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RESUMO

Este trabalho investiga o ator no T.B.C. a partir dos procedimentos artistico-
pedagbgicos desenvolvidos por Adolfo Celi, como diretor-pedagogo e diretor artistico
do Teatro Brasileiro de Comédia (T.B.C.) durante o processo de edificacdo da sua
primeira era, acompanhando a trajetoria de ideias e agdes, incorporadas a sua estética
planejada o “realismo-puro”, seus componentes, sua realizagdo, sua técnica. A partir da
relagdo entre cena do diretor e formagao do ator para refletir sobre: o palco inaugural do
T.B.C. como espaco de criacdo e escola; o trabalho do ator no objetivo do “realismo-
puro”; o lugar do encenador na conducao da formagao técnica do elenco profissional. O
olhar analitico para a estruturagdo do alicerce de organiza¢do da plataforma estético-
conceitual: ensaios de mesa; a busca de um “realismo verdadeiro”; pesquisa atorial de
afirmagdo da expressividade marcante; ajustam-se como farol para a laboragdao desta
reflexdo.

Palavras-chave: Ator no T.B.C.; Teatro Brasileiro de Comédia; Adolfo Celi;
Renovagao Teatro Brasileiro Moderno.



ABSTRACT

This paper investigate the actor in the T.B.C. based on the artistic-pedagogical
procedures developed by Adolfo Celi, as director-pedagogue and artistic director of the
Teatro Brasileiro de Comédia (T.B.C.) during the process of building the first era of the
T.B.C., seeking to follow the trajectory of ideas and actions, incorporated into its
planned aesthetics of “pure realism”, its components, its implementation, and its
technique. Based on the relationship between the director’s scene and the actor’s
training, to reflect on: the inaugural stage of the T.B.C. as a space for creation and
school; the actor’s work in the objective of “pure realism”; the director’s place in
conducting the technical training of the professional cast. The analytical look at the
structuring of the foundation of the organization of the aesthetic-conceptual platform:
table rehearsals; the search for “true realism”; actorly research to affirm striking
expressiveness, fits as a beacon for the elaboration of this reflection.

Keywords: Actor at T.B.C.; Brazilian Comedy Theater; Adolfo Celi; Renewal of
Modern Brazilian Theater.
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INTRODUCAO

Este trabalho da seguimento aos meus estudos sobre o Teatro Brasileiro de
Comédia (T.B.C. 1948-1964), iniciados no curso de Mestrado em Artes Cénicas
(UNIRIO, 2017), cuja dissertacdo, desenvolvida nesta Universidade, sob a orientagdo da
Profa. Dra. Tania Branddo, com o titulo de O Louco Franco Zampari na Cena Moderna
Brasileira, apresenta um estudo do perfil do produtor Franco Zampari (1898-1966),
fundador, e diretor administrativo do Teatro Brasileiro de Comédia (T.B.C. 1948-1964).

Para dimensionar o perfil de homem de mercado procurei recortes a fim de
iluminar este enigma, que entrou para a historia, como figura de excecdo, reconhecido
como o Unico mecenas do teatro brasileiro. Debrucei-me sobre os seguintes temas: a
Cena milionaria de Franco Zampari que mostra a trajetoria pessoal de Franco Zampari
a partir de seu nascimento em Ndapoles, sua chegada ao Brasil, o inicio de sua carreira
profissional como engenheiro a frente da Metalirgica Matarazzo, o seu envolvimento
com as Artes e as ideias iniciais que culminaram na criacdo do T.B.C. e da Companhia
Cinematografica Vera Cruz. O produtor Zampari e sua mdquina moderna de fazer
teatro, onde ¢ focalizado temas que giram em torno das repercussdes do T.B.C. e das
acdes de seu criador para a cena moderna, pontuando algumas discussdes sobre a
instauracdo de um padrao novo formulado por Zampari e desenvolvido ao longo das
producdes do T.B.C. E, por ultimo, 7.B.C.: um evento de exce¢do na historia do teatro
brasileiro, com a analise que parte da visao de que estava sendo fixada pela renovagao
paulista, uma ideia de modernidade estabelecida por valores impulsionados pela
operacdo de modelos europeus, com referéncias de exceléncia de estilo, alavancados
pela perspectiva de atualizar a estética do espetdculo, ndo apenas em relacao a historia
do teatro universal, como em relacio a demanda de outro perfil de publico, mais
sofisticado e mais bem informado. No desenvolvimento deste tema destaca-se a
qualidade das produgdes tebecistas. Nesta dire¢cdo, o ineditismo na preocupagdo com a
infraestrutura do espetaculo, e, ainda, a repercussdao do trabalho de alguns diretores
estrangeiros junto ao palco do T.B.C. Este esforco fez da companhia de Zampari, um
nucleo propagador de uma nova era teatral porque, além de dar recurso ao texto e a
dire¢do, renova radicalmente a estética e os mecanismos cénicos. Além disso, ativa
outro aspecto relevante ao atrair uma plateia nova e influente, formada pela alta-roda da
capital paulista. Em suma, a atualizag¢do técnica foi uma proposta radical para a época.
Diante disso, parece justo afirmar que, a sigla T.B.C. ao longo de sua existéncia,

consolidou a “encenagdo moderna” no palco brasileiro.



Os questionamentos levantados na dissertacdo e as descobertas decorrentes de
seu desenvolvimento chamaram a atencdo para a importancia de um aprofundamento e
ampliacdo da temadtica abordada sobre o ator, considerando a plataforma estético-
conceitual proposta pelo diretor italiano Adolfo Celi (1922-1986), ndo apenas junto ao
alicerce da cena tebecista, bem como associada ao quadro de realizagdo do projeto
modernizador. Além disso, no referido trabalho ja foi possivel vislumbrar que
importantes resultados em termos de linguagem, alcangados pelas encenagdes de Adolfo
Celi, foram sempre centrados na pesquisa de interpretagao, naquilo que, afinal, alicerca
um dos pilares da esséncia do teatro: o ator. Senti-me, assim, atraida para o seguimento
de um trabalho que se concentrasse nesse elemento imprescindivel para a existéncia da
arte cénica.

A abordagem do trabalho do ator numa perspectiva ampla, envolvendo um dos
motivos mais caros deste oficio, nos permite supor que, interceptar o curso da historia
alheia € um de seus pressupostos principais.

Sua marca distintiva ¢ reafirmar em cada palavra, cada gesto, cada gota de suor
que borra sua maquiagem, que ndo ha vida perpétua, que “aquilo” pode morrer, daqui a
uma hora. Sobrevive em fragmentos cristalizados ao 1éu, que ndo se mantém imunes ao
tempo. Por conseguinte, ndo existe na pratica de atuacao, a ambi¢ao da memoria mano a
mano executando a costura do tempo. Ela nasce e morre a cada momento singular do
presente. Em outras palavras, o futuro dessa Arte estd em porg¢des inteiras de agoras.

Mas, talvez se deva arriscar um pouco mais e dizer que, a despeito dos limites e
da precariedade desse oficio, tal pratica se equilibra por um triz, e sobrevive,
paradoxalmente, da experiéncia artistica (que se realiza no palco) de mergulhar nas
profundezas do passado/presente para extrair seus fragmentos ricos e invulgares e trazé-
los a superficie, fazendo brotar das ruinas do “outro” a insana e bendita aspiracdo
humana de viajar em sentido inverso ao da morte. Suas intuicdes fundamentais, sua
astucia, técnica, habilidade, lucidez e desatino, lhe garantem espago e poténcia criativas
de fazer acordar o esquecido, evocar lembrangas, ver o inferno e maravilhas, denunciar
injusticas, tumultuar os sentidos, detonar fantasias irreprimiveis, sustar a razao, desafiar
o curso do tempo e bradar: para sempre! Mesmo que seja por pouco tempo! Talvez, a
duracao de uma récita.

Desta maneira, acredito que o tema “o Ator no T.B.C.” (por Adolfo Celi),
oferece material valioso para o estudo historico da atuag¢@o no Brasil, por acontecer num
periodo importante da historia geral do nosso teatro. Trata-se de um ciclo de evidente

transicdo para o que se costuma denominar “moderno teatro brasileiro”. Este breve
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momento, quando observado pela lente retrospectiva dos dias atuais parece quase
lendario. Uma espécie de “anos dourados” de seu surgimento. Pois bem, a estes “anos
dourados”, pertencem toda uma geragao de atores, que guiados por Adolfo Celi, como
pilares no processo de construgao de um projeto formador, teceram com suas atuacdes e
suas realizagdes cénicas o mito do T.B.C., sob a égide empresarial de Franco Zampari.

Por outro lado, o principal interesse desse estudo que venho desenvolvendo
sobre o Teatro Brasileiro de Comédia, ¢ dar uma modesta contribui¢do para fixar a
memoria historica de um pequeno recorte dessa etapa que transformou a fisionomia da
cena brasileira, destacando o valor histérico daquilo que gerou um legado carregado de
experiéncias técnicas, de criacdo, dire¢do, formagdo, lancamento e projecdo de uma
nova geracdo de atores. Por isso, concentro-me no intento de descrever e analisar esse
fato junto a historia da atuagdo no Brasil, e, o amadurecimento do ator brasileiro. Espero
contribuir, através das avaliacdes embutidas nesse recorte, para enfatizar o carater das
pesquisas que no T.B.C. se desenvolveram, ou seja, o desenvolvimento de metodologias
e técnicas voltadas ao trabalho do ator, procurando integrar o diretor Adolfo Celi nesse
ambito, avaliando seu contributo a formagao da expressao do ator para o moderno teatro
paulista e brasileiro, bem como para a revolug¢do da pratica teatral instaurada na fase
inicial do T.B.C.

Por intermédio da perspectiva no teatro profissional dominante no eixo Rio-Sao
Paulo — no recorte histérico em questio —, o T.B.C. apresenta um conjunto de
caracteristicas e realizagdes que parecem qualifica-lo como um dos principais pontos de
apoio para a evolucdo do teatro moderno brasileiro, no sentido de um esforgo
sistematico, ético e estético, de pratica didatica e de formacao do intérprete brasileiro.
Ressaltando quanto a isso, que o conjunto de diretores contratados por Franco Zampari,
ocupou um lugar particular no processo de modernizagdo teatral. De acordo com
Brandao (2002, p.57), “Os diferentes diretores estrangeiros, a0 mesmo tempo em que
afirmavam a nog¢do de encenagdo e de conjunto, dimensionavam, concretamente, as
multiplas possibilidades modernas de autoria da dire¢ao” e, ainda, acrescenta a
historiadora, “divulgavam um termo inexistente para os manuais de Otdvio Rangel — o
ensaio de mesa. O T.B.C. era uma oficina de teatro moderno”. Em relagdo a isto, Celi
tinha a sua assinatura aclamada por ajustar o caminho do T.B.C. na via da missao
moderna. Feito que aponta a supremacia do diretor contra o elemento vicioso da pratica
do ator-estrela. O novo palco, portanto, era inaugurado com inequivocas propostas

¢ticas, estéticas, que se mostravam com clara transparéncia em seu programa de acao.
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Seu planejamento refletia, desde o inicio, os principios de um novo teatro que se
pretendia expandir no pais.

Nesse sentido, o tema arrasta consigo uma pergunta importante que se pretende
investigar no desenvolvimento da pesquisa: No conjunto dos diretores que buscaram
renovar o teatro no Brasil a partir dos anos 1940, quais as marcas e contribuigdes
especificas de Adolfo Celi?

Acredita-se que o panorama da reforma cénica, conheceu um processo de
atuagdo artistica de grande impacto experimental de Celi, em um conjunto de ideias e
realizacdes esteadas no gesto teatral moderno. Suas acdes e fundamentos, teoricamente,
trouxeram contribui¢des significativas para a formagao técnica do elenco profissional do
T.B.C., e, igualmente, a encenacdo moderna no Brasil. Através de uma abordagem
historica, apresento este processo, procurando perceber o lugar naquele momento
ocupado pelo ator no T.B.C., atribuido pela modernidade, em funcdo da pratica estético-
formativa aos atores, na proposi¢do do “realismo-puro”, reafirmando, estética planejada
por Adolfo Celi, associada a uma atuag¢do fortemente marcada pela exigéncia formal
realista e o ideario teatral moderno. Com o objetivo de registrar e analisar a importancia
deste fato historico junto a memoria do ator brasileiro e ao legado da urdidura da
plataforma conceitual de Celi para a renovacao estética do palco nacional.

O presente trabalho levanta também algumas questdes que surgem quando se
leva em conta as criticas feitas acerca das visoes de reforma que impulsionaram e deram
sustentacdo as produgdes do T.B.C. — alvejando Celi — no processo gerador da cena
moderna brasileira. Tais questdes visam fundamentar o eixo das andlises deste trabalho.

Nao obstante sua contribui¢ao positiva para o teatro nacional, como mostram os
estudos historicos do nosso teatro, na década de 1950 comegaram a aparecer varios
sinais de contestacdo a predominancia de textos estrangeiros e indicadores da
necessidade iminente de uma dramaturgia nacional. De acordo com Guzik (1986),
exatamente a partir de 1952 — ano de estreia das Antigonas, projeto e diregao de Celi —,
comecam a surgir as primeiras criticas sobre a questdo da nacionalidade no T.B.C., que
serdo, na verdade, tdo fortes mais a frente. Eram, verdadeiramente, as primeiras
manifestagdes de uma crise de perfil ideoldgico que avangavam em dire¢do a equipe do
T.B.C., devido a onda nacionalista, resultante de mudancgas politicas e culturais no
Brasil.

Sob esse prisma, a particular falta de comprometimento de Adolfo Celi com o
assunto da brasilidade, é bastante evidente. Tal afirmagdo ¢ possivel de ser feita devido

a sua posicdo de absoluto distanciamento (inicialmente no panorama paulista) em
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relagdo a crescente imposi¢cao que se faz a adequagdo local dos textos, no sentido de
entremear autores nacionais aos autores europeus € americanos que sdo, de longe, ampla
maioria. Efetivamente, como aponta Vannucci (2002), acredita-se que a postura
distanciada do diretor no tocante a referida questao, colabora nos anos finais da década
de 1950 para desconectar seus pressupostos teoricos e concepgdes das acdes marcadas
pela sua expertise teatral, e ocasiona, neste momento da histdria brasileira, assinalada
por demandas sociais, o esgotamento sem volta de suas relagdes com a geracao de
artistas que desponta no mercado. Geracao esta, cuja pressdo dos encargos inseridos no
contexto geral serd, entre outros, o de tachar os diretores italianos de formalismo e de
incapacidade, por serem estrangeiros de “entender o Brasil”. E estigmatizar o T.B.C. de
fazer um teatro de imitagdo europeia e, de ndo conseguir alcancar um gestual, uma
expressividade, e uma prosddia realmente brasileira.

Convém ainda observar que, o diretor costumava preencher sua atividade
didatica de um papel “paternalista/vanguardista”, deste modo, precisava achar e dar ao
ator a deixa certa: “O ator, aqui ¢ no mundo inteiro, espera um sinal, a deixa para entrar:
vamos tentar dar-lhe a deixa certa” (Celi, 1955)'. A partir desse enfoque, vejamos que é
pertinente langar a seguinte indagacdo: Qual seria, afinal, a deixa certa da missao
estético-formativa, aos atores do T.B.C., para que encontrem a estrada certa na busca
de um estilo de representagdo, na proposicdo do “novo realismo-puro”? Além desta,
outras tantas questdes se apresentam, concernentes a plataforma conceitual instaurada e
colocada em ag¢do por Celi, na sua dindmica de ensino junto aos atores, € na implantacao
da cena moderna no Teatro Brasileiro de Comédia. Vale, antes, pontuar alguns
conceitos: Os valores da palavra e da poesia dominam a esfera cénica ¢ defendem os
atores ¢ o palco do T.B.C. do histrionismo e outros excessos do que considerava o
“velho estilo” do teatro brasileiro; a tessitura da cultura cénica europeia valeria como
manifesto, contra a dindmica local peculiar, isto ¢, a do improvisador genial do teatro
antigo, tendo em vista que a “Arte” do primeiro ator era desprezada, considerada menor,
inferior por Adolfo Celi. Seu mecanismo de trabalho desmerecia e até mesmo
desqualificava o temperamento de natureza extravagante, intuitiva e, com forte
tendéncia para o jogo da improvisagdo, tragos latentes na alma do ator brasileiro.
“Temos horror a improvisagdo” declarava; Focava em acabar com a bossa, aquela
“efervescéncia facil, demagogica, instintiva e de efeito imediato que, como em qualquer

outra parte do mundo latino, sdo as mais vistosas caracteristicas do ator brasileiro”

' Adolfo Celi, “O Diretor de Teatro”, conferéncia feita no curso de Literatura Teatral da Associagdo
Brasileira dos Criticos Teatrais, em 26 set.1955, na sede da SBAT. Publicada na Revista de Teatro, Ano
XXXIV —nov-dez 1955, n° 288, p.23-25.
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(Celi. Programa da CTCA, apud Barros de Almeida, 1987, p.34)>. O modo tipico de
representar dos atores brasileiros, o estilo nacional estaria, em suas analises, no “meio
termo entre velho jeito e jeitinho de principiante, ambos lamentaveis” (apud Vannucci,
2014, p.206)*. Buscar uma nova linguagem atorial no eixo da renovagdo — o “realismo
puro”—, parecia ser tudo, ou quase, para éxito da missao que se deveria realizar.

Mas, contudo, colhendo o legado tebecista relacionado a formagdo técnica dos
atores e, a cristalizacdo da reforma cénica, cabe questionar: Se fossemos explorar as
ruinas da historia dessa primeira geracdo de atores do T.B.C., o que poderiamos
encontrar como heranga positiva e organica da pratica pedagdgica do “realismo-puro” a
sensibilidade desmedida e a alta qualidade da performance do ator brasileiro? Em
relagdo ao estilo de representacdo do ator no T.B.C. a partir da busca de um realismo
verdadeiro ¢ da pesquisa da sua propria expressividade, € possivel dizer que houve
“evolucdo artistica” depois do T.B.C.? Ou, supostamente, tais conceitos apenas
embasariam um jogo de poder na aplicacdo de uma pedagogia hegemonica de exclusao
e desqualificagdo dos velhos moldes fixados pela tradi¢dao teatral local? Vale grifar,
pedagogia, esta, que acaba sendo considerada elitista e regressiva. O que o resultado da
pratica dessa contribuigdo significa, afinal? Apenas um evento superado?

Para que se possa tentar responder a estas perguntas, ¢ preciso debater as ideias
formuladas, os efeitos produzidos, relacionados com o préoprio sentido € com o alcance
da reforma cénica e da atualizagdo técnica do ator brasileiro. Torna-se imperativo
analisar o caso especifico do ator no T.B.C. levando-se em conta o “realismo-puro”
pretendido por Adolfo Celi no processo de renovacgao teatral, em particular na cidade de
Sao Paulo.

No ambito metodologico, o tema “O ator no T.B.C. — O ‘realismo-puro’
pretendido por Adolfo Celi no processo da renovacao teatral brasileira (1948-1955)”,
aparentemente, exibe uma faceta especifica. Sendo assim, no que tange a proposta da
pesquisa e da metodologia de andlise, que € historicamente compreender o pensamento
de Adolfo Celi sobre teatro e o trabalho do ator, torna-se imprescindivel, e tal nao
podera ser feito fora de um denso material historico que desenhe junto a pesquisa, uma
linha de estudo reveladora sobre este pensamento, que o fez vislumbrar a criacdo e a
estruturagdo da sua plataforma estético-conceitual, tornando-o, assim, foco central de

analise deste trabalho.

2 Adolfo Celi, programa da CTCA, apud Maria Inez Barros de Almeida, Panorama Visto do Rio: Cia.
Tonia-Celi-Autran, Rio de Janeiro: MinC, INACEN, 1987, p.34.

% Idem, Estilo do Autor Nacional, Entrevista a Henrique Oscar, Didrio das Noticias, Rio de Janeiro, 29
dez.1955, apud Vannucci. A Missdo Italiana: Histérias de uma geragdo de italianos no Brasil. Sdo Paulo:
Perspectiva. 2014, p.206.
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A tarefa impde — como ponto fundamental de apoio historico a analise — realizar
um extenso (e minucioso) levantamento de fontes das mais variadas que possam
esclarecer uma linha cronologica permeada por artigos em revistas e jornais, matérias
criticas, textos de programas de espetaculos e etc.

Entre as publicagdes, coloco em destaque os programas de teatro, que tratam em
especifico dos espetaculos dirigidos por Adolfo Celi no T.B.C., e que apresentam, em
seus espagos, certas posi¢des do diretor, evidenciadas em seus textos, sobre o “papel” da
Arte, do Teatro, do ator, do autor, do diretor e da obra cénica em particular.
Encontramos, assim, no programa de teatro uma “porta aberta” aos estudos dos
pressupostos da cena teatral, bem como a perspectiva das ambigdes artisticas de Celi. O
programa de teatro pode, também, ser considerado como “um objeto de reflexdo sobre o
ato criativo (...), como uma fonte primaria que, ao ser interrogada, pode nos revelar
importantes elementos para a contextualizagdo estética e historica dos espetaculos”.
(Neto, 2016, p.99).

Nesse sentido, acredito que eleger e “escavar” certos conceitos do diretor, e
referéncias tedrico-metodoldgicas, pensando conceitualmente, a exemplo do processo
de atuacdo artistica de Celi naquele momento especifico, seus pressupostos teoricos e
concepgdes marcadas pela sua expertise; podem ser de suma importancia para
configurar a base de um instrumental teérico-metodoldgico. Além disso, a escolha me
trouxe, teoricamente, subsidios necessarios para que pudesse tragar pontos de reflexao
sobre o objeto apoiados na historiografia e na critica. Mas ¢ importante frisar que nao se
trata de realizar uma reflexdo subordinada a um padrdo critico-conceitual tradicional
fixado nas teorizagcdes da modernidade do teatro. Para o ponto de vista deste trabalho, ¢
interessante pingar, aqui e ali, teorias que arrisquem certo desvio conceitual em relagao
a trajetorias das narrativas construidas a respeito de um teatro contemplado, ainda de
certa maneira, tentando oferecer novas opg¢des as usadas pelas vertentes tradicionais
historiograficas.

