadeiras aqui em volta. Eu quero fazer umas coisas como se fosse circulo.
O publico fica dessas cadeiras para trés e o palco é aqui’’., — “Bom, Zé, como é
a cortina? Por onde é que a gente entra? Por onde é que a gente sai?’’. "'Entrem
por aqui, por ali, entrem por onde vocés quiserem. Eu ndo estou muito interes-
sado, eu estou preocupado é em ver como ¢ que da para a gente representar
redondo’. Me lembro como se fosse hoje. ““Como é representar redondo? E
ficar virando?”’ — “E. Vocé comeca a conversar assim, de repente vocé vai
para |4, ela vem para cd. Vamos comecar...”” E comecamos assim. Passamos a
fazer esse tipo de coisa e ele sentado ou andando em volta. Ele andando em
volta e a gente com o texto na mao lendo. E falou: “Eu acho que esse negocio
da certo. Vou falar com o Dr. Alfredo, quero fazer uma experiéncia”’. Eu disse:
“Mas o que é que vocé esta querendo fazer?’” — “’Eu estou tentando conseguir
uma forma de tirar toda a parte cenografica, tudo isso. Quero ver com muita

luz e como é que passa a emocao ao lado. Quero que o plblico acenda um
cigarro, que o ator peca ao plblico um isqueiro, ali do lado, como pedem no
palco. E uma forma que eu estou buscando”. Assim nasceu a idéia, realizada
efetivamente pela primeira vez por nos. E ai foi. Zé procurou o Dr. Alfredo e, 0
Dr. Décio. Este disse: “Olha, o que vocé esta procurando ja existe”’. O Dr.
Décio levou um livro para ele: havia teatro de arena em universidade americana.
Noés tinhamos um grande amigo na Unido Cultural Brasil-Estados Unidos, ali
na esquina da Rua Major Diogo, a quem o Dr. Décio pediu mais material. Veio
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o material. Havia realmente um movimento de teatro de arena em Caracas, Ve-
nezuela. Ele trouxe uma revista para Zé Renato, que disse: “’E isso que eu quero
fazer'’. E preparou o espetaculo com Tennessee Williams, ensaiado e finalizado
dentro da Escola. O primeiro espetaculo do Teatro de Arena. O ensaio foi feito
na Major Diogo e depois montado no Museu de Arte Moderna, de onde Louri-
val era diretor. Ciccilo ficava horrorizado: "Como é que vamos fazer com os
quadros nas paredes?’’. Nos entrando com aquelas luzes e os quadros todos nas
paredes, aquelas bandeiras... Eu me lembro como se fosse hoje. Vejo as bandei-
ras que Adolfo Bloch tem aqui em baixo, na Manchete, e me lembro. Sempre
que vou ao museu aqui em baixo, vejo aquele espetaculo do Teatro de Arena.
Foi feito numa sala do Museu de Arte Moderna onde havia forte calor. Ndo
tinha arquibancada, ndo tinha nada. As cadeiras do Museu e outras empresta-
das, se pos ali dentro e se formou o primeiro espetaculo do Teatro de Arena.
A recepcdo do publico foi excepcional! A peca era muito bonita e foi dona
Ester Mesquita quem traduziu.

Havia um espirito EAD muito forte. Eu ndo sei se ele ainda existe hoje na
Escola — desconheco completamente por estar longe. Ele existiu durante muito
tempo. Eu o senti mesmo nos outros alunos que vieram nas turmas seguintes.
Posso dizer que é um espirito inico em termos das escolas que eu conheci, fos-
sem elas de teatro ou ndo. Eu lembro muito, como disse no comeco, das mi-
nhas aulas de balé com Cacilda Becker no instituto em Santos (até hoje lembro
onde ficava). Eu lembro do Liceu Coracdo de Jesus e ndo recordo de nenhum
espfrito. Fiz a Faculdade de Direito do Largo de Sdo Francisco, e o famoso espi-
rito académico do Largo de Sdo Francisco eu nunca senti, ndo sei o que € isso.
Estou me referindo as escolas em que estudei. Quando vim para o Rio de Janei-
ro conheci algumas escolas que existiam agui e em nenhuma delas — nas que eu
estudei — eu senti o espirito que a EAD tinha e deixou em todos nés. E uma
marca, ndo sai mais. Porém, é muito agradavel, posso dizer isso. Na minha vida
particular, pessoal, independente da profissional, eu me guio muito pelas coisas
da escola. Sinto isso também na minha mulher. Sinto na disciplina, na inquieta-
cdo e na dedicacdo ao que faz. “Se eu tenho que fazer isso eu faco com muito
gosto. Eu vou procurar o lado bom do que eu tenho a fazer’’. E sempre tem o
lado bom. Essa coisa, para mim, é o espirito da EAD. Em tudo que fiz colo-
quei seus ensinamentos. E fiz coisas das mais variadas que se possa imaginar,
menos uma parte chamada técnica eletrdnica, com a qual n3o tenho nenhuma
aproximacdo. Mas ao arregimentar artesdos e outras pessoas, ao dirigir, ao acio-
nar, ao ordenar as coisas, noto que a Escola esta presente. Ela me ensinou a
nunca mandar. N3o sei mandar, embora seja uma pessoa que tenha — e possoO
dizer isso de boca cheia — a possibilidade de mandar porque aprendi a obede-
cer. A Escolame ensinou muito a obedecer, mas me ensinou muito mais a pedir.
Sua marca ficou também no relacionamento humano: seja a pessoa mais impor-
tante ou a mais humilde para mim é tudo igual. Veja-se o contato com 0s meus
colegas que tinham as profissGes e as escalas sociais mais variadas. De repente
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a gente percebia que um deles era muito mais importante e muito melhor do
que eu, embora conseguisse as coisas com muito mais dificuldade e em muito
mais tempo. A Escola me ensinou também a nao ter inveja. E no capitulo
marca registrada, ndo concordo com a alegacdo de que se identifica claramente
quemn € o aluno da Escola pela forma de interpretacdo. Ndo conhego todos os
alunos saidos de |4 nesse periodo até 1968, mas posso sacé-los pela forma hu-
mana de se comportar, independente de toda parte artistica ou profissional.
Esse espirito da Escola vem do Dr. Alfredo e de seus colaboradores, ou seja,
uma forma especial de nos tratar a todos com a maior decéncia possivel e o
maior respeito. Isso nos ensinou a respeitar. Na época do Teatro Municipal
era uma coisa inacreditavel! “‘Geraldo, vocé esqueceu que é diretor do Teatro
Municipal?’’ — O que quer dizer isso? O importante no é ser diretor, 0 im-
portante é o espeticulo que vai se fazer no Teatro”. — "'Sim, mas o diretor
é... Veja, é o senador, é o presidente da Repdblica, 8 um ministro de Estado
gue telefona para pedir isso e aquilo. Vocé ndo sente a importéancia disso?"’
— “lsso nao tem nenhuma importancia”. — “Onde é que vocé aprendeu uma
coisa dessas?’’ — “Foi na Escola que eu aprendi”’, Ndo foi na atividade poste-
rior que eu aprendi. Para mim o espirito da EAD nao estd s6 nesta maneira
como nos ensinaram a ver a atividade artistica. E na parte humana também,
na parte do relacionamento. Minha filha muitas vezes me perguntou: “Papai,
por que é que o senhor vé as coisas assim? Por que é que a mae vé as coisas
assim e a gente ndo consegue ver mais? E pela Escola?’’ Eu digo: ’E pela Esco-
la’”. Veja como passou para ela esse tipo de coisa. O que € que tinha essa
escola? O que e gue ficou? Eu ndo sei. Era o ar que a gente respirava... O que
é que ficou na gente que marcou? Eu ndo sei. Marcou e é uma marca extraor-
dinaria. Para mim € a marca da minha vida, a EAD para mim foi o divisor.

Alias, eu me formei em outra profissdo por causa da Escola. E uma passa-
gem pessoal e particular. Meu pai morreu ha meses e posso contar. Ndo era um
segredo familiar. Houve um acordo do Dr, Alfredo com meu pai e um dos meus
irmdos de que eu s6 permaneceria na escola se me formasse em outra coisa. Eu
atendi com muito gosto. O curso de Direito me ajudou um pouco, mas a Escola
foi um divisor de aguas na minha vida e eu so sinto ndo ter podido seguir a pro-
fissdo de ator propriamente dita. Teria me dado um prazer excepcional. E
também para ser mais um a ajudar a mostrar a necessidade da Escola. Eu nunca
tentei organizar isso por um pouco de indisciplina e porque nao gosto _rnuitcu
desse tipo de coisa, de associacdo de ex-alunos, mas acho que o espirito da
Escola estd se apagando. N3o apagando em cada um de nos. Parece uma coisa
muito vaidosa e egoista da nossa parte ficarmos com isto e ndo a passarmos
para ninguém. Eu gostaria muito de ter continuado a atividade artistica e teria
muita vontade de ter sido um ator com alguma importancia para que exata-
mente as pessoas pudessem dizer: “Foi através de uma escola’’. lIsso eu smt?
um pouco. Minha mulher ainda faz algum trabalho, Ela fez um espetacult_: I}a
dois anos, aqui no Rio, Os melhores anos da nossa vida, que Sabato Magaldi viu
e gostou muito. E a turma com quem ela trabalhava, um grupo de pessoas jovens
sentiu isso: “‘Mond, como é que vocé tem tanta experiéncia?” — "“Foi a Escola

que me ensinou’’. E ela continuou sua carreira, fez televisdo etc. Naquele espe-
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taculo ela pdde transmitir o que a Escola |he ensinou. Talvez por isso tenha sido
um dos espetaculos em que se saiu melhor. A minha vontade teria sido lutar por
algo. Eu sinto, por exemplo, que certas pessoas que chegaram a ter um renome
ou uma importancia nao facam disso uma bandeira. Eu num determinado ins-
tante pensei Muito em que nos unissemos todos e, a partir daquele momento,
em toda nossa atividade artistica ou profissional ligada a atividade artistica —
no-meu caso seria a area administrativa — passassemos a exigir — como fazem
0s americanos no cinema o nosso nome na frente, uma virgula e por EAD. Para
mim seria um titulo. Formado na Academia tal dos Estados Unidos, formado
na Escola. E de repente as pessoas comecam a dizer: O que & que é isso,
hein?”" “Leonardo Vilar, EAD; José Renato, EAD; fulano de tal, EAD: beltra-
no, EAD.” O autor da novela que estd no ar todos os dias. Aparece 0 nome
dele e: “Que diabo é aquilo?”” — "'E uma escola”. Talvez através disso a gente
conseguisse ainda recuperar esse tempo que se perdeu e que a Escola ndo tem
continuado. Isso é a (nica coisa que eu lamento n3o poder ter feito.

Desde o primeiro dia, tinha sopa e doce de leite. Todos os dias. Era sopa
de ervilha. Um caldeirdo de sopa e pilhas de pratos. Lembro bem como se fosse
hoje. Era um prato de sopa, um p&o e um doce de leite. Sair da escola de noite
e pegar conducgdo era muito dificil. Para mim, por exemplo, era um sacrificio
grande: para Lacy também. Quando comecamos a namorar era um inferno. Eu
morava na Cidade Vargas. E a gente ndo queria sair da Escola, naquele gostinho
de ficar mais um pouco. Eram onze, onze e meia, meia-noite, meia-noite e meia
e ndo tinha conducdo. E o que se andava a pé era uma barbaridade! Andavamos
da Rua Maranhdo até a Praca da Sé, Praca Joio Mendes. E n3o era aquele nego-
cio pessimista: “Olha, daqui a dez minutos vai terminar o dnibus, ndo vai ter
mais bonde, nés vamos perder...”” N&o tinha esta preocupacio. Mesmo para
essas coisas extra-curriculares. O sair da escola para nos era assim. Ficar ali
permanentemente, quem sabe? E aos sabados e domingos ficamos muitas e mui-
tas vezes fazendo e preparando coisas, trabalhando.

O feitico daquela Escola! Feia, sem nenhum conforto, sem nenhuma mor-
domia. A gente, para comer (na falta da sopa), tinha que ir a dois quarteirdes,
la em baixo, numa padaria da Rua Maranhdo... E nos prendia aquilo! E essa
coisa humana, o calor das pessoas... E as pessoas trabalhavam muito cedo,
tinha gente que entrava ao raiar do dia. Aquele menino que era guarda, Marcelo,
um rapaz negro, alto, pegava as seis e meia da manh3 e era duro sair. Ariza
abria cedissimo o saldo de barbeiro e ndo havia meio de fechar. Morava longe
e ndo safa dali. Um dos redatores principais da Manchete de S50 Paulo é cliente
de Ariza até hoje. Ariza tinha saldo no Largo Paissandu, ali em cima do Ponto
Chic, e hoje é barbeiro do Clube Paulistano. E Celso Arnaldo, o redator, vem
aqui a cada quinze dias e me diz: “Geraldo, que coisa impressionante! Ariza
ndo esquece a Escola!’” Celso ¢ jovem, tem trinta e poucos anos.. “‘O que ¢é que
tinha a Escola? Ariza fala tanto na vida dele na Escola de Arte Dramatical’’
Eu sento la e ele comeca a recordar: ‘Tem noticia de Geraldo? Na época da
escola...” E al comeca...”" No saldo dele, na cadeira de barbeiro. Conheco arqui-
tetos, engenheiros, botanicos marcados por suas atividades, mas ndo conheco
uma outra escola que tenha dado esse tipo de marca na gente, N3o é s6 a magia
do teatro porque o teatro amador também tem isso. Mas ndo fica essa marca
de as pessoas lembrarem de trinta anos atras.
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Depoimento de MARIA LYSIA CORREA DE ARAUJO
Belo Horizonte, agosto de 1988,

A memobria me traz um misto de sensacOes: melancolia, jabilo, doce
nostalgia? Em Belo Horizonte, o SESI cria o seu teatro a partir da idéia pionei-
ra de Jodo Ceschiatti, tornando realidade a aspiracio de muita gente — como
eu — de participar de espetaculos de arte cénica. Atrevi-me a subir, entdo, ao
palco, sob a orientacdo daquele apaixonado pelo teatro, que guiou essas pri-
meiras investidas no campo tentador do trabalho interpretativo.

Entretanto, Belo Horizonte, Ceschiatti, o SESI, Sofocles, o aplauso do
publico fizeram nascer em mim asas e desejar voar mais alto, rumo &o grande
centro do teatro brasileiro, S3o Paulo. E parti, com toda a ousadia, mas tam-
bém com a humildade de aprendiz, para ingressar na Escola de Arte Draméti-
ca, da qual sO ouvia os maiores elogios. Verdade é que, tendo de trabalhar
para a minha subsisténcia, fazer o curso, longo e exigente, ndo era um empre-
endimento facil e apenas agradavel: era um auténtico esforco fisico e mental
(ah, as distancias paulistas!) que, muitas vezes, pareceu-me impossivel realizar.
A confluéncia desses dois objetivos, sobreviver e aprender, levou-me a tantas
perplexidades, dividindo-me entre o amor ao teatro e as contingéncias do coti-
diano (e mais a fruicdo e a criacdo da literatura, outro caminho tentador), que
hesitei na minha opcdo, duvidei de minha vontade, assustei-me diante da
possibilidade, encontrando sempre na presenca e compreensdo de Alfredo
Mesquita, o decisivo estimulo que me possibilitou atravessar os quatro anos
do curso com alguma galhardia e algumas vitérias individuais.

Isso porque tinhamos, na EAD, um corpo docente e uma pedagogia que,
sem sombra de dlvida, eram perfeitos. Aulas que associavam a competéncia de
cada um dos professores com a mensagem acessivel e eficaz, gente que abriu,
para mim, as portas da percepcdo, agucando o meu apetite pela aventura do
teatro. Nesse sentido, todos os professores, como todo o curso, foram impor-
tante: sem fazer nenhum destaque especial, ndo posso deixar de me lembrar
de gente como Paulo Mendonca, Anatol Rosenfeld, Maria José de Carvalho,
Décio de Almeida Prado, Sabato Magaldi, Leila, Alberto D'Aversa. O que esses
mestres fizeram a todos nés, seus alunos, foi principalmente criar um ‘espirito
de corpo’ uma espécie de conexdo ou conjuncdo de vontades, solidariedade e
fraternidade, uma quase ‘cumplicidade’ na emergéncia do sonho do teatro.
A minha turma era muito coesa, de bom nivel intelectual, com muita cons-
ciéncia critica e participava, o que aflorava naturalmente no contexto de auto-
nomia que a EAD mantinha.

A medida que descobriamos e assimilavamos a grandeza das tragédias de
Sofocles ou a sétira de costumes de Aristofanes, os ‘mistérios’ medievais e 0s
Autos de Calderon, a forca irresistivel do monumental Shakespeare, a revo-
lucdo de um Brecht e o insodlito didlogo de lonesco, o questionamento de um
Sartre ou a dessacralizagdo de Nélson Rodrigues, também éramos estimulados
a tentar encontrar a nossa linguagem pessoal, a descobrir 0 nosso proprio estilo,
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0 nosso proprio olhar sobre as coisas. O aluno sempre participou das monta-
gens de espetdculos. Ele se fazia ouvir pelo diretor, suas opinides eram acata-
das, examinadas e muitas vezes adotadas, demonstrando alguns sua queda acen-
tuada para a direcdo, rumo para o qual eram, entdo, canalizados. Haja visto
diversos alunos dessa época que, hoje, sdo diretores conceituados, talentosos,
militando em S&o Paulo ou em outros estados. Pessoalmente, ndo tive expe-
riencia de direcdo. Meu interesse maior era, mesmo, a interpretacdo, tendo sido
até premiada pela EAD por meu trabalho na peca de lonesco, As cadeiras. Mas
escrevi também uma pecinha, que denominei de ‘ionescada’, com o titulo de
Quem garante?. Se bem me lembro, a diretora desse exercicio de criagdo foi a
colega muito querida |lka Zanotto. Fiz também uma adaptagdo de um conto
de Machado de Assis (Missa do galo), que foi dirigida por Alberto D'Aversa,
excelente diretor, infelizmente ja falecido. Como se v&, havia um clima sauda-
vel de experimentaco estudantil, de teste e checagem de potencialidades, ndo
apenas entre os alunos da Escola, mas também com outros cursos afins.

Teoria e prética, ou informacdo e formacdo eram contextos e metas da
EAD, o que nos possibilitou, a muitos, a entrada posterior em diversas com-
panhias de teatro. Eu, por exemplo, trabalhei em alguns grupos de S&o Paulo
e, mais tarde, do Rio, contracenando com nomes como Henriette Morineau,
Maria Della Costa, Maria Fernanda, Jardel, Jayme Barcelos, Tonia Carrero,
Paulo Autran, Mauro Mendonca, Renato Borghi e tantos outros, participando
do Teatro de Arena, do Oficina, do Opinido, com diretores como Augusto Boal,
José Celso Martinez Corréa, Abujamra, Antbnio Ghigonetto, Gianni Ratto.
Uma experiéncia que, inevitavelmente, foi um marco na minha vida, nitidas
fase e face que delinearam uma escolha e uma decis3o. Isso n3o se apaga, ndo
se paga, é intemporal e consistente.

O que identifico, portanto, como a Escola de Arte Dramética vai além
do curso enquanto curso: é um conjunto de sinais indicativos da construcdo
dE{ um edificio intelectual solido. Organizacdo e disciplina, abertura para a
Criatividade e para o dimensionamento de um estilo préprio faziam parte —
parece-me — dos curriculos, do ‘espirito’ dos curriculos. Professores de alto
nivel, com uma bagagem invejavel de conhecimentos, em suas areas de atuacao,
uma atmosfera saudavel de descobertas e avancos, o companheirismo de quem
se liga para caminhar na “"selva oscura’’ da arte, t30 misteriosa e arriscada.

ﬁs |§ias e vindas da vida, a tensdo da historia de cada um, causas e motivos
que nao interessa rememorar, acabaram por me afastar do teatro e jogar-me
no — também apaixonante — universo da literatura. Mas, repito, o curso da
Escol}a de Arte Dramatica foi, para tudo o que fiz depois, fundamental e ines-
quecivel. E o que se chama a ‘formac3o do ser’, pela sedugdo do conhecer.
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Entrevista com JEFFERSON DEL RI10S

Local: Residéncia de llka Marinho Zanotto

Entrevistadoras: — llka Marinho Zanotto, Maridngela Alves de Lima, Nanci Fernandes,
Maria Thereza Vargas e Leila Coury.

JDR: Prefiro expor uma primeira parte que eu chamo de puramente
factual, narrativa; o depoimento seria uma coisa opinativa que se poderia deixar
para uma segunda fase. Eu falaria descritivamente sobre o chamado “‘aconteci-
mento de 1968"', como eu vi, como ouvi. Bom, antecedentes imediatos: duran-
te o ano de 1967 e ao longo de 1968, nas conversas entre os alunos, nos papos
antes das aulas, nos intervalos das classes, nas famosas reunices nos fundos da
Escola, durante a sopa e nessa vida mais ou menos gregaria que o pessoal da
EAD tinha, se discutia muito sobre detalhes do curriculo da Escola, de como
eram levados certos setores, certas cadeiras, o que era melhor, o que era pior,
nossas preferéncias por alguns professores, menos por outros e € evidente que
estas discussdes eram informadas por aquilo que nos estdvamos vivendo fora
da Escola. E que o aluno da EAD no seu tempo livre circulava em torno do
teatro profissional. Nés conviviamos com grupos de teatro, com nucleos que
estavam atuando em S3o Paulo, com diretores, com atores. Eramos informados
e influenciados por estes profissionais de teatro em Sdo Paulo e pelas nossas
leituras. Ao longo de 1967 (e sobretudo em 1968), nds queriamos sugerir que a
direcdo da Escola adotasse algumas cadeiras ou algumas alteragoes de cadeira no
curriculo. Eramos particularmente interessados pelo que se fazia em termos de
interpretacdo no Teatro Oficina, em torno do professor Eugénio Kusnet, uma
pessoa que despertava fascinio como professor e ator desde Os pequenos bur-
gueses. NoOs nos interessdvamos também pelas experiéncias de diregdo de espeta-
culo que geralmente Boal faziano Arena. Sabiamos que, paralelamente, a Escola
estava em vias de passagem para a universidade, embora n3o conhecéssemos
muitos detalhes legais de ordem burocratica. Confesso que éramos bastante
mal-informados sobre a maneira como a coisa estava se processando. 1968 foi
um ano critico na vida universitaria. Houve grandes manifestacoes estudantis,
debates internos na universidade, crise entre professores famosos e autoridades,
prisdo e afastamento de mestres. Circuldvamos muito pelas imediagoes da Fa-
culdade de Filosofia, basicamente pela Rua Maria Antdnia, e acompanhévamos
o que estava sendo feito ali. E acompanhavamos também os movimentos estu-
dantis em torno das comisstes paritarias e dos excedentes. Até porque alguns
alunos da EAD eram também alunos de filosofia da USP. Tinhamos até estu-
dantes do Mackensie cursando a EAD. Assim a crise da Universidade com 0
governo era uma coisa chegada a nos. E como sabiamos que a EAD ia passar
para a universidade e como tinhamos algumas divergéncias com a administra-
cdo da Escola naquele momento — portanto, com o Dr. Alfredo —, quisemos
fazer uma proposta de comiss3o paritaria. Que se fizesse a famosa comissao
paritaria (alunos e professores) para que se discutisse um documento qué
chegamos a elaborar. Eu me lembro muito bem que era a introducao na
Escola do estudo de algumas teorias de representagdo, e especialmente
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o método Stanislavski, representado no Brasil por Kusnet. Porque nas discus-
sOes nos lembravamos muito bem de uma coisa que era muito estranha para a
gente: havia certa ironia em relacdo a esses métodos. Eu me lembro que o Dr.
Alfredo sempre usava a expressdo “o método’’, sublinhado bem, com aspas.
Tinha uma ironia com relacdo a isso. Eu ndo sei bem o que ele achava, mas era
visivel a ironia dele. E também era muito comum nas aulas de interpretacao e
dicgdo, quando a gente ndo ia bem, uma expressio assim: ‘'Deste jeito vocé vai
ser bom para ser aluno do Arena”. Era uma critica 6bvia porque na Escola,
oficialmente, aquele tipo de ator ndo era considerado bom tecnicamente. Mas
na verdade era o Arena e o Oficina que nos fascinavam; nés queriamos ser do
Oficina e do Arena. O TBC era mais uma referéncia. E era visivel, nas conversas
principalmente com o Dr. Alfredo, a paixdo dele pelo TBC — o que entendia-
mos mais como uma coisa documental.

Bom, o Dr. Alfredo se referiu sempre ao TBC como um teatro exemplar,
bem realizado, acabamento técnico formal. Nos entendiamos o que ele queria
dizer, mas, de qualquer maneira, para aquela geragdo o TBC ja era fato consu-
mado. Historicamente acho que o iltimo espetaculo do TBC, enquanto compa-
nhia, foi Veredas da salvacdo (1964/65). Esses fatos que comentamos OCOrTe-
ram em 1968.

MAL: Quer dizer, muitos nem chegaram a ver o TBC.

JDR: N&o viram o TBC. Realmente a companhia TBC eu também nao vi.
Havia, assim, uma espécie de defasagem na visdo que o Dr. Alfredo tinha do
teatro: ele se manifestava sempre com grande carinho e respeito acerca do pes-
soal do Rio — Os Comediantes, Ziembinski, Pascoal Carlos Magno —, do TBC e
havia uma certa interrupcdo. Quer dizer, nds notavamos que ele era amigo de
Boal — que dava aula na EAD —, ele se referia pessoalmente a algumas pessoas
que eram do Oficina ou do Arena com carinho, com amizade, mas em geral havia
um clima: “Se vocé ndo é bom aluno seu destino é acabar no Teatro de Arena
ou no Oficina””. O que para a gente era muito estranho porque nos tinhamos
paixdo por essés grupos, nos estavamos vendo Andorra, Pequenos burgueses,
A vida impressa em dolar e as coisas do Arena. Entdo, havia esse tipo de dificul-
dade para conversar com o Dr. Alfredo sobre este nosso interesse em interpreta-
¢do por varias escolas, mas especialmente por Stanislavski, que nos fascinava.

Qutra coisa que havia era uma espécie de diferenca da Escola quanto ao
‘distanciamento’ de Brecht. E meio curioso porque a EAD é meio pioneira em
varias coisas — apresentou Brecht pela primeira vez —, mas essa coisa do dist_arl-
ciamento associado a politizacdo do teatro o Dr. Alfredo ndo via com simpatia.

Entdo, elaboramos um documento em que pediamos Eugénio Kusnet no
curso de interpretacdo e faziamos uma série de outras reivindicagdes de ordem
puramente curricular. Devo acrescentar — e eu tenho lembranca muito clara
disso — que ndo havia na EAD qualquer tipo de nicleo politico, célula de
movimentos estudantis (como UNE, UEE) e nenhum desses partidos de extre-
ma-esquerda clandestinos. O movimento de 1968 foi absolutamente esponta-
neo e de reivindicacdo de mudancas no curriculo e ndo colocava em causa
jamais, em hipotese alguma, a pessoa do Dr. Alfredo.
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Como se processou isso? Eu me lembro: primeiro uma conversa, depois
debates paralelos (uma coisa mais ou menos solta), até que se resolveu fazer
uma reunido no teatrinho da Escola, iniciar o processo e convidar a direcdo
para participar. Isso foi feito durante o dia. Um pouco antes da aula se comu-
nicou a direcdo que nos irfamos fazer essa reunido — que na verdade foi uma
assembléia-geral. Nessa noite aconteceu um caso doloroso que virou causa
célebre: eu ndo sei quem foi comunicar ao Dr. Alfredo, ou como ele foi comu-
nicado. Mas ele estava na secretaria e de repente alguém desceu dizendo que o
Dr. Alfredo tinha retirado seus objetos pessoais e tinha saido da escola, carac-
terizando, assim, como se tivesse ocorrido um desrespeito brutal & sua pessoa.
Isso criou um fortissimo clima emocional na assembléia que eu estava presi-
dindo. Grande parte dessa noite foi gasta para se arrumar uma maneira de fazer
uma assembléia semn magoar o Dr. Alfredo. Gastou-se um tempo enorme na
assembléia e o resultado disso, com toda ingenuidade, foi um documento
explicativo dirigido ao Dr. Alfredo. Mas saiu muito tarde, foi redigido depois
das dez da noite e foi entdo que se decidiu que seria levado a casa dele. Eu
disse: “Qlha, agora é tarde da noite, é contra os habitos do Dr. Alfredo”. Che-
gar alguém |4, depois das dez horas da noite, bater naquele portdo solene e en-
tregar um documento... Mas eu fui voto vencido. Entdo, o documento redigido
as pessoas, ja depois das dez da noite, foi terminado e alguém foi levar a casa do
Dr. Alfredo, que recebeu isso (eu calculo) por volta das onze da noite. Eu ima-
gino o impacto do Dr. Alfredo, ap6s ter-se retirado da escola sentindo-se
desautorizado pelos alunos, ao receber & noite, bem tarde, um documento di-
zendo que nos estavamos em assembléia. O efeito foi muito contrario. Por
todas as reacdes futuras do Dr. Alfredo, eu deduzo que ele tenha se sentido
inteiramente invadido, desrespeitado. Mas foi uma coisa emocional, as pessoas
queriam comunicar a ele. Se fosse para radicalizar a imagem, n6s queriamos
avisar ao Dr. Alfredo que iria haver uma revolucdo. Vocé nota por af o grau de
respeito por ele. Mas a assembléia foi feita e se reafirmou a necessidade de ela-
borar esse documento que seria 0 inicio da discussdo na comissdo paritaria.
Como toda assembléia, foi tumultuada, cheia de emocionalismo, de rompantes
de emocdo, de varias posicoes conflitantes. E acabou muito tarde, entre uma
e duas da manha.

Af se criou o segundo movimento desse grande equivoco: alguém teve a
idéia de que ndo se poderia deixar a Escola aberta porque ela tinha um guarda
que morava nos fundos e tinha ido dormir. Era muito tarde. Entdo havia duas
propostas: 1) que se trancasse a porta com trinco e que todo mundo fosse
embora; 2) que se deveria dormir na Escola para assegurar o patrimdnio. Minha
posicdo foi contraria: “Olha, ndo vamos fazer isso. Toma um ar muito herdico
dormir na Escola. Ndo faz muito sentido e o Dr. Alfredo njo vai ver bem isso".
Mas fui voto vencido de novo. E um grupo resolveu dormir heroicamente ali,
deitado no palco da Escola, embrulhado nas rotundas.

MAL: E uma pratica, ndo é? Ja se dormia nas universidades...

JDR: Dormiase. Eu notei que ali havia realmente uma parte querendo
encarar aquele espirito um pouco herdico dos estudantes que dormiam na uni-
versidade, dos excedentes, dos que ficavam na rua. Achei aquilo supérfluo
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diante do que queriamos discutir: “Olha, eu fui voto vencido mas me retiro!”’
E fui embora dormir, No dia sequinte estava armado aquele clima horrendo:
gue a Escola teria sido invadida pelos alunos do Dr. Alfredo. Eu novamente
imagino o Dr. Alfredo encarando isso. Ndo é dificil imaginar: era patente a
falta de hébito dele de conviver com conflitos ideologicos, confusdes estudan-
tis; tinha uma clara aversao por esse mundo politico. Era um ano extrema-
mente exacerbado, de alta contestacio estudandil e muitas passeatas, as quais
nos, estudantes da EAD, compareciamos e depois iamos para a aula. Ano de
grandes assembléias da classe teatral, das quais também participavamos. Eu me
lembro guando Boal declarou o movimento de desobediéncia civil no caso da
Feira Paulista de QOpinido. Ele chamou a EAD como entidade e os alunos da
EAD subiram ao palco. Entdo eu imagino — nesse clima de contestacdo, de
confronto entre estudantes e governo, estudantes e as direcOes das escolas —
que o Dr. Alfredo deve ter entendido aquilo como uma continuacdo dessa
subversdo estudantil, digamos assim, e de uma contestacdo da sua autoridade,
de sua obra. Um homem que lutou por tanto tempo, que carregou a Escola
daquele jeito... Em sua visdo de mundo, uma coisa mais ou menos familiar,
quase paroquial... Em pleno 1968 — com CCC na rua, com Plinio Marcos
sendo preso — na EAD ainda se fazia festa para o Dr. Alfredo no dia do seu
aniversario e uma das mocas ainda dancava uma valsa com ele. Entende?

Havia uma defasagem de tempo e o efeito psicolégico dessa defasagem.
Acho que o Dr. Alfredo se sentiu atacado por esse mundo agressivo que estava
fora. E nos, na verdade, tinhamos reivindicacoes especificas e muito concretas
sobre o curriculo e que n3o colocavam absolutamente em causa a obra do Dr.
Alfredo. Nessa mesma época eu ja era reporter da Folha de S. Paulo e escrevi
pelo menos dois artigos na Folha llustrada falando muito bem da Escola de
Arte Dramética. Isso pode ser encontrado no arquivo da EAD ou da Folha.

O Dr. Alfredo se retirou de uma maneira muito dolorida, desencantelldo
inclusive pelos rumos que o teatro estava sequindo (sdo os anos da Roda viva,
do ‘teatro de agressdo’). Ele se afastou como aquele grande solitario auto-exilado
e se criou um grande mal-estar com isso. Em algumas pessoas, um certo senti-
mento de culpa. Ficou o que chamo de ‘causa célebre equivocada’. Eu pessoal-
mente ndo tenho nenhum sentimento de culpa, acho a EAD uma coisa impor-
tante; queriamos discutir com ele. Tanto a coisa era razoivel que varios pro-
fessores se ofereceram para comparecer a comissao paritaria. Eu me lembro
claramente de uma reunido em que estavam Clovis Garcia e Sabato (pessoa
ligadissima ao Dr. Alfredo). E nés chamamos para dar depoimentos ou falar
de suas experiéncias ex-alunos da EAD. Eu me lembro claramente de que Rodri-
go Santiago e Juca de Oliveira foram chamados e ouvidos em reunides dentro
da EAD. Mas com o Dr. Alfredo ndo houve possibilidade de dialogo e isso per-
durou durante anos. Eu sd fui me encontrar com ele ha uns dois anos, numa
homenagem a Paulo Autran, em que conversamos pela primeira vez desde aque-
le episoédio. Essa é a minha descricdo daqueles fatos. Qutras pessoas também
poderiam depor a respeito.

IMZ: Maria Thereza, vocé que participou dos fatos na época, o que pode-
ria dizer?
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MTV: Eu tenho certeza absoluta que quem revelou tudo para o Dr. Alfre-
do foi Lilita de Oliveira Lima. Eu era a Gnica que sabia que ele iria sair.

LC: Comigo houve uma coisa assim. Ele me chamou na secretaria e disse:
“'Eu estou chamando vocé aqui para me despedir. E a tinica pessoa de quem eu
estou me despedindo’’. Eu ndo entendi nada. Pensei: “'Ele vai viajar’’. N&o esta-
va compreendendo coisa alguma.

JDR: Eu ainda ouco perguntas se houve algum tipo de pressao externa
sobre os alunos da Escola para que houvesse essa assembléia. A minha lem-
branca e o meu testemunho é de que nao houve. Foi uma coisa espontanea,
gerada dentro da escola a partir da nossa vivéncia com o curriculo da EAD.
S6 que acrescida, é claro, da nossa experiéncia de movimento estudandil que
havia fora. N3o houve ‘inducdo’. Por isso eu fiz questdo de deixar claro que na
EAD ndo havia qualquer grupo polftico. No movimento estudantil sim, havia
um nOmero muito grande de entidades, todas elas ligadas a grupos de extrema-
esquerda, partidos clandestinos que queriam o movimento estudantil com
conexdes nas entidades estaduais e nacional — a UNE e as UEEs. Na EAD néo
havia nada disso, foi espontaneo. Nos fizemos a assembléia porque era mais
l6égico, segundo o nosso ponto de vista, que se interrompesse um dia para
caracterizar realmente um dia de trabalho em torno disso. E a assembléia ficou
uma coisa emocional, muito tumultuada porque isso é da natureza de toda
assembléia. Eu ndo conhego uma assembléia organizada.

A rigor nao houve qualquer dano & Escola, nenhum tipo de agressao ao seu
patrimdnio. Tomamos muito cuidado, e o contato com o Dr. Alfredo foi muito
cerimonioso, como a propria Thereza Vargas se lembra muito bem. As pessoas
estavam até intimidadas porque — é uma coisa muito curiosa — nds queriamos
fazer um movimento mas comunicando & direcdo da escola. Quer dizer, era a
propria anti-subversao.

E nés também tinhamos alguns itens a serem tratados. Por exemplo, 0
Dr. Alfredo era o encarregado da cadeira de interpretacdo. Ele dava posturas,
ensinava como usar a cartola, capa, bastdo, uma coisa chegada assim a escola
francesa do tempo da Comédie. A elegancia da postura. E nos, ao propormos
interpretagdo do tipo Stanislavski e Kusnet, de uma certa maneira, estdvamos
colidindo com a cadeira dele, porque tinhamos nogdo de que aquele tipo de
didatica do Dr. Alfredo talvez ndo estivesse atualizado. Posturas, uso de capa
e de cartola eram problemas que ja estavam sendo resolvidos pelos bons profes-
sores de expressdo corporal e os bons coredgrafos do teatro. Os espetaculos
mais importantes tinham sempre a assessoria de um coredgrafo e um professor
de expressdo corporal. Nos achdvamos que aquela parte do Dr. Alfredo poderia
ser anexada & mimica ou a esgrima — uma coisa que se poderia fazer: ‘jungoes’.
Mas de qualquer maneira era uma coisa delicada, talvez o Dr. Alfredo pudesse
até ver como um demérito, uma desconsideragdo a visdo que ele tinha e que
para nos beirava uma coisa de outro tempo do teatro. Essa defasagem de lin-
guagem foi ficando cada vez mais complicada. Em suas aulas ele destacava,
como grandes figuras do teatro mundial, os Pitoeff (pai e filho), Charles Dullin,
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Copeau e até Jouvet. Se lembrarmos que Copeau e Dullin morreram em 1939 e
Jouvet morreu em 1949, e se levantarmos as nossas idades na epoca, vamos
notar que o Dr. Alfredo se referia a um mundo artistico muito especial, muito
dele. Tinha um carater ‘proustiano’ aquela conversa dele bonita de ouvir. A
coisa mais recente que tinha para nos dar era sobre Gérard Philipe, que para nos
ja era: estdvamos na época de Marlon Brando no cinema, de Rubens Corréa e
Raul Cortez no teatro. A Unica coisa que ele falava em termos de interpretacao
e que tinha um sentido real para a gente era Cacilda Becker, outra veneracao
nossa. A gente ia a0 teatro e via Cacilda. E Copeau j& era uma coisa muito dis-
tante. O préprio Ziembinski, ao qual ele também se referia, ja estava do meio
para o fim da carreira. Entdo, havia ai realmente uma dificuldade de linguagem.
Ndo que o Dr. Alfredo fosse repressivo e proibisse qualquer conversa de outro
estilo. N3o. Isso ndo havia, mas, como o tratamento era sempre muito cerimo-
nioso (ele criava esse clima), nos éramos ouvintes privilegiados de lindas histo-
rias 'proustianas’, do nosso ponto de vista. E registre-se que nds queriamos
dizer alguma coisa a partir do nosso angulo, porque ali a faixa de idade era
abaixo de trinta anos. Eu estava com vinte e quatro e havia gente mais nova.

Essas pequenas colisdes de universos culturais e psicologicos geraram O
problema. Acho até muito normal que tenha acontecido. S6 lamento que tenha
sido tdo dolorido para o Dr. Alfredo e t3o prolongado no tempo. Se nos tivésse-
mos conversado com ele e ele ndo tivesse tido uma reacdo assim tdo ofendida,
acho que teriamos chegado a bons termos com a maior facilidade, porque nin-
guém estava querendo derrubar o diretor da escola — o que era comum em
outras universidades. Eu me lembro principalmente da FAU, onde havia uma
guerra eterna entre os alunos e os diretores das faculdades que eram os inter-
ventores, prepostos do regime, gente afinada com o movimento de 1964. Dr.
A!fredo ndo, ja era dono da Escola, ela ja era referida como propriedade sua.
Ninguém contestava isso. A Escola era dele desde 1948, eu tinha plena nocao
disso, escrevi a respeito elogiosamente na Folha de S. Paulo. Entéo, ficou pare-
cendo aquela coisa de O tempo e os Conways: n3o foi dita e ndo foi colhida
no ar em seu exato momento, gerando esse tremendo mal-entendido.

O Dr. Alfredo realmente ndo tem afinidade com esse mundo que comegou
a se tornar cada vez mais agressivo. Afinal de contas, tudo aconteceu no ano do
Ato Institucional n? 5. Nesse ano Heleny Guariba j4 estava no Brasil dirigindo
Jorge Dandin, em Santo André, com ex-alunos da EAD como Petrin, Antonio
Natal, Anibal Guedes, Sonia Guedes. Fizeram alguns ensaios de mesa na minha
casa. Coisas inacreditaveis! Enquanto isso Heleny Guariba trazia informacdo
sobre Planchon, Boal difundia suas teorias, Zé Celso também. Nos conviviamos
assim com dois universos: o teatro aqui fora e uma certa visio do Dr. Alfredo.
Estdvamos tentando achar um consenso no meio disso tudo. Na verdade, o
nosso movimento foi a busca de um consenso em torno do curriculo da Escola.

Tinhamos a maior' simpatia pela Escola e pelos professores. Ndo havia nenhum
rancor em torno disso, posso garantir.

.N F: Agora, eu queria ligar esse assunto a outro. Vocé falou de Heleny
Guariba. Vamos tentar trancar uma coisa que até agora eu no consegui. Em
1966, quando a EAD foi incorporada (através de decreto) & USP, lembro que
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fomos conversar com Ferri na USP. De tudo isso eu participei, eu fazia parte
daquelas comissOes. A coisa estava demorando muito e a gente fez um certo
movimento para apressar o processo. Na época se entendia que a Escola ndo
tinha mais condicOes de subsistir economicamente; entdo a solucdo era incor-
porar a USP. 1966 foi o Gltimo ano da minha turma de dramaturgia e critica.
Mas foi um ano muito tumultuado e muitos professores faltavam. Boal inclu-
sive estava muito envolvido com o Arena e ndo aparecia. Ai entdo ele mandou
Heleny Guariba para substitui-lo, mas como ela nao tinha conhecimento de
teatro na época — foi antes de sua ida para a Franca — veio também Lauro
César. Entdo, na verdade, Boal foi substituido por dois professores. E a coisa
ficou realmente muito ruim. Quando chegou no fim do ano, os alunos con-
clufram que o ano tinha sido muito fraco. Entdo, pedimos ao Dr. Alfredo:
“’Olha, vamos repetir o ano? Porque este aqui n3o teve condicBes, realmente
ndo deu para sentir que nos fizemos um ano de dramaturgia e critica’. O Dr.
Alfredo aceitou. Voltando aquele episodio, realmente ndo me lembro como
€ que aconteceu... SO recordo vagamente de ter estado na biblioteca em pre-
senca da bibliotecaria Maria Amélia. Nao sei se foi Proenga que bateu uma
carta e a mandou ao Dr. Alfredo. Essas coisas estdo muito vagas na minha me-
moria, eu ndo participei realmente disso. Mas revendo os meus papéis encon-
trei a minuta de uma carta de fevereiro de 1967 (se ndo me engano), elaborada
por Boal, Heleny Telles Guariba, José Celso Martinez Corréa e Flavio Império.
Dirigida ao Dr. Alfredo, ela propunha gue o novo curso de 1967 fosse dado em
moldes diferentes. Eles sugeriam um outro tipo de curso de dramaturgia e cri-
tica, do qual estes quatro signatarios praticamente seriam coordenadores. Ai
se vé como era dado um peso muito grande a esse tipo de dramaturgia feito
pelo Oficina. Com isso se descaracterizaria muito o que vinha sendo feito, mas
alguns professores continuariam no curso de dramaturgia e critica, como
Anatol, Jacé Guinsburg, Sabato. Eles permaneceriam, mas a maneira de dar o
curso seria reestruturada.

Eu me lembro também que o curso de critica e as aulas de Anatol nao
foram dadas na EAD. Elas foram ministradas aos sabados na Editora Perspec-
tiva — que era muito longe. Foi al que Anatol deu o curso sobre o ‘coringa’,
sobre o problema do ‘her6i’ e do ‘mito’ no teatro brasileiro. Jaco reformulou
um pouco o curso de critica dele porque ja tinha dado positivismo e filosofia,
junto com o estudo de teatro. Entdo, o curso foi dado meio c4, meio 4. Essas
eram as lembrangas que eu tinha. Bom, mas voltemos a estranha carta. Eu
estava com ela na m3o e falei: "Mas o que aconteceu realmente?’’ Entdo, eu a
peguei e mostrei ao Dr. Alfredo. Ele disse depois que nunca recebeu aquela

carta... Eu perguntei a Jac6 e ele disse: “N0s entregamos a carta mas Alfredo
ndo concordou, tanto que eu e Anatol demos o curso ja na Perspectiva’. Certas
matérias foram dadas normalmente: historia do teatro brasileiro, histéria do
teatro universal — que Clovis deu ali na Escola — etc. Mas realmente a gente
propunha uma reformulacdo — ou melhor, 0s quatro propunham, porque ndo
me lembro que a gente tenha participado de nada. Essas quatro figuras sugeri-
ram uma reestruturagdo do curso de dramaturgia e critica e critica que subver-
teria o que estava sendo dado la. Em 1967 Heleny foi novamente nossa pro-
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fessora; ap0Gs ter vindo do curso com Planchon, ela deu aula de teocria de dire-
¢do para nos. Quer dizer, aula tebrica sobre direcdo nés tivemos. Foi um acon-
tecimento que parece que estd um pouco na origem disso que vocé esta colo-
cando. Porque, veja bem, até certo ponto nos interagiamos |a dentro.

JDR: Eu sinceramente ndo me lembro desse documento a que Nanci Fer-
nandes se referiu, mas, entendo ser muito provavel que simultaneamente as
coisas estivessem acontecendo. A necessidade de alterar algumas coisas da vida

presente da Escola era muito forte em pessoas muito diversas, como Nanci aca-
bou de acrescentar em depoimento novo.

NF: Voltando a esse documento. Ele englobava os cursos de dramaturgia,
critica, cenografia; Zé Celso daria aulas. Montagens seriam feitas em cima de
tudo que estivesse se fazendo, integrando todos os cursos da escola. O que signi-
ficava, por tabela, integrar o curso de interpretacao.

MTV: Lembro de Heleny, Flavio e eu termos feito um documento pregan-
do a reestrutura (ainda tenho copia) e o termos entregue ao Dr. Alfredo. Ele
apenas disse: 'E, € bom, € bom”’. Depois, nada.

NF: Mas isso em que ano? Seria em 1969 também?

MTV: Acho que sim. Porque Heleny ja estava. Em que ano ela entrou? Eu
tenho até uma copia desse documento de reestruturagido em casa. Ndo é coisa
muito inovadora, ndo. Outro dia eu fui reler, pensando que era bom e notei
que era bastante fraco. Parecia coisa para escola de quintal. Tirava muita coisa
mas ndo deixava nada. Mas essa nos ndo fizemos por tras ndo. N3o sei se foi a
pedido dele que disse: ""Vocés facam’’ ou se nos fizemos e demos para o Dr.
Alfredo: “Olha, Dr. Alfredo, olha o que nés pensamos’’. Ele disse: “E, esta
interessante, esta interessante’’. Mas acho que a gente ja visava a universidade.

NF: Seria interessante ver a data. Porque a carta feita por estes quatro
professores realmente reestruturava a Escola.

JDR: Eu acharia interessante encontrar o nosso documento porque, embo-
ra eu fale demais da cadeira de interpretacdo, era mais amplo, fazia referén-
cia aos cursos tedricos, inclusive historia do teatro,

MTV: Abrangia a Escola inteira.

JDR: A grande obra da EAD foi atrair pessoas que tinham interesse pelo
mundo das artes, mas que eu localizaria social e geograficamente na classe mé-
dia, em sua maioria, alguns da classe média baixa, poucos da classe média alta.
Eu chamaria a Escola de polarizadora de solitarios, os suburbanos (as pessoas de
bairro) e os interioranos,

LC: Era o Clube da EAD.
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JDR: A EAD era o local onde o interiorano — eu sou um caso tipico —e
o suburbano tinham um minimo de referencial de relacionamento. Mais do que
o curriculo nbs gostadvamos realmente daquele ambiente, nos sentiamos protegi-
dos ali dentro e se criava uma grande camaradagem que perdura até hoje. Tem
pessoas que desapareceram da profissdo mas ndo perderam o contato entre si, se
comunicam e se encontram com a maior afetividade: é o referencial. Aquela
hora da sopa, por exemplo, era um grande encontro, um grande agasalho. Eram
pessoas de muita sensibilidade e de muita fragilidade — veriamos depois o final
até meio dramatico de algumas delas. Pessoas com fragilidades psicologicas evi-
dentes, experimentando vidas muito dificeis, mas que naquele momentoda EAD
comecaram ase encontrar, a dar os primeiros passos. E a prova que a Escola per-
dura é o seguinte: passados mais de vinte anos, eu ainda conservo a minha car-
teirinha da EAD, de 1967, assinada pelo Dr. Alfredo.

LC: Ja que se falou em suburbano, em interiorano, em agasalho, em sen-
tir-se bem dentro da Escola, eu gostaria de saber o seguinte: ela dava status?

JDR: Status social no sentido de ser ‘chique’, ndo. Mas dava legitimidade
no meio teatral. Dava seguranca a esse jovem interessado em teatro de se aproxi-
mar dos grupos, dos diretores, dos nomes famosos, até tentar alguma oportuni-
dade nas companhias. Tanto é que muitos alunos largaram o curso no meio do
caminho porque tinham seu talento reconhecido e eram atrafdos por grupos
profissionais. Caso famoso e exemplar de Juca de Oliveira, que no segundo ano
ja caiu na profissdo. Assim, a Escola era um referencial e uma seguranca.

LC: Ancora.

JDR: Era uma ancora e uma maneira de ter a primeira aproximacao com 0
teatro, com o qual as pessoas, de uma maneira ou de outra, tinham pouquissi-
mo contato. E sempre importante o contato pessoal com algum diretor, grupo
ou celebridade. Entdo, a Escola era uma seguranga e uma coisa boa, embora
ndo desse qualquer regalia. Ndo me lembro de alguém ter automaticamente in-
gresso gratis porque era da EAD, mas com o tempo e o relacionamento, sempre
se conhecia alguém no elenco e as pessoas acabavam entrando de graga. Mas ndo
era uma coisa automatica como o direito estudantil: ““Aqui a carteirinha, paga
meia entrada’’, como era da tradi¢do dos estudantes aqui no Brasil. Isso nunca
houve.

LC: A verdade é que esse solitario que chegava la encontrava uma familia.

IMZ: Muitos como eu sentiam isso. Entre todos que iam & Escola era difi-
cil encontrar uma pessoa ja casada, burguesa, assentada, etc., como eu era. Mas,
em S3io Paulo, me senti no lugar mais gregario de quantos eu frequentava, La
era como as Perdizes do tempo de crianca — um bairro que parece cidade pe-
quena. Eu senti na EAD novamente um nucleo muito forte que perdura até
hoje e considero os melhores tempos que passei. Como abertura de cabeca,
foi fantastico.
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JDR: Porqgue era uma base para grandes incursdes. N3o sé viviamos aque-
le cotidiano em torno do Dr. Alfredo como as vezes sempre chegava uma novi-
dade. De repente uma Cacilda ia |4 fazer uma palestra. Eu me lembro de um dia,
no meio de um ensaio nosso, em que todo mundo ficou meio paralisado de
medo e emogdo porque na penumbra do teatrinho se notou que Cacilda Becker
tinha entrado e estava sentada ali. A que era modelo de atriz estava ali sentada.
Ou entdo chegava uma pessoa de renome ou Boal ia dar aula; de um grande
universitario como Anatol Rosenfeld (exerceu uma influéncia paralela) as
pessoas continuavam amigas e freqiientavam a casa. Eu me lembro de continuar
encontrando e lendo Anatol. Entdo, realmente era um grande comeco a EAD.

IMZ: Era mais a osmose, nio é? O que voceé sentia na EAD era que vocé
aprendia mais por osmose, ou seja, na convivéncia com as pessoas. Isso que
vocé falou de Cacilda eu senti vendo Pagu, gue um dia foi 14 Tarsila também
freqlientava Alfredo. Realmente é importante: uma pessoa dessas vai 14 visitar
0 dono da casa (e é na tua casa). Porque EAD para nés era a nossa casa. E a
gente podia levar quem quisesse. Isso era muito bom.

JDR: E dentro desse ambiente paternal (vou usar paternal porque pater-
nalista fica depreciativo), o Dr. Alfredo também levava alguns alunos de vez
em quando a sua casa. E era um acontecimento histérico conhecer sua fazenda.
Eu estive em ambas.

E a famosa sopa? E bom explicar isso. Na virada dos anos sessenta para 0§
anos setenta, quando o Brasil estava se arrebentando em crises gravissimas, a
EAD era realmente um mundo & parte. Ali, as seis da tarde, um mecenas se per-
mitia oferecer uma sopa aos alunos. Claro era uma coisa de grande carga afetiva,
mas automaticamente havia implicita uma grande crise latente, porque alguém
um dia ia querer discutir alguma coisa além daquilo. Foi esse o instante doloro-
so da passagem. Ninguém estava contra o Dr. Alfredo nem contra aquele calor
humano em torno da sopa. Foi ao discutir alguma coisa que surgiu a crise, daf
uma agressividade normal dessas horas. Aquele foi um momento dificil dessa
ruptura.
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Entrevista com os atores SYLVIO ZILBER e UMBERTO MAGNANI
Local: Residéncia de Sylvio Zilber — Rua Francisco Esticio Fortes, 138 apto. 20

Data: 08.01.1987
Entrevistadora; Mariangela Alves de Lima

MAL: Seria interessante comecar com Sylvio Zilber, que é o mais antigo.
Voceés dois sdo de épocas diferentes.

SZ:Eu fiza EAD de 1958 a 1961.
UM: E eu de 1965 a 1967.
MAL: Sylvio, como vocé foi parar na EAD?

SZ: Eu sou de Santos, e quando vinha visitar a familia em Sao Paulo ia ao
teatro de vez em quando. Em 1954 eu me mudei para Sdo Paulo e fui fazer o
segundo ano do colegial no Colégio Fernao Dias Paes, em Pinheiros. Por ocasigo
das eleicbes no Grémio eu me candidatei ao cargo de diretor de esportes, por-
que sempre fui esportista. Fui pentacampedo de basquete, campedo de volei,
praticava atletismo, ganhava medalhas. Mas na hora da distribuicdo dos cargos
no Grémio, o lugar de diretor de esportes ficou com um sujeito que fazia mais
esportes do que eu. Ndo sobrou ninguém para ser o diretor de cultura e eu fi-
quei com o cargo.

Resolvemos fazer um grupo de teatro. Nos nos reunimos, lemos uma peca
de Gastdo Tojeiro e mais duas ou trés. Como eu havia assistido a umas quinze
pecas de teatro, virei o diretor do grupo. Eu pensei: ““Como é que eu vou diri-
gir?’’. Foi entdo que vi um andncio no jornal Estaddo: “’Exames de admissao
para a Escola de Arte Dramética’’. Eu ndo tinha a menor no¢do do que era.
Mas as pessoas do grupo disseram: “Vocé vai, fica alguns meses para saber
como é essa coisa de teatro, e depois volta aqui e dirige o grupo’’.

Fui fazer o exame para entrar na turma de 58. Era preciso escolher uma
peca e uma improvisacdo e ndo tinha com quem contracenar. Entdo entreipara a
EAD fazendo As mdos de Euridice, de Pedro Bloch. Era a (nica coisa que eu
conhecia. Esta claro que nunca mais voltei para o meu grupo do Grémio.

UM: Héa algumas coisas em comum. Eu sou de Santa Cruz do Rio Pardo e
vim para Sdo Paulo para trabalhar. Eu queria muito ser ator de cinema, ia ao
cinema todas as noites em Santa Cruz. Antes eu tinha sido locutor na radio de
4. Primeiro eu fui locutor-mirim, num programa infantil. Com dezesseis ou
dezessete anos eu comecei a trabalhar como locutor. A radio tinha uma permu-
ta com o cinema: divulgava a programacéao e os funciondrios da radio ndo paga-
vam para entrar no cinema. Entdo eu queria ser artista de cinema, fazer faroeste,
filmes de piratas.