No campo metodologico, a elaboracdo de uma narrativa que leva em conta a
interacdo entre a trajetdria e a preservagdo da memoria da primeira gera¢ao de atores
que participaram da reforma cé€nica do palco nacional e o resgate da vivéncia brasileira
de Adolfo Celi, inserido no processo paulista de renovagao teatral da década de 1950,
tem inegéveis relagdes com as propostas de alguns nomes de extrema relevancia dos
estudos culturais brasileiros. Percorro os argumentos de alguns autores, cabendo aqui a

mengao a certas figuras e obras que tomei de empréstimo importantes intui¢des.
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Das analises de Roberto Schwarz (1987) me vem a reflexdo de que boa parte da
equacao social e, economica da cultura brasileira baseia-se na complexa interacao entre
nacional e estrangeiro, nativo e foraneo.

Dialogo com Guzik (1986), Farias (2012; 2013), Fernandes e Vargas (1984),
Magaldi (1997), Prado (1972; 1988; 1999), Jacobbi (2012), Branddo (entre outros,
2001; 2002; 2009), Vannucci (entre outros, 2002; 2014), Magaldi ¢ Vargas (2001),
Meiches e Fernandes (1988), Doria (1975), que sdo pensadores e pesquisadores de
teatro brasileiro moderno.

Como pesquisa de um panorama histdrico, apresento Guinsburg; Faria e Lima
(2009),(Guinsburg; Patriota (2012), Goées (2007), Rabetti (1989), além de, Silveira
(1976), Peixoto (1977; 1980), por se tratar de pesquisadores do teatro como
impulsionadores de ativa transformagao social em sua aplicagdo artistica.

Buscando equilibrio entre registro biografico e historico, dialogo também com
pesquisadores como Alessandra Vannucci que, em trabalhos como “A Missao Italiana:
Historias de uma geragdo de italianos no Brasil” (2014) e “Adolfo Celi um olhar para
dois mundos” (2002) nos traz a trajetdria destes artistas a0 mesmo tempo em que nos da
um retrato do periodo histdrico no qual estdo inseridos.

O Capitulo 1 denominado “O Tempo na Caixa de Cena: do Teatro de
Convencdes 2 Emergéncia do ‘Palco-Arte’ no Brasil”, examina a hipotese* de que o
teatro de ator na realidade atravessa todo o século XX, permanecendo vivo em
concomitancia com a experiéncia do moderno no teatro brasileiro. Exame que auxilia na
compreensdo de certos aspectos do contexto de producdo cultural do featro antigo e do
grande papel desempenhado pelas personalidades empreendedoras, desde sempre,
segundo Branddo (2001, p.21), “a chave de estruturacdo do meio teatral (¢ do meio
cultural) brasileiro”. Também aqui estd delineada a situa¢do do teatro profissional
através do tema ‘“geracdo do ator”, mostrando alguns de seus principais contornos:
géneros teatrais mais em voga, a organizagdo das companhias de atores e,
principalmente, aspectos do modo de interpretar da chamada ‘“velha guarda dos

profissionais” de um teatro de consumo e diversdo; nesta que constitui, de fato, etapa

* Hipotese defendida por Tania Branddo, em texto no qual cunhou a expressdo “sistema brasileiro de
interpretacdo”: “Na realidade, em 1838, quando se deu a eclosdo do Romantismo no Brasil — tardia como
na Franca — € possivel localizar a instaura¢do aqui de um sistema teatral. A ideia de um sistema foi
proposta originalmente, com um alcance mais restrito, por Décio de Almeida Prado a partir de Anténio
Candido que, por sua vez, cogitou pensar a realidade da literatura recorrendo a este tipo de raciocinio. O
alcance do raciocinio formulado por Prado ¢ bastante simples — teria surgido entdo um modo objetivo de
articulag@o social da poética teatral, envolvendo autores, atores, tradutores, criticos ¢ o proprio governo.
Ao ponto de partida proposto pelo autor é necessario acrescentar outros coloridos”. (BRANDAO, Tania.
“Teatro brasileiro no século XX: origens e descobertas, vertiginosas oscilagdes”’. Revista do IPHAN - n°
29, edicao especial 500 anos, 2001, p.3).
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significativa de nossa “formacdo teatral”. Na medida em que a figura do encenador,
entdo diretor surge como uma resposta ao desafio de acabar com a cena estabelecida ao
redor de vedetes — os primeiros atores — o papel historico da direcao teatral ¢ analisado,
baseado nos novos conceitos da teatralidade surgidos na Europa, que conferem
necessidade a dire¢do como fungdo estética e pedagogica. Pontuando a modificagdo do
cenario teatral paulistano a partir do T.B.C. e o aparecimento do diretor neste cenario
com a chegada de Adolfo Celi e outros encenadores estrangeiros contratados por Franco
Zampari.

O Capitulo 2 denominado Geracido T.B.C.: “Um Propésito para uma
Epoca”, faz a anilise de alguns aspectos que caracterizaram o inicio da trajetoria da
companhia na tentativa de entendimento de como se engendra a construcdo do seu
projeto artistico, focalizando principalmente os primeiros anos de formagao artistica. A
fase amadoristica do palco inaugural do T.B.C. ¢ analisada buscando sublinhar o seu
papel no processo em pauta. E ainda indicar, registrar e avaliar o “circuito da poténcia™:
matrizes tedricas e procedimentos artistico-pedagogicos a aplicagdo da transmissao de
saberes que vao sendo passados por Celi aos atores, nos ensaios iniciais, nas primeiras
tentativas sobre a proposi¢do do “realismo-puro”. Também nos estudos de mesa, as
primeiras experimentacdes com o texto, consciéncia do personagem, do contexto textual
e cénico do ator. O capitulo abrange, além disso, a formag¢dao académica de Celi,
examinando quando possiveis mecanismos tedrico-praticos desenvolvidos por seus
mestres em seus estudos académicos, supostamente foram apropriados por Celi, e se
tornaram evidentes em seu trabalho no processo de aprendizagem, para a
instrumentalizacdo dos atores: desenvolvimento de habilidades, reconhecimento dos
mecanismos a serem acionados para a atuagao.

O Capitulo 3 denominado A Funcionalidade da Plataforma Conceitual de
Celi na Pratica Estético-Formativa ao Ator no T.B.C., determina, a partir de um
panorama de fontes, certas nogdes adotadas por Celi ao longo do processo de afirmagao
de sua plataforma. Dentre estas, focaliza-se o novo modo de agdo na linguagem
estabelecida da arte do ator brasileiro a partir da supressdo do histrionismo do ator-
estrela caracteristico da dindmica do palco tradicional. Procurando sustentar que tal
mudanga ¢ acompanhada pelo principio da interpretacdo enquanto técnica sistematizada,
mas, desmontando os clichés do espontaneismo, junto a materializagdo profissional do
perfil do ator-intérprete. Ainda neste capitulo, investigam-se os procedimentos
experimentais artistico-pedagdgicos de ensino e montagem, desenvolvidos por Celi

durante os processos de criacdo de dois espetaculos: “Entre quatro paredes” de Sartre,
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1950. E as “Antigonas” de Soéfocles e Anouilh, 1954. Demonstro que a propria
pesquisa desenvolvida nos processos de criagdo dos espetdculos funciona como
mecanismo de ensino/aprendizagem. Na medida em que o ator — servo da cena — deixa-
se “moldar” pelas méos do diretor como “material plastico”, ele concretiza suas
experiéncias buscando sua propria expressividade. O nucleo deste capitulo vai em
direcdo aos rastros deixados pela plataforma conceitual de Celi em sua passagem pelo
T.B.C., que podem indicar as razdes da destacada figuracdo do diretor no panorama do
moderno teatro brasileiro.

No Capitulo 4 — Patrimonio Fotografico: Cacilda Becker — A prova dos nove
da arte do ator no T.B.C. ¢ assunto do quarto e Gltimo capitulo desta tese. O objetivo
de apresentar uma documentagdo fotografica no referido capitulo ¢, também, o de
propor ao leitor a experiéncia de imaginar outras formas de historiografia. Para compor
este item a partir das tantas possibilidades de escolha contidas nos acervos que
registram o T.B.C. — cobrindo o periodo que tratado aqui (1949-1952) —, selecionei duas
configuragdes a fim de delimitar dois campos do conjunto da documentacao pesquisada.

O primeiro bloco de imagens selecionadas tem uma determinagdo estético-

historica visto que se atém ao plano geral da cena de Adolfo Celi no T.B.C. Estdo
visiveis através de diferentes angulos as opgdes estéticas planejadas e assumidas pelo
diretor ao longo de sua atividade artistica na casa da Rua Major Diogo.

No segundo bloco selecionei um conjunto de imagens de Cacilda Becker em
personagens e espetaculos dirigidos por Celi que, ordenadas — ndo rigorosamente —
numa sequéncia temporal (1949-1952), nos dao ricos instantaneos do desenvolvimento
do trabalho de Cacilda no percurso de aprimoramento de sua arte conduzida pelas maos
de Celi. Imagens que nos reconduzem ao nascedouro deste processo. Atriz e diretor com
espiritos autenticamente experimentais, testando incansavelmente sempre novas facetas
de criag¢des, novas solugdes interpretativas, promovendo uma evolugdo de estilo pelo
qual passou Cacilda até atingir rendimentos notaveis em determinados papeis,
resultando no perfil da grande atriz brasileira de sua época. Tratam-se de registros que
reproduzem breves didlogos nos espetaculos. Um retrato cujos tragos capturam, o
movimento vivo da agdo que no ato da representagdo se esvaiu (Lima, 1989). Fontes
importantissimas, portanto, que conservam em estado latente uma informagao historica
€ uma experiéncia estética.

Cabe salientar, o teatro tem um importante papel a representar neste periodo de

® Conceito cunhado pela estudiosa Alessandra Vannucci. Ver A Missdo Italiana: Historia de uma
geracdo de diretores italianos no Brasi.1.ed. Sdo Paulo: Perspectiva;Belo Horizonte, MG:FAPEMIG,2014,
(Estudos;317), 2014, p.44;45;111.



11

nossa historia. Estas imagens de Cacilda Becker se inserem no Balango Geral, neste
inventario de forgas que possuimos e que temos que buscar ampliar. Penso que os
exemplos das fotos de Cacilda, podem ter, de certo modo, impacto na minha
estruturacdo da documentagdo visual do T.B.C. Também que estas imagens possam
servir de estimulo a todos que percebem o Teatro e a Arte do Ator (“alma da atividade
cénica”) como uma das mais belas e ricas expressoes do ser humano. Este é o meu
desejo.

Antes de encerrar a introdugdo desta tese, gostaria também de dizer que com os
rastros desses atores que tomaram parte no primeiro instante da reforma cénica do palco
nacional, e os de Adolfo Celi recolhidos por mim a partir de diversas modalidades de
fontes, foi possivel aprender mais sobre as dobraduras dessa historia. Revendo um
pouco do idealismo que os movia e ganhando alguns extraordinarios motivos para uma
densa e concentrada reflexdo, sobre uma importante etapa do processo de construgdo da
tradi¢do moderna do teatro brasileiro. Que, esta reflex@o, nos siga ao longo desta tese
passeando prazerosamente pela memoria e pelas conviccdes nos instigando e

comovendo.
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Capitulo 1 — O TEMPO © NA CAIXA DE CENA: DO TEATRO DE CONVENCOES A
EMERGENCIA DO “PALCO-ARTE” NO BRASIL

No anfiteatro, sob o céu de estrelas

Um concerto eu imagino

Onde, num relance, o tempo alcanca a gloria
E o artista o infinito.

(Cangdo “Tempo e Artista” de Chico Buarque)

1.1. O Sistema Teatral Brasileiro entre Modernidade e Mercado

Sob a perspectiva do sentido da criagdo de um sistema teatral brasileiro,
hipotese levantada pela historiadora Tania Branddo (2001) proponho fazer certas
articulacdes de diferentes momentos da historia do teatro brasileiro a partir de um
sistema; numa tentativa de alargar o alcance de compreensao das matrizes e dos relevos
da arte do palco brasileiro. Dizendo de maneira mais precisa, especular os movimentos
que atravessam este palco, e que fomentaram as dindmicas de trabalho, os modos de
produgdo tanto da cena do chamado “velho teatro”, como do palco que a historiografia
teatral costuma considerar como “moderno”.

Vertiginosas oscilagdes: pensar o palco brasileiro impde a
disponibilidade para situar movimentos de descoberta e de
redescoberta em que a pauta € regida pela contingéncia da colonizacao
cultural e em que o individuo produtor permanece encerrado em uma
soliddo extrema. A partir desta moldura surgiu um sistema teatral
brasileiro — a rigor um elenco limitado de questdes, capaz de fazer o
palco girar ao redor de si, escravo de uma circularidade viciosa de
criagdo cuja Unica sorte ¢ a existéncia efetiva de personalidades
impares, capazes de nos fazer esquecer momentaneamente a pobreza
comovedora do meio que os gerou. (BRANDAO, 2001, p.22).

Essa tarefa de pensar o palco brasileiro, atribuida pela historiadora Tania
Brandao (2001), ¢ o ponto de abertura conceitual para ruminar algumas questdes
levantadas pela autora (2001, p.23): “Na auséncia de uma densidade econdmico-social
propicia a pratica do teatro, na falta de uma tradicdo cultural e artistica, a arte do palco
se instaurou como a arte do ator em sintonia com as pulsacdes mais imediatas da
plateia, avessa ao reconhecimento do texto e do autor dramatico como os seus artifices
fundamentais”. Esta ¢ uma das ideias que Branddo defende no texto que assina na

Revista do IPHAN, n° 29, edi¢do especial 500 anos, intitulado “Teatro brasileiro no

% Segundo o dicionario online Infopédia “o conceito de tempo abrange diversas dimensdes, desde
a sua defini¢do como grandeza fisica, passando pela sua utilizagdo em diferentes contextos, como a fisica,
a historia, a musica ¢ a linguagem”. Em suma, aqui o tempo ¢é visto, definido e utilizado em termos
simples: como a medida da dura¢do dos acontecimentos; a sucessdo de momentos; periodo continuo no
qual os eventos se sucedem.
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século XX: origens e descobertas, vertiginosas oscilagdes”. Texto que tomo como base
para a formulagdo deste topico e do eixo vital dos seus argumentos.

A hipotese de existéncia de um sistema teatral brasileiro ¢ o centro das
elaboragdes da autora. Considero, ainda, que tal hipotese abre campos de discussoes
sobre a nossa sensibilidade, a historia de nossa cena e a permanente ameaga da
precariedade no interior daquilo que se convencionou chamar de mercado teatral, isto &,
no teatro profissional que persevera com base no retorno da bilheteria. Além de
oportunizar a reflexao sobre uma realidade de produgdo solidamente articulada e eficaz
que despontou no século XIX e se alongou por todo o século XX.

Do ponto de vista da autora, compreende-se que a defini¢do de sistema teatral
brasileiro nao se fez, exatamente, com base em parametros reguladores de um teatro da
atualidade ou de certo momento histérico que lhe tivesse sido divergente. Este sistema
teatral brasileiro, em suas palavras (2001) permanece ativo “ele é o teatro brasileiro”. O que
se busca expor no citado texto (2001, p.9) “é¢ a sua génese e a indicacdo da sua historia no
século XX”.

Na verdade, sera pela eficacia de uma estrutura e dinamica singulares, que surge
a possibilidade implicita de afirmagdo, que, a fixagdo dos principios basicos do sistema
teatral nao foram, desde o seu real comego, aspiragdes estético-conceituais ou ideias
culturais que arriscassem um salto qualitativo, realizacOes artisticas mais ricas e
ambiciosas, mas sim, através de um modelo solidamente articulado e norteado pelo
gosto médio do publico, pela parceria com o senso comum, o obséquio da multiddo e o
histrionismo dos atores indo ao encontro dos desejos da plateia.

Assim sendo, a virtude do modelo estaria na sua pertinéncia, nas vantagens
operacionais oferecidas aos seus consumidores, ou seja, as massas que eram movidas
por um forte sentido de vida social, que contemplava a novidade cotidiana da vida de
corte, ¢ cuja relacio com o modelo resultava de sua fascinagdo pela cena em
decorréncia da habilidade do intérprete, segundo Branddo (2001, p.3) “capaz de
oferecer-lhes palavras incendiadas de emogdo, palavras que, vale frisar, no papel nao
chegavam a promover efeito comparavel”.

Acompanha-se, deste modo, a sustentacdo de uma ideia que apontou em dire¢do
a uma diminui¢ao de estatura artistica — o teatro romantico brasileiro que tornou-se, de
certa maneira, um ringue de luta a favor de géneros melodramaticos contra a forca
erudita do drama. Abastecido de tais valores, o palco romantico acabou por embagar a
total afirmacdo da poética romantica, bem como restringiu o possivel alargamento do

movimento romantico, delimitando at¢é mesmo as condigdes de seus ideais e
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disposi¢des. O fato ¢ que a memoria que se tinha do Brasil, preservada pelos
contemporaneos, era a de uma sociedade espectadora, cujos troncos geradores eram a
vergonha colonial. Arrancé-los, demandava autonomia, coragem e decisdo, de deixar o
seu confortavel assento, fazer um esfor¢o e ir fundo em suas raizes; desbravar o ser e
ouvir vozes persistentes, destoantes, que ndo correspondiam ao interesse e a
interrogacdes de grandes camadas sociais. Surdas, caladas, elas ecoavam no
subterraneo, como por exemplo, a questdo importuna do individuo preso as correntes da
escravidao.

No que tange a produgdo artistica, a postura passiva, e supostamente, indefinida
dessa sociedade gerou grande parte de um obstaculo intransponivel para os escritores
que pensavam aproximar-se dos modos literarios de representacdo da ag¢do do sujeito,
encontrados em géneros tais como o romance ¢ o drama, que, por sua vez, emergem na
Otica clara da afirmacdo humanista dos individuos livres, independentes, que buscam
realizar o seu destino. Assim, no interior dessa neutralidade da sociedade em relacdo ao
reconhecimento do outro, a forma do drama, género moldado nos embates do dialogo
que se efetiva entre sujeitos, sera sempre de dificil consecugao.

Tal fato parece particularmente evidente no que concerne a realizagdo material
do ideal dramatico — calcanhar de Aquiles do escritor brasileiro —, apresentado como
referéncia bésica para a implementacdo de uma dramaturgia nacional superior. Nesse
sentido, procedem as criticas feitas quanto a falha do engenho dos dramaturgos
brasileiros do século XIX ao escrever o drama nacional, na medida em que, grosso
modo, a densidade da impressdo artistica da nossa vida sempre parecia ligeira e
artificial, porque ndo dizer, postica mesmo. Figuras ilustres da literatura do fim do
século XIX eram undnimes ao anunciar que no Brasil s6 da certo comédia porque o
drama era calcado aqui no artificio. O ponto de observagdo dos historiadores talvez faga
certo sentido, a comédia transporta mais verdade social do que o drama que aflora uma
visao mais idealizada, supostamente, propensa a maior fracasso.

Destaque-se a presenga do assunto nas analises feitas em 1916 por José
Verissimo. No capitulo sobre o teatro brasileiro, incluido em sua Historia da Literatura
Brasileira, o critico (1963, p.283) observa que s6 na comédia os nossos autores tém sido
capazes de "boa observacao, representacdo exata e dialogacdo conforme as situagdes,
personagens e fatos. Por via de regra tudo isso falta ao drama brasileiro, que ofende
sempre o nosso sentimento de verossimilhanga, a qual mais do que nunca somos hoje

sensiveis, € nos deixa infalivelmente uma impressao de artificialidade”.
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Assim, também, por todos estes limites citados, ndo sera desmentida a avali¢do
feita por Brandao (2001, p.4), que a questdo central do sistema teatral “ndo estava na
dramaturgia, nunca esteve; e esta ¢ uma peculiaridade nacional”. A observagao sugere
que se leve em consideragdo um aspecto relevante, de carater geral da abordagem:
precisamente, a constatacdo que boa parte dos textos teatrais romanticos de espessura
mais densa permaneceram, na sua atualidade, confinados a gaveta. Fato ¢ que, estes
textos foram encenados no século XX, com o traco singular do moderno instituindo o
romantismo.

O avango da sequéncia cronoldgica aponta para a fase da aventura realista’ que,
ndo obstante sua brevissima existéncia teve uma funcdo muito especifica no interior do
sistema teatral brasileiro, qual seja, a de favorecé-lo de uma organicidade plena,
deslocando a faceta virtuosa dos atores para mais proximo do gosto médio da plateia,
visto que o modelo realista trazia para suas pecas o que havia de substancioso e
instigante quanto aos temas da contemporaneidade, ambientadas visualmente com
cenarios e figurinos do momento rompendo com os tradicionais cendrios e figurinos de
época anteriormente utilizados®.

J4 em relacdo a consisténcia maior dos textos, ndo repercutiu grandes alteragdes
as convengdes da intriga melodramatica, ou seja, verdadeiramente, os dramas eram o0s
empoeirados dramalhdes, e ndo causavam surpresa as distingdes maiores serem
alcancadas, na comédia: Segundo Galante de Sousa (1960, p.189) “Foi na comédia que

melhor se refletiu o programa realista, ndo s6 porque este género estd mais perto da vida

" Ao analisar o aparecimento do Realismo, Galante de Sousa traga alguns pontos a respeito da dindmica
que teria se empreendido, entdo, na cena brasileira. Na sua oOtica esta fase deve ser subdividida em duas
etapas: a primeira, de 1855, data em que se deu a organizagdo da empresa dramatica do capitalista
Joaquim Heliodoro no Ginasio Dramatico, até 1884, estreia de O Mandarim; esta primeira fase teria sido
caracterizada pela renovacgdo do teatro nacional no interior da experiéncia realista ¢ pelos chamados
dramas de casaca. Para o autor, esta fase inicial considerada particularmente realista, teria sido na
verdade “uma fase de iniciacdo realista”, pois ndo chegou a ser completada com o que seria no seu
entendimento o seu desfecho 16gico o Naturalismo. A segunda fase teria se estendido de 1884 aos
primeiros anos do século XX e deveria ser identificavel pelo predominio da opereta e da revista.
Importado da Franga, o Realismo redundou grande repercussdo por aqui, feito que levou o teatro
brasileiro a aderir a peca de tese, pegas que constituiam o teatro da atualidade, de tese social, de analise
psicoldgica. O tema mais arrebatador era o da mulher decaida. (SOUSA, Galante de. O teatro no Brasil.
Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1960. p.188-189).

8 A exigéncia da realidade cénica no texto, no cenario e na indumentaria promoveu grande renovagio na
arte de representar. O diretor Emilio Doux, francés falecido no Rio de Janeiro em 1876, administrador e
professor de declamagdo nas companhias de Jodo Caectano (1808-1863), Germano de Oliveira, Antonio
Martins (1836-1917), e Furtado Coelho foram os grandes lideres dessa reforma com as encenacdes de
Dumas Filho e Augier. A preocupacdo com o vigor e a paixdo na declamacdo e na atitude dos atores
foram as metas nessa busca da verdade cénica, que usava mais o instinto e a experiéncia formalizada do
que alguma fundamentagdo teodrica mais elaborada e original. Além destes, um grande comediografo -
para muitos o grande continuador de Martins Pena - Franga Jinior (1838 - 1890), que, com seu realismo
quase vulgar, consolidou o teatro de costumes. Suas personagens ja ndao falavam o portugués correto, de
Portugal, mas o falado no Brasil. A dicotomia entre a linguagem falada e a linguagem escrita passava a
ser resolvida em termos cénicos. (Ver CAFEZEIRO, Edwaldo. Introducdo. /n: FRANCA JUNIOR,
Joaquim José. O teatro de Franca Junior. Rio de Janeiro, SNT/FUNARTE, 1980. p.30-31).
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real do que o drama, como observou Bergson, mas também porque, a essa época, o
nosso publico ja se achava preparado para assistir, com prazer, a dissecacdo das suas
mazelas, sob a forma de comédia de carater”. Convém assinalar que, foram as
influéncias da comédia, um género de flexibilidade cultural e que em sua alta exigéncia
do intérprete, predominaram como eixo de sustentacdo deste sistema teatral, através ndo
apenas da comédia no sentido unico, mas também por outras atividades integradas a
comédia em sentido espraiado, como revista, a opereta, a burleta e a magica’.

Nesta linha de raciocinio, presume-se que a partir de 1884, data que fixa o
sucesso de proporcdes gigantescas da revista de ano O mandarim, de Artur Azevedo e
Moreira Sampaio, via de regra usada como ponto referencial do marco inicial de uma
época em que a revista'® e o género ligeiro em geral se tornaram reinantes no Brasil, o

sistema teatral brasileiro, teoricamente encontrou decididamente ndo apenas a forma de

° E justo registrar aqui quais foram os principais atores e atrizes considerando suas respectivas marcas
empreendidas para a popularizag@o e o éxito desta cena: “No palco quem dava vida e consisténcia aos
tipos esquematicos da revista, bem como os da opereta e da magica, eram os atores cOmicos, especialistas
da comunicagdo imediata com a plateia. Cantavam com a pouca voz que tinham, sem aperfeigoamento
musical, mas sabiam extrair do texto a salacidade, o duplo sentido sexual que os autores haviam
disseminado no texto, para que explodissem na hora certa em cena [...]. Nada era dito com todas as letras,
tudo ficava subentendido. Francisco Correia Vasques (1829-92), revelou-se o primeiro entre eles, em
ordem cronolodgica e ao que parece também em ordem de mérito, por seu poder de criagdo, ja quase de
autor. Entre os que se seguiram, dois, dos mais celebrados, vieram meninos de terras portuguesas,
fazendo-se atores nas companhias secundarias - os mambembes -, que percorriam o interior do Brasil.
Brandao (José Augusto Soares Branddo, 1845-1921), por si mesmo cognominado O Popularissimo, foi
assim descrito: ‘Faz umas coisas extraordinarias, mas que ao seu feitio ndo ficam mal. Enterra o chapéu
até as orelhas, deixa cair a calga, deita para fora a fralda da camisa, chega a ver-se-lhe a carne, esbugalha
os olhos, escancara a boca, ajoelha, da pernadas, grita, gesticula exageradamente; mas tudo que era
insuportavel noutro, nele faz-nos rir a valer. De mais a mais improvisa, e por vezes com felicidade’
(Sousa Bastos, Carteira do artista, Lisboa, Bertrand, 1898, p.230). Jodo Machado Pinheiro e Costa (1850-
1920), conhecido como Machado Careca, sofreu por parte do mesmo Sousa Bastos, autor ¢ empresario
tdo ativo no Brasil quanto em seu nativo Portugal, algumas restri¢des, dirigidas menos ao ator que a falta
de compostura que comecava a marcar a comicidade brasileira: ‘O que ¢ forgoso confessar ¢ que, passada
certa época, Machado deixou-se arrastar por uma onda de loucura que invadiu os teatros do Rio de
Janeiro. Em quase todas as casas de espetaculo o género predileto era a revista levada ao extremo da
libertinagem e a pochade desbragada. Os artistas transformaram-se na sua maioria em clowns e
bailarinos. Machado, sem de todo perder o mérito que lhe reconhecem, perdeu muito do seu valor por
transigir demais com as plateias avidas por cambalhotas e ditos mais do que equivocos’ Idem, p.290.
Entre os nascidos no Brasil ndo se poderiam esquecer pelo menos dois comicos: Xisto Bahia (1841-94),
compositor ¢ cantor de lundus, ‘extraordinario nos papeis em que imitava roceiros, capaddcios e outros
tipos populares do Brasil’; e Jodo Colas (1856-1920), filho de um maestro de musica ligeira,
‘festejadissimo na cangdo ‘Matuto do Piaui’, que realmente ele fazia a primor’ Idem, pp. 289-627. No
naipe feminino local, reconhecidamente mais fraco, o destaque iria para Cinira Polonio (1862-1938), que
estudara musica na Europa e cantava com malicia e finura cangonetas francesas, além de protagonizar
operetas, ¢ Aurélia Delorme (1866-1921), atriz mediocre mas que merece mencdo por ter sido a
inventora, ou uma das precursoras, do chamado teatro rebolado. Mas a rainha da revista foi sem duvida,
Pepa Ruiz (1859-1923), nascida na Espanha, feita atriz em Portugal, mas também brasileira por ter se
deixado ficar aqui. Num so espetaculo ela criou dezoito personagens diferentes, inclusive um numero, ‘O
mungunza’, em que aparecia vestida de baiana. (ALMEIDA PRADO, Décio de. Seres, coisas, lugares:
Do teatro ao futebol. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1997, p.28-30).

10«0 teatro musicado, na segunda metade do século XIX, identifica um fendémeno da nascente cultura de
massas, que, no Brasil se alimentou da producdo de sucessivas revistas de ano”. (MENCARELLI,
Fernando Antonio. A Cena Aberta: A Absolvicdo de um Bilontra e o Teatro de Revista de Arthur
Azevedo, Campinas: UNICAMP, 1999).
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expressdo dramaturgica que melhor se encaixava ao divinismo tropical'', mas também
“uma vertente de trabalho dedicada a comédia que poderia ser considerada como a base
do mercado teatral nacional” (Brandao, 2002, p.13).

Conforme Angela Reis (1999, p.81), os autores Filomena Chiaradia e Daniel
Marques da Silva, “veem os autores do teatro musicado carioca como autores-
ensaiadores (termo cunhado pela primeira), considerando que os dramaturgos escreviam
seus textos para serem completados na cena pelos atores”. Assim sendo, a palavra
poderia ser visualizada na atmosfera, desse momento, como espécie de pretexto para o
espetaculo. A este respeito, ¢ facil perceber, segundo Décio de Almeida Prado (1997),
que as qualidades da dramaturgia, nesta fase, agrupadas na escrita teatral — para a
pratica do palco e ndo para a folha impressa —, contava previamente com a performance
cénica encabecada pelo jogo comico dos atores: “Incapaz de andlises psicologicas ou de
discussdes morais, sabia delinear personagens e situagdes que faziam rir, de um riso
simples e sem maldade” (Almeida Prado, 1997, p.50).

Contudo, ¢ preciso nao perder de vista que a configuracdo do teatro ligeiro
carioca'?, responde com firmeza ao movimento, moderno, de empreendimento de um
mercado teatral — fato ndo assimilado pela critica da época — e de extrema importancia
para o estabelecimento de uma série de dramaturgos nacionais. A esse respeito, vale
salientar que, a propor¢do que avangam os primeiros anos do século XX, e aceleram-se
as mudancas, entre outras, referentes a incorpora¢do de um grande bloco de invengdes
tecnoldgicas que também interferiam no ritmo cotidiano do cidadao. Isso nos parece em
linhas gerais, que a classificacdo “teatro ligeiro” como expde Chiaradia (1997, p.22-23),
se vinculava as impressoes decorrentes do proprio ritmo do periodo, de rapidas
mudangas sociais, num movimento que abarcava a expansdo que estaria ocorrendo
entdo na esfera do mercado consumidor em relacdo ao teatro e outras arecas. Por este
lado, provavelmente tenha havido a demora por parte da critica em perceber o proprio

movimento. Portanto, o “espirito” dessas novas obras ligeiras era, em ultima instancia, o

" O termo ¢ focalizado por Brandéo a partir da observagio inicial de um teatro do close - um teatro
comico, fundado no histrionismo, na capacidade de histrionismo e de inveng@o do ator, que define o
contorno geral do que seria o divinismo tropical, isto ¢: “uma dinamica teatral em que os paradigmas
europeus foram tomados ndo do ponto de vista do seu conceito, do seu projeto cultural, mas antes em
funcdo de personalidades empreendedoras que inauguram, em cada biografia e em cada gesto, a vida
teatral do Pais, fazendo esta vida teatral e obrigando-a a rodar ao seu redor”. (BRANDAO, Tania. “ Teatro
brasileiro no século XX: origens ¢ descobertas, vertiginosas oscilagcdes”. Revista do IPHAN - n°® 29,
edigdo especial 500 anos, 2001, p.2).

'2Situado em oposi¢io ao que se denominava “teatro sério” a expressio “teatro ligeiro”, passou a ser
“empregada pela critica jornalistica a partir da segunda metade do século XIX quando queria referir-se
aos espetaculos de revistas, burletas, vaudevilles ou magicas”, demonstrando simplificagdo, descuido na
elaboragdo, producdo apressada e auséncia de proposicdes artisticas elevadas. (CHIARADIA, Filomena.
Vaudevilles ou Magicas, Em Revista o Teatro Ligeiro: Os “autores-ensaiadores” ¢ o “teatro por sessdes”
na Companhia do Teatro Sao José. Sala Preta, n.3, Universidade de Sdo Paulo, 2003, p.153-163).
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de adequagdo ao mercado. “Tratava-se, na verdade, de um modo diferente de producao
literaria que, por ndo manter posi¢des ja consagradas, teve seus resultados considerados
menores € cujos textos, sem direito ao timbre académico ou sério, tenderam a perder
valoragado artistica geral”. No entanto, conclui Chiaradia (1997),
(...) foram esses géneros — e estamos nos atendo as revistas e as
burletas — que mantiveram producdo continua, possibilitando o
surgimento e a afirmagdo de autores brasileiros. Enquanto se
reclamava por dramas ou comédias que refletissem nossa terra, as
revistas j& ‘retratavam’ nossa cidade, até porque essa, também, é uma
caracteristica ‘adequadora’ do género, que se torna nacional em todo
pais que a adota (CHIARADIA, 1997, p. 22-23).

Dessa feita, ¢ interessante perceber, que a abordagem de Chiaradia aponta dados
relevantes da configuragdo do “teatro ligeiro” carioca, fundamentais para o movimento
moderno de constituicio de um mercado teatral. Tais pontos, a meu ver, retocam, de
certa maneira, a visdo de nossa critica moderna sobre a histéria passada do nosso teatro,
isto ¢, a partir de um ponto de vista calcado no nascimento do teatro brasileiro moderno,
€ nao junto ao processo de organizacdo e prosseguimento de uma tradi¢do tdo
significativa ao pensamento a respeito de nossa formacdo. Dizendo de outra maneira,
uma perspectiva muito mais da formacao de um teatro “moderno” brasileiro, € moderno
absorvendo plataformas e impulsos do teatro europeu, significando, a tal respeito, o
apagamento, porque nao dizer mesmo, a exclusdo imediata de alguns ciclos de nossa
formagdo, exemplo, do teatro de inclinagdes mais comerciais € cOmicas, como o teatro
de revista e o teatro ligeiro carioca.

Na verdade, aos olhos da historiografia tradicional acredita-se que houve um
lamentavel “desvio” que teria ocorrido ao longo da caminhada do teatro brasileiro. Em
lugar do naturalismo despontar em sequéncia ao realismo, a partir das inclinagdes
comerciais do palco, cria-se um acordo, sob o qual e em relagdo ao qual se estabelece a
total auséncia de comprometimento, frente a quaisquer pretensdes intelectuais
significativas ao contentamento do publico. Entretanto, Brandao (2001, p.5) contrapde o
parecer historiografico. Ela entende que ha pelo menos um equivoco de avaliagdo nessa
leitura, pois a transcri¢do de seus fundamentos torna claro que, o pacto utilizado — com
pericia — entre o palco e a sala fora a propria condi¢do de inauguracao da vida teatral
brasileira, “nunca existira outra condi¢ao”.

As criticas partem de uma grande negacao de todas as praticas do teatro nacional
e estdo situadas em toda parte, arrastando-se desde o final do século XIX, até alcancar o

século seguinte. Os ataques criticos significavam um repudio as estratégias do acordo

comercial propagado pelas companhias cariocas que tinham encontrado novos
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mecanismos de revalorizar o ator vedete perante a percepcao do publico instruido das
cidades". Observe-se, além disso, que o bloco dos descontentes — entre outras coisas —
com a acomodacdo dos comediografos as formas da comicidade popular, posicionou-se
no topo do radicalismo para julgar e condenar Artur Azevedo' como o grande culpado
pelos rumos censuraveis que o palco teria tomado.

Percebe-se, entretanto que, mesmo a avaliagdo mais severa, ¢ ainda a de maior
ressonancia ndo consegue visualizar o dmago do processo. Com efeito, o que estaria
sendo planejado, apressadamente colocado em pratica — e que se provou eficazmente
operado — em um grau muito proprio de embate com as aspiragdes intelectuais mais
tradicionais, era precisamente o que a historiadora Tania Brandao (2001, p.5) tenta
definir em seu texto: “um sistema teatral dotado de identidade histérica precisa, ainda
que sempre moldado a partir da referéncia europeia”. Além disto, “um sistema em que
era preciso cortejar o publico até o limite da mais completa subserviéncia e em que
vicejou o naturalismo sim, mas como linguagem do ator, portanto procedimento
fragmentado e fragmentario e sob um colorido local”.

Sob este angulo, o palco brasileiro, dependente do resultado da bilheteria e sem
contar com subsidios consolidados via-se diretamente afetado pelas condigdes
econdmicas empreendidas no mercado de bens culturais. Em parte, por essa razao,
mantinha-se em consonancia com as exigéncias do procedimento comercial imposto as
empresas atuantes no circuito profissional. Por conseguinte, permanecia reproduzindo a
preferéncia do publico médio pelos géneros de boulevard e pelas amostras
sobreviventes do teatro ligeiro; bem como “delegava ao publico a determinacdo da
qualidade de um espetaculo: espetdculo bom era o que agradava a plateia, garantindo a
subsisténcia do género” (Reis, 1999, p.90). Nesse sentido, “as razdes da bilheteria”
(Prado, 1997, p.48) atingiam os repertdrios das companhias que, desse modo, achavam-
se mobilizadas a alternarem-se com diligéncia do teatro falado ao musicado de comum

acordo com a demanda do publico consumidor.

13 «Aos cidaddos cultos que apreciam as apresentacdes cada vez mais raras da arte dramatica, sé resta
frequentar as temporadas oficiais das companhias estrangeiras”. Adelaide Ristori (1822- 1906), Giovanni
Emanuel (1847-1902), Ernesto Rossi (1897-1967), Eleonora Duse (1858-1924), Sarah Bernhardt (1844-
1923), Jean-Baptiste Coquelin (1622-1673), Ermete Novelli (1851-1919). Até que Antoine e Zacconi
tragam os ecos de uma renovagdo. (JACOBBI, Ruggero. Teatro no Brasil, organizacdo, tradugdo e notas
Alessandra Vannucci, Sao Paulo: Perspectiva, 2012, Debates 327, p.108).

' Defendendo-se da pecha de ter sido o introdutor no pais dessas acomodagdes um tanto espurias,
escreveu ele: “Eu, por mim, francamente o confesso, prefiro uma parddia bem-feita e engracada a todos
os dramalhdes pantafagudos e mal escritos, em que se castiga o vicio e premia a virtude”. (apud Roberto
Seidl, Artur Azevedo, Rio de Janeiro, ABC, 1937, p. 165. In: ALMEIDA PRADO, Seres Coisas, Lugares,
1997, p.20).
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A abertura do século XX anunciou novas vertentes ao mesmo sistema. A sua
década inicial focalizou o processo de enfraquecimento da revista de ano em
contraponto a afirmacdo da revista de enredo e da opereta em que os estrangeiros,
principalmente os portugueses desempenhavam um papel predominante. A prosddia do
teatro brasileiro era lisboeta, o palco articulava-se completamente a dindmica do palco
portugués, igualmente a carreira de varios artistas brasileiros dependia do agenciamento
dos empresarios lusos. Assim sendo, ndo era rara a existéncia de elencos integrados
pelas duas nacionalidades, ou seja, companhias luso-brasileiras. Essa situagdo de mitua
dependéncia ocasionara uma série de conflitos, sendo o final da década de 1910 um
ponto insustentavel, com manifestacdes que alimentavam a xenofobia contra os atores
portugueses das companhias.

No transcurso da década seguinte foram acrescentados outros elementos novos
na configuracdo geral de nosso sistema teatral: uma relativa diluicdo dos géneros
musicais do teatro ligeiro ndo disfarcava os tropecos seguidos a queda definitiva da
opereta e um certo abalo nos alicerces do teatro de revista. Notadamente a partir de
1916 teve inicio um movimento de resgate do que se nomeava na época teatro
declamado®”. A despeito de seu sentido pejorativo logo associado ao exagero e a
artificialidade, o termo se inscreve resolutamente no Brasil, frente a preponderancia do
teatro musicado, a fim de classificar um tipo de teatro que tem como alguns de seus
eixos o dialogo, a elaboragao do enredo seguindo a linha do texto e, contraditoriamente
ao que sugere o termo “declamagdo”, a linguagem de apelo popular do cotidiano,
podendo remeter a varios géneros, da comédia ao drama. Note-se que ¢, no entanto, na
expansao de um repertdrio dramatargico comico, que, de certo modo, o texto reassume
um lugar que o torna visivel no campo teatral, apesar de sua configuracdo ainda
“ligeira”, produzida sob o carater de urgéncia, de imediatismo na comunicagdo, quer
dizer, para o consumo rapido e em série, mirando a diversdo, compartilhando temas da
ordem do dia.

Sobressaem-se, neste momento, as comédias posteriormente denominadas
Género Trianon'®. Montagens que conquistaram um publico intenso e heterogéneo que

“comportava membros das novas classes médias urbanas (de estudantes a comerciantes

% 0O teatro declamado ressurgiu neste momento com razoavel impacto: algumas de suas modalidades
passaram a se projetar nos palcos, alternando-se com o brilho da revista. “Em geral, o teatro ligeiro
incorporava a musica, executada ao vivo mesmo na montagem de dramas. A musica era uma presenga
muito forte na época. Mas ainda assim os contemporaneos diferenciavam o teatro musicado do teatro
declamado — ou de prosa — para distinguir os gé€neros que ndo prescindiam da musica (revista, burleta,
opereta) daqueles em que ela ndo constituia parte organica de sua constituicdo (drama, melodrama,
dramalhdo, tragédia e mesmo a comédia). (BRANDAO, Tania. A mdquina de repetir e a fabrica de
estrelas: Teatro dos Sete. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2002. p.217).

'® Por imediata associacdo ao Teatro Trianon onde muitas delas foram apresentadas, com éxito absoluto.
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e funciondrios) e membros das camadas mais populares da Republica Velha” (Rabetti,
2007, p.38), franqueando, assim, o espaco a producao local no inicio da Primeira Guerra
Mundial, quando foi interrompida, por algum tempo, a vinda de atra¢des estrangeiras.
Representaram a volta do Teatro Nacional declamado, ap6s quatro décadas de
supremacia de géneros musicados que tantas restricdes causavam ao seu carater
espetacular, feito de elementos licitos ou ilicitos destinados ao grosso publico. O
Género Trianon se concretiza com relativa estabilidade desde 1915, a partir da
colaboragdo de autores como Oduvaldo Vianna, Gastdo Tojeiro, Armando Gonzaga'’,
para sublinhar apenas trés'®, dos varios autores que, teoricamente, conseguiram
reacender as chamas das esperangas saneadoras dos literatos que vinculavam a
decadéncia do teatro brasileiro a expansao de longa duracao dos géneros musicados.