Em S3o Paulo eu trabalhava numa oficina mecanica na Rua do Hipédro-
mo, na Mooca. Todos os dias o0 meu Onibus passava em frente 3 EAD, |4 na
Tiradentes. Entao ja tinha aquela placa |14 na frente. Eu olhava aquilo l4... Lia
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todo dia. As vezes eu estava indo de pé, me segurando, dava um jeito de esticar
a cabeca e lia. E ja querendo fazer o curso. Eu ndo me achava em condicdo.
Aquela inibicdo de capirira: “Imagine se eu vou cruzar aquele portdo la!"",

Um dia eu fui, com um grupo de amigos, ver Os pequenos burgueses, no
Teatro Oficina. Fiquei encantado, principalmente com um ator que depois
vim a saber que era Eugénio Kusnet. Por outro lado, eu ndo entendia muita

coisa. Voltei para assistir mais umas trés ou quatro vezes. Al decidi: ““Vou
entrar’’,

Fiz a inscricdo no Gltimo dia. Eu ndo conhecia ninguém de teatro, ndo
sabia que texto indicar, nem com quem contracenar e me lembrei do Mono-
logo do vaqueiro, de Gil Vicente, que eu conhecia porque era uma licado de
portugués. Ai Maria Thereza Vargas disse: “Vocé estd louco, é muito difi-
cill”. E ela sugeriu um trecho de A longa jornada noite adentro, de O’Neill.

Bebi uns bons conhaques para fazer o exame de portugués. Os temas da
redacdo eram: “Como se constrdi a personagem’’ e Hamlet. Este eu ndo sabia
quem era, Entdo fiz o primeiro tema, por intuicao.

Havia duzentas e tantas pessoas para trinta vagas. E af, nos outros exames,
enquanto estava esperando, pensei: ‘Meu Deus do céu, o que eu estou fazendo
aqui?”’, Tinha um pessoal j& falando sobre Brecht, outro sobre Shakespeare...
Isso tomando café, no corredor, na cantina. E Brecht e Shakespeare e
Stanislavski. Eu ndo sabia nada, “Eu estou deslocado aqui, ndo é aqui’’. Mas
eu fui até o fim. Entrei e fui saber a resposta no carnaval, em Santa Cruz. Saiu
no Estaddo. A Escola tinha avisado: o resultado vai sair no Estaddo de tal dia...

SZ: Eu fiquei orgulhosissimo ao ver, de repente, meu nome no Estaddo.

. UM: E 0 meu! Estava Umberto Magnani Netto, escrito direitinho. Foi a
unica vez que escreveram direito, porque dai até haje saiu com H.

. MAL: E porque foi Maria Thereza Vargas que anotou o seu nome. Thereza
Séria capaz de ir a lua por causa de uma letra dupla.

SZ: Em 1965, quando vocé estava entrando, apesar de vocé ser um imortal,

Porque tem o Palacio da Cultura Umberto Magnani Netto em Santa Cruz, eu
Ja estava ganhando o Prémio Moliere,

UM: Vocés eram nossos idolos. S6 se falava em Rodrigo Santiago. O Dr.
Alfredo falava em Rodrigo sem parar. Eu até hoje brinco com Rodrigo: ‘O,
primeiro aluno! A gente tinha 6dio de vocé!”’.

Mas eu tive muita sorte com a classe, porque eram todos iguais a mim.
Petrin era desenhista-projetista em uma fabrica, eu trabalhava num banco, eram
Quase todos assim. Os intelectuais eram Luiz Nagib Amary, que ja tinha dois
diplomas universitarios, e llka Marinho Zanotto, que ja tinha quatorze. Na
minha turma estavam também Dilma de Mello, que fazia ciéncias sociais, e
Regina Braga, que estudava filosofia. Havia cinco ou seis alunos que faziam
teatro amador no ABC e que ja tinham sido dirigidos por Ademar Guerra.
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Nos anos mais adiantados estavam Alberto Guzik, que conhecia muito teoria
teatral, e Dionisio Amadi, que conhecia bem José de Anchieta, Martins Pena,
Franca Janior, além de toda a dramaturgia cléssica francesa. Mas eu quando
fui estudar Esquilo, na primeira aula com Paulo Mendonca, achei muito chato
porque uma personagem falava quatro paginas. Através do estudo da histaria,
no ginasio, eu sabia da existéncia do teatro na Grécia e do edificio teatral. Mas
eu confundia Aristofones com Aristoteles, Era esse o meu nivel. Véarias vezes eu
quis sair, principalmente depois das aulas de diccao com Myléne.

MAL: O problema era o sotaque caipira?

UM: N3&o, ndo era propriamente o sotaque. A leitura valia dez ou zero.
Se vocé falasse um ‘tchi’ ou um ‘dich’ em vez de ‘di’ ou ‘ti’, 14 no meinho da-
quela coisa que vocé estava lendo, era zero. Desse zero eu ja ndo gostei.

SZ: Comigo foi o contrario. Minha professora era D. Maria José de Carva-
lho. Durante quatro anos eu tirei dez em todas as provas. No primeiro ano da
Escola eu viajei a Porto Alegre para um festival de teatro amador e voltei para
uma prova. Era A tabacaria, de Fernando Pessoa, que D. Maria José havia
ensinado ser uma coisa introspectiva. Eu sb tive tempo de decorar, e fiz a prova
de uma forma extrovertida, quase alegre. Dez. Ela achou que eu inovei.

UM: Pois eu tirava notas boas com Myléne até o dia em que ela achou que
eu tinha uma facilidade natural, e que eu n3o evoluia porque ndo estudava. A
minha nota comegou a baixar. Eu tremia, suava, era terrivel.

Nosso grupo brincava muito, mudava os textos. Havia aquela carta de
Monteiro Lobato a Jorge Amado, que era mais ou menos assim: ““Recebi o
Mar morto. Li-o em trés assentadas. Sempre com a dimensdo tragica que seus
livros me oferecem.’”” Nés inventavamos: “‘Li-o no banheiro”. E saia cada
coisal Entdo era um grupo com essas caracteristicas, com comportamento de
alunos de uma escola. Minha classe formou o primeiro time de futebol da EAD.

Enquanto isso os alunos do segundo e do terceiro ano tinham um compor-
tamento muito diferente. Eles ndo brincavam, ndo sorriam e sO falavam de
teatro.

No segundo ano fizemos figuragdo para uma montagem comemorativa do
Auto da vila de Vitéria, e viajamos juntos, o segundo e o terceiro anos. Quando
trabalhamos juntos conseguimos um entrosamento perfeito.

SZ: O primeiro ano era fantastico porque era tudo absolutamente novo.
Havia o show de calouros feito todo dia primeiro de maio. Quem entrava em
fevereiro tinha a obrigagdo de apresentar um show em maio. Ensaiavamos como
loucos, e era quase tradicional imitar os professores. Parodidvamos também os
espetaculos em cartaz. O teatro ficava lotado com os nossos amigos e era a pri-
meira vez que entrdvamos em cena.

241



UM: Na minha turma parodiamos pecas de ex-alunos que se tornaram pro-
fissionais. Fizemos, por exemplo, Vereda da salvacdo, porque Jorge Andrade
era um ex-aluno da EAD.

Voltando ao vestibular: eu achava que ndo ia entrar porque, para o meu
senso critico da época, eu achava que as outras provas eram excelentes. Havia
Shakespeare, O'Neill, tragédia grega... E eu tive que fazer uma mimica de um
patinho feio...

SZ: Eram sugeridos por Paulo Mendonca, um grande gozador. Ele sugeria
a mimica de uma lagartixa tomando banho de sol, por exemplo.

Na minha época havia um sujeito que fazia o exame ha muitos anos e nun-
ca passava. Mas ele se preparava uma vez por ano e tinha platéia. Ele teve que
fazer a mimica de um criado desastrado. Na banca estavam o Dr. Alfredo,
Paulo Mendonga, Candida Teixeira, Leila Coury e Maria José. Ele entrou, diri-
giu-se ao Dr. Alfredo, parou, olhou bem nos olhos dele, baixou as m&os, pegou
um cinzeiro de vidro imenso, recuou dois passos e largou o cinzeiro no chéo.
O cinzeiro se espatifou inteiro. Dai, ele olhou para o Dr. Alfredo e disse:
“Acabou”. Ele ndo entrou na EAD, mas foi aplaudidissimo. Todo mundo se
divertia com essa insisténcia,

Eu me lembro que no palquinho da Rua Maranh#o tinha uma frase escrita
ao lado: ""Teatro é duro — Miragaia.” E ai comegava. Nosso professor de inter-
pretacdo era Alberto D'Aversa, um cara de paciéncia inesgotavel.

A primeira vez que entrei em cena foi para completar o elenco de A fami-
lia do colecionador, de Goldoni, que estava sendo montado pelo terceiro e pelo
quarto anos. Eu fazia o genro do colecionador e deveriaentrar em cena, dizendo:
“Tem razdo, minha mulher, tem razdo”’. D'Aversa me fez entrar mais de vinte
vezes para repetir essa frase, e a cada vez me explicava tudo de novo, sem per-
der a paciéncia: ’Meu filho, vem ca, Olha. E assim, assim, assim. Entendeu?’’.

Agora que eu ensino teatro é que percebo a diferenca entre entender e
conseguir realizar. S6 em 1967, seis anos depois de formado, é que consegui
entender e realizar ao mesmo tempo. Estava trabalhando com Boal, no Arena,
€ EIE, me disse: “Sylvio, eu acho que o seu personagem é assim, assim, assim...”
Eu fiz e levei um susto porque foi a primeira vez que consegui que o corpo, a

voz e a interpretacdo se juptassem imediatamente. Eu digo isso aos meus alu-
nos: entre entender e vivenciar tem o tempo da maturidade.

UM: Minha professora de expressdo corporal foi Chinita Ulmann. Os
exercicios basicos de expressdo corporal eram os mesmos do balé classico.
No comeco eu me inibia demais porque eu tinha aquela coisa do machgdo.
Imagine eu ficar na primeira posicdo, na segunda posic&o! Se um sujeito de
Santa Cruz me visse!

SZ: E a malha? Eu levava a malha escondida.

UM: Malha eu fui comprar escondido. Escondido de mim. O subtexto
era assim: "Ndo é para mim. Estou comprando para alguém’”.
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Chinita deu um semestre inteiro de danca classica. As pessoas que tinham
uma base de danca se saiam muito bem nas primeiras aulas, mas ndo bastava
fazer tudo direitinho. Era preciso ter alguma coisa interior.

SZ: Vocé também trabalhou com a Comédie Francaise?

UM: Duas vezes eu fiz figuracdo, no primeiro e no segundo anos. No se-
gundo ano eu tinha uma fala, em uma peca de Musset. Eu era um dos convida-
dos de uma grande festa e o dono da casa estava cantando uma mulher em uma
das salas. Os convidados entram e topam com ele de ceroulas. Entdo 0 meu
personagem tinha que passar com a mulher e dizer: ““C’est un scandale!’’

SZ: Eu fiz um guarda numa peca de Montherlant, Port-Royal. Décio de
Almeida Prado escreveu uma critica que dizia assim: ‘A qualidade dos atores
franceses, as pausas dos atores franceses, o domfnio de cena dos atores fran-
ceses...'’

Eu, que estava fazendo o guarda, com uma roupa quentissima, vi como
funcionava tudo: a peca era um processo e os atores tinham que folhear o pro-
cesso. SO que os atores liam o texto no processo, porque eles ndo sabiam de
cor. As pausas eram para procurar o texto. Sé que eles faziam isso com um tal
domI(nio de cena que ninguém percebia. E eu com um olho deste tamanho:
"“Meu Deus, eles ndo sabem a peca de cor!”’.

UM: E porque é repertorio. Mas foi muito Gtil essa figuragio na Comé-
die que nos fizemos quatro ou cinco vezes. Aprendemos muito com a dis-
ciplina deles na coxia e com a técnica. Chiméne tem que entrar em cena cho-
rando. Pois a atriz, na coxia, apertava o nariz, dava uma fungada e entrava em
lagrimas. E a platéia chorava junto.

Hoje eu concluo que a Escola deveria ter muitos anos de duragdo, talvez
cinco ou seis anos, para poder treinar alunos como eu, zero quildometro. Os
cursos dependiam também do dinheiro que a Escola tinha. Eu, por exemplo,
nao tive curso sobre Brecht.

SZ: 0 meu curso de histbria do teatro terminou em Shakespeare.
UM: E eu ndo tive Shakespeare.
MAL: Por qué?

SZ: Ndo dava tempo. Passavamos um ano estudando a Grécia, lendo
todos os textos, inclusive Aristoteles. Depois vinha o teatro romano.

UM: Eu li todo Esquilo, todo Sofocles, todo Euripedes, e entdo comecei
a gostar. No primeiro semestre estudavamos tragédia e no segqundo, comédia.

Depois comegava a no dar tempo para tudo. Era realmente muito curto o
curso.
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SZ: Os professores de teoria eram Sabato Magaldi, Décio de Almeida
Prado, Gilda de Mello e Souza... Imagine que nivel de professores! Eu, que
nunca fui o primeiro da classe no tempo do ginésio, entrei na EAD e levei os
quatro anos passando em primeiro lugar. Quando um professor mandava ler
duas ou trés pecas de um autor, eu lia todas! E n2o era s6 eu. Nos nos reuniamos
nos fins de semana e passdvamos sabado e domingo estudando. Estudavamos
teatro para aprender e ndo para passar de ano. Acho que isso é uma coisa que
vinha dos professores, era o espirito da Escola. Nés n&o tinhamos sabados nem
domingos, mas ndo era um sacrificio. Era um prazer.

O Dr. Alfredo emprestava a chave da Escola, ndo havia ninguém para
tomar conta, e nds nao tocavamos em nada. Consultdvamos a biblioteca e nun-
ca passou pela nossa cabeca roubar um livro.

UM: Eu me lembro que havia uma entrevista individual com Pedro Balazs,
professor de psicologia. Em qualquer exercicio da Escola eu era o Gltimo ouo
pentltimo, porque nunca ia espontaneamente. Nessa entrevista eu comecei a
Questionar os que ja tinham feito: que tipo de pergunta ele faz? Um dizia:
"Ele me perguntou se eu era homossexual”. Outros diziam outras coisas. Eu

fiquei apavorado. Pensei que ele ia me tirar da Escola porque ia descobrir que
u nao tinha nada a ver com ela. Eu tremia.

MAL: Essa entrevista tinha um carater seletivo?

UM: Havia um boato de que nos anos anteriores algumas pessoas haviam
da EAD por causa dessa entrevista. Mas, na verdade, a entrevista era feita

Ols ou trés meses depois do infcio das aulas, quando a Escola ja tinha uma
série de informactes sobre cada aluno.

saido
dois

Sz Ouer_n dava aula sobre a psicologia do ator para nos era Roberto
Freire. A equipe de teoria era a ‘inteligéncia’ da USP. Todos trabalhando por

um saldrio simbélico. Eu era bolsista e pagava alguma coisa equivalente a trinta
Cruzados atuais. O preco de dois sanduiches.

UM: A EAD foi diferente para cada turma. A minha turma viajou como
nenhuma outra. Nessas viagens o grupo se dividia para cuidar do guarda-roupa,
dos cenarios, da contra-regra, da luz, da administracdo, da divulgacdo e da

tesouraria. Isso foi uma grande aprendizagem €, com certeza, n3do estava no
curriculo.

SZ: Viajamos uma veéz (de dnibus) para umas sete ou oito cidades do inte-
rior; fomos até Barretos, Rio Claro, S&o Carlos, Sorocaba, Ribeirdo Preto. O
que eu fazia para esconder minha timidez; mas acho também gue fazia tanto
esforco porque estava querendo aprender. Eu era ao mesmo tempo encarregado

da luz, do cendrio (de montar e desmontar), do guarda-roupa. Foi uma Escola
fantastica.
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UM: A EAD era um pouco feita de coincidéncias. Apareciam oportunida-
des de viagem. Nos podiamos pegar uma carona com o terceiro ano fazendo
uma figuracdo em uma peca dirigida por Antunes Filho, ou um diretor estran-
geiro que ficasse mais tempo no pais e que poderia ser puxado para a Escola
pelo Dr. Alfredo.

SZ: D'Aversa era nosso professor e diretor-artistico do TBC. Entdo nos
frequentavamos muito o TBC. Em 59 ou 60 Vittorio Gassman veio ao Brasil.
Ele era amicissimo de D'Aversa, da mesma turma da escola de Roma. Eles
safam e nos convidavam para ir junto. De madrugada famos para a casa de
D'Aversa e Elida preparava uma macarronada para todos. Era um mundo
deslumbrante.

UM: E o Dr. Alfredo falava assim pra gente: ‘Fazer teatropia nao é ficar
sentado no bar do Ferro’s, ndo"". Naquele tempo o Ferro’s era o Gigetto. Essa
coisa da vida noturna era deslumbrante. Era uma coisa atraente a gente sair da
escola numa sexta-feira & noite (ndo tinha que trabalhar sabado) e ir para o
restaurante jantar todo mundo junto.

O que eu quero dizer sobre as diferentes escolas é o seguinte: vocé teve
quatro anos, eu tive trés. Depois de anos de vida profissional é que a gente
constata quanto foi insuficiente. Eu descobri Ibsen porque nds montamos
A sonata dos espectros, de Strindberg, e resolveram mudar 0 nome para Sonata
dos fantasmas para ndo confundir com Os espectros, de Ibsen.

A primeira tragédia inteira que eu vi foi Electra, dirigida por Abujamra.
Fiquei deslumbrado porque tinha uma vontade imensa de montar uma tragédia
inteira, mas ndo dava tempo. Nos estuddvamos autores importantes porque
montavamos as pecas. E estudidvamos teatro grego durante um ano sem montar
nenhuma peca grega. Ndo dava para conciliar tudo.

SZ: Eu tenho paixdo por Fernando Pessoa, que conheci la. Nos monta-
mos Bodas de sangue com D’Aversa, e eu sou apaixonado por Lorca até hoje.
Por quantos outros autores eu ndo teria me apaixonado se tivesse mergulhado
como mergulhamos em Lorca? Assim mesmo com quatro anos de curso, ter-
minamos a histéria do teatro em Shakespeare. N3o dava tempo, porque iamos
fundo em cada coisa. Quando estudavamos Gil Vicente, estuddvamos as vinte
e sete pecas. A mesma coisa com Esquilo, Sofocles, Euripedes e Aristofones.

UM: Por outro lado, é bem possivel que, se fosse um curso de seis anos, eu
nao tivesse entrado. Eu ndo teria esperado tanto tempo.

SZ: Poucas pessoas chegavam a se formar. Antes de mim formou-se uma
(inica aluna, Dorothy Leirner. De outra turma formaram-se Chico Martins e
Ruthinéa de Morais. N6s nos formamos com sete ou oito pessoas. Foi um
recorde, Mas esses sete ou oito estao fazendo teatro até hoje.

D. Maria José dizia assim: ““O teatro brasileiro vai se dividir em duas fases:
antes e depois de vocés’. E ela era uma personalidade 130 especial que nos acre-
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ditdvamos! Talvez isso nos tenha atrapalhado um pouco.

Quando ganhei o Prémio Moliére, em 1965, ainda ndo sabia ser ator, ndo
era um ator para ganhar prémio. Assim que eu sai da Escola, em 1961, ganhei
um prémio de revelagdo. Trabalhei na companhia de Cacilda Becker e na de
Sérgio Cardoso. No elenco de A visita da velha senhora, estavamos Sérgio
Mamberti e eu fazendo pequenos papéis. Hoje, eu tenho nocao da diferenca que
faz a experiéncia. Quando dou aula vejo que meus alunos estdo entendendo. Se
eles ndo conseguem realizar ndo é porque sejam burros ou maus atores, é por-
que ainda ndo da. Na Escola eu aprendi 10% do que me ensinaram aqueles
professores fantésticos. Eu ainda ndo estava aparelhado para captar tudo. Com
a idade que a gente tem agora eu me lembro daquela cancdo de Violeta Parra:
“Volver a los diecisiete, después de vivir un siglo’’. E como voltar 28 EAD hoje
com a consciéncia e a maturidade que a gente teria para aprender as coisas,
tanto tempo depois. Eu acho que a gente ndo tinha idade para captar o conteu-
do e a quantidade das coisas que aconteciam. E n3o é s6 as que eram ensinadas
diretamente no processo de ensino, mas também o clima, aquela coisa toda...
Eu passei por ali e hoje tenho nocgdo de que perdi muita coisa.

UM: Ha atores que conseguem fazer uma coisa imediatamente, como
quem lllga uma chave. Eu ndo consigo. Posso até enganar o diretor, mas sai
uma coisa sem verdade, de fora para dentro.

SZ: Hoje eu consigo uma certa rapidez. Mas no comeco do teatro profis-
sional era um esforgo fisico. Eu chegava em casa exausto, parecia que tinha
lutado boxe. Também durante o periodo da Escola era uma coisa terrivel por-
que meu pai tinha uma loja e eu trabalhava com ele. Na época dos exames da
Escoifa, em dezembro, a loja fechava as dez horas da noite e o espetaculo come-
¢ava as nove. Eu fugi vérias vezes porque o meu pai n3o entendia, ndo entrava
na cabeca dele alguém parar de trabalhar para fazer teatro.

_Depois que sai da Escola e me casei tive uma violenta Glcera de duodeno.
E_’”'tfjﬂ dimell pai disse: “Ou o teatro ou a loja”’. N&o sei bem porgue, eu respon-
di: “Teatro”. Um més depois eu n3o tinha mais Glcera e nunca mais tive pro-
blemas de estdmago.

I%u estav_a no Recife agora e li num jornal a noticia da morte do Dr. Alfre-
do. Af me dei conta de que tinhamos um profundo afeto pelo Dr. Alfredo, mas
um respeito e também um certo medo. Nunca consegui mostrar o carinho que
tinha por ele. Ele mantinha uma certa distancia. N3o sei se isso foi bom ou nao.

UM: Eu tinha uma certa intimidade. Ele foi meu padrinho de casamento.

SZ: Foi meu tambeém.

UM: Ele nos dava carona quando voltavamos da Escola. Durante trés anos,
nesse trajeto, conversavamos informalmente. Mas mesmo assim nos preparava-
mos para falar com ele. Quando batizei minha filha Ana Jalia, em 1980, con-
videi o Dr. Alfredo. O batizado foi em casa, celebrado por um padre amigo
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meu. O Dr. Alfredo chegou mais ou menos as 10:30 hs e so saiu as 17:30 hs.
Durante o dia inteiro entrou e saiu gente. Minha avo fez um pernil num forno
de barro, como se fosse em um quintal de Santa Cruz, e ele foi ficando o dia
inteiro.

Daquele catalogo da exposicao da EAD eu guardei muitos exemplares de
proposito, escondidos. Eu ja tinha tido uma experiéncia anterior com 0s cata-
logos de cartazes do TBC que foram distribuidos sem nenhum critério e quando
alguém precisava para uma pesquisa n6s ndo tinhamos. Pois o Dr. Alfredo telefo-
nava pedindo quatro, depois pedindo meia dzia, depois pedindo dez... Ele
distribuiu mais de oitenta, inclusive na Europa.

Depois que a Escola foi anexada & USP ele teve uma fase em que nao que-
ria saber de teatro. Eu me lembro de ele ter dito: “Umberto, uma escola de
teatro ndo pode ter sequnda época. O aluno é ator ou ndo é. E tem também um
problema pratico: como é que se vai convocar um elenco em fevereiro para ana-
lisar uma pessoa que foi mal em dezembro?’ Eu ouvi muitos comentarios
injustos. Algumas pessoas diziam que ele queria passar a Escola para a USP para
ficar como diretor e ter um bom salario. Na verdade, a (inica preocupacao dele
era com as pessoas que ele formou: Maria Parra, Jodo Sabia e Mylene, porque
eram pessoas que nao tinham formacao universitaria.

MAL: VVocés seriam capazes de rememorar as aulas técnicas?

UM: Os textos eram escolhidos de acordo com a classe. Se a classe era de
dez pessoas, seis mulheres e quatro homens, procurava-se desesperadamente
um texto adequado a esse grupo e de contetdo legal. A partir dai é que se iria
estudar Strindberg ou lonesco. Quando, na verdade, deveria ser o contrario. Por
iSSO 0 ensino variava muito de ano a ano, de turma.

Os diretores que nos dirigiam ndo ganhavam muito. Eles s0 podiam dar
essa contribuicdo quando sua vida profissional e particular o permitia. Em
alguns anos, como, por exemplo, em 1966, ndo houve essa coincidéncia. Entao
a Escola tinha que se apoiar naguele nlcleo permanente e abnegado: Paulo
Mendonca, Candida, Dr. Alfredo... Por essa razdo o aprendizado era muito
variavel.

O Dr. Alfredo citava escolas de teatro européias em que o curso durava
oito, nove, dez anos. Alguns tinham até aula de equitacdo. Ele dizia que a nossa
Escola era de trés anos porque essa era a realidade brasileira.

8Z: Ele tinha muita noc¢do de realidade, porque viajava muito e sabia tudo
o que era preciso. Mas dava o que era possivel. Mesmo assim a Escola foi pionei-
ra introduzindo determinados autores. Mesmo quando o Dr. Alfredo era contra
(a gente sentia a ironia dele em relacdo a Brecht), ele encenava esses autores
contemporaneos.

UM: Uma vez o Dr. Alfredo se definiu como uma espécie de bicho
pré-histérico, um conservador liberal.

247



SZ: Eu quero contar uma coisa que eu me lembro, de Maria Thereza Var-
gas. A EAD montou em 1958(?) o Ubu rei, no Teatro de Alumfnio, na Praca
das Bandeiras. Entre uma cena e outra passava uma pequena atriz com um
cartazinho que dizia assim: ““Agora, na gruta...”” Era Maria Thereza, coitada,
tdo envergonhada! Mas ela passava! Depois ele viajou com a peca representando

uma cena em que ela e Miriam Muniz pulavam em um fosso altissimo e se
arrebentavam la em baixo,

UM: Nossa turma trabalhava o dia inteiro, roubava um pouco de sono
depois da Escola, para estudar, mas conseguia fazer os trabalhos. E aqui vai um
elogio a generosidade de Maria Thereza. Eu tinha que entregar um trabalho
para Paulo Mendonca e o prazo se esgotou. Ele disse: '‘Vocé entrega o tra-
balho até sexta-feira a Maria Thereza'’. Na sexta-feira eu cheguei sem o trabalho
e contei aela a seguinte historia: “’D. Maria Thereza, estava chovendo, eu estava
trazendo o trabalho e fui pular uma enxurrada. O trabalho caiu da minha m3o e
rolou. Posso entregar sequnda?’’ Ele me olhou e disse: “‘Pode’’. Eu nunca mais
me esqueci disso porque ficou dbvio que ela ndo acreditou na historia.

Quando D. Maria José pegou a minha turma, no segundo ano, fez uma
série de restricGes a diccdo da classe. Nos estavamos tendo Gil Vicente, logo no
inicio das aulas, e a cidade estava sem luz. Nos |famos a luz de velas, ndo enxer-
gavamos bem e errdvamos demais na leitura. Ela nos achou mal preparados, e
ndo adiantava argumentar.

Imaginem, apagou a luz, ndo tem aula. Mas nesse ano a luz faltou durante
vdrias segundas-feiras. E cada aluno ia para a aula levando a sua vela.

SZ: Meu curso durou quatro anos. Sabe quantas vezes eu faltei? Cinco

vezes. Uma falta por ano. E ndo era para passar de ano. Era um clima t&o envol-
vente que mudava a vida das pessoas.

UM: Uma coisa que eu notei na minha turma é que os mais intelectualiza-
dos, os que conheciam muito teoria, eram os que menos rendiam no palco. O
Dr. Alfredo, sabiamente, colocava esses alunos na direcdo de espetaculos e

encontrava uma forma de avalia-los. N&o havia ainda o curso de direcdo, mas ele
solucionava o problema dessa forma.

MAL: Desse aprendizado técnico, o qgue voceés levaram para a vida profis-
sional?

SZ: Acho que ndo foi uma técnica especial, porque a EAD nio tinha isso.
Havia um processo para cada momento e para cada diretor. Parece-me que no
havia uma metodologia propria da EAD. Era um espaco de experimentacdo
onde se aprendia um profundo respeito pelo teatro, uma ética teatral. Até
hoje os alunos da Escola formam uma espécie de mafia.

UM: Ha uma cumplicidade entre as varias turmas, mesmo as que nio che-
garam a se conhecer dentro da Escola. Aprendemos a respeitar uma hierarquia:
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fazer figuragdo no primeiro ano, pequenos papéis no sequndo ano e protago-
nistas no terceiro ano. Essa hierarquia desapareceu do teatro hoje, e o nivel dos
espetaculos caiu muito. Quanto a técnica, o que eu aprendi na EAD foi diccdo,
que para mim é fundamental.

SZ: Uma escola oficial precisa ter, pelo menos no papel, uma metodolo-
gia; comeca com isso, depois vem aquilo e termina com uma terceira coisa.
Essa metodologia passa para os alunos. Eu ndo percebia isso na EAD. Talvez
estivesse implicita, mas eu no percebia. Era uma coisa difusa. Era uma escola
possivel, com os melhores professores possiveis naquele momento.

MAL: Mas n3o havia uma orientagio precisa para a composicdo da per-
sonagem?

SZ: O Dr. Alfredo e Maria José nos ensinavam a subir e descer escadas.

UM: Mas para mim isso era uma coisa lGdica, divertida, Hoje me consic!e-
ram um ator ‘classico’, mas durante a Escola eu estava entre 0s ‘condenados’ a
fazer sO autores nacionais.

$Z: Havia uma coisa que ndo era ensinada formalmente, porgue nao cons-
tava do curriculo e ndo tinha professor, mas que resultava concretamente en:l
uma pratica profissional, em um comportamento, uma ética, um ‘estilo _EAD.

O Dr. Alfredo dizia que o aluno tinha que saber fazer tudo. Ele dizia que
aquela era a nossa oportunidade para aprender, E fiz grandes personagens:
Hamlet, Macbeth, o Rei de Os persas. Se eu tivesse entrado sem escola no teatro
profissional eu s poderia fazer o guardinha.

Pegavamos esses grandes personagens, maiores do que nos, e fa_zfamus
menos. Mas fazer menos com um grande personagem € uma aprendizagem.
Cabe a uma escola trabalhar a dificuldade do ator e ndo a sua facilidade.

Se eu dou a Umberto personagens caipiras porque ele vem de Santa Cruz
do Rio Pardo, ele faz muito bem. E dai? Ele ndo esta aprendendo. Eu vou dar a
ele um lord, um homem de sociedade e ele nao vai fazer bem, mas vai aprender

mais. A EAD tinha essa caracteristica.

UM: Tinha. E eu vou ilustrar isso. Quando safl da EAD, depois de uma ra-
pida passagem pelo Teatro Ruth Escobar, entrei para o elenco do Arena. E Boal

ironizava muito o nosso jeito de falar...

SZ: |ronizava, mas contratava os alunos da EAD: Miriam Muniz, Juca de
Qliveira, eu...

UM: E Zanoni Ferriti, Luiz Serra, Bené Silva, todos no elenco do Arena.
Ele fazia conosco uma gozacde carinhosa, que no era para anular o que tinha-
mos aprendido. Mas noés chegdvamos com aquela voz de A morte de Afonso
VI e ele quebrava isso conscientemente. Mesmo quando fazemos concessoes,
néo perdemos a consciéncia do que aprendemos na EAD.
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E por isso que a EAD do tempo do Dr. Alfredo é uma espécie de mito.
Em gualqguer elenco que a gente trabalha sente um certo respeito em volta.

O proprio Flavio Império, com aquele jeitdo debochado, tinha um grande
respeito pelo Dr. Alfredo. Mesmo Boal, com seu teatro revolucionario, tinha
uma enorme admiracio pelo Dr. Alfredo.

E a EAD tem também a sua historia sentimental, de todos os casais que se
formaram 1a& e que o Dr. Alfredo apadrinhou: voce e Miriam Muniz, Geraldo
Mateos e Monah Delacy, Pompeu e Ruthinéa de Morais, Bri Fiocca e Zanoni
Ferriti, Celso Nunes e Regina Braga, Luiz Serra e Analy Alvares, Cecilia e eu...
Nos misturavamos os casais das pecas com a vida real. Eu, pelo menos, ia logo
me apaixonando,

SZ: Eu ndo me lembro das técnicas ou dos métodos de ensino. Nem me
lembro do que D’ Aversa ensinava. Mas ndo me esqueco da infinita paciéncia dele.

UM: No terceiro ano aprendi um pouco de Stanislavski com Celso Nunes,
porque ele havia feito assisténcia de direcio de Antunes Filho. Mas isso foi
coincidéncia, porque Celso se interessava pelo assunto. N3o era a metodologia
da Escola. N&o sei se eu conto uma coisa do Dr, Alfredo sobre Stanislavski...

MAL: Stanislavski ndo pode mais se ofender com isso.

UM: Bem, no carro, quando voltavamos da Escola, o Dr. Alfredo dizia:
Corr_-o e, estdo firmes no Stanislavski?’’ Ele dizia isso num tom de quem ndo
acreditava muito nesse processo, que ndo era nada novo. Em aulas anteriores,

com outros professores, nos ja haviamos discutido Stanislavski. Mas ndo apren-
demos o método dele.

SZ:MNa_minha época ndo se discutia Stanislavski. Eu ndo tive o método
dele e ndo tive método nenhum. Mas n3o considero isso uma deficiéncia da
Escola, considero uma caracteristica.

UM: Eram vérios métodos: essa salada era o método da EAD. Eu guardo
Stanislavski para uso pessoal. Quando aparece algum problema, fico quietinho
no meu canto, relembrando. Mas nés misturamos muita coisa, lemos tudo que
aparece. Essa vontade de ler e aprender é uma coisa que a EAD ensinou aos
alunos.

Sobre Stanislavski eu gostaria de dizer outra coisa. Embora o Dr. Alfredo
ironizasse e brincasse, ele tinha consciéncia de que era preciso conhecer aquele
autor. E o mesmo caso de Brecht. E é por isso que ele se definia como um libe-
ral conservador. Ele poderia ndo ter afinidade ideoldgica com Brecht, mas nun-
ca exerceu nenhum tipo de censura. Nada do que acontecia no mundo, em
termos de teatro, era ignorado naquela Escola. E as informac&es chegavam
através dele, que viajava muito, conhecia varias linguas e assinava revistas
estrangeiras. Ele estava sempre atualizado e com certeza sofria por nao poder
trazer logo para a Escola tudo que conhecia.
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SZ: A necessidade de estar bern informado ia muito além do teatro. Paulo
Mendonga recomendava, como leitura basica para o ator, pelo menos um jornal

por dia. N_éio era para ler so a parte cultural, mas para ler absolutamente tudo:
turfe, politica, economia, fofocas etc.

MAL: Houve algum professor fundamental para a formacio de vocés?
SZ: Para mim foi Alberto D*Aversa.

UM: Para mim foi Myléne Pacheco. Eu tenho muita consciéncia dos pro-
blemas de voz. Posso me adaptar a um teatro de duzentos ou de mil lugares. E
e possivel adaptar essa técnica para cantar em cena. .

A Escola me alertou também para a parte de expressdo corporal. Eu sei
que tenho um andar de Mazzaropi, com gestos menores. Sempre que é preciso
eu trabalho isso.

A parte de Mariangela neste trabalho é uma miss50 ingrata. llka sacou
imediatamente que a EAD é o ‘espirito da EAD'. E nés reclamavamos da
Escola, achavamos chato fazer Gil Vicente e todos aqueles classicos. Agora eu
sei a falta que fazem. Eu entrei para aprender a fazer cinema. Qutros entraram
para fazer teatro. Mas ninguém pensava em televis3o.

MAL: Vocés acham que essa idéia de que é preciso um imenso esforgo
para ser ator desapareceu?

SZ: Eu tenho repetido um trecho de Os saltimbancos, de Chico Buarque
de Holanda. Os quatro bichos vio para a cidade e se perguntam: “O que é que
nos vamos fazer?”. “’Ih! eu nfo sei fazer nadal”. *’Eu também n3o!”". "‘Bem, ja
que nods ndo sabemos fazer nada, vamos ser artistas”’.
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Professores entrevistados

Alfredo Mesquita

Jaco Guinsburg

Aida Slon

Dorothy Leirner
Haydée Bittencourt
Leila Coury

Luis Contier

Maria José de Carvalho
Myléne Pacheco

Pedro Balazs

Entrevista com ALFREDQO MESQUITA
Local: Residéncia do Dr, Alfredo Mesquita
Av. Higienopolis, 846
Data: 20.03.1986
Entrevistadoras: Ilka Marinho Zanotto, Maridngela Alves de Lima e Maria Thereza Vargas

IMZ: Por que o senhor fundou o curso de dramaturgia em 19617 Inspirado

em qué? Tinha alguma idéia? Era um sonho antigo que de repente se pode
realizar?

AM: Era. Porque nés fizemos (n3o sei dizer em que ano, mas é facil a gen-
te ver) um seminario de dramaturgia na Escola, Ziembinski, Décio e eu, a pedi-
do ndo me lembro bem de quem e que quase sb teve alunas... Inclusive Lygia
Fagundes e CId Prado, que escreveu pecas para o TBC. J4 foi aqui na Rua Mara-

nhdo. Isto eu tenho certeza absoluta porque me lembro bem do lugar. Agora,
0 ano...

IMZ: Ja tinha havido o seminario do Arena?

AM: Ndo. Os seminarios da EAD foram anteriores.

IMZ: E em que moldes eram dados estes seminéarios?

AM: Tudo na Escola foi feito de ‘ouvido’ e as coisas eram realizadas a
medida em que iam surgindo as necessidades. A gente ia improvisando. Eu,
Décio e Ziembinski nunca tinhamos feito seminarios de dramaturgia. Nos trés
desenvolviamos o programa e famos fazendo tudo @ medida em que a coisa ia

se formando e iamos vendo as necessidades. Ziembinski dava suas aulas através
do estudo de textos diretamente.
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IMZ: O senhor nio se lembra dos textos?

AM: NFo. Eu me lembro de uma coisa, Durou pouco este curso. As senho-
ras eram completamente anarquicas. Falavam em cima da gente e a gente preci-
sava dizer: "Olha aqui, cala a boca porque quem fala aqui somos nés e nao vo-
cés’’. Foi horrivel. E discutiam entre elas... Era uma bagunca.

IMZ: Embora talentosas. Porque a...

AM: Lygia ndo escreveu nada sobre teatro, somente naquela pecinha que
nés levamos nos exames: O isqueiro. Ziembinski levou como texto a peca de
Rachel de Queiroz, O lampido, para ensinar como é que nao se devia escrever
uma peca, Porque Rachel de Queiroz € uma mulher inteligentissima, culta e
para mim estupenda. Eu sempre dizia isto. Mas teatro é a (nica coisa que, em
literatura, a pessoa precisa conhecer a técnica. Porque quem n&o conhece técni-
ca de teatro ndo escreve peca de teatro e, evidentemente, Rachel de Queiroz ou
nunca tinha lido uma peca ou nunca tinha visto um espetaculo,

Uma mulher inteligente com tudo o que ela fazia... E resolveu escrever
uma peca de teatro. Foi um fracasso total. Ela ia formando a cena e, no mo-
mento de fazé-la, largava e ia para outra. Perdeu todas as possibilidades teatrais
da peca. Ndo tinha uma aproveitadvel. Quanto a Décio, acho que sua interven-
cdo era mais do ponto de vista do critico vendo o teatro. N&o sei, porque ndo
me lembro. Ndo assisti a muitas aulas dele. Eu fazia mais o que sempre gostei
de fazer, que eram exercicios. Eu dava temas sobre o qué e pelos quais as se-
nhoras deveriam escrever. E elas nunca escreviam sobre os temas que eu dava.
Eu dava um tema e elas escreviam o que gqueriam.

IMZ: Escola anarquica.

AM: Era. E uma que fez parte do grupo foi Pagu. E Pagu, convidada a
desenvolver o tema ‘trés réplicas,” a meu pedido, o fazia da maneira mais inespe-
rada possivel. Era surrealista completamente. A rigor, surrealismo, mesmo em
teatro, ndo precisa e nao deve ter regra, nao deve ter nada. Ndo precisa de
escola, ndo precisa de nada. Ela mesma dizia: ""Eu sou incapaz de fazer alguma
coisa. Ndo me mande fazer uma coisa porque eu ndo sei. Eu comeco e a coisa se
solta dentro de minha cabeca e eu escrevo todas as loucuras que me passam
dentro da cabeca’’. Eu me lembro de um tema que dei: um dialogo entre duas
pessoas que querem dizer uma para a outra o oposto do que elas estdo dizendo.
Coisas assim... Sutilezas de dialogacao. Ou entdo uma cena de solugao dificil.
De levar até um ponto dramético. Por exemplo: uma cena que comeca comica
e acaba dramatica — ou vice-versa, fazendo ndo uma inversao, mas um encami-
nhamento inesperado. E isto. Neste género. Uma cena (lembro depois quem
fez) deu em peca que nos levamos.

Era uma cena entre mae e filha. A mae vem dizer a filha que vai casar.
Nio é a filha que diz 8 mde. E, depois, acaba a mae toda atrapalhada. Quando
ela vai embora, a filha pega o telefone e liga para o namorado: “Imagina, e nos
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nao podemos ficar noivos porque a mamae ja estd noiva e vai se casar com
outro”’. Era assim. Essa foi uma solugdo dada por uma senhora, cujo nome nio-
lembro. E foi uma solucdo muito boa. A cena ficou interessante, e eu me lem-
bro que foi Marli, de Goias, quem fez o papel da filha. A mulher de Fontana —
Maria do Carmo Bauer — fez o papel da mae.

MTV: Tinha ai no repertério uma peca chamada Mée, filha e a senhora,
de 1953. Era essa?

AM: E essa. Isso ja foi depois trabalhado... Mas saiu de uma cena destas.
Era esse tipo de exercicio que eu dava.

IMZ: Agora, este exercicio que o senhor dava nasceu de sua cabeca ou o
senhor teve esta nogdo de exercicio na Franca, no seu curso com Copeau?

AM: Ah, ndo. Em primeiro lugar, eu ndo fiz curso com Copeau. Eu fiz
0 curso de Jouvet e de Baty. Tive a maior das desilusdes, porque cheguei &
conclusao que estes cursos a que assisti eram uma espécie de atracdo de gente
moca e depois eles pegavam alguns elementos e punham na Companhia. Nos
dois cursos ou ndo vi pessoalmente nem Jouvet e nem Baty. Era s6 um profes-
sor da Companhia deles que dava as aulas; um Gnico. Era o sistema francés...
Na Comédie Francaise também era assim: cada aluno do Conservatorio (a
escola ligada & Comédie) fazia uma cena com um professor as vezes durante
um ano inteiro, as vezes durante o curso inteiro. S6 trabalhava uma cena de
uma peca. Mais nada,

IMZ: E havia outras matérias correlatas?

AM: N&o. Havia histéria do teatro (um curso), mas nio davam porque os
alunos ndo iam. Tinham horror. Isso no Conservatorio. Foi o que ouvi do
pessoal que esteve aqui da Comédie e com quem discuti o assunto. Tinham
horror da historia do teatro. Alias, ndo era muito preciso porque eles estavam
ligados a Comédie. Entdo, viam as pecas, e atras disso... E o que existe na
Europa e ndo existe no Brasil. Foi o que aconteceu comigo. E é uma boa coisa
para registrar agui: fui ver duas escolas nos EUA e na Franca, chegando a con-
clusdo que tudo o que eu vi fora era completamente inGtil no Brasil, Porque
os problemas brasileiros eram diferentes dos deles. E os dos EUA diferentes
da Franca. Cada um faz a escola que & preciso. Por exemplo, na Franca era
assim: essa — ndo sei se vocé conhece — Helene de Mendonca: ela estudou no
conservatorio de Paris, depois casou com um brasileiro e veio morar aqui. Ela
fez o papel de Berenice, uma cena de Berenice, de Racine, durante trés anos.

IMZ: Mas n&o havia aulas correlatas de diccdo? De expressdo corporal?

254



AM: Nio. Dentro disso o professor Gnico ensina tudo. E quem escolhe o
professor € o aluno. O aluno dizia, ‘eu quero fazer o curso’, e ele tinha duas
cadeiras: drama e comédia. Escolhia um destes géneros: ‘Eu quero fazer drama
com tal professor (ou professora), que é artista da Comédie Francaise’’. Os
sociétaires. Porque a Comédie Francaise é uma reparticdo pablica. Os atores sdao
funcionérios publicos. Quando eles levam um papel ficam donos. Talvez hoje em
dia ja tenha se modificado, mas antigamente era assim. Dono do papel. E isso
era uma coisa que acontecia. Por exemplo: Madeleine Renaud. Com aquele
fisico dela, entrou no papel de uma moca de 18 anos e ficou até os 60 |a den-
tro; ela tinha o direito de fazer o papel de 18 anos e fazia. Elas nao largavam os
papéis. Tanto que contavam um episddio |1a na Comédie a respeito de Madelei-
ne — que era uma peste. Tratava-se de uma peca que uma artistinha mocinha
tinha uma vontade louca de fazer. Acho que era a Occupe-toi d’Amélie. E a
mocinha queria fazer o papel para a idade dela, muito distante da idade de
Madeleine Renaud. Disseram para ela: ““Por que vocé ndo fala com madame
Renaud? Quem sabe ela da o papel dela para vocéd”. E a moca foi la falar:
"“Quem sabe a senhora queira me dar o papel”’. E Madeleine Renaud: *"Natu-
ralmente. Imagine, vocé estd comecando... Puxa, eu dou o papel para vocé'".
Quando chegou a hora da distribuicdo dos papéis, deram para a mocinha o
papel da empregada. Madeleine fingiu que nio entendeu. E toda a Comédie
Francaise era assim. Os velhos dominavam, os papéis eram deles e eles faziam
isso. Quando houve o Front Populaire na Franca, ou seja, o governo de Léon
Blum (de esquerda), ele fez uma reforma total na Comédie Francaise, com o
direito de ndo dar os papéis. Falou: “Que os papéis nio sejam mais proprieda-
de dos atores’’. E ali ele pegou os quatro diretores atuais e modernos, que eram
os discipulos de Copeau — Jouvet, Dullin, Baty e Pitgeff (que ndo era de
Copeau, mas tinha as mesmas idéias) e pds dirigindo a Comédie. Assim, aque-
les velhos importantdes perderam completamente a importancia, porque antes
eram eles mesmos que dirigiam. Até hoje s&o os atores que dirigem as pecas. De
vez em quando chamam um de fora, mas, em geral, s3o eles que dirigem. Entéo
os velhos ndo dirigiam mais as peg¢as — porque quem dirigia eram os grandes
diretores e aqueles perderam os papéis, porque os modernos pegavam gente
moga para por nos papeis adequados. Foi assim que Madeleine Renaud saiu e
levou Barrault junto com ela. Entdo, quando vocé entrava no Conservatorio
escolhia um desses atores ou atrizes para ser seu professor. Ele |he dava a cena e
vocé fazia (acho que no fim de um semestre) sua primeira prova. Se vocé tinha
distingdo, ja entrava para a Comédie, para o primeiro grau da hierarquia, a qual
ia sendo galgada (até chegar 2 Sociétaire} a partir dos papéis pequenos. Se nao
tinha distingdo, fazia outros seis meses mais, com o mesmo professor. As vezes
o aluno mudava de cena, as vezes continuava com a mesma cena... Havia duas
classificacOes: premier prix e accessit. SO essas duas. Os premier prix entravam

para a Comédie, 0s outros eram aprovados mas nio entravam. Ficavam de fora
e jam fazendo carreira externa. Havia trés tentativas de entrada. Quvi dizer que
hoje em dia o conservatorio estd completamente revolucionario. Ndo sei em que
sentido. Quando estive 14 era assim {(depois também).

MTV: O curso de Jouvet devia ser diferente...
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AM: O curso de Jouvet era so isso. Um professor s6. Era um dos atores
da companhia dele e ndo dos mais importantes. Dava uma ceninha ali paraum,
para dois. A gente dialogava ali na frente dele e ele fazia as corregoes.

IMZ: Ele dava postura? Digamos impostacgao, dicgcao, tudo dentro da cena,
na pratica? Nao havia aulas tebricas, nem nada?

AM: Ndo. Nenhuma. Nem se ouvia falar.
MTV: Quer dizer que a EAD, no Brasil, nasceu da necessidade daqui?

AM: Dagui. Eu cheguei e pensei: “Puxa, como é que eu vou fazer uma
escola dessa maneira com essa gente que ndo sabe nada?"’

IMZ: E nos EUA, como & que era? O senhor esteve |a...

AM: Ai as coisas ja eram melhores. Ja havia outros cursos. Mas também
os alunos ndo tinham a base cultural que nés tinhamos aqui, de historia do
teatro, por exemplo. Conheci a escola Dramatic workshop, do professor Paul
Collin. Ai tinha mimica e muita expressdo corporal. Mas o método todo era
muito diferente daqui.

IMZ: Na Comédie tem muito, por exemplo, capa e espada. A esgrima,
eles ndo faziam?

AM: Faziam por causa das pecas, durante os ensaios das pecas. De maneira
que a escola aqui foi feita ditada pelas necessidades. Logo no principio eu tinha
historia porque eu queria era a base cultural. E vocés se lembram de eu dizer
isso quase todo dia. Eu acho que teatro é cultura, O problema nimero um do
Brasil € falta de cultura. Teatro é cultura em dois sentidos: é criacdo de cultura
e ¢ divulgacdo de cultura. Estes sdo os dois aspectos do teatro e que sao duas
coisas através das quais se faz a cultura de um pais. A prova que o teatro tem
uma ligacdo total com a cultura de um pais é que em todos os paises, quando
existe uma época durea, o teatro estd em seu periodo aureo. Veja-se o V século
na Grécia, o periodo elizabetano na Inglaterra, o Século de Ouro na Espanha e
o século de Luis X1V na Franca, Quando um pais estd no maximo, o seu teatro
também estd no maximo. Sempre o teatro acompanha.

Entdo, era isso o que eu queria. Porque eu acho que o problema basico do
Brasil é cultural. Se o Brasil tivesse cultura no estaria no estado em que esta.
Entao, era a minha maneira de fazer qualquer coisa para sanar o problema. E
nos nao tinhamos teatro cultural de jeito nenhum. O nosso teatro era um
teatro digestivo, de divertimento mais mambembe, o mais reles possivel. Nin-
guém aprenderia nenhuma palavra naquele teatro. Entdo, a tarefa era criar
este teatro.

MTV: Dr. Alfredo, quando o senhor fez a EAD tinha um principio comum,
no sentido do ensino — ou seja, uma idéia comum? O senhor ndo impds uma
idéia aos professores? Uma teoria...
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AM: N3o. Eu conversava com cada um deles dizendo o que eu queria
fazer da Escola, qual era a minha idéia. Dizia sobretudo para quem eu precisava
dizer. Porque eu conhecia Décio, sabia que ele tinha as mesmas idéias que eu
e que era um universitario. Estava em 6timas maos. Ainda outro dia, eu estava
falando com Maria José (por sinal estd num periodo 4ureo, t3o calmo, tdo boa)
e ela lembrou meu jeito de agir: quando eu convidava um professor revelava
as minhas idéias e depois o soltava. A partir dai ele fazia o que queria. Cada
um tinha seu método. Para ela eu havia dito que podia fazer o que quisesse
porque eu ndo entendia nada de dicgdo e tinha péssima diccdo. ‘Como é que
eu vou dizer o que & que eu quero que vocé faca?’ Se eu ponho um professor
dentro da EAD é porque tenho confianga nele, no conhecimento que tem da
matéria. Entdo eu dizia: “’A Escola é assim. Vocé quer colaborar comigo?”’ E
na hora que ele dizia sim, eu dava inteirinha liberdade, nem entrava mais na
sala,

IMZ: Os curriculos, eles & que estabeleciam?

AM: Sim. Menos historia. Eu conversava muito com Sabato. Depois foi
tudo feito nesse género. Tinha historia do teatro. Um dia Décio veio para mim:
““Melhor criar uma cadeira de mitologia, porque estou perdendo muito tempo
ensinando essa matéria. Todo o teatro grego é baseado na mitologia e eles nao
sabem nada, ndo sabem quem é Zeus e quem é Diana. Preciso explicar tudo.
Entdo, ele sugeriu: "Por que & que vocé ndo faz um curso de mitologia?”’ Fiz
o curso de mitologia. Outra coisa que ele me disse: ““As vezes a gente percebe
que o aluno estudou, sabe coisas a respeito do que eu ensinei, mas ele nao
consegue escrever. Eles escrevem horrivelmente mal’’. Isso porque eu ndo exigia
ginasio, nada. Era matéria completamente bruta... Cuoco era feirante, aquele
Sebastido era guarda-civil. Tinha de tudo |4 dentro. E eles nao sabiam escrever
nada. Como Leila era professora de portugués, juntou mitologia e deu essa
dupla cadeira. Ela disfarcava um pouco, para nao dizer aos alunos: ‘"Voces pre-
cisam de um curso de portugués’, porque eles podiam achar ruim. Foi tudo
feito assim, a base do jeitinho. Limite de idade também. Comecou a haver
problemas tremendos porgue tinha uma senhora, Dona Irene, que veio aqui
em casa debulhada em lagrimas dizendo: *'Alfredo, eu n3o posso ser reprovada
porque eu sou avd, meus netos vao assistir 0 meu exame e se eu for repro-
vada vai ser uma coisa horrivel”’. E foi reprovada. Ela veio aqui, e eu fui falar
com a banca e a banca quase me bateu dizendo que eu estava intervindo. Tinha
outra que tinha vergonha de por maio. Dizia: ’Ai, eu sou uma senhora maior,
gorda, como é que eu vou podr maid, rolar no chdo? Eu n3o posso fazer mimi-
ca’’. Entdo ndo pode. Precisa ter um limite de idade. Também por menos de
18 anos ndo pode. Geraldo Mateos, por exemplo, era menor de idade e teve
que sair porque estreou sem que o pai soubesse. Quando o velho soube, tirou.
(Depois, no outro ano, ele tornou a entrar,) Eu fui falar com o pai dele, um
velho é6timo, simpaticissimo, muito acessivel. Ele me disse: ‘‘Ndo, Dr. Alfredo,
eu queria que ele estudasse Direito’’, E eu afirmei: “Eu me responsabilizo”.
Geraldo fez o curso de Direito ao mesmo tempo em que freqiientava a Escola,
E ficou tudo 6timo. Geraldo ficou meu amigo e até ha pouco tempo me tele-
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fonava. Houve outro caso de uma avo conhecida da minha familia que foi 14
a Escola e me disse: “Minha neta € menor e veio aqui escondido de mim"".
Entdo, s havia limite de idade para baixo, ou seja, minimo. Tudo feito a partir
da pratica do que vinha ocorrendo na Escola. E o regulamento... Nunca pensei
que precisasse ter limite de falta. Era uma coisa também que eu sempre dizia:
“Para ser médico era preciso escola de medicina, para ser engenheiro precisa
entrar no Mackenzie ou na Politécnica, mas teatro n3o precisa, porque Cacilda
ndo fez, Paulo Autran ndo fez, Sérgio ndo fez. Entra na Escola quem quer.
Vocés querem fazer a Escola? Entdo tém que aproveitar o que ela tem de bom,
0 que a gente esta tentando fazer, e se curvar a organizacdo da casa. A Escola
ndo pode ser anarquizada por vocés. Entdo precisa ter horéario, chamada, limite
de faltas, tudo isso”’. No principio ndo tinha nada disso porque eu pensei que
eles cumpririam o regulamento espontaneamente, e ndo o fizeram. Tudo foi
feito assim durante os vinte anos. Eu modificava o regulamento constantemen-
te, tirando e botando coisas, sempre levando em conta a necessidade. E os
cursos também... Surgia mais um, menos um: faz iss0, ndo faz aquilo.

. IMZ:_Q'ufzr di;er que dramaturgia, entdo, o senhor fez a partir deste pri-
meiro seminario? Ja uma tentativa de um curso de dramaturgia.

) .AM:,. E. Durou pouquissimo por causa da total anarquia, Nao era irreve-
rencia, ndo. Anarquia. Nunca vi gente mais louca do que aquele mulherio l4.
?:0 tinha um homem, Hernani Donato. Sempre que me encontra, ele fala:
Lembro do seu curso, eu gostava muito, pena ter acabado’’. Mas depois fize-
mos um curso direito porque esse ai era um seminario. Minha idéia, desde
cegi-:_), era fazer uma escola completa. Primeiro ator, depois dramaturgia e
critica, a seg‘uir cenografia. Minha idéia também era fazer um curso de direcgo.
Eu o tinha inteirinho na cabeca. Talvez tenha até o plano escrito. Eu tenho
pilhas de coisas em casa com os escritos sobre a Escola.

Eu me lembro que primeiro o aluno tinha de fazer o curso de ator. Se
d?sse tempo, fazia junto dramaturgia e critica. Se ndo, fazia separado. Mas
al Eh.ija estaria ha cinco anos na Escola. Depois fazia um ano de assistente de
direcdo na propria EAD, a seguir um ano de direcdo como assistente de uma
ct_:rmpanhia, e depois uma bolsa de estudos para a Europa. Isto implicava um
dinheiro a'b‘surdo. N&o deu para fazer. Quanto ao meu curso, eu costumava dar
um exercicio em que o0 grupo assistia & explosdo de fogos de artificios; come-
cavam todos alegres indicando onde estavam os fogos (impunha-se a unidade
de contate entre eles). Um chamava a atencdo do outro. Eles tinham que dar
aquela impressdo, o mais possivel, de um grupo, e depois de repente comeca-
vam a perceber que a coisa ndo estava andando direito e acabavam assistindo
a um imenso incéndio; entdo, passavam da alegria para uma cena de horror.
Sem sair do lugar e sem dizer uma palavra. Os alunos adoravam este curso,
Quando no Gltimo ano eu ndo dei mais aula, porque briguei com a Escola
(""Eu fico aqui mas ndo dou aula’”), varios alunos foram ao meu gabinete:
"’Da pelo menos aquela aula. Era tdo boal...)”". Eles insistiram, mas eu fiquei

firme: “Ndo dou”. D& pelo menos aula de bom gosto’’. Eu disse: "‘Bom
gosto ndo se aprende’’.
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IMZ: Quer dizer que quando o senhor formou o curso de dramaturgia
foi também empiricamente?