E crucial que neste momento se resgate o quadro desenhado por Procopio
Ferreira em seu texto “No meu tempo era assim...” (1967). Suas observacdes, apesar de
pontuais, permitem fixar alguns pontos decisivos dessa “histéria”. A moldura traduz
com bastante nitidez o contorno do panorama teatral no momento em que o ator inicia
sua carreira. Falando de uma época, Procopio (1967, p.43) salienta a ventura de se
verem conjuntos admiraveis com nomes que merecem a joia da lembranca como Jodo
Barbosa, ator de “compleicdo zaconiana”, mestre da arte de representar; Olimpio
Nogueira de um ecletismo digno de registro; Francisco Marzulo, notavel diretor; Alves
da Cunha, eminente ator; Antonio Ramos e Carlos Abreu, os maiores galds da época;
Jodo Colas, Apolonia Pinto, Lucilia Peres, Isménia dos Santos, Italia Fausta, Ema de

Souza, Maria Castro, Luiza de Oliveira, Christiano de Souza, “unidos na maior

' Oduvaldo Vianna (1892-1972), repérter e redator de jornal, estreou em teatro em 1917 e durante
muitos anos ocupou o Trianon, como autor e empresario de sua companhia. Foi o primeiro autor a
escrever em ‘brasileiro’, abolindo a prosodia portuguesa, até entdo norma indiscutivel dos nossos palcos.
Entre suas pecas de maior éxito estdo “Deus lhe pague e Amor”, ambas com boas doses de inovagdo
tematica e formal para o universo estavel da ‘geracdo’ Ver Rosyane Trotta. O Teatro Brasileiro: décadas
de 1920-1930. In: O Teatro Através da Historia, vol. 11 - O Teatro Brasileiro. (org.) Carlinda Fragale, Rio
de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil; Entourage Producdes Artisticas, 1994 2v. p.111-112.
Gastdo Manhédes Tojeiro (1880-1965); Armando Gonzaga (1889-1954). “Nas comedias ligeiras de
Armando Gonzaga e Gastdo Tojeiro “palpitaram” fortemente, por entre os fios de uma resistente trama
antiga (do teatro e dos costumes), sonoridades, tintas e ritmos do radio, do cinema e da musica popular. O
que, de alguma forma, faz com que remetam a tradicdo imediata que as antecede: a experiéncia
dramaturgico/espetacular inigualavel que Arthur Azevedo empreendeu no século XIX, ‘acomodando’ de
maneira excepcional grandes veios artistico-espetaculares que percorreram nossa formagao teatral”.
(RABETTI, Beti. Teatro e comicidades 2: modos de produgdo do teatro ligeiro carioca. Rio de Janeiro:
7letras, 2007, p.44).

18 A estes trés autores se poderia juntar Coelho Neto, Abadie Faria Rosa, Viriato Corréa, Heitor Modesto,
Claudio de Souza, Luis Iglesias, Paulo Magalhdes, Roberto Gomes, Daniel Rocha, Bastos Tigres, entre
outros que também escreveram para o sistema estelar de trabalho cuja exigéncia era a de uma comicidade
urbana permeada de sentimentalismo rural. Além de Vianna, Joracy Camargo ¢ Eurico Silva estdo entre
os poucos autores de “altas Comédias”, que destoavam do estilo simples, popularesco do teatro da época.
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solidariedade, sem imposi¢do de categorias e escolha de papéis. Artisticamente ndo se
poderia desejar melhor”.

A despeito das impressdes elogiosas da “prata da casa”, no que tange aos
espectadores dos palcos, Procopio testemunha que compareceu a varios espetaculos
desses “soberanos da cena”, aos quais o publico, infelizmente, ndo comparecia. Por
qué? Qual a razao desse indiferentismo, se o publico amava o teatro? Ele (1967, p.43) se
pergunta ji com a resposta pronta: “E facil explicar: o mercado brasileiro, dominado
tantos anos pelas companhias estrangeiras, fizeram com que o publico esquecesse 0s
artistas nacionais”. E acrescenta: “Assisti Froes ao lado de Lucilia Peres, no Teatro
Apolo em “Ney Rosier”, com vinte espectadores e, no Carlos Gomes a mesma Lucilia
com Marzulo e Antonio Ramos no “Dote”, de Arthur Azevedo, com cinco pessoas na
plateia. Eram conjuntos de vida efémera. Um més, dois quando muito”. Neste caso, o
ator supde que uma maior constancia desses elencos provavelmente fizesse retornar o
publico. Mas para isso, os conjuntos necessitariam de algum tempo em atividade e, este
tempo definitivamente sempre lhes faltou. Pois, segundo ele os proprietarios dos teatros
cediam aos elencos suas casas nos intervalos de espera das companhias que vinham de
fora.

Ao tratar deste assunto, para Procépio (1967, p.4) ndo haveria davidas de que:
“Foi a guerra de 1914 quem nos salvou. Deve-se a ela o ressurgimento do nosso teatro”.
Por esta senda, uma vez que os empresarios cansados de esperar pelas companhias
estrangeiras, ja naquele momento impedidas de atravessarem o Atlantico, foram pouco a
pouco, abrindo suas portas aos nossos artistas. Foi a oportunidade de esquentarem lugar
afirma Procopio (1967):

Foi o grande momento de Froes, de Christiano de Souza, de Italia
Fausta, Apolonia e tantos outros. Nessa hora o rebanho de ledes se
dispersara. Cada qual saiu a luta por si mesmo e, o teatro brasileiro
ressurgiu.

Paschoal Segreto, o mais poderoso empresario da época animado com
a valorizagdo da prata da casa, organiza para o Teatro Sdo Pedro (hoje
Jodo Caetano) uma grande companhia de operetas, género Chatelet, de
Paris. Elenco com cerca de cem pessoas. Foi a minha hora de criar o
Z¢ Fogueteiro, de “A Jurity”, de Viriato Correia, marco zero na minha
carreira. Até entdo, em dois anos de palco, fiz parte de mais de dez
conjuntos de todos os géneros (FERREIRA, 1967, p.43-44).

A exigéncia de nacionalizar a Arte, de retratar no teatro os sentimentos
brasileiros tipicos, as tradi¢des populares, e de aplicar ensinamentos através de modelos
familiares, retornava ao ambito geral de consideragdes da dramaturgia, para os suspiros

de satisfagdo dos literatos. A comicidade populista da Geracao Trianon, tornava nao

apenas aceitaveis como também salutares os costumes tao apedrejados no teatro vigente.
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Uma expressdo simples da época definiu o género como “comédias sem tro-16-16".
Apresentavam-se como distingdo de qualidade determinante para a nova ordem urbana
do Rio de Janeiro.

As antigas operetas, burletas e revistas efetuavam a popularizacido do teatro sob
uma torrente de reprimendas e acusacdes de ordindrio desleixo e libertinagem. O ritmo
turbulento dessas reprovagdes, tomadas pelo moralismo afiado e agressivo diante as

“imoralidades'®”

, parte de um olhar pouco afeito para com o carater popularesco e
heterogéneo do publico teatral corrente. O composto de camadas sociais formado nas
representacdes de espetaculos populares parecia pouco apropriado para a nova
republica. Teatro, supostamente, deveria ser uma diversao de toda a sociedade, desde
que incorporasse na sua pratica a face e o refinamento de maneiras da elite culta.

No tocante a esta questao, Gustavo Doria (1975), historiador teatral, esclarece
que muito da luta exaustiva posterior do teatro brasileiro moderno em suplantar a antiga
tradi¢do do profissionalismo correspondia aos anseios de unificacdo de classe, tanto no
palco como nas plateias. A modernizacdo do teatro sO6 aconteceria, indo além da

heterogeneidade do publico:

Havia, por isso, dois pontos a considerar: primeiro, a conquista da
plateia pequeno-burguesa que nao frequentava habitualmente o teatro
porque o que lhe era oferecido ndo correspondia aos seus apelos, o
que acontecia somente com os elencos franceses, italianos ou
portugueses que aqui passavam. Segundo, e como decorréncia desse
primeiro, tornava-se imperioso oferecer textos de melhor qualidade
(...). O ideal seria também encontrar o autor brasileiro que refletisse,
dentro de um padrdo de categoria, os anseios da media sociedade
brasileira (DORIA, 1975, p.5).

Por tudo isso, ¢ de fundamental importancia pontuar a atuacao virtuosa do ator
que € co-autor na cena desse teatro, a partir de uma pratica especifica de escrita daquela
geragcdo de dramaturgos citados acima. Para Rabetti (2007, p.58-59) “esta pratica de
escrita — sentimental e comica — tinha como caracteristica principal a urdidura de um
esbo¢o que s6 se constituia como cena a partir do trabalho do ator de um modo de
interpretar assentado, justamente, na exposicao de seu acervo técnico”.

O ator simbolo do periodo Leopoldo Froes, havia realizado igual procedimento
de mudanca: apds se iniciar nas operetas, migrou para o teatro declamado, que ajudou a

instaurar®.

'Y CARVALHO, Sérgio de. O Drama Impossivel: teatro modernista de Antdnio de Alcantara Machado,
Oswald de Andrade e Mario de Andrade. Tese (Doutorado) Universidade de Sao Paulo, Faculdade de
Filosofia. Letras e Ciéncias Humanas, Departamento de Letras Classicas e Vernaculas, 2003. Publicado
em 2022.

2 O nascimento lendario do novo Teatro Nacional de Comédia foi na estreia do espetaculo Flores de
Sombra, de Claudio de Souza, apresentado pela companhia carioca de Leopoldo Fréoes, em Sao Paulo, no
dia 22 de dezembro de 1916. Anunciada como “de ag¢do absolutamente paulista”, Flores de Sombra
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Este movimento, a despeito da projecdo e do brilho da Geragdo Trianon, de
acordo com Brandao (2001, p.6) ndo modificou a dinamica do sistema teatral, elevando
0s autores ao primeiro patamar, como acontecia no modelo europeu. Produzira,
efetivamente, outro resultado, que desnuda os sinais inequivocos de vitalidade e
poténcia do sistema teatral em vigor: Abrird passagem para que novos atores
assumissem o posto de lideres da vida da cena. Com este espléndido resultado, esses
novos atores, preparavam-se com as armas que tinham, ocupando o centro do palco a
espera que os dramaturgos escrevessem de encomenda para os seus perfis histrionicos.
Este era o esquema basico da maioria das produgdes. Uma tradicdo de género teatral
que se tornou bastante difundida: o da companhia encabegada por um primeiro ator
todo-poderoso que representava para o grande publico “como sobre um pedestal” em
acordo mutuo com as preferéncias da plateia.

Tratava-se, portanto, de um sistema de producdo no sentido forte da expressao,
que alcangou robustez econdmica para operacionalizar um poder de mercado, uma
estrutura que, nao obstante sua dramaturgia estagnada e a paralisia estética, se
autopreservou em seu circuito histérico de longa duracdo até meados do século XX,
“configurando uma verdadeira mdquina de repetir*' . Foi uma astuta maneira de fazer
teatro caracteristica do Rio de Janeiro que ocupou um lugar de alta resisténcia e
significado, de modo continuado, durante esse processo historico.

Brandao (2001, p.9), assinala com perspicacia que este sistema teatral
brasileiro, cujas estruturas remetem ao século XIX e a viga mestra era a forga bruta do
ator subordinado as pretensdes da plateia ndo constituia uma engrenagem simples.
Verdadeira mdquina de repetir, esta pratica teatral delineou os principais contornos dos
mecanismos referenciais que, posteriormente, moveriam os eixos de toda a produgao
artistica das sequentes geracdes de atores. Dentre os sucessores e discipulos de
Leopoldo Froes, os grandes triunfos no palco nacional foram alcangados por Procopio

Ferreira (1898-1979), Jaime Costa (1897-1967) e Dulcina de Moraes (1911-1986).

tornou-se modelo dramatargico para inimeras variantes de pecas engragadas e higiénicas. Consagrou
Froes elevando-o a posi¢do de primeiro ator brasileiro e representante da nacionalidade no teatro.
“Precedidos de grandes ‘reclames’ iniciando um vinculo novo entre o teatro ¢ a propaganda, a pega fazia
parte do repertorio com o qual a Companhia Nacional de Dramas, Comédias e Vaudevilles, inaugurou o
Teatro Boa Vista, propriedade do grupo dirigente do jornal O Estado de S. Paulo, espaco planejado para
ser “o centro chic da sociedade elegante de Sao Paulo. (MAGALDI e VARGAS. Cem anos de teatro em
Sdo Paulo (1875-1974), Séo Paulo: SENAC, 2000, p. 82).

21 «“Expressdo feliz cunhada por um de seus mais acidos combatentes, Flavio de Carvalho (1899-1973)”.
‘“Vi uma vez um ditado curioso e certamente interessante: Um povo sem visdo perece. Os nossos teatros
sdo verdadeiras maquinas de repetir, nds somos neste momento um povo sem visdo’. Excerto de um
artigo de jornal, publicado na coluna Palco, tela e picadeiro de O Homem do Povo, no dia 31 de margo de
1931. O jornal de curta duragdo foi editado por Oswald de Andrade e Pagu. (BRANDAO, Tania. 4
mdquina de repetir e a fabrica de estrelas: Teatro dos Sete. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2002. p.26).
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Atores virtuosos, idolos consagrados em sua época, foram todos atores-empresarios.
Projetados pelo bem-bom do teatro antigo, procuraram incorporar, embora em
diferentes medidas, as novidades impostas pelo sopro de uma nova era. Segundo
Magaldi (1990, p.55) € possivel pensar, todavia, “que esses nomes nado se dispuseram a
fazer um esforgo total de renovagdo, embora caiba creditar a Dulcina algumas tentativas
mais modernas, a Procopio a presenga em elencos jovens e a Jaime Costa a séria
realizagdo de A morte do caixeiro viajante”. Em sintese, atuaram de modos distintos
diante da agonia anunciada do sistema teatral que os projetou.

Este sistema se traduzia como mola forte e magnifica dentro de um mecanismo
de poder; o que supde, tentar quebrar sua estrutura era missao arriscada e trabalhosa de
ser realizada. Esta constatacdo adquire contornos bastante claros se considerarmos o
delineamento especifico que foi impresso ao teatro moderno brasileiro. Para Brandao
(2001, p.9), “A escolha da expressdo sistema teatral foi feita com a preocupacdo de
localizar termos que indicassem a existéncia de uma pratica resistente no seu interior: a
ideia de sistema parece eficiente para tal fim”. A essa ideia, se poderia, entdo,
acrescentar, que este sistema reagiu e subsistiu, atuando num esfor¢co concentrado a
favor da continuidade do teatro antigo em plena atividade desde o século XIX. E, em
igual parametro de esfor¢o reagiu a fim de neutralizar as chances de quebras e
mudangas de rumos do teatro moderno; s6 lentamente, de modo peculiar, ¢ que abriu a
guarda para as novas propostas.

Mas o que se pretende ressaltar agora ¢ a questdo ultima das reflexdes situadas
no texto de Brandao (2001, p.9), que nas palavras da autora, de alguma forma, ¢ a
respeito da natureza da dependéncia cultural: “a pergunta a propdsito de como, a partir
de matrizes estéticas europeias, se fez um teatro que, se nao pode ser qualificado como
nacional, no que se refere a originalidade de suas proposigdes se estruturou de uma
forma local?” Pode levar a crer que o aparente sucessor deste sistema teria sido o teatro
moderno, porém nao ¢ este o ponto que a autora defende. Ela (2001, p.10) avalia que
“houve um antagonismo entre os dois, mas houve a absor¢do do teatro moderno e ¢
neste sentido que deve ser pensada a expressao sistema teatral brasileiro”.

No Brasil, o sistema teatral foi um forte de resisténcia, uma dinamica que
empreendeu suas tentativas por vezes de forma pueril, nem sempre consciente, por
vezes intencional e manifesta, a fim de frear os impulsos de renovagao emergentes
trazidos pelo teatro moderno. Desta forma, ele precisou ser urdido como ruptura,
contudo esta ruptura, aqui, na analise oferecida pela historiadora (2001, p.10), “alcangou

uma radicalidade impar, pois representou a mudanca do eixo teatral do pais. Quer dizer,
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na primeira metade do século XX despontaram figuras empreendedoras que propuseram
em algum grau novas formas de tratamento do palco”.

Na dindmica dos acontecimentos, surgiu a partir de 1938 um movimento amador
em que havia uma preocupacdo — além de uma consciéncia —, em relagdo a urgéncia de
renovar 0s processos criativos e atualizar os parametros da tradigdo teatral. As
iniciativas de promog¢ao das mudangas substanciais partiram do teatro estudantil, e seus
efeitos repercutiram e frutificaram gracas a lideranga e ao empenho de Paschoal Carlos
Magno. (1906-1980)>.

Nessa fase do amadorismo, acirraram-se ainda mais os animos do
profissionalismo contra os impulsos dos jovens amadores que sugeriam a necessidade
de transformar o palco. Nessa atmosfera, o grupo nomeado “Os Comediantes” se
projetou especialmente a partir da encenagdo — ovacionada, comentada e discutida sob
todos os aspectos — de Vestido de Noiva®, pega de Nelson Rodrigues (1912-1980) que
se tornou paradigmatica tanto na trajetoria do citado grupo quanto na prépria historia do
teatro brasileiro: “A turbulenta criatividade brasileira tomava o mitico banho de
civilizacdo, o furor dramatico de Nelson Rodrigues recebia as aguas batismais da
metodica competéncia do polonés Ziembinski*”. Para Barros de Almeida (1987, p.11)
“O espetaculo distribuido em planos cénicos e estruturado por um rigoroso e multiplo
jogo de luzes, provocativo e irreverente no texto, irrepreensivel na sua plasticidade,
causa na plateia carioca o trauma de ouvir pela primeira vez a propria voz no palco”.
Para Jacobbi (2012, p.158) “A giria, a exclamagdo, o insulto, as elipses, em uma lingua
brasileira que ndo € mais o portugués, chegam ao teatro com Nelson Rodrigues”.

O contorno geral fornece-nos os dados indispensaveis a formulacao da ideia que
o teatro moderno surge como oposicdo frontal ao sistema. Todo o bloco dessas
iniciativas renegava em unissono o teatro profissional da época, dependente do culto ao

ator-estrela, ou seja, uma cena que se limitava a exibicdo de virtuosos ao estilo do

22 «“poeta, escritor, diplomata, fundador do Teatro do Estudante, figura carismatica que pos em chamas as
inclina¢des da mocidade carioca e sacudiu a opinido publica, em campanhas de esclarecimento cultural e
conscientizacdo artistica, quando, em 1945, regressou da Inglaterra, retemperado na sua paixdo pelo
teatro, que o desgastou prematuramente ¢ tornou inconstante seu desempenho, de qualquer forma
grandemente representativo”. (ALMEIDA, Maria Inéz Barros de. Panorama visto do Rio. Companhia
Tonia-Celi-Autran. Rio de Janeiro: INACEN, 1987, p.16).

23 A dire¢io de Zbigniew Ziembinski (1908-1978) o cendrio que, note-se, representava com perfeita
exatiddo a compreensdo moderna da cena, de autoria de Tomas Santa Rosa (1909-1956), a iluminagéo, a
boa atuagdo do elenco, tudo contribuiu para o sucesso marcante que foi a apresentagdo da pega no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro na noite de estreia que aconteceu em 28 de dezembro de 1943.

24 E importante observar, que neste processo de modernizagio, as contribui¢des de Ziembinski nio se
deram de modo isolado. “Historicamente o primeiro momento de modernizag¢do cénica no Brasil deve ser
creditado ao trabalho de quatro refugiados- Ziembinski, Zygmunt Turkov, Irena Stypinska e Boguslaw
Samborski -, que ficaram conhecidos como a turma da Polonia, e também a Hoffmann Harnisch, que
assinou a direcdo da montagem de Hamlet para o Teatro do Estudante do Brasil”. (GUINSBURG;
PATRIOTA, 2013, p.282).
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século XIX. Exatamente contra essa pratica que teria surgido o teatro moderno. A nova
poética convergia para os seguintes pontos, segundo Barros de Almeida (1987, p.15):
“repudio a desmedida, a improvisacdo, a espontaneidade; culto a critica, a razdo, a
logica; respeito ao texto como fundamento da pesquisa e da analise”, além disto, a busca
“intencional e metddica da homogeneidade, da unidade e da regularidade do espetaculo,
as quais se atingem através do trabalho conjugado e disciplinado de artistas e técnicos”.

Entretanto, ndo foi timido, o feito praticado pelo sistema teatral brasileiro: em
sua aversao as mudangas, de acordo com Brandao (2001, p.11) ele acabou por promover
a transferéncia da capital teatral do pais do Rio de Janeiro para Sdo Paulo. Desta
maneira, o teatro moderno brasileiro “enquanto fato profissional foi na verdade uma
proposi¢ao da cidade de Sao Paulo — e para 14 seguiram todos os que ambicionavam
construir um novo palco, ficando a cena carioca entregue aos conservadores € a um
lentissimo processo de atualizagdo, que se estenderia por toda a década de cinquenta”.

Em Sao Paulo despontaria um ciclo amador forte no limiar dos anos quarenta,
em contraste vantajoso a semelhanga do que acontecia no Rio de Janeiro com os
amadores cariocas, visto que ndo existia na cidade um teatro profissional com solidez e
senso estratégico capaz de opor resisténcia a projecdo das propostas renovadoras. Nesta
dire¢do, o movimento amador se expandiu rapidamente galopando ousadia. A amplitude
inovadora acabou reverberando junto a burguesia industrial paulista, cuja ordem do dia
era a fixagdo da lideranga de Sao Paulo frente ao pais.