AM: Ah, totalmente. Como tudo que se fazia no Brasil. A gente ficou com
aquela idéia, e guando chegou certa hora eu falei: ““Vamos fazer um curso
completo de dramaturgia’. E a gente comecou a discutir. Eu fui falar com
Rosenfeld. Ele me disse: “Eu aceito, mas ndo conheco nada de teatro. Nio pos-
so fazer ja; o senhor me d4 uns trés ou quatro anos e prometo que vou ler tudo
para poder fazer”. Eu disse: ““Nao precisa tanto tempo, vocé estuda em casa
agora’’. "'Ah, mas eu ndo posso..."”. Ai foi diminuindo: 'O senhor me ca dois
anos, um ano..."" Depois acabou e eu disse: ““Ndo (era o més de novembro).
Vocé tem ai as férias, trés ou quatro meses, para se enfronhar e depois comeca
o seu curso’’. E ele acabou topando e depois me disse: ‘A sua idéia modificou
completamente minha vida, porque a minha paixdo passou a ser o teatro’.
Mudou a vida dele por completo. Comecou a ir a tudo que era teatro aqui, a se
interessar pelas representacoes dos atores e a ler tudo que |he passasse pela
mao. Livro, tudo. Mudou completamente.

IMZ: E o que ele fazia antes? Pensei que ele fosse de teatro.

AM: N3o, ndo, ele tratava de filosofia, estética.

IMZ: Mas entdo acho que literariamente ele ja devia conhecer alguma coisa.
AM: De teatro, ndo. Ele disse: ""Nada, eu n3o entendo nada'’’.

IMZ: N3o? Mas na Alemanha os textos teatrais sdo muito importantes...

AM: Sim, mas isso na cultura geral. Tinha lido Goethe, Schiller, Kleist,
esses autores. Ele me disse: “'Vocé modificou a minha vida inteira. Eu nunca
pensei em me dedicar ao teatro e hoje é a minha paixo’".

E como Sabato. Ele ja fazia critica de teatro no Diario Carioca, mas eu o
trouxe para a Escola como professor adjunto. Ele veio morar em S3ao Paulo por
causa da Escola, pelo que ouvira falar dela. Ele nunca tinha ensinado, nunca
tinha sido professor.

MAL: Um curso, por exemplo, que eu achei dificil de entender é o de
improvisacdo. Da professora Isabelle de Lima,

IMZ: A mulher de Luis de Lima.

AM: Dé-se um tema e o aluno improvisa sobre ele, faz uma cena impro-
visando. Existe muito isso em balé. Eu sei que Chinita Ullmann fazia isso no
curso particular dele, ndo no curso da Escola. Ela ndo dava balé na Escola, mas
expressdao corporal e mimica. Mas no curso particular ela punha uma msica
na vitrola (sem dizer o nome da musica) e fazia as alunas dancarem. Depois ela
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atuou na Escola sem masica. Chinita também nunca fez teatro, fazia balé. Vera
Janacopulos, outra professora, também me disse a mesma coisa que Rosenfeld:
"Eu vou para sua escola ensinar com muito prazer, mas preciso aprender, por-
que eu sei diccdo e impostacdo de voz em canto, que é completamente diferen-
te da palavra. Preciso aprender’’. Foi buscar livros e eu disse a ela: ““Tudo bem.
Enguanto ndo chegam seus livros, vocé vai se arranjando com o canto mesmo.””

MTV: E como era o curso de impostacdo de voz? Era baseado no estudo
do canto?

AM: Era. S6 que era o som com a palavra, sem a masica. Eu aprendi muito
nesse particular. Quando entrei para a escola minha voz era muito mais aguda
do que hoje em dia, Subia e descia, eu ndo dominava, e me cansava horrivel-
mente dar aula. No fim, eu dava trés, quatro aulas por dia e ndo me cansava
nada; isso por causa de um curso que eu fiz aqui em casa. Vera fazia o curso de-
la aqui. Antes dos alunos, ela me dava uma aula, conseguindo, em trés meses
mais ou menos, abaixar minha voz em trés tons. Ela mesma ficou abismada por
ter conseguido isso. Foi para baixo. Ficou num nivel sé e eu nio me cansava;
agora ja me canso de novo.

_ IMZ: E ela s6 dava dicgdo e exercicios vocais ou dava também interpreta-
¢ao de textos?

AM: Dava sobre textos também. Depois ela se mudou para o Rio. Passava
dez dias em Sdo Paulo e vivia no Rio. Dava um curso a4 e um curso aqui; de-
pois de algum tempo passou o curso dela daqui para Magdalena Lébeis. Magda-
lena ficou trés ou quatro anos. Mas ela nio tinha os mesmos recursos, embora
cantasse muito bem. Era a melhor aluna de Vera e esta ficava por tras dela.
Enquanto Vera a aconselhou, ela se deu melhor, mas assim que Vera deixou de

assessora-la o curso perdeu muito. Depois ela saiu. Apareceu Maria José, que era
uma grande professora.

IMZ: Maria José ja era conhecida de Décio, da Faculdade de Filosofia, O
senhor também j4 a conhecia?

AM: Ja. Eu a conheci quando ela foi do grupo de Décio — Grupo Univer-
sitario de Teatro. Era 0tima. Isso é uma coisa a favor dos alunos. Eles diziam
que Maria José os massacrava. E massacrava. Era horrivel a maneira com que
ela os tratava, mas eles aceitavam e n3o queriam que eu pusesse Maria José
para fora da Escola, porque sentiam que aprendiam com ela. Isso eu achava
muito bonito. Ela ¢ inteligente, culta, gosta do trabalho que faz, é apaixona-
da... Mas & completamente |louca. Eu a conheci (falei com ela pela primeira
vez) num espetaculo do TBC. Quando apagou a luz, comecou o espetaculo,
tinha uma cadeira vaga do meu lado, sentou uma senhora e, antes que abrisse
a cortina, ela me cutucou e disse: ““Se eu comecar a fazer umas coisas muito
esquisitas durante o espetaculo, o senhor nao se admire porque eu estou saindo
de uma casa de satde’’. Era Maria José de Carvalho.
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IMZ: Quanto a Chinita Ullmann, o que me recordo — gostava demais da
aula dela — & que ela mandava as pessoas tocarem bumbos, e a gente se soltava,
era a improvisacdo total com sons. Ndo era formal assim como esta no curriculo.

MTV: Era uma parte assim, de ritmo.

IMZ: Percussdo. Era barbaro. Soltava. Vocé saia dali improvisando em
cima dos sons, nao tinha nem misica.

MAL: Aqui no programa tem muita orientagdo para andar, sentar, subir,
descer escada, deitar, levantar, colunas, moveis, degraus...

MTV: Chinita era uma bailarina ligada ao expressionismo?

AM: Era, Ela e a irmd. Elas vieram para ca com a famflia durante a guerra
de 1914, porque os russos invadiram a regido onde moravam. Elas tinham uma
casa linda no campo e sairam de 1a (a fam(lia toda) a pé. E a mae disse: “Ih,
esqueci de fechar a porta”. O marido ponderou: “"Mas para que fechar a porta
se quem estd chegando sdo os russos”. Deixaram tudo. N3o sei como é que
foram para Santa Catarina. Acho que conheciam uns alem3es de |4. Ela veio
para S3o Paulo e tem muito nome aqui. Fez muita coisa bem-feita, inclusive
participando da Semana de Arte Moderna e tentando fazer um trabalho de
balé. Era muito ligada ao grupo todo.

MTV: Dr. Alfredo, e este primeiro ano que a gente vé no convite? O
senhor da drama e comédia, Chinita da mimica e Cacilda também d4 comédia?

AM: Eu dava drama e ela dava comédia.
MTV: E isso que eu digo. Nao tinha uma orientacdo?

AM: N3o, tanto ndo tinha que se eu tivesse experiéncia teria apoiado mais
Cacilda e, talvez, o curso dela tivesse sido bom. Porque o curso dela foi um
fracasso total {ela ndo o conhecia muito bem). Ela conhecia umas trés pecas
que tinha feito. Entdo, ficava em cima daquilo e ndo sabia ensinar. Lia para os
alunos e eles tinham que repetir. Foi péssima. Eu n3o dei o menor apoio. Eu
tinha confianca nos professores e 0s soltava. Com o tempo, cheguei & conclu-
sdo de que eu poderia té-la ajudado e ela também poderia ter feito um curso
melhor.

MTYV: E por que o senhor dividia, chamava de drama e comédia?

AM: Para ter duas matérias. Porque na Comédie Francaise existe mesmo
drama e comédia. Eu queria que tivesse sempre duas para que nio fosse um
sb professor...

MTV: Para ndo impor talvez um estilo...?
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AM: E. Sempre ter um maior namero de disciplinas. E até uma boa parte
do tempo estava pensando: O ano que vem eu ndo vou mais ensinar”, Eu
queria por profissionais. Nunca consegui. Tive sempre que ficar como professor
da Escola. Gostava de ensinar, tinha prazer, mas achava que ndo podia e ndo
devia porque eu nao era profissional, ndo passei por muitas escolas, nao tinha
pratica de palco. Deveria colocar profissionais, mas nao havia meio.

Agora (coitado, acho que ja se pode dizer), quem cursava escola no Rio
era Sadi Cabral. Ele foi aluno I3, antigamente, de uma escola. Penou. Basta
dizer que a maior parte das coisas que fez foram em francés, porque as pro-
fessoras eram daquelas Cecilias Meirelles quaisquer |a do Rio que achavam que
teatro precisava ser em francés, por ser mais bonito, qualquer coisa assim.
Entdo, eles faziam o curso em francés. Tanto que Sadi falava muito bem fran-
cés. Aprendido no Conservatorio. Essas coisas de antigamente...

MTV: Eu queria saber algumas coisas que nos lemos aqui. “‘Interpretacao
oposta ao personagem, leituras de pecas, trechos com interpretacao oposta
ao personagem”. Quer dizer, se era um bonzinho tinha que interpretar com
todas as palavras como se fosse uma pessoa ma? Quem fazia isso nao era Brecht?
Aprendeu com o Dr. Alfredo, entdo (risos). N3o tinha estes textos como em
Maria Stuart, que ele mandava fazer como duas lavadeiras?

AM: Ndo, estes grupos que existiam em S&o Paulo eu ndo poderia conhe-
cer porque, naquele tempo, eu vivia aqui em S3o Paulo mas gostava de teatro
frano_e‘.ls. Era aquele teatro! Nio acompanhava de jeito nenhum o movimento
daqui, nem sabia que existia. Paulo Emilio Salles Gomes ficava furioso: “"Vocé
ndo fala do teatro anarquista”. Ora, eu nem sabia que existia anarquismo no
Bras... Vivia no mundo da lua... Depois é que me deu a idéia de fazer teatro,
e eu fui entrando aos poucos; quando vi, ndo dava mais para sair. Ndo era uma
idéia preconcebida. Na minha vida tudo que fiz foi assim. Eu nunca pensei:

""Vou fazer isso, vou ter uma cadeira, vou seguir isso”’. Nunca. Que coisa esqui-
sita. Agora é que eu penso,

IMZ: Tem um anjo da guerda no meio.
AM: Vocés é que s3o 0 meu anjo da guarda...

~ IMZ: Imagine. O senhor tem que pensar que foi o senhor que nos deter-
minou as carreiras, inclusive de Mariangela, que foi da ECA e depois fez cri-
tica. Agora, o que o senhor tem af anotado?

AM: Bom, eu gostaria de dizer coisas mais ligadas a parte historica. Quem
vai fazer o histérico? Eu acho isso muito importante. Primeiro, nao havia teatro
em S&o Paulo, de jeito nenhum. Era uma coisa que inexistia. Quando comecou
a haver foi a partir de uma origem remota, e depois disso nunca deixou de ir
para a frente. Esses espetaculos foram montados inclusive por Afonso Arinos de
Mello Franco, que morava aqui naquele tempo e fez uma peca chamada Reisada.

262



Ele foi para o Norte fazer pesquisas sobre o folclore e, depois, trouxe o resulta-
do para S3o Paulo e resolveu encenar. Pois fez uma representacdo que foi uma
beleza. Com a Cultura Artistica e a Prefeitura ajudando, as mocas e rapazes da
sociedade tomavam parte. Meus irm&os e irmas também participaram. Eu me
lembro de tudo isso porque me impressionou. Lembro até dos menores deta-
lhes. Minhas irmas ndo queriam ir, de jeito nenhum, Elas diziam: ““Onde ja se
viu a gente no palco do Teatro Municipal”. Papai ponderava:‘’Uma coisa feita
por Afonso Arinos deve ser muito bem-feita, vocés tém que ir'’. Entao, foram,
representaram — s6 dancaram — e no fim adoraram... Foi uma coisa muito
bonita, bem-feita um sucesso enorme. Nessa apresentacao, Arinos fez a festa
de Reis, que era a grande festa do Natal brasileiro. No dia de Reis, mocas e
rapazes de sociedade safam pelas ruas entoando cantos de Natal e paravam em
frente as casas de famfilia — isso tanto aqui como no Norte — e cantavam: as
pessoas abriam a porta e recebiam; havia um presépio na sala de jantar, eles
cantavam para o presépio e depois tinha comes e bebes. E Arinos fez isso.
Entdo, na primeira cena é a chegada desses pastores e pastoras; tinha uma
senhora na porta que cantava, recebendo. A senhora era da familia Chaves e
tinha as meninas, suas filhas. Afonso Arinos queria que tivesse um menino.
Papai me levou a varios ensaios (€ por isso que eu sei cantar os cantos daquele
tempo). Eu tinha sete anos e Afonso Arinos perguntou a papai se eu nio queria
fazer o menino e ele disse que sim. Mas, depois, chegamos em casa e mamae nio
deixou. Ai eu chorei e tudo, mas mamde era muito severa e eu ndo fui. Mas
assisti ao espetaculo. Deram uma matiné, me levaram para ver e eu nunca esque-
ci. Depois as representacOes tiveram muito sucesso. (Talvez por causa daquele
episoddio eu, que adoro teatro, nunca representei, nunca tive um personagem.
Na escola sempre fazia figuracdo. Sem contar a ninguém de vez em quando
havia uma representacdo, e os alunos de repente me viam no palco, levavam um
susto. Eu ria. Fantasiado, pintado e procurando atrapalha-los. Quando penso
nisso imagino que era completamente inconsciente. Eu fazia tudo para atrapa-
lhar os alunos e dava susto nas mogas...) Bom, mas voltando a Afonso Arinos.
Ele dissse que tinha uma peca de sua autoria chamada O contratador de
diamantes, que se passa em Diamantina. E garantiu que ia & Europa e quando
voltasse iria encena-la. Foi para a Europa, sim, mas morreu no dia em que che-
gou a Barcelona. E a viiva dele, anos depois (era filha de Antdnio Prado, daqui
de Sdo Paulo; até uma senhora muito il'l'tel‘lgentE, enérgica), resolveu seguir a
idéia dele e fez representar O contratador de diamantes aqui. Um irm3o meu e
uma irma também tomaram parte nas dancas. So nas dangas. Eles ndo participa-
vam. Como fui varias vezes assistir aos ensaios, até hoje sei diversos pedacos da
peca de cor. Foi tudo muito bonito e bem ensaiado. Isso tudo sem gente de
teatro, ndo sei como é que eles mesmos se ensaiavam. O senhor Aguiar de An-
drade representava o papel principal. Ele é avd do inspirador do Teatro Alfredo
Mesquita, meu ex-aluno Fernando de Almeida Aguiar, tinha um talento fabulo-
so, ficou famoso no papel do Contratador. S6 que ele se convenceu de que era
o Contratador para o resto da vida e 5o falava assim impostado.

Bom, essas duas representacoes nunca me sairam da cabeca. E um dia,
numa fazenda minha, estavam sobrinhos e sobrinhas e eu contava para eles a
historia dessas festas. Eles me disseram: "Por que é que vocé, que gosta tanto
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de teatro, ndo faz umas representactes dessas para nos?'” Aj resolvi fazer. Fiz
trés representacOes passadas em fazendas aqui em Sdo Paulo, quer dizer espeta-
culos tipicamente paulistas e com dancas e cantos brasileiros: Noite de Sdo Paulo,
Casa assombrada e Dona Branca, cujo gala (deste (1ltimo) foi Décio de Almeida
Prado. E destas trés coisas saiu o Grupo de Teatro Experimental. Esse grupo
parece que gostou muito de representar para mim, Abilio fazia sempre o

principal papel e dizia: “’Ah, por que vocé ndo continua fazendo teatro? Vamos
continuar”’. Acabamos em 1942 organizando este grupo cuja finalidade era
elevar o nivel do teatro em S&o Paulo. Nos queriamos fazer classicos, modernos
— naquele tempo chamava-se vanguarda — e desejdvamos fazer com que surgis-
sem novos autores nacionais. Queriamos que os cenarios fossem feitos por pin-
tores e gente de alto nivel, Nos ensaios gqueriamos fazer leitura de mesa, expli-
car quem era o autor, qual era o estilo, a época, o género. E o meu mestre nisso
tudo seria Copeau.

IMZ: As leituras de mesa, o senhor tinha visto na Franca?

AM: N3o. Tratava-se sd de explicar a peca. N3o se chamava leitura de mesa.
NoOs diziamos: “Vamos ler a peca todos juntos para depois discutir e explicar
como €', Nédo faco as coisas sabendo muito o que eu estou fazendo. A gente
vai dando certo. Eu achava que os atores precisavam saber o que estavam fazen-
do. Qual era o estilo, tudo isso. Entdo, aqui, nesta mesa mesmo, a gente lia. Eu
sabia algo, e isso herdei da Franga evidentemente, de Copeau. O principio dele
é que o0 teatro e para servir o autor. O autor é a base. Ele chamava de ‘o poeta’,
il faut servir le poéte. E respeitar o texto — quer dizer, o oposto de hoje em
dia. Hoje quem vai ler é o diretor e o ator. A gente faz um coquetel do texto.
Completamente. Respeito ao texto é a base, ou seja, respeito ao teatro. Era um
teatro assim: uma espécie de religido. Tanto que Copeau acabou mistico e reali-
zando aquela famosa experiéncia em sua propriedade: levou todos para |4 a fim
de levarem uma vida dura, porque o teatro precisa servir. Era uma coisa serissi-
ma. Por isso, tinha uma disciplina. Bom, esta parte mistica evidentemente eu
ndo tinha, de jeito nenhum. Era de Copeau. Quanto ao ator, também cumpria
ensinar-lhe disciplina, compreensdo do papel do teatro e respeito ao texto.
Dévia também jogar fora o ‘caco’, base do teatro tradicional. O teatro tradicio-
nal era feito inteirinho & base do ‘caco’. Um bom exemplo foi uma peca mon-
tada por Froes, tida como a obra-prima dele, O genro de muitas sogras, de
Artur Azevedo. Ele fazia o papel de um sacristdo e era fabuloso. Todo ano
ele levava isso e todo mundo ia ver Frées em O genro de muitas sogras. Sei
até as coisas que ele dizia e a maneira de dizé-lo. Bom, quando fiz a escola eu
disse: vamos pegar O genro de muitas sogras para fazer aqui. E descobri no
original: o papel do sacristdo tinha cinco réplicas. O resto inteirinho era inventa-
do por Froes; ele fez do sacristdo o papel principal, Ele fez tudo. Era tudo assim.
Procopio, nem se fala. Entdo, era para acabar com isso. Respeito ao texto.
Outra coisa para explicar ao pessoal do nosso recém-fundado Grupo de Teatro
Experimental (anterior @ Escola) era expressdo corporal. Eu mostrava, sobretu-
do as mocas, que elas precisavam de uma certa maneira para fazer Moliére
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(fizemos O avarento, de Moliére, e As alegres comadres de Windsor, de Shakes-
peare), destacando a maneira de andar. Tudo isso nos fizemos. Para dar uma
unidade de interpretacdo (quem diz isso é Carlinhos Vergueiro, que também

fazia parte desse grupo) e a unidade do espetaculo. Tudo isso, eu repito, com
base no texto. Esse grupo durou de 1942 a 1948. Sio seis anos, e foi uma espé-
cie de ensaio geral para a Escola. Era uma luta tremenda, por falta de dinheiro.
Eu nem me lembro bem ao certo guantas pecas fizemos. Creio que doze. Foram
trés classicos, trés vanguardas, trés brasileiras, A quoi revent les jennes filles, de
Musset, e mais duas pecas de Abilio (Pereira de Almeida). Abflio comegou co-
migo, na minha primeira fantasia, e nunca mais me deixou. A peca foi escrita,
dirigida e representada por ele. Foi a grande vitoria do Grupo de Teatro Expe-
rimental. Formou um homem de teatro completo. Autor, diretor e ator. Quan-
do entrou para o meu grupo ele nunca tinha lido uma peca de teatro. Tinha
visto. Detestava ver teatro, gostava era de representar. Ele nunca viu um espeta-
culo do TBC. Eu me lembro perfeitamente do dia em que telefonei para ele.
Eu era amigo dele desde a infancia. No tempo do S3o Luis, ele tinha tomado
parte em todos os espetaculos de alunos. Eu me lembrei e pensei: ’Vou pergun-
tar se ele quer’’. Ele ja era casado, telefonei para ele |14 da casa de Angélica:
““Abilio, estou querendo fazer uma representacdo. Em principio, voce quer
tomar parte?”’ Ele respondeu: “Em principio, quero”. Essa frase eu nunca
esqueci: “‘Em principio, quero”. Desde ai, ele me acompanhou até o fim.

Em 1947 ele fez o Pif-paf e depois A mulher do préoximo, que inaugurou
o TBC. Em 1948 eu fiz ainda, no Municipal, A margem da vida, em que Nidia
Licia estreou no teatro. Foi saudada como um acontecimento e uma estrela
(de muito curta duracdo). Esse foi seu Ginico bom papel na vida. Depois, fra-
cassou. Em 1946 (acho), Décio criou o grupo dele, o GUT. Fez trés espeta-
culos, todos muito bons sendo dois de pecas em um ato. O primeiro espetaculo
reuniu um texto de Gil Vicente (Auto da barca do inferno), uma pecga de
Carlos Lacerda e outra de um rapaz daqui de Sdo Paulo que morreu, Mario
Neme (Pequenos servicos em casa de casal). O segundo espeticulo reunia Mar-
tins Pena (Os irmdos das almas) e Carlos Lacerda (Amapa). O terceiro espeta-
culo foi com um texto de Anouilh, O baile dos ladrbes. Este foi dirigido por
um francés que estava aqui, da Comédie Francaise. Depois, em 1948 apareceu
outro grupo, de Paulo Autran, Madalena Nicole e Ester Mindlin. Mas s6 deu
um espetaculo. E existiam (sempre existiu na coldnia inglesa radicada no Brasil)
os English players. Eles sempre tiveram um grupo de amadares. Onde os ingle-
ses iam — e iam para o mundo inteiro — tinham esse habito de formar um grupo
de amadores. Nessa ocasido, .Franco Zampari, que era um grande industrial,
tinha paix3o pelo teatro. Ele escreveu uma peca que foi um fracasso, uma coisa
pavorosa. Como viu que com ele mesmo ndo dava, resolveu construir um teatro
para os amadores de S8o Paulo. Numa das representagdes, se ndo me engano de
O avarento, fiz o que os franceses chamam lever de rideau. E uma peca em um
ato antes da grande peca. Realizei, em cena aberta, um ensaio do nosso grupo.
Ndo tinha texto. Cada um teria que dizer o que costumava dizer no ensaio.
Entdo, era queixa sobre queixa. E todos os empregados do Municipal também
entraram. Eu expliquei bem para eles e ficaram radiosos. Foram os que repre-
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sentaram melhor. Numa naturalidade total. Um entrava: “’Dr. Alfredo, ndo tem
|ampadas’’; “‘Dr. Alfredo, amanh3 a gente ndo pode ensaiar porque vai ter gente
aqui’’: “Dr. Alfredo, isso n3o pode’’. Otimo mesmo. Eles fizeram fantastica-
mente bem. Depois os outros chegavam e diziam: "Olha, eu ndo posso vir ao
ensaio porque tem a prima de uma cunhada minha que vai fazer anos e eu
tenho que ir na festinha dela”. Quando acabou (*’Chega de queixa e vamos co-
mecar o ensaio’’), eu sai do meu lugar, fui @ boca de cena e disse ao plblico:
“Olhe, isso aqui eu fiz para mostrar a vocés 0 que é a nossa vida. E isto. Nos
vivemos numa penfria tremenda e com todas as dificuldades. Nao temos onde
ensaiar. Uma coisa medonha. Se vocés estao aqui € porgue gostam de teatro.
Eu fago um apelo para vocés nos ajudarem’”.

Franco Zampari, presente, abriu uma lista com trinta contos — naquele
tempo era bastante dinheiro — e foi o Unico que assinou. Ninguém no teatro
deu nada. Fracasso total. Ent20, continuamos na mesma miséria até o fim. Ai
Franco teve a grande idéia. Bem, primeiro teve uma idéia completamente
louca. Ele tinha um terreno {onde logo depois fez sua casa) 1a no fim do Mo-
rumbi, num buraco. Queria fazer um teatro |3 para nos. Convidou a mim,

Décio e o inglés Eagling — diretor desse grupo — e explicou que queria fazer
um teatro veneziano, com veludo vermelho, lustres de cristal etc. E eu: “Meu
Deus! No Morumbi!”. Morumbi naquele tempo n#o tinha nada. Era sertdo
bruto. No tinha nem estrada. “Como é que a gente vai? Ndo queremos fazer
teatro de grd-fino. A gente quer que venha estudante”. "*Ah, ndo faz mal. A
gente poe alguns onibus na Praca do Patriarca, vém todos de dnibus”. “'E n0s?
Como vamos ensaiar?’’. "'Ah, a gente arranja onibus também para os atores,
todo mundo”. Enfim, nés saimos de 14 desanimadissimos: “Isso ndo vai dar
certo”. Af, ele desistiu da idéia. Tinha um rapaz que trabalhava conosco, nosso
braco direito, chamava-se Hélio Pereira de Queiroz. Ajudava-nos muito. O que
ninguém queria fazer ele fazia. Ele era ‘ponto’ (naquele tempo a gente traba-
lhava com ‘ponto’). **Ah, vocé deixa eu ser ‘ponto’ dessa peca?’” Eu dizia: “’Cla-
ro, ninguém quer ser..."”’. Ele distribufa os camarotes, ajudava na publicidade,
fazia tudo. Era formidavel. Ele indicou uma casa no Bexiga onde tinha uma sala
grande capaz de ser transformada em algo maior. Levou Zampari, que imediata-
mente alugou a casa. Em questdo de trés meses ali se trabalhava vinte e quatro
horas por dia: trés turnos de trabalhadores para fazer a obra. A proposito de
Zampari, aconteceu uma coisa comovente comigo. Recentemente dei uma
entrevista a televisdo, ao Canal 13 de S3o Paulo. Falei sobre o teatro, sobre
Franco (como falo sempre) e, na saida, veio um rapaz |4 dentro chorando:
’Sou sobrinho de Franco, vim agradecer’. Ndo podia nem falar de tanta emo-
¢do. Fiquei tdo satisfeito. Bom, mas entao Zampari fez o TBC para os amadores.
S6 para os amadores. Tanto que fomos nds que inauguramos, com a peca de
Abilio, A mulher do proximo. Antes Abilio fez um lever de rideau para Voz
humana, de Cocteau, protagonizada por Morineau. Esta chegou aqui e n3o sabia
o papel. Era um mondélogo. Uma mulher sozinha falando ao telefone. Ela ndo
levou aquilo a sério, era muito antipatica. Quando chegou a hora, ficou nervosa,
gueria ‘ponto’. Ndo tinha ‘ponto’. Af, Lacia, mulher de Abilio, que era muito
prestativa e vivia as voltas com teatro disse: "Eu fico de ‘ponto’ para a senhora”,
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Pegou, deram o texto, ela ficou atrds da cortina e Morineau disse: "'Olhe, eu
estou falando ao telefone e quando eu disser trés vezes “ald’’, vocé ja sabe:
eu estou perdida. Entdo, vocé fala bem alto para eu ouvir o texto direitinho™.
E comegou. Tudo ia indo muito bem, mas Llcia, meio avoada, se perdeu.
Comecou a ler, ler, ler e se interessou pela peca. E foi indo, foi indo. De repen-
te ouviu Morineau aos gritos: “AlD, aldo...”. Ela procurou e nado sabia; pegou
qualquer péagina e comecou a dar a Morineau. Morineau foi até o fim. Cortou
um tergo da peca. Ninguém percebeu. Foi na estréia. E, assim, ficou 14 o teatro
para os amadores durante um ou dois meses. E al Franco reuniu todo mundo e
disse: para manter aquele nivel que ele queria de cenérios, roupas e bons ceno-
técnicos, precisaria ter o trabalho de profissionais e ele propunha entdo que se

fundasse uma companhia. Muita gente aderiu. Do meu grupo, Teatro Experi-
mental, sairam sete ou oito para fundar o TBC. A EAD ja estava funcionando.
Bom, era isso o que eu queria registrar: a passagem para o profissionalismo, a
EAD e o novo teatro paulista sempre vieram numa linha evolucionista. O Tea-
tro Experimental virou a EAD. Agora, porém, vamos a um ponto controverti-
do: ha quem diga, sobretudo Décio, que fomos muito influenciados pelo gru-
po Os Comediantes, do Rio.

Eu nego isso, porque comecei antes deles. Eu j tinha tudo planejado na
cabeca, e fui ao Rio assistir a Vestido de noiva, Fiquei no maior entusiasmo.
Considero essa peca o marco zero da literatura dramatica brasileira. Ndo tem
a menor davida. Houve uma espécie de milagre. N3o havia quem dirigisse a
peca (ninguém era capaz), quando surgiu Ziembinski, que era um grande dire-
tor e 0 maior homem de teatro do Brasil. E justamente do mesmo estilo; por-
Que era uma peca expressionista e ele era um diretor expressionista. Foi uma
coisa perfeita, maravilhosa. Fizeram uma temporada muito grande, com muitos
espetaculos, todos muito bons. Mas a producdo tinha muito dinheiro. Porque
a moca que fazia em geral os melhores papéis era Angelina Guinle, pertencente
a uma familia de grande fortuna no Brasil. Ela ajudava na area. Eu n&o sabia
disso, vim a sabé-lo ha pouco tempo. Rubinstein veio a primeira vez ao Brasil
financiado pelos Guinle. Sobretudo por Carlos Guinle. De maneira que eles
ndo tinham esses problemas todos que a gente tinha. Mas dizer que Os Come-
diantes do Rio nos influenciaram, ndo vejo em qué. De jeito nenhum. E mesmo
o estilo de representagao era diferente, como tudo que acontece. Hoje que
tem avido e tudo isso, o Rio é uma coisa e S50 Paulo é outra. Ndo ha o menor
intercambio, é uma coisa incrivel.

Recentemente, passei cinco dias na casa de uma amiga do Rio. A gente
fica boquiaberto. Muitos cariocas ndo sabem nada do que se passa em Sdo
Paulo. Mas nada. Como a gente, também. Eu ndo sei também nada do que se
passa no Rio. E naquele tempo ja era assim. Ndo sei de onde é que Décio
tirou esse negocio.

IMZ: Os Comediantes fizeram uma temporada em S&o Paulo?

AM: Fizeram.
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IMZ: Ndo sera dai que vem a impressao de influéncia? Qu foi antes?

AM: N3o, ndo foi. Eu os recebi aqui em casa, no tempo do nosso GTE —
Grupo de Teatro Experimental.

MTV: E Jouvet? Ele esteve aqui em 1940.

AM: Jouvet nos entusiasmou fantasticamente, mas eu j4 o conhecia de
Paris. Ndo sei quantas vezes.

IMZ: Quer dizer que o paradigma era Paris?

AM: Era Copeau. E de se verificar e comparar as datas, porque o Rio era
capital federal, com um prestigio que S3o Paulo nunca teve. O Brasil inteiro
pondo os olhos ali — gente indo para |4 e saindo, voltando, fazendo. Pascoal
Carlos Magno, por exemplo, era um verdadeiro génio da publicidade, da divul-
gacdo — ele mesmo indo e viajando, montando teatro e apoiando o teatro.
Sd0 Paulo € todo fechadinho aqui dentro. Ninguém sabe nada. A Escola deu
espetaculo no Rio e o Grupo de Teatro Experimental também (depois que eu
ja tinha saido). Abilio remontou |4 A margem da vida e (se no me engano)
Pif-paf. Foi para |4 inclusive com Paulo Autran, que nunca foi do meu tempo. E
deu alguns espetaculos no Teatro do Copacabana Palace. Eu n#o estava. Mas o

certo é o seguinte: o Grupo de Teatro Experimental antecedeu a estréia de Ves-
tido de noiva.

IMZ: Foi em dezembro de 1943, O GTE & de 1942.

AM: E, um ano antes.

MTV: Mas a esséncia do teatro & diferente mesmo, ndo é? Vocé vé gue
todas essas pecas de que o Dr. Alfredo falou sio coisas regionais, coisas muito
paulistas e no Rio de Janeiro s3o diferentes.

AM: Eu comecei meu trabalho em 1936.
MTV: Mesmo aquelas festas de gra-finos eram bem diferentes...

AM: Joujoux e balangandas e Cigarette. No Rio n3o houve a desejavel
linha ininterrupta. Foi uma coisa aqui, outra 14, Formavam-se grupos, se desfa-
ziam. Forma um, forma outro, acabado. N&o houve uma tradicdo continua. Ao
citar Franco Zampari, Ziembinski e Pascoal, eu digo sempre que sao os trés
grandes homens desse movimento todo. Ziembinski era um homem de teatro,
fez a vida dele no palco. Pascoal, ao lado do teatro, fez a carreira de diplomata.
E Franco Zampari morreu na miséria por causa de teatro e cinema.

A EAD, quanto ao espirito, era assim: havia uma grande fé, um imenso
entusiasmo e um ambiente de alegria e total desprendimento de todo mundo
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que la estava. Era o que formava o espirito. Barrault, no dia em que esteve |3,
ja& na ultima sede, na Avenida Tiradentes, viu tudo e depois me disse que tinha
gostado muito. Era tudo muito interessante, mas, na hora de sair, ele comecou
a descer a escada, parou, voltou para tras e chegou para mim e disse: “‘Olhe,
tudo isto é muito importante, mas tem uma coisa mais importante do que isso:
Sua Escola tem uma alma (votre école a une ame)"’. Falou isso na porta, textual-
mente. O diretor inglés (de bastante nome) Georges Devine também foi ver a
Escola e depois escreveu que a coisa que mais o impressionou aqui tinha sido a
EAD. Mas foi s6 por causa do prédio. Eu o levei para ver a casa e ele dizia:
“Isso & tdo escuro, tem pouca luz'’. Era porgue a gente nao tinha dinheiro para
comprar lampada; aquelas estatuas mal acabadas, as paredes n3o eram caiadas,
era uma coisa muitoestranha. Ele escreveu: Oh! What a stranger building. Esqui-
sitissimo!

A Gltima festa realizada na EAD foi um verdadeiro milagre, porque de-
mostrou que o espirito da Escola, esse que ressaltei agora, est4 vivo. Sai de 14
ha 17 anos, mas sei que continua intato. ‘E foi isso o que sentiram as pessoas
que foram a festa. Elas ndo sabiam o que era a Escola, ou se sabiam nunca esti-
veram la. Era a impressdo que davam. Mogas e senhoras a comentar: “Oh, que
coisa a sua Escola, a sua festa...”” Todos ndo paravam de falar. Acho que senti-
ram esse espirito nico e que esta vivo, Quando os alunos da EAD se encontra-
ram, explodem. Até Antdnio Candido, o homem mais frio e reconcentrado do
mundo, dava pulos: “Dr. Alfredo, é a festa mais bonita do mundo, nunca vi
igual”. Décio de Almeida Prado, que é morno, nem frio nem quente, me disse:
"“E a festa mais bonita que eu j& vi na minha vida"" Porgue era o espirito da
Escola que estava 4. E foi isso o que Barrault sentiu. Lembrei-me do lema da
Escola: ““Teatro € duro”, e deste outro: “‘E preciso crer no que se faz e trabalhar
com qlegria". Era o que havia |a dentro. Porém, o que eu n3o queria na Escola,
conscientemente, & que ela fosse grd-fina, de jeito nenhum. Acho que os
gra-finos sao fogos de palha. Comegam uma coisa, depois abandonam e a coisa
fica com fama de ser gra-fina e ninguém mais vai. Entdo, por causa disso, eu a
fiz noturna — s6 funcionava a noite. Para que as pessoas trabalhassem e 0
curso fosse entdo uma maneira de elas obterem o diploma e subirem na vida.
E ndo havia preconceito de cor, classe, nada.

Eu me lembro da historia de uma aluna, Cecilia Carneiro da Cunha, que
foi com a mae a feira. La para as tantas a mae viu a filha falando com um fei-
rante: ““Bom, entdo agente se encontra a noite’’. A m3e reagiu; ‘'Que é isso, vocé
marcando encontro com um feirante”. Era Francisco Cuoco, colega dela de
escola. E todos eram iguais. E preciso acabar com o preconceito, e sobretudo
acabar com o preconceito também contra o teatro.

Acho que, honestamente, consegui.
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Entrevista com JACO GUINSBURG
Local: Editora Perspectiva

Data: 18.06.1986

Entrevistadora: Nanci Fernandes

NF: Como vocé conheceu a EAD e que opinido vocé tem do trabalho feito
dentro da Escola? Qual o conceito teatral da EAD para vocé naquela época?

JG: Meu primeiro contato com a EAD foi por intermédio de Ruggero Ja-
cobbi, o quem conheci na casa de Giselda Leirner, cujo primeiro marido se inte-
ressava muito por teatro. (Inclusive foi Ruggero Jacobbi quem me incumbiu da
traducdo da peca de Strindberg, Crimes e crimes.) Ruggero fez uma série de
palestras na Rua Maranhdo sobre teatro, diregdo teatral, sobre a ligagdo dele
com Bragaglia — de quem ele se dizia discipulo dileto. Foram conferéncias bri-
Ihantes.‘: Ruggero era um expositor maravilhoso, tinha um verbo fascinante.
Nessa época eu estive I3, o assunto me interessava, naturalmente, meu interesse
por teatro vem de longa data. Nessa época, ndo me lembro em que circunstan-
cias, fui assistir a um ensaio do Arena, quando José Renato formou o Arena. Vi
0 ensaio da primeira peca dele. Foi esse meu contato, digamos, fisico, com &
EAD. Na verdade, conheci a Escola antes, conhecimento ligado a todo o pro-
cesso do teatro paulista em que sempre estive interessado, Ndo por pensar que,
alguma vez, eu me dedicaria ao teatro, quer como critico ou exercendo qual-
quer outra atividade ligada a esse campo. Mas, pessoalmente, sempre estive inte-
ressado em coisas de teatro sem colocar isso como uma coisa imediata em meu
horizonte. Acompanhei, vi espetdculos da EAD, por exemplo, pecas de Beckett,
quan_dgforam levadas; as pecas de vanguarda, naturalmente — né"o havia outra
possibilidade de ver essas pecas. E acompanhava toda essa atividade, mas de
longe. Na verdade, quem me aproximou da EAD e do trabalho na Escola foram
duas pessoas: Sabato Magaldi e Anatol Rosenfeld.

Eu acho que tinha havido um problema com Décio — nio sei exatamente
qual. Tenho a impressdo de que, na época, Alfredo estava sem uma pessoa que
pu{desse substituir Décio no curso de critica, porque, no campo da estética, na
saida de D'ecm, ele tinha uma pessoa 6tima, que era Anatol, ndo precisava de
mais ninguém.

Quando muito, nessa época se poderia dizer que eu era um curioso de tea-
tro. De maneira nenhuma eu era um homem especializado. E verdade que, jd

f_nt?jo, comecei a escrever sobre temas teatrais e comecei a ler literatura especia-
izada.

NF:IMas‘ isso, evidentemente, porgue vocé tinha um interesse proprio. E
Anatol, influiu de alguma forma nesse seu aprofundamento nas coisas de
teatro?

JG: Influiu de uma maneira indireta. A influéncia de Anatol sobre mim foi
mais no campo geral da filosofia, das idéias.

270



NF: Ele nunca estimulou vocé diretamente a assumir a EAD?

JG: Ndo. S6 naguele momento especifico, porque ele juntou-se a Sabato,
para me forcar a aceitar. Eu dizia a eles que ndo tinha nenhuma formacdo. E
depois eu ndo estava interessado em ser professor. Mas estava habituado a dis-
cutir idéias, a brigar, devido ao meu trabalho politico. Desenvolvi também um
trabalho sobre o Habima, uma pesquisa de estética teatral, abordando a historia
do teatro moderno judeu, e aprofundando todo o aspecto do movimento tea-
tral russo da eépoca. Publiguei quatro artigos sobre o tema no Suplemento Lite-
rario do Estado de S. Paulo. Acho que Décio, na época, gostou do trabalho. E
Sébato também. Depois, com Sdbato, a minha amizade cresceu muito por causa
também de uma certa simpatia, de uma afinidade. Fiquei extremamente honra-
do quando Sabato me pediu que eu escrevesse a orelha do livro dele. Quem era
eu no movimento teatral? Eu ndo tinha nenhuma expressdo, realmente nio ha-
via nenhuma razdo, nenhum motivo exceto a amizade.

NF: Eu queria ficar ainda um pouco neste comeco, ndo exatamente quan-
to ao curso de critica, mas para nosso trabalho, em geral, Vocé disse gue assis-
tiu aos primeiros espetdculos da EAD de teatro de vanguarda — lonesco,
Beckett e os demais. O que vocé achava desses trabalhos da EAD? Com o inte-

resse que vocé sentia pelo teatro que significava para vocé a EAD no panorama
cultural da época?

JG: Eu era uma pessoa dividida com relacdo a EAD — como, alids muita

gente naquela época. De um lado, a palavra EAD — ligada com Alfredo Mesqui-

ta! — sn.!sc:itava muitas reacGes, porque a gente tinha uma visdo completamente
distorcida. Erradamente!

0 Porque n&o sabiamos de nada, ndo entendiamos nada.
Entdo, com relagdo 4 EAD a primeira impressdo era a de um grupo de gra-finos
que queria fazer teatro. Era esta a impressdo que a gente tinha da EAD, e tam-
bém do pessoal de Clima, o pessoal da esquerda democrética, Uma visdo com-
p!etamgnje deformada, porque faziamos parte de um outro grupo, tinhamos
outra visdo polftica. Ao mesmo tempo, tinhamos a atracdo por coisas que as ve-
zes contrad_lziam até mesmo as posicBes politicas e ideoldgicas do grupo. Por-
que em Paris surgia um novo tipo de teatro e a gente queria ver o que era, Eram
dois lados, mas, na verdade, como entendi pouco depois, os dois lados eram um
s0: a EAD era uma proposta de teatro-escola, que superava j4, de longe, a nossa
visdo um tanto ou quanto tacanha, dicotdmica, do fendomeno teatral. Mas o pro-
cesso de integrac@o foi rdpido porque, é claro, tendo tido contato com homens

como Sabato, Anatol e Décio, percebiamos de imediato que o processo era es-
timulante.

NF: Mas quanto a visdo politica, essa visdo radical que vocés tinham, de
torcer o nariz para tudo que parecesse gra-fino, sem questionar mais a fundo,
isso ndo coincidiu com a cisdo do Partido Comunista, que redundou também
num questionamento de vocés as verdades vamos dizer ‘oficiais’? Porque me pa-
rece que toda aquela esquerda que estava montada no PC se esboroou e isso le-
vou muitas pessoas a se questionarem até mesmo sobre a visdo de coisas como o
teatro. Isso ndo teria influido também?
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JG: Também, é claro. Quer dizer, eu comecei a me questionar ja no fim da
década de 1950. Foi quando comecei a ter diividas sobre uma série de coisas —
particularmente, as ligadas ao problema judeu. Porque quando estourou o PC,
eu ja era abertamente questionador, era um perplexo. Afinal, eu tinha passado
toda a minha juventude, a minha melhor parte, firmemente empenhado nas
idéias politicas em que acreditava. Eu ndo era um mero simpatizante. Militei a
favor dessas idéias, do fim da minha adolescéncia até a juventude. Mas comecei
a sentir, la dentro, um clima que ndo me agradava — por exemplo, eu me ques-
tionava politicamente como judeu e como burgués (...) eles me deixavam numa
posicdo muito falsa. Eu via os préprios companheiros judeus assumindo posi-

¢Ges (...) Vi coisas tremendas (...) E sou um tipo que, apesar de falar depressa,
tenho uma elaboracdo muito lenta.

NF: Isso tudo teria entdo influido na sua reavaliacdo do que acontecia
com a EAD?

JG: Sem duvida, porque comecei a ver que toda aquela estética ‘religiosa’,
fechada em torno do realismo socialista, soava falso.

NF: Mas aquilo que vocé comecou a ver da EAD — por exemplo, do teatro

de vanguarda — eu estou interessada em saber como tudo isso chegava a vocé
em termos estéticos.

. JG: Era um tipo de teatro novo, uma proposta nova de teatro, que nos
ligdvamos um pouco ao TBC.

NF: Mas veja bem: quando a EAD comecou a encenar os autores de van-
guarda, era em moldes ainda diferentes do TBC.

JG: Claro! Mas isso se integrava, porque, de certa maneira, seria a extensdo
vanguardista da proposta nova do TBC. A separacdo ndo era muito nitida.

NF: Enquanto concepcio teatral do espetdaculo, nao.

JG: Pois €, ndo era muito nitida a separacdo na concepgdo do espetédculo.
O proprio Alfredo, depois — como vocé sabe, isto que estou dizendo ndo vem
de impressGes minhas da época, mas sio opinides posteriores — também tinha
ddvidas quanto a esses espetaculos. Ele mesmo pertencia a uma geracdo estética
diferente. Mas, para nés, isso surgia em conjunto. Porque a coisa era um pouco
vaga: a proposta modernista no teatro era vaga. O estudo de teatro nio estava
suficientemente aprofundado, nem amadurecido para podermos distinguir
como hoje distinguimos: sabemos perfeitamente analisar o fendmeno. Jovens e
deslumbrados — porque uma das caracteristicas da juventude é o deslumbra-
mento — nds NOs unNiamos Nos preconceitos e nas aberturas. Quer dizer, o pre-
conceito vinha também ao lado de uma sensagdo de que alguma coisa de novo
estava sendo feita e a gente ndo estava entendendo bem e estava querendo se
posicionar. Agora com respeito ao papel de Anatol...
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NF: E al que eu quero chegar: Anatol deu estética j4 no primeiro ano de
curso de dramaturgia a critica. Quando, em 1963, vocé inicia o curso, essa ma-
téria ja vinha sendo dada hd dois anos. Eu gostaria que vocé comentasse um
pouco esse assunto.

JG: Vocé estd sentada na sala onde Anatol veio @ minha casa pela primeira
vez. E, desde o inicio, nosso didlogo foi extremamente cordial — embora as ve-
zes discordante. Por exemplo, na época, eu polemizava muito com ele porque
nossas posicoes politicas nem sempre coincidiam, Eu era bastante dogmaético e
ele permeava tudo com uma visao bastante filoséfica — evidentemente que filo-
sofia, para Anatol, era o principal (...) Mas eu tinha conhecimentos filos6ficos,
uma visdo que era completamente fechada, dogmética etc., mas que era uma
visdo. Entdo eu conseguia discutir. Mas, na medida em que vieram as respostas
dele, na maioria muito interessantes, claro que alguma coisa fez surgir dentro de
mim a necessidade de ampliar os meus conhecimentos. Foi af que eu convidei
Anatol para discutirmos filosofia com um grupo — ele vinha jantar aqui toda
segunda-feira em minha casa. Falei com Regina, com Boris, quem mais? Se ndo
me engano, com Rita, com Léo e com Plinio, um médico — acho que Plinio
Correia de Oliveira — e mais uma ou duas pessoas,

NF: O que isso tem a ver com o curso de estética na EAD?

JG: Foi o periodo em que Anatol comegou a trabalhar de um modo mais
publico. Ele era conhecido em circulos extremamente restritos. Ao ser convida-
do para dar um curso de estética na EAD ficou muito feliz com o convite —
Anatol gostava de dar aulas, era um professor nato. Naturalmente, ndo era um
professor didata: ele era um professor conferencista, era o tipo do lecturer. E a
oportunidade de trabalhar na drea de estética, para ele, foi uma coisa que o in-
teressou muitissimo. O interesse dele pela EAD e pelos alunos da EAD era mui-

to grande: ele comentava o extraordindrio interesse que os alunos tinham pela
discussao.

NF: Entdo, veja bem: ao iniciar o curso de critica, era muito importante

vocé estar mais ou menos a par de como funcionava estética, porque era funda-
mental no seu curso.

JG: Mas ndo foi feito assim. Na verdade, o que Anatol e Sabato fizeram foi
ensinar a nadar pelo método cléssico: me jogaram dentro d'4gual

NF: Mas vocé tafqt?éfn fez criticas para O Estado de S. Paulo: quando vocé
veio para a EAD, voce ja tinha feito criticas, além do Habima.

JG: Eu trabalhava em revistas como a Brasil-Israel. Publiquei varias criticas
sobre companhias judaicas, tinha feito entrevistas com dramaturgos, atores e dire-
tores, judeus importantes.

NF: Quer dizer que vocé tinha um conhecimento pratico.
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JG: Sim, mas quando me convidaram, a pergunta que eu fiz foi: “Como é
que se dd um curso de critica teatral?"”,

NF: E ai que eu queria chegar, porque Eudinyr disse lembrar perfeitamen-
te de sua primeira aula. Vocé entrou na classe e disse: ““Olha, gente, eu vim aqui
dar critica a vocés, mas ndo sei o que vou dar!”’. O que quer dizer que vocé pra-
ticamente formou o curso de critica ao mesmo tempo em que foi também for-
mando a diddtica — porque no comeco vocé ndo tinha nenhuma.

JG: Quando eu lancei a pergunta a essa turma, foi de uma maneira socrati-
ca. Na verdade, eu tinha uma idéia do que pretendia desenvolver. Eu escrevia as
primeiras aulas. A primeira aula que eu dei — ‘A funcédo da critica’ — foi um tra-
balho que escrevi e cujas anotagdes eu tenho. Pensei o seguinte: o que € que se
deve dar de critica? O panorama para mim ndo era claro. Por exemplo, a minha
idéia de critica, na época, se confundia muito com a pratica da critica jornalis-
tica. Mas, por outro lado, eu tinha perfeita nocdo de que o critico tem de ter
um embasamento tedrico. Entdo foi ai que eu comecei a fazer a ponte, a mon-
tar o curriculo.

NF : Estou aqui com o programa do curso de critica de 1967, de nossa tur-
ma: ‘Hist6ria da Critica — conceito e fungdo. Introducdo as idéias criticas. As
idéias criticas no teatro. Semindrios’. Os seminarios seriam toda aquela parte
pratica que vocé deixava aos alunos e o resto seria a parte tedrica. Nesse primei-
ro ano vocé ndo tinha ainda este curriculo?

} JG: Nio, eu tinhanitido o seguinte: achava que o critico exerce a sua fun-
a0, consciente ou inconscientemente, adotando critérios, posicGes — uma vez
que ele emite juizos de valor —, que sdo critérios e posicoes que dependem de
determinada visdo que ele tem e esta visio estd embasada tanto em leituras
quanto em conhecimentos e experiéncias do objeto dele, tanto num plano ge-
ral quanto num plano especifico. Era bem nitido para mim que um bom critico
de teatro teria de fazer teatro — porque era uma visdo que eu tinha da minha
colaboracdo para O Estado. Por outro lado, era também nitido para mim que o
conhecimento dos movimentos teatrais — ndo s6 da histéria do teatro, mas dos
movimentos, das correntes criticas de teatro, portanto, da estética teatral — era
da maior importdncia na formacdo do critico teatral. Isto vinha do qué? Vinha
da minha formagdo que estava sendo feita e que era de ordem filosofica. De
modo nenhum eu achava — e vocé deve estar lembrada disso como aluna, e
como eu acho até hoje — que o trabalho te6rico exime, ndo sé do trabalho pré-
tico, como também do trabalho jornalistico. Sdo dois aspectos fundamentais: a
ensaistica e o trabalho da critica jornalistica, que tem uma funcdo social fun-
damental, que é a resposta, aqui e agora, ao processo teatral e a realizacdo da
obra de arte. Eu achava que a grande responsabilidade do trabalho do critico
ndo estava na discussdo mais ampla e ensaistica, porém na tarefa do critico mili-
tante, porque este estava se debatendo, digamos, com a encomenda social ao
vivo.
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NF: Essa colocacdo que vocé esta fazendo — do papel do critico — é um
papel que, na época, tinha uma razdo de ser. Hoje em dia a situacdo ndo é esta:
o critico hoje tem uma funcdo diferente. Vocé estd colocando uma situacdo
‘ideal’” do critico e que estd faltando agora, neste momento. Mas essa situacdo

ndo existe s6 no teatro, ela € mais ampla: é de ordem cultural e se relaciona
também com a falta de publicacdes culturais.

JG: Por isso eu comecgava o curso com a funcgio da critica.

NF: Exatamente. Agora eu queria colocar outra coisa. Vocé tem uma ava-
liagdo do seu curso através dos alunos que passaram por vocé na EAD? Foi posi-
tivo? E o papel da prépria EAD em relacdo a certas pessoas? Ou vocé acha que
essa primeira fase do curso de critica, vamos dizer que tenha sido de formacdo
do que depois vai redundar na ECA — que, na verdade, foi uma sedimentacio
de coisas — esse curso teve o papel de transicdo para vocé chegar ao curso atual?

JG: Ndo. Eu acho que na préopria EAD houve uma situacdo de dar e rece-
ber. Eu sempre tive a sensacdo de que estava dando e recebendo dos alunos. Eu
acho que o professor, quando ndo estd funcionando, tem a nogdo imediata
disso e eu ndo tinha esta sensacdo. Alids, alimentada inclusive pelos meus ami-
gos — Sdbato, Anatol e outros que tinham o cuidado de verificar, as vezes, até
que ponto eu estava funcionando ou ndo. Eu tinha nocdo de que havia desen-
volvimentos. Claro que, as vezes, havia atritos de alunos comigo também — e
acho que tive até mesmo uma briga em classe com um aluno. Desde o inicio,
senti que havia uma solicitagdo, que me levava a ganhar, ndo s6 no sentido de
que o aluno me trazia uma informacdo, mas que abria um tipo de dialogo em
que eu era obrigado a fornecer a informacdo. Entdo eu ia para casa e estudava,
lia, anotava, escrevia — eu escrevi cursos; em 1963/64 eu estava falando sobre
Artaud; sobre Brecht, nem hd divida; sobre lonesco — tanto é que acabamos fa-
zendo aquela publicacdo em 1966. Lembro-me de ter dado curso sobre o natu-
ralismo. Ao mesmo tempo eu procurava fazer a critica do movimento teatral
existente. Isso foi sempre béasico também porgue eu tinha uma visdo de critica,
naguela época, como algo comprometido com o préprio movimento teatral.

NF: Agora tocando exatamente neste ponto: praticamente, vocé montou
o curso de critica. Isto depois passou para a ECA e evidentemente teve toda
uma evolugdo. Vocé acha que foi fundamental esse trabalho na EAD por conta
do que existe hoje em dia?

JG: Ah, acho que sim! Para toda a ECA. Todo o setor de teatro, na me-
dida em que alguns de seus professores ou a maioria dos seus professores vieram
da EAD, estd montando nas costas da experiéncia e da reflexdo feita na EAD.
Isto significa Clévis, Sabato, eu, Elza, Renata, Lauro César — enfim, todols
nos... Guzik — quem levou Guzik para a ECA fui eu, pois ele trabalhava comi-
go na Editora. Ele foi meu assistente. Mas quem montou o Curso de critica de!
EAD fui eu. Eu dei o curso de critica durante dois anos e s6 em 1970 passei
unicamente para a estética.
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NF: Quanto ao movimento teatral, em geral, o que vocé acha que signifi-
cou o curso de dramaturgia e critica?