Apos a “ressaca” causada pela derrota na Revolugdo Constitucionalista de 1932,
Sao Paulo era uma cidade que investia em uma estratégia de crescimento, extraindo sua
importancia através da economia e da cultura, alargando as vias da modernidade,
mobilizando um parque industrial em expansdo e orquestrando um lance decisivo
artistico e intelectual. Tal lance mirava ndo apenas enfraquecer a macica influéncia da
capital Rio de Janeiro, mas, sobretudo, alcancar o topo na escalada civilizatoria da
contemporaneidade. No ambito cultural, o grupo em ascensdo de empresarios e
industriais que minou as bases da elite cafeicultura e tomou o lugar no trono do poder,
ditava os lances e as apostas tdo desafiadoras quanto multiplas: A Universidade de Sao
Paulo nasceu em 1934, concebida na redag¢dao do Jornal O Estado de Sdo Paulo. Assis
Chateaubriand cimentou as bases do Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP) que se
materializou em 1947. Ciccillo Matarazzo esteve no comando da criacdo do Museu de

Arte Moderna (MAM) que se materializou em 1949. E o Teatro Brasileiro de Comédia
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— T.B.C.” (1948-1964), surge das ideias ¢ da fortuna do engenheiro italiano capitdo de
industria Franco Zampari (1898-1966).

Nesse quadro do mecenato paulista, Zampari ¢ responsavel pela arrancada da
modernizacdo do teatro brasileiro. Imbuido do gesto de somar forcas a juventude
inovadora, que o levou a decisdo de construir um teatro para os amadores, pois a cidade
contava naquele periodo com apenas duas casas de espetaculo. Combatido e revisado,
dificilmente se podera abordar a era do teatro moderno e do diretor no palco brasileiro
sem enfocar a trajetoria do T.B.C., surgido, como mencionado acima, das ideias, da
obstina¢do e do sonho de Zampari.

Instalado por Zampari, em 1948, num prédio de trés andares no nimero 315 da
Rua Major Diogo, bairro da Bela Vista, o T.B.C. na sua fase mais opulenta e generosa
revolucionou o teatro nacional. Contudo, a companhia nao foi a Uinica personagem dessa
cruzada cujos esfor¢os conjugados permitiram a interferéncia e alteragdo no panorama
teatral estagnado do periodo, que viu nascer também outras iniciativas sobre as quais
tratarei posteriormente neste trabalho. Ao T.B.C. coube, entretanto, o papel protagonista
nesse combate, tendo em vista que emergiu com novos conceitos de profissionalismo no
cenario nacional, com textos de qualidade, montagens com exceléncia no acabamento e
énfase na formagao do ator.

Ao ser entrevistada por Paulo Pedro para o Jornal da USP, Maria Arminda do
Nascimento Arruda (2018)*, diz que Zampari tragou os contornos do T.B.C. a partir de
sua visdo empresarial, praticada como engenheiro das industrias Matarazzo. Era proprio
da légica da industrializagdo, enfatiza, o corpo de profissionais fixo e especializacao,
bem como o investimento em qualificagdo tanto da equipe técnica quanto dos atores.

A infraestrutura da companhia apresentava garantias das inovacdes pretendidas
por Zampari. No prédio da Major Diogo, o T.B.C. alojava oficinas de carpintaria e
marcenaria, espagos para confec¢do de cenografia e figurino e salas de ensaio, além do

palco para apresentagdes.

%5 «0 nome, além de encerrar um evidente projeto de poder, ecoava a bandeira de Os Comediantes,
figurando uma plataforma estética a seguir. Mas era uma hipdtese, pois na verdade o quadro da cena era
bastante confuso”. (BRANDAO, Tania. As Companhias Teatrais Modernas — Instrumentalizagio Politica
In: Historia do Teatro Brasileiro: Volume II do Modernismo as tendéncias contemporaneas. Sao Paulo:
SESC SP; Perspectiva, 2013, p.88).

%6 Maria Arminda do Nascimento Arruda ¢ autora do livro Metrépole e Cultura: Sio Paulo no meio do
século XX. Sdo Paulo: EDUSC, 2001. Obra que apresenta um estudo socioldgico das transformagdes
culturais da cidade pos-segunda guerra. Em entrevista concedida a Pedro Prado para o Jornal da USP. O
legado do teatro Brasileiro de Comédia. Em https:// jornal.usp.br/cultura/professores-da-usp-debatem-
legado-do teatro-brasileiro-de- comedia/ por Pedro Prado, publicado em 28-05-2018. Acesso em: 09
set.2022.
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Agregavam-se a nova proposta afericdes sobre o publico das apresentacdes,
patrocinio de empresas aos espetdculos, e variedade de anuncios publicados nos
programas. Ainda, fotos dos atores e textos dos diretores em acdo “sobre o langamento
de seus espetaculos, permitindo-nos identificar seus propositos, disposicdes e
preconceitos estético-culturais” (Barros de Almeida, 1987, p.13). Com essa corrente
direta de modernizagdo, o T.B.C. se afastava dos limites que o teatro habitualmente
ocupava no pais e tornava sua linguagem condizente com os paradigmas internacionais.

Se a coeréncia articulada da dupla investimento e inovagao pde em relevo o
aspecto empresarial das aspiragdes idealizadas de Zampari, o rascunho completo dessa
face, pontua Arruda (2018, n.p.), s6 se completa com a apreensdo do papel exercido
pelo mecenato sobre essa elite industrial. “Esse mecenato de feitio institucional” relata a
autora, “respaldado por uma organizac¢do racionalizada e de cunho empresarial, acabou
criando uma disposicdo que recebeu o impulso do capital produtivo, mas que se
justificava, no ethos da modernizagdo do gosto pela Arte como novo componente de
poder e prestigio sociais, ainda que o resultado seja o da transformagao da arte teatral”.

Contudo, o audacioso e dispendioso projeto do T.B.C. circunstancialmente seria
estrangulado pela crise financeira. Momento em que se d4 um processo de sucateamento
das institui¢des. Arruda (2018, n.p.) destaca: “O T.B.C. entra em crise porque era dificil
manter um empreendimento teatral daquele porte num contexto brasileiro. Era fruto do
mecenato privado, ¢ na medida em que entra em declinio a crise se instaura: essa
proposta ndo vinga mais”.

Nesse painel admite-se que também sucumbiu o propdsito da modernizagdo
gerido pelo T.B.C., comprometido com os modelos europeus. A década de 1950
descortinou um novo teatro, pulsante que seguiria uma orientacao precisa voltada para a
realidade brasileira. Por esta senda, a clareza do desempenho do Teatro de Arena a
partir de 1953, “torna-o original e importante, quando, exprimindo as necessidades
sociais do momento, eficiéncia artistica e discurso tedrico falam, enfim juntos, o
portugués do Brasil” (Barros de Almeida, 1987, p.21). José Celso Martinez Corréa e
Renato Borghi iniciam os trabalhos do Teatro Oficina em 1958. A cena elitizada e
europeizada idealizada por Zampari torna-se desgastada e obsoleta cedendo lugar as
discussdes de outros rumos.

Nao obstante ter sido bombardeado e cedido espago ao novo que a importancia
do T.B.C. minorou, conforme Maria Arminda Arruda. Para ela, as técnicas teatrais os
textos dramaturgicos e a formagao de atores e encenadores foram de macica importancia

nao so para a modernizagdo, mas para o desenvolvimento de Sdo Paulo. Arruda escreve
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(2018, n.p.): “O T.B.C. estd na raiz das transformagdes que transformaram a cidade
numa metropole cultural”.

O conjunto do quadro acima tende a por grifo no pensamento de Brandao (2002,
p-29) quando expressa que: “a formulagdo sistematica do moderno sera um feito que
deve ser atribuido, sobretudo ao T.B.C. de Sdo Paulo. Ou melhor: sera obra de Sao
Paulo, situagdo que fez com que o sistema teatral brasileiro adquirisse outro sentido”, e
prossegue: “ainda que ele permanecesse vinculado apenas ao centro-sul do pais, um
sentido diferente daquele formulado a partir do século XIX, quando o teatro brasileiro
era, na verdade, brasileiro apenas no nome, pois na realidade era carioca”. Além disso, ¢
importante destacar que o T.B.C. foi um teatro que teve como mentores artisticos da
companhia jovens diretores europeus, cujas proposicdes eram as de um teatro de ideias
precisas, embora expostas de maneiras diferenciadas, em estilo pessoal. Dessa leva de
jovens diretores Adolfo Celi (1922-1986) teve significacdo particular nos propoésitos de
criacdo da companhia. Enquanto tal representou um corte brusco e fatal na realidade
teatral desenvolvida pelo sistema teatral brasileiro.

Levando-se em conta, as duas dindmicas teatrais, a antiga € a moderna,
sobressaem-se dois pontos de maior atrito entre elas: “o papel do texto e o significado
do ator”.

Na diversidade de expressao dos jovens diretores italianos, a licdo a ser
considerada, era perfeitamente nitida e identificavel aos tracos da nogao textocéntrica
proposta por Silvio D’Amico na Accademia d’Arte Drammatica de Roma, em sintonia
com as ideias Copeau. Para Brandao (2001) isso equivale dizer que,

(...) se tratava de um teatro moderno sim, mas que neste teatro
moderno o encenador deveria submeter-se aquele que seria o legitimo
poeta do teatro, o dramaturgo, tratando de captar a esséncia de suas
palavras para comunica-la aos atores para que estes entdo lhe dessem
vida na cena. (...) ¢ para o ator brasileiro tratava-se de uma dupla
derrota: a derrota frente ao texto, elemento desprezivel no sistema
teatral brasileiro, e a derrota frente ao diretor, que deveria castrar o
histrionismo do intérprete dizendo-lhe exatamente a ideia que deveria
materializar. Surgiu entdo em Sdo Paulo um teatro de projeto, de
equipe, com diversos matizes historicos, traduzindo com perfei¢do um
confronto que ja se iniciara no Rio de Janeiro, mas que a mdquina de
repetir conseguira atenuar e que fora chamado entdo de luta entre a
velha-guarda e a nova-geracdo. (BRANDAO, 2001, p.12-13).

Estamos, uma vez mais, diante da evidéncia que se tratava de um moderno
situado no extremo oposto ao sistema teatral brasileiro. De fato, a formula¢do do
moderno em nosso pais, parte da leitura de um modelo, digamos, franco-italiano, este
modelo, por sua vez, estruturou sua revolugdo teatral moderna associada a dois

mecanismos, qual sejam, no apoio do Estado — um sdcio capitalista crucial — e na
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adesdo do publico, fundamentais para a geragdo da forga de qualquer teatro. Contudo, o
moderno desenvolvido por aqui, se manteve seguindo as ideias, principalmente,
francesas, dissociadas de qualquer politica que proporcionasse a conquista destes dois
suportes, essenciais para a sua continuidade. Nesta marcha, ¢ possivel afirmar, houve
sempre uma recusa do estado brasileiro a tomar parte no processo de estruturagdo do
mercado cultural. Com relagdo as companhias modernas que despontaram durante os
anos cinquenta, sem exceg¢do, ndo ocorreu nunca uma politica voltada para a formagao
de publico semelhante a que foi liderada na Franga pelo grande inspirador do nosso
teatro, Jacques Copeau. A partir destas marcas, parece justo supor, que a derrota do
moderno acontece ja no que seria a sua plataforma estrutural, pela dinamica do sistema
teatral brasileiro que dava as cartas no Rio de Janeiro, cidade de maior poder cultural
do pais. Para Brandao (2001, p.13) “Os modernos agiram como 0s antigos, como se o
publico fosse uma instancia pré-dada, pronta para ser cooptada, mesmo que os textos
escolhidos ndo fossem mais parte integrante de um pacto de seducao ultrapassado”.

Neste panorama, o teatro moderno fez sua travessia em curta duragdo, uma
aventura com sabor de sonho, uma espécie de “fracasso construtivo”. Embora tenha
transformado apenas parcialmente a dindmica teatral corrente no pais, foi uma tremenda
descoberta. A partir de meados dos anos quarenta, salienta Branddo (2001, p.14), com
excecao da revista e do teatro comico carioca, todas as geragdes de atores que passaram
a se destacar no mercado foram modernas. Empenharam-se aventurosamente na defesa
de uma nova forma cénico-interpretativa a fim de indicar um desejo de fazer um teatro
novo, ndo restrito as arraigadas praticas convencionais.

No que concerne a fun¢do dos diretores europeus, esta “cumprira-se, de fato,
enquanto desvendava conhecimentos, fornecia dados ignorados, oferecia novidades
necessarias a mocidade, que contemplara o renascer da Europa, corroida pela guerra,
como a afirmagdo de um potencial humanistico sedimentado na tradicdo cultural”
(Barros de Almeida, 1987, p.25).

Hoje, na perspectiva do tempo, podemos avaliar o teatro moderno com sua carga
de contribui¢des positivas. Entretanto, segundo os estudos histdricos, a legitimagdo da
dramaturgia brasileira se deu a margem das influéncias do palco moderno e a possivel
queda do primeiro-ator. Nao se traduziu na ascensdo de um novo soberano, o autor.
Outro ponto a ser sublinhado por Brandao (2002, p.157): “Os anos 50 ndo viabilizaram
qualquer esquema de producgdo do teatro que tornasse obsoleta a necessidade de estar
em cena para sobreviver”. Deste modo, o periodo de maior substancia do moderno, as

décadas de 1950 e 1960, assistiram efetivamente, a uma sutil e gradual retomada de
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poder por parte do ator, que acabara eternizando-se como o motor da cena, condi¢ao
que obriga necessariamente a dramaturgia e o diretor a renunciarem ao protagonismo do
palco.

Em suma, a anélise de todos esses aspectos leva a constatagdo do folego de gato
de um sistema de producdo, cujo eixo de sustentagdo e o sentido unico de sua
instauracao sdo produzidos a partir da figura do ator. Nao ha como negar as marcas que
consubstanciam essa visdo, nem € inten¢do aqui contraditd-las, pois foi durante a maior
parte da histéria teatral do século XX, o elemento chave do mercado teatral brasileiro.
A certa altura, aparentou ter esvaziado a cena abrindo espago a instalagdo de um novo
cenario, quer dizer, para a instauragdo de outra estrutura de produgdo: a dos projetos e
das equipes surgidas a partir da década de 1940 que estabeleceram um novo ritmo, o
que se pode qualificar de forma particular como o sonho moderno. Porém, ainda nesse
lugar, ¢ possivel identificar como rapidamente a dindmica poética, que parecia liderar o
fato cultural centrada nas discussdes de temas, nas inquietacdes, € na procura, “foi se
esvaindo aos poucos e dando lugar ao primado das personalidades impares, ao
divinismo” (Brandao, 2001, p.21).

Contudo, sdo nitidas que a alienagdo do estado e a falta de interesse da classe
dominante em torno da estruturacdo de um projeto cultural consistente para o Brasil,
foram fatores decisivos para a instalacdo deste sistema. Sem o apoio de uma politica
estatal de subvengdo ao teatro e na auséncia do mecenato de cunho ndo privado, a cena
brasileira foi impossibilitada de transpor “a fase da dourada mediocridade” (Jacobbi,
2012, p.154), aquela do tragado facil sem acabamento da diversdo de massa vigente no
século XIX para alcancar e dar unidade e for¢ca ao tragado mais elaborado, o qual
carregava consigo a dindmica cultural moderna propria ao século ao século XX.

Esta transformacdo, facilmente reconhecida na historia do teatro europeu, teria
acontecido nos primeiros anos do século e em parte ela irrompeu como reagdo ao teatro
do primeiro ator e da vedete, contra a limitagdo da cena como reduto para a promogao
de um starsystem internacional cujas primeiras protagonistas teriam sido Sarah
Bernhardt e Eleonora Duse. Neste instante emergiu um mercado cultural do teatro, em
paralelo do boulevard submetido ao Estado e ao mecenato.

Sem o corte moderno, portanto, € sem uma dinamica capitalista forte,
capaz de instaurar um jogo de mercado denso o bastante para
viabilizar diferentes faixas de produgdo teatral, o teatro nacional se viu
compelido a transformar em formula de sobrevivéncia a solugdo
romantica de Jodo Caetano, do ator empresario, ou do ator
empreendedor. E passou a existir como reedicdo desta mesma
vertigem, ainda que tenha conhecido esporadicamente, em particular
durante o final do século XIX e a primeira metade do século XX, a
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figura rara em nosso pais do empresario teatral. (BRANDAO, 2001,
p-21).
Assim, talvez, mais do que o discernimento das audécias estéticas e das poéticas,
um singular reconhecimento que ¢ a dindmica desta organizagdo distintiva que deve ser

assentada para tentar-se uma reflexao mais ampla a respeito do palco brasileiro.

1.2. Adolfo Celi: O Principio Missionario e a Alquimia da Transformacao

Adolfo Celi (1922-1986) ¢ o diretor que, a partir de suas posicoes estéticas e
diretrizes profissionais exerceu, no nosso ponto de vista, um papel fundador na cena
moderna paulista, por conseguinte brasileira. Seu impeto idealista, sua energia exemplar
e obstinagdo tiveram significacdo, de certo modo, em praticamente todo o processo de
existéncia do Teatro Brasileiro de Comédia. Celi forjou em dezesseis criagdes cénicas
no T.B.C. — a primeira em 1949, e a Ultima em 1955 — uma obra singular, de
elevadissima estatura.

A visdo do conjunto da producdo artistica de Adolfo Celi estd hoje apoiada em
analises penetrantes e extensas que foram langadas. Devemos declarar que tal visdao
localizada com rigor nas andlises empreendidas por sua pesquisadora mais completa,
Alessandra Vannucci®’ balizam, aqui, a nossa compreensio de uma obra que deriva de
uma visdo de dois mundos ¢ de um coédigo de valores muito particulares. Segundo
Vannucci as fronteiras (entre linguas, intengdes, hdbitos) ndo se erguiam diante dele
como barreiras, mas, sim, como desafios para maiores conquistas. Para Vannucci (2014,
p.85) “Era estimulado pela garra do pioneiro, quando pde as primeiras pedras de sua
missdo no meio de uma floresta virgem”. “Celi curtia os riscos de adentrar-se num
territorio desconhecido. (...) Mas, em seu trabalho teatral, era cauteloso e exigente como
um jardineiro quando transplanta a semente”. Dessa maneira, vale dizer, a obra de Celi
vai de farsas a tragédia sem nunca perder a coérencia, o estilo neorrealista produzido
com “impulso latino, convulso e superexcitado™?.

A meu ver, na linguagem de suas dezesseis encenagdes, a experiéncia humana
do tempo inclui, movimento, mudanca, prossecugdo. O conjunto de sua produgdo
artistica ¢ revelador: anuncia o momento em que se estabeleceu, na obra de Adolfo Celi,

um tempo da alquimia da transformag¢do, quando a dimensao da maturidade assegurou

2" Alessandra Vannucci é professora no Curso de Diregdo Teatral da Escola de Comunicacio (ECO) da
UFRJ, onde atua também na P6s-Graduagdo em Artes da Cena (PPGAC). Pesquisadora, diretora, autora,
tendo publicado, varios artigos, livro, ¢ uma biografia sobre Adolfo Celi, “Entre Dois Mundos” (inédita).

2 Palavras de Adolfo Celi transcritas por Décio de Almeida Prado in Apresentagdo do Teatro
Brasileiro, 2001, p.380
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a este diretor viajante espaco para cultivar certa vocagdo ética e pedagogica, além de
recursos para executar o gesto transformador da pratica teatral e do ator brasileiros. A
visao do gesto implica incorporar o tempo do artista e reverté-lo em memoria.

Longe de fazer um estudo aprofundado sobre as origens da solida educacdo
formal adquirida por Adolfo Celi por meio das ligdes recebidas de seus mestres no
ambito académico, mas somente para situar o leitor no territorio dessa formacao, julguei
necessario realizar alguns apontamentos sobre a mesma®.

Nascido a 27 de julho de 1922, em Messina na Sicilia, o pai Giuseppe, a mae
Giulia Mondello. Adolfo Celi, segundo Vannucci, fez sua estreia como ator em 1939 no
pequeno palco do cinema Savoia aos dezessete anos, em Sogno (ma forse no), ato unico
escrito em 1929 pelo conterraneo siciliano Luigi Pirandello, dirigido por Mario Landi,
uma espécie de irmao maior de Celi.

Tudo leva a crer, que os ventos a favor soprados em sua primeira experiéncia no
palco do cinema da proviciana Messina, ajudaram a assentar no alto do mastro principal
de um barco a bandeira de seus sonhos. E assim, aproveitou os belos dias ensolarados
do verdao de 1941, e deixou a cidade natal rumo a historica Roma, levando consigo,
além dos sonhos, a firme decisdo de prestar concurso para a Accademia Nazionale
d’Arte Drammatica. Vannucci escreve em sua biografia sobre Celi, intitulada “Entre
dois mundos” (inédita, ndo publicada), que ele pretendia fazer do teatro o seu oficio.

Os primeiros passos da missdo comegaram a ser dados ainda em 1941, quando
Celi entrou na quarta turma de interpretacdo desde a fundagdo da Accademia. O jovem
Celi era alegre, descontraido, sempre disposto a ver o lado engracado de cada situagao.
Era o mais divertido da turma. Entre os colegas, de cara, identificou-se especialmente
com Vittorio Gassmann, e os dois se tornaram parceiros inseparaveis, € viviam as turras
brigando e rindo pelas mesmas coisas. Em volta da parceria constante da dupla surgia o
mitico “Grupo dos Onze”. Foram admitidos na turma de 1941 além de Celi e
Gassmann: Luciano, Luigi, Mario, mais os alunos-atores Carlo, Nino, o outro Vittorio
(Caprioli), Emilio Serrao (que tinha apelido de “mundano”), Neri Mazzotti (“o poeta™) e
Umberto Magaldi (“o sumido”). A identificacdo grupal segundo Vannucci (2014, p.36)
“coagulava um sentido forte, até sectdrio, da amizade num corroborante convivio
perpétuo que se alastrava em badaladas confraternizacdes noturnas”. A forte compulsao

pelas noitadas, a primeira vista, constituiam um ponto de reacao ou fuga dos alunos do

2 A fonte da maioria das informagdes utilizadas ¢ o relato minucioso que faz Alessandra Vannucci da
historia da geracdo de diretores italianos no Brasil a qual denominou “missdo italiana”. Ver. A Missdo
Italiana: histéria de uma geragdo de diretores italianos no Brasil, Sdo Paulo: Perspectiva; Belo Horizonte,
MG: FAPEMIG, 2014, (Estudos, 317). Grande parte das citagdes da experiéncia de Adolfo Celi provém
dessa fonte.
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aprendizado académico comum, “pois — apesar de toda a dedicacdo de D’ Amico a causa
— 0 plano de estudos, o método e até a mentalidade que seus alunos bebiam na fonte da
Accademia pareciam bem mais académicos, no sentido de convencionais, do que o
exigido pela natural rebeldia da idade”.