JG: Acho que foi uma ponte importantissima para uma nova fonte e que
batia mais ou menos com a revolucdo teatral que estava ocorrendo no Brasil e
em Sdo Paulo. Um dos grandes canais dessa relacdo — que foi uma relacdo ndo
s6 de absorc@o, mas também de contestagéo, pois Alfredo se viu contestado na-
quela época — foi o curso de dramaturgia e critica. Pela propria natureza mais
teodrica e pelo debate de idéias que o curso de dramaturgia e critica colocava, foi
nesse curso que nasceram algumas das propostas de transformacdo. Nao foi
a-toa que Boal, Guariba (Heleny), o proprio Fldvio e Antunes, de certa maneira,
conceberam aquele projeto (nota de Nanci:proposta de um curso especifico para
0 ano de 1968 que Dr. Alfredo ndo aceitou). Claro que ndo foi sé dai. Mas no
debate de idéias com homens como Anatol, como Boal, esse clima era muito
estimulante. E o meu papel era, &s vezes — justamente, o papel da critica —
sobretudo nas propostas de Boal, tentar segurar um pouco as coisas. Entdo o
pessoal vinha, por exemplo, e dizia: “Boal disse isso. O que vocé acha?”’ Eu
dizia: “Bom, ele é o diretor, pode dizer isto. Concordo com ele enquanto artis-
ta, enquanto diretor, mas enquanto critico, enquanto tedrico, ai eu tenho mi-
nhas ddvidas”. Entdo a gente comecava a discutir. Creio que era o papel de
Anatol, embora ele fosse um brigdo de outro tipo — ele era cerebral e muito ird-
nico, as vezes as pessoas ndo atingiam o nivel da contestacdo dele; quando era
muito aparente aquele leve sorriso dele, ajudava a pessoa a saber que ele estava
na fase irbnica, mas, em geral, ele vinha pelo avesso. Anatol era um homem que
ndo deixava passar. Primeiro porque era a formagdo que tinha, por ser alemao e
por ser um homem que enfrentava qualquer parada no palco da discussdo de
idéias. Anatol semeou muito na EAD durante o seu curso. E eu tinha também
minhas visGes: por exemplo, eu contestava j& naquela época a visio marcada-
mente ideologizante e politica, que caracterizava a posicio de Boal. Eu discor-
dava disto: minha visdo de teatro era diferente e também era a de Anatol. Essa
coincidéncia decorre, € claro, da relacdo que eu tive com ele. Sabato também
pensava assim. A idéia que a gente tinha era da necessidade de desenvolver um
teatro brasileiro artisticamente autonomo, maior de idade, capaz de fazer as
coisas. Isto € preciso, mas isto ndo quer dizer que se deva desenvolver um na-
cionalismo xen6fobo. Discutia-se o seguinte: ndo era exclusivamente Brecht,

mas também Brecht. Por que, por exemplo, querer Artaud? Naquela época,
Artaud comecava a ser descoberto aqui e s6 mais tarde é que ele tomou um pi-
que com as coisas de Z¢ Celso etc. Quando descobri Artaud — e foi na EAD que
fiz essa descoberta — fiquei deslumbrado pelo brilho das idéias. Deslumbrou-me
mais até do que Brecht — talvez por eu gostar de coisas madgicas e ilusionistas.
Brecht para mim tinha uma certa frieza de fabula digerida. Eu sempre des-
confiei que Brecht era um homem que nio ousou ser Baal até o fim da vida...
Com respeito aos alunos quero dizer o seguinte: nos trabalhos vocé via que
havia uma série de alunos que tinham possibilidades, N3o falaria de uma nitida
vocacdo critica, nao nesse sentido especifico. Mas no plano da discussio das
idéias. Eu me lembro de Eudinyr, que sempre me chamou a atencdo; Moisés
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Baumstein; vocé; Elza; Silvia Queirolo — nela havia um tipo de indagacgdo, de
curiosidade; Lindolf Bell, j4 marcado por um trabalho poético, e que trabalha-
va numa faixa muito propria; Zeila Swan, outra menina que fez parte do traba-
lho sobre o Teatro do Absurdo e Silvio Cerqueira Leite. N3o é o caso de Ma-
ridngela, que quando foi minha aluna e de Sabato, jd mostrava claramente pela
sua forma de escrever que poderia assumir um folhetim. Mas esse tipo de co-
branga ndo nos interessava. O que me interessava era formar uma mentalidade,
Eu via que eram pessoas interessadas, capazes de expressar suas idéias e que cer-
tamente chegariam, como eu cheguei, a formular as minhas. Tanto eu me sen-
tia gratificado pelo trabalho dos alunos em critica e dramaturgia que, mesmo
quando a EAD entrou em crise, eu continuei dando aula. Mesmo depois que as

classes fecharam. Vocé se lembra: continuamos aqui mesmo, todos os sébados.
Isso foi em 1967.

Entrevista com AIDA SLON
Local: Residéncia da entrevistada
Rua Bahia, 226 apto. 24
Data: 09.07.1987
Entrevistadoras: |lka Marinho Zanotto e Maria Thereza Vargas

IMZ: Como a senhora ficou conhecendo a Escola e comecou a dar aulas?

AS: Estava em minha casa e tocou o telefone. Era o Dr. Alfredo convidan-
do-me para dar aulas. Identificou-se (eu j4 sabia quem era ele), fazia pouco tem-
po que eu tinha chegado a Sao Paulo. Ele me falou que estivera no espetéculo
inaugural do Teatro de Cultura Artistica (uma peca de Prokofiev) e que havia

gostado muito de meu trabalho, e me convidou a ir falar com ele na Escola de
Arte Dramética, que ficava na Rua Maranh3o.

IMZ: O ano?

AS: 1958. Eu fui mais para conhecer essa figura ilustre que era o Dr.
Alfredo Mesquita, de quem tinha ouvido falar e sobre quem havia lido. Ele
escrevia muito (nessa ocasido) no jornal O Estado de S. Paulo. Eu acompanha-
va sempre 0s comentarios sobre obras de teatro etc. Tinha muito interesse hu:
mano, pessoal, em conhecer essa figura humana t3o interessante. E fui té. Ja
qguando entrei naquele casardo meio velho, todo caindo aos pedacos, senti um
espirito tdo diferente! Ndo era uma ‘escola de teatro’ j& estruturada. Ndo. Era
uma casa grande, uma grande familia. Isso senti logo. Parecia que era uma
grande famflia, com muitas cr‘iangas que moravam |4. Conhecer o Dr. Alfredo,
olhar seus olhos azuis, seu rosto todo encantado e ele comecar a falar, escu-
té-lo descrevendo para mim o que era a escola foi um pouco encomrar-::ne
com o pai dessa grande familia. Foi muito lindo! Tivemos uma conversa muito
demorada e tudo o que ele falava da escola, da metodologia ali empregada, me
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deixava emocionada, porque n3o era um catedratico frio que estava me apre-
sentando uma escola. Era uma pessoa cheia de amor, cheia de entusiasmo e de
magia. Isso tinha o Dr. Alfredo: magia! E ele me falava todo entusiasmado. De-
pois comentou que estava com problema com Chinita Ulimann, que tinha de
sair por causa da salde; como eu fazia assim um estilo de balé-teatro, ele
associou minha atuacdo a tudo isso e perguntou se nao me interessaria ocupar
esse cargo. Bom, devo confessar que naguele momento era impossivel para mim,
porque eu estava dando aula em duas escolas. Uma era em minha casa, outra na
Av. Reboucas. Fazia ensaios de TV, concertos, mil coisas, e inclusive os hora-
rios que ele me sugeriu (ou ja havia estabelecido) eram incompativeis com as
minhas aulas. Mas quem falou que eu podia fugir da magia e do encanto do Dr.
Alfredo? Para mim teria sido terrivel dizer ndo. Eu pedi que me deixasse pensar
uns dias, mas nesse momento, interiormente, estava decidida, porgue realmente
era um convite muito diferente. Era um convite para entrar num mundo magi-
co, onde ndo havia nada formal, nada estatico. Era tudo amor, entusiasmo,
vida e envolvimento. Entdo, resumindo: minha entrada nessa magia do Dr.
Alfredo foi fruto de uma conversa com ele, de conhecé-lo, de senti-lo, foi muito
pessoal. Era uma pessoa que transmitia mil mundos. E se assemelhava a minha
forma de trabalhar — posso dizer —: também magica. Eu ndo sou ‘a’ professora.
Eu sou um ser humano que transmite & minha gente (os alunos sdo ‘minha gen-
te’) tudo que posso dar a eles, e eu gosto deles e os respeito. Sei que na Escola
havia umas pessoas que no gostavam dos alunos, que nao os respeitavam. Mas
isso é universal, ocorre em todo o mundo; os professores que detém o poder
tratam os alunos como seus subordinados e fazem questao de estabelecer muito
bem, claramente, o nivel de diferenca: eles estdo em cima e seus subordinados
em baixo. E eu, como logicamente também fui aluna, senti o aproveitamento
e todo o envolvimento que se tem com uma professora humana. Notei ao mes-
mo tempo a distancia, a raiva e até o 6dio que alunos chegam a ter por profes-
sores que usam o poder e a dominagao. Entao jurei a mim mesma, quando mo-
cinha, que nunca iria fazer isso. Nunca fiz e nunca farei. Entao o mundo magico

de Dr. Alfredo veio ao encontro de meus mundos mégicos. Foi um casamento
muito feliz.

MTV: Como eram dadas suas aulas? De que forma elas foram pensadas?

AS: Para comecar, havia um detalhe muito significativo. O Dr. Alfredo,
quafldo falou comigo, citou minha matéria como ginastica ritmica. Eu disse
entao que nao fazia ginastica, o que costumo fazer é expressao corporal, por-
que atores ndo estdo se preparando para as Olimpiadas, ndo estio fazendo
ginastica, ndo estdo fazendo levantamento de peso. Atores tém que fazer com
que sua sensibilidade ndo fique restrita so a voz, que se irradie por toda a uni-
dade que tém. E eles se esquecem do corpo. Entao todo o trabalho que come-
cei a fazer foi muito dificil. Era muito mais facil pegar os alunos de uma
classe e obriga-los a fazer ginastica, como estavam acostumados desde criancgas.
Meu trabalho comegou com uma primeira parte tebrica, mas tratei os estudan-
tes como amigos, conscientizando-os da importancia de comecar a sentir, a
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conhecer, a perceber que existe o corpo, que O cOrpo tem Qque representar
também. O corpo tem que transmitir todos os estados animicos e de carater
de personagens e de estilos de épocas que vao ter que representar. E que ndo
somos sb coragao e mente. Somos uma unidade que ndo pode se separar. Af
comecou um trabalho muito dificil porque tudo aquilo que eu pedia era senti-
mento e emocdo. Eles me devolviam um trabalho muscular e articular e eu que-
ria outra coisa. Mas como os jovens, em geral, tanto homens quanto mulheres,
sdo inteligentes, tratados com sensibilidade especial — depois de um certo tem-
po — eles foram entendendo. E depois davamos exemplos de como caminha
uma pessoa feliz e como caminha uma pessoa triste; como uma pessoa recebe
uma noticia terrivel, espantosa. A seguir, eles viviam in loco a necessidade pre-
mente de dominar, ndo dominar por dominacdo (simplesmente) mas para
curtir o corpo, conhecendo-o, vivenciando-o, amando-o. E n3o sb a parte da
frente, porque o ator tem, por exemplo, as costas. Assisti a grandes atores, que
numa saida de costas faziam o puiblico vibrar. Ent3o se trabalhava a sensibilida-
de das costas e até a mao, 0 ombro, quando falavam! Logicamente demorou um
tempo. Mas, a coisa ndo parou ai. Através de todo esse trabalho, comecamos a
enfrentar um importante item constante do programa: a analise dos impulsos.

MTYV: O que é anélise dos impulsos?

AS: Os impulsos variam, podem ser inimeros e entdo os proprios alunos
tém que analisa-los. Por que um impulso é fraco ou feito com muita forca?
Por que outro impulso é débil ou implora? Entjo tinhamos uma andlise enor-
me, um arco-iris que se abria. E o importante é que eles entendessem. Muitas
vezes o professor pensa que basta ele entender e ja estd tudo bem. N3o. E pre-
ciso simplificar e 'passar’ aos alunos. Isso & que é importante. Ndo terminar
uma aula e dizer: "Fechamos uma matéria’”. Nio. O importante € ter a certeza
de que eles assimilaram a matéria, e isso pode demorar, Essa assimilagio 6 um
trabalho interior mas que se atinge. Atinge-se se a pessoa que esta orientando
sabf transmltlr. Entdo foi lindo ver os alunos crescerem, Por exemplo, a respi-
racao. El_a eﬁfundamental para um ator. N3o a respiracio como a ginastica,
essa respiracao automatica, brusca. Uma respiracso pode ser o inicio de uma
grande cena para um ator. Como, por exemplo, uma respiracdo entrecortada
numa cena dramatica. Os alunos s vezes perguntavam coisas muito ingénuas.
Mas eram perguntas e respostas muito interessantes, porque através delas se
tecia uma malha de interesses e eu comecava a sentir que eles estavam pegando
(atingindo o que eu desejaval. E para mim era uma alegria infinita saber que
eles estavam entrando nesse mundo, que é um mundo subjetivo, muito diffcil.
Nio se pode falar ‘estica aqui’, porque ndo trabalhamos como atualmente se
faz. H& muitos que falam em ‘sensibilizacdo dos ossos’. Nunca trabalhei com
ossos. Trabalhei com seres humanos. Com seres humanos que sofrem, que riem,
que vibram, que estdo contentes ou mal-humorados, que hoje atravessaram um
dia ruim etc. Entdo era muito importante para eles serem trabalhados como seres
humanos inteiros. E como seres humanos somos uma caixa acustica. Temos
tudo dentro de nos. E so fazer uma programacio. Estudar as possibilidades e
desenvolvé-las. Os alunos tinham montagens de diferentes épocas. E nos traba-
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lhamos os varios estilos: como se cumprimenta em épocas diversas,como se
caminha, o uso da roupa etc. E o resultado foi uma turma apaixonada. Porque
eles estavam curtindo uma realidade que era a deles proprios, que eles conhe-
ciam. Entdo foi um crescimento, um desenvolvimento, uma progressao muito
linda. Linda no sentido humano, um muito ir e voltar. Muita ruptura, muita
pergunta: "’D. Aida, estou perdido, como posso fazer essa cena?’’/"””Vamos con-
versar. Que personagem é7?''. Eu sabia muito bem que personagem era, mas
queria que eles falassem. Entdo eu senti que a magia n&o ficava s6 em mim mas
que se irradiava para eles e foi muito interessante. A consagracao deles, acho,
foi com Garcia Lorca. Eles vibravam, Naguele momento estavam na Espanha,
completamente absortos. E isso foi um trabalho de anos, uma conscientizacdo
cordial, de amor. Eu queria que cada aluno se descobrisse, se identificasse, se
convencesse que existia e que tinha um material riquissimo para desenvolver, o
que sO dependia dele. Ent3o foi essa {(grosso modo) uma das formas pelas quais
pude desenvolver a minha técnica, que ia do impulso, da respiragdo, até que-
das, até trabalhar com o corpo numa forma cordial. Eu falo muito em cordial
porgue o corpo sempre é um inimigo nosso. Temos que fazer isso! Temos que
fazer aquilo! E por que ndo trata-lo com amor, se somos nos? O corpo (aprendi
isso em meus longos estudos) foi sempre um injusticado. A gente sempre re-
clama do corpo: se é alta, quer ser baixa; se é baixa, quer ser alta; se € gorda,
quer ser magra. Em geral, hd um atrito muito grande entre a propria personali-
dade do ser humano e o seu corpo. E o que eu faco é tentar envolver essa pes-
s0a numa unidade de amor. Quanto a essa unidade, n3o vamos entrar em medi-
das, em calculos, se esta certa... Ndo. E ela. E uma unidade que tem de ser acei-
ta. Por exemplo, estd agqui no programa: “Técnica superior de relaxamento’’;
“movimentos, estilos e expressdes” aplicados aos diversos personagens de
A familia do colecionador, de Goldoni. Sempre tinhamos elementos 4 m3o para
serem trabalhados, elementos novos que iam ao encontro de todo um trabalho
anterior e que se conjugavam perfeitamente. Entio os alunos comegavam a tra-
balhar com as maos, com os bracos, com os ombros, descobriram as costas. Mas

tudo isso numa forma plena de amor, eram eles proprios. E foi realmente muito
gratificante.

MTV: A senhora lembra, em detalhes, como foi esse trabalho com a A fa-
milia do colecionador?

AS: Mais ou menos. Lembro a forma conceitual. Mas tinha problemas,
porque tinha cumprimentos, reveréncias, lengos nas maos. E trabalhdavamos
com amor, nunca com raiva. Os alunos trabalhavam com interesse porque sa-
biam que estavam entrando em elementos novos que possivelmente em sua
futura vida artistica viriam a ser de grande importancia.

MTV: Gostariamos de saber agora alguma coisa sobre o Pranto por Inacio
Sanchez Mejias. Como foi feita? Foi um trabalho conjunto de voz e um tra-
balho de corpo. Como é que se uniram, como foi concebido e montado? Lem-
bro gque foi um grande sucesso quando apresentado num festival de Santos.
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AS: Na realidade — até disse ao Dr. Alfredo — eu queria fazer esse traba-
Iho sozinha. Voz e expressao corporal, movimentacdo, plastica, tudo. Queria
fazer sozinha porque ja tinha delineado e incorporado a parte falada. Ndo
concordei muito com a parte musical, plastica, de sonoridade. Parque interfe-
ria em minha linha. A parte vocal era para mim — como os muasicos falam — um
pouco staccato, um pouco seca, dura. Ndo houve trabalho conjunto. Nunca fize-

mos um ensaio juntos. Minha parte e a parte vocal. Nunca. Trabalhamos separa-
damente.

MTV: Comecaram juntas?
AS: N3o.
MTV: Nem o inicio? Primeiro a voz?

AS: Sem querer ‘puxar a brasa’ — foi muito mais dificil a parte corporal,
porque os alunos ja haviam praticamente decorado o texto nos ensaios. Mas
toda a coreografia que se fez, cada palavra interpretada com o corpo (com a
cabeca, os bracos, o tronco etc.) era muito dificil para atores, porque pratica-
mente eles passaram a ser bailarinos, pois fizeram uma representacdo coreo-
grafica de todo um poema muito rico em expressdo. Eles passavam de mo-
mentos de grandes elogios a Indcio para instantes de grande dramaticidade,
desespero, ternura, admiracdo. Entdo foi um trabalho muito dificil. Os ensaios
eram — infelizmente — primeiro da parte vocal. Quando eu recebia a turma, ela
ja estava arrebentada: um chorava, outro queria denunciar a Escola. Ent3o eu
tinha de fazer o trabalho de uma mée acalmando os filhinhos — empregar meia
hora, 45 minutos para que toda a minha turma querida se acalmasse.

E respondendo a pergunta: ndo houve condicdes de fazer ensaio conjunto.
Foi a condicdo sine qua non que eu coloquei para o Dr. Alfredo: ''Se alguma
vez eu estiver ensaiando com a turma e for interrompida bruscamente, ndo vai
ter mais Garcia Lorca! De minha parte, ndo havera!” E coitado do Dr. Alfre-
do... Porque comigo ele podia falar, mas com a outra parte, njo. Entio aconte-
ceu em Santos. Alguns alunos irromperam de forma brutal no palco, e entdo
eu olhei para o Dr. Alfredo... Um pouquinho mais e eu safa. Assim eu ja havia
estabelecido que ensaio conjunto, ndo.

Agora, eu senti que a parte vocal estava dominada, trabalhada, tudo bem.
Eles se entregavam com um frenesi louco. N&o tinha um aluno que nao se entre-
gasse — embora em algumas turmas ndo se possa pretender que todos corres-
pondam de uma forma uniforme.

Mas ndo, com eles, ndo havia uma s6 pessoa que n3o estivesse concentrada
ao méximo. Eu pedia a eles que a sua paix@o passasse do estbmago (do abdome),
com tudo, para o coracao. E realmente foi um aproveitamento total. Eles esta-
vam fundidos em Garcia Lorca, em Inacio, em tudo. E toda a parte de coreo-
grafia ndo teve um erro, Foi de uma perfeicdo e de uma dramaticidade incri-
vel. Foi tdo bem entrelacado que parecia um tecido feito por essas espanholas
que tecem e fazem trico... O plblico, depois do primeiro espetaculo, sentiu a
dramaticidade e a forca. E foi um sucesso porque realmente os atores consegui-
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ram transmitir todo esse fogo, toda essa dor funda, bem tipica do espanhol.
Como trabalhei muito na Espanha, insisti em que eles se vestissem bem de
escuro, de preto, como as espanholas quando estdo de luto. La se usa muito
isso, principalmente no interior. Realmente eles foram muito felizes. Nao hou-
ve nenhuma interferéncia entre uma parte e outra, ou seja, conseguiu-se com
uma distancia estratégica conciliar as duas partes importantes. Creio que a
parte que se percebeu mais foi a coreografia porque é a gue ilustra o poema
falado. Entdo passa para um plano muito mais em evidéncia.

Foi realmente um trabalho duro, dificil. Os rapazes penaram bastante até
dar-lhe uma forma, porque todos ndo faziam a mesma coisa. Cada um tinha um
tipo de movimentacdo. Ndo é porque se tratasse de um recitativo, de um coro,
que todos devessem se comportar do mesmo jeito. Ndo. Cada pessoa se mexia
de acordo com sua personalidade. Cada uma tinha uma marcacdo diferente, sua
propria atuacdo, era um solista.

Isso foi muito importante porque cada um entrou em seu propric ‘horror’
e pode vivé-lo e senti-lo de forma completa e total.

MTV: Quer dizer que cada um era um personagem, um tipo?

AS: Cada um tinha sua coreografia porque sentia a dor & sua maneira. Se
fizermos um apanhado da Praga de Touros (trecho da peca), poderemos notar
gue nem todos manifestam a dor da mesma maneira. Achei que seria fécil de-
mais uniformizar. Seria muito tipo ‘escolinha’ e nds ndo éramos ‘escolinha’. E
era também uma questdo de autenticidade. Veja-se bem: estamos na Praca de
Touros, acontece uma tragédia como aconteceu a Inacio. Cada um expressa a
sua dor em diferentes formas e isso eu tinha que transmitir. Cada um era um
ser humano sofrendo a morte de Inacio, reclamando e ndo aceitando. Mas cada
um como ser humano independente, Gnico. Entdo néo se tratava de cada um
ser um personagem.

Eram todos personagens unidos na dor, no desespero, mas cada um viven-
do tudo a sua maneira. Porque as pessoas reagem de forma diferente. Um arran-
ca os cabelos, outro chora, um terceiro fica timido ou rigido, outro levanta 0s
bracos para o céu. Foi isso que eu obtive e quis transmitir. E parece que chega-
va ao publico porque onde foi feito teve o maior éxito. Também ficou ressalta-
da a dramaticidade das palavras porque as vozes eram ajudadas pela agdo dos
atores. Pois se estivessern apenas de pé, estaticos, como é comum nos recitais
e nos coros, faltaria todo esse envolvimento. Era um ser humano total, inteiro,
que estava clamando por algo.

Esse foi o meu conceito. Por isso quando vejo agora no teatro pessoas
gritando, berrando (e ndo falando), sem se mexer, com 0s dorsos dures como se
estivessem engessados, eu digo: "'Nao! Isso ndo é teatro!”,

IMZ: Nés tinhamos paixdo pelas suas aulas. Pranto por Inédcio Sanchez
Mejias todos nos achavamos um dos pontos mais altos de nossa estada na
Escola.
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AS: Acho também importante, mas faria uma pequena alteragao no que
vocé estd dizendo. N3o sei se por modéstia (coisa que ndo sou), acho que o ser
humano que tem fome de saber, quando encontra pela frente gente que sabe
transmitir, que respeita e gosta desse ser humano, ele responde muito bem.
Entdo isso a que llka se refere, a paixdo que tinham pelas aulas foi motivada
porque entraram num mundo que era o deles. N3o era o nosso mundo. Era o
mundo deles e eles saifam desse mundo muito bem alimentados. Estavam real-
mente compartilhando de uma mesa de reis. Porque tinham ocasido de ter todas
as informacdes, todo um trabalho sério, fundamentado,

Entdo eles sentiam que estavam sendo tratados como deveriam ser. Para
isso é preciso, logicamente, uma pessoa que saiba muito, porque é uma turma
que faz perguntas, quer saber, muitas vezes quer ir além daquilo que esta sendo
dado. Entao tem que ser uma pessoa que lida com gente, com corpos, com mo-
vimentacao corporal e tudo. Tem que ter um conhecimento das caracteristicas
da personalidade humana muito grande. Porque no é s6 o corpo. Nas ndo fala-
vamos com musculos, com articulactes. Era gente que estava |4. Assim, eu
entendo porque llka falou em paixdo e que eles eram apaixonados. Tratava-se
de um mundo diferente, um universo onde eles reinavam. Era muito importante.

IMZ: As aulas de Aida Slon eram excepcionais. Todos nés — eu particular-
mente — lembramos das sensacBes que tinhamos fazendo Pranto por Inécio
Sanchez Mejias. Era alguma coisa apaixonante fazer vibrar o que a gente tinha
de mais intimo. Colocar para fora, exteriorizar. Ela conseguiu arrancar de alu-
nos do sequndo e terceiro anos aquilo a que chegariam somente dali a vinte
anos de carreira. Tenho a impressdo de que foi muito forte a sensacdo, o senti-
mento e a certeza do que se fazia. Todos compenetrados do que estavam fazen-
do e com muita paixdo. Eu me lembro que suas aulas eram apaixonantes, eram
uma loucura! Gostosas — a gente se sentia crescer a cada aula. Era muito im-
portante o seu trabalho. Ainda hoje — passado tanto tempo posso julga-lo da
mesma forma. E quanto ao espetaculo... Ndo é saudosismo, nao. Mas é dificil
se fazer um espetaculo daqueles hoje em dia. Todos os que viram se lembram e
o consideram como um dos pontos altissimos da historia da EAD. Entdo é uma
coisa que precisa ficar registrada.

AS: E uma lastima se assistir, depois de vinte, vinte e cinco anos, espeta-
culos tdo fracos, quando fizemos tantas coisas melhores. N3o temos o direito
de interromper, nem de regredir. Temos que progredir. Esse entusiasmo pelo
espetaculo veio do respeito a personalidade de cada um. Explorei a personalida-
de de cada um ante essa dor. Tirei de cada um o que tinha de mais precioso e
escondido. Eu me lembro de um rapaz muito fraquinho que tinha dificuldade
em expressar com forca o sentimento de dor. Eu tive que bolar, unicamente
para ele, toda uma montagem de uma dor silenciosa, uma dor presa, uma dor
contida, respeitando a personalidade dele. Mas quem sio os professores ou
coreodgrafos hoje em dia que se importam com a personalidade de cada um dos
alunos que t€m a sua frente? E isso eu faco em todo o mundo. Nos Estados
Unidos, por exemplo, as bailarinas sdo tecnicamente muito fortes, mas falta o
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temperamento (embora com algumas exce¢des). Mas eu trabalho de um jeito
com elas que consigo extrair o que nem se imaginava possivel. E foi assim no
Pranto... Gente que nem sabia que podia ter tanto forca e quando dava por si
estava |4 gritando! E todos ficavam surpresos de se sentirem arrebatados, pois
eles proprios desconheciam a forca que podiam ter. E tinham! So6 faltava quem
puxasse um pouquinho, com amor, simpatia e muito respeito. Olha, amor para
mim foi o fundamental. Gente trabalhando com amor obtém outro resultado.
Infelizmente é o que mais falta neste mundo. N3o s6 nas aulas mas em todos 0s
campos. E no campo do ensino, quanto mais severo o professor, mais duro,
melhor é considerado. Para mim se d4 o contrario.

Uma pessoa desse tipo eu considero um ser humano fraco, inseguro, queé
precisa projetar-se com um poder que ndo é poder. Por que nao se colocar na
posicdo do aluno que ele foi um dia? Por que ndo pensar que sdo seres humanos
que estdo reunidos com outros seres humanos? O que vejo entdo — em toda
parte do mundo — sdo pessoas muito inseguras. Porque para mim um ditador
que se coloca frente aos alunos, maltratando, berrando, inferiorizando, € um
ser muito inferior, muito infeliz e muito insequro, porque precisa projetar sua
forca num coitado que nem pode responder. )

Na EAD eu tive um aluno que estava sempre de cara fechada. Um d'.a,
chamei-o e perguntei: ’O que estad acontecendo? Vocé ndo estd gostando?
Ai ele me contou que havia brigado com o pai e com a mée e que ndo era
nada com a Escola. Era muito importante chegar a ele. Poderia ser que nao
gostasse de mim, nido fosse com a minha cara. Era necessario estabelecer um
didlogo. Porque hoje o que se vé s3o os professores estabelecerem mon6logos.
S@o s6 eles que falam e com isso perdem coisas lindas, como escutar os alunos
cOmMo amigos,

IMZ: Vocé trabalhou na Escola quantos anos? Dois?

AS: Dois anos. Depois voltei em 1965, quando o Dr. Alfredo me convi-
dou para fazer o Baile das quatro artes. Ele foi 4 minha casa e disse: “S6 Alda
Slon é capaz de fazer isso’’. E ele montou também (na mesma ocasido) A fale-
cida senhora sua mae, de Feydeau, com Floramy Pinheiro e Sadi Cabral. Fize-
mos esta peca no Municipal. Foi um sucesso. Mas eu ja ndo estava mais na Escola.

IMZ: Havia um espirito na EAD?

AS: Havia muitos espiritos na EAD. Espiritos maravilhosos, comandados,
dirigidos, contagiados pelo Dr. Alfredo. Ele tinha um enorme espirito. Inclusive
eu pude observar isso também em outros professores, que n3o chegavam ao
nivel espiritual do Dr. Alfredo, mas que nas aulas eram sempre diferentes!
Havia um espirito de camaradagem, de companheirismo, e vocé, llka, como
aluna, devia ter sentido isso. Os professores tinham um prazer enorme em
informar. Eu sentia uma grande familia reunida, liderada, encabecada pelo Dr.
Alfredo. Inclusive Maria Thereza, que era uma figura significativa, se sentia
uma rocha. E olhava tudo, observava o que se estava fazendo, mas como se
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estivesse participando integralmente. Vocé sempre com seus livros de presenca,
subindo e descendo, mas participando de tudo. As vezes 14 em sua sala, sentada.
Eu me lembro que as vezes eu |he encontrava nos lugares mais inacreditaveis.
Sempre presente, sorrindo e tranqiilinha. Eram os dois: ela e o Dr. Alfredo
olhando, porque ele nunca foi o dono, o diretor que entrava para inspecionar
uma aula. Ele passava, olhava, sorria, acompanhava. Era um elemento a mais na
Escola, quando ele era tudo. Entdo posso concluir que a EAD tinha um espirito
muito grande, totalmente diferente do que se encontra em outras escolas de
teatro em que trabalhei e que conheci em todo o mundo. O que é uma escola
no exterior? As colunas estdo 14, frias, duras e os professores vdo sendo aceitos
numa forma de nivel de escalonamento. N3o. Aqui eram todos os que |a esta-
vam irmanados em fazer as coisas com amor. Pelo menos eu sentia isso.
N&o sei se era o meu amor que dava para os outros ou era assim mesmo. Acho
que era assim.

Havia um espirito inclusive impregnado nas paredes. Porque as salas,
apesar de velhas, caindo, eram simpéticas, lindas! Eu, por exemplo, &s vezes tinha
que trabalhar numa sala cheia de goteiras! Bom, em outra ocasido teria sido um
problema para mim. Ali era tudo simpatico. Envolvia tudo, tinha um espfrito
enorme. Posso dizer magia — porque tinha magia. Tudo estava bem, tudo era bom.,
E vocé trabalhava num lugar que tinha um buraco no ch@o, um buraco na pare-
de, mas era simpatico! Entdo, tinha um espirito. Tinha. Levado pela alma dessa
pessoa que era realmente um iniciado em magia, porque ele conseguiu uma di-
mensdo diferente, um espirito, um amor. Eu acho que esse espirito ainda esta
por la. Isso vai permanecer para sempre. Por isso acho que esse trabalho que
vocés estdo fazendo é muito bom, Vocés vao ter sempre que lembrar do Dr.
Alfredo, escrevendo sobre ele, porque é uma homenagem merecida e que deve
ser feita sempre. Ndo de vez em quando num aniversério, para que os que
vierem aprendam — se & que aprendem — como é que se fazem as coisas.

IMZ: Com essa perspectiva de trinta anos, o que vocé acha que era positivo
na Escola? Ela deu frutos?

AS: Havia muita coisa positiva. Como n3o conseguir frutos bons com todos
os elementos que o Dr. Alfredo criava? Inclusive os resultados estdo ai. Todos
os atores e criticos que sairam da escola t8m alguma coisa diferente porque
receberam muito mais.

IMZ: Seu testemunho vale muito porque vocé ensinou em escolas pelo
mundo todo.

AS: Sim, e com muitas saudades de como era a Escola aqui.

IMZ: Antes de vir para a EAD, vocé j4 havia ensinado em outras escolas?

AS: Eu com vinte anos tive contrato com o melhor diretor polonés da
época, Licht. Ele teve a idéia de fazer um recital em Buenos Aires, em home-
nagem as vitimas da guerra. Queria fazer um coral imovel. E eu dei a idéia a
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ele: dividir o palco. A metade falaria e a outra metade interpretaria, comple-
tando toda a dramaticidade. Foi meu primeiro trabalho teatral. Aqui, com a
abertura dada pelo Dr. Alfredo, os alunos tinham a possibilidade de participar
muito mais. Eu me lembro dele conversando nos intervalos com os alunos; as
vezes um garoto, e ele dando atencdo! Havia uma comunicacdo, as pessoas
cresciam com o tempo |d na Escola. Um exemplo é Juca de Oliveira. Hoje é
esse ator humano em cena, que ndo berra, que é natural. E eu me lembro
quando ele chegou. Um rapazinho do interior. (Me lembro das preocupacdes
do Dr. Alfredo para com os alunos). Um menino sé6 com uma camiseta, em
pleno frio. E logo depois apareceu um casaco, n3o se sabe de onde.

O Dr. Alfredo se preocupava sem demonstrar que estava se preocupan-
do...

Todo esse envolvimento enriquecia os alunos. E eu acho que todo ex-aluno
da EAD tem que sentir — se tiver um pouquinho de sensibilidade — que passou
um pouco de sua vida, um doce periodo de sua vida, quatro anos, num lugar
magico, num espaco magico, que ndo vai mais encontrar em qualquer outro
lugar. N&o vai encontrar mais. Porque existem outras escolas que s30 abertas,
|Ib.erals, mas tudo muito feio, muito construido. Eu duvido um pouco dessas
coisas. O Dr. Alfredo era a cabeca, nada se fazia sem ordem dele, mas era capaz
de abrir suas asas para todo mundo.

Entrevista com DOROTHY LEIRNER
Local: Teatro Eugénio Kusnet

Rua Teodoro Baima, 94
Data: 04.02.1987

Entrevistadoras: Maria Thereza Vargas, |lka Marinho Zanotto e Maridngela Alves de Lima

MAL: Como é que vocé se interessou por teatro e como descobriu a EAD?

IMZ: E de onde vocé é?

D!.: Eu nasci em Bucareste, capital da Romeénia, e vivi quatorze anos na
Argen‘tlna,. onn_:le estudei. Fiz |a trés anos e meio de farmacia e bioguimica. De-
pois fiquei noiva e me casei aqui no Brasil. Mas eu sempre gostei de musica, de
teatro, de danca — enfim, de arte. Quando eu tinha trés anos e meio, comecei a
estudar danca em Bucareste, Depois meu pai faleceu e eu larguei a danca quan-
do tinha cinco anos. E s6 retomei a danca novamente com quinze ahos, em
Buenos Aires — danca moderna sob a orientacao de Otto Werber.

Nessa época fui convidada para participar de um grupo amador, mas a
minha familia ndo deixou. Na Europa eu podia estudar danga, mas na Argenti-
na uma moca que fizesse danca ou teatro era malvista.

Mesmo assim, aos dezoito anos, fiz um filme com Ricardo Aranovitch, que
hoje em dia € um fotdgrafo muito conhecido na Franca. Depois disso recebi
convites para fazer cinema, mas a familia n3o deixou.
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Depois de casada, no Brasil, quando minha filha ja tinha nove anos, li no
jornal a noticia sobre os exames de admissdo na EAD.

Fui 2 Rua Maranh3o e me preparei em poucos dias. Fiz os exames e tudo
foi relativamente bem. Mas acontece que o Dr. Alfredo disse: “‘Eu ndo posso
deixar vocé entrar porque vocé ndo fala portugués. Vocé fala espanhol”. Eu
hoje tenho um sotaque forte, mas na época eu falava portunhol. Entao eu
disse: “’Dr. Alfredo, me deixa assistir as aulas como ouvinte. Se o senhor achar
que eu atrapalho, entdo eu me retiro’’,

Entdo eu comecei a assistir como aluna regular, a fazer os exercicios. No
fim do primeiro semestre o Dr. Alfredo disse que a minha matricula como alu-

na regular dependia dos exames escritos. Eu fiz os exames, fui bem e fui admiti-
da. Quase que eu ndo entro.

MAL: Vocé seria capaz de reconstituir as aulas praticas?

DL: Eu fui da primeira turma que teve aula de diccao com Maria José de
Carvalho, a turma de 1955. Uma excelente professora, mas que me dizia assim:
""Vai para casa lavar as fraldas das suas filhas!"’. Porque o0 meu sotaque era
muito forte e eu tive que trabalhar duro.

Hoje em dia os exercicios que nés faziamos seriam considerados normais.
Mas, naquela época, os exercicios eram considerados esquisitos e alguns alunos
se recusavam a fazer. Eram um rompimento com uma maneira tradicional (mui-
to mais suave) de trabalhar a voz. Nos exercicios ela impunha uma certa ma-
neira de dizer e vocé tinha que imitar exatamente o que ela fazia. De repente,
vocé pegava aqueles textos e ndo sentia que era vocé que estava interpretando,
mas Maria José de Carvalho.

Visto por outro lado o trabalho foi bom, porque rompeu as barreiras e
tabus que nos tinhamos, Aprendemos que avoze a emocado tém que vir juntas.
N&o se pode deixar que a voz seja estrangulada pela emoc3o.

Eu sempre digo aos meus alunos que, se eles crescerem como pessoas, eles
crescerao como atores. Se vocé é uma pessoa mediocre, vai ser um ator medio-
cre. Uma coisa vai com a outra, ndo se pode separar.

MAL: E a técnica de trabalho corporal?

DL: Tive aulas com Chinita Ulmann, excelente como personalidade e
como trabalho. Ela trabalhava com sons e instrumentos musicais. A nossa
classe comecou com 24 alunos, mas nem todos assistiam as aulas de técnicas
corporais. NOs tinhamos aulas de mimica com Isabel de La Sabiére e aulas
de esgrima, primeiro com Carlos Cotrin e depois com Hugo Mattos. Mas alguns
alunos achavam isso desnecessario. Ndo entendiam que a esgrima dé reflexos
rapidos, agilidade fisica e intelectual.

Chinita dividia a classe em grupos. Uma parte fazia os exercicios, enquan-
to outra parte tocava os instrumentos, que eram triangulos, pratos, reco-reco e
outros. Os exercicios eram de danca, mas tinham que ter também profundidade
e interiorizacdo. Ela sugeria, por exemplo, movimentos fortes, baseados em
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uma personagem. Primeiro vocé deveria seguir o seu proprio ritmo e depois
seguir o ritmo dos instrumentos. Depois 0s instrumentos paravam e voce conti-
nuava 05 movimentos seguindo o seu ritmo interior. Cada professor era diferen-
te. O Dr. Alfredo é um capitulo especial. Quando eu o vi pela primeira vez, ele
fazia parte da banca examinadora. Ele chegou com um terno branco, de linho,
uma camisa branca e um casaco jogado nos ombros. Estava queimado de sol,
com aqueles olhos azuis que eram uma coisa indescritivel, todo o mundo den-
tro desses olhos. Ei fiquei sem fdlego, realmente, porque era uma figura de
uma forga interior muito grande. Mas eu ndo sabia quem era. Depois me disse-
ram que aquele era 0 Dr. Alfredo Mesquita, diretor da Escola de Arte Draméti-
ca. Ele afastava a gente, nao deixava chegar muito perto. Mas ao mesmo tem-
po nos sabfamos que isso era uma autodefesa, que ele estava perto, que estava
conosco. Eu estou agora muito emocionada por falar do Dr. Alfredo.

MTV: Vocé trabalhou em A bilha quebrada, sob a direcio de Alberto
D’Aversa. Qual o método de direcido que ele usava?

DL: Massacrante. D’'Aversa era uma enciclopédia ambulante. Foi um
talento desperdicado que n3o teve condictes de se desenvolver no Brasil. Ele
me dirigiu em A bilha quebrada, onde um dos papéis principais era de Nélson
Xavier. Eu contracenava muito com Miriam Mehler. No elenco estavam tam-
bém lvanilde Alves, muito talentosa, e Orlando. Os ensaios iam até de madru-
gada. Achdvamos isso massacrante, mas era a maneira dele de relaxar o ator.
De madrugada, quando o ator n3o aglientava mais de cansaco, as coisas saiam.
Dava resultado.

Ele me dirigiu em um espetaculo de Tennessee Williams em que eu, a uma
certa altura, chorava e batia no peito dele, de 6dio. Porque ele ndo me deixava
nem respirar. Ele comecava a leitura. Foi ele quem nos ensinou a analisar um
texto. Primeiro sublinhar e depois analisar, palavra por palavra, frase por frase,
0 texio todo. Tinhamos que saber tudo sobre o autor, imbuir-nos do pensa-
mento do dramaturgo e ver como essas idéias apareciam no texto.

MTV: E as aulas de mimica?

DL: Isabel de La Sabiére foi aluna de Decroux, junto com Luis de Lima.
Ele tinha uma técnica incrivel, mas se desiludiu muito com a Escola porgue os
alunos ndo davam importancia as suas aulas.

Ela dava a mimica tradicional, e os alunos ndo tinham paciéncia, porque é
necessario uma precis@o absoluta para a mimica. Mesmo que o ator nio va ser
um mimico, ndo se pode ignorar a mimica e queimar etapas de uma escola.

Acho que nunca mais vamos ter uma escola como a que tivemos, porque
o Dr. Alfredo nos deu muitas oportunidades. Trazia professores e diretores de
fora. Era dificil, mas ele conseguia. Alguns alunos compreenderam isso e apro-
veitaram muito, outros ndo. Eu acho que isso frustra muito um professor.

Eu digo isso como professora. Vocé prepara a aula com todo entusiasmo,
quer transmitir o que sabe e de repente encontra apatia, desinteresse. Entao
voceé vai se desiludindo. Eu acho gue foi o gque aconteceu com Isabel de La
Sabiére.
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MTV: Quando vocé preparava uma personagem, como integrava todas as
mateérias?

DL: Tudo que eu aprendi, eu usei. Noés somos cheios de gavetinhas onde
guardamos as experiéncias. No momento em que precisamos, abrimos a gaveti-
nha e tiramos o que é necessario para aquele momento. Tudo o que eu aprendi
com os professores eu fui absorvendo, fui incorporando, e usei. De certa ma-
neira nos entramos virgens na EAD. Eramos um elemento bruto que eles iam
esculpindo.

IMZ: Gostaria que vocé contasse o curso que fez na Inglaterra.

DL: Em 1966 eu me candidatei a uma bolsa de estudos oferecida pela
British Drama League a atores, professores e diretores, Eu me inscrevi aqui
através do Conselho Britanico. Quando eles me telefonaram e disseram que eu
havia sido escolhida para representar o Brasil, eu n3o pude acreditar. Pulei de
alegria.

Bom, quando eu cheguei 14 o curso era maravilhoso, mas eu vi que o que
eu havia aprendido na EAD ndo estava aquém. Eu percebi que eu estava a altu-
ra, que a Escola tinha me dado uma base sélida para continuar o meu desenvol-
vimento de atriz e diretora. No curso havia representantes de 15 paises. Eram
todos professores, diretores ou muito bons atores. E eu absorvi tudo, Foi como
uma espécie de pos-graduacdo. As aulas de mouvement eram semelhantes as de
Chinita Ulmann, s6 que mais avangadas e usando a notacdo Laban. Tive ainda
aulas de mimica, improvisacdo, trabalho de mascaras, estilo, todas aulas muito
boas que eu ainda transmito aos meus alunos. Quando voltei de Londres o Dr.
Alfredo me convidou para lecionar na EAD.

MTV: Antes de vocé falar sobre a sua experiéncia como professora da
EAD, eu gostaria de saber como foi a encenagdo do Ubu.

IMZ: No meu primeiro dia de aula eu vi vocé e Ruthinéa de Moraes com-
binando para irem a cidade comprar |a para a peruca.

DL: No fim ndo fizemos de 13, mas de fio de nylon, que era uma novidade
naquela época. A peruca da M3e Ubu era vermelha e comprida e a da Rainha
era loura. Eu inventei a maquilagem e o penteado. Ruthinéa de Moraes e eu nos
revezavamos no papel da Mae Ubu e da Rajnha. No dia da estréia, que foi no Re-
cife, jogamos uma moeda para decidir qual das duas faria o papel da Mae Ubu.
Por fim ela ficou doente em Sdo Paulo. Miriam Muniz fazia um urso.

MTV: Eu também estava no Recife. Eu e Helofsa, porque o Dr. Alfredo
disse que nds poderiamos ir se fizéssemos figuracdo e ajuddssemos na monta-
gem. Nos tinhamos que nos atirar 14 no Santa Isabel de uma altura terrivel. E

passamos a noite inteira no teatro porque o cenario tinha que ser montado
depois de um espetaculo.
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DL: Depois desse espetaculo é que eles montaram aquela escada enorme.
Eu estava com uma bota quatro nimeros maior que o meu pé, e Sabi3 fez uns
degraus muito estreitos. Foi um sacrificio subir e descer, sobretudo descer com
aquela bota. Mas acho que foi um espetaculo muito bom.

MTV: Como o Dr. Alfredo ensaiou esse espetaculo? Ele era muito diferente
de D'Aversa...

DL: Completamente diferente. Nunca viamos o Dr. Alfredo nervoso, gri-
tando. Ele era muito contido. Mas era uma suavidade que tinha uma forca por
tras e que nos dava muita seguranca. Ndo é todo mundo que tem o dom de
inspirar confianca,

Eu preferia a maneira do Dr. Alfredo dirigir, porque D’Aversa era muito
sofrido. O Dr. Alfredo encaminhava o ator de uma forma que as coisas fluiam,
brotavam. Depois do espetaculo ele conversava muito.

MTV: Como vocé fez esta caricatura de Mae Ubu?

DL: O Dr. Alfredo perguntava: “Como vocé vé a M3e Ubu?'’ Eu descrevi
e ele perguntou: “E o nariz?" Decidimos que seria necessario um nariz postico,
em_tlmra dificultasse a respiragdo. Eu inventei a boca roxa e todo o resto da ma-
quilagem.

IMZ: Ele fazia leitura de mesa?

. DL: Ele analisava o texto também, fazia a leitura de mesa. Primeiro
faziamos cada cena com o texto. Depois ele mandava deixar o texto de lado e
fazer as cenas sem palavras, criar agBes através de gestos. Tivemos muita dificul-
dade com as msicas porque ninguém cantava bem. Quando estavamos desani-

mando ele dizia: “Vai dar, meninos, eu sei que vai dar para fazer''. E nds con-
sequ famos.

_ IMZ: Diogo Pacheco, no encerramento do Concurso Eldorado, pediu um
minuto de barulho, ou seja, que a percussao tocasse um minuto em homenagem
o Dr. Alfredo. Porque ele, um masico, também havia comecado com o Dr.
Alfredo, que encomendou a ele a mGsica de Ubu. ‘

!\a‘lTV: Di?go Pacheco, além de compor a masica, executava-a em todos os
espetaculos. Nos também ajudavamos, mas ele fazia bateria. Lembro-me dele no
Teatro Leopoldo Frées, com os pratos.

DL: Esse espetaculo foi importante para nés e para o teatro brasileiro.

IMZ: Foi o lancamento de Jarry no Brasil. Agora gostariamos de saber
qual o peso que vocé atribui & teoria dentro da escola,

290



DL: Essa parte é muito importante para a formacgado do ator, do diretor ou
do dramaturgo. Eu tive professores excelentes, como Décio de Almeida Prado,
Sabato Magaldi e Paulo Mendoncga. As aulas de estética, com Gilda de Melloe
Souza, foram fundamentais. Ela nos ensinou que para entrar no mundo do
teatro é preciso entrar no mundo das artes, da musica, da literatura, das artes
plasticas. Porque no teatro ha danca, ha teatro na danca, ha literatura na dra-
maturgia e assim por diante. Vocé ndo pode separar. O teatro é uma arte visual
exatamente como o cinema. Entdo essa parte teérica é fundamental porque o
ator e o diretor tém que ser cultos.

E a Escola cumpria muito bem essa fun¢do. Essa base teorica solida pro-
porcionada porelame permitiu acompanhar bem o curso em Londres. Eu traba-
Ihei 18 com um diretor muito conceituado, Clifford Williams, durante trés
meses consecutivos. Ele ndo trabalhava so com exercicios e textos, mas fazia
tambem umas perguntas sobre cultura geral. De repente todos sentavam e ele
dava uma série de 40 perguntas sobre danca, mUsica, literatura, teatro e poli-

tica. E vocé tinha que responder num tempo relampago. Quando ndo sabia-
mos ele despertava a curiosidade e famos procurar aprender.

IMZ: Qual desses professores deixou uma marca maior?

DL: Em primeiro lugar, o Dr. Alfredo. As aulas de D'Aversa eram tao
ricas em informacdo que quando acabavam, nos ficévamos frustrados: “Ja
acabou?”’

Também aprendi muito com Olga Navarro, que foi convidada para dirigir
o Teatro comico de Goldoni. Ela trabalhava muito o ator e nos transmitiu a sua
experiéncia de grande atriz. E uma pessoa muito requintada, de muito bom
gosto. Para essa peca o Dr. Alfredo fez os figurinos igualmente requintados:
tecidos de primeira qualidade, rendas, veludos e sedas. Tudo extremamente
detalhado. E ele trazia os livros de época. Com o Dr. Alfredo aprendi a recor-
rer aos livros como fonte de inspiracdo. Isso é muito importante para qual-
quer personagem que se faga, essa inspiragdo em quadros antigos onde ha o
movimento das maos, dos pés, os olhares e os gestos. Depois o ator interioriza
e vai muito além disso. Eu fago isso até hoje.

MTYV: Vocé comecou a sua atividade de professora em 19667

DL: Sim, depois que cheguei de Londres. A Escola tinha uma professor’a
de expressdo corporal que era canadense e que tinha que voltar para o Canada.
O Dr. Alfredo me chamou e disse: *’Vocé ndo quer transmitir para nos tudo o
que vocé aprendeu em Londres?’ Eu disse: “‘Eu sou uma atriz e posso _ate
dirigir um espetaculo, mas n3o sei se posso ser professora’’. Ele insistiu muito,
dizendo que era so por dois meses, até que a professora voltasse do Canada.
E eu fui. Mas o meu trabalho era muito diferente do trabalho da professora
canadense e, quando ela voltou, os alunos nao quiseram me deixar ir. Queriam
a outra professora e eu também. Eu resolvi ficar e ndo me arrependi.

MTV: Como professora da EAD, como eram suas aulas?
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DL: Minhas aulas misturavam interpretacdo, improvisacdo, mimica,
expressao corporal, mascaras e trabalho de misica. Comecei a utilizar méascaras
porgue os alunos nunca tinham feito esse tipo de trabalho. A dificuldade maior
foi conseguir mascaras apropriadas, porque a Escola s6 tinha mascaras com
expressOes pintadas, que sugeriam a comedia dell’arte e ja conduziam a impro-
visacao para esse lado. Eu consegui que Edinisio AraGjo, um pintor baiano, fi-
zesse para a Escola umas mascaras de papier maché diferentes, ou seja, mascaras
neutras. Eles colocavam as mascaras e eu pedia que transferissem para o corpo
toda a expressao que normalmente se concentra no rosto. Primeiro eles se
olhavam no espelho, sem a mascara, para estudar bem o rosto. Depois coloca-
vam a mascara, ainda em frente ao espelho, e deixavam vir, do inconsciente, a
personagem. O que essa mascara transmitia para eles? Que personagem? Entdo
com isso eles criavam uma improvisacdo, uma cena. Esse trabalho era feito pri-
meiro individualmente e depois com o grupo todo.

Eu criei muitos exercicios combinando o que aprendi na Escola com
coisas que aprendi fora dela. Porque o trabalho de ator tem muito a ver com
procedimentos da psicanélise. Quando vocé trabalha com atores, tem que traba-
Ihar primeiro individualmente e depois coletivamente. Depois vocé tem que
pegar cada aluno e estudar a sua personalidade para saber como ele funcionaria
com Os outros elementos da classe. E preciso conhecer e saber contornar as
inibicoes e as incompatibilidades de personalidades. Se vocé ndo tiver esse cui-
dado, pode eliminar totalmente a criatividade do aluno.

O ator é o seu proprio instrumento e tem que se afinar desde a ponta dos
cabelos até a planta dos pés. Tem que perceber tudo: a voz, o corpo e o seu pro-
prio interior. Por isso eu também tinha que fazer uma analise do estado da
classe. Por exemplo: eu pegava uma classe onde os alunos entravam revoltados,
tensos, discutindo algum problema anterior @ minha aula. Se vocé quiser traba-
lhar Improvisacdo com um grupo tenso, é uma aula perdida. Ent3o eu mudava
O roteiro da aula, fazia um relaxamento com o grupo e em seguida propunha
E‘XE!‘CIC!DS em que eles pudessem extravasar aquela tensao e aproveitd-la para
uma coisa positiva, para uma criac3o.

. !Eu fiz isso muitas vezes. Eu ndo acho que o professor ensina. Ele é uma
especie de guia, que desperta as pessoas para o conhecimento e faz com que
elas mostrem o que tém para dar.

E;TJV: Seu trabalho era diferente do trabalho corporal que se fazia antes
na !

_ DL: Claro. Na Europa, nos Estados Unidos e na Argentina trabalhava-se
mais com interiorizagdo. Acho que nés n3o faziamos isso aqui, porque eu
sentia diferenca quando via espetaculos fora do Brasil. Eu via espetaculos na
‘Argentina, conversava com 0s atores e sabia que eles faziam um trabalho de
Interiorizacdo, Nés faziamos um pouco disso na Escola, com D'Aversa, mas
nao era muito pronunciado.

Em Londres estudavamos Stanislaviski, Grotowski e outros. Antes disso,
na Argentina e na Europa ja se conhecia bem o trabalho de Lee Strasberg, ba-
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seado em Stanislavisk. Eu procurei seguir esse caminho, que era o que me inte-
ressava. O Dr. Alfredo as vezes olhava as minhas aulas e dizia: "“Ai, Dorothy,

vai comecar com esses exercicios loucos?’’ Eu dizia: ’E disso que eu gosto’’.
E ele dava risada.

IMZ: Mas, antes de vocé ir para a Inglaterra, nos fizemos um curso dado
por Eugénio Kusnet, no Teatro Oficina, que era sobre Stanislaviski.

DL: Sim, e foi isso que me atraiu para esse caminho. Mais tarde, em 1972,
voltei a trabalhar com Kusnet. Ele me chamou para trabalhar em uma pecga que

ele estava fazendo, Diério de Leningrado, de Alexei Arbusov, que aqui se
chamou Meu pobre Marat.

IMZ: Vocé se lembra das aulas tedricas, da bibliografia que davam?

DL: Bem, s6 me Ier!-lbro que eu lia tudo. Depois nos debatiamos o que era
lido, porque cada aluno tinha o seu ponto de vista.

IMZ: Qual era o papel do professor Pedro Balazs?

DL: Ele era um psicologo, um orientador muito importante para a Escola.
Acho que ndo souberam dar-lhe o valor gque merecia, porque segurou muito as
‘pontas’ de alunos que tinham problemas com professores. Ao mesmo tempo,
aglentou muitos problemas de grupos, particulares, ou com personagens.
Quando eu tinha dificuldades com personagens trocava idéias com Pedro,
que sabia ser muito sutil. Ele fazia com que eu visse as coisas sob outro prisma,

mas de uma maneira muito delicada. E sempre fazia o seu trabalho como uma
corrente subterranea.

MAL: Como era a participacdo dele nos exames de selecdo?

DL: Ele acompanhava os exames para perceber a personalidade do aluno.
Alertava no sentido de descobrir os problemas e orientar, mas ndo de selecionar.
Isso eu acho muito importante porque numa escola sempre é necessario a ajuda
de um psicologo. Na época ndo se sabia dar valor a esse tipo de apoio que hoje
€ normal em qualquer escola.

IMZ: Vocé se lembra do contexto politico e intelectual da época em que
cursou a EAD?

DL: Bem, ja se passaram 32 anos. Lembro-me de Pagu, que vinha & Escola
com seu marido, Galvao. Ela adorava o Dr. Alfredo, via todos os espetaculos e

depois conversava com os alunos. Também vinham Cacilda Becker, Nidia
Lycia e Sérgio Cardoso...

MTV: Sérgio Cardoso deu aulas de maquilagem. Foi para a sua turma?
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DL: Nao. Eu tive aulas com Timockenko, e aulas 6timas,

IMZ: E o que vocé contaria do curso de cenografia?

DL: Depois de terminar a escola eu entrei para o TBC e fiz Quando se
morre de amor. A familia ndo deixou gque eu seguisse com a peca para o Rio,
porque eu aparecia com uma combinacdo bem fechadinha, mas que foi um
escandalo. Assim eu ndo fui e logo fiquei esperando a minha terceira filha.
Entdo voltei & Escola para fazer o curso de cenografia que o Dr. Alfredo havia
acabado de criar. Os professores eram Anathol Rosenfeld, D'Aversa, Dora
Ferreira da Silva e Carlos Sobrinho.

Na Rua Maranh&o ndo havia espaco para desenhar, entdo a FAAP (Funda-
¢do Armando Alvares Penteado) cedeu uma sala para nos, aos sabados. Eu so
fiz um ano de curso, porque estava esperando nené. Carlos Sobrinho, professor
de cenografia e figurinos, ensinava tudo sobre cores, composi¢cio de formas,
aproveitamento do espaco e iluminacdo. lamos aos espetéculos e discutiamos
a cenografia, o figurino e a iluminacdo. Depois pegdvamos os textos e faziamos a
nossa propria proposta. Essa parte da proposta era inteiramente livre.

Tudo isso é importante para o ator. De repente, ele esta fazendo cendrio,
iluminacdo. O ator tem que saber fazer tudo, porque essa é a realidade do nosso
teatro. Tem que costurar? Costura. Tem que varrer chdo? Varre. O ator, para
desenvolver-se, tem que ter esse tipo de humildade.

Entrevista com HAYDEE BITTENCOURT
Local: Residéncia de |lka Marinho Zanotto
Rua Amélio Dionfsio Zocchi, 160
Data: 22.05.1986
Entrevistadoras: |lka Marinho Zanotto, Mariangela Alves de Lima, Maria Thereza Vargas e
MNanci Fernandes

IMZ: Conte sua ‘historia teatral’ até a EAD.

HB: Sempre gostei muito de teatro, desde pequena. Vi Dulcina, Procopio
e outros espetaculos. Fuicriada em Portugal. Quando eu tinha seis meses, meus
pais foram para a Ilha da Madeira — mam3e estava com um grave problema de
saude —, para a quinta dos meus avds paternos. Depois nos transferimos para
Lisboa, onde moramos durante sete anos. Em Portugal havia um excelente tea-
tro e mesmo nas estagOes de aguas que frequentavamos, podiamos ver as melho-
res companhias de teatro de Lisboa. Eu, pequena, estava habituada a ir a um
teatro de adultos, ndo ao teatro infantil. A mamé&e é quem julgava se eu podia
ir ou nd@o. La nao havia proibicdo para criancas. Fui criada dentro de uma tra-
dicdo de que teatro é uma diversao natural (mas a verdade é que sempre desejei
estar do lado de 13, no palco). Ja de volta ao Brasil, adolescente, aluna da Cultu-
ra Inglesa, fui despertada para o teatro, como atriz, quando os diretores pensa-
ram em encenar, em inglés, a peca Richard of Bordeaux, de Gordon Daviot,
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com os melhores alunos. Fiz um teste que interessou a diretora. Fisicamente,
eu nao dava para o papel principal, mas ela fez questdo de me dar trés papéis
diferentes, bem diferentes. Foi essa a minha primeira experiéncia e muito, mui-
to importante, porque comecei com a direcao e a equipe certas, que sabiam o
que estavam fazendo. A minha sequnda experiéncia veio logo depois. Eu era
presidente do Grémio 14 de Julho, da Alianca Francesa. Num 14 de julho, dan-
cando com Waldemar Wey, meu colega de diretoria, disse a ele: ““Gostaria muito
de voltar a fazer teatro, mas ndo néo sei como’’. E Waldemar: *‘Mas tem o Gru-
por Universitario de Teatro, vocé ndo quer vir?’’ Aceitei e fui a casa de Décio de
Almeida Prado, que dirigia o grupo, e Décio foi logo explicando: “Tem um
papel para uma peca de Carlos Lacerda, Amapa, vocé gostaria de fazer? Nio é
um papel grande.”” Aceitei. Fiz também um arauto, que apresentava a peca
Barca do inferno. No ano sequinte, Julio de Gouveia estava precisando de
um ator para o Peter Pan, uma pessoa que pudesse fazer esse papel, que tivesse
talento e agilidade. Eu tinha sido atleta e nadadora. Fui campe3 de natac3o, o
que me ajudou muito. O problema de uma respiracao perfeita no teatro é essen-
cial. Naguele :[empo, a gente representava no Teatro Municipal. Nio era
brincadelra voce projetar a voz ali. E fiz o Peter Pan, com Jilio de Gouveia.
Quem criou esse personagem no Brasil fui eu. Estreamos no Municipal e, no
ano seguinte, fizemos experiéncias muito interessantes, levando a peca nos
teatros de bairro. Fomos para o Sdo José de Belém, um teatro imenso, com
2.500 lugares. Clovis Garcia interpretava o pai de Wendy e Benjamim Belinki,
um excelente ator, o Capitdo Gancho, Foi um ano de muita atividade. Apre-
sentamos depois a peca no Ipiranga, no teatro de um colégio, 6timo publico,
de gente que nunca tinha ido ao teatro. O pior aconteceu no Teatro S&o Pedro,
na Barra Funda, um péssimo publico, até pedras um menino jogou na Wendy.
Mas essa experiéncia com criancas foi maravilhosa. Jalio era um diretor esplén-
dido, muito humano, Ele sugeria muito, era estimulante. No Teatro do SESI
fiz com ele a Isolina, de O calcanhar de Aquiles, de Magalh3es Janior. Uma vez,
representei Peter Pan na sessdo da manha e, a noite, no Municipal, fiz o papel
de Isolina, uma mulher de quarenta anos. Senti entdo que era importante um
aperfeicoamento, para um profissionalismo mais sblido. Candidatei-me a uma
bolsa para os Estados Unidos e ganhei. Era para a Universidade de Washington,
em Seattle. Ndo pude ir, mas em 1954 fui para Londres, tentei o exame para a
RADA (Royal Academy of Dramatic Art) e passei.

MAL: Qual a origem do programa que vocé elaborou para suas aulas?

HB: Comecei a dar aulas logo que cheguei da Royal Academy of Dramatic
Art. Nessa ocasiao, Alfredo Mesquita me disse que o corpo de professores da
Escola estava completo, mas que ele gostaria de aproveitar a minha experiéncia.
Sugeriu, entdo, que eu trabalhasse com discos de importantes pecas cléssicas.
Resolvi coordenar meu trabalho com as aulas de Paulo Mendonca, que estava
dando um curso sobre o teatro shakespeariano. E passei quatro meses ouvindo
Macbeth, Romeu e Julieta e Rei Lear, com os alunos, que, obviamente, ja
tinham lido as pecas em portugués. Comentéavamos a interpretacdo dos atores e
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analisavamos as muitas diferencas entre os intérpretes. Por exemplo, a interpre-
tacdo do Hamlet, de John Gielguld e a de Lawrence Olivier sdo completamente
diversas, de acordo com as intencdes dadas pelos respectivos atores.

MNo ano seguinte, a professora de mimica, Isabelle, saiu e eu fui convidada
para substitui-la. Aleguei que n3o era professora de mimica, que meu interesse
era a interpretagdo, mas, assim mesmo, os professores insistiram para que eu
ficasse. Resolvi entdo aplicar o que havia aprendido na Inglaterra sobre a técni-
ca do movimento para o ator, porque ndo poderia dar mimica formal. Mas n3o
se pode trabalhar o movimento separadamente da interpretagdo. E preciso apli-
car essa técnica a uma cena. Resolvi desenvolver meu programa a partir da
observacao de problemas que havia notado até mesmo no trabalho de interpre-
tacdo de grandes profissionais brasileiros. Problemas detectados em movimentos
como sentar-se, ajoelhar-se, entrar e sair de cena, abracar e beijar, ou simples-
mente colocar-se de pé. Improvisdvamos cenas e famos aplicando a técnica de
acordo com a caracterizacdo da personagem: a movimentacdo de uma crianca
ou de um velho, por exemplo, mas evitando os clichés. Além do movimento,
havia a fala. Eu ia encontrando pequenas cenas nas quais os alunos pudessem
exercitar o riso ou o choro, Depois disso, trabalhei com cenas Unicas, para gru-
pos grandes, ocasido em que os alunos tinham de fazer sua criac3o particular da
mesma cena. Cada ator é um problema clinico, com um pequeno problema ou
grandes problemas. Ha os que sdo naturalmente desinibidos, mas o professor
pode desenvolver essa qualidade natural. Com outros é preciso mostrar os pro-
blemas, sem inibi-los, para que tomem consciéncia. Tenho um sistema de tra-
balho que depende muito do pessoal com quem estou trabalhando. Sempre
discuti muito com Alfredo, porque eu achava que o aluno da EAD ficava sobre-
carregado no fim do ano. Entre os professores, brigavamos por horérios, pelo
espaco e pelos alunos, porque os alunos tinham de preparar vérios trabalhos ao
mesmo tempo. Eu preferia entdo trabalhar cenas curtas, cenas que o ator tivesse
tempo de lapidar. Existem dois sistemas, duas formas de se aproximar da cria-
¢d0: ou vocé compde externamente a personagem, para que ela comece a
impregnar internamente o ator, ou vocé trabalha de dentro para fora, com a sua
imaginacdo, com suas proprias experiéncias emocionais. Eu usava os dois pro-
cessos de acordo com a necessidade. Mas ha uma ocasido em que vocé consegue,
com uma marcacdo determinada, desde que essa marcacio esteja aliada a um
movimento interno da personagem,

IZ: Eu me lembro que ao nos dirigir em algumas cenas, sua precisio era
milimétrica. Vocé determinava inclusive o nimero de passos, usando cadeiras
para delimitar o espaco.

HB: Hoje, a distancia, percebo que existe um tipo de treinamento para o
ator inglés e outro para o ator brasileiro. As escolas inglesas estdo dentro de
uma grande tradicdo teatral e os alunos podem ver companhias de altissimo
nivel, que servem de exemplo, ndo para copiar, mas para criar. Essa precisio a
que voce se refere € uma coisa minha. Eu tinha necessidade de mostrar ao ator a
relacdo entre o tempo, o movimento e a palavra. Uma pausa, por exemplo,
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tem de ter uma sustentacdoc exata e, para ser intensa, héa que estar sustentada
interiormente. O ator ndo pode contar: um, dois, trés... para conseguir um
efeito sobre o publico. Muitos erros que atualmente sdo atribuidos aos atores
sdo, na verdade, culpa da direcdo. O diretor ndo pode jogar o ator no fogo e
dizer: ""Voce se vire"’,

N&o temos mais professores de estilo, para adequar o movimento do ator
a roupa que ele esta usando. Por exemplo, no século XVI| surgiu aquele passo
semicircular, que depois se tornou o passo normal do balé. Isso aconteceu
porque os soldados e cavaleiros usavam botas de cano muito largo que obriga-
vam a andar com passos arredondados, e ai surgiu um tipo de movimento.
Hoje nos sentamos de qualquer jeito, mas a minha avd estava sempre
ereta. E a mesma coisa. Recentemente, vi uma produc¢do de Assim é se
Ihe parece, no Rio de Janeiro, em que o prefeito da cidade entra, muito bem
vestido, de sobretudo e chapéu na cabega. A porta foi aberta por um mordomo
e ele entra, passa pelo vestibulo, atravessa uma sala e chega a um saldo, diante
de uma porcdo de senhores, com o chapéu na cabeca. E permanece durante toda
a cena com o chapéu na cabecal Um diretor n3o pode permitir isso. Teria de
explicar ao ator que, nessa época, ninguém ficaria de chapéu diante de senhoras
ou den'tro de casa, Os movimentos de época, 0 uso do leque ou das luvas sdo
conhecimentos importantes e necessarios. Esse conhecimento esté se perdendo
e avacalhando as interpretages. Um grave problema de muitos atores é que,
enquanto eles estdo dentro da escola, fazem tudo direitinho. Depois que saem,
deixam cair a qualidade do seu trabalho. Visitei varias escolas na Europa e nos
Estados Unidos. Todas elas preparam o ator como um instrumento, com as
técnicas fundamentais que ele vai utilizar depois que sair da escola. O ator sai
para usar tudo isso e para anexar outros conhecimentos a essa base. Tanto o
meédico quanto o engenheiro saem da escola e utilizam a sua formagdo acadé-
mica, para fazer diagnosticos e projetos. E isso € uma coisa que eu nao vejo
acontecer com os alunos das escolas de arte dramética.

Passei por varias experiéncias como atriz. Trabalhei com Décio de Almeida
Prado, Miroel Silveira, Julio Gouveia, Geraldo Vietri, Sérgio Brito, Flavio Ran-
gel, Fernando Torres e Antunes Filho. Tudo isso foi muito importante para que
eu me tornasse diretora e professora. Como atriz, conheci bem os problemas do
ator. Se o ensaio de uma queda oferecer algum perigo, por exemplo, eu vou
fazer antes. Se estivesse nos Estados Unidos, pediria a um técnico, mas aqui, no
Brasil, a gente tem de saber tudo: conhecer cenografia, figurino, musica e tudo
0 mais que for necessario, para caracterizar uma época. Temos um exemplo
bastante claro de estilos de interpretacao em Sonho de uma noite de verdo, de
Shakespeare. Ha o amor nobre, de Hipoélita e Teseu, ha o amor de fantasia, de
Titania e Oberon — o amor romantico dos enamorados — e ha o amor ridiculo
de Piramo e Tisbes. E importante que o ator conheca essas diferencas, para
poder fazer a peca. E é importante que ele saiba que Fedra é uma tragédia e
nao um drama.

1Z: E como foi esse seu trabalho na EAD?
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HB: Comecei a trabalhar essa parte de movimento em 1957 e fiquei até
junho de 1961, quando fui para a Universidade Federal de Minas Gerais. Acho
que o trabalho na EAD se desenvolvia de acordo com as necessidades e Alfredo
procurava pessoas de alto nivel, para lecionar na Escola. Mas ndo havia muito
tempo para dar um atendimento individual aos atores.

De inicio, tive um problema de disciplina, porque eu vinha de um pafs
naturalmente disciplinado, a Inglaterra. Eu pegava os alunos do segundo ano,
que ja tinham passado por Maria José de Carvalho, por Hugo Mattos e pelas
aulas de teoria. Mas eles eram impontuais e pareciam estar fazendo um favor,
vindo & minha aula. Primeiro, usei o sistema da ‘democracia britanica’. Nao
deu certo. Entdo, adotei o da ‘cortina de ferro’. Fechei a porta da sala a chave,
para nao permitir que os retardatarios estragassem o esquema da aula. Maria
Thereza acabava a chamada, eu trancava a porta. Na sequnda vez, Paulo Men-
donca assustou-se: ‘‘Mas que correria é essa? E a aula da Haydée?'’ Ai comecou
a funcionar. Outro sinal de indisciplina: quando eu cheguei, os alunos espalha-
vam roupas por toda a Escola. Logo na primeira apresentacdo de nossa turma,
fiz ver aos alunos a responsabilidade de cada um deles com as roupas e objetos
usados em cena, recomendando que fossem entregue a Sarah Periscinotto, en-
carregada do guarda-roupa da Escola. E assim aconteceu. As roupas e os adere-
cos foram devolvidos em ordem.

IZ: Vocé pegava alunos até o quarto ano?
HB: Dependia, as vezes, no fim do ano.

I1Z: Vocé acha que havia progresso? Que eles tinham alguma caracteristica
diferente dos atores que depois vocé encontrou em Belo Horizonte ou no teatro
profissional, na televisdo etc.?

HB: Bem, acho que o aluno da EAD, daquela época de Alfredo Mesquita,
tinha outra presenca. Numa peca moderna talvez ndo seja possivel distinguir,
mas numa peca de época a formacdo da EAD aparece. Tenho a impressdo de
que, internamente, para ensaiar, para se concentrar nas coxias, o ator da EAD
€ mais consciente e mais disciplinado. Ndo sdo qualidades 6bvias, mas coisas
pequenas e importantes que esses atores tém a mais.

MTV: Como era seu processo de ensaio?

HB: Em uma peca como Frei Luis de Sousa, que é de alto valor literério,
fazfamos um longo trabalho sobre o texto. Era um trabalho de mesa, de anélise,
de leitura de interpretacdo. A partir de determinado momento, comecdvamos
a marcar a pe¢a. Meu sistema geral € o de marcar a peca em bruto. Faco, com
moveis, um esquema de pontos de relacionamento com os quais o ator vai se
ligar. No simples movimento de caminhar até uma cadeira o ator deveria ter
uma série de reacOes e dar uma série de inflexdes ao texto. Entdo, eu comecava
a detalhar tudo isso. E o que Shakespeare diz: “'Suit the action to the word,
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the word to the action’’. Ndo pode haver separagdo entre o movimento e a
palavra,

Eu n3o era muito exigente quanto a decorar o texto, porque acho que
isso depende muito do ator. Madeleine Renaud decora feito um papagaio e
depois é que comeca a trabalhar a interpretacdo. Para outros atores esse proces-
so é nocivo. No meu caso, quando eu trabalhava como atriz, tinha de conhecer
a idéia, as intencOes do ator, fazer uma paréfrase e depois decorar.

Se vocé dirige ou dé aulas é necessario conhecer bem as pessoas com quem
trabalha. Isso é muito importante. Alguns atores vocé toureia, judia e até massa-
cra, para conseguir alguma coisa. Outros hé que, se receberem tal tratamento,
nao aparecem no dia seguinte ou s3o capazes de dar um tiro no ouvido. Mas o
diretor ou o professor tém de amparar o ator. Acho cruel jogar uma pessoa no
palco e dizer: "Vire-se, porque vocé tem a obrigacdo de saber isso!”” Todos os
grandes diretores ajudam seus atores de alguma forma. Um amigo meu, que
trabalhou no filme O processo, me contou que Anthony Perkins teve dificulda-
de em certo momento de fazer determinada cena e Orson Welles fez a cena no
lugar dele. Anthony Perkins disse: ““J4 sei o que vocé quer’’. E fez a cena sem
copiar nada, mas exatamente como o diretor queria. Ha processos diversos. As
vezes voceé fala com o ator, usa todas as palavras e todos os meios € nao conse-
gue nada. N&o sei se vocés se lembram de uma ocasifo em que dois atores da
Comédie Francaise vieram a Escola e um deles — acho que tinha trabalhado na
Companhia de Dullin — contou que Dullin teve um problema com um ator
durante um ensaio. Ele tentou de todas as maneiras que o ator compreendesse
a cena e ndo conseguiu. De repente, Dullin olhou bem nos olhos dele e disse:
"E isto”. E o ator fez o que ele queria, embora ele no tivesse mostrado nada.
Acho que em arte ndo existe uma receita para fazer as coisas. Ha processos.
Ha cenas que vocé imagina que s6 vai conseguir montar em trés dias, mas o
ator vai 14 e consegue rapidamente.,

1Z: Voceé, quando dirige, tem um desenho em mente?

HB: Quando comecei a dirigir — Frei Luis de Sousa pertence a essa épo-
ca — eu fazia esquemas, graficos, tudo previamente estudado.

1Z: Era esse o método usado na Inglaterra?

HB: Ndo. Os meus professores indicavam os objetos de cena: mesa, cadei-
ra, lareira, sofa... e as marcacdes eram feitas pelos alunos. lamos nos ajustando
e o professor corrigia os erros. Decoravamos o texto antes e havia pouca leitura
de mesa. A leitura de mesa era muito livre, sO para lembrar os movimentos:
ficar de pé, sentar-se etc. Quando fui para a Inglaterra, pensei: “Vou para uma
das melhores escolas de teatro do mundo. La eles vdo me dar tudo’’. Ndo foi
assim. Eu é que tinha de dar tudo. Depois vinha a critica que muitas vezes era
de arrebentar.

IZ: Vocé trabalhou com atores muito talentosos. O método para esses
atores era 0 mesmo?
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HB: Cada um de nés, na Escola, usava um método diferente de direg3o.
Eu chegava com as cenas marcadas, mas era possivel improvisar, para preen-
cher essas marcactes, porque o ator tinha liberdade de criar a personagem. Mas
as marcacOes exigiam atencdo e disciplina, porque eram bastante dificeis. Ndo
era um trabalho rigido, porque havia improvisacdo e, ao mesmo tempo, esse
exercicio de precisdo, de disciplina, de prestar atencdo no que o outro esta
fazendo. No Frei Luis de Sousa trabalhamos depois sobre os detalhes de movi-
mentos e as emocdes do texto: as pausas, a inflexdo e o uso do tempo em fun-
cdo da emocdo que gueriamos produzir no espectador. Era uma peca muito
rica, uma tragédia moderna. E tivemos muito tempo, porque Alfredo deu toda
a cobertura. Quando eu falo de nos, estou me referindo a um elenco exemplar
da EAD, dentre os quais destaco agora aqueles que se dedicaram ao profissiona-
lismo: Aracy Balabanian, Juca de Oliveira, Ricardo de Lucca, Edgard Gurgel
Aranha e Ademir Rocha,

IZ: De acordo com o que estou percebendo, vocé criou um método muito
diferente do método das escolas inglesas. Gostaria que falasse agora sobre os
exercicios praticos,

HB: Bem, eu comegava ensinando que o instrumento do ator é o seu corpo
e que esse corpo tem um arcaboucgo de sustentagdo: o seu esqueleto, intima-
mente ligado aos misculos e ao sistema nervoso. Essa parte da anatomia e fisio-
logia era relembrada para que o ator tomasse consciéncia do seu corpo, como
ele funciona. Eu estava por acaso na cadeira de mimica, mas queria trabalhar
a expressdo do ator através do gesto e da palavra. Entdo, fiz um programa ba-
seado no meu curso de expressdo corporal na Inglaterra. Ndo basta dizer ao
aluno: "'Caial”’, E preciso também um preparo técnico, ele deve saber cair sem
se machucar. Ha a queda lateral, h4 a gueda de costas e a queda de frente, que é

muito mais perigosa. Era preciso ensinar tecnicamente como resolver beijos e
abracos.

MTV: Como é tecnicamente o problema dos beijos e abracos?

HB: Ha vaérias posices. Mas ndo é so juntar e grudar, E preciso uma prepa-
racdo, porque ¢ abraco ndo é so da cintura para cima, Quando o rapaz e a moga
se beijam ha uma atracdo do corpo todo e os corpos se unem. Ha certas posi-
cdes que, no palco, deixam o ator esteticamente mais bem colocado. Eu me
lembro de que, uma vez, Maria Thereza me pediu para substituir um professor
gue havia faltado a uma aula do primeiro ano. Eu dei uma aula de quarenta mi-
nutos sobre o andar, o sentar-se e fiz a demonstracdo de um abraco. No ano
seguinte, observei que Jane Hegemberg tinha uma postura elegante e andava
muito bem. Comentei isso com ela, que me disse: "’Isso foi aquela aula que vocé
deu o ano passado’’. Ela me disse que pensava muito nisso, inclusive em uma
forma de repouso elegante, que ndo a cansasse.

MTV: E sobre este item: topografia do palco — direcdes, areas e eixos?
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HB: Se vamos ocupar esse espaco, é importante conhecer a topografia.
Temos varias areas: plano baixo, médio e de fundo. Essa area pode ser dividida
em esquerda, centro e direita. Podemos também trabalhar com eixos, com dia-
gonais determinadas pela marcagdo. Os diretores modernos, aqui no Brasil, ndo
utilizam muito essa terminologia, mas é importante que o ator saiba que esta
criando sobre um espaco e que ndo pode descuidar as areas vazias do palco.
As vezes, nota-se um desequil ibrio, um deslocamento de uma massa para deter-
minado ponto do cenério e é preciso reequilibrar o ator, ou os atores, e o ce-
nario. Era isso que eu procurava mostrar: que o ator tem de se situar em relacdo
a esse quadro que o palco contém, que ele, ator, com suas entradas e saidas, &
uma parte desse quadro, tal como cenério, as rotundas e a luz. Depois que o
ator dominava essa parte técnica, que é também mecanica, comecavamos a im-
provisacdo de cenas, sugeridas por mim ou pelos atores, e nessas improvisagoes
eram incluidas todas essas marcacdes, nas quais o ator podia exercitar também
a sua criatividade. Mais tarde eu escolhia cenas gue contivessem esses Movi-
mentos. E entdo comecavamos a trabalhar as emocdes, outra etapa importan-
tissima do trabalho. A mesma cena poderia ser trabalhada como drama ou co-
média. Nesses exercicios era dada grande atencdo 3 expressao das emogoes.
Penso o seguinte: uma boa datilografa aprende a conhecer o teclado e a escre-
ver e copiar com perfeicdo, antes de fazer um concurso. Um médico-cirurgido
tera de aprender anatomia muito bem antes de levar um paciente para a mesa
de cirurgia. Quanto ao trabalho de interpretacdo, acho que héa hoje em dia certo
desleixo da parte do ator, que n3o se da mais ao trabalho de dominar a técnica.
Na EAD e também em Minas havia mais interesse e boa vontade, para aprender,
para ir mais a fundo na pesquisa da época, da caracterizacio e n3o so da emo-
cdo da personagem. Acho que o aluno tinha mais flexibilidade, aceitava mais a
orientacdo do que hoje. Agora estamos vivendo uma época de insubordinacio,
de tensdo, de contestacdo e talvez isso se reflita sobre o aluno de teatro.

Entrevista com LEILA COURY

Local: Residéncia de llka Marinho Zanotto

Data: 22.05.1986

Entrevistadoras: Maria Thereza Vargas, Ilka Marinho Zanotto e Marisingela Alves de Lima

MTV: Como vocé ligava o ensino de portugués ao aprendizado de teatro?

LC: Tenho a impressdo de que as duas coisas ndo se ligavam, porque eu
trabalhava com as dificuldades de redacdo dos alunos. O curso de portugués en-
trou na EAD como uma necessidade. Quando Alfredo percebeu que os alunos
ndo conseguiam redigir uma frase ou compreender um texto, viu que era preci-
sO um curso auxiliar. Histéria do teatro, por exemplo, era um curso elimina-
torio. Os alunos que n&o fizessem uma boa prova em junho eram eliminados da
Escola. E Alfredo viu que esses alunos ndo conseguiam passar para a escrita 0
seu pensamento. Isso era uma coisa que acontecia naquela época e que continua
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acontecendo hoje. Hd um abismo entre o que as pessoas pensam e a sua capaci-
dade de escrita. Isso se deve a um defeito antigo de alfabetizacdo, porque os
alunos viviam o mito da palavra impressa. A palavra impressa tem um valor tdo
grande que raramente 0 aluno discute o contetido, a idéia daquilo que ele estd
lendo.

Quando eu fui chamada para a Escola o grupo era tdo heterogéneo que eu re-
solvia o problema com aulas préticas, tirando os erros de cada um. Eram aulas
individuais. Para alguns a pontuacdo e a estrutura da frase eram termos misticos.

Entdo, aquele grupo inicial estava precisando de uma janela que se abrisse
para as dificuldades da lingua, para que eles mesmos pudessem fazer alguma
coisa sozinhos. Eu acho gue a primeira coisa a ensinar é que o aluno precisa ter
um conhecimento de como estruturar o seu pensamento. Se os alunos nio sa-
bem usar ‘cujo’ é porque ninguém mais usa isso. O portugués é muito ingrato
porque as pessoas se fazem entender mesmo quando ha erros. Se alguém falar
‘todos tenham o divertimento que tém direito’ ou ‘a pessoa que eu fui com ela’,
todo mundo entende. Em francés ou inglés ele jamais podera dizer uma frase
com um preposicdo incorreta porque ninguém vai entender. Depois vem um
professor dar uma regra e diz assim: “‘E assim que vocé vai dizer’’. Enquanto
iss0, outro professor, de outra matéria, estard cometendo 0s mesmos erros. Eu
espero que a pesquisa sobre a lingua falada no Brasil de hoje chegue logo a seus

resultados.

MTV: Por que vocé escolheu a lliada para trabalhar?

) LC: Eu comecei dando portugués, porque os alunos necessitavam muito,
A medida que a Escola foi se tornando conhecida, entraram alunos com um
conhecimento maior de portugués. Entdo as aulas ficaram mais faceis. Seis ou
sete anos depois da criagdo da EAD Paulo Mendonga estava dando um curso
sobre a tragédia grega e ndo tinha tempo para dar um curso a parte de mitolo-
gia. Eu ja vinha estudando mitologia romana hd algum tempo, porgue eu dava
Os Lusiadas em outro colégio, entdo eu ja estava dentro do espirito da mitolo-
gia. Passar para a mitologia grega foi um passo. Comprei livros, dicionarios, pla-
nejei mapas e quadros que eu colocava nas paredes da Escola para serem rouba-
dos. Foram todos roubados.

Como as tragédias se referem a volta dos herdis, eu fazia a seguinte ligacio:
"Vamos sair da Grécia para Trbia. Depois disso vocés voltam a Grécia com Pau-
lo Mendonca'’. Esse herdi que o aluno encontrava na tragédia seria conhecido
também sob outro aspecto. A ficava interessante.

Comecei o meu trabalho pessoal fazendo uma leitura comentada da Iliada.
Eles estavam lendo e n&o sabiam quem era grego, quem era troiano e quem eram
os deuses. No segundo conto, que relaciona todos os herois gregos e troianos, era
uma confusdo incrivel na cabega deles. Entdo eu sugeri: *"Vamos grifar com azul
os troianos, com vermelho os gregos e os deuses com verde’’. Ao lado disso, eu
dava uma espécie de subsidio geral sobre a formag¢do dos mitos e das lendas,
procurando distinguir com clareza o mito da lenda. Como a lliada esta cheia de
lendas, eu procurava mostrar o carater religioso do mito e a diferenca entre o
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geral e o particular. Nisso tudo eu era autodidata e pesquisava conforme a tur-
ma. Uma turma como a de |lka exigiu muito de mim, porque queria saber coi-
sas que eu tinha a maior dificuldade para encontrar.

Eu parei esse trabalho com a lliada depois que a Esccla passou ao controle
da Universidade. Quando um aluno me disse: ‘Patroclo preparou um coquetel
para Ulisses’ — eu achei que tinha chegado a hora de parar.

Eu acho que a escola ndo forma atores, ela prepara atores. E preciso lem-
brar que a EAD nasceu dentro do TBC, como um adendo ao TBC, para preparar
atores para as companhias que estavam se formando. Esse ator seria o queé? 0]
protagonista? N&o. Talvez nem o co-protagonista. As vezes cabia a ele um papel
secundario. Durante muito tempo a EAD cumpriu muito bem essa funcdo.
Onde havia papéis secundarios nas mios dos alunos da Escola, a peca ndo caia.
Essas produgBes que s6 cuidam do protagonista, dos atores de primeira grande-
za, e que procuram por ai os atores para os papéis secundarios, desandam logo.
Se a escola cumpre esse papel, de lancar bons atores médios, ela ja fez tudo. 0]
grande ator se forma com o tempo.

Aracy Balabanian é um caso a parte, porque ela apareceu logo, foi uma re-

ve_la(;ao. Mas,_quar‘ltos anos foram necessarios para que aparecessem Leonardo
Villar e Francisco Cuoco? Varios anos.

IMZ: Vocé trabalhou com textos que estivessem sendo encenados?

LC;}_F'Z 1SS0 Uma vez, quando os meninos foram fazer figuracdo para uma
companhia de teatro grego que veio a Sdo Paulo. Eu |i a peca para eles e fui

marcand_o as entradas do coro, resumindo em portugués o contetido de todas as
cenas. Fiz esse trabalho com trés tragédias.

Quando a Comédie trouxe o Port-Royal, eu dei a eles uma explicacdo so-
bre o jansenismo para prepara-los para fazer figuracdo. Mas eles voltaram desi-
ludidos porque a atriz dava um beliscdo em outro ator. Ou entdo chorava virada
para a platéia e quando se voltava para a cena dizia coisas para os outros rirem.

MTV: Leila, qual a sua opinido sobre a EAD?

LC: Eu fui levada para a EAD para trabalhar ao lado de Alfredo, e tra-
balhei todo o tempo ao lado dele. Eu achava que deveria ajudar, e ndo criar pro-
blemas para ele. Como professora da Escola eu vivi todas as dificuldades. E ndo
se pode criticar o que se estd vivendo. Eu s6 posso ver as coisas boas da Escola.
E para provar que ela teve coisas boas, af estdo os atores e os dramaturgos. As
primeiras pegas de Jorge Andrade eu li em aula.

IMZ : Entdo fale sobre Jorge Andrade, seu aluno de portugués.

LC: Jorge Andrade levava as coisas dele para que eu lesse fora de aula. Eu
fazia esse trabalho de leitura com ele ao lado, no sofa. As vezes eu dizia: “Olha,
aqui a gente se perde. Isto aqui estd muito literdrio, ndo é uma linguagem tea-
tral”. E interessante porque, na ocasido, minha mae também lia as pecas dele e

303



dizia assim: '"Esse mog¢o ndo sabe ainda que vai ser um grande escritor”. Porque
eram todas pecinhas em um ato, exercicios. Ele ndo havia feito nenhum traba-
lho grande. Estava testando a linguagem teatral e eu, embora ndo soubesse fa-
zer, intuia o que era a linguagem teatral, Entdo eu dizia para ele: “'Olha, neste
ponto a personagem ndo estd falando com naturalidade e nem esta corrente.
A frase ndo vai funcionar”. Era esse o trabalho que eu fazia com ele.

IMZ: E ele era esforcado?

LC: Quantas e quantas vezes ele foi 4 minha casa! Depois que comegou a
produzir ele mostrava as pecas a Décio e a Sabato. Dar ele foi em frente e eu ndo
acompanhei mais o trabalho. S6 esse comeco.

Mas eu vivia o problema de Alfredo. As dificuldades da Escola eram vistas
por mim com os mesmos olhos de quem estava produzindo tudo aquilo.

IMZ: Que dificuldades eram essas e o que poderia ter sido feito para
resolvé-las?

LC: A maior dificuldade era o dinheiro. Era uma dificuldade muito gran-
de para tudo. Quantas vezes Alfredo escreveu e dirigiu pegas porque ndo podia
pagar um diretor! Ele punha muito dinheiro dele, mas também tinha um limite
para gastar. Seria preciso ser muito frio e egoista para ndo ficar ao lado dele.

IMZ: Como vocé sentia o ambiente da EAD?

LC: Minha familia expressava bem o que eu sentia: “Vocé n3o sai da EAD
porque vocé gosta daquilo”. Eu realmente gostava daqueles alunos e daquela
escola que ndo tinha nada a ver com o outro colégio em que eu dava aula para o
curso secunddrio. Eu me dei muito bem com esse novo tipo de aluno.

IMZ: As vezes eram quase alunos do Mobral.

LC: Outro dia eu li uma frase de Delfim Netto dizendo que Janio é um
puro animal politico. Pois ha também o puro animal ator, aquele intuitivo, que
faz bem e ndo sabe porqué. Muitos desses alunos, que ndo sabiam nada de portu-
gués, eram capazes de fazer coisas fantdsticas no palco. Mas a posicdo de Alfre-
do era a seguinte: a Escola ndo estd formando atores iguais aos que existem por
ai, a Escola tem que formar atores com uma cultura bésica. Alguma coisa nds
fizemos. Abrimos janelas para a ignordncia, que ndo é igual a burrice. Ignoran-
cia € mostrar aquilo que vocé ndo sabe. Eu acho que para a ignorancia ha remé-
dio. Se vocé abre esta janela e mostra ao aluno: “Aqui vocé vai errar”, ja fez
muita coisa.

IMZ: Décio menciona no artigo dele que certos alunos entravam nessa ig-
nordncia total e, depois de quatro anos, eram gente. Vocé também acha isso?
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LC: Até hoje a Escola transforma as pessoas. Bem, os alunos que entravam
na EAD perdiam seus amigos e passavam a viver a sua vida social na Escola, por-
que ndo tinham tempo para mais nada. Em troca, a Escola tinha que dar para
eles alguma coisa. Naquele tempo todos eles se reuniam para trabalhos extras,
para discutir idéias que ndo podiam ser desenvolvidas em aula. Entdo eu acho
que a escola faz bem ao aluno, modifica, cria um ambiente de solidariedade.
Isso quando os alunos deixam. Porque quando ndo deixam, ndo dé para fazer
nada.

Entrevista com LUIS CONTIER

Local: Rua General Jalio Marcondes Salgado, 234
Data: 17.07.1987

Entrevistadora: MARIA THEREZA VARGAS

MTV: Como o senhor tomou conhecimento da Escola de Arte Dramatica?

LC: Em primeiro lugar eu gostaria de falar do meu trabalho em companhia
daqueles professores: Alfredo, Décio, Chinita e todos 0s outros. Meu trabalho
partia de dois principios bdsicos: convicgdo e motivacdo. Para falar disso preciso
falar um pouco de mim. Desde o inicio da minha vida tive propensdo para o
teatro. Como aluno, no Gindsio Oswaldo Cruz, eu sempre fazia um pequeno
papel no show de final de ano. Mais tarde fui aluno do Conservatério Dramati-
co e Musical de Sdo Paulo e tive aulas com o professor Jalio Tintou, que era
poeta e professor de dramaturgia do Conservatério. Mas foi um curso rdpido,
que se extinguiu logo. Esse curso dava a parte técnica e conceitual do teatro e
havia uma outra parte, de encenacdo, que ja ndo existia no meu tempo.

Depois houve outra fase em que me liguei ao teatro, no Teatro Universita-
rio. Eu estava cursando a Faculdade de Filosofia e Letras quando o professor
Georges Raeders, que na ocasido era também diretor do Liceu Pasteur, criou
um grupo de teatro de que participei. Fui o Capitdo da Noite de Reis, de
Shakespeare. Isso quer dizer que eu tinha comigo esse pendor para o teatro.

Depois, por influéncia de amigos, enveredei para a lingua francesa, fiz o
curso de francés na faculdade e, depois, na Alianga Francesa. Prestei concurso
e passei a dar aulas para o curso colegial.

Nesta ocasido surgiu a idéia de se criar a Escola de Arte Dramética de S@o
Paulo. Eu ja conhecia Alfredo da faculdade e de contatos que tivemos no Tea-
tro Universitario, e conhecia muito Décio de Almeida Prado. Quando eu soube
da criacio da EAD, eu disse ao Décio: “Eu gosto de teatroe de francés, e acho
qgue o francés é uma lingua importante para a cultura em geral mas, especial-
mente, para se conhecer teatro. Se vocés estio fazendo uma escola de teatro,
por que ndo colocam |d uma cadeira de francés?”

Décio achou interessante e disse que falaria com Alfredo. Marcamos um
encontro com Alfredo na Livraria Jaragud e eu disse a eleda minha disposi¢cdo
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de lecionar francés gratuitamente, porque eu ndo estava pensando em remune-
ragdo. Acertamos entdo que o francés seria introduzido no curriculo da EAD e
eu fui designado o professor da matéria.

Pois bem, quando as aulas comegaram fiz uma sondagem da aptiddo e do
conhecimento de cada aluno. Havia desde profissionais bracais — um dos alunos
era mecanico e outro era barbeiro — até aqueles que tinham uma formacao uni-
versitaria. Havia, portanto, uma variacdao muito grande: os que tinham uma no-
cdo do francés, os que sabiam bem e inclusive ja haviam estado na Europa, e
os que ndo sabiam nada. Essa foi a primeira dificuldade que encontrei. A partir
disso me propus a fazer um programa semelhante ao método global de alfabeti-
zacdo que se utiliza hoje. Achei que tinha de partir para um ensino bem prético
do francés.

Em pedagogia existem duas coisas fundamentais: a conviccdo de querer e
poder realizar alguma coisa e a motivagdo. Ninguém aprende nada se ndo estiver
motivado. Eu tinha essas duas coisas e comecei a investigar as possibilidades de
realizar esse trabalho.

Eu tinha que inventar coisas para motivar os alunos. Uma vez que eu j4
estava convencido de que o francés era importante para o teatro, comecei a
mostrar para eles a importancia dessa Iingua para a cultura em geral, e depois,
para o teatro em particular. Eu me servia de todos os elementos que pudesse
utilizar, ressaltando como eram os teatros em Paris e como era a vida na Franca
— que eu conhecia bem porque ja havia estado 4 duas ou trés vezes. E os alunos
foram ficando empolgados pela Franca, pelos poetas, pela literatura, pela vida

do pafs e pela atmosfera parisiense. Eles acreditavam no que eu falava, e isso era
muito importante.

Depois de algumas aulas mostrando a eles a importdncia da Iingua france-
$a, comecei a contar algumas coisas do teatro do apds-guerra. Falei da seriedade
e dos temas que surgiram nesse periodo: o revanchismo e as metiforas que os
autores utilizavam na literatura e no teatro para se referir aos ocupantes ale-
mdes. Entrei nos textos desse periodo: Claudel, Anouilh, Camus, Giraudoux e
Saint-Exupéry, que os franceses chamavam de Saint-Ex e era o idolo da juven-
tude francesa. Eu falava também um pouco da vida desses autores, e os alunos
queriam saber cada vez mais sobre as obras. Entio eu pegava, por exemplo,

L’annonce faite a Marie e explicava as personagens, o apego de Vercors ao

ch‘ao fi:a'r_x.cés, a tradicdo francesa, quer dizer, o velho que estava apegado & terra
e a religidio. E depois a docura de Violaine, Mara... Eu descrevia primeiro a obra

em portugués, descrevia as personagens, e depois |famos em conjunto. Eu fazia

como se estivesse levando criancas a um pafs estrangeiro e eles a principio adi-
vinhavam um pouco, e depois acabavam entendendo.

Depois de ter explicado um autor, o seu espirito e a sua época, eu disseca-
va uma obra falando do significado de cada personagem e dando um resumo
bem nitido da evolucdo do texto, de tudo o que iria acontecer com cada per-
sonagem. Em seguida, eu lia em francés para eles e dizia que nfo se apegassem
as palavras, mas as frases. Preocupavam-me mais o texto e a compreensio glo-
bal. E mais ou menos como as criangas sdo alfabetizadas hoje. Eu lia o texto
como um ator, fazendo um pouco de teatro na leitura. Quando eu lja as falas de
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Vercors, engrossava um pouco a voz, e quando a douce Violaine falava, eu
fazia uma voz fininha. Eu queria que eles fizessem uma representacdo mental
da peca. Quando eu acabava de ler a peca, eles j& tinham entendido. Passavamos
entdo para outro texto, como a Antigone, de Anouilh, por exemplo, e faziamos
a mesma coisa. Assim eles foram lendo alguns textos.

Eu usava também um livrinho antigo, La famille Dupont, anterior a guerra
de 1918, onde havia uma personagem alsaciana, Fritz. Era um livro calcado no
desejo francés de anexar o Sarre, essa parte da Alsdcia que pertencia entao a
Alemanha e que hoje pertence a Franca. Fritz queria ser francés e expressava
esse nacionalismo francés. Eu contava essas historias todas, e os alunos iam se
motivando com isso.

Além do teatro, eu me servia também das cancdes francesas da epoca: as
cancdes de Edith Piaf, como La vie en rose e Pigalle, ou as cangdes de Lucienne
Boyer, como Mon pays c’est Paris. Eu dava as letras e eles iam cantando. Eles
também decoravam poesias de Verlaine, de Musset e de outros poetas. Com isso
nds cridvamos um clima francés na sala de aula. Eu contava para eles o nimero
de teatros que havia em Paris, 30 ou 40, enquanto nés, agui em Sédo Paulo, so ti-
nhamos meia dizia de teatros. E isso deu um resultado muito grande. Eles ti-
nham vontade de ir @ Franca, me perguntavam como é que se conseguia uma
bolsa. Alguns até foram.

Com o passar do tempo eu j& podia dar minhas aulas em frances. Eu falava
franchs e eles respondiam em portugués porque eu nunca quis que eles fossem
perfeccionistas. Mas eles entendiam francés, que era o0 que eu desejava. Eu acon-
selhava que fossem assistir palestras e, inclusive, cheguei a levar dois ou trés
alunos para cumprimentar o cénsul francés no dia 14 de julho, como era costu-
me naquela época. Eles estavam bem motivados. No fim do curso ja r?spo::ndiam
em francés. Eu contava anedotas e eles sabiam responder em frances. Ja esta-
vam motivados e, se quisessem um estudo mais profundo, poderiam procurar
outros cursos. Os professores encarregados de ensinar 0 teatro’f.rances ja rece-
biam alunos mais preparados, pelo menos com uma estrutura basica para enten-
derem melhor esse teatro. Foi assim o nosso trabalho na EAD. .

Alfredo era um francofilo e havia, na epoca, um clima g!e apego a cultura
francesa. Todos os outros professores também eram ligados a thlturﬂ francesa;
Alfredo era um homem que ia a cada dois anos a Franca, muito ligado ao teatro
francés. Entdo, para mim, ndo foi um trabalho dificil. TETIE sido mais dificil se
eu encontrasse um ambiente hostil ou omisso. Mas eu ja encontréi um campo
preparado e, para mim, esse trabalho significou uma grande realizacdo profissio-
nal, porque eu criei um sistema que poderia ser imr_qdummdo em outras escolas.
E é importante lembrar que o uso da lingua francesa ja nao era tao corrente por-
que a Franca havia perdido a guerra. A lingua francesa naquela epoca era um
luxo. Mas eu dizia sempre aos meus alunos: “'E um luxo necessario .

MTV: E o espirito da EAD?

LC: Havia um espirito familiar, o que raramente se observa nas :escoias,
N6s todos estdvamos ali para trabalhar por um ideal. Era gostoso, ninguém que-
ria fazer concorréncia a ninguém. Todos se esforgavam para dar o melhor de si,
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desde a administracdo até o corpo docente, E todos tinhamos outros afazeres
durante o dia. lamos & noite para a Escola, as vezes cansados, com fome, e havia
aquela famosa sopa de que todo mundo fala. Era muito bom. Havia conversas,
piadas e um convivio com os alunos que era de uma familiaridade respeitosa.
E uma coisa que ndo se encontrava em outras escolas, onde os professores geral-
mente ndo permitiam nenhuma familiaridade e se colocavam a distancia. E 14,
ao contrdrio, nds conviviamos com os alunos, nos apegdvamos a eles e havia o
maior respeito! Apesar de toda a nossa intimidade, eu me lembro de que uma
vez alguém trouxe uma revista pornogréfica e, quando eu fui chegando, escon-
deu a revista. Eu era moco, um pouco mais velho do que eles, e eles poderiam
ter continuado as piadas. Mas guardaram a revista. Eu até comentei com alguém
la dentro: “Isto aqui € uma coisa preciosal”’. Mesmo Alfredo, que vivia sempre
em companhia deles, nunca foi desrespeitado. Era sempre um ambiente respei-
toso e familiar. E isso contribuiu para que eu pudesse fazer um bom trabalho.

Entrevista com MYLENE PACHECO

Local: Residéncia da entrevistada

Data: 10.07.1987

Entrevistadoras: |lka Marinho Zanotto e Maria Thereza Vargas

MP: Eu morava em Santos e vinha sempre ao TBC. Comecei por ver Anti-
gona. Em 1955 Luis de Lima deu um curso em Santos. Ele ia aquela cidade
toda semana. Lufs de Lima naquela época era uma coisa que chamava a atencgo
das mocas: ele usava aquelas roupas estrangeiras (européias) e tinha os olhinhos
assim, sabe, uns "olhinhos cheios de aguinha,”” como a gente dizia. Entdo todo
mundo ia a aula dele. As aulas ndo eram muito sequidas; ele ia dando uma aula
sobre uma coisa, outra sobre outra, e no fim do ano n3o apareceu mais.

Foi naquela época que ele fez a Descoberta do Novo Mundo para a escola.

No ano seguinte, foi Emilio Fontana 13 para Santos. Jd tinhamos o grupi-
nho no Clube de Arte e continuamos as aulas. Apareceu a seguir Evaristo Ri-
beiro, chamou umas meninas para fazerem um teste e eu fui também. Tinha
igualmente coro para fazer, de uma peca de Hermilo Borba Filho, O vento do
mundo, e |4 fui eu.

Em janeiro de 1957, fomos ao | Festival de Teatro Amador do Rio de Ja-
neiro, no Teatro Dulcina. Nesse ano Evaristo chamou Maria José de Carvalho
para dar aulas la em Santos também. Em 1957 eu recomecei no Clube de Arte,
também com Fontana, mas ndo continuei porque j4 estava pensando em vir
morar em Sdo Paulo. Levamos uma pega, A noite tudo encobre, que Evaristo
dirigiu para o IV Festival Amador daqui. Em 1957 recomecei as aulas com Ma-
ria José, interpretando textos classicos, romanticos, poesias. Tudo isso eu ia fa-
zendo. Texto de mulher e homem, tudo misturado. Dorothy Leirner e Vera
Barbosa Ferraz também tinham aulas. Af surgiu a Pedreira das almas e Maria
José, entdo, chamou as alunas para fazerem um teste. Lembro de D'Aversa sen-
tado, enquanto nds tremiamos feito vara verde, Mas fizemos o teste e passamos.
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Em 1959 eu fiz um curso de aperfeicoamento vocal no Arena, patrocinado
pelo Conselho Estadual de Teatro, que tinha Almeida Sales como presidente na
época. Nesse curso estavam ainda Milton Ribeiro, Mauro Mendonca, Dorothy e
Francisco Martins. Maria José era a professora. Eram seis alunos, aproveitamos
bastante. Em 1960, fizemos outro curso, mas cCOmecamos e Nao terminamos.
N3o sei o que aconteceu, se faltou verba.

Um grupo do City Bank pediu para ter aulas comigo e aceitei. Maria José
foi assistir uma aula para ver se eu dava direito e achou étimo. Entdo continuei
dando aula l& para a turma.

Em fins de 1960 Maria José disse que a Gnica aluna em quem ela confia-
va, para deixar na EAD seria eu, porque eu ja tinha estudado, como disse, todos
esses textos classicos, romanticos e modernos.

) Eu ndo sabia se queria ser atriz ou se desejava lecionar, mas como jd desde
crianga eu gostava de ensinar, e ndo me agradava ficar toda noite fazendo peca,
ensaiando de manh3 etc., resolvi aceitar. Experimentei e fiquei o ano todo subs-
tituindo Maria José. Ensaiamos o coro (ao ver aquelas fotografias de barbichi-
nha, lembro de Os persas) e comegamos & trabalhar agueles textos de Inés de
Castro e outros, com a turma de Roberto Azevedo, de Lurdes de Morais. Ensi-
nei esse ano tode e, antes de Maria José voltar, o Dr. Alfredo falou comigo:
“Olha, Myléne, eu gostaria que vocé continuasse na Escola”. Entdo eu disse:
“Estd bem, vamos esperar Maria José chegar’’. Ela passou um ano na Itélia.
Quando voltou, disse que gostaria que eu continuasse trabalhando como assis-
tente dela. Senti que eu gostava de fazer aquilo.

Outro dia eu estava pensando, no trajeto para a EAD: 27 anos e meio que
eu passo minhas noites indo & escola para ensinar. Que coisa, é incrivel como o
tempo vai passando. Na EAD eu fazia o trabalho bésico, as vezes dava aula tam-
bém para o segundo ano. Fiquei com uma parte bésica bem firme, a gual fui
aperfeicoando a minha maneira. Mas uso até hoje quase todos os exercicios de
Maria José; uso os exercicios que considero bem eficientes, buscando o sentido
do texto, pesquisando o autor, a época, tudo. O ouvido é tdo importante quan-
to a mecanica de como fazer uma articulacdo, como respirar direito.

Eu ensinava, sobre os textos, primeiro a técnica vocal, depois a respiracdo
como o cantor deve fazer e por fim os exercicios a realizar diariamente (um
pouquinho). Eu mesma, quando vou fazer agudos, faco os exercicios para pegar
0 meu agudo mais limpo, mais claro, porque sei que se ficar descansando muito,
quando for pegar aquele agudo, ndo consigo: é através da técnica que eu pego.
Como uma pessoa que tem uma voz muito grave pega o agudo atraves da técni-
ca, uma que tem voz muito aguda vai pegar o grave também atraves da técnica.

Ensinava exercicio de articulacdo, respiracdo, projecéo e centralizacao.
Este é um som mais limpo possivel na mascara. Segundo livros que li de Jean
Louis Barrault, de Jean Vilar e pela experiéncia que tenho, se a gente trabalha
o tridngulo que fica na cabeca e vem terminar quase no nariz, toda a parte oca
onde ficam, por exemplo, a trompa de Eustaquio, os cornetos e o osso frontal,
funciona como se fosse uma vitrola que tivesse vdrios compartimentos: entdo a
voz se enriquece. A gente tendo (como eu chamo) uma centralizagdo e a voz
saindo do centro da testa e ampliando em ondas para a frente, vai muito mais
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longe, mesmo que vocé fale com pouco volume. Um ponto bésico onde vocé
firma a voz para projetar. Se vocé ndo tem esse ponto, projeta a voz falhada. Eu
trabalho pontos de articulacdo, o relaxamento e a voz.

Passei a trabalhar poemas e textos de Calderén e Shakespeare, conforme as
turmas. Também O bobo, de Alexandre Herculano, um texto bdsico da EAD.,
Uma vez Sadi Cabral chegou para Maria José e disse: “Olha, eu leio O bobo e
todo mundo fica entusiasmado, porque parece que é uma peca magica, que faz
todo mundo ficar com voz’’. Mas O bobo é um exercicio no gual vocé ndo tem
emocdo. E como se vocé fosse um arauto medieval: estd, por exemplo, em cima
da escadaria do Ipiranga e fala isso como se nio tivesse muito sentido: “‘Seu rei
mandou dizer isso e mais aquilo”. Ent3o a voz fica bem clara e se projeta muito
longe, como tentei fazer também, de certa forma, no Auto da Vila de Vitéria
em praca piblica. Entdo eu dou O bobo ainda porgue é um exercicio que tem
trechos maiores e menores de respiracio e vocé é obrigado a ir conseguindo
aquilo. E quando vocé consegue aquilo fica para a vida toda. Porque vocé passa
aquele exercicio e sabe que tem respiracdo suficiente. Depois disso, aprende a ir
fazendo pausas de tensdo, vendo o sentido, pequenas pausas, pausas plésticas,
dando as intencdes.

Os alunos tém certa dificuldade em aprender, o que é naturalmente com-
preensivel, porque se n3o houvesse dificuldade vocal ndo seria necessério pro-
fessora de expressdo vocal. O essencial € ndo deixar faltar respiracéo, clareza de
articulacédo e centralizacdo — quer dizer, o som que flui daqui com elasticidade,
que abraca, amplia. E pausas de tensdo, que s30 importantissimas para criar ex-
Pectativa. Depois, entdo, o sentido do texto; também aquele sentido claro/es-
curo de claridade da voz, de enxuto, de mais pléstico. O romantismo exige elas-
ticidade. Se vocé faz uma Leonor de Mendonca sem essa plasticidade, funciona
como se fosse um texto de hoje com roupagem da época. Quanto a pausa de
tensdo, vamos a um exemplo. Vou dizer agora: “Ontem aconteceu uma coisa
bem desagradavel (pausa), a minha sobrinha sofreu um acidente’’; ai estou fa-
zendo pausa de tensdo. Se eu dissesse: “Ontem aconteceu uma coisa bem desa-
gradavel, a minha sobrinha sofreu um acidente”, eu ndo estaria fazendo pausa
de tensdo. Pausa plastica & se eu digo, por exemplo: “/Nas ruas da feira... da feira
deserta’ (Estou fazendo pequena pausa intencional.) “’Nas ruas da feira, da feira
deserta, sO a lua cheia’. Af & pausa plastica. Mas se eu disser, por exemplo:
“"Saudade, saudade’” eu vou aveludando mais minha voz e dando mais envol-
vimento.

As vezes demonstro ao aluno um texto, nao para que ele limite, mas para
que tenha um ponto de referéncia. Ent3o ele vai dentro do proprio organismo
trabalhar a forca vocal (importantissima), vai trabalhar extensso vocal, o colo-
rido da voz, o encaixe da articulacdo e da voz, a poténcia, a elasticidade. Entdo
ele sabe que o professor estéd dando o assunto porque pode fazer isso e que o
aluno também pode fazé-lo dentro do proprio organismo: desenvolver a potén-
cia da voz.

E af, entdo, a gente passava para o texto e ia mostrando: Olha, esta vendo
isso? Agilidade tem que ser aqui. Lembra daquele exercicio que vocé fez?
Aquele exercicio é para acabar fazendo isso.
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IMZ: Vocés ndo pegavam os textos de interpretacdo dos professores no
fim do ano, esses de direcdo?

MP: Nio, geralmente Maria José achava que os alunos deveriam se ‘virar’
com o que eles tinham trabalhado. Eu também deixava que eles fizessem os
textos, S6 quando o Dr. Alfredo (ou outra pessoa) pedia que ajudasse, a gente
ajudava,

Eu acho que o real é facil de as pessoas fazerem: ndés passamos por uma
€poca, recentemente, em que todo mundo fazia tado o texto realista, ndo sabia
fazer um texto expressionista, um classico ou outro qualquer; era tudo muito
realista. O realismo é facil. Tendo base, vocé pode fazer qualquer estilo; tam-
bfm uma voz escura, muito rouca, mas com colocacdo perfeita, exige respira-
¢do para vocé fazer e s6 dar um resquicio de voz gutural sem forgar demais.