Desse modo ndo se pode dizer que o tempo de Celi era inteiramente dedicado as
aulas obrigatorias: “interpretacao, historia do texto dramatico, danga, ginastica, esgrima,
canto e exercitagdes de maquiagem”. Igualmente aos estudos das disciplinas de
interpretagdo e fundamentos técnicos de expressao. Aos professores de Interpretagao,
Wanda Capodoglio, Mario Pelosini, Edy Picciotto era confiado o ensino dado por
fundamental para a formacdo de um ator dramatico: a educagdo vocal. Disciplina que
enfocava diccdo, emissdo de voz, silabagdo, prosddia; o estudante passa a conhecer e
exercitar todas as técnicas do “arsenal da representagdo necessarias para a interpretacao
de monologos e a montagem de cenas em dramas classicos € modernos”. Nao menos
importante para a formacao dos alunos-atores eram as disciplinas optativas ministradas
por professores especializados. A formagdo corporal dos alunos-atores constituia no
trabalho com os fundamentos da educagdo fisica. Entretanto, aparentemente, ndo havia
ainda a consciéncia do corpo como instrumento do processo de atuagdo. A educacdo
fisica era trabalhada com o propoésito de conferir ao corpo a maxima fluidez e elegancia
expressiva. Figurava como disciplina fundamental no arsenal do ator dramético que a
Accademia pretendia formar, a disciplina de Histéria do Teatro, ministrada pelo proprio
Silvio D’Amico. Atores e diretores diplomados pela Accademia deviam saber se
orientar na Histéria da Literatura Dramatica como também na Histéria do Drama
Representado, isto ¢, “da encenagdo, do aparato cénico, dos atores, do publico, do
ambiente social em que nas diversas €pocas o Drama triunfou ou decaiu, em cena”,
(D’Amico, Silvio, Progetto per una scuola di teatro, 1936, em M. Giammusso apud
Vannucci, 2014, p.37).

No que tange ao curso de direcao, segundo Vannucci (2014, p.37), “a cota de
alunos-diretores, novidade absoluta na tradicdo pedagdgica da Arte, era a menina dos
olhos de D’Amico”. A mesma formacdo académica permitia a transferéncia de um a
outro curso, por manifesta habilidade. Tratava-se, dessa forma, de um tri€nio de
disciplinas obrigatodrias para receber o diploma de Interpretacdo como de Direcao, sendo
que aos alunos-diretores eram ministradas disciplinas adicionais de Direcado,
Cenotécnica e Historia do Figurino. O diretor no planejamento da Accademia era visto
como uma espécie de super-ator, credenciado a supervisionar o trabalho dos atores,

devendo saber se colocar de pronto a servico da arte do ator — de seu arsenal de



36

instrumentos técnicos — mas, lado a lado, saber dominéa-la a partir do seu préprio
conhecimento tedrico. Todo o trajeto do processo de encenagdo da peca seria
percorrido, desde o tratamento dramaturgico e a conducdo da andlise coletiva do texto
“na mesa” até¢ a montagem e definicdo de cada papel, de todos os pormenores do
cenario, do figurino, da musica, das luzes — enfim, do acabamento estético ou “estilo”
do espetaculo como um todo — ficaria sob sua responsabilidade.

Assim sendo, da nova geragdo de atores e diretores formados pela Accademia,
D’Amico esperava-se “ndo uma genialidade sem composi¢do, mas uma gramatica e até
uma retorica que tenda a um estilo; pela enésima vez: um estilo” (D’Amico, Silvo.
Preparazione alla scena moderna, p.24, apud Vannucci, 2014, p.38). Com o objetivo de
retirar da teoria essa nogao de estilo, praticas de exercicios individuais e coletivos eram
trazidos as salas de aula. Isto ¢, no laboratério criativo da Accademia, ali, pequenos
grupos executavam tarefas como improvisos de pequenas cenas com tema dado além de
burilarem didlogos curtos com cuidados minuciosos. O processo de aperfeicoar o
Improviso ao mesmo tempo em que resgatava a esséncia ludica do teatro tradicional
fixava a flecha no alvo desafiador da cena moderna. No dizer de D’ Amico: “o gosto de
encerrar a vida sem apaga-la, ao contrario, potenciando-a, na preciosa moldura da arte”
(D’ Amico, Ibidem, apud Vannucci, 2014, p.38). Sob tal perspectiva o desafio umbratico
centralizado nesse germe de laboratério maiéutico, implantado na Accademia por
Tatiana Pavlova (primeira professora de direcdo, em 1937-1938), foi desenvolvido em
seguida, em suas variantes intuitivas por Orazio Costa, aluno da Pavlova e terceiro
professor de direcdo que ocupou a cadeira a partir de 1944 depois de Guido Salvini,
segundo (Vannucci 2014, p.37) “Salvini era figura confiavel da produgdo tradicional,
neto do grande ator Tomaso Salvini, era figlio d "arte”.

Nesse sentido, motivava extremo interesse dos alunos, especialmente de Celi, o
método experimental aplicado a mimica que Orazio Costa vinha desenvolvendo.
Tratava-se de uma espécie de ‘“‘arqueologia do dizer”, em que as palavras eram
exploradas em sua ressonancia por meio da busca pelo controle absoluto da respiragao e
da aplicacdo de exercicios de correspondéncia do corpo humano com fendmenos
naturais. Imitava-se qualquer coisa que fosse profundamente heterogénea, repetia-se
minuciosamente cada traco do modelo, na procura da mimese de fendmenos naturais até
a metamorfose, visando “captar nas coisas uma concreta redugdo ao proprio espirito, um
presente antropomorfismo da natureza” (Orazio Costa, II metodo mimico, em M.
Giammusso, p.193, apud Vannucci, 2014, p.39). “Essa poética de correspondéncias

prometia desvelar o mistério da arte do ator, a magia de sua metamorfose, ao passo que
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estreitava o lago de cumplicidade entre ator (alterado) e diretor (licido)”. “A prética era
um atalho sedutor para um novo territério de construgdo possivel do teatro” (Vannucci,
2014, p.39).

Esses primeiros tempos constituiram a for¢a motriz do que seriam 0s passos
seguintes de Celi: com essa massa monumental de informagdes, ainda assim, o senso
rigoroso de uma personalidade em desenvolvimento, inquieta e destemida, ndo o
deixava acomodar-se com as novidades extraordindrias apresentadas ao calouro. Finda-
se 0 ano académico, outro verdo chegou trazendo novamente o sol para iluminar as
novas ideias do recém-chegado. Celi “resolveu apostar mais fundo: ser diretor. Passou o
verdo de 1942 em Roma, preparando o exame para entrar no primeiro curso de alunos-
diretores, o Unico curso da Accademia agraciado com quatro cotas de bolsas de estudo”.
(Vannucci, 2014, p.39).

Conforme nos revela Vannucci (2014), baseada em fatos fortemente
documentados, em 1936 nos locais da antiga Scuola di Recitazione em Roma, foi
inaugurada a Accademia d’Arte Drammatica; financiada oficialmente pelo governo, de
modo a coroar os esfor¢os de Silvio d’Amico seu fundador entdo nomeado diretor que,
por sua vez, trazia junto ao seu programa pedagogico — apresentado na cerimdnia de
inauguracdo —, uma missao de reforma, estabelecendo, prioritariamente, a oferta gratuita
e permanente do ensino do teatro como servi¢o publico. A autora explica ainda que, o
calendario didatico, em tempo integral, era incomparavel as vinte horas semanais das
escolas de recitazione. Haveria rigorosa sele¢do de candidatos e bolsas de estudo para
os melhores alunos. Além disso, para os diplomados (em interpretagdo e/ou diregdo)
haveria a garantia do estagio de inser¢ao profissional em uma companhia dramatica, “ja
que o aprendizado segundo D’Amico, ndo cessaria com o diploma, mas teria que ser
acompanhado e mantido, para ndo naufragar, no primeiro mergulho, diante da
resisténcia dos habitos tradicionais”. (Vannucci, 2014, p.34).

Nenhum dos presentes, imbuidos pela retérica da posse, percebeu o
apoio incondicional do regime a esse programa de um centro didatico
nacional que formaria as futuras geragdes de atores e diretores, como
parte da manobra cultural com a qual o fascismo ia recolhendo as
rédeas da produgdo teatral nas maos de poucas cabecas burguesas,
enquanto caberia ao cinema a infiltracdo do regime nas massas. A
promocdo do teatro de exceléncia alistaria papeis de outra forma
eversivos: o regime esperava que os artistas, agraciados com prémios
e bolsas, abandonassem seus caprichos e se tornassem espécies
dominadas de funcionérios publicos. (VANNUCCI, 2014, p.34).

Silvio d’Amico, critico influente que desde 1926 exercitava o debate intelectual

tendo como alvo arregimentar forgas e colocéd-las em campo a favor de sua estratégia,
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convencera o governo das indispensaveis virtudes modernas do teatro di regia, isto ¢, do
Teatro do Diretor. De fato, D’Amico em sua campanha de reforma do teatro italiano
devotou-se a alistar os melhores mestres europeus, alguns deles encenaram grandes
espetaculos na rua como Jacques Copeau (em 1932, 1935 e 1937), Max Reinhardt (em
1934). Destacam-se ainda os nomes célebres de Gordon Craig e Luis Jouvet — sem
esquecer os russos — Tatiana Pavlova (ja assistente de Stanislavski) e Peter Sharoff
(aluno de Meierhold), atores que chegaram entre 1931-1935 e ficaram; e finalmente
Niklas Evreinov e Vladimir Dantchenko (diretores). Note-se que a presenca desses
cultuados mestres estrangeiros em Roma, ja a partir de 1934 e logo depois atuando
também como professores da Accademia, reivindicava pela consagragdo da Direcdo
deixando para tras a antiga expressdo circunscritiva a uma vanguarda experimental e
saltando além como recurso da forma moderna de “conceber o teatro teatralmente”.
Sob esse angulo, Tatiana Pavlova expressa: “Eu ndo compreendo o teatro sendo sob
espécie de dire¢do”. Dire¢do ¢ um método, uma disciplina das forgas proprias e alheias.
O diretor compode o dissidio aparente entre o autor e atores em uma harmonia que ¢
fruto de colaboragdo, abnegacgdo, sacrificio. Eu ndo me improviso diretora. Colaboro
com o poeta, jamais o diminuo: completo, retoco, afino”. (Pavlova, in Alberto Casella,
Tatiana Pavlova regista, Comoedia, n.10, out.1934 apud Vannucci, 2014, p.32-33).

Além disso, Pavlova insiste que era necessario e possivel sim ensinar direcao
como “técnica de interpretacdo de texto, busca interior do ritmo da acdo cénica e
daquele conjunto psicoldgico intimo sem o qual, como afirma Stanislavski, meu mestre,
nao havera teatro moderno”. (Pavlova, apud Vannucci, 2014, p.33).

Do ponto de vista de Peter Sharoff “a tarefa do diretor ¢ de instigar o ator a
abandonar a imitacdo de posturas e formulas fixas: somente se confiar nele o ator
poderad agir com personalidade e originalidade, expressando sentimentos auténticos”.
(Sharoff, in Peter Sharoff, Confessioni di un regista russo in Italia, Scenario, n.I, 1933,
apud Vannucci, 2014, p.33).

E possivel observar, portanto, que sem a media¢do desses mestres, ¢ sem a
dire¢do, seria pouco provavel o surgimento espontdneo de uma nova poética cénica, em
decorréncia “do poder autor-referencial da tradicdo dos atores e da prepoténcia autoral
dos autores”. “Por isso, € em nome do cheiro totalitarista que emanava do conceito de
“dire¢@o”, o Governo fascista apoiava a instauragdo oficial da Accademia como garante
do estatuto normativo da cena moderna”. (Vannucci, 2014, p.33).

Silvio D’ Amico, uma vez no comando da Accademia, ndo obstante cultivar na

direcdo uma eficiéncia e primazia intelectual que enaltecia, aos olhos dos burocratas, os
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valores autoritarios caros ao regime, operava correntes de resisténcia aqueles mesmos
valores. Para além disso, a dire¢do italiana, embasada por valores antifascistas e
democraticos, ficaria a cargo da nova geracao formada sob a égide de D’Amico, que
saiu da Segunda Guerra com mais ou menos vinte anos e ficou identificada como a
Geragao dos Diretores. Figuraram entre seus alunos, no periodo que se estende de 1941
a 1945, Vittorio Gassman, Mario Landi, Luigi Squarzina, Luciano Salce, Carlo
Mazzarella, Nino del Fabbro, Vittorio Caprioli, Vito Pandolfi (dos alunos-diretores o
predileto de D’Amico), Alberto D’Aversa, Luciano Lucignani, Flaminio Bollini Cerri,
Nino Manfredi, Tino Buazzelli, Giorgio De Lullo, Giancarlo Sbragia, Rossella Falk. “A
mais fantastica ficha técnica que se possa imaginar era treinada coletivamente para dar
novo folego a fénix teatral que devia ressurgir das cinzas da guerra” (Vannucci, 2014,
p.35-36).

No verdo de 1942, Celi contaminado pelo mosquito dos sonhos rebeldes, tentou
a transferéncia do curso de Interpretacdo para o seleto grupo de alunos-diretores. Pelo
relato dos amigos sabe-se que era ele o unico da turma dos atores que sabia dar uma fala
com auténtica precisdo. Também tocava violdo. Nao obstante tais qualidades, seu
pedido de transferéncia para o curso de Dire¢do foi recusado. Forte pancada! Mas a sua
estrela da sorte brilhou e 0 amparou da queda. Salvini, que estava na banca, insistiu, de
modo que Adolfo ingressou o curso sem bolsa e sem garantia de diploma. Guiado por
sua boa estrela, frequentava todas as disciplinas obrigatdrias para atores, mas, a cada
fim de semestre, lhe era dado o direito de montar um espetaculo com seus colegas de
turma. “As provas publicas dos alunos-diretores apresentavam um repertorio
dramaturgico que pudesse ser representativo da nova cena dirigida”. “Visando por a
prova as possiveis novas gramaticas estilisticas no encontro com autores e géneros
consolidados, a busca resgatava territdrios tradicionais da arte”. (Vannucci, 2014, p.39).

Afora pelas aulas de Orazio Costa, a assiduidade de Celi era demasiado fraca na
Accademia, embora ndo sem apresentar motivos, pois estava sempre ensaiando no
teatrinho da Via Vittoria:

Montou a primeira parte do Fausto, de Goethe, sua primeira prova de
direcdo, que foi mais ou menos exitosa. Da adaptacdo do texto que
escreveu a mdo e pediu para a secretaria da Accademia datilografar,
foi esquecida uma parte ¢ nem ele percebeu. Terminou o curso no fim
da primavera de 1945, guerra finda, diplomando-se com com uma
comédia americana, I giorni della vita (Days of your life) de Saroyan,
numa esmerada tradu¢do de Gerardo Guerrieri, com cenografia de
Vespignani. Tendo seus colegas Vittorio Bonucci € Rino Busoni em
cena. A montagem significou sua iniciagdo poética e seu langamento
como jovem diretor de sucesso. O ensino seminal de Costa o
instigava a buscar um estilo proprio escavando as palavras “por
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dentro”: a palavra-microcosmo de ressonancias emotivas, a palavra-
instrumento de musicalidade e ritmo, a palavra-diamante. (Vannucci,
2014, p.50)

“Descobri a minha realidade, minha humanidade poética. Senti a possibilidade
de poder juntar uma participagdo emotiva aquele tipo de poesia de Saroyan, a
possibilidade de poder realizar aquilo com um certo ritmo, com melancolia”. (Celi, in
RABETTI, 1989, p.342, apud Vannucci, 2014, p.50, grifos meus). Portanto, ainda que
as sugestoes experimentais semeadas pelo magistério de Orazio Costa na Accademia as
impregnem, dando-lhes uma vinculagdo explicita, o valor das sementes plantadas que
Celi incorporou aos seus trabalhos ndo se resume no papel de réplicas das elaboragdes
estéticas e das solugdes artisticas do pensamento teatral e das propostas metodologicas
de seu mestre. Mas antes, de uma expressao original de um artista e pensador de teatro
que soube reelaborar no quadro de seu proprio espirito e de sua propria vivéncia as
ideias e os ensinamentos recebidos — ndo apenas de Orazio Costa —, carregando-os de
uma riqueza de inflexdo singular, e assegurando para a sua voz uma autoridade de
diretor embasada na descoberta da universalidade do método interpretativo colocando-o
a prova, com carisma e precisdo, na cena e no trabalho do ator. Por essa via, em minha
opinido, o trago essencial e mais evidente da produgdo teatral moderna de Celi é sua
habilidade de construir atuagdes que funcionam como uma fantastica sintese narrativa
fisgada pela teatralidade.

Entretanto, para ir um pouco mais adiante nessa rica trajetoria de Celi, ¢é
importante chamar a ateng¢do para o fato de que, ndo obstante em 1945 o Teatro do
Diretor “consolidar-se como o mais marcante projeto de teatro moderno na Italia”, ainda
ndo havia, nesse momento, nada que assegurasse as novas promessas dos jovens
diretores o éxito de expressar-se nos espacos do teatro oficial. Nessa altura, Celi foi
assistente de dire¢do de Salvini na montagem de Sogno di una notte di mezza estate, de
Shakespeare, e de Stefano Landi na montagem da Mandragora, de Machiavelli — vetada
por Mussolini. O ano de 1946 comeca bem para Celi com a proposta de figurar na ficha
técnica de uma montagem de Luchino Visconti (/I matrimonio di Figaro, de
Beaumarchais, no Teatro Quirino) como ator coadjuvante. Fez o pai do personagem do
entdo quarentdo Vittorio de Sica, primeiro ator. Além disso, segundo Vannucci (2014),

Seu nome aparece na ficha técnica da Cia. Maltagliati como um dos
trés assistentes de Guido Salvini (os outros eram Luigi Squarzina e
Luciano Salce) em Casa cuorinfranto (Heartbreak House), de George
Bernard Shaw. No verdo, foi ator com Bonucci, Mino Caprioli e Lea
Padovani na revista Dietro quel palazzo, com esquetes intervalados
por aparigdes de funambulos, palhacos, ledes e bailarinas
coreografadas por Rosita Lupi, entre os paineis pintados por Gianni
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Ratto, tudo ao ar livre no Teatro del Parco, em Mildo. Ali, Adolfo
chegou a dirigir Gallina ogni domenica (Chicken Every Day), de
Julius e Philip Epstein, com Sarah Ferrati e Sergio Tofano e outra
revista, £ [ui dice..., de sua autoria. Sentia-se bobo e mais bobos eram
seus amigos em ndo percebé-lo. (VANNUCCI, 2014, p.12).

Contudo, em 1948, o diretor viajante, novamente, aproveitou os ventos a favor
icou a vela do barco dos seus sonhos e confiou nos caprichos do acaso. Havia sido
contratado para atuar numa megaprodugdo cinematografica dirigida e estrelada por Aldo
Fabrizi: “um drama mais patético do que épico sobre a emigracao italiana na Argentina,
visando alcangar o publico americano até pelo titulo, em espanhol Emigrantes. As
primeiras cenas iam ser filmadas ao vivo, no transatlantico saindo de Génova rumo a
Buenos Aires em abril de 1948 (Vannucci, 2014, p.17).

Apos as filmagens permaneceu em Buenos Aires, interessado no movimento de
modernizacdo que encontrou por l4, acabou sendo convidado pelo Teatro de La
Mascara para dirigir uma peg¢a, conforme conta na carta enderegada ao amigo Luciano
Salce: “Em dezembro, estreei Antigona de Sofocles, apds trés meses de ensaios. Foi
bem. Ovagdes e ofertas. Ensaiei o coro por um més e meio, a comegar pelas arvores,
rios e bandeiras (...). Saiu uma pantomima esquisita, semicldssica, uma coisa preciosa
que jamais se conseguiria na Italia”. O La Madscara era um teatro onde arriscava-se
montagens de Bertold Brecht e autores do expressionismo alemdo. “Jamais a minima
discussao. Nenhum egoismo, inveja. Pobre, pobre, pobre Italia”. (Celi, apud Vannucci,
2014, p.84).%°

Mergulhado da cabeca aos pés na aventura do novo mundo, vagueava pelo
cenario da capital portenha articulando seus sonhos quando, certa hora, Celi recebeu
uma carta no endereco da Avenida Corrientes onde morava. Note-se que este enderegco
ndo havia sido informado a ninguém. A misteriosa carta vinha de Sao Paulo, no verso
do envelope o nome do remetente, 1é-se: Sr.Franco Zampari. Segundo Vannucci, o
destino, tdo imprevisivel quanto tempestivo, o havia alcangado com aquele recado fatal.
Foi assim:

Na saida de um teatro, em Buenos Aires, Adolfo deu de cara com Evi
Maltagliati, a veterana atriz que, sem querer, dera-lhe o empurrdo para
deixar a Italia. Evi, em turné, exaltou as maravilhas do Rio de Janeiro,
a moderna opuléncia de S0 Paulo e a generosidade de mecenas dos
imigrantes napolitanos 14 instalados (Zampari, Matarazzo & co.).
Logo depois, passando por Santos onde embarcaria de volta para a
Italia, a atriz, dotada de providencial memoria, recomendou o nome de
Adolfo Celi a Aldo Calvo, que estava em busca de um diretor
artistico para o novo teatro que Zampari e Matarazzo planejavam

%0 Correspondéncia A.Celi-L.Salce, em Catalogo de exposicdo, Adolfo Celi e Gianni Amico: Um
Didlogo que continua, Instituto Italiano di Cultura, R. de janeiro, 2010.
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montar em S30 Paulo. Na véspera de seu declinio, a velha dama do
teatro italiano prestou mais um servico a geracao dos jovens diretores:
deu o toque certo para a pessoa certa na hora certa. E foi assim que, ao
invés de convocar da Europa um jovem diretor, de repente um franceés,
ou um norte americano, Zampari convidou Adolfo Celi, recém-
diplomado pela Accademia d’Arte Drammatica de Roma.
(VANNUCCI, 2014, p.86).