Eu concilio a interiorizacdo com a técnica da seguinte maneira: parto de
fora para dentro: ha muitos professores que partem de dentro para fora. Entdo
VOu organizando e vendo o que os alunos aprenderam com os professores de
Interpretacdo e o que eles vdo aprendendo comigo. Evito a mecanizacdo, por-
que trabalho a amplitude vocal ja entrando no sentimento: s6 que partindo de
era para dentro. E como na danga também, parte-se de fora para depois inte-
riorizar. Eu acho que funciona, porque a medida que vocé vai trabalhando o
texto, vai encontrando todo aquele sentimento e tem um trabalho solitario
também, que vocé faz em casa e depois o professor vai corrigindo: “N&o, aqul
estd falho'. As vezes eu até pego: déem mais voz, exagerem, porque sé voc_és
derem menos, ndo consigo fazer nada. Agora, se vocé da mais, a gente diz:
“Bom, aqui o sentimento estd; s6 que vocé precisa agora dosar O sentimento,
dosar a voz'’. Porque quando se tem técnica vocal e hé sentimento, a emogao
fica colorida, entendeu? Ela amplia e ndo fica aquela emogdo que a pessoa querr
soltar e ndo consegue. A voz s6 da colorido & emocdo. Entdo ela ‘serve para,
né’o ¢ um fim, é um meio, ela serve justamente para agasalhar, para dar inten-
Cao de escura, misteriosa, tudo isso, mas na medida certa.

Na EAD existe uma magia que continuou e continuara enquanto houver
professor antigo da Escola e ex-alunos como Claudio Lucchesi. Ha também pro-
fessores, até da ECA, que ficam contaminados com isso e que as vezes também
gostam da EAD. Eles v30o conservar ainda isso. O dia em que sairem esses pro-
fessores eu n3o sei mais. Existia uma magia, por exemplo, 14 na Tiradentes:
numa das salas, pulos e correrias, em outra, exercicios de voz. Tinha aquela

escadaria. Houve aquele incéndio 4 em cima. Todo mundo olhava, todo mundo
queria subir, ajudar.

O espirito havia e ainda existe, mas havia uma disciplina que agora n&o
existe tanto, devido as conjunturas. Isto é, existe agora a disciplina com Cldu-
dio, mas acontece que na época do Dr. Alfredo ele tinha a maneira dele. Eu
respeitava muito o Dr. Alfredo, mas ele também tinha um pouquinho daguelas
ironias, de vez em quando, e eu tinha medo quando ele dizia algo para um pro-
fessor; eu era a mais nova |4, todos eram mais velhos — ndo no sentido de idade,
mas como professores. Eu respeitava todo mundo, principalmente Leila Coury,
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porque achava que ela falava muito bem portugués e eu ndo falava direito.
Entdo eu ficava sempre intimidada.

Eu acho que a EAD foi dtima, tinha excelentes professores: Maria José
renovou de certa forma uma parte do teatro; hd muita gente marcada pela arte
profissional dela; foi muito importante naquela época. E também essa parte de
magia que a EAD exercia: todo mundo trabalhava com garra; nés trabalhamos
dois anos |& e ndo ganhamos nada. Mas ninquém deixava de trabalhar por causa
disso. E um elo que ainda continua até hoje entre Claudio, eu e certos pro-
fessores que entraram |& e que gostaram. Por isso eu digo: enquanto houver
essa gente a Escola continua. Tentaram incorporar a EAD & ECA e nds lutamos
muito para isso ndo acontecer.

Entrevista com MARIA JOSE DE CARVALHO
Local: Rua Silva Bueno, 1533,
Data: 25.04.1986

Entrevistadoras: Ilka Marinho Zanotto, Maria Thereza Vargas e Mariangela Alves de Lima

MTV: Antes da EAD havia o curso do Conservatorio Dramético e Musical
de S3o Paulo; mas ha poucas informacdes sobre ele. Falava-se em impostagdo,
em prosodia, mas como algo autdnomo, uma ‘arte de dizer’. Lembro que os
criticos de 1930, quando se referiam aos atores, notavam: ’‘Fulano diz bem’’.
A "arte de dizer era separada da arte de interpretar. Na EAD vocé fez com que
essas duas coisas se juntassem. Noés gostarfamos de saber como isso aconteceu.

MJC: Vamos comecar por uma longa histéria: quando entrei para o Con-
servatorio, aos 14 anos, o curso de Arte Dramatica ja havia terminado. Mas
lembro de ter visto, na festa de formatura de minha irma, um belissimo espeta-
culo de balé, com os alunos do curso dramético dancando um primoroso mi-
nueto, com figurinos do século XVIII, perucas e tudo, Achei lindo. E queria
fazer aquilo também. Mas terminou o curso. Nunca soube por qué. Falta de
alunos talvez. Agora vou falar um pouco de minha infancia, pois que sempre
fui fascinada pela palavra. Cheguei mesmo a inventar uma Iingua muito parti-
cular que s6 mam3e entendia. Notava quando as pessoas falavam incorreta-
mente e adorava palavras novas, desconhecidas. Queria penetrar no mistério das
palavras. Quando eu falava errado, mamae me corrigia sempre. Ela possuia um
portugués castico, maravilhoso, com um vocabulério riqufssimo. Quando eu
tinha duvidas sobre a existéncia real de muitas dessas palavras que as proprias
professoras da escola primaria, muitas vezes, contestavam, ela so dizia: “Va
ao dicionario”. E comecei a adorar os dicionarios, para mim verdadeiros tesou-
ros dessas jOias que eu adorava: as palavras. A tarefa escolar gue eu mais gostava
de fazer era a de sindnimos.

Meu contato direto com o teatro foi através do Grémio da Faculdade de
Filosofia, que anunciou precisar de elementos para o teatro universitario. *‘Va-
mos ver 0 que € isso, pensei’’. E foi assim que tudo comecou, e que se iria criar
e definir a minha profissao.
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Mam3e sempre falava com entusiasmo do teatro que vira quando muito
jovern em Lisboa, pois que era portuguesa; mas eu pouco vira de teatro. Sou a
geracdo tipica do cinema. Arrasavamos, na adolescéncia, o teatro, sem 0 €O~
nhecer, por puro preconceito e total ignorancia, com argumentos como estes:
(0 teatro é limitado. O cinema tem paisagem, amplitude, realismo... O teatro..."”".
A primeira vez que entrei num teatro foi no Municipal, aos dez anos, deslum-
brada, para cantar com centenas de criancas, sob a regéncia de Villa-Lobos. Foi
a minha iniciacdo nesse templo de beleza, pelo qual sempre senti uma verdadei-
ra veneracdo, e ao qual continuo fiel. Passei a freglienta-lo, ainda algumas vezes
na infancia e na adolescéncia, para assistir a alguma conferéncia (meu pai adora-
va conferéncias, que eram vefculos culturais importantes na época), cursos de
estética musical de Magdalena Tagliaferro; e uma vez para ver os estudantes de
Coimbra. As vezes, iacom meus pais ao Cassino Antartica, no Anhangabal, para
ver companhias de revistas portuguesas, que vinham muito ao Brasil e eram
btimas, pelo menos para a minha optica deslumbrada de ent3o. S3o Paulo tinha
nesse tempo uns quarenta teatros, em sua maioria adaptados para cinema, €
chamados entdo cine-teatro, Eram excelentes, com boa lotagdo (o Santa Helena
tinha 1.300 lugares), 6timos camarins, e uma kela arquitetura. Infelizmente de-
molidos. Um horror. Ainda lutei pela preservacdo de alguns deles, mas inutil-
mente. Era uma voz no deserto e a faria destruidora era total. O proprio gover-
no muitas vezes se encarregava dessa destruicdo — como foi o caso do ja citado e
maravilhoso Santa Helena —, para construir novas obras. N3o se sabia construir
sem destruir. E n3o se pensava em preservar nada. Vim a gostar de teatro muito
depois, mas sempre sem fanatismo. Sou uma mulher de vocac¢do e formagao
ecléticas. Para mim, o teatro nunca foi a salvacdo do mundo e nem nenhum sa-
cerdocio, embora compreenda que para ser um bom profissional é necessaria
dedicacdo quase integral. Mas considero-o apenas uma das manifestagoes impor-
tantes da criagdo humana, e da cultura, é 6bvio. )

Na faculdade, entrei pois para o grupo universitario, que reunia estudantes
das faculdades de Filosofia e de Direito e era dirigido por Décio de Almeida
Prado. Era o GUT. Faziam parte dele Cacilda Becker, que jé havia trabalhado
nas companhias de Raul Roulien e Bibi Ferreira, Waldemar Wey, Paulo de Tarso
(que depois foi Ministro da Educacdo), Caio Caiuby, Lygia Correia, Myriam
Lifschitz, Italo Falbo, Ruy Affonso Machado, Gastdo Goresntein e outros, Na-
quela época, Décio estava montando um espetaculo com trés pecas: Amapd, de
Carlos Lacerda, em que eu fiz o papel de uma cigana; Pequenos servicos em casa
de casal, de Méario Neme e Os irmdos das almas, de Martins Pena. Noutro espe-

taculo, dedicado a Gil Vicente, eu fazia o papel da M3e, na Farsa de Inés Pereira,
cujo papel-titulo era interpretado por Cacilda Becker, que depois passei a subs-
tituir, quando ela saiu para voltar ao teatro profissional, fazendo o papel de

Brigida Vaz, no Auto da barca do inferno... Eu era magrinha e pude entrar no
vestido que Clovis Graciano desenhara e Ruth de Almeida Prado, mulher de
Décio, confeccionara para Cacilda. Diziam que eu tinha talento, e Antdnio
Candido ficou entusiasmado com a minha interpretagao, qualificando-a de ma-
gistral. Nunca mais esqueci isso. Espero que ndo tenha passado de nenhuma
brincadeira.
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Mas eu ndo sentia a vocacdo de atriz. O palco me atraia por outros aspec-
tos. Aquilo de ficar dias, semanas, meses fazendo o mesmo papel no me sedu-
zia. Passei a freglientar teatro e a observar muito como os atores falavam, tanto
os amadores como os profissionais. Era o preniincio da minha profissdo. Entrei
na Faculdade em 1942, e em 1944 fiz concurso para ingressar no Coral Paulis-
tano, do Teatro Municipal, criado por Mario de Andrade, Depois do exemplo e
da doutrinacdo familiares, foi ai que recebi orientacdo oficial e cientifica para a
fala correta. Conheci os Anais do Congresso da Lingua Nacional Cantada, de
1937, e todas as questdes levantadas por Mario de Andrade, seu promotor.

Fomos muito treinados, porque tinhamos que cantar de acordo com as
normas do Congresso. Comecei entdo a me interessar muito pelo assunto, a ler
e pesquisar tudo o que se referisse a questdo. Procurei uma professora, mas nio
gostei, pois ndo estava me acrescentando nada. Eu queria aprender, mas n3o ha-
via onde. Desse modo, & minha revelia, por forca das circunstancias, tornei-me
autodidata. Nessa época, Oswald de Andrade Filho, que era diretor do Teatro
Municipal, resolveu fazer uma apresentacao coral falada do “Navio negreiro”,
de Castro Alves. E convidou-me. Aceitei, e felizmente, deu um belo resultado.
Foi o meu primeiro trabalho. Feito com a colaboracdo do Coral Paulistano, que
treinei, com exerc(cios de articulacio, impostacdo para a voz falada e dinamica.
Eu ja conhecia tudo isso, porque havia estudado canto quando me preparava
para entrar no Coral. Mas era um preparo dirigido para a miisica e no para a
fala. O trabalho foi apresentado duas vezes s seis da tarde, no Teatro Munici-
pal, para uma platéia de intelectuais e jornalistas. Foi uma coisa muito especial,
particular, mas fez muito sucesso.

Alfredo Mesquita soube do trabalho, que saiu realmente muito bonito. O
Coral tinha as quatro vozes principais, e eu podia fazer jogos timbristicos mui-
to enriquecedores. NZo tenho certeza se Alfredo assistiu ao espetaculo. Lem-
bro-me muito bem de Helena Silveira, de Claudio Abramo e de alguns outros.

Eu sabia que havia uma escola de teatro recém-criada e queria cursa-la,
ndo lecionar. Mas acontece que a escola ndo tinha uma professora de diccio
propriamente dita. Regia a cadeira Madalena Lébeis excelente cantora de
camara, mas que nio dava especificamente diccdo para o teatro; além disso,
ndo podia, por motivos particulares, continuar,

Assim, fui escolhida para seu lugar e admitida. Ndo me lembro de como
foram os entendimentos. Sei que um dia Alfredo me disse: ““Vocé nio quer
experimentar? Pode ficar com duas classes, o primeiro e o segundo anos’’.

Assim se definiu minha profiss3o. E se hoje tenho um nome devo muito
a EAD (e obviamente a Alfredo), porgue foi ela que me permitiu desenvolver
o meu trabalho, codificar e transformar todas aquelas experiéncias em algo
organizado, provado, experimentado, tornando-me logo um medalhdo precoce
na matéria. Comecei também a ser muito procurada para aulas particulares, o
que passei a fazer praticamente o dia inteiro. Descobri que vocalizar, comao se
faz para o canto, ou fazer somente exercicios técnicos independentemente de
um texto, nao levava a nada, Era absolutamente necessario que a técnica fosse
desenvolvida através do texto. E para isso era preciso ter conhecimento litera-
rio, estilistico. A formacdo musical que tive, estudando violino, piano, canto e
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historia da musica, me ajudou a compreender que, da mesma forma que a
aprendizagem de um instrumento exige técnica aplicada & partitura, também a
técnica vocal teatral exigia de forma absoluta e indispensavel o estudo do texto
adequadamente, isto é, todo o seu conte(do psicolbgico, emocional, soclql_,
historico e, sobretudo, estilistico, que no fim era a soma de tudo isso. Eul IE
conhecia algo de literatura, mas pus-me a estudar desesperadamente teoria lite-
raria e estilo. Os textos t8m uma maneira propria, Gnica, intrinseca, de acord_o
com as épocas e 0s autores. Passei entdo a desenvolver uma técnica nesse senti-
do, muito rigorosa, aliada ao estilo do texto. Qutra coisa que sempre me preo-
cupou era a necessidade de estudar sempre textos da maior beleza e importan-
cia, mesmo para comecar. Nunca iniciar nada através da ma qualidade ou da
insignificancia. Nunca viciar o gosto com banalidades. Vi que havia textos fun-
damentais, porque, além de sua importancia intrinseca, propiciavam, pelos
problemas que ofereciam, o desenvolvimento vocal. Era o que eu podia fazer
entdo. E o fiz com empenho, conhecimento, rigor e honestidade. Dessa forma,
cada vez mais me enfronhava no assunto. Além dos textos importantes de
nossa lingua, empenhei-me na tradugio de uma infinidade de outros, estrangei-
ros. TradugOes cuidadas, que respeitavam a forma e o estilo originais. Esse tra-
balho literério sério e meticuloso também me ajudou a conhecer cada vez mais
profundamente o assunto, Assim é que tenho hoje um acervo de traducdes a
espera de publicacdo, o que ja é outro assunto dificil. Dava sempre em meus
cursos Martins Pena e Gil Vicente, que me pareciam fundamentais, ndo so por
serem dois teatrologos basicos para nés, como também pelos problemas técni-
cos e estilisticos que apresentavam.

Via no teatro grandes talentos, cheios de defeitos perfeitamente sanaveis;
percebia isso porque me tornava cada vez mais conhecedora, e tinha um ouvido
apurado. Eram talentos desamparados por falta de uma formacdo técnico-estéti-
ca, porque a técnica so6 ndo basta. Ela é uma matéria subsidiaria, a servico de
algo maior. Era pois indispensével esse trabalho arduo e disciplinado, quase mo-
nastico, para que o ator de talento estivesse devidamente instrumentalizado
para exercer sua profissdo. Grandes talentos s6 ndo bastam. Sem informacao,

sdo um desperdicio. Assim como a técnica por si ndo faz um talento, este, sem
ela, pouco realiza.

MTV: Para exemplificar, qual seria o defeito de Dulcina?

MJC: Em primeiro lugar, é preciso lembrar, com reconhecimento, que
Dulcina teve muito valor e uma grande importancia, revelando textos de alta
qualidade. Tinha, no entanto, um defeito de entonacdo, de melodia da lingua,
€ uma pronlncia afetada, rebuscada, retorcida. Pertencia ao grupo dos grandes
talentos prejudicados por uma falha basica: a falta de uma técnica bem orientada.

Eu dizia sempre na EAD (e Alfredo também) que a escola nao fazia talen-
tos, apenas os desenvolvia, dando-lhes uma formacdo basica.

Clu_ando Gianni Ratto foi dirigir pegas na Escola, viu o meu trabalho e gos-
tou muito dele, achando que a matéria, por sua importancia, deveria constar
dos quatro anos. Alfredo concordou, e eu passei a lecionar em todas as series,
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formando um alicerce mais técnico nas duas primeiras e fazendo espetaculos
de estilo nas mais adiantadas.

Acho o conhecimento estilistico fundamental. E ndo s6 isso. Uma boa
base cultural também. Para conhecer estilo, & preciso conhecer ndo s6 o teatro
e sua historia, mas também historia universal, psicologia, literatura, historia do
traje, historia das artes, a vida, enfim, através dos tempos. Um diretor de génio
poderad modificar inteiramente um texto, dar-lhe uma interpretacio totalmente
diferente. Mas é preciso primeiro conhecer para depois desmantelar. Ha um
caso célebre, em que o grande diretor Pitoeff estava em Paris virando pelo
avesso uma peca de Pirandello. O autor ficou uma fera. Como bom siciliano,
tomou o primeiro trem e voou para Paris. Dirigiu-se ao teatro onde se realiza-
vam os ensaios, deu um jeito de entrar e ficou quietinho assistindo. Pitoeff 1a,
pintando e bordando. Quando terminou, Pirandello foi ao palco e se apresen-
tou: “Eu sou Pirandello e venho cumprimenta-lo, porque essa € a peca que gos-
taria de ter escrito’’. Acontece. Mas ai é génio contra génio. N3o se pode con-
fiar s6 na intuicdo, e porse a desrespeitar um grande autor s6 para ser original.
Ha nisso muita inconsciéncia e muita adivinhacio...

) Minhas aulas eram muito académicas, no sentido de um rigor sem conces-
sOes. E s6 dai que se pode partir com seguranca para toda a invencio e fanta-
sia. Ainda acho que o ensino da técnica tem que ser académico.

IMZ: Como era o trabalho de diccdo no GUT?

_ MJC: Nzo se cuidava disso. So se dizia: “’Fale mais claro, mais alto; seja
mais natural, mais espontaneo’”. Mas n3o havia uma orientacdo técnica, isto &,
como colocar a voz, como emiti-la, projeté-la, colori-la. Para falar mais alto,
mais forte, ndo se deve gritar, a n3o ser que o papel o exija; mas af é preciso
contrabalangar com muito exercicio compensatorio, para nao arrebentar de
Vez a garganta. E evidente que se a voz estiver bem trabalhada e o local for
de boa acistica pode-se falar pianfssimo e ser perfeitamente ouvido.

IMZ: Qual foi a prosadia adotada pelo Congresso da Lingua de 19377

M_JC: Foi a carioca, da gente culta e tradicional. E claro que o padrio
prosodico de uma lingua tem que ser o culto, nunca o popular. Quanto ao
tradicional, referia-se, ndo a uma condicio econdmico-social propriamente
dita, mas a idéia de que as pessoas cultas ha mais tempo residentes no pafs
deviam falar melhor, usando uma linguagem mais estratificada e elegante.

IMZ: Por que néo escolher a do Maranhio ou a de Belém? O S carioca
€ muito chiado.

MJC: E claro que a prondncia de S3o Luis e de Belém & muito boa. Tiran-
do a origem francesa de Sdo Luis (cujo nome foi homenagem ao rei Lufs de
Franca), a proniincia portuguesa e o vocabulario eram preponderantes. A in-
fluéncia africana era menor do que na Bahia, por exemplo. Havia, portanto,
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uma maior pureza linguistica original. Alias, & preciso lembrar que a coloniza-
cdo, ou melhor, o povoamento portugués, embora tendo-se iniciado em S&o
Vicente, estruturou-se verdadeiramente no Nordeste e no Norte, gue ficaram
também mais protegidos da influéncia desintegradora do imigrante estrangeiro
no Sul. Mas ndo se escolheu essa pronlncia pela simples razdo de que nao se
inventa uma lingua-padrdo. Ela tem que sair da camada culta de uma popula-
cac de uma regido que deve constituir naquele momento o centro politico,
econdmico e cultural da nacdo. lsso quer dizer que podera variar no tempo
e no espaco. Quanto ao S pos-vocalico medial ou final chiado, € mais correto
que o sibilado, Eu acho que Sdo Paulo, que também entrou no padrdo pelo
Congresso de 1956, em Salvador, apesar de preencher aqueles requisitos, nao
devia ser escolhida para isso. Em primeiro lugar, porque sempre foi a provin-
cia das provincias, mantendo ainda iniUmeros resquicios desse provincianismo,
apesar de sua riqueza e seus arranha-céus. Até o século XVIII a cidade era
bilinglie. Falava-se o tupi-guarani em casa, como no Paraguai ainda se fala
0 guarani. Na sociedade mameluca, quando os homens partiam nas bandeiras,
as mulheres ficavam na aldeia com os filhos, que naturalmente aprendiam a
lingua das maes, na maior parte indias. As criancas aprendiam, portanto, pri-
meiro o tupi-guarani, com as maes, depois o0 portugués (as vezes um pouco de
latim) com os jesuitas, no colégio.

Martins Pena, o teatrologo carioca de meados do século passado, apre-
senta em cena um paulista, de poncho, botas e chapeldo de couro, como um
caipirdo. E Alvares de Azevedo, que nasceu em S3o Paulo, mas cresceu no Rio,
estando portanto habituado ao falar e as galas da corte, ao voltar a Sdo Paulo,
para cursar a Faculdade de Direito, estranhava demais os habitos da cidade. Ngs
cartas & mde conta que n3o adiantava ir aos bailes do doutor fulano ou as
festas da senhora beltrana, se era para ouvir ‘essas bestas chucras minhas patri-
cias, que sO abrem a boca para dizer asneiras’’. Mencionava ainda as ruinas da
Gléria, os porcos soltos no largo de Sdo Francisco, a falta de iluminagao da
cidade... Quer dizer, S30 Paulo ndo passava de uma apagada provincia, que
comecava a se civilizar com a criagdo da Faculdade de Direito e os saloes da
marquesa de Santos, que gostava de reunir os jovens da Faculdade. Ela, durante
toda a vida, cultivou o convivio dos rapazes da Academia. Mesmo dEPOiS,de
repudiada pelo imperador, e casada com o brigadeiro Rafael Tobias de Aguiar,
continuava a receber os jovens em seus saldes. Domitila ndo era culta, como sé
sabe, mal sabia redigir, mas recebia pessoas cultas e gue sabiam falar.

Como se ndo bastasse sua origem acanhadamente provinciana e pobre
(a indlstria paulista ao tempo das bandeiras era de marmelada e chapéus de
couro), Séo Paulo recebeu a imigracdo macica e polimorfica de todo o mundo.
E isso contribuiu fortemente para o desmantelamento da lingua tanto prosE?-
dica como gramatical e sintaticamente. Muitas vezes estropidvamos proposi-
tadamente a |lingua para facilitar a assimilacdo dos estrangeiros.

Sdo Paulo recebia nessa época, além dos latinos e dos arabes, ondas de
pessoas vindas do esfacelamento do império austro-hingaro: hiingaros, austria-
cos, lituanos, estonianos. A guarda civil era composta em geral por esses ]10-
mens, quase sempre belissimos. Eram os famosos ‘grilos’, pelos quais muitas
paulistanas se apaixonavam,
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IMZ: Voltando a pronlncia-padrdo, a de Sérgio Cardoso, por exemplo,
eu achava maravilhosa...

MJC: Era uma beleza, embora as vezes, em certas inflexdes, um pouco
cantante.

IMZ: Vocé compartilha das criticas feitas 4 fala de Cacilda Becker?

MJC: Sim. Ela declara no livro Cacilda Becker, uma atriz que essa era sua
maneira de falar. Nao importa, devia ser corrigida. Cacilda chegou a ter algumas
aulas comigo. Mas o defeito persistiu, embora um pouco atenuado. Era uma
pena. Falava tudo picadinho, como se nossa lingua tivesse uma estrutura justa-
positiva como a da lingua japonesa. Era uma tonicidade estranha ao portugués
e as linguas latinas em geral. E isso realmente prejudicava, para um ouvido mais
sensivel, o seu belissimo trabalho. E um fendmeno que acontece muito com
grandes talentos, quando nio tém uma base técnica sélida. Fazem tudo com a
forca do talento, mas conservam certas falhas. As vezes, hd até mesmo uma
certa negligéncia, quase um desejo, talvez até inconsciente, de que o defeito
se transforme em marca de personalidade, num estilo pessoal, enfim. Ha4 uma
certa confusdo nisso tudo. Um estilo pessoal n3o deve consistir num defeito.

Defei_to e defeito. E estilo é estilo. O defeito podera ser no maximo uma carac-
teristica, E negativa.

IMZ: Vocé estudou com os mestres franceses na Faculdade de Filosofia?

O estudo monografico que se aplicava na EAD foi adotado porque VOCés 0
utilizavam na faculdade?

MJC: A Faculdade de Filosofia da USP foi criada em 1934. Eu entrei em
1942. Fiz Historia e Geografia, que constituiam uma sé seccdo. Fui aluna de
RDQEF.Bastider Pierre Monbeig e Jean Gagé. Eram professores eminentes, gente
de muito peso, com s6lida cultura especifica e geral.

IMZ: Em que medida isso contribuiu para o seu método?

MJC: Acho que n3o contribuiu em nada. Eu n3o endeuso a faculdade e
nem a cidade daquele tempo. Ambas tinham coisas boas, excelentes, mas e
pessimas. Eu ia a faculdade cheia de imaginacdo literaria, pensando encon-
trar Coimbra, Salamanca, Sorbonne ou Heidelberg dos &ureos tempos. Na
encontrei nada disso. Era, de modo geral, uma chatice, ressalvadas, é claro, as
honrosas excecdes. Os colegas gostavam de falar de futebol e banalidades. Eu
lia poesia e romance — que nunca dispensei — e eles achavam isso horrivel,
coisa de mocinha boba. Agarravam-se s6 &s matérias das aulas, o que me pare-
cia pessimo, insuficiente, paupérrimo. Fui colega de turma de Paulo Emilio
Salles Gomes, que era diferente, porque ja tinha vivido alguns anos na Europa.
Por isso tinha outra visdo da cultura.
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Talvez eu fosse muito exigente, mas achava o ensino da faculdade muito
deficiente, pelo menos em relacdo ao que eu esperava dele. Fui o que se chama-
va entdo menina-prodigio. Posso falar nisso agora porque a idade tudo permite,
a gente fica acima do bem e do mal. Hoje, dir-se-ia superdotada. Para gloria e
desgraca. Eu estava sempre avancada. Com outros interesses, muito mais ecle-
ticos. Lia tudo o que me cafa nas maos, desde crianca: dos almanaques de
farmacia e dos chamados folhetins de cozinheira a historias infantis convencio-
nais e a literatura séria. Como achava a faculdade uma frustragdo, ansiava por
outra coisa. E aconteceu.

A seccio de Geografia e Histéria da faculdade funcionava no terceiro
andar da Escola Caetano de Campos, na Praca da Repliblica; nos intervalos das
aulas, a gente passeava pela praca, que era linda, cercada por duas fileiras de
platanos. Ali conheci Angelo Simdes de Arruda, que me apresentou a Almeida
Salles, 0 qual (como ele) também morava (e ainda mora) na praca. Por inter-
médio deles entrei em contato com os grupos da Livraria do Planalto, de
Roland Corbisier, que era freqilentada por Almeida Salles, Dora e Vicente
Ferreira da Silva, Inacio da Silva Telles, Milton Vargas, Oswald de Andrade,
Paulo Edmur de Souza Queiroz, Radd Abramo, Hilda Hilst e outros. Fiquei

conhecendo também o grupo da Livraria Jaragua, também na Marconi, em
frente & do Planalto, que pertencia a Alfredo, e era freglientada, entre outros,
Por Lourival Gomes Machado, Décio de Almeida Prado, Antonio Candido,
Paulo Mendonca, Carldo, Ruy e Lili (Julio de Mesquita Neto), sobrinhos de
Alfredo, estes GItimos hoje proprietarios do jornal O Estado de Sdo Paulo. Eu
fr‘-‘q_'-lentava mais a livraria do Planalto. L& famos todas as tardes. Era ponto
obrigatério. Ali se falava de tudo o que era interessante em matéria cultural
daqui e do exterior. Quando a livraria fechava, iamos para o bar do Museu de
Arte Moderna, que ficava na Sete de Abril, ou para a sua cinemateca. Ali eu
éncontrava Almeida Salles, Jorge Amado, Vinicius de Moraes, Luis Martins,
Ta"s[la do Amaral e tantos outros. Depois, se 0 assunto era muito importante,
continuavamos a falar na rua. A convivéncia com esse grupo ampliou bastante
Meus horizontes, muito mais que a faculdade. Nela passeei por muitas mate-
Mas, além da historia e da geografia — com todas suas ramificacdes —, ou seja,
sociologia, antropologia, genética, biologia, geologia, etnografia, tupi-guarani.

['“138 o pessoal da livraria lia tudo, e eu vivia deslumbrada entre eles. Foi
atraves deles que comecei a conhecer os grandes poetas. Além disso, havia 0
Teatro Municipal, com seus famosos empresarios italianos ou de descendentes
deles, que traziam a Sio Paulo tudo o que de melhor havia no mundo — na
Europa, pelo menos. O Municipal foi, a meu ver, a grande universidade da mi-
nha geragdo. Ali se via e ouvia 0 que havia de melhor, concertos, recitais, tea-
tro, balé, conferéncias, cursos,

MAL: Gostaria que vocé falasse mais sobre o seu método. Ha uma dife-
'eénca entre o seu curso e o de Madalena Lébeis? O seu curso comega com a
VOz e termina com a construcdo do papel. Quando se fala em relaxamento
corporal e em interpretagdo psicolbgica, é porque se estd trabalhando todo ©
corpo do ator?
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MJC: De modo geral, respondo sim a todo o conjunto dessa pergunta.
Madalena, segundo os alunos, so cuidava da voz, através do canto. Eu cuidava
da voz para desenvolvé-la na aplicacdo ao texto, ou melhor, no convivio com
ele. E era todo um trabalho corporal, sim. Tudo tem dois tempos. Tudo é dual
na vida. O ritmo circulatorio; o ritmo respiratério; o ritmo da marcha; odiae a
noite; a vida e a morte. No nosso caso especifico, tudo se estabelece em dois
tempos: tensdo e relaxamento. Essas duas coisas se alternam com uma certa
regularidade, Isso faz parte do meu método de trabalho desde o inicio, mas
ndo no sentido estrito de um método para interpretagdo. Comecei logo a mer-
gulhar nos problemas da interpretagdo, com a mesma febre, o mesmo delirio,
a mesma efervescéncia que comecou a dominar vérios grupos. Lecionei para
muitos: Arena, Oficina e outros... As vezes, o convite partia deles; em outras
ocasides, a Comissdo Estadual de Teatro patrocinava cursos para atores. Tive
muitos alunos que ndo foram da EAD: Milton Ribeiro, Sadi Cabral, Milton
Gongalves, Oduvaldo Viana Filho, Vera Gertel, Giafrancesco Guarnieri, Fualvio
Stefanini, Homero Cozac, Raul Cortez, Natélia Timberg, Fernanda Montéenegro,
Sérgio Brito, Mauro Mendonca, José Celso Martinez Corréa e muitos outros.
Eu devia ter feito um registro desse trabalho, um livro, mas nao fiz. Hoje lido
muito pouco com gente de teatro. As pessoas gue me procuram sdo mais pro-
fissionais de outras 4reas: politicos, empresarios, jornalistas, profissionais libe-
rais e de varios outros setores.

IMZ: Quando vocé entrou para a EAD, os alunos do primeiro ano eram
heterogéneos, muitos deles com deficiéncia cultural, O seu método era um
pouco de chogue?

MJC: Acho que sim, devia ser mesmo um chogue. Eu ndo queria facilitar
as coisas para eles, em primeiro lugar porque a minha formacao foi muito difi-
cil, eclética e rigorosa, e eu achava isso importante. Ndo podia admitir que o
fato de lecionar uma matéria, em grande parte técnica, dispensasse todo e qual-
quer referencial cultural. Pelo contrario. Por outra lado, achava que existe uma
coisa chamada vocacdo, que se temn ou n3o tem. A vocacdo da cultura é uma
delas, E quando n3o existe, n3o adianta querer. E um desastre. Porque ela tem
seu preco. Meu trabalho era, portanto, muito rigoroso. Havia ainda um choque
por causa do meu temperamento, Era um trabalho pesado para funcionar tam-
bém a longo prazo, dada a insuficiéncia cultural dos alunos e a falta de habito
de uma conquista técnica, fascinante, mas ardua. No inicio, eles podiam até
pensar que aquilo ndo interessava, falar em mdasica, literatura, artes plasticas,
historia. Era, as vezes, a abominavel -teatromania, tdo deploravel como gqual-
quer fanatismo. Muitas vezes, a aula era conflituada porque os alunos achavam
que as coisas deviam ser mais faceis. E a mania brasileira da facilidade e do ime-
diatismo, da improvisacdo, dos cursos rapidos e faceis. N3o, nada de escola ri-
sonha. Era luta para valer. Eles s sentiriam depois as vantagens da conquista,
orgulhando-se disso. E preciso esperar para que as coisas amaduregcam para
saber se valeu ou ndo a pena.

Mas hoje eu ndo me desgastaria daquele jeito, porgue ndo tenho mais essa
paixdo tdo violenta. Era um delirio e uma dedicacdo total. Hoje tenho a mesma
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preocupacdo com o rigor, mas com menos desgaste emocional. Continuo
achando que a técnica tem que ser ortodoxa, antes de abrir o leque das fanta-
sias e possibilidades. Mas ndo tenho mais aquela gana de querer o0 que 0s Outros
ndo querem. E muito desgastante, um desperdicio.

MAL: Vocé poderia dar o exemplo de algum aluno com um problema gra-
ve de voz ou diccdo? Ou esses alunos ndo eram admitidos?

MJC: Bem, graves, graves, ndo. Houve alguns, que hoje, alias, estdo bri-
Ihando na televisao, Prefiro n@o citar nomes. Mas voltando ao rigor e & minha
exigéncia e intransigéncia, Alfredo era mais realista do que eu. E mais tolerante
tambémi. Achava que ndo estdvamos na Europa, que a formacdo escolar era
peéssima e que era preciso ter mais tolerancia com aqueles meninos que apare-
ciam assim tdo chucros, tdo crus. Isso me irritava muito. Eu era muito preten-
siosa e achava que para o nivel das minhas aulas os alunos deveriam ser selecio-
nados a fim de poderem realmente aproveita-las. Mas ndo eram. E entdo era
uma luta. Um verdadeiro conflito. Alguns ndo agiientavam e safam. Acredito
até que, as vezes, por causa do meu rigor. A coisa ndo era brincadeira. Sinto
que isso tenha acontecido, porque assim eles deixaram de aproveitar alguma
coisa possivelmente importante. De modo geral, a Escola era um choque violen-
to para esse tipo de aluno que chegava completamente despreparado, sem saber
ao menos o que fosse cheiro de cultura. Mas também tive alunos primorosos.
E esses eu faco questdo de citar: Rodrigo Santiago, Aracy Balabanian, Ney
Latorraca, Jodo José Pompeu, Zanone Ferrite, Liicia Melo, Ester Goes, Jandira
Martini, Cléo Ventura, Blandina Bibas, Lufs Serra, Paulo Vilaga, Paulo Hesse.
Espero n&o estar esquecendo alguns, o que seria uma injustica e uma ingrati-
déo, duas coisas que abomino. Mas se isso ocorrer, que me perdoem. E a minha
péssima memoria. Alids, a turma de Ney era toda 6tima. Fizemos excelentes
trabalhos. Uma vez, eu preparara um espetaculo com essa turma, e que consis-
tia na encenacdo de um capitulo de A condicao humana, de Malraux, em tradu-
¢d@o e adaptacdo minhas. Ndo havia disponibilidade de palco, disputadissimo —
e eles entdo montaram o texto para mim, a portas fechadas, numa sala de aula,
com cenario, figurinos e tudo. Foi fantastico. Uma emogdo inesquecivel. Havia
também gente de alta qualidade intelectual, pessoas que trocaram o palco pela
platéia tornando-se excelentes criticos, como por exemplo llka e Alberto Guzik.

Mas nem sempre esse lado intelectual se casa bem com o do ator, pura-
mente. Com poucas excegdes, os atores brilhantes ndo s3o em geral muito
intelectualizados. Nem tém tempo para isso. E um conflito dentro da propria
personalidade, onde parece que o talento pode mais...

IMZ: Alfredo dizia que essas pessoas ficam constantemente distanciadas,
criticando o papel, ndo se entregam...

MJC: E isso dificulta. Quanto a mim, gosto do palco para dirigir, cantar,

declamar, mas ndo para representar, a ndo ser esporadicamente. Falta-me o
gosto da repeticdo. Gostava muito de aprontar um papel. Mas depois de pronto,

321



i 5 5 i i ira. Fiz
jad ndo me interessava. Até a estréia era maravilhoso. Depois, uma canseira

tudo em teatro: critica (quatro anos em jornal), direcdo, pedagogia, musica,
traducdo, interpretacio..

i : ?
IMZ: Como eram escolhidos os textos que vocé dava em aula?

MJC: Eu escolhia o texto, antes de mais nada, pela sua importanma'como
obra de teatro, pela dificuldade de ordem vocal que oferﬁcia e.pelos obstaculos
Que apresentava e constituiam o desafio maior do ator. N3o adla.nta, nesse caso,
um texto importante, se ndo oferece um problema técnico, ESt.étICD, psicologico
ou emocional a atingir ou superar. O lobo, romance histdrico fje. Alegandre
Herculano, tinha certos trechos escritos numa linguagem que exigia muito (cjla
prondncia, da articulacdo, da respiracdo, da tonicidade e da resisténcia do
aluno. Os credores, de Strindberg, é uma peca dificilima em \nr'gude de seu
dialogo de natureza duelistica, exigindo muita agilidade e profundldflde psIEQ-
logica. O Auto da barca do inferno, de Gil Vicente, exige grandes vdos vocais
€ muitas dificuldades estilisticas. Eram todos textos, a meu ver, fundamentais

para resolver problemas técnicos e estilisticos do ator. Eu dava também poesia,
para aprimoramento da sensibilidade,

IMZ: Vocé traduziu Lorca, Pranto para lgnacio Sanchez Mejias, para um

trabalho feito em conjunto com Aida Sion, Acha que o movimento contribuiu
para a interpretacio do texto?

MJC: Acho que foi um

trabalho muito bom o dela, mas que n3o se casava
muito bem com o meu.

Faltou-lhe, a meu ver, um espirito mais visceral e gitano.

IMZ: Havia alunos que ja
go Santiago. Eu me lembro qu
pois dizia que ela arrastava n
trabalhou a voz dela nesse s
Lembra-se de algum caso?

entravam com uma voz impostada, como F{o_drh
e VOCé corrigiu a agilidade de Aracy BaIananlanﬂ,
@ voz ao pronunciar ‘dezesseis elefantes’. Voce
entido. Pessoas com o r gutural, gente ceceosa.

MJC: Em primeiro lugar, ndo me
impostada. Mas foi um aluno disciplin
mente para teatro classico, Uma pena
fora da escola. Nélson Xavier e Francis
veé muito progresso, sim, Bem, eu n3
vocés me fizeram cair na armadilha, De

lembro de que Rodrigo ja tivesse a voz
adissimo e de grande talento, prlni::lpal—
gue ndo tenha feito mais nada d_o género
co Cuoco tinham problemas sérios. Hou-
O queria citar nomes nesses casos, mas
sculpem, meus caros ex-alunos.

IMZ: E alunos como Miriam Muniz, por exemplo, que tinha uma voz
muito peculiar, mas uma personalidade vibrante, forte?

MJC: Ela também corrigiu muita coisa, Fez um belo trabalho e conti-
nua ensinando teatro a muita gente.
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IMZ: Como vocé situaria a EAD em relacao ao GUT, a revista Clima, a

revista Colégio, e toda essa geracdo que saiu da primeira turma da Faculdade
de Filosofia da USP?

MJC: Bem, eu acho que a EAD era de certo modo o produto desse mesmo
espirito. Faziamos o que sabiamos, o que podiamos e aquilo em que acr?d'ta‘
vamos com todo o ideal e a forca dos jovens. Quanto aos grupos que vieram
depois, como o Arena e o Oficina, achavam a escola um pouco académica de-

mais, E talvez o fosse realmente. Mas eu também acabei dando aula para eles.
E espero que tenham aproveitado um pouco.

IMZ: Académica, mesmo com Jarry?

MJC: Mesmo montando Jarry. Porque se a EAD escolhia textos que nao
eram ainda nada académicos no sentido convencional da palavra, suas encena-
cdes, na maior parte das vezes, n3o tinham agqueles audazes vdos, aquelas
violéncias, aquela prodigiosa invenc3o, aqueles delirios desmanteladores (gosto
da palavra). Havia uma certa dicotomia, porque os alunos se consideravam mais
audaciosos, mais livres, revolucionadores. E a EAD era em geral moderada, mes-
mo quando montava textos altamente revolucionarios. Acho que faz parte de
uma escola uma certa contencdo, e a0 mesmo tempo um grande arrojo. A esco-
la compete mostrar o esqueleto e a roupagem do texto e a sua esséncia. Depois,
compete aos génios da direcdo e da interpretacio fazerem o resto.

IMZ: Essa postura n#o reflete também a personalidade do fundador da
EAD?

MJC: Em parte, sim. Alfredo sempre foi bastante moderado. Tinha |:|orr0r
ao conflito. Dizia que eu tinha ‘mau génio’. Hoje se diz ‘neurose’. Na realudng,
acho que ndo existe mau génio; o que existe é doenga, insatisfacdo. E_'f-' ,d12|a
que eu era ‘formidavel, competentissima, mas tinha um génio do cdo’. Eu

acho que talvez tivesse realmente as trés coisas: ‘génio do cdo’, neurose e uma
paixdo violenta por tudo o que fazia.

IMZ: Vocé acha que marcou o modo de falar da EAD?

MJC: Sim, no sentido da corregdo da emissdo, da articulagdo e da pronun-
cia. Quem havia feito a EAD falava corretamente, audivelmente, e de uma for-
ma expressiva, sabendo colorir e dosar a intensidade do texto. Eara falar bem,
ndo se deve berrar o texto no palco. Se a literatura ja da emogdes humanas, 0
teatro tem que multiplicar isso por mil, porque os matizes de uma voz viva 5a0
infinitos e graficamente irregistraveis.

MAL: Havia uma marca prépria da EAD na interpretagdo dos seus alunos?
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MJC: Em qualquer coisa a marca é importantissima, Desde que seja boa,
naturalmente. Um bom produto tem a sua marca, um mau produto também: e
aglienta as consegiiéncias. Tudo de Georgio Strehler tem a chancela Strehler.
Tudo o que Pitoeff fazia tinha a sua marca. Os atores que trabalham com
Bergman tém a sua marca. Ter uma marca, se ela é boa, é uma gléria.

MAL: Mas agora é dificil identificar o ator que saiu da EAD.

MTV: Parece que depois dos anos 1970 os alunos faziam questdo de dizer
gue a voz ndo era tdo importante, que o teatro era mais relevante que o corpo.

MJC: Essa geracdo mais nova é marcada pelo visualismo. E’ por isso que
ndo sabe falar tdo bem. Eu sou de uma geracio tipicamente verbal. As vezes,
entro numa loja e as pessoas n3o entendem o que falo. Ndo entendem a fala
correta e discursiva. E a geracdo tatibitate do “sei 15""... Enfim, tudo mudou.
A cidade é outra, as pessoas sdo outras. A Escola foi um nicleo, mas deve
haver por ai muita gente competente. Uma cidade como S#o Paulo deveria
ter pelo menos cem professores competentissimos em cada matéria, o resto é
subdesenvolvimento, provincianismo,

A EAD ndo criou s6 seguidores, mas também contestadores. 1ss0 é uma
prova de que foi importante. Sua marca talvez tenha desaparecido porgue a
equipe responsavel pela formacdo teatral desses jovens se desmanchou.

Outras pessoas com outras idéias e outros ideais vao proporcionar uma
formacéo diferente, que podera ser menos boa, tdo boa ou até melhor. Quem
sabe?

Uma vez fiquei ‘doente’ porque vi uma menina da ECA com umas rendas
€ uns enfeites preciosos na mao, Perguntei-lhe o que era aquilo. E ela respondeu
que a guarda-roupeira jogara tudo nos latdes de lixo, de onde ela os tirara. Eram
cotsas maravilhosas da familia e das amigas de Alfredo: franjas, rendas, veludos,
cortinas, brocados. Tudo no lixo. Preciosidades francesas da belle époque. E
dos anos 1920. Comuniquei ao diretor. E niio soube mais do assunto. Pegaram
também o famoso vestido de Brigida Vaz, a alcoviteira de Gil Vicente, rival
de_ Celestina, de Rojas, vestido que tinha sido usado por Cacilda Becker, por
mim, por Lacia Melo e Teresa de Almeida, desenhado por Clévis Graciano e
confeccionado por Ruth de Almeida Prado, como ja disse no inicio, e mergu-
lharam em agua sanitaria. Foi todo desbotado e rasgado para fazer um figurino

do te_atro da indigéncia, t30 em moda naqueles tétricos anos. Essa mentalidade
gratuitamente iconoclasta nés n3io tinhamos.

MTV: Falta de conhecimento.

MJC: E de sensibilidade. A anticultura e a furia demolidora de Marinetti,
ja completamente caduca, estava sendo descoberta entio. Hoje, vejo que alguns
jovens olham para mim com muito respeito, porque me conhecem. Qutros pen-
sardo que ndo passo de uma maniaca. Quando a gente é jovem, as irritaces e
indignacdes significam personalidade, originalidade, competéncia. Mas depois, e
sobretudo na era do ‘tudo bem’, ‘fica calmo’ e ‘ndo esquenta’, a colera
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sagrada ndo passa de rabugice. Eu também demolia os velhos em muitas coisas.
Parece que é inevitavel, pois todo mundo se esquece de que se ndo morrer
jovem ficarad velho, e diferente. So que eu sabia distinguir os valores. Ndo de-
molia por demolir. Enfim, tal discernimento ndo deixava de ser um raro pri-
vilégio.

IMZ: Quantos anos voce ficou na EAD?
MJC: Acho que vinte. Oito na USP,

IMZ: Como voceé sentiu a diferenca?

MJC: Alfredo confiava no professor que contratava. Nunca interferiu no
seu programa. Na USP havia um excesso de burocracia, de reunides desnecessé-
rias e esterels, uma mania norte-americana de planejar, planejar... Ora, eu pre-
firo realizar. E como planejar com tanta seguranca reagBes humanas? Posso
pretender dar trés textos num ano; mas se a classe reagir bem, darei vinte. Por
que os limites dos planos? Diziam que era so para constar. Entdo, para que
fazé-los? Com Alfredo, o planejamento era de acordo com o rendimento. Isso
dava aos professores muito mais autonomia e prazer de trabalhar. Acho que o
professor foi feito para estudar e ensinar. Na hora em que passa a ser um fun-
cionario com uma pasta de papéis ministeriais a despachar, acabou. Além disso,
os motins dos alunos... Enfim, eu ja4 andava muito descontente, e achei que
ndo valia mais a pena tanta dedicacdo para aglientar burocracia e insoléncia.

IMZ: Vocé fez um curso na Itélia...

MJC: Para mim, estar sempre aprendendo é tao importante ou mais do que
ensinar. Alias, ensinar é apenas uma conseqiiéncia de aprender, isto €, uma von-
tade de transmitir o que se descobriu. Além disso, sempre quis uma bolsa de
estudos para a Franga. Era o grande objetivo dos melhores da minha geracgo.
Mas nédo consegui, apesar de ter as melhores credenciais, entre titulos e cartas
de recomendacdo. Fiquei muito aborrecida com isso e resolvi ir para a Itélia,
pais que sempre amei por todo o seu passado de esplendor. As companhias
italianas que eu via aqui eram muito boas. Davam sempre no fim da temporada
um recital de poesia com absoluto rigor estilistico. Foi num desses espetéaculos
que conheci o célebre canto de Leopardi "’A Silvia,’" dito por Diana Torrieri, o
gue me levou a traduzir o texto para uso dos alunos, e depois toda a abra, que
esta publicada. Jamais esquecerei a voz musicalissima de Torrieri dizendo com
toda a melancolia o primeiro verso do poema: Silvia rimembrancora... (Silvia,
lembras-te ainda...)

Esses grupos que vi no Teatro Municipal foram importantissimos na minha
formagdo. Escolhi a Italia, que continua maravilhosa, mas me decepcionei muito
com a ESCOIa.-NEO me acrescentou nada. A gente pdoe muita fantasia na cabeca,
e ao chegar fica frustrada. Alias, pelo que vi eu devia era ensinar, porque nao
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havia o que aprender. Achei nossa escola muito superior. Os proprios alunos de
la faziam justas criticas a sua escola, e muitos me pediram para que lhes desse
aula, o que eu jamais poderia fazer sem risco de cometer uma grave falha ética.
E esta, juntamente com a honra, sempre foram para mim coisas fundamentais.
A honra, essa flor antiga... Enfim, a escola ndo me ensinou nada, mas a Europa,
sim. Exatamente como eu esperava, apesar das eternamente lamentéveis des-
truicOes da Segunda Guerra Mundial.

E, agora, ja falei demais. Vocés me deram um tema e eu comecei a divagar,
afastando-me até do assunto. Tenho consciéncia absoluta da minha loquacidade
(ndo fora eu uma mestra da palavra), mas ainda no consegui conté-la. Descul-
pem. E aproveitem o que for por acaso aproveitavel.

IMZ: Néo, vocé ndo vai nos deixar sem dizer as pecas que dirigiu na EAD.

MJC: Esta bem. Afinal, acho que isso foi importante. Ai estdo:

— Momentos do teatro ocidental — Espeticulo com cenas dos se-
guintes autores: Esquilo, Gil Vicente, Antonio Ferreira, Shakes-
peare, Racine, Gongalves Dias, Martins Pena, Pirandello, Garcia
Lorca, Cocteau, lonesco, Brecht, Jarge Andrade.

— Gil Vicente — Auto da barca do inferno
Auto da alma
Quem tem farelos
A farsa de Inés Pereira
Auto da India

— Cervantes — Entremez do juiz dos divorcios
Entremez dos tagarelas
Entremez da Barraca das Maravilhas

— Moliére — O ciame de Barbouillé

— Musset — A roca de Barberina

— Martins Pena — Os irm3os das almas
Os trés médicos

— QGarcia Lorca — Pranto por lgnacio Sanchez Mejias
{recital)

O pequeno retabulo de Dom Cristovao
Amor de Dom Perlimplim com Belisa
em seu jardim

- Teatro breve
— Coelho Neto — 0O relicario
Os raios- X
O novo Otelo
— Artur Azevedo — Uma consulta
— Cocteau — 0O mentiroso
— Malraux — A condicdo humana
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— Tchekhov — O pedido de casamento
O urso
Os males do tabaco

— QOsman Lins — A guerra do Cansa-cavalo

— Oswald de Andrade — Primeiro caderno do aluno de poesia
Oswald de Andrade (recital)

E muitas cenas avulsas de auia.
E possivel que tenha esquecido algo. Mas ja basta. E obrigada.

Entrevista com PEDRO BALAZS

Local: Residéncia de Pedro Balazs

Data: 26.06.1986

Entrevistadoras: |lka Marinho Zanotto e Maria Thereza Vargas

IMZ: Eu queria que vocé falasse sobre sua estada na Hungria, sua formagdo
de psicologo e alguma coisa relacionada ao teatro. Como é que chegou ao Bra-
sil? Por que a EAD? Como conheceu o Dr. Alfredo?

PB: Realmente a minha formacdo sé incluia psicologia, mas desde crian¢a
eu tinha grande interesse pelo teatro e pela musica, assistindo Operas e teatro
em geral. Minha vinda para o Brasil ocorreu em 1939, dez dias antes de rebentar
a Segunda Guerra Mundial. Eu cheguei para um Congresso a 20 de agosto e a
19 de setembro de 1939 explodiu a guerra. Ai, durante algum tempo, a gente
ndo sabia 0 que ia acontecer, e quando sabia passava a ter consciéncia de que

n&o r..‘r?deria voltar. Naquela época, evidentemente, n3o havia essa quantidade
de avioes que se encontra hoje. Entdo, fiquei aqui.
_ Meu primeiro contato no Brasil, e a pessoa que mais me ajudou no inicio,
foi An"a Ameélia Carneiro Oqeiroz de Mendonca. Vim com uma carta de apre-
sentacao para ela. Eu pensei: “Vou para um pais onde uma pessoa tem um
nome desse tamanho; com O meu curtinho, vou parecer nu'’. Mas depois de
conhecer An:a Ameélia, dE‘_.ifIZ'BSSE pensamento. Com ela tive depois um relacio-
namento muito bom, mmtq INtenso; uma pessoa cultissima, poetisa; acho que
todos conhecem alguma coisa dela, Isso no Rio. Foi, vamos dizer, o inicio. Fui
para a Casa do Estudante dq Brasil. Af conheci Pascoal Carlos Magno, um dos
expoentes do teatro aquela época. Assisti inclusive alguns ensaios dele. Traba-
Ihei na Casa do Estudante durante um ano, depois vim para S3o Paulo e come-
cei a trabalhar em psicologia mesmo. Quero so chegar ao ponto de como con-
sequi o contato com a EAD. _ .
No Rio, um grande amigo meu era Jodo Bethencourt e ele cnnhecla Décio
de Almeida Prado muito bem. Décio, de alguma forma, pergur\tou a Jodo se co-
nhecia algum psicologo em Sdo Paulo, porque a EAD precisava de um, e ele
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indicou © meu nome, Lembro que naquela época (1950) eu estava trabalhar_'ldo
no setor de selecdo, promogdo e treinamento da Companhia Telefonica. Haviam
me contratado para iniciar a formagdo do setor de selegdo de pessoal da Com-
panhia Telefonica (o qual n3o existia), em bases psicologicas e psicotécnicas,
mas eu sO aceitei se paralelamente fizesse selecdo, acompanhamento de desen-
volvimento e treinamento.

Um belo dia recebo um telefonema, Décio de Almeida Prado queria falar
comigo. Combinamos um encontro. Eu no o conhecia. Ele contou que a EAD,
naquela época, estava no segundo ano. Eu ndo me lembro se isso foi em 1950
ou 1951, E na conversa ele disse que Alfredo, diretor da Escola, tinha proble-
mas, ou sentia problemas entre os alunos. Exatamente com uma fabulosa
observacdo, captagdo, ele sentiu que os alunos n3o conseguiam produzir as
vezes de acordo com sua capacidade. Tendo capacidade, ndo conseguiam reali-
zar isso por uma problematica pessoal. Quando alguém ndo consegue produzir
porque nao tem talento, nio tem potencialidade, ndo adianta psicologia. Entre-
tanto, quando uma pessoa ndo produz de acordo com sua capacidade, é possi-
vel, mediante uma pequena psicoterapia (s vezes nem precisa ser psicoterapia),
ajudar a pessoa, fazendo-a conhecer as barreiras e os blogueios que dificultam
sua plena realizacao.

Entdo Décio colocou que, de acordo com Alfredo, existiam alguns alunos
com problemas e seria conveniente ter um psicologo que pudesse atendé-los.
E, assim, comecei 14 na Major Diogo, ainda pegando a primeira turma. N3o sei
dizer se a Escola estava no seu segundo ou terceiro ano de existéncia. Eu ia l4
duas vezes por Sémana, atendendo aqueles que sentiam problemas ou onde
Alfredo (ou outro professor) apontava problemas. Poucos meses depois chega-
mos a conclusdo que isso assim nao funcionava, porque nenhum aluno gosta
qe e expor, de pedir um atendimento a um psicologo e, dessa forma, transmi-
tir aos colegas a problematica pessoal existente.

Depois de alguns meses propus a Alfredo que, ao invés de fazer isso real-
mente como um atendimento psicolégico, quase como uma terapia individual
para a'Q_UHS. simplesmente incluisse no curriculo a matéria de psicologia. Desde o
inicio fiCDI:.I claro que seria psicologia relacionada 2 arte, para realmente haver
um aproveitamento. Isso depois foi comprovado. (Em 1950 estive nos Estados
Unidos e visitei algumas escolas de arte dramética e praticamente em todas elas
havia a matéria de sociologia ou de psicologia.)

Uma vez por semana eu dava essas aulas ao primeiro ano, mas as aulas na
realidade tinham a finalidade de me fazer ser aceito como professor, fazer parte
da comunidade. Como professor eu tinha a possibilidade de falar com qual-
quer aluno. Os alunos podiam me procurar, como a qualquer outro professor,
para conversar até sobre assuntos particulares. Entdo, foi introduzida a matéria
psicologia, cuja finalidade real era a possibilidade de uma convivéncia com a
Escola, com os alunos, com os professores dos alunos ou de a escola atuar em
relacdo aos alunos.

Bom, isso seria o inicio. Eu conhecia o método Stanislavski e depois hou-
ve aqui a edicdo de varios livros sobre ele, um inclusive traduzido por Esther
Mesquita. Eu acho que basicamente fui o primeiro que falou sobre o método
Stanislavski, mas mostrando o lado psicologico desse método.
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A finalidade do meu curso era, eu resumiria, transmitir o seguinte: uma
pessoa normal tem problemas e um débil mental ndo tem problemas. E quanto
mais débil mental for, menos problemas tem. Eu queria possibilitar que as pes-
soas, considerando-se normais e sendo normais, admitissem que elas tém pro-
blemas e que os problemas devermn ser enfrentados, superados, resolvidos ou
aceitos. Essa era, no inicio, a minha colocaco. Depois disso eu estudava junto
com os alunos a personalidade do ator, até que ponto o ator assume e vive a
personalidade que tem que representar, até que ponto representa a funcao
técnica teatral na representa¢do. Eu simplesmente costumava dizer que teatro
€ 90% de transpiracdo e 10% de inspiragdao. O que quer dizer que realmente
90% s3o de trabalho duro, praticamente sem prazer, a nao ser a finalidade do
trabalho. Mas s6 com isso ninguém vai se tornar realmente artista, nem no tea-
tro nem em qualquer outra arte. E precisam existir aqueles 10% de inspiracdo
que torna o artista — seja no teatro, seja fora — realmente o individuo-artista.
Sem isso € um artesdo, mas ndo um artista.

Até 1975 eu fiz parte da EAD, dentro da Universidade. Sempre mantive
com o0s novos alunos pelo menos uma entrevista, dando a eles a possibilidade
de procurar alguma ajuda para melhor se conhecerem. Muitas vezes, quando
eles achavam que seria preferivel um outro psicdlogo, eu, conhecendo muitos
colegas que se prontificavam a ajudar, na maioria das vezes sem cobrar hono-
rarios, encaminhava alunos para eles. Nunca um aluno tomava conhecimento
de que um colega estava comigo fazendo psicoterapia ou se havia sido encami-
nhado para outro profissional. Realmente conheci muitos problemas, mas ndo
POssO, por respeito a ética profissional, entrar na problematica. Ha alguns alu-
nos que hoje t&8m um nome nacional, muito conhecidos e muito aplaudidos,
mas que, quando eram estudantes — e ey me lembro perfeitamente ‘quem’, ou
‘quais’ — choravam dizendo que achavam que ndo tinham talento e nunca
seriam bons profissionais, nunca seriam artistas. E a gente tinha que maostrar
que essa falta de confianca — talvez seja preferivel dizer inseguranca — é um
ponto positivo, porque aquele Que tem a convicgdo de gue sera um grande
artista em geral ndo vai alcancar isso. E ey gostava sempre de transmitir aos
alunos: e normal experimentar uma grande preocupacio pela tens3o interna
que sentiam nas apresentacdes. Entdo, tentava explicar que qualquer produ-
¢a0, mesmo ndo ienc!o artistica, envolve necessariamente uma tensdo. E sO
se_ntlndc': €ssa tensao € que realmente & Possivel produzir algo superior & mé-
dia. A Onica coisa a observar: temos que perceber, sentir, aprender, qual é 0
ponto ideal Eie tensao que colabora para g produtividade, para a produgdo
artistica ou ndo. Ultrapassando esse ponto ideal, a tens3o prejudica. Aqueles que
ultrapassavap esse ponto ideal de tensdo, nos tentivamos ajudar para lidar
com as tensoes e coloca-las num nivel adequado.

IMZ: Para mim & uma revela
fossem para que a gente entendess

a gente entendesse melho
pessoal.

¢do. Eu sempre pensei que as suas aulas
€ a personalidade dos personagens, para quée
r 05 textos. Ndo sabia que vocé dava atendimento

PB: Inclusive no consultério me procuravam frequentemente.
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IMZ: Pois €, mas havia um pacto de siléncio, alguma coisa?

PB: N3o havia pacto de segredo, mas isso esta implicito dentro do segredo
da ética profissional. Eu, da minha parte, nunca comentei com ninguém.

IMZ: Mesmo os alunos nfo comentavam. Engragado...

PB: Eu sempre digo aos meus pacientes (nesse caso chamamos ‘os alunos
da EAD’) que eu, como profissional, ndo posso comentar com ninguém aquilo

de que estamos tratando. Vocé querendo pode falar, ndo querendo ndo fala.
Esse é o trato.

MTV: Mas, para que |lka acreditasse que osenhor trabalhava com os textos,
o senhor certamente relacionava as suas aulas com os estudos de personagem?

PB: As vezes. Isso também fazia parte, inclusive quando o professor me
pedia. As vezes por um pedido de Paulo ou Alfredo justamente na preparacio

de uma peca fazia-se uma analise psicologica das personagens ou da personagem
principal. Também fazia parte.

IMZ: Principalmente porque o senhor dava nogdes gerais de psicologia e
de como enfrentar a tensdo. Orientava como se comportar e como adotar um
comportamento em relagdo & profissio. Tudo isso eu me lembro, mas n3o sabia
qQue era para resolver problemas pessoais. Engracado. Muito bonito! Havia entio
esse relacionamento entre o senhor e os professores, quer dizer, os professores
pediam um auxflio para os alunos que estavam sentindo dificuldades?

.. PB: Freqlientemente. Muitas vezes professores simplesmente me diziam:

Olha, eu tenho impressio que fulano ndo esta produzindo, alguma coisa esta
acontecendo com ele, veja se 0 chama uma vez e tenta ajudar”. A ajuda variava
de acordo com o problema. Por exemplo: dormir durante as aulas, pegar no
sono... Os motivos eram varios. Aquele que se levantava as trés horas para ir a
feira era totalmente diferente daquele que depois das aulas se metia em assun-
tos particulares, pessoais, de boemia, que também ocupavam a noite. E era

?Utroc:e(sm motivo. Portanto, havia esse tipo de comunicacdo por parte dos pro-
essores,

IMZ: Quantos anos o senhor ficou na EAD?

_ MTV: De _1951 a 19757 Pelo caderninho aqui, parece que o anuario-relato-
rio de 1951 seria o seu primeiro ano. Mas, como ndo tenho o de 1950, ndo sei.

PB: Dei aula na Major Diogo. Lembro-me de Francisco Arisa na primeira
turma. Ele fez o papel de Liliom, a primeira grande peca
EAD. Francisco Arisa era barbeiro ja naquela €poca, casado,
blemas para assistir as aulas. Pouco tempo depois de forma
ninguém mais soube dele,

representada pela
tinha muitos pro-
do desapareceu e
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Eu sou socio do Paulistano e, quando a primeira turma da EAD fez 25
anos de formada, houve uma festividade e, num jornal, saiu um artigo sobre a
primeira turma e sobre o que faziam os alunos dessa turma pioneira. De repente,
vejo la: “"Francisco Arisa é barbeiro do Clube Paulistano’’. Eu o via |3 algumas
vezes, mas ndo sabia quem era... Entdo, uma vez sentei na cadeira dele e ele,
ndo me reconhecendo, comecou a cortar meu cabelo e disparou a falar sobre
o teatro. Disse que gostava muito de teatro e perguntou se eu também gostava.
Eu disse: "'Sim eu gosto e até entendo um pouquinho disso. Olhando bem para
vocé, acho que vocé seria o ator ideal para fazer Liliom’’. Ele comecou a chorar
e disse: ""Mas eu sou Liliom”. Foi uma coisa assim... Depois, naturalmente, eu
revelei quem era. Foi um encontro muito simpatico.

MTV: N3o sei se vai
bém da selecdo dos aluno
era feita? Além da selecd
psicologica?

desv:_iar um pouquinho, mas o senhor participava tam-
5. Nap sel se e possivel se falar sobre isso. Como € que
0 artistica, haveria uma sele¢do baseada em avaliagio

PB: Sim. Durante muitos anos eu fiz parte da banca de selecdo. Ninguém
entendia muito bem porque eu fazia parte, mas era simplesmente para sentir
Um pouco as pessoas, os candidatos e suas possibilidades. Na Europa visitei
varias escolas de teatro e observei que, sempre antes da admissdo, havia uma
entrevista com cada candidato, em geral por trés professores diferentes. Por-
tanto,’ aquele teste para ler ou representar um pequeno trecho, ou uma cena
de mimica, ndo é o suficiente. E preciso mais para conhecer aquela pessoa,
saber o que faz, como vive, quais s3o os seus ideais, porque quer fazer teatro.
Propus isso um ano e fizemos a tentativa. Alfredo faria uma entrevista com
cada aluno, eu faria outra e um terceiro professor faria outra. Chegamos 2
conclusdo realmente de que era muito trabalho, porque a gente fazia isso antes
da aprovacio,

Eu gostaria de contar um episodio. Justamente de recusa de um aluno.
Nessa entrevista havia um que estudava economia e era noivo e eu senti que
iria tomar uma vaga — que ja eram poucas, 20, depois 25 — e ndo iria adiante.
Entdo era improdutivo, quer dizer, um prejuizo para a Escola. Eu conversei
com ele e mostrei que nao seria conveniente ele insistir em prestar os exames.
Entdo fizemos um acordo, porque ele queria fazer o exame e sentir-se aprova-
do. E se fosse aprovado imediatamente comunicaria que n3o se matricularia,
deixando a vaga para outro. Foi um trato... Isso também nunca contei para
ninguém, mas foi um trato bastante interessante e foi cumprido. Ele foi apro-
vado e imediatamente desistiu.

Uma vez em Porto Alegre, cinco, seis ou oito anos depois, estou num
restaurante jantando e numa outra mesa reparo que uma pessoa mais jovem
fica olhando para mim, assim, quase fixando. Depois de alguns minutos, ele
se levanta e vem até minha mesa: *‘O senhor é o professor Balazs?'' — "“Sou”’. —
"“O senhor se lembra de mim?'. — ““Olha, se vocé me disser de onde eu devo
me lembrar de vocé, vou me lembrar’”’. Bom, era o aluno justanjente com
quem eu fiz este trato. Ficamos juntos, ele agradeceu vérias vezes minha suges-
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tdo de ndo fazer a Escola e sentir-se aprovado — o que |he dava satisfacio —,
mas nao freqlenta-la, porque perderia tempo. Entdo contou que era gerente
de uma grande empresa, suas criancas estavam crescendo e ele mesmo acha
que mais do que alguns meses nao teria ficado na EAD. Seria tempo perdido.

Algumas vezes eu usei testes psicotécnicos. N3o deu resultado, e isso
realmente ndo funcionou. O que funcionou muito bem, e Leila me ajudou
nisso, foi o fato de eu poder sugerir temas para a redacao de portugués. O
tema que da realmente a possibilidade de analisar muito bem o candidato &
minhas m&os." E mais tarde, se possivel varias vezes, € ‘autobiografia’. Essa
autobiografia, escrita de uma forma interessante, muitas vezes transmitiu muita
coisa util e foi usada também para a selecéo.

MTV: E o tipo de alunos que procuravam a Escola de Arte Dramética?

PB: E muito dificil responder a essa pergunta porque no inicio havia um
tipo de aluno que depois mudou ao longo dos anos. Cada ano trouxe uma certa
modificacdo. No inicio, havia pessoas de cultura de nivel médio ou até abaixo
do médio, mas com grande desejo de evoluir culturalmente. Em geral, tinham
pouca instrucdo escolar. Nesse comeco a exigéncia era primario e quarto gina-
sial. Essa exigéncia persistiu até o fim. Mas, nos altimos dez ou quinze anos,
os alunos ja tinham pelo menos o colegial e muitas vezes ja estavam cursando
ou até terminando uma faculdade. Portanto, o nivel, em varios sentidos, seja
intelectual, cultural, social, econdmico, durante a evolucdo dos anos foi se modi-
ficando bastante. Ainda hoje a EAD admite simplesmente com curso ginasial,
porque € uma escola técnica, portanto teoricamente o curso corresponde ao
colegial. Mas hoje ndo ha mais praticamente nenhum aluno que ndo tenha o
colegial completo. Essa foi uma mudanc¢a muito grande.

MTV: Eu acho que a escola de teatro é difere
carater psicolégico das pessoas que a procuram. O
dificil? Uma pessoa muito sensivel?

nte de outra escola pelo
artista & uma pessoa mais

PB: E evidente que uma escola técnica — eletroté
tem pretendentes com uma mentalidade completamente
uma escola de arte. Na sele¢do nos sempre procuramos avaliar se a pessoa tinha
aqueles 10% de inspiracdao e 90% de fcrapspiragao, a fim de que n3o entrassem
pessoas supondo que essa é uma profissdo que resolve outros problemas ou que
da muita satisfacdo pessoal. Evidente, tanto a arte como qualquer outra pro-
fissdo tem que trazer uma gratificacdo. Ai se trata realmente de uma vocacio,
mas o artista nao pode ser artista com a finalidade de ser consagrado. Pode
acontecer, mas nao € a finalidade. _

Quando alguém coloca isso: “Eu quero ser artista, eu quero fazer a EAD
para ser uma grande atriz”’, esse ‘grande atriz’ tem que vir_cum 0 trabalho, com
a evolucdo; mas para colocar o que “eu vou ser”, precisa existir uma certa
autocritica, uma certa insatisfacdo. Esse é o ponto mais dificil dentro das artes.
Eu muitas vezes disse em aulas que “‘um verdadeiro artista nunca pode estar

cnica, por exemplo —
diferente do alung de
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satisfeito’’, Parece absurdo dizer isso, mas um verdadeiro artista, a partir do
momento em que acha que criou o maximo, morreu como artista. A mesma
coisa o escritor. Ao escrever um livro e achar que essa foi sua obra maior e que
nunca mais vai conseguir coisa melhor, entdo morreu como escritor, Uma atriz,
um ator quando acha que a personagem que acabou de realizar é 0 maximo de
que é capaz, j& decaiu como artista. Portanto, a vida do artista &, no meu con-

ceito, uma insatisfacdo constante. Enquanto estiver trabalhando, ele tem que
ficar insatisfeito.

] IMZ: 'O senhor acha que a EAD do Dr. Alfredo — o senhor que viveu o
periodo poés-Alfredo pode responder melhor que qualquer pessoa — tinha um

carater especifico? Tinha aquilo que Barrault falou: ‘alma’? Tinha um espirito
diferente? O que houve de diferente po6s-1968?

PB: Ele usou o termo ‘alm

a’ ou ‘algo diferente’, mas eu diria ‘carisma’.
Realmente, Alfredo, como pess

oa, tinha personalidade e garra para conseqguir
tirar de cada um o maximo. Ele fazia questdo de conseguir o méaximo de um
aluno eventualmente mediocre, ou pela falta de aplicacdo ou pela falta dos
10% de inspiracdo. E isso, a partir do momento em que a EAD passou para o
estado, acabou-se. Em nenhuma universidade o professor ou diretor tem esse
desejo de sentir e ver cada um se realizar. Agora mesmo me veio a lembranca
uma cena interessante. Dois alunos com pouco talento na fazenda de Alfredo,
Sébafjo e domingo, convidados por ele e desde a manh3 até a tarde fazendo
ensaios, sendo exigidos e corrigidos, para que tivessem a capacidade de passar.

Eewdeme Que depois, ou seja, na era pos-Alfredo, ninguém se deu a um trabalho
desses, ninguém se interessoy dessa forma pelos alunos.

IMZ: Esse espirito da EAD que Barrault mencionou ndo era bem a alma
de Alfredo; seria que a Escola de Alfredo teria uma alma. Este ‘espirito’ do
tempo de Alfredo vocé atribui a um reflexo de Alfredo, ndo a uma questdo

de época, a uma mentalidade diferente da juventude daquele tempo, dos anos
de desenvolvimento, de um ambiente, enfim, de um clima?

PB: Sim, é certo dizer a Escola de Alfredo — por ser ela totalmente dife-
rente, considerando-se o ambiente, as exigéncias aos alunos e o paternalismo de
Alfredo. Mas, tudo isso aconteceu por causa de sua personalidade marcante,
humana, com aquela cultura tremenda que todo mundo invejava. Entdo ja era a
finalidade alcancar um ponto oy Se aproximar dele. Em suma, eu diria: Alfredo

COmMO pessoa e a escola como produto de Alfredo, o qual influenciou o ambien-
te diferente ou que formou o ambiente diferente.

IMZ: E VOCE via nessa época uma influéncia da EAD no ambiente teatral?
Chegou a sentir isso? Acompanhou? Tinha algum contato para falar a respeito?

PB: Sim. No comeco eu fazia
anos, parte da banca nos exames fi
¢do dos alunos e senti que a gente

parte da sele¢do, e depois, durante muitos
nais. Sempre procurei acompanhar a evolu-
distingue claramente (isso principalmente na
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época de Alfredo) se alguém que trabalha no teatro ou na TV fez EAD ou nio.
E isso produtores de teatro também confirmavam, porque a disciplina e a ética
profissional dos ex-alunos da EAD eram incomparavelmente superiores. Distin-
guiam-se os alunos da EAD daqueles que eram franco-atiradores ou que, simples-
mente pelo talento, mas sem escola, caminharam no teatro.

IMZ: Missdo cumprida. O Dr. Alfredo se propés, ao fundar a EAD, a isso,
exatamente: instituir uma ética; dizendo que Cacilda Becker n3o tinha escola,
talento a EAD néo dava, o que poderia dar era disciplina e preparo. E o Dr.
Alfredo exigia essa ética. Desde o tempo do Grupo de Teatro Experimental
ele tinha essa preocupacdo com a ética, com o trabalho sério. Impressionante!

MTV: Nancy Fernandes pergunta uma coisa: qual era a sua relacdo com os
alunos de dramaturgia e critica?

PB: Ndo é empatia, mas transmissio de pensamento. Realmente eu ia
falar também um pouquinho sobre o curso de dramaturgia. Fora o curso de
teatro propriamente dito, eu s6 participei do curso de dramaturgia. Alguns
anos trabalhando nele foram uma experiéncia muito interessante, porque tam-
bém entre os alunos de dramaturgia havia vérios com muitos conflitos internos.
E conflitos que blogueavam ou prejudicavam a propria producdo. Passo contar
um caso Interessante de um bom aluno de dramaturgia, bastante inteligente,
mas fazendo engenharia. A gente tinha um bom relacionamento, varios encon-
tros e consultas depois das aulas. Um belo dia esse mogo chegou dizendo que
reso_lveu — estava no quarto ano de engenharia — parar a engenharia porque
Séntia que seria artista, iria ser dramaturgo e iria viver disso. Eu levei varias
Sessoes para convencé-lo de que, terminando a engenharia, com isso nao
assumiria a obrigacdo — a vida toda — de trabalhar como engenheiro. Pelo
contrario, isso facilitaria muito a possibilidade de trabalhar mais livremente
Sém a preocupacdo econdmica, financeira, como dramaturgo ou escritor.
Houve muitas discussdes mas no fim aceitou,
Essa é uma lembranga que me da muita satisfacdo. Um dia esse rapaz
me telefonou convidando para conhecer o primeiro emprego dele como enge-
nheiro. Eu fui 14 visita-lo e ele me apresentou ao diretor da empresa dizendo:
"‘Este € meu ex-professor que me convenceu a continuar engenharia’’. Ai ele
me contou que trabalhava oito horas diarias como engenheiro. Nas outras duas,
trés, quatro horas livres, trabalhava escrevendo, mas sem aquela preocupacdo de
retorno financeiro imediato. Mais tarde, me apresentou 3 esposa: ’Olha, € esse
o professor que conseguiu que eu terminasse a Universidade’’. Esse é Lauro
César Muniz. Ha dois anos encontrei-o por acaso na rua guando ele disse:
"’Olha, agora eu s vivo da minha profissdo artistica’’.

E assim como esse houve muitos outros casos muito bonitos, gratificantes.

MTV: Também no curso de dramaturgia havia alguma ajuda, algum auxilio
na elaboracdo dos textos?
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PB: Na dramaturgia muito mais, porque ali para mim era muito mais facil.
Porque os alunos faziam os trabalhos escritos ou os traziam feitos de casa e,
entdo, a gente lia aquilo e analisava juntamente: se a construcdo do ponto de
vista psicologico estava satisfatoria, onde havia certas falhas etc. Outro com
guem tivemos muito contato e acho que houve possibilidade de ajudar — isso
aparece na dedicatoria de um livro de poesias que ele publicou — chamava-se
Bell ou alguma coisa assim.

MTYV: Lindolf Bell,

PB: Lindolf Bell, de Santa Catarina. Escreveu uma dedicatoria onde se
sente que esta agradecendo aquilo que a gente conseguiu ajudar.

_ IMZ: O senhor, quando foi aos Estados Unidos e viu as escolas de teatro
jé as viu em funcdo da EAD?

PB: Sim.
IMZ: E o senhor influenciava na escolha do repertorio da EAD?

- PB: Nunca. O Molnar foi escolhido e ensaiado antes da minha entrada.
Ol a primeira peca a que assisti e tenho a vaga lembranca de que foi no Muni-

cipal, Mas ndo sei com certeza. E depois, também. nunca tive nenhuma inter-
feréncia nisso. '

IMZ: Qual era a sua opinido sobre o

§ espetacul D na época? Sin-
ceramente, P os da EA aép

el pE(‘)rTout”e uma variedade muito grande e nessa variedade havia uma finali-
: el L d'? a.dmmr que, dentro da sua finalidade, a EAD alcan-

Gﬁg gencij MEenos seus ol_)letwos_. Eor exemplo: a finalidade de apresentar pecas
q uma 'co_mpanh_la profissional apresentaria, porque, do ponto de vista
de resultado pablico seria um fracasso, mas do angulo seja d:; treino, seja artisti-
G el primaande valor. Inclusive houve algumas pegas que foram represent-
em grands sucessao wle;z pela EAD, como experiéncia, transformando-se depois
- ENtre essas eu me lembro (me encantou sua apresentacao)

de Es:jperapdg Godot, convidada depois para ser apresentada no TBC; muitos
anos depois Cacilda Becker e varias Companhias vieram a representé-la.

a EAD em 19752 O senhor acha que ha

‘ elhor no comego, no meio ou no fim? De-
pois de Alfredo, decaiu ou n3o? -

_PB: Sim, acredito que houve fases dif
qualidade dos alunos. Talvez essa palayra ‘q
mas tenho que falar assim, porque houve

erentes, sohretudo decorrentes da
ualidade’ n3o seja muito adequada,
anos com um ndmero de alunos de
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grande talento. Al tanto os exames quanto o nivel das pecas apresentadas eram
muito superiores. A participacdo dos alunos nas atividades da Escola e nas
extra-escolares variava. Nunca consegui entender alguns alunos que entraram
sem ter lido uma peca (pouquissimos livros sairam da biblioteca). Liam aquilo
que era absolutamente necessério. Nem sempre esses alunos conseguiram uma
cultura bastante elevada, por varios motivos. Algumas vezes — e isso é o pior —
por falta de interesse. Mas houve outros que, trabalhando o dia todo e fazendo
a Escola a noite, tinham a limitagdo do tempo. Portanto, eu diria que, em pri-
meiro lugar, as variagGes eram decorréncia do nivel dos alunos: em segundo
lugar, uma coisa excelente que aconteceu, sempre havia professores convidados

para drama, comédia, ou dire¢do; entdo o nivel, de certa forma, dependeu
dos novos professores ou dos temporariamente contratados. Alguns funcio-
naram maravilhosamente e outros produziram realmente muito pouco. Quanto
a diferenca entre antes e depois da mudanca para a USP, foi lamentavel: aquilo
se transformou numa reparticdo publica. E uma opiniao pessoal. Foi nessa
ocasido que eu sai da Escola e foi quando houve inicialmente a greve dos fun-
cionarios (durou trés, quatro semanas). No mesmo ano ocorreu a greve dos
alunos e, para completar, ainda houve greve dos professores. Francamente, em
trabalho desse tipo isso é absolutamente inconcebivel. Eu me lembro de um
episodio quando da greve dos funcionarios (0o meu costume era, tivesse greve
ou ndo, aparecer sempre na hora da minha aula: e quando era greve dos profes-
sores, também aparecia). Mas estava 1a um porteiro, eu querendo entrar e ele
disse: “'N&o, professor, nio pode entrar’’. Olhei para ele: “Mas, quem proibe?’’,
”I‘f’las O senhor ndo sabe que nos estamos em greve? Entdo o senhor também
nao entra’,

Al foi a primeira vez que me veio a idéia: ‘Bem, este ja ndo é o meu lugar.
Onde o porteiro me proibe simplesmente de entrar...” Todo o ambiente de-
teriorou-se nos Gltimos anos la da USP. E n3o sb6 no curso da EAD, mas em
todos os cursos da USP. E a falta de COOperacao e compreensio por parte do
Governo do Estado, da Reitoria etc, Eu ndo me lembro bem, mas talvez tives-
se 63 anos quando sai. Um belo dia cheguei a conclus3o: é preferivel sair
antes de me sentir magoado. Quando chegou ao fim do ana, simplesmente
comuniquei ao diretor daquele tempo, Licio Galvio: "Eu ndo pretendo conti-

nuar”. E entdo realmente sai. N3o sei se continuam ou n3o com alguma maté-
ria sobre psicologia,

MTV: N3o sei também,

IMZ: O senhor, vindo da Hungria e morando em S3o Paulo, gostava de ir
a Escola? Era um ambiente no qual se sentia bem? Décio diz que os alunos da
EAD sdo todos muito ligados a Escola. Creio que nio é saudosismo, porque
€ quase geral a definicdo: aqueles foram The best years of our lives. Todo
mundo acha que foi muito especial, um privilégio ter sido da EAD do Dr.
Alfredo. E o senhor, o que sentia indo la? Como uma pessoa com experiéncia
européia, um psicologo, vivia isso?
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PB: Na época do Alfredo — se ndo me engano até 1968 —, durante 18
anos eu fui @ EAD uma ou duas vezes por semana. A excegdo de pouquissi-
mos anos, quando a gente recebia algum pagamento simbélico, a maioria dos
anos eu ndo recebia um tostdo pelo trabalho, mas sentia um grande prazer
nisso. Isso eu coloco em contraposicdo & USP, onde também n#o havia grande
remuneracdo, mas havia alguma. A diferenca entre os dois ambientes, pelo
menos para mim, € que um me dava realmente um grande prazer pela convi-
véncia, seja com os professores, seja com os alunos: ali eu sentia que a gente
— nao para todos, mas para alguns — representava alguma coisa. E, sincera-
mente, depois, no ambiente burocratico da USP, com os alunos assumindo
atitudes burocraticas, a escola ja ndo dava qualquer gratificacdo e foi esse o
motivo da minha saida.
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O refém, de Brendan Behan. Dir. de Desi Bognar,
1964. Cenogr.: José Carlos Proenca. Na foto:
Paulo Villaga e Blandina Bibas. Ao fundo: Aracy
Souza e Gil Pereira, Foto: Desi Bognar / Arq.
Multimeios-CCSP.

Caiu o ministério, de Franca Junior, Dir. de A. Mesquita, 1965. Cengr. José Carlos Proenca. Na foto: Dilma de Melo,
Analy Alvarez, Luzia Carmela e Zanoni Ferriti. Foto: Derly Marques / Arg. Multimeios - CCSP.
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O burgués fidalgo, de Moliére. Dir. de A. Mesquita, 1968. Cenogr.: José Carlos Proenca. Na foto: Mauro
Arantes, Lilita O. Lima, Marieclaire Brandt, n/i., Antonio Petrin, Maria Antonieta Penteado. Foto: Derly
Marques / Arg. Multimeios - CCSP.

A sonata dos espectros, de A. Strindberg. Dir. de A. Mesquita, 1968. Cenogr.: Derly Marques da Silva,
Carmélio Guagliano, Dalton Assef e Mary Yoshimoto. Foto: Derly Marques / Arq. Multimeios - CCSP.
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Aula de Mimica. Chinita Ullmann e aluno Antbénio R. Martins, 1948. Foto: Arg. Multimeios - CCSP.

Aula de Comédia. Cacilda Becker, 1948. Arg. EAD / Multimeios - CCSP,
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Ensaio de Os pdssaros, de Aristdfanes, 1949. Na foto: Odilon Nogueira, Xand6 Batista, Francisco Arisa,
José Renato, Léo Villar, Armando Pascoal e Marcos Jourdan. Arg. EAD / Multimeios - CCSP.
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Aula com o mimico Marcel Marceau, 1951. Arq. Sara Perissinotto / Multimeios - CCSP.



Ensaio de O diletante, de Martins Pena. Festival Martins Pena, 1954. Foto: Norberto Esteves. Arg. Gus-
tavo Pinheiro / Multimeios - CCSP.
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Ensaio de O andneio feito a Maria, de Paul Claudel. Dir. de A. Mesquita, 1955. Arg. Multimeios - CCSP.



Aula de Dicgdo e Impostacdo de voz.
Magdalena Lébeis e alunos, 1955. Arq.
EAD / Multimeios - CCSP.

Alunos Assumpta Perez, Licia Mello,
Gloria Menezes, Nadir Cezarino, Rossana
Casoli e Odlavas Petti, 1956. Arq. Odlavas,
Petti.




Ensaio de O Teatro Comico, de Carlo Goldoni. Dir. de Olga Navarro, 1958. Arg. EAD.

Aula de Stanley Richards, do Actor's Repertory Workshop,1961. Na foto: Ménica Joseph, Arlindo Borba,
Carlos de Moura, Cldudia Gennari e S.Richards. Arg. EAD.



O demorado adeus, de Tennessee Williams, Dir. de José Renato, 1951. Na foto: Geraldo Mateos e Arman-
do Pascoal. Arg. Armando Pascoal.

O escriturdrio, de Luis de Lima, baseado em
Melville. Dir, de Luis de Lima, 1953. Na
foto: Geraldo Mateos e Luis de Lima. Foto:
Sascha Harnish. Arq. Pedro Balazs / Multi-
meios - CCSP,
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Esperando Godot, de Samuel Beckett. Dir. de A. Mesquita, 1955. Emanuelle Corinaldi, Luiz Eugénio Barcellos,
Geraldo Mateos e Eduardo Waddington. Arg. EAD.

Esperando Godot, de Beckett. Na
foto: Emanuelle Corinaldi, Luiz Eugg-
nio  Barcellos, Geraldo Mateos e

E. Wadding, Arg. EAD.




Esperando Godot, de Beckett. Na foto: Geraldo

Mateos. Arg. EAD.

As cadeiras, de E ; _
e Eugéne lonesco. Dir. de A. Mesquita, 1960, Na foto: J. J. Pompeo e Maria Lysia Aratjo. Arg. EAD /

Multimeios - CCSP.




O marinheiro, de Fernando Pessoa. Dir. de Cénfﬂi‘
da Teixeira, 1959. Na foto: Maria Lysia Aradjo,
Marlene de Almeida e Assumpta Perez. Ard.
Assumpta Perez,
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Alfredo Mesquita e alunos ap6s uma exibicdo, 1954, Sentados: Emilio Fontana, Maria do Carmo Bauer, Sara Perissi-
notto, Jorge Andrade, Maria Magdalena Diogo, Paulo Aloise, Floramy Pinheiro, Armando Pedro, Rosires Rodrigues,
Marly Mendonga, Durval de Souza, Nelson Pucci, Flora Basaglia. Em pé: Dione de Paula Rosa, J. H. De Carli, Geral-
do Mateos e Jorge Fisher. Arg. Sara Perissinotto / Multimeios - CCSP.



Estréia de Escurial, de M. Ghelderode, 1957. Na foto: V. Zaffarani, Carlos Queiroz Telles, Solano Ribeiro,
H. H. Pompeo, Milton Baccarelli, Roberto Freire, n/i., Jane Hegenberg, Sebastido Campos e A. Palmeira.
Arqg. EAD,




Frei Luis de Sousa, de A, Garrett. Dir. de
Haydée Bittencourt, 1960. Na foto: Ara-
cy Balabanian e Juca de Oliveira. Arq.
Juca de Oliveira.

Alfredo Mesquita e os professores Hugo
Matteos, Pedro Balazs, M. José de Carva-
Iho, e Leila Coury, entre os alunos Rosa-
na Casolli, Assumpta Perez, Odlavas Petti,
Armando Palmeira, J. H. Pompeo, Lysla
Aratjo, Marlene Almeida, Sérgio Alber-
tini e Lacia Mello. 1958, Arg. Multimelos
- CCSP.




3. NOITE ALFREDO
MESQUITA






Presenca do mestre

A Noite Alfredo Mesquita aconteceu a 7 de outubro de 1985, no Teatro
Sérgio Cardoso. Organizada por uma comissdo de ex-alunos, que se reuniram
vérias vezes no TBC e no proprio Teatro Sérgio Cardoso, tomou a feicdo dos
shows de calouros cuja realizacdo era de praxe nos meses de maio, quando do
aniversario da EAD. Além da homenagem prestada no palco e na platéia a
Alfredo Mesquita, houve o lancamento de duas publicacbes (o catdlogo Escola
de Arte Dramatica 48-64 — Alfredo Mesquita, edicdo da Secretaria de Cultura
E.S.P., e o volume de Contos do mesmo Alfredo Mesquita, Ed. Nova Fronteira)
e uma exposicdo de fotografias das montagens dos primeiros vinte anos da

EAD, organizados catalogos e exposicao por Maria Thereza Vargas, José
Armando Ferrara e José Mauricio Sanchez.

Indescritivel a beleza da festa; Dr. Alfredo n&o cabia em si de entusiasmo
ao comentar nos dias subseqglientes sua repercussio: “‘Formidavel! Até Antdnio
Candido, tdo circunspecto de habito, vibrava e dizia: ‘Alfredo! E a festa mais
linda a que |& assisti na vida!’ ”',

Irredutivel a uma analise lagica, a altissima voltagem de magia e de emo-
cdo tomou conta do teatro e do sagudo onde se comprimiam quase mil
pessoas. Entre elas, circulando com um cravo vermelho na mio, os ex-alunos
da EAD do Dr. Alfredo e os alunos atuais da EAD da USP, que, sob a lideranca
de Claudio Lucchesi, retomam a tradigdo da velha Escola.

Transcrevemos o roteiro do show por acreditar que ele é o exemplo con-
creto do ‘espirito EAD’, que se materializou ao nos sintonizar na mesma e
eterna cumplicidade emocionada, quarenta, trinta ou vinte anos depois, como
se o tempo simplesmente houvesse dado marcha a ré e a EAD do Dr. Alfredo
ressurgisse incolume. Como, de fato, ressurgiu, porque, mais do que a argamassa
das paredes de suas vérias sedes, davam-lhe seiva os alunos, os professores e os
funcionarios. E estes estavam quase todos la no Teatro Sergio Cardoso, irradian-
do alegria e entusiasmo, galvanizados pela presenca do mestre e unidos no mes-
mo amor pelo teatro.

.M. Z.
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Noite Alfredo Mesquita (Roteiro do show)

Texto de Jandira Martini a partir dos depoimentos de Analy Alvarez, Chico
Martins, Eliana Rocha, Floramy Pinheiro e llka Marinho Zanotto.

Miragaia: — Francamente, Dr. Alfredo. Teatro é duro!l.
Platéia: — Miragaia, Miragaia!

APRESENTADOR 1 (Luiz Serra) — Que teatro é duro, todo mundo sabe.
Disse-o0, com muita propriedade, o célebre Miragaia. E essa verdade, repetida por
Alfredo Mesquita, ao longo de tantos anos, todos a aprendemos aqui. Nao, nao
exatamente aqui. A principio no Externato Elvira Brandao, depois no TBC, la
em cima, na Rua Maranhdo, quase esquina com Av. Angélica, e, finalmente, na
Tiradentes, ao lado da Luz, onde se encerra uma parte da historia da EAD.
Da EAD de Geraldo Mateos, de Maria Thereza Vargas, de Jodo Sabia, de
Heloisa Portella, de ‘seu’ Benedito, de D. Odacira, de Teresa Gregori, de Mira-
gaia, a ‘"EAD do Dr. Alfredo’, como ainda hoje costumamos dizer. Do Dr.
Alfredo e nossa EAD. E dessa EAD que, hoje, gostariamos de evocar parte da
historia. Perdoem-nos, aqueles que a ela n3o pertenceram, o tom saudosista,
mas é com saudade que vamos falar. Permitam-nos, senhores, hoje, aqui, neste
palco, rememorar “'o sonho, a garra, a emocéo partilhada’. Permitam-nos nar-
rar um pouco dessa historia, que é estoria de paixdo, e ajudem-nos, num exer-
ciclo de meméria, a buscé-la no tempo e nesta noite resgata-la.

APR_ESENTADOH 2 (Carlos Alberto Riccelli) — Estamos na década de 1960.
E ali, na Tiradentes, o cavalo alado de Ramos de Azevedo e, ndo se sabe bem
Porqué, um grande e imperturbavel fndio, zelam por nossa entrada numa comu-
nidade especialissima de idealistas e sonhadores, trabalhadores incansaveis, lide-
rados por um grande entusiasta.

APRESENTADOR 3 (Cléo Ventura) — E ai comeca a nossa grande aventura
noturna. Excitantes noites em que Romeus de gravata, acabados de chegar do
banco, Electras de minissaias, fidalgos de calcas Lee despertos pela evocacdo
do grande Prospero comecam a perceber os pequenos grandes segredos do
teatr_o. Esse o universo a que o grande Mago os convida. Universo ilusorio,
magico, 'duro’, mas irresistivel.

APRESENTADOR 2 (C.A.R.) — O grande Mago dirigia a todos com serena
autoridade. Nunca nos referimos a ele como o diretor. Nem o viamos assim.
Porque nele viamos, apenas, o Dr. Alfredo. Personalidade Gnica, admiravel e
fascinante, transferida e transformada em uma escola igualmente Gnica, admi-
ravel e fascinante. A Gnica das escolas a que se poderia atribuir os desgastados
adjetivos: risonha e franca.
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APRESENTADOR 3 (C.V.) — Corre o ano da graga de 1968. Trés turmas cir-
culam pelos corredores ou exercitam-se em alguma sala. Ha um retinir de |&-
minas. Aventuras de capa-e-espada. Da sala de maquilagem, caveiras, sem olhos,
nos espreitam. Na Sala Sarah Bernhardt, dona Maria Parra, quardid intransi-
gente, zela pelos figurinos dos nossos antigos e futuros personagens. Estamos
em 1968. Correm tempos duros, dificeis. Mas o grande casardo de tijolos e seus

deuses tutelares nos fazem esquecer que ha algo de podre no reino da nossa
Dinamarca.

APRESENTADOR 2 (C.A.R.} — Depoimento do atual diretor da Escola de
Arte Dramatica, Claudio Lucchesi.

CLAUDIO LUCCHESI| — De 1966 a 1968. Em frente a Estacdo da Luz, Liceu
de Artes e Oficios, Pinacoteca, Escola de Arte Dramética; escada de madeira
para acesso ao primeiro andar; no topo da escada a escultura de um indio, por-
tas altas de vidraca. Trés anos de magia, sentimento e poesia encontrados nas
aulas, nos professores, nos companheiros, nos corredores, nos moveis, NOS recor-
tes de Maria Thereza Vargas, nos jornais — murais, em tudo, em tudo. Aula no
teatrinho, Alexandre Herculano, sopa de ervilhas, bolinho de 6leo da tia, cafe-
zinho, e dedo calcanhar, dedo calcanhar; Esquilo Mendonga, Pirandello de
Magaldi, Eird de Pallottini, Farsa andnima de Garcia e Wolfgang de Rosen-
f.EId. Candidas mimicas, comédia e drama, de sequnda a segunda sem férias e
fins-de-semana. Conferéncias ilustradas, excursdes, festivais em outros esta-
dos, Auto de Natal na fazenda, passeio a cavalo enquanto Juan de Dfos habla
sin ningdn sotaque al derredor. Professores e alunos conversam a beira da piscina
que Myléne Pacheco atravessa nadando de costas e bebendo caipirinha. Evoé!
Dr. Alfredo Mesquita, os companheiros do nosso tempo de escola andam dizen-
do que eu sou o seu herdeiro. Diz-se também que a arvore se prolonga nos seus
frutos; tomara eu possa vir a ser realmente o herdeiro da sua capacidade didati-
ca e artistica; do seu afeto para com os alunos; tomara eu possa ser herdeiro
da sua luta por melhores condicdes inclusive de espaco e quem sabe reconquis-
tar um teatrinho para a EAD. Tomara eu seja herdeiro da sua paciéncia, que
com duas palavras delimitava aquilo que era impossivel: *Sim, Antdnia”. Eu
quero que o senhor saiba, Dr. Alfredo, que os seus frutos estdo trabalhando
com afinco e amor para produzir boas sementes, capazes de um dia refletir esse
tronco criador,

APRESENTADOR 4 (Alberto Guzik) — Historia do teatro paulista. O mestre
nos leva em viagem através da velha S&o Paulo. Do TBC, vamos voltando no
tempo a época herdica dos amadores. Percorremos os jardins de D. !:ifl
Assumpcdo, os saldes de D. Veridiana, assistimos encantados o Dr. Froes,
“muito vaidoso’’, “‘estupendo’’, cantando ‘‘Mimosa’” e, t&o deslumbrados quan-
to os estudantes paulistas, oferecemos nossas capas para que Madame Sarah
Bernhardt as pise.
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APRESENTADOR 5 (Analy Alvarez) — E vamos nos deter em 1915. Teatro
Municipal. A sociedade de Sdo Paulo assiste A reisada, espetaculo de Afonso
Arinos. No palco, ainda os herbicos amadores, e, na platéia, um menino de oito
anos, maravilhado. Comeca a nascer no menino Alfredo Mesquita a paixao pelo
teatro. Chegamos, pois, ao marco zero da criacdo da Escola de Arte Dramati-
ca. Obrigado, Afonso Arinos, pela paixdo despertada.

APRESENTADOR 4 (A.G.) — De volta aos anos 1960, Novas turmas circulam
pelos mesmos corredores e reinem-se no refeitério para a indefectivel sopa e
alguns bolinhos de dona Maria. A quantas Marias devemos, nos, alunos da EAD,
o ter-nos alimentado de corpo e de espfrito? Tantas e tdo zelosas Marias, im-
possiveis de enumerar e que agqui simbolizaremos em apenas uma, terror de
alguns, fascinag@o de todos, ilustre, ilustrissima Maria José de Carvalho, muito
obrigado.

APRESENTADOR 5 (A.A.) — E durante a sopa os longos papos. Discussoes
acaloradas. Presenca constante: Paulo Mendonca. Otimo conversador, aberto
a qualquer assunto. Da tragédia grega ao S. Paulo F.C. Obrigado Paulo Men-
donca. E agradeca por nos aos outros. Seus companheiros, seus irmdos em com-
peténcia e fidelidade.

APRESENTADOR 4 (A.G.) — E no refeitorio a presenca inesquecivel de
Lindolf Bell. A colori-lo o vermelho de sua eterna malha de gola rulé, a dizer
pelos cantos que éramos a geracdo das criancas traidas (e talvez tenhamos sido
mesmo) e a nos lembrar que de nossa comunidade ja faziam parte futuros cri-
ticos, cenografos e autores. Depoimento de Lauro César Muniz.

LAURO CESAR MUNIZ — Boa-noite Dr. Alfredo, boa-noite senhoras e senho-
res. Faz 25 anos, Dr. Alfredo, que eu passei pela sua Escola de Arte Dramatica,
a minha querida EAD, a nossa querida EAD; os melhores anos da minha vida,
os melhores anos da vida de todos que estdo aqui, com cerieza 0s momentos
mais intensos dos sonhos de tornar-me autor teatral. Até chegar a Escola de
Arte Dramatica, eu vaguei por essa cidade cheio de incerteza, de dlvidas, de
buscas; mas como a intuicdo do teatro esta nas minhas veias, ndo tenho como
escapar mesmo. E ndo bastava sentar e botar no papel as personagens que
jorravam na minha cabeca como uma compulsdo, era preciso ter uma linha,
uma direcdo, dimensionar o teatro na teoria, entend@-lo em suas raizes, ir a
origem. Apontaram-me um caminho interessante. O Teatro de Arena havia
organizado um seminario de dramaturgia sob a orientagdo do Boal, um brasi-
leiro recém-chegado dos Estados Unidos, cheio de intencgdes Otimas e muitas

idéias. Eu procurei Boal. “‘Oh, Boal, quero participar do seu seminério de dra-
maturgia. Escrevi uma pega e as pessoas que leram, Jorge Andrade, Osmar Rodri-
gues Cruz, Ademar Guerra, Antunes Filho, acharam que levo jeito’” ""N&o basta
levar jeito para entrar no meu seminario’’, me disse Boal. *’Nos somos um grupo
com uma ideologia muito bem definida, estamos estudando juntos ha algum
tempo ja, vocé ndo se integrara nas nossas discussoes’’.
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-

— “’Par que ndo haveria de me integrar?’’

— “Veja bem, nos estamos discutindo conceitos de alienacdo. Vocé sabe o que é
alienacao?'’

N&o, eu ndo sabia o que era alienacio.

— "Poisé, todos n6s dominamos esses conceitos, vocé chegou um pouco tarde’".
Que pena! Eu ndo sabia mesmo o que era alienacio.

Eu era mesmo um pretensioso, querer participar de um seminario de dramatur-
gia sem dominar os conceitos de alienacdo. Que seria alienacio, meu Deus?
Corri para o Lello Universal, supra-sumo da erudicio em lingua portuguesa;
estava |4, existia mesmo: — alienagdo, do latim alienacione, arroubamento do
espirito. Meu Deus, arroubamento do espirito: isso era t3o importante assim
para o teatro? — “Ndo, ndo", me disse um amigo, *’njo é isso. O conceito mar-
xista de alienacd@o é outra coisa, Salazar n3o deixa divulgar isso no Lello, € uma
coisa muito complicada’ —. “’Mais complicada ainda? Mas o que é alienacgdo, eu
preciso saber’’,

O seminario da dramaturgia me pareceu uma espécie de sociedade secreta, onde
se tinha acesso a alguns conceitos que nio estavam ao alcance de simples mor-
tais como eu. Quebrei a cara. Devo parar de escrever?

Um dia a Escola de Arte Dramatica do Dr. Alfredo abriu um curso de dra-
maturgia.

— ""Boal vai dar aulas 13",

— "Boal na Escola de um Mesquita?’’

— "Ndo, ndo pode ser, um Mesquita ndo pode convidar um Boal para dar aulas
la. Um Mesquita é um Mesquita, veja o Estaddo’’,

Meio cético eu me inscrevi na escola, precisava saber o que era alienacdo. Eu
precisava sair da minha alienagdo. E Boal estava 14, integrado a EAD do Dr.
Alfredo Mesquita, democraticamente, juntamente com varios outros professo-
res: nosso Alberto D'Aversa, Anatol Rosenfeld, Décio de Almeida Prado,
Sabato Magaldi, Paulo Mendonga, Pedro Balazs e o proprio Dr. Alfredo. E as
coisas foram se clareando para mim e em pouco tempo eu dominava todos os
conceitos de alienacdo, de estética marxista, de idealismo, da origem do teatro,
da tragédia, da comédia. Porém, mais do que todos os conceitos sobre aliena-
¢éo ou sobre estética ou filosofia, marxista ou idealista, havia um conceito mais
forte que eu fui assimilando com naturalidade, e este, sim, me abriu todos os
caminhos para 0 futuro: o conceito de um forte humanismo, que se podia
aprender na convivéncia com o Dr. Alfredo. O |ider de todos nés, que nada
impunha, que nada censurava. Nunca impas, nunca censurou.

De tudo que eu ouvi, de tudo que eu assimilei, o mais forte, Dr. Alfredo, o mais

importante me ficou na sua acdo como homem de teatro. Desprendido, liberal,
seguro e decididamente humanista,

Obrigado por ter-me ensinado a amar e respeitar o teatro.

APRESENTADOR 6 (Jandira Martini) — Comeco dos anos 1960. O Teatro
brasileiro fervilha. Na EAD ha vibracdo e entusiasmo.

APRESENTADOR 7 (Rodrigo Santiago) — Mas ha também angistias, noites
mal dormidas, apreensdes, preocupagdo em aprender as informacdes dadas.
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APRESENTADOR 6 (J.M.) — Porque um ator que se preze deve, pelo menos,
saber distinguir gregos de troianos,

APRESENTADOR 7 (R.S.) — Nzo confundir Aquiles de répidos pés com
Heitor, o do casco ondulante,

APRESENTADOR 6 (J.M.) — E deve, naturalmente, ter profunda intimidade
com o0s deuses,

APRESENTADOR 7 (R.8.) — Zeus, grande, a frente, ao lado de Hera, a mag-
nifica, de olhos bovinos,

APRESENTADOR 6 (J.M.) — N3o confundir com Atena, a de olhos glaucos.

APRESENTADOR 7 (R.S.) — Um ator que se preze deve saber grifar no texto:
gregos em vermelho, troianos em azul e deuses em verde.

APRESENTADOR 6 (J.M.) — Motivo pelo qual jamais a EAD formou um ator
daltOnico.

APRESENTADOR 7 (R.S.) — Um ator que se preze deve saber dizer em meio
sequndo as seguintes frases:

APRESENTADOR 6 (J.M.) — Titia pos um distintivo no vestidinho de Cidinha.

APRESENTADOR 7 (R.S.) — Comprei uma arara rara em Araraquara.

APRESENTADOR 6 (J.M.) —

O sabio centenério assistiu a sessio solene sem se
cansar,

APRESENTADOR 7 (R.S.) — (Ceceando) Voea ceceou.

APRESENTADOR 6 (J.M.) — N&o ceceei, nao.

APRESENTADOR 7 (R.S.) — (Id.) Ceceou, cim.

APRESENTADOR 6 (J.M.) — Um ator que se preze deve:

APRESENTADOR 7 (R.S.) — Detectar uma falha tragica.

APRESENTADOR 6 (J.M.) — E, se possivel, ndo cometer nenhuma.
APRESENTADOR 7 (R.S.) — Distinguir um en garde de um touché.
APRESENTADOR 6 (J.M.) — Subir como um mendigo e descer como um rei.

APRESENTADOR 7 (R.S.) — Saber o que é uma pausa.
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APRESENTADOR 6 (J.M.) — Sem sabé-lo um ator jamais serd capaz (grande
pausa) de representar.

APRESENTADOR 7 (R.S.) — Viram?

APRESENTADOR 6 (J.M.) — Conhecer e saber usar uma crinolina, uma gilete,
uma bengala e {sobretudo) a capa.

APRESENTADOR 7 (R.S.) — Ah! A capa! Ndo pensem os senhores que é facil
o manejo da capa. Quantos! Mas quantos!, desistiram da carreira por nao saber
maneja-la.

APRESENTADOR 6 (J.M.) — Alguns de tal forma se enrolaram nela que preci-
saram do auxilio de bombeiros. Nos, houve aos montes, verdadeiros tornique-
tes. Casos de quase enforcamento. Asfixias. Torcicolos, DistensOes. Joanetes.

APRESENTADOR 7 (R.S.) — N3o pensem os senhores que & sb teatro, ndo, o
manejo da capa também é duro.

APRESENTADOR 6 (J.M.) — Para n3o enfrentar problemas de capa alguns até
se transformaram em diretores. Como, por exemplo, José Renato.

APRESENTADOR 7 (R.S.) — Depoimento de José Renato.

JOSE RENATO — O meu caso ndo foi problema de capa, ndo. Foi de voz e
tamanho, Na realidade, eu estava ficando complexado. No final de 1947, eu
tinha sido reprovado por n3o ter mais dois centimetros de altura. N3o conse-
guira entrar na Escola Preparatoria de Cadetes da Aerondutica. Que sorte,
hein? E no comeco de 1948 abriu a Escola de Arte Dramatica. Entao surgiu
a minha chance, porque eu havia feito alguns espetaculos de teatro amador,
e me inscrevi. Ndo havia nenhuma exigéncia de altura, felizmente, mas de qual-
quer forma os problemas continuaram: — “Meu filho, mas com essa voz e essa
altura vocé so pode fazer papéis comicos. As suas possibilidades sao muito limi-
tadas, quem sabe vocé possa ser diretor. Surgiu essa figura ultimamente no
teatro. Nos palcos é sempre preciso ter um guarda de transito, sen&o os atores
acabam dando encontrdes uns nos outros’.

Pois é, mas o Dr. Alfredo me ensinou que ser diretor é muito mais do que isso,
felizmente. E entre uma aula e outra, nos altos do TBC, ou entre um chope e
outro, |4 no bar Simpatia da Xavier de Toledo, nos comegamos a resolver todos
os problemas do teatro brasileiro. Igualzinho a rapaziada de hoje, acreditavamos
que nosso génios exigiam um reconhecimento imediato. E foi af que nasceu o
teatro em arena.

Nas nossas salas de aula, nos altos do TBC, a partir de experiéncias de que par-
ticiparam todos os colegas da nossa turma (de 1950), € que nasceu o Teatro de
Arena. A turma de 1950 foi a primeira a sair de canudo vermelho em punho da
EAD. Sera que tem por ai algum fiscal do INPS? Quem sabe a gente possa com-
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provar entao, com mais facilidade do que a burocracia exige, os 35 anos de tra-
balho da gente: estdo todos aqui presentes...

Por falar em Arena, com um daqueles espetaculos que se fazia naquela época,
participamos da primeira excursdo que a Escola fez fora de Sdo Paulo, rumo ao
Norte/Nordeste; estdvamos ensaiando uma peca curta para ser apresentada em
arena. O ator e a atriz que faziam o papel eram ensaiados e quando chegava um
determinado momento da peca dizia-se: “’E aqui ha o beijo”". Ensaiavamos, e pa,
pa, pa: 'E aqui ha o beijo’"; e assim foi, até chegar o dia da estréia. O noivo
dessa aluna, o qual também era aluno da Escola nessa época, também assistiu
aos ensaios e assimilou aquele ‘e agui ha o beijo’’, e nés todos aceitamaos isso
tranguilamente. Mas quando ocorreu a estréia, em pleno palco do Santa Isabel,
em Recife, armado com uma arena sensacional, na hora do ““aqui é o beijo”’,
naturalmente houve o beijo e a gente so escutou as cadeiras sendo arrastadas
na sala, alguém sair correndo... Pois é...

A gente discutiu muito e aprendeu naquela época mais uma licdo a duras penas:
que o teatro tem que estar acima e além da pobre moral burguesa. Pois é, dessa
integracdo fomentada pela Escola foi que nasceu realmente o Teatro de Arena,
cuja paternidade tantas vezes reclamam. Foi do tempo passado na Escola, das
licdes que Décio, Chinita, Cacilda e, principalmente o Dr. Alfredo, nos minis-
traram, que ficou em cada um de nés a consciéncia maior do que é o teatro.
Esse ritual fascinante onde o espetaculo & como que uma missa sagrada, onde
se cultua o amor, onde a confraternizacdo é obrigatoria e o aprimoramento do
hgmem € 0 objetivo maior. Pelo que n6s aprendemos, pelo que nés passamos,
nao podemos dizer que foi um simples diploma que nés conquistamos; na
realidade, nés ganhamos a vida. Por mim, muito obrigado.

APRESENTADOR 7 (R.S.) — Depoimento de Gléria Menezes.

GLORIA MENEZES — Desd
Parava em frente do es
do Rio Grande do Sul
Tive a chance de estu
chamada Amabile. Fre
festejos dos 15 anos d
pre com aquela vonta

e 0s cinco anos de idade eu sempre quis ser atriz.
pelho, falava comigo mesma e vim para Sdo Paulo (sou
). Aqui esse sonho sempre continuou na minha cabeca.
d:ar num colégio de freiras, fui colega de uma menina
quentei a casa dela por 15 anos. Participei inclusive dos
ela. Depois, casei e fiquei algum tempo sem vé-la. E sem-

. de de ser atriz, meu Deus, e eu n3o conseguia, ndo sabia o
que fazer. Um dia, num Onibus, encontro essa mesma menina: "Q0i, Amabile,
tudo bem?”” — “Tudo bem, como & que vai, Nilcedes? (meu nome verdadeiro).
Quanto tempo! O que é que vocé anda fazendo?"’ Pois é, tinha acabado de se-
parar-me do colégio, porque eu me casei muito cedo, ainda estava com minha
filha pequenininha. ““Como € que vai Monah, sua irm3?” — ““Monah Delacy fez
Escola de Arte Dramatica e hoje é uma atriz””. — ""Escola de Arte Dramatica,
existe isso Amabile?”” — “*Mas é claro que existe, a EAD"". — “Me déa o endereco.
onde €?"" — E ela me passou aquilo no proprio dnibus, eu sentada na cadeira a
seu lado. E assim eu procurei a Escola de Arte Dramatica e fui fazer os exames.
Passei e cursei a Escola, embora ndo tenha chegado a terminar. Mas aprendi
tanto, ndo sb como atriz. A Escola de Arte Dramatica mudou completamente
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minha vida. Ela me fez ter conhecimento de coisas que eu ignorava totalmente.
Eu me f‘iprimorei, estudei, abri a cabeca, n3o s como atriz, mas como mulher.
‘}P"E”dl a Dr_cfisséo de atriz ndo sé no palco mas em qualquer lugar, na televi-
40 OU no cinema; mas o mais importante da Escola é o que significou para
mim como criatura humana. Eu aprendi a enxergar as pessoas de outra maneira,
a entender melhor o mundo, a vida, eu me transformei, Dr. Alfredo. A Escola
de Arte Dramatica me marcou: quando eu comecei era uma pessoa, e hoje sou
outra completamente diferente, muito mais feliz, muito mais compreensiva,
muito mais culta. E obrigada por tudo isso.