Evidentemente, como observa Vannucci, o aval de Silvio D’ Amico tinha a maior
importancia para a elite intelectual que surgia da Universidade de Sdo Paulo. Mas,
afinal, o que dizia a carta? Na carta, o empresario, criador ¢ produtor do Teatro
Brasileiro de Comédia o convidava para trabalhar com ele em sua nova sala, explicando
que precisava de alguém que “organizasse” a atividade dos grupos amadores la
instalados e assessorasse a cenotécnica e a iluminagdo dos espetaculos. “E isso que eles
pensam que faz um diretor”, ruminou Celi ca com seus botdes. Mas o nome de Aldo
Calvo envolvido na linha de frente da estrutura carimbava o passaporte do artista
viajante. Resolveu aceitar. A novidade foi imediatamente contada ao amigo Luciano
Salce’.

A audécia bandeirante de Adolfo Celi na revolucao da pratica teatral brasileira
instalada pelo T.B.C., tinha dia e hora marcados para despontar: 19 de janeiro, uma
quarta feira, do ano de 1949. Celi trazia no bolso uma passagem de volta marcada para
dali a um més. Nao tinha inten¢do de ficar, mas... o futuro chegou ‘“como um
pressentimento...”. Desembarcou em Santos as trés horas da tarde, estava 14 para
recepcionad-lo o administrador do T.B.C., Carlos Vergueiro: “Fui recebé-lo no porto.
Naquele dia, o Dorival Caymmi iria cantar na casa de Gema Barbeta, nossa colega.
Entdo, convidei-o para ir. O primeiro impacto que ele teve de Brasil foi naquela noite.
Ficou entusiamadissimo”. (Vergueiro, 1995, apud Prado, 2002, p.286)*.

Do porto de Santos, Celi e Vergueiro seguiram direto para a salinha da rua
Major Diogo. A chegada de Celi no T.B.C. foi descrita por Mauricio Barroso que, na
ocasido, estava com Cacilda aguardando no palco, o inicio da primeira sessdo da

noite de Ingenuidade, de Van Druten, dirigida por Madalena Nicol: “Estdvamos eu e

3 “Em Sdo Paulo vou receber por més, com contrato anual renovivel e uma passagem aérea para

qualquer lugar que eu pretenda viajar (China ou Groenlandia) no final do acordo. E um teatro
extremamente esnobe construido pela elite; eu vou dirigir o teatro e todo o repertorio, escolhido por mim.
O palco foi refeito agora pelo Calvo, com dois giratérios e trilhos fixos. Vou ter um escritério com
secretaria e uma porta de vidro com a escrita DIRETOR. Caso fique triste, ha muitas ilhas. Marcello Fiori
esta construindo um veleiro para ir ao Tahiti. D4 quarenta dias saindo de Lima, com os alisios a favor,
conversaremos se vamos passar ou nao pelas Galapagos. Até logo, Luciano. Creio poder te convidar cedo.
O dia que receber um telegrama meu, saiba que ¢ sério; faca as malas e pule no primeiro avido avido.”
(Correspondéncia A. Celi-L.Salce, em Catalogo da exposi¢do, Adolfo Celi e Gianni Amico: Um Didlogo
que Continua, Instituto Italiano di Cultura, Rio de Janeiro, 2010, /n, VANNUCCI, 2014, p. 86).

%2 Em entrevista concedida a Luis André do Prado, gravada em 2 de maio de 1995, Sdo Paulo, SP.
(transcrita e preservada em audio). /n: PRADO, Luis André do. Cacilda Becker: furia santa, S&o Paulo:
Geracao Editorial, 2002, p.286.
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Cacilda sentados na cama que havia no cendrio, conversando... Foi quando entrou
aquela pessoa estranha. Nao sabiamos quem era, apesar de ja termos ouvido falar de um
diretor italiano que havia sido contratado. Ele entrou e disse: ‘Cacilda? Maurizio? lo
sono Celi, Adolfo Celi’” (Barroso, 1998, apud Prado, 2002, p.286)*.

Naquela mesma tarde de sua chegada, precisamente as cinco horas, ele deu uma
olhada no cendrio da peca e ficou para assistir a estreia do espetaculo. Conhecia muito
pouco de Brasil, nada do idioma e menos ainda de teatro brasileiro. O primeiro impacto
com a sonoridade nasal da lingua o surpreendeu: “Eu ndo falava portugués; falava um
pouco de espanhol, porque estava vindo de Buenos Aires. Tive assim um impacto
imediato com essa lingua e com essa maneira, que me pareceu uma lingua muito
gutural, muito de garganta, muito dura aparentemente. Entdo, vi Cacilda. A primeira
impressao fiquei um pouquinho desnorteado, nao entendendo muito bem se aquela era
uma justa maneira de representar. Foi uma sensagdo estranha, ndo digo negativa.
Afirmou” (In Fernandes e Vargas, 1983, p.115-116)*.

Nao obstante o impacto causado pelo estranhamento da lingua, a evidéncia
daquele palco “virgem”, vazio e disponivel, sibito salta aos olhos do diretor, e penetra
em sua consciéncia, como a compreensdo de um tempo fértil por viver, acorda a
sensibilidade, provoca sensagdes e conjecturas sobre a chance de outra cena possivel,
isto €, entrever naquele palco, aberto e livre, uma cena impregnada de sua arte,
transplantada como profissao, igualmente livre da submissao a hierarquia de créditos e
velhos costumes da tradi¢do italiana. Na verdade, Celi havia sido tomado pela “sensagao
da América, que no Brasil se traduz com a frase “em se plantando, tudo da” (in Rabetti,
1988, p. 353 apud Vannucci, 2014, p. 88).

Arrisca-se dizer que a chamada sensagdo da América, revela-se com muita
nitidez, uma percep¢ao otimista de futuro promissor para uma conquista pioneira. Nesse
sentido, percebe-se que o diferencial que seduziu Adolfo Celi foi justamente a
disponibilidade do campo virgem a ser fertilizado na especial conjuntura em que se
encontrava, ou seja, tendo a oportunidade de ser, como diretor geral, o cérebro e o pulso
artistico no comando do Teatro Brasileiro de Comédia. Uma grande conquista para
quem poucos meses atrds tinha sumido no anonimato das assisténcias de direcdo em
Roma, “culpando-se amargamente pelos fracassos da geracdo que repercutiam em seus

bolsos vazios” (Vannucci, 2014, p.12).

% Em entrevista concedida a Luis André do Prado, gravada em 10 de abril de 1998, balneirio Rebelo,
Tapes, Rio Grande do Sul. (transcrita ¢ preservada em audio). /n Prado, 2002, p.286.

% Entrevista a Julio Lerner, realizada em Roma em 11 de marco de 1981, publicada em Uma Atriz:
Cacilda Becker, Nanci Fernandes e Maria Thereza Vargas (org.), Sdo Paulo: Perspectiva, 1983.
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Sob esse prisma, releva observar, que a intengdo inicial da vinda de Celi e de
seus colegas diretores saidos da Accademia, para Sdo Paulo, parte, fundamentalmente,
da ideia e do sonho de fazer sua propria América, o lugar e tempo onde tudo, finalmente
aconteceria, uma vez que se tratava de uma grande cartada na busca por um mercado de
trabalho por parte desses diretores, “os quais foram assimilados pela comunidade
italiana de Sao Paulo” (Neto, 2016, p.47).

No que tange a salinha da Rua Major Diogo, apesar das limitadas dimensoes
(palco de 7mx10m e plateia para 365 espectadores) o teatro projetado pelo engenheiro
metalirgico Franco Zampari no térreo de um pequeno prédio se encontrava equipado
além das expectativas. Dessa forma, quando Celi chegou, deparou-se com um teatro,
pequeno, mas moderno e sofisticado, pronto para o consumo da elite burguesa de Sao
Paulo, como planejado por Zampari.

O trabalho de Celi — sem esquecer, neste momento, os outros diretores
estrangeiros — foi responsdvel por transformagdes fundamentais ocorridas no
pensamento teatral dos artistas brasileiros. No intenso, mas curto, trajeto percorrido no
T.B.C. o diretor trabalhava na sala de ensaio como uma “fabrica de atores”. Sua
alquimia da transformac¢do procurava exprimir o forte didlogo do diretor com a
disposi¢do natural de seus atores e atrizes. E um dialogo capaz de insinuar que o
“material” ndo lapidado pela passagem em escola ou acervo herdado de alguma
tradicdo, guarda em si, mais do que possa parecer, um talento originario € comum a
todos os atores, ou seja, uma espécie de “material plastico” que ainda ndo tem forma
precisa, acabada e, nessa condi¢do, predisposto e maleavel para ser moldado. Vem dai,
evidentemente, a dinamizagao para o trabalho de manipulagdo e articulagdo do talento e
das dificuldades de cada um com a ferramenta oportuna, reconhecida e coletada no
arcabougo técnico do diretor, visando capacitar esses atores iniciantes a interpretar um
repertdrio dramatico vinculado a estética moderna.

Mas, ¢ importante notar que o percurso entre suas ideias de teatro e sua
responsabilidade de formagdo revela um arduo processo de formulacdo de uma
determinada visdo de exceléncia do padrao “internacional” presente nas expectativas do
T.B.C. em relagdo a competéncia do trabalho no palco. Contudo, Celi era diplomado na
Accademia Dramatica de Roma, havia sido aluno de mestres notaveis, isto ja seria
suficiente para sustentar sua competéncia. Ele ndo dominava a nossa lingua, dirigia em
italiano ¢ os atores mostravam boa vontade ¢ interesse em entendé-lo. Quando nao
conseguia dar a inflexdo correta, Cacilda estava 14, sempre atenta e disposta a corrigi-lo.

Segundo o proprio Celi, ela dizia: “Celi, isso ndo se diz (ri) em portugués... Isso ndo €
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possivel fazer assim, esse tipo de ritmo ndo ¢ brasileiro”. (/n Fernandes; Vargas, 1983,
p.125).

A despeito do sotaque carregado de inflexdes, o que importa realmente, ¢ que ele
vinha fundando um novo caminho no interior da companhia com habilidade em
articular as experiéncias de sua formac¢do com forga persuasiva, transmitindo com
clareza aos atores sua ideia de teatro. Aquela que, na sua concepgao, era a estrada certa,
uma estrada aberta para o todo do universo teatral. Vannucci escreve (2014, p.111)
“Sentia-se incumbido de uma missdao fundamental: a missdo do transplante da ideia de
cena moderna que haviam sido elaboradas pela sua geracdo o Teatro do Diretor — em
territdrio virgem”.

Tenho dividas em chamar de uma missdo a vinda de Celi para Sao Paulo.
Apesar de a pesquisadora Alessandra Vannucci defender a ideia de que Celi veio para o
Brasil com uma misso, percebo que ele veio porque na Italia, o campo para um diretor
recém-formado estava péssimo naquele momento. Veio aproveitando a oportunidade do
convite feito por Franco Zampari.

No olhar mais atento, ¢ possivel perceber que Adolfo Celi estava demasiado
conscio do encargo que havia assumido e ndo menos convencido da justeza do caminho
artistico pelo qual tinha enveredado. A afirmagdo pode ser sustentada com precisdo se
tomar como exemplo a encenagdo das duas Antigones, a tragédia de Sofocles e o drama
de Anouilh. O diretor entrevia nessa encenacao um real ponto de partida para uma de
suas principais ambigdes programaticas a frente da companhia, ou seja, o intento de
livrar o palco do T.B.C. daquilo que era visto por parte da critica da época como formas
esclerosadas e convencionais em que a arte cénica tradicional se achava e instilar-lhe
sangue novo e autenticamente artistico. Sendo assim, o éxito de tal esquema, baseado
no rigor estético que ndo cedia nenhuma concessdo a gosto e habitos da antiga cena,
permitia a florescéncia e o ajuste do caminho do T.B.C., nos trilhos da cena moderna.
Parece ser este, o propdsito essencial de Celi no comando do T.B.C. E, esse seria, o seu
principio missiondrio, no meu ponto de vista.

Por meio das Antigones, Celi realizou a sua maneira rigorosamente estética e
sem concessdes um movimento indispensavel para aprumar a linguagem do Teatro do
diretor e expor seus tracos essenciais. Para tanto, ndo faltaram aliados, O Estado de Sdo
Paulo dedicou uma pagina exclusiva (03 ago.1952)* para que o diretor do T.B.C.

pudesse abordar o sentido e os detalhes de sua concepgao da obra e etc.

% Texto e Interpretacido nas Antigonas, programa de Antigona, T.B.C., Sdo Paulo, ago.1952, publicado
por O Estado de Sdo Paulo, 03 ago.1952.
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Celi aproveitou o espago concedido e justificou a dupla dose do cartaz pela razao
maior da formacgao da plateia. Era fundamental montar a tragédia de Séfocles para que o
publico pudesse compreender o drama de Anouilh j4 que o segundo autor revisitou o
primeiro. Um desafio estilistico — um drama moderno comentando uma tragédia
classica, com diferentes estilos de interpretagdo para os atores e de estilizagdo para o
coro, diferentes cenarios, figurinos, iluminagdo — que ndo faria sentido algum no velho
sistema do teatro profissional dos primeiros atores. Mas fazia todo sentido no moderno
teatro do diretor. Seria, alias, um exercicio de estilo “inédito no mundo”. A peca de
Sofocles sera “mais ortodoxa, mais normal e quase didatica, sem usar de modernismo
no estilo da figura e interpretagdo dos atores, do cendrio etc. “Em oposi¢ao as nuances
psicologicas dos tipos e caracteres tdo proprios do teatro contemporaneo, na peca de
Anouilh”. Procurei dar duas interpretacdes diferentes “por serem diferentes entre si as
duas pecas, por fidelidade ao espirito e intengdo de cada uma” (Celi, em entrevista a
Cavalheiro Lima, Didrio da Noite, Sdo Paulo, 07 ago.1952). “O espetaculo revela o
virtuosismo do diretor e do conjunto. Celi como que quis mostrar em toda sua pujanca o
pulso que tem, a capacidade de que ¢ senhor. Ele estabeleceu um termo e procurou
atingi-lo — comprovou que o atinge. Conseguiu mostrar a versatilidade de seu espirito
criador ¢ o conhecimento de seu métier”. “Ainda quis mostrar a versatilidade de seus
atores e sua capacidade interpretativa. Até onde vem a direcdo de Celi? Até onde vai o
valor pessoal de cada intérprete? Ha matéria para ser trabalhada”. (Breve Noticia Sobre
Sofocles e Sua Tragédia, Didrio de Sao Paulo, 22 ago.1952).

Na pdagina inteira de O Estado de Sao Paulo Celi costurou uma sintese — a partir
do trabalho do diretor, tributdrio do autor —, que parece enfatizar, sobretudo, seu
interesse em pesquisar a intuicdo criadora, um “tom” que dé sentido a tudo e dar-lhe
forma no gesto, nas vozes, no siléncio. Esta sintese feita pelo diretor em sua andlise
“Texto e interpretacdo nas Antigonas” sera esmiucada mais adiante.

A audacia bandeirante e a “garra do emigrante que pretende repartir a zero”
carregam consigo algumas consequéncias. De pronto, Adolfo Celi cumpria o dever de
transmitir o melhor de sua cultura, semeando ideias, indicando percursos para a
constru¢do de passagens e vias de uma forma diversa de atuar, de conjugar o encanto
daquilo que ¢ novo, unico, ainda ndo experimentado, com a felicidade obtida de algo
renovado. Os atores bebiam as suas palavras como suculentos frutos teatrais, madrugada
adentro, sem dar sinal de cansaco, avidos de assimilar toda a cultura cénica do velho

continente.
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De acordo com Vannucci (2014), generosa de poesia, a vida de Adolfo se
interrompeu aos 66 anos, em 1986, em Siena.

(...) teve uma parada cardiaca no camarim do Teatro Municipal de
Siena, enquanto se maquilava para entrar em cena na pega’® co-
dirigida com Vittorio e em que ambos atuavam, um pela dire¢do do
outro. Naquela mesma noite, enorme, com sua voz troante e seu
coragdo estragalhado, Vittorio substituiu o amigo no papel do general
que, bébado em um jantar de dignitarios, diz tudo que ndo deve e
arruina sua carreira. O duelo, que ndo aconteceu, revelava o mais
profundo lago entre eles — a paixdo de dois atores pelo palco, sem
duvida esta, a unica paixao indispensavel ao teatro e que nao ¢ objeto
de compra e venda, mesmo em um mercado como o nosso, que
capitaliza até o devir artistico dos individuos. (VANNUCCI, 2014,
p-293).

Como nos lembra Starling (2009, p. 14-15), “a tarefa e a grandeza potencial do
artista tém a ver com sua capacidade de produzir obras ou palavras que mereceriam
pertencer a eternidade”, de modo que, “através delas, seu autor, a despeito de sua
mortalidade individual, possa ao menos em certa medida entrar na continuidade do

tempo, reconciliar-se com ele e nele fazer sua morada”.

1.3. Ideias de Ruptura: A Face Radical da Cena Dirigida com a Dinamica
Pré-Moderna da Tradicao Nacional.

1.3.1. “Geracio do Ator”: A Alegria “Jogada” no Palco dos
“Primeiros Atores”

Interroguem os atores. Eles lhes dirdo que, com muita frequéncia, na
verdade, o acessorio de jogo contribui, melhor do que qualquer
esforco do espirito para nos dar posse dessa atitude interior que
chamamos de nossa sinceridade... (COPEAU, 2013, p.21).

Sob o olhar retrospectivo da histéria e historiografia do teatro brasileiro, a visao
que se apresenta do periodo de pré-modernizacao teatral brasileira, encontrada no lastro
das primeiras tentativas de modernizagdo afigurando-se como um duradouro processo
crivado de entraves, multiplos desvios, e inclinagdes difusas na dire¢ao de um programa
homogéneo, objetivo e exato, voltado a necessidade de renovar os processos criativos e
atualizar os modelos da tradi¢do teatral. Entretanto, visto a distdncia, com redobrada
atengdo aos apontamentos histdricos, este longo processo, a despeito da auséncia de um
programa claro e logico, foi, de modo preponderante, o reflexo da propria jornada do

pais numa fase histérica de elevada importancia, qual seja, a do embasamento da

% Le armi e I’'uvomo (O Homem e as Armas), de George Bernard Shaw e Una bruttastoria (Uma Historia
Lamentavel), de Dostoiévski, montagem final da Bottega, escola de Gassman em Florenga, onde Celi
ensinava interpretagdo. (/n: Vannucci, 2014, p.293).
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tradicdo herdada do século XIX, no limiar de mudangas cruciais geradas pelas
transformagdes econdmicas, politicas, sociais e culturais do século XX. Nesse ambito,
principalmente depois da semana de 1922, o chamado “velho teatro” viu suas praticas
teatrais do século XIX esgotarem-se nos “gestos demolidores”, porque pareciam
decadentes e superadas. O pais dava saltos importantes do ponto de vista intelectual e
industrial; logo, o teatro teria que acompanhar o mesmo compasso do movimento,
incorporando no seu interior os anseios de elevacdo cultural.

No que concerne a esta questdo, baseando-se nos estudos do teatro brasileiro, os
grupos amadores entram em cena, para protagonizar de modo cabal o movimento de
renovag¢do do teatro brasileiro. Seus esforgos afluiram para sedimentar uma etapa
significativa e instigante de reformulacdes. Realgando o movimento que dominou em
ritmo crescente, a cena teatral brasileira na década de 1940 e inicio da década de 1950,
fase esta, que se instaurou no pais um teatro de alta poténcia em trés de seus grandes
aspectos: “dramaturgia caracteristica e especifica do povo; producdo e encenagdo que
incorporaram as técnicas e reflexdes existentes nos centros mais avancados; e, por
ultimo, a formagdo de criticos e tedricos que acompanharam todo o processo
desencadeado pelos amadores” (Fernandes, 2013, p.80). Ao papel renovador do
amadorismo, deve-se acrescentar, como forma de teatro alternativo, com preocupagdes
artisticas e nada comerciais, impulsionadas pela percepcao da necessidade de estudo e
de pesquisa em torno do teatro. Nesse contexto emerge o amadorismo e cimenta as
bases sobre as quais se edificard a nossa modernidade teatral.

O leve rascunho do quadro é importante para tentar entender o que se deu ao
lado dos termos renovagdo € ruptura — a passagem do antigo teatro dos primeiros
atores, do comediante-histrido ligado as antigas tradigoes histrionicas da comédia
brasileira para o novo Teatro do Diretor. Propde-se, entdo, o termo revolugdo, que nos
remete ao sentido empregado por Hanna Arendt, conforme Nanci Fernandes (2013,
p.80)"7: “0 de uma auténtica fundag¢do, um inicio que antes de mais nada configura um
renascimento, um comecar de novo a vista daquilo que desejamos deixar entregue ao
passado”. Assim sendo, “o teatro brasileiro que herdamos dos amadores, ¢ a base
daquele que hoje possuimos”.