APRESENTADOR 8 (Assunta Perez) — 1958. Os alunos pintam a escola por-
que a EAD comemora, com um imenso bolo, dez anos de servicos prestados.
Velmh:‘:ls ||un}inam 0 pequeno palco da Rua Maranhdo. No “"teatrinho do fundo
do quintal, a sombra da jabutucabeira centenéria “‘o mesmo clima alegre, o
mesmo desejo de aprender e se dedicar. Ainda e sempre Alfredo Mesquita,

ds |Inh0”bl'ar_1co nas noites de verdo, exigindo estilo, contencio, interiorizagao,
adequacao, vibracdo nos ensaios pontualissimos’’.

APRESENTADOR 9 (Silney Siqueira) — 'L fora respira-se o desenvolvimento
frenetlgo dos anos JK, assobia-se bossa-nova, o TBC comeca a se desmembrar
em vérias companhias, o Arena inicia nova fase com Eles ndo usam black-tie.
Shakespeare, Moliére, Aristofanes, Brecht, Chico de Assis, Goldoni, Tardieu,

Obaldia, Jarry, Lorca, Pirandello, Musset, Esquilo e tantissimos outros convi-
Vem CONO0sco, com a nossa emo¢do, numa anarquia salutar'’,

APRESENTADOR 8 (A. F'.~) — Ponte de encontro de ex-alunos e novos talentos,
0 sobrado da Rua Maranh3o foi talvez o mais acolhedor dos prédios pelos quais

passou a EAD. Assim créem os que 14 conviveram. Mas a magia do lugar estava,
certamente, nas pessoas que o freglientavam.

APRESENTADOR 9 (8.8.) — Depoimento da minha comadre Aracy Balabanian.

ARACY BALABANIAN — Confesso que eu tinha vontade de sentar agora com
todos vocés, ouvir todas as historias e contar todas as histérias que eu sei. A
partir de Miragaia, que eu acabei de conhecer essa noite. Eu envergonhada
quando entrei na escola, vi na parede, ali no proscénio, escrito: “Teatro é du-
ro’’. Assinado, Miragaia. Eu ndo tinha coragem de revelar a minha ignorancia.
E eu rodei, rodei, rodei, mas aquele olhinho azul me inspirou e eu disse; "'Dr.
Alfredo, por favor, me conte quem € Miragaia, eu ndo acho em nenhum livro’’.

Mas s6 gque eu ndo queria esquecer o seguinte: eu também; como Gloria, néo sei
quando pintou o teatro na minha cabeca, 148 em Campo Grande, Mato Grosso;
ndo sei, porque sO tinha um cinema |a mas eu queria teatro. E de repente, um
dia, apareceu no Colégio Bandeirante, onde eu estudava, Boal fazendo uma
palestra sobre Ratos e homens, que eu tinha visto no Teatro de Arena. E afi
fiquei andando atras dele feito uma doidinha e ‘ele disse: "'Entdo vai |a fazer
um teste’’. Fui fazer o teste (eu tinha de 13 para 14 anos) ao lado de Beatriz
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Segall, Vianinha, e Guarnieri, que tentavam impedir que o Teatro Paulista do
Estudante perecesse. Eles viriam a formar o Teatro de Arena. Seriam o elenco.
Entdo fiz o teste, a peca, absolutamente inconsciente, e fui elogiadissima. Décio
de Almeida Prado escreveu no Estaddao: “Ontem nasceu uma estrela’’. Af,
Beatriz Segall, Sadi Cabral e todo mundo muito nervoso: *’N3o, ndo se conven-
ca disso; vocé nao pode esquecer que tem de estudar, vocé ndo sabe nada. O
talento vocé tem, o jeito também, mas precisa estudar.’” Ai apareceu na historia
um pai arménio patriarcal, que adorava a profissdo, mas que sabia que essa pro-
fissdo ndo dava garantia. Entrei entdo para a Faculdade de Filosofia da USP,
prestando exame também na Escola de Arte Dramética, a EAD na Rua Mara-
nhado, em 1959,

A Faculdade de Filosofia eu ndo agiientei porque, para mim, era uma coisa t30
académica, tdo velha, ndo era nada do que eu queria. A Escola de Arte Drama-
tica era a vida para mim. A EAD era tudo que eu havia sonhado 14 em Mato
Grosso. E realmente Dr. Alfredo, Leila, Myléne, Paulo ou quem mais esteja
ai: a Escola foi para mim uma abertura de vida, como disse Gléria; ndo foi so
como atriz. Mas como pessoa e como atriz, a Escola tern valido até hoje. Feliz-
mente n3o sd6 para mim, tem valido para todas as pessoas pelas quais nos cru-
zamos, até jovens atores. Eu acabei de estrear, num sub(irbio do Rio de Janei-
ro, uma peca com um grupo de jovens. Pois eles me beijavam loucamente s
porque eu vinha aqui para essa festa hoje. Porque eles estavam percebendo —
ja existem como grupo ha seis anos — o que era realmente viver e amar o tea-
tro. Mesmo fazendo televisdo ou qualquer outra coisa, a gente vai levar sempre
essa licao aprendida na EAD. Muito obrigada a vocés todos. Vamos continuar
ouvindo as historias de cada um. Essas histérias realmente estio passando para

outras pessoas que hoje em dia ndo t8m a EAD & mo. Eu acho que a EAD esté
fazendo falta hoje em dia na nova Republica.

APRESENTADOR 10 (Chico Martins) — Em novembro, Alfredo Mesquita
escreveu na revista Teatro Brasileiro: “‘Ninguém, neste ano da graga de 1955,
ousara negar a existéncia de um teatro brasileiro. E, em alguns casos, Teatro

com T mailsculo. A |uta foi — e é — dura, mas a vitéria, fragil ainda, e da qual
muitos duvidavam, ai esta."”’

APRESENTADOR 11 (Ruthinéa de Morais) — O protagonista narra sua pro-
pria historia. Historia comprometida com a exaltacio de valores puramente
artisticos, com o amor desinteressado pelo teatro *aprendido como profisséo,
mas realizado como vocacdo imperativa’’, no dizer de Décio de Almeida Prado.

APRESENTADOR 10 (C.M.) — E ja fazem parte de nosso profissionalismo
alguns ex-alunos: Dina Lisboa e Leonardo Villar, no TBC; Monah Delacy, no
Teatro Maria Della Costa; José Renato, Floramy Pinheiro e Jorge Fischer, no
Teatro de Arena; e Jorge Andrade, tantas vezes premiado e cuja peca, A mo-
ratoria, alcanca enorme éxito em Sdo Paulo.
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APRESENTADOR 11 (R.M.) — Na Rua Maranhao a EAD cumpre seu papel
inovador. Encenando um repertorio de vanguarda, excursionando por cidades
do interior e por outros estados, recebendo visitas ilustres, entre as quais a de
Jean Louis Barrault, estimulava a criatividade e a liberdade, sem perder, no
entanto, suas caracteristicas, seu clima todo especial de segunda casa, aberta
sempre, a todos os alunos e ex-alunos que para ela convergiam.

APRESENTADOR 10 (C.M.) — E os famosos fins de semana na fazenda, em
Louveira. Uma espécie de prémio. Confraternizacdo entre professores e alunos.
Hospitalidade impecavel. O mestre cantando antigas modinhas brasileiras ou
maliciosas canconetes francesas: Pleurez madama... pleurez, contando fatos
pitorescos, historias engragadas, espalhando e perpetuando, atraves dos alunos,
seus divertidos modismos de linguagem.

APRESENTADOR 11 (R.M.) — Inesqueciveis fins de semana, inesqueciveis
noites de fé, de agitacdo, de amor, de comprometimento, que nos fazia iguais,
professores e alunos, irmaos em ideal, em garra, em entusiasmo.

APRESENTADOR 10 (C.M.) — Depoimento de |lka Zanotto.

ILKA ZANOTTO — Um critico geralmente esta do lado de 13, & muito diffcil
ficar do lado de ca. Eu estava tremendo até agora.

Bom, dizer que a EAD foi fundada a 2 de maio de 1948 por Alfredo Mesquita,
que a dirigiu por vinte anos, é dizer quase nada. Porque no caso da EAD ha uma
especificidade que a define, antes de tudo, como uma obra imensa de um ho-
mem, como a luta insana deste homem. Um homem, é verdade, que sempre foi
um catalisador, um galvanizador e que soube congregar em volta dele exatamen-
te 98 colaboradores, durante vinte anos... Colaboradores recrutados entre o que
de melhor havia na intelectualidade, na classe artistica da nossa terra.

N3o vou repetir aqui o que é a EAD. N&o vou citar cifras, nameros, titulos, ndo
vou dizer que o Dr. Alfredo é escritor, encenador, diretor, precursor, introdutor
de dramaturgias nacionais e estrangeiras no pafs. Nao vou dizer nada disso por-
que eu acho que (pegando carona no que disse Cladudio Lucchesi) uma arvore se
conhece pelos frutos. E os frutos da EAD, seus atores, dramaturgos, encenado-
res, técnicos, cenografos, figurinistas, professores e criticos estdo al para dar
testemunho da exceléncia da arvore (mesmo que, as vezes, o critico assim nao o
faca, a arvore era muito boa...).

Entdo o que eu vou tentar é captar essa especificidade que havia e que era justa-
mente a atmosfera da EAD. Para tal ha que se falar da personalidade do seu
criador. Décio de Almeida Prado definiu-o bem quando disse que criatura e
criador, neste caso, se confundem.

Era a postura do Dr. Alfredo diante do teatro que motivava essa atmosfera. Por-
que realmente ele demonstra muito amor, entusiasmo e humildade diante do
que faz. Ha umas linhas de Camus que definem muito bem esse espirito: “Atras
dos telBes e sob os tetos do teatro ha uma atmosfera de arte e de loucura que sera
capaz de fazer com que nada jamais se perca, Cumpre a nos, gente de teatro,
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resgata-la, cumpre a nés impedir que €la seja desviada de seu rumo pelos falsa-
rios e pelos negocistas’’. E depois encerrava dizendo que essa atmosfera é que
nos fara viver sempre essa vida forte, viva e verdadeira. ’E, agora, vamos cuidar
do proximo espetaculo”, dizia Camus. Vou citar agora o que escrevi no catalogo
da Exposicdo de Fotos da EAD: "“A garra, o brilho, o companheirismo, a briga,
a cintilacao de um futuro que nos pertencia, os ecos da EAD do Dr. Alfredo,
onde estdo? Acho que encontro tudo isso sempre que olho nos olhos dos com-
panheiros, dos professores, de todos daquele tempo. E entdo encontro esse bri-
Iho secreto, de uma certeza partilhada em siléncio, de que nos participamos de
uma aventura Gnica da historia do teatro brasileiro, de um tempo privilegiado.
Constato também que a EAD, sendo marco da cidade, é marco igualmente da
nossa passagem por este século. E que o efeito-EAD, esse efeito de idealismo,
persistira enquanto existir qualquer um de nos, para dar testemunho da grande-
za dessa casa. Enquanto existir um sb alguém que, como o Dr. Alfre-o Mesqui-
ta, ame o teatro e o faga com ardor e entusiasmao’™.

APRESENTADOR 12 (Armando Pascoal) — 1948, Visando formar “cultural e
tecnicamente os jovens atores e atrizes’’, Alfredo Mesquita funda a Escola de
Arte Dramética. No dia 3 de maio, na Biblioteca Municipal de S3o Paulo, Pas-
coal Carlos Magno da a aula inaugural. A principio a Escola funciona numa sala
do Externato Elvira Brand3o, cedida gentilmente por sua diretora, e, 10go a
seguir, se transfere para o sequndo andar do TBC, que Franco Zampari ofere-
CeU por um aluguel irrisério, o qual deixou de receber logo depois. Ah! O nosso
primeiro e extraordinario corpo docente: Vera Janacopulos, Chinita Ullmann,
Cacilda Becker, Décio de Almeida Prado, Luiz Contier, Alfredo Mesquita. Vi-
viamos numa efervescéncia de aulas, espetaculos, seminéarios, palestras; partici-
Pamos da renovacgdo teatral e de todo 0 movimento art{stico e cultural de S&o
Paulo, gracas ao Dr. Alfredo, Obrigado, mestre!

APRESENTADOR 13 (Monah Delacy) — Escreve Paulo Mendonga: ‘‘Recor
do-me da longa e ingreme escada que subfamos para chegar as modestas depen-
déncias da EAD, nos altos do TBC, E essa escada ficou na minha lembranga co-
mo um simbolo das dificuldades, da falta de recursos, da |luta obstinada que foi

a implantacdo e a consolidagio daquela iniciativa pioneira’’, Depoimento de
Floramy Pinheiro.

Fl-.OEIAMY_' PINHEIRO — Pois é! Tudo comegou |4 em Goias, quando a Agre-
miacdo Goiana de Teatro, grupo amador do qual ey fazia parte, encenou Vila
Rica, peca de Raymundo Magalh3es Jr. Uma moga de Goi4s que morava em
Séo Paulo e passava férias em Goiania foi assistir go espetéculo, gostou do meu
trabalho e falou-me da Escola de Arte Dramética, recém-fundada e que muito
entusiasmava um seu colega de trabalho, o advogado Xando Batista. Ela me
contou, também, que o dono e fundador da EAD era da familia Mesquita, do
jornal O Estado de S. Paulo. Esses argumentos de que um advogado cursava a
escola e de que o dono dela era daguela famflia que, com tanta coragem, com-
batia Getulio Vargas, fizeram com que meu pai ndo me negasse sua béncao na
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minha vinda para S8o Paulo. Vim com bolsa de estudos dada pelo Governador,
engenheiro Coimbra Bueno, que também assistiu Vila Rica, também gostou
do meu trabalho e resolveu premiar a jovem atriz. E preciso que se diga que,
naquela época, S&o Paulo era muito mais longe de Goiania do que é hoje. N30
existia a televisdo e so tinhamos noticias dos grandes centros pelo radio, pelos
jornais e revistas que |4 chegavam com certo atraso. Isso explica minha emo-
¢do quando sobrevoei S3o Paulo. Nunca imaginara que fosse tdo grande e, quan-
do através da névoa daquela enfumacada manha de marco, enxerguei o aglome-
rado de prédios do centro da cidade, senti um aperto no coracao. Eles pare-
ciam dedos fincados, voltados para cima e, que, de alguma forma, tentavam me
sequrar,

Na noite desse mesmo dia fui conhecer a EAD. Era tudo t3o novo para mim: 0s
predios, os dnibus, os bondes, os luminosos, o cheiro da cidade, que parecia
caminhar entre nuvens. Também subij a ““ingreme escadinha’’ e cheguei ao salao
da frente da Escola, cheinho de alunos que pararam de falar e olharam para
mim. Pelo menos foi isso que me pareceu ter acontecido naquela hora. Eles
sabiam que naquela noite chegaria a primeira bolsista oficial da EAD. Eu que,
pretendendo estar elegante, pusera meuy lindo vestido de fustdo branco, sucesso
absoluto em Goinia, mas totalmente improprio para o clima de Sdo Paulo,
tiritava de frio e de emocdo. Mas ainda me lembro de algumas pessoas que na-
quela noite estavam naquela sala: uma moca de pele muito lisa e de cabelos
grisalhos. .Era Dina Lisboa, que vestia sey farga e confortavel casacao xadrez;
um rapazinho magro, de topete alto, excitado, caminhava de um lado para o
outro. Era Marcos Jourdan, que irradiava alegria e animacao; outro rapaz, tam-
bém magro, tinha um ar cansado e irdnico. Era Sérgio 'Sampaio, que tentava
desenhar Maria Lucia, graciosa mocinha que posava para ele encarapitada numa
banqueta alta; outro rapaz baixinho, de cara enfezada, encostado & parede, lia
um grosso livro em inglés e olhou para mim por cima dos 6culos e através da
franjﬂ_ rebelde que lhe cafa na testa, Era Luis Furquim. Do outro lado do saldo
vi dois mogos lindos que conversavam. Um deles era meio parecido com Bob
Hope, mas era mais bonito e tinha belissimos olhos azuis. Era Armando Pas-
coal e 0 outro era Leonardo Villar... Af yi chegar uma mocga que, para mim,
saira da capa de uma revista de modas. Ela trajava um tailleur de veludo azul-
marinho, usava sapatos de saltos muito altos, luvas, bolsa e chapéu... Era
Liana Duval, num de seus dias de elegancia... Af, comecaram a chegar os pro-
fessores: primeiro o Dr, Décio de Almeida Prado, alto, distinto e (me pareceu)
distante. Depois, dona Chinita Ullmann, de passos largos, muito corada, de
olhos muito azuis, risonha e alegre; a seguir, o prof. Luiz Contier, que me pare-
ceu timido, carregando livros debaixo do braco; depois, dona Madalena Lébeis,
majestosa, seu rosto lindo parecia saido de um camafeu; ela trajava largo vesti-
do preto com gola e punhos de pele. Af chegou Paulo Mendonga, cuja idade
regulava com a dos alunos. Ele veio acompanhado de sua também jovem e
loura esposa, Vera. Eram o casal mais bonito que ja vira até entdo. Ai vi o Dr.
Alfredo pela primeira vez. Ele caminhou para o meu lado, arregalou um pouco
os olhos azuis, corou, estendeu-me a m3o, pigarreou e disse: — ‘*Venha ca. Va-
mos conversar’’, E estamos conversando até hoje...

365



Dr. Alfredo, o senhor ndo fez apenas uma escola para atores. O senhor deu a
todos nos, seus ex-alunos, uma nova familia que, a partir desta noite, pode se
chamar a familia dos cravos vermelhos. Tudo isso so enriqueceu nossa maneira
de ver e de viver a vida. Muito obrigadal

APRESENTADOR 1 (L.S.) — 1948-1968. Nesses vinte anos quantos fomos?
Alunos, professores, técnicos, diretores, camareiros, copeiros, secretérias...
Quantos? Nomear a todos seria impossivel. Facil, no entanto, o reconhecimen-
to. Dispersos ao longo desses anos, desse tempo e desse espaco que nos separam
de nossa primeira visdo, quando, como hoje, nos encontramos, percebemos em
nos o sinal deixado pela velha escola. Na maneira de falar, no uso de certas
expressoes, os ‘pois é..." das traducdes de Esther Mesquita, os ‘sim, Antonia’
com que o mestre negava aceitar nossos argumentos, na nova forma, que apren-
demos, de ver e de viver a vida, mas sobretudo na ponta de orgulho, que n3o

podemos disfargar, de termos de alguma forma participado da grandeza de sua
causa.

JUCA DE OLIVEIRA — Dr. Alfredo, coube a mim a responsabilidade e a hon-
ra, em nome dos ex-alunos da Escola de Arte Dramatica, de sauda-lo nessa ho-
menagem. O que me parece notavel nessa reunido é que ela ndo representa uma
festa nostélgica, apenas isto, para rememorar fatos do passado. Eu acho que 0
fato fundamental desse momento é lembrar que nas Gltimas entrevistas que O
senhor tem concedido a imprensa, para alegria de todos os seus alunos, o senhor
demonstra a mesma inquietagdo daquele jovem artista que fundou, em 1948, a
melhor escola de arte dramatica deste pais. H4 o seu perfeito diagnéstico sobre
a crise da cultura contemporanea, a sua perfeita visdo sobre as manifestacdes
das experiéncias mais avancadas, essa grandeza e essa humildade que ©
senhor teve de reconhecer a chama da criagdo, mesmo quando ela se antagoni-
zava com seu ponto de vista. Isso apenas demonstra que o senhor representa
hoje a pujanca de um artista absolutamente em evolucdo e cuja contribui¢do a
arte deste pafs ndo pode, absolutamente, cessar. Esse :ceatro brasileiro, que nos
estamos enxergando hoje, que tem resistido como o heroismo das coisas eter-
nas, esse teatro brasileiro, que nos sentimos desfalcado de tantos talentos, que
nos U]timos anos acabaram sendo compelidos a se transferir dos palcos para os
estGdios du? televisdo, esse teatro ndo pode prescindir da sua participacdo. Nos
fomos ens:_nados pelo senhor que a funcdo do teatro é romper os mitos, abrir
novos caminhos, criar novos modelos de cultura e n3o se deixar enganar pela
mediocridade. O senhor nos conduziu até os palcos pelas suas maos e nessas
maos € que hoje depositamos a nossa gratiddo. Dr. Alfredo, nos agradecemos
a sed!..lg:alo desse mago que nos enlouqueceu com magia e beleza, que nos conde-
nou a vida eterna nas personagens dos poetas de todos os tempos e que Nos
acorrentou para sempre a este palco onde reproduzimos o sonho e onde ativa-
mos a chama das paix8es, para que nunca se perca a fantasia, Muitissimo obri-
gado, Dr. Alfredo.

(Masica “Nos somos todos do jardim da infincia”, cantada em coro, com pal-
mas ritmadas por toda audiéncia.)
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DR. ALFREDO MESQUITA — O que eu posso dizer depois de tudo isso? Agra-
decer € pouco. A Unica coisa que eu posso dizer é o sequinte: pelo que voces
véem, tudo o que foi feito pela Escola foi pago de uma maneira régia, cultural-
mente falando, pelos alunos que aqui estdo e por todos 0s outros que n3o pude-
ram vir, S30 eles que me acompanham e dizem que ndo envelheci tanto quanto
pode sugerir a minha idade. Eu devo isso talvez a eles todos que me impedem
de envelhecer e de ter ainda amor a vida.
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4. DOCUMENTACAO






Os que fizeram a EAD

CORPO DOCENTE

CURSO DE INTERPRETACAQO

Ademar Guerra — Interpretacao

Aida Slon — Expressao Corporal

Alberto D'Aversa — Interpretagao

Alberto Guelman — Psicologia

Alfredo Mesquita — Preparatorio / Drama / Comédia
Alice Pincherle — Diccao

Antonio Goncalves da Silva — Portugués

Antunes Filho — Interpretacéo

Cacilda Becker — Comédia

Candida Teixeira — Mimica / Interpretacdo

Carlos Cotrim — Esgrima

Chinita Ullmann — Mimica

Clovis Garcia — Histéria do Teatro

Décio de Almeida Prado — Histéria do Teatro / Estética do Teatro
Desi Kegl Bognar — Interpretacio

Donald Robinson — Drama

Dorothy Leirner — Expressdo Corporal

Elizabeth Patricia Eagles — Mimica

G. Thomaz — Drama

Gianni Ratto — Drama

Gilda de Mello e Souza — Estética

Gilda Miiller — Expressdo Corporal

Giles Gaston Granger — Estética

Guilherme de Almeida — Estética da Lingua Portuguesa
Haydée Bittencourt — Mimica / Movimentagdo / Interpretagdo
Heleny Guariba — Interpretacdo

Hugo Mattos — Esgrima

Isabelle de Lima — Improvisacdo

Italo Bianchi — Publicidade Teatral

Kitty Bodenheim — Ginéastica / Danca

Lavinia Viotti — Ritmo

Leila Coury — Portugués / Mitologia

Leontil Tymoszczenko — Maquilagem

Lourival Gomes Machado — Estética

Lufs Contier — Francés

Lufs de Lima — Drama

Luiz Nagib Amary — Interpretacio

Magdalena Lébeis — Diccdo / Impostacio da Voz

Maria José de Carvalho — Coros / Dicgdo / Impostacdo da Voz
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Maurice Vaneau — Interpretacgdo

Milton Baccarelli — Francés / Interpretagao
Myléne Pacheco — Diccao

Nilo Scalzo — Estética da Linguagem

Olga Navarro — Interpretacéo

Paulo Mendonca — Historia do Teatro
Pedro Balazs — Psicologia

Renata Pallottini — Historia do Teatro Brasileiro
Roberto Freire — Psicologia do Ator
Ruggero Jacobbi — Drama

Ruy Nogueira — Interpretacéo

Sabato Magaldi — Histéria do Teatro / Histéria do Teatro Brasileiro
Sara Perissinotto — Comédia

Sérgio Rovito — Expressdo Corporal

Silnei Siqueira — Interpretacéo

Tatiana Braunwieser — Ritmo

Therezinha Aguiar — Interpretacio

Vera Janacopulos — Impostacao

Yanka Rudska — Expressdo Corporal

Yolanda Leite — Francés

lvette Barbe — Francés

CURSO DE CENOGRAFIA

Alberto D'Aversa — Histéria do Teatro
Anatol Rosenfeld — Estética

Carlos Jacchieri — Cenografia

Carlos Sabrifio — Cenografia

Cellina Rubino — Geometria

Clovis Garcia — Historia do Teatro

Dora Ferreira da Silva — Historia da Arte
Flavio Império — Cenografia

José Carlos Proenca — Cenografia

Luiz Kupfer — Histéria da Arte

Myriam de Castro Andrade — Historia da Arte
Walter Zanini — Histbria da Arte

Zila Branco Weffort — Historia da Civilizacdo

CURSO DE DRAMATURGIA E CRITICA TEATRAL

Alberto D'Aversa — Historia do Teatro

Alfredo Mesquita — Estudos de Textos

Anatol Rosenfeld — Estética

Augusto Boal — Dramaturgia

Clévis Garcia — Historia do Teatro o
Décio de Almeida Prado — Introdugdo a Critica
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Eudinyr Fraga — Historia do Teatro
Heleny Guariba — Dramaturgia

Jaco Guinsburg — Critica Teatral

Pedro Balazs — Psicologia

Vilém Flusser — Historia do Espetaculo

CURSOS PARALELOS

Aida Costa — Teatro Romano

Adolfo Celi — Estudos de Textos Teatrais

André Rougon — Teatro Francés

Diogo Pacheco — Apreciacio Musical

Edoardo Bizzarri — Teatro ltaliano

Jean Santoni — Teatro Francés

Kyra Stivins — Teatro Inglés / William Shakespeare
Luciano Salce — Técnicas de Ensaio

Marcel Marceau — Mimica

Marlise Meyer — Teatro Francés

Maurice Vaneau — Interpretacéo

Paul Sylvestre — Teatro Francés

Robert Fink — Teatro Inglés / William Shakespeare
Sérgio Cardoso — Maquilagem

Stanley Richards — Dramaturgia

Ziembinski — Interpretacdo psicologica da génese da personagem

ALUNOS FORMADOS PELA EAD

CURSO DE INTERPRETACAO

1948 - 1950 — Celeste Jardim, Mona Delacy, José Renato, Armando Pascoal,
Odilon Nogueira, Marcos Jourdan, Xandé Batista, Leonardo
Villar, Francisco Arisa.

1849 - 1951 — Dina Lisboa, Benedito Corsi, Eduardo Bueno, Geraldo Mateos.

1950 - 1953 — Floramy Pinheiro, Rosires Rodrigues, Armando Pedro, Em{lio
Fontana, J. Henrique De Carli.

1951 - 1254 — Dione de Paula Rosa, Flora Basaglia, Jorge Andrade, Jorge
Fischer Jr., Maria do Carmo Bauer, Maria Magdalena Diogo,
Sara Perissinotto,

1952 - 1955 — Bertha Zemel e Gustavo Pinheiro.

1953 - 1956 — Alceu Nunes, Candida Teixeira, Eduardo Waddington.

373



1954 - 1957 — Cecilia Carneiro, Francisco Cuoco, Francisco Martins, Maria
José Campos Lima, Miriam Mehler, Nélson Xavier, Orlando
Duarte.

1955 - 1958 — Dorothy Leirner e Ruthinéa Moraes.

1956 - 1959 — Assumpta Perez, Lacia Mello, Odavlas Petti, Rosana Casoli, Sér-
gio Albertini.

1957 - 1960 — Jodo José Pompéo, Jane Hegenberg, Maria Lysia C. Araudjo, Mar-
lene Alves de Almeida, Milton Baccarelli.

1958 - 1961 — lvonnete Vieira, Myriam Muniz, Ilka M. Zanotto, Sérgio Mam-

berti, Sylvio Zilber, César Romanelli, Ruy Nogueira, Silnei
Siqueira.

1959 - 1962 — Ademir Rocha, Aracy Balabanian, Carlos Eugénio M. de Moura,

Edgard Gurgel Aranha, Gilberto de Nichele, Luiz Nagib Amary,
Nilson Damange, Ricardo de Lucca.

1960 - 1963 — Claudia Gennari, Monica Pacheco e Chaves, Vanya Santana,
Lourdes de Moraes, Eloy de Aratijo, Roberto Bueno de Azevedo.

1961 - 1964 — Creusa Carvalho, Teresa de Almeida, Yara Amaral, Rodrigo San-
tiago, Paulo Villaga, Benedito Silva, Afonso Gentil, Luiz Serra.

1963 - 1965 — Aracy Souza Sobrinha, Neusa Chantal, Celso Nunes, Jesus Pa-
dilha,

1964 - 1966 — Alberto Guzik, Dionfsio Amadi, Francisco Solano, Gabriela Ra-
belo, Luiz Carlos Arutim, Sénia Guedes, Zanoni Ferrite.

1965 - 1967 — Analy Alvarez, Bruna Fernandes, Cecilia Maciel, Dilma de

Mello, Thom?z -Perri, Umberto Magnani, Antdnio Petrin, Anibal
Guedes, Antdnio Natal, Josias de Oliveira, Crayton Sarzi, Ale-
xandre Dresler, Juan de Dios Fabra, JGlio César Costa.

1966 - 1968 — Mariclaire Brant, Célia Olga Benvenutti, Maura Arantes, Lilita
de Oliveira Lima, Maria Antonieta Penteado, Isa Kopelmann,
Bri Fiocca, Claudio da Veiga Lucchesi, Osley Delamo.,

1967 - 1969 — Anamaria Furquim, Ney Latorraca, Cléo Ventura, Célia de

Lima, Esther Goes, Jandira Martini, Joaquim Marques, L(cia
Carvalho, Tereza Teller, Paulo Hesse, Neide Derito,
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1968 - 1970 — Antdnio L. Januzelli, Carlos De Simone, Carlos Alberto Soffre-
dini, Dora Heller, Edna Falchetti, Eliana Rocha, Isabel Torres,
Isadora de Faria, Jodo Batista Acaiabe, Jodo Luiz de Oliveira,
Maria Alice Costa, Cristina Pereira, Eugénia de Doménico, Maria

Hilma, Sérgio Rossetti, Tereza Pinheiro, Vicente De Lucca,
Walter Cruz, Walter Franco.”

CURSO DE CENOGRAFIA

1960 - 1961 — Sarah Féres, José Armando Ferrara, Laudo Olavo Dalri, Maria

Rita Bordallo, Myriam de Castro Andrade, Luiz Amatuzzi.

1961 - 1962 — Nestor Soriano e Victor Malheiro.

1962 - 1963 — José Carlos Proenca e Norberto Modena.
1863 - 1965 — Luiz Gonzaga Diogo.

1964 - 1966 — Anna Guthemberg.

1965 - 1967 — Mary Yoshimoto, Dalton Assef, Derly Marques, Carmélio Gua-
gliano Jdnior,

CURSO DE DRAMATURGIA

1961 - 1962 — Lauro César Muniz, Renata Pallottini, José Eduardo Mauro,
Luiz Carlos Cardoso.

1962 - 1963 — Eudinyr Fraga e Maria Rita Bordallo.
1964 - 1965 — Aroldo L. Macedo, Lindolf Bell, Licia Ayres Netto de Godoy,
Maria José Pupo Nogueira, Myrian Rezende de San Juan, Moy-

sés Baunstein.

1966 - 1967 — Nanci Fernandes.

CURSO DE CRITICA TEATRAL
1961 - 1962 — Maria Thereza Vargas.

1962 - 1963 — Divina Salles da Silva.

* As duas altimas turmas iniciaram seus estudos ainda na Av, Tiradentes, sob adirecdo de Alfredo Mesquita.
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1963 - 1964 — Abrio Frost e Violette Amary,
1964 - 1965 — Fernando Jodo Botti e Jorge Dieter Held.

1966 - 1967 — Sylvia Queirolo e Sylvio T. Leite.

FUNCIONARIOS

BIBLIOTECARIOS

Beatriz Berrini, Celeste Jardim, Eduardo Bueno, Fédua Féres, Haydée Panin'i,
llza Machado Kawall, Madalena M. de Azevedo, Margarida Froti, Maria Amélia
T. Barreto, Maria José Campos Lima, Maria Lucia de Pddua Fleury, Maria The-
reza Vargas, Mariza Ferreira Brogiolo.

CONTADOR

Oswaldo G. Almeida.

TECNICOS

Jodo Wilson Sabié e Luiz Gonzaga F. de Mattos.

RESPONSAVEL PELO GUARDA-ROUPA

Maria Parra e Sara Perissinotto.

SERVICOS DE LIMPEZA, COZINHA, SERVICOS ESCOLARES

Benedito Faustino, Benedita Claro, Clotilde Viadana, Elvira Miguel Peron,
Helena Guimardes, Helena P. Rodrigues, José¢ Moreira Siqueira, Magdalena
Silva, Maria Miguel, Odacira Faustino, Os6rio Ferreira, Rosa Silviano.
SECRETARIOS

Eugénia S. de Hegenberg, Geraldo Mateos, Haley Moraes, Heloiza Portella, |1ka
Brunilde Laurito, Jodo Bosco Lodi, Maria Thereza Gregori, Maria Thereza
Vargas, Maria de Toledo Cruz, Wadih Jubran.

ADMINISTRACAO

Enedina L. Mesquita.
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Repertorio

1950 — Dias felizes, de Claude-André Puget. Dir.: Alfredo Mesquita.
O malandro, de Ferenc Molndr. Dir.: Alfredo Mesquita.
Os pdssaros, de Aristofanes. Dir.: Alfredo Mesquita.
O casamento forcado, de Moliére. Dir.: Alfredo Mesquita.
Quadritha, pantomima de Alfredo Mesquita, baseada na poesia de
Carlos Drummond de Andrade. Dir.: Alfredo Mesquita.
O julgamento, de Franz Kafka. Dir.: Alfredo Mesquita.

1951 — O demorado adeus, de Tennessee Williams. Dir.: José Renato.
A excecdo e a regra, de Bertolt Brecht. Dir.: Alfredo Mesquita.
Palavras trocadas, adaptacdo de Alfredo Mesquita. Dir.: Alfredo Mes-
quita.
Um imbecil, de Luigi Pirandello. Dir.: Alfredo Mesquita.

1952 — Viagem feliz de Trenton a Camden, de Thornton Wilder. Dir.: Donald
Robinson.
O inventdrio, de Jacques Prévert. Dir.: Alfredo Mesquita.
A margem da vida, de Tennessee Williams. Dir.: Alfredo Mesquita.
A sina do barédo, de Jodo Bethencourt. Dir.: José Renato.
Heffeman, de Alfredo Mesquita. Dir.: Alfredo Mesquita.
Seu Bob’le, de George Schehadé. Dir.: Alfredo Mesquita.
Auto de fé, de Tennessee Williams. Dir.: Alfredo Mesquita.
A falecida senhora sua mae, de Georges Feydeau. Dir.: Alfredo Mes-
quita.
Quando a lua nascer, de Lady Gregory. Dir.: Emf(lio Fontana.

1953 — Ressondncias, de A. Gerstenberg. Dir.: Donald Robinson.
O viajante sem bagagem, de Jean Anouilh, Dir.: Alfredo Mesquita.
Porta aberta, de Adelina Cerqueira Leite. Dir.: Alfredo Mesquita.
O escriturdrio, mimodrama de Luis de Lima, baseado em Melville.
Dir.; Lufs de Lima.

1954 — Os dous ou o inglés maquinista, de Martins Pena. Dir.: Luisde Lima.
O diletante, de Martins Pena. Dir.: Alfredo Mesquita.
A familia e a festa na roca, de Martins Pena. Dir.: Alfredo Mesquita.
A mulher engaiolada, de P. S. Langlin. Dir.: Emilio Fontana.
Jeu. Andnimo medieval. Dir.: Jorge Fischer Jr.
D. Rosita, a que ficou solteira, de Frederico Garcia Lorca. Dir.: Alfre-
do Mesquita.

A descoberta do Novo Mundo, de Morvan Lebesque. Dir.: Luis de
Lima.
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1955 — Esperando Godot, de Samuel Beckett. Dir.: Alfredo Mesquita.
O andncio feito @ Maria, de Paul Claudel. Dir.: Alfredo Mesquita.
O negrinho do pastoreio, de Zora Braga. Dir.: Chinita Ullmann.

1956 — O médico volante, de Moliére. Dir.: Gianni Ratto.
Oswaldo e Zenaide, de Jean Tardieu. Dir.: Candida Teixeira.
A historia da EAD, de Francisco Martins. Dir.: Francisco Martins.
Grande desgosto, de Georges Courteline. Dir.: Cindida Teixeira.
As trés irmds, de Anton Tchekhov. Dir.: Alfredo Mesquita.
O deménio familiar, de José de Alencar. Dir.: Gianni Ratto.
O isqueiro, de Lygia Fagundes Telles. Dir.: Alfredo Mesquita. ]
Esta noite estou s6, de André-Paul Antoine. Dir.: Alfredo Mesquita.
Jacques ou a submissdo, de Eugéne lonesco. Dir.: Gianni Ratto.

1957 — Quatro pessoas passam enquanto as lentilhas cozinham, de Stuart
Walker. Dir.: Miriam Mehler. .
Entrada proibida, de Francisco Martins. Dir.: Francisco Martms._
Os apaixonados pueris, de F. Crommelinck. Dir.: Alfredo Mesquita.
A bilha quebrada, de Kleist. Dir.: Alberto D’ Aversa. '
S6 eles sabem, de Jean Tardieu. Dir.: Alfredo Mesquita.
Escurial, de Michel de Ghelderode. Dir.: Roberto Freire.

1958 — Teatro cémico, de Carlo Goldoni. Dir.: Olga Navarro.
O rosdrio, de De Roberto. Dir.: Olga Navarro.
Ubu Rei, de Alfred Jarry. Dir.: Alfredo Mesquita.
Quarto de empregada, de Roberto Freire. Dir.: Milton Baccarelli.

1959 — A devogdo 4 cruz, de Calderén de la Barca. Dir.: Alfredo Mesquita.
O marinheiro, de Fernando Pessoa. Dir.: Candida Teixeira.
Pranto por Ignacio Sinchez Mejias, de Garcia Lorca. Dir.: Maria José
de Carvalho e Aida Slon.
O mal-entendido, de Albert Camus, Dir.: Alfredo Mesquita.
A fam/lia do colecionador, de Carlo Goldoni. Dir.: Alberto D’Aversa.
Senhoras da alta, de Georges Feydeau. Dir.: Alfredo Mesquita-

1960 — A tempestade, de William Shakespeare. Dir.: Alfredo Mesquita.
O inspetor de fadas, de José de Barros Pinto. Dir.: Alfredo Mesquita.
Frei Luls de Sousa, de Almeida Garrett. Dir.: Haydée Bittencourt.
Desabamento no Ramal Norte, de Ugo Betti. Dir.: Alberto D’Aversa.
Na festa de So Lourenco, de José de Anchieta. Dir.: Alfredo Mesquita.

1961 — Bodas de sangue, de F. Garcia Lorca. Dir.: Alberto D’Aversa.
O castigal, de Alfredo de Musset. Dir.: Alfredo Mesquita.
Os persas, de Esquilo. Dir.: Alfredo Mesquita.
Cena em quatro, de Eugéne lonesco. Dir.: Alfredo Mesquita.
Sarapalha, de Guimardes Rosa, em adaptacdo de Renata Pallottini,
Dir.: Alberto D’Aversa.
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1962 — A histdria do zooldgico, de Edward Albee. Dir.: Paulo Mendonca.
Tio Vénia, de Anton Tchekhov. Dir.: Alberto D'Aversa.
Macbeth, de William Shakespeare. Dir.; Alfredo Mesquita.
O exercitio da justica, de Renata Pallotini. Dir.: Renata Pallottini.
Presépio na vitrina, de Roberto Freire. Dir. Silnei Siqueira.
Eduardo e Agripina, de René Obaldia. Dir.: Paulo Villaga.

1963 — O delator, de Bertolt Brecht, Dir.: Paulo Mendonca.
Licdo de botanica, de Machado de Assis. Dir.: Rodrigo Santiago.
A promessa, de Bernardo Santareno. Dir.: Afonso Gentil.
Os construtores do império ou 0 Schmurz, de Boris Vian. Dir.: Alfredo
Mesquita.
O quarto, de Harold Pinter. Dir.: Desi Bognar.
La pazzia senile, de A. Banchieri. Reg.: Klaus Dieter Wolff. Dir.: Al-
fredo Mesquita (espetdculo realizado em conjunto com o Madrigal Ars
Viva).
Artimanhas de Scapino, de Moliére, Dir.: Maurice Vaneau.
Farsa de In€s Pereira, de Gil Vicente. Dir.: Maria José de Carvalho.
Auto da barca do inferno, de Gil Vicente, Dir.:Maria José de Carvalho.
O entremez do juiz dos divorcios, de Cervantes. Dir.: Maria José de
Carvalho.
Pedreira das almas, de Jorge Andrade. Dir.: Alfredo Mesquita.

1964 — O refém, de Brendan Behan. Dir.: Desi Bognar.
Da arte de bemn governar, de John Arden. Dir.: Desi Bognar.

1965 — O diletante, de Martins Pena. Dir.: Alfredo Mesquita.
Caiu 0 ministério, de Franga Junior. Dir.: Alfredo Mesquita.
Na Vila de Vitdria, de José de Anchieta. Dir.: Alfredo Mesquita.
Os meirinhos, de Martins Pena. Dir.: Alfredo Mesquita.
Auto da alma, de Gil Vicente. Dir.: Maria José de Carvalho.
O velho da horta, de Gil Vicente, Dir.: Alfredo Mesquita.
Quemn tem farelos?, de Gil Vicente. Dir.: Maria José de Carvalho.

1966 — O veredicto, de Mirian San Juan. Dir.: Alfredo Mesquita.
Somos todos do jardim da infincia, de Domingos de Oliveira. Dir.:
Silnei Siqueira.

1967 — Paiol velho, de Abilio Pereira de Almeida. Dir.: Ruy Nogueira.
A mentira, de Nathalie Sarraute. Dir.: Alfredo Mesquita.
Este ovo é um galo, de Lauro César Muniz. Dir.: Silnei Siqueira.

1968 — O burgués fidalgo, de Moliére. Dir.: Alfredo Mesquita.
A sonata dos espectros, de A. Strindberg. Dir.: Alfredo Mesquita.
Dorotéla, de Nélson Rodrigues. Dir.: Heleny Guariba.
A incelenca, de Luiz Marinho. Dir.: Ruy Nogueira.
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O relicdrio, de Coelho Neto. Dir.: Maria José de Carvalho.

O visitante, de Hilda Hilst. Dir.: Teresa Aguiar.

O rato no muro, de Hilda Hilst. Dir.: Teresa Aguiar.

As alegres cornadres de Windsor, de Shakespeare. Dir.: Alfredo Mesquita.

Além dos espetdculos incluidos no que se chamou de ‘repertério da EAD’,
foram realizadas também no decorrer desses vinte anos outras apresentacdes
sob a responsabilidade de diretores-convidados, alunos e professores. Muitos
desses espetdculos serviram mesmo para 0s exames de drama e comédia.

1951 — Um rapaz apressado, de Eugéne Labiche. Dir.: Alfredo Mesquita.
A carteira, de Octave Mirbeau. Dir.: Alfredo Mesquita.
Visita de pésames, de José Renato. Dir.: Alfredo Mesquita.

1952 — O médico e a morte, de Heltai. Dir.: G. Thomas.
Alb, alguém ld, de William Saroyan. Dir.: Donald Robinson.
A personagem quem é?, de José Renato. Dir.: José Renato.
O abrigo, de Alfredo Mesquita. Dir.: Alfredo Mesquita.
Retrato de Madona, de Tennessee Williams. Dir.: Armando Pascoal.

1953 — M3e e filha, de Alfredo Mesquita, Dir.: Alfredo Mesquita.
O dia seguinte, de Lufs Francisco Rebelo. Dir.: Luis de Lima.

1954 — Fscola de vigvas, de Jean Cocteau. Dir.: Alfredo Mesquita.
1955 — Um capricho, de Alfred de Musset. Dir.: Gianni Ratto.

1956 — Havia recepcdo no castelo, de Jean Tardieu. Dir.: Céndida Teixeira.
Um gesto pbr outro, de Jean Tardieu. Dir.: Odlavas Messias Petti.
Desejos contidos, de Susan Glaspell e George Cram Cook. Dir.: Nélson
Xavier.

A jarra vazia, de Barbara Parker. Dir.: Sara Perissinotto.

Noite divertida, de Alfred Gehri. Dir.: Sara Perissinotto.

Propriedade interditada, de Tennessee William. Dir.: Carlos Van
Schmidt.

O bule de prata, de Lcia C. Mello. Dir.: Nadyr Cesarino.

O casamento, de Ruthinéa Wilches. Dir.: Ruthinéa Wilches.

Como vocé quiser, de Mério Lago e José Wanderley.

1957 — Pela janela, de Georges Feydeau. Dir.: Maria José Campos Lima.
Em casa de La Fontaine, de Sacha Guitry, Dir.: Orlando Duarte.
A procura do direito, de Bertolt Brecht. Dir.: Nélson Xavier.
Ariana, minha irma, de Bertolt Brecht. Dir.: Cecilia Carneiro.
O guarda do tumulo, de F. Kafka, Dir.: Samuel Penido.
Se os homens jogassem cartas como as mulheres, de Geroge S. Kauf-
man, Dir.: Francisco Cuoco.
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Enganado, espancado e satisfeito, de A, Casona. Dir.: Milton Bgcc_:arelli.
Ladrdo roubado, de Antonio Carlos R. da Fonseca. Dir.: Antdnio Car-
los R. da Fonseca.

A farsa do mestre Pathelin. Dir.: Paulo Patu ralsky.

Quarto escuro, de Tennessee Williams, Dir.: Carlos Von Schmidt.
Noite horrenda, de Nancy Smith. Dir.: Odavlas Messias Petti,

As azeitonas, de Lope de Rueda, Dir.: Haydée Bittencourt.

O importante € a peca, de H. Simpson e M. Havey. Dir.: Haydée Bit-
tencourt.

Os cegos, de Michel de Ghelderode, Dir.: Candida Teixeira.

Jd fomos assim, de Arthur Adamov. Dir.: Cédndida Teixeira.
Os da mesa 10, de Oswaldo Dragun., Dir.: Alberto D'Aversa.
O menino de Moony, de Tennessee Williams, Dir.: Alberto D'Aversa.

Prologo para uma tragédia moderna, de Ugo Betti. Dir.: Alberto
D’Aversa.

1958 — Conversacdo sinfoneta, de Jean Tardieu. Dir.: Candida Teixeira.
Retrato de uma Madona, de Tennessee Williams. Dir,: Dorothy Leirner.
O telescdpio, de Jorge Andrade. Dir.: Candida Teixeira,
Os enganos, de Lope de Rueda. Dir.:Sara Perissinotto.
Auto da barca do inferno, de Gil Vicente. Dir.: Milton Baccarelli.

1959 — O artigo 330, de Georges Cou rteline, Dir,: Assumpta Perez.
O tamborim de veludo, nd do sé¢. X V. Dir.: Lacia Mello.

O saldo de automdvel, de Eugéne lonesco. Dir.: Sérgio Albertini.
Abandonada, de Max Maurey. Dir.: Milton Baccarelli,

Esquina cor de cinza, de Antdnio R. de Marco. Dir.: César Romanelli.
Os dois padeiros, de Bertolt Brecht. Dir.: Odavlas Petti.

Os cegos, de Michel de Ghelderode. Dir.: Aristégiton Piovesan.
Maroquinhas Fru-Fru recebe uma serenata, de Maria Clara Machado.
Dir.:Jodo Candido G. de Barros,
O dever do médico, de Luigi Pirandello. Dir.- Luiz Nagib Amary.
Jd fomos assim, de Arthur Adamov. Dir,: Candida Teixeira.

Upa senhor Dao, de Michel de Ghelderode, Dir.: Alfredo Mesquita.
Recital Garcia Lorca. Dir.: Maria José de Carvalho e Aida Slon.
Litudnia, de Rupert Brook. Dir.: Alberto D’Aversa.

As preciosas ridiculas, de Moligre, Dir.- Milton Baccarelli.

1960 — A casa a beira do lago, de Hugh Mills, Dir. Alfredo Mesquita.
Missa do galo. Adapt. de Machado de Assis por Maria Lysia C. de
Aradjo. Dir.: Alberto D'Aversa,
A culpa de ser homem, de Wolfgang Altendorf. Dir.: Alberto D'A-
versa.
Cavalgada para o mar, de J. M. Synge. Dir.: Candida Teixeira.
O cigano, de Martins Pena. Dir.: Alfredo Mesquita.
Al6, ald... (uma ‘ionescada’) de M. Lysia de Aratjo, Dir.: llka Zanotto.
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1961 — No lugar marcado pela cruz, de Eugene O'Neill. Dir.: Paulo Mendonga.
Oleo, de Eugene O'Neill. Dir.: Alberto D'Aversa.
Rumo a Cardiff, de Eugene O’Neill. Dir.: Alberto D’Aversa.
O defunto, de René QObaldia. Dir.: Alfredo Mesquita.
O baleiro, de Anna Bonnacci. Dir.: Alfredo Mesquita.
Oswaldo e Zenaide, de Jean Tardieu. Dir.: Candida Teixeira.
Pic-nic no front, de Arrabal. Dir. Silnei Siqueira.
Jornada de Gotr e Gam ao redor da fonte de Spur, de Edgard G. Ara-
nha. Dir.: Edgard G. Aranha.

O testamento do cangaceiro, de Francisco de Assis. Dir.: Silnei Si-
queira.

1962 — Turismo em si bemol, de Edgard Gurgel Aranha. Dir.: Antonio Carlos
Foz.
Nizia Figueira e sua criada. Adapt. do conto de Mario de Andrade, por
Maria Rita Bordallo. Dir.: Carlos Eugénio Marcondes de Moura.
Um pedido de casamento, de Anton Tchekhov. Dir.: Luiz Nagib Ama-
ry e Aracy Balabanian.

O demorado adeus, de Tennessee Williams. Dir.: Candida Teixeira.

1963 — As mulheres confundidas. Adapt. de Antonio Carlos Foz, de andnimo
medieval. Dir.: Antdnio Carlos Foz.
Licdo de botdnica, de Machado de Assis. Dir.: Rodrigo Santiago.
O tambor, nd japonés adaptado por Paul Arnold. Dir.: Candida Tei-
xeira.

Os caminhos de Deus, de Eudinyr Fraga. Dir.: Alfredo Mesquita.

1964 — O ledo, de Amos Kenan. Dir.: Candida Teixeira.
O funil, de Jacques Prévert. Dir.: Candida Teixeira.
O prof. Taranne, de Arthur Adamov. Dir.: Paulo Villaca.
O luar pela janela, de Alfredo Mesquita. Dir.: Alfredo Mesquita.

1965 — O protoco/o, de Machado de Assis. Dir.: Francisco Solano Carneiro
da Cunha.
Os trés médicos, de Martins Pena. Dir.: Maria José de Carvalho.
O reencontro, de Arthur Adamov. Dir.; Celso Nunes.
O nove inquilino, de Eugéne lonesco. Dir.: Celso Nunes.
O manuscrito, de Moysés Baunstein. Dir.: Celso Nunes.
O cidme de Barbouillé, de Moliére. Dir.: Maria José de Carvalho.
A farsa dos tagarelas, de Cervantes. Dir.: Maria José de Carvalho,
A falecida, de Nélson Rodrigues. Dir.: Antunes Filho.

1966 — O cantico dos cdnticos, de Jamil A. Haddad. Dir.: Dionisio Amadi.

A casa de Bernarda Alba, de Federico Garcia Lorca. Dir.: Alfredo Mes-
quita.

382



O novo Othello, de Joaquim Manoel de Macedo. Dir.: Maria José de
Carvalho. _ )

A roca de Barberina, de Alfred de Musset. Dir.: Maria José de Carvalho.
A guerra do Cansa Cavalo, de Osman Lins. Dir.: Maria José de Carvalho.

1967 — Joana D'Arc entre as chamas, de Paul Claudel. Dir.: Claudio Lucchesi.
Os fuzis da Sra. Carrar, de Bertolt Brecht. Dir.: Dilma de Mello.
Cenas de teatro cldssico. Dir,: Myléne Pacheco.
Exercicios de mimica abstrata. Dir.: Cindida Teixeira.

1968 — Entre guatro paredes, de Jean-Paul Sartre. Dir.: Paulo Hesse.
Viagem que fazem Darro e o Genil até o mar, de Renata Pallottini.
Dir.: Jodo Luiz de Oliveira.
O defunto, de René Obaldia. Dir.: Silnei Siqueira.

Espetaculo especial:

Momentos do teatro ocidental. Cenas de Esquilo, Gil Vicente, Shakespeare, An-
tonio Ferreira, Racine, Goncalves Dias, Martins Pena, Garcia Lorca, Pirandello,
Jean Cocteau, lonesco, Brecht e Jorge Andrade. Prod.: Yara Amaral e Paulo
Villaca. Assist. dir.: Paulo Villaga. Coordenag3o: Yara Amaral. Fig.: Clovis Gra-
ciano, Maria Bonomi e Flavio Império. Execucio fig.: Guido Maroni e Maria Par-
ra. Mascaras, adornos e acessorios: Guido Maroni. Ilumin.: Benedito Silva e |bsen
Wilde. Fotos.: Fredi Kleemann. Coordenador da tournée: Jodo Rios. Dir.: Maria
José de Carvalho.

Intérpretes: Rodrigo Santiago, Luis Serra, Paulo Villaga, Afonso Gentil, José
Cunha, Gil Pereira, Benedito Silva, Roberto Conforti, Tereza de Almeida, Blan-
dina Bibas, Creusa Carvalho.

Este espetdculo foi montado especialmente para a Comissfo Estadual de Tea-
tro, da Secretaria de Estado dos Negdcios do Governo, dentro do programa de
Popularizagdo do Teatro. Foi levado nos fins da semana nas seguintes cidades:
Campinas, Rio Claro, Piracicaba, Sdo Carlos, Araraquara, Franca, Ribeirdo Pre-
to, Rio Preto, Barretos, Santos, Santo André, S&o José dos Campos, Taubaté,
Botucatu, Bauru, Marfilia e Garca.

Em S3o Paulo foi levado no Teatro Maria Della Costa em 28 de setembro de
1964,
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Liliom (O malandro), de Ferenc Molndr. Dir. de A. Mesquita, 1950. Na foto: Monah Delcacy, José Renato
e Celeste Jardim. Foto: Fredi Kleeman / Arg. Multimeios - CCSP.



O casamento forgado, de Moligre. Dir., cenoar. e fig.: A. Mesquita, 1950. Arg. Multimeios - CCSP,
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Palavras trocadas, de Alfredo Mesquita. Diregéo do autor, 1951, Na foto: Rosires Rodrigues, Dina Lisboa, Duflio de L
Fabricius, Monah Delacy. Foto: Armando Pascoal / Arq. Odilon Nogueira. E
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Um rapaz apressado, de Eugéne Labiche. Dir. de
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As trés irm3s, de A. Tchekhov. Dir. de A. Mesqui®
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A falecida, de Nélson Rodrigues. Dir. de Antunes Filho, 1965. Foto: Arq. EAD.
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Cléo Ventura, Jodo Luiz de Oliveira, José Possi Neto, Ingrid Dormien e Anamaria Barreto.
Arqg. EAD.
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Aon[ccimento que marcou ¢poca, a Escola de Arte Dramatica ¢ um monu-
mento a parte na historia do nosso teatro. Fundada por Alfredo Mesquita em
1948, que dela ficou a frente ate 1968, o objetivo principal da EAD era a forma-
¢do técnica, profissional e artistica em diversas categorias, com énfase numa in-
formacao culturalampla. A atuacao da EAD se desenvolveu nos campos tedri-
co e pratico, e a ela estiveram ligadas figuras tao importantes quanto Sabato Ma-
galdi, Decio de Almeida Prado, Anatol Rosenfeld, Alberto D‘Aversa, Antunes
Filho, Ruggero Jacobbi, Cacilda Becker e tantos outros. Nas encenacoes que rea-
lizou, a EAD fez uma ampla escolha de classicos até modernos como Brecht,
Pirandello, Beckett e Lorca. Dela sairam nomes tdo famosos como José Rena-
to, Monah Delacy, Leonardo Villar, Jorge Andrade, Nelson Xavier, Aracy Ba-
labanian, Juca de Oliveira, Ney Latorraca, Gloria Meneses e muitos outros. Neste
Dionysos, organizado por Ilka Marinho Zanotto, Mariangela Alves de Limae
Maria Tereza Vargas, encontram-se delineados com clareza e minticia os princi-
pais aspectos da trajetoria desse brilhante movimento.

Carlos Miranda
Presidente da FUNDACEN

Capa: A Mentira, de Nathalie Sarraute. Dir.: Alfredo Mesquita. Na foto: Bri Fiocea,
Lilita de O. Lima, M. Antonieta Penteado, Mariclaire Brant, Célia Olga, Antonio Natal,
Isa Kopelman ,Cldudio Lucchesi. EAD,1967. Foto: Derly Marques. Arg. Multimeios-CCSP.
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