Renovagdo e ruptura sdo esses movimentos que se tentara expor neste € no
topico seguinte, levando-se em conta as proposi¢cdes empreendidas pelo projeto

renovador do teatro brasileiro. E nesta dire¢do que seguirei, também, para avaliar e

37 Associo aqui o sentido do termo revolucdo a proposicio de Nanci Fernandes em seu texto Os Grupos
Amadores. In: FARIA, Jodo Roberto. (org.). Historia do Teatro Brasileiro: Volume I do Modernismo as
tendéncias contemporaneas. Sao Paulo: SESC; Perspectiva, 2013, p.80.
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discutir um aspecto destas abordagens historicas que abrange a aplicacdo das ideias de
ruptura do diretor italiano Adolfo Celi com a pratica tradicional dos palcos brasileiros,
mediante o esforco de “despojar” o trabalho do ator no Teatro Brasileiro de Comédia da
histrionice consagrada no “velho teatro”, que Celi se aplica com diligéncia e pde em
pratica através de sua plataforma estético-conceitual — o “realismo-puro”, inserido no
processo paulista da renovacdo na década de 1950. Considerando o estudo deste
enfoque enquanto ferramenta que auxilie no entendimento de certos aspectos deste
contexto de producao cultural, e, para examinar o desempenho atorial no viés do
“realismo puro” proposto por Celi. Tentando observar, que a formagdo do ator no
T.B.C., ndo parte de pressupostos de uma escola, ¢ sim das referéncias do teatro
moderno disseminadas na dinamica amadora brasileira e, especialmente de diretores —
funcdo completamente nova no palco nacional — para a modernizagao efetiva do teatro
brasileiro, o que, aparentemente, ndo caberia integrar o passado.

Porém, antes de escrever sobre tais questdes, € preciso atravessar os modos de
configuragdo da experiéncia do featro antigo. Certos aspectos que entram em jogo nessa
experiéncia foram verificados no topico anterior € que, como foi visto, explicitaram a
sobrevivéncia duradoura dessa proposta teatral e a dificuldade de implementacdao do
teatro moderno. Também, aqui, pensar a historia da atuag¢do no Brasil, a partir dessa
chave que ¢ o oficio de ator, que ¢ uma categoria bem delineada, de eficacias, de
praticas, de a¢des que organizam em torno de si (neste recorte histérico) as atividades
no interior de um processo de criacdo espontineo. Olhar pelo retrovisor, observar e
tentar compreender quais eram os sentidos, os procedimentos, e as praticas que naquele
momento orientavam e definiam esse determinado oficio teatral no teatro antigo,
atentos as necessarias articulagdes historico-culturais mais largas, considerando os
parametros contextuais especificos que norteiam essa experiéncia.

Urge, portanto, dar um passo atras visando o delincamento da importancia
histérica das acdes dos grupos amadores e do diretor com base numa investigacdo mais
profunda e cuidadosa do alicerce da linguagem da Arte e, dos valores artisticos do
teatro antigo. A fim de colher o recorte do padrdo anterior, como guia na busca de
procedimentos, de atua¢des que, definidas pelas conjunturas determinantes das
companhias populares de diversdo, gerenciadas pelo empresario/primeiro ator, podem
se configurar como mecanismos referenciais em torno dos quais vado girar as
convencgoes, € as leis da cena.

Igualmente, ¢ importante perceber, que ha nesse percurso local, uma

permanéncia nesse palco definida pela assinatura da Arte do ator-estrela, a flria
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exibicionista da “ginga” contra o aprendizado. Uma espécie de pacto entre os primeiros
atores, o espaco e o publico, regido secretamente pelas leis do teatro. Mas... seria isto
mesmo?

Buscando observar e analisar este marcante percurso em torno da experiéncia do
teatro antigo e, enquanto tal, procurar compreendé-lo, acredito ser necessario recorrer
as nogoes de jogo e improviso, através da exposi¢cdo de suas dindmicas estruturais de
atuagdo e de cena, que se expressam (num primeiro momento) na linguagem do palco
tradicional, cuja finalidade Gltima € convergir para um ponto central que ¢ a questdo da
percepcao de pedagogia no palco do diretor — no caso, Adolfo Celi. Experiéncia que
muito impactou as mudancas no modo de atuar do ator brasileiro.

As nogdes de jogo e improviso, a meu ver, se apresentam particularmente
propicias para que se tente pensar na analise da alternativa de uma suposta “brasilidade
teatral” no processo de atualizagdo técnica dos atores brasileiros. Assim, temos aqui a
apresentacdo de uma narrativa, isto é, a proposi¢do de uma equacao que leva em conta a
atuagdo de dois ciclos estruturantes na historia do teatro brasileiro sob dois eixos: um
primeiro, dos ‘“grandes atores” da chamada velha guarda, histridnico, um polo de
expressdo cénica; e um segundo, cujas caracteristicas centrais priorizavam a pesquisa de
linguagem do espetaculo, um trabalho de equipe, formativo, mas igualmente autoritario
pelo lado da ““autoria™ artistica e pelo rigor de medidas inovadoras, que ¢ possivel
denominar de “ciclo do diretor”.

A elaboragdo de uma narrativa que leva em conta a interacdo entre essas duas
forcas teatrais — duas autoridades aparentemente incompativeis — mutuamente influentes
no modo como o teatro brasileiro se desenvolveu, tem inegaveis relacdes com as
propostas de um periodo de destacada transi¢do para o que ja ¢ costume chamar
“moderno teatro brasileiro”. E, neste sentido observo do ponto de vista historico-
analitico, voltado para a compreensdo de aspectos caracteristicos dessas duas
autoridades da cena teatral inseridas em seus respectivos contextos culturais e de
mercado — moderno ou tradicional —, procurando entender os arranjos e equilibrios
locais entre essas duas forgas. Pois no bojo, as duas praticas artisticas abrem canais de
comunicagdo com publicos diferentes e registram tempos historico-sociais de producgdo
da arte largamente distintos.

Minha proposta ¢ tentar estabelecer um didlogo de carater histérico que ndo se
compatibilize antecipadamente com certas nogoes que constituem determinado modelo
temporal de pensamento, articuladas e produzidas com base nas leituras feitas pela

visao do projeto renovador a pratica de atuacdo do ator do teatro “antigo”, € que se



51

traduziram na instauracdo de conceitos, inalterdveis para a orientagdo da interpretacao
do ator no Brasil. Conceitos, efetivamente, instaurados a partir de notoria intengdo de
ruptura com a tradicdo anterior. Ocorre naquela ocasido, uma deliberada e implicita
tomada de posic¢ao por parte dos proponentes da mudanga, com inegaveis relagcdes aos
canones estéticos europeus, quando da definicdo do que seria o tal “novo teatro”.
Limitando, assim, a discussdo das praticas e do desenvolvimento do modo de atuacao
brasileiras, unica ¢ exclusivamente a valorizagdo de elementos tematicos e estéticos na
renovagao cénica do palco.

Tal leitura — que abrange a experiéncia brasileira de Adolfo Celi —, ao focar-se,
sobremaneira, nos parametros de modernidade de atuag¢do e da cena, acabou deixando
de lado outras preocupacdes igualmente relevantes para o €xito do projeto renovador, e,
a atualizagdo técnica dos atores no palco do T.B.C. sob a direcdo artistica e pioneira do
diretor italiano. Refiro-me as preocupagdes de ordem pratica, relacionadas a
convivéncia do diretor com um mundo do teatro nacional, um “pequeno mundo banhado
pelo sentimentalismo e iluminado pela comicidade”, anterior e paralelo a chegada do
“moderno” (Almeida Prado, 1993, p.50).

O ponto central de minha argumentagdo sera em fungdo de outro modo de ler e
articular esse mundo que engloba arte/vida. A maneira pela qual, recursos técnicos
produzidos por uma espécie de “autossuficiéncia da intui¢cdo” no palco tradicional, e as
possiveis subjetividades existentes nesse modo intuitivo de criagdo contribuem,
substancialmente, para o processo de constru¢do da formacdo do ator brasileiro de um
modo geral. Levando em conta “o trabalho atorial determinado por timbres, naipes,
fungdes, em funcdo da cena, catalogados e estruturados por companhias de teatro de
diversao que contratam atores/papeis”. (Rabetti, 2007, p.14-15).

Existe um trajeto relacionado a dimensao do delicado tema. E necessario, entdo,
esbocar as linhas gerais do processo para avaliagdo dessas contribuigdes, bem como
para alargar a proposta que se intenta apresentar das no¢des de jogo e improviso no
referido palco. Nesse sentido, apresenta-se aqui uma hipotese deste tema, que indica que
os ensinamentos sdo expostos pela forma como sdo realizados. As andlises dos
“macetes” sdo, evidentemente, do aprendiz, feitas através de um procedimento de
observagdo, escuta e principalmente do acompanhamento diario do fazer teatral dos
mestres que dominam a técnica em questdo. Processo ambientado em circunstancias
historicas e sociais da produ¢do artistica, devendo ajustar-se as regras ditadas por um
incipiente mercado para a arte teatral nas primeiras décadas do século XX na cidade do

Rio de Janeiro, que se traduz em criacdo de uma espécie de “reino do traquejo”. Para
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demonstrar essa hipotese, indico e avalio a aplicagdo da transmissdo de saberes que vao
sendo passados adiante através das geragdes de atores no cotidiano do palco, e que foi
se institucionalizando como pratica artistica, inclusive em relacdo a qual vao ocorrer as
famosas rupturas.

Importa, portanto, sugerir certo significado a pratica pedagogica do “é fazendo
que se aprende”. A transmissdo, nesse caso, acontece de maneira imediata, os
ensinamentos estdo postos pelas acodes realizadas, pela forma como sdo feitos e, a
simultaneidade de sua assimilagdo gera um tipo de formacdo, e, consequentemente de
atuagdo, fincada no senso de improviso e no virtuosismo do ator aprendiz. Considero
que, pensar esta questdo, pode contribuir para alimentar as analises sobre as inovagdes
trazidas pelo teatro brasileiro moderno, mirando, daqui, a possibilidade de saltar para o
contexto da pratica pedagdgica no teatro moderno com a chegada e as contribuigdes do
diretor pedagogo.

A formacdo dos atores de qualquer tempo e espaco entrelaga-se
intimamente com o teatro que se faz num determinado momento e
lugar. Ela revela a maneira como o teatro se percebe e, de algum
modo aponta os sinais de transformacgéo. Estabelece uma via de mao
dupla em que ambos, aprendizagem do ator e o teatro ao qual se
destina, se influenciam, se nutrem, dialogam, enfim, como se na
mesma pulsacdo. (FUSER, 2013, p.458).

Nesse sentido, a cena teatral brasileira das primeiras décadas do século XX nao
possuia somente uma Unica dire¢do, quer dizer, ndo se restringia a promover o reino
inconteste de alguns atores. Pelo contrario, ¢ para o centro desta cena que convergem
importantes e multiplas iniciativas de renovagdo teatral’®. Contudo, as iniciativas de
promocao de mudancas efetivas ainda se reduziam a manifestagdes individuais, isoladas
e esporadicas. Igualmente nesta etapa iniciam-se os debates em torno de uma questdo
valiosa ao Modernismo: a formacdo do teatro nacional, ideia que ja neste momento
assumia matizes diversificados em volta do seu eixo.

Sob esse prisma, ¢ importante ressaltar a postura de Antonio de Alcantara

Machado (1901-1935), critico teatral nos anos 1920* e que, com passar do tempo,

3 No periodo que se estende do final dos anos 1920 aos 1940, registram-se algumas experiéncias,
consideradas de excecdo, como as empreendidas por Renato Vianna (no movimento Batalha da Quimera),
por Alvaro Moreyra e seu Teatro de Brinquedo, por Maria Jacintha e por Flavio de Carvalho com o
Teatro da Experiéncia — tentativas cujo alvo comum era a ideia de realizar um teatro que se diferenciasse
daquele em vigor, tanto em relagdo aos géneros representados quanto em relagdo a propria fatura cénica.
Renato Vianna (1894-1953), Ator, Autor e Diretor Teatral Alvaro Moreyra (1888-1964), escritor, Maria
Jacintha (1906-1994), Escritora, Critica ¢ Diretora Teatral, ¢ Flavio de Resende Carvalho (1899-1973),
arquiteto — na verdade, formado engenheiro — e artista plastico modernista.

%9 Na cobertura diaria dos espetaculos para o Jornal do Comércio procurou acompanhar as montagens dos
teatros Apolo, Boa Vista ¢ Sant’Anna. Alcantara Machado registrou no Jornal do Comércio impressoes
sobre varias montagens, como Amigo da Paz, de Armando Gonzaga (15/02/1923), A Vida E Sonho, de
Oduvaldo Vianna (02/03/1923), Nossos Papdas, de Ribeiro Couto (23/03/1923), Tenta¢do, de Amadeu
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modificou radicalmente seu modo de pensar, realizando, no ambito da critica, uma das
contribui¢des teatrais mais relevantes ao movimento modernista. Em sua primeira fase,
porém, sua visdo do teatro brasileiro coincide com avaliagdes que expressavam
insatisfacdo com a realidade teatral do momento. Escrevia ecle: “Diante do teatro
universal o brasileiro forma um contraste que pde tristeza na gente. O teatro brasileiro
ndo tem tendéncias. Nao tem nada. Nem estd provado que existe”. (Machado, “Resposta
a um inquérito”, apud Lara, 1987, p.34).

Ainda, nessa primeira fase, Alcantara Machado considerava que os problemas
do teatro brasileiro decorriam dos vicios do romantismo que vigoravam no teatro de
entretenimento, os problemas continuariam a existir, enquanto a vida fosse
romanticamente artificializada na cena, enquanto os atores, ndo assumissem o esforco
sincero de querer a metamorfose, de labutar com os outros, e prosseguissem sem a
“necessidade de estudar e de observar ca fora” (“A vida ¢ sonho” em Jornal do
Comeércio, 02 mar.1923, apud Santos, 2002, p.40). “Censurava os gestos de vaidade
pessoal dos primeiros atores, o excesso de interferéncia na interpretacao dos textos e as
rivalidades gratuitas” (Levin, 2013, p.23). Ainda segundo Levin (2013), a dramaturgia
brasileira, subserviente ao canone comum, estava a milhas ¢ milhas de realizar o teatro
como “lugar de estudo e observagdo”. Continuava encalhada na repeticdo mecanica dos
efeitos da comédia de costumes, e nas formulas do teatro popular veiculando “a
mesmice insuportavel *° dos tipos tradicionais” (Levin, 2013, p.22).

A questdo € que, principalmente do ponto de vista de nossa formac¢ao cultural,
assinala Braga (2003) “desde os tempos do Império esteve subjacente ao conceito de
civilizagdo das plateias brasileiras o mito da elucidacao europeia, ou seja, descende da
aristocratica Corte Imperial a tendéncia a depreciacao, por parte das nossas elites, do
produto nacional levado a cena”, independentemente “da qualidade que pudesse
apresentar” (Braga, 2003, p.6).

E deste ponto de vista, pode-se perceber que a andlise do vasto painel de
exemplos das posi¢cdes defendidas pelos criticos justificando o atraso do teatro brasileiro

em relacdo as demais Artes, revela alguns pontos que reiteradamente sdo trazidos a

Amaral (05/04/1923), 1830, de Paulo Gongalves (19/04/1923) e A Inquilina de Botafogo, de Gastao
Tojeiro (2/05/1923). Ver Orna Messer Levin. O Teatro dos Escritores Modernistas. In: FARIA, Jodo
Roberto. (org). Historia do Teatro Brasileiro: Volume II do Modernismo as tendéncias contemporaneas.
Sao Paulo: SESC; Perspectiva, 2013, p.22.

40 Desagradava-lhe a acomodagdo dos comediografos brasileiros as formulas da comicidade popular,
tentou apontar alternativas e recomendar a criagdo de comédias mais sérias. “Entusiasma-se, em especial,
com As Levianas, de Afonso Schmidt, que a companhia carioca Abigail Maia estreou no teatro
Sant’Anna, em 28 de dezembro de 1923. Aprecia igualmente os dramas de Ribeiro Couto e¢ Paulo
Magalhaes”. (Orna Messer Levin. O Teatro dos Escritores Modernistas. In: FARIA, Jodo Roberto (org.).
Historia do Teatro Brasileiro: Volume II do Modernismo as tendéncias contemporaneas. Sdo Paulo:
SESC SP. Perspectiva, 2013. p.23).
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tona, por exemplo: o excesso de métier, a auséncia de uma dramaturgia nacional e a
negacdo de géneros considerados como formas ligeiras de diversdo (o “teatro para rir”);
a critica as montagens apressadas e sem acabamento feitas sob medida para a estrela da
companhia, e, ainda, o “mau gosto” do publico.

E importante salientar, nesse sentido, no que se refere aos géneros destinados a
producdo local predominam a revista, a burleta, a farsa, ¢ a comédia de costumes.
Enquanto as companhias estrangeiras, especialmente as francesas, cabia a tarefa de nos
brindar com o drama e a tragédia, géneros “mais nobres e elevados”, reservados a um
“publico seleto e numeroso, o inteligente culto publico das temporadas francesas”.
(Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 29 jun.1940, se¢do “Teatro”, apud Bernstein, 2005,
p.39)*.

Evidenciam-se aqui dois aspectos fortemente caracteristicos do pensamento
teatral da época. O primeiro sinaliza com nitidez uma nogao de hierarquia entre géneros,
proprio do século XIX, mas ainda persistente nos anos 1940 e que funciona como
elemento mediador de todo o debate em torno até mesmo da existéncia de uma cena
nacional. Nessa escala de valores, as formas ligeiras de diversdo, a revista ou o teatro
musicado, a farsa e as comédias correspondiam a géneros populares, inferiores,
qualificados como vulgares ¢ de mau gosto*. Contrariamente do que acontecia com o
drama e a tragédia, nobres e elevados, para estes, porém, ndo possuiamos atores a altura,
segundo se julgava entdo.

Conforme esclarece Chiaradia (1997), a visdo teatral do final do século XIX e
inicio do século XX divide com tragos fortes as producdes teatrais do pais em “teatro
sério” e “teatro para rir” ou “teatro ligeiro”. Esta linha divisoria seguia em paralelo a
outra, significativa, qual seja, entre espetaculos declamados e espetaculos musicados, os
primeiros se ligam ao “teatro sério” e os segundos ao “teatro ligeiro”. Isto nos faz
deduzir, que o primeiro bloco de producdes teatrais se ajusta numa Otica de um teatro
embasado no texto dramatargico, enquanto o segundo, num posicionamento a distancia
deste, vincula-se ao espetaculo. Tal divisdo sugeria — nem sempre de modo explicito —,
um juizo de valor, onde o “teatro sério”, composto por dramas e comédias — comédias
sérias, “altas comédias” —, era dotado de real qualidade artistica, uma vez que possuia

apuro literario. Ja o “teatro ligeiro”, tingido por toques de qualidade inferior, sem apuro

“1 A nota é referente a temporada da companhia Vieux-Colombier, no Teatro Municipal. Em A Critica
cumplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro moderno; BERNSTEIN, Ana. Sdo
Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005. p.39.

42 Como observa Décio de Almeida Prado, o proprio termo “chanchada”, derivado do idioma espanhol,
significa “porcaria”, mas seu uso foi assimilado no Brasil de tal forma que passou a “figurar em nosso
vocabulario como legitimo produto nacional”. Em Pegas, Pessoas, Personagens. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1993, p. 75.
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artistico, destituido de valor literario, ndo era “elevado” (Chiaradia, 1997, p.19-21)*.

Tais juizos sobre a situagdo teatral naquele momento se apoiavam,
relativamente, no pressuposto que o teatro, tal como era feito, opunha-se ao conceito de
“arte séria”. Tomavam parte nesse julgamento, grande parcela da intelectualidade da
época e também a elite carioca, quer dizer, o chamado publico culto que ndo encontrava
nos espetaculos do circuito Cinelandia-Rossio*, realizagdes correspondentes a seus
ideais de cultura, representados pelas muito aguardadas temporadas francesas.

De acordo com Bernstein (2005, p.40), ¢ possivel afirmar, certamente, que “o
critério de avaliagdo teatral mais efetivo neste periodo ¢ o riso. Tanto para a apologia
como para a censura. Da comicidade de um espetidculo dependia o sucesso de sua
temporada”. Ainda segundo Bernstein “a nota publicada no Didrio Carioca de 6 de
abril de 1940 da o tom exato da no¢ao predominante: ficamos sabendo que ‘o que se
precisa agora ¢ da organizagdo de espetaculos leves, alegres divertidos, para amenizar as
noites carioca’”.

No entanto, aponta Bernstein, se o apelo maior do teatro era extrair do publico
“cascatas de gargalhadas”, alguns argumentos que sugerem apontar um certo cansaco
dos padrdes artisticos vigentes, comegam a ter destaque nos mesmos noticiarios e
dividir as paginas destinadas as criticas. Demonstrando, na verdade, um anseio de
desvio de rota. Nesta direcdo, a0 mesmo tempo em que se proclamavam pecas como
“‘um inexcedivel sucesso de riso’, onde o publico ‘tem delirado de hilaridade’” (“Notas
e Noticias”: “Sucesso de gargalhadas alcancado por Delorges e sua companhia em
“Filhinho da mamde”. Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 14 mai.1940, apud Bernstein,
2005, p.41), manifestam-se criticas que acenam uma certa reagdo a imposi¢ao do riso.

Assim sendo, ndo ¢ de estranhar que Manuel Bandeira (2005), ao registrar sua

43 Chiaradia define no pensamento da época, as duas classificagdes da seguinte forma “O teatro
considerado ‘sério’ deveria ter necessariamente qualidade textual e de encenagdo que se encaixasse nos
padrdes estabelecidos e absorvidos por nossa critica teatral. Isso significava para as producdes do inicio
do século, tardia rejei¢do aos dramas historicos. Tragédias neoclassicas e romanticos melodramas
franceses que, tendo a frente Jodo Caetano encantaram as plateias de meados do século XIX. Rejeitava-se
a quase totalidade dos originais de autores brasileiros, sendo o teatro sério sindnimo de ‘importado’.
Arrolavam-se também na categoria de teatro sério os textos com propoésitos ‘culturais” ou ‘intelectuais’,
isto ¢é, preocupados com temas que levassem a reflexdo e que, por sua vez, eram colocados distantes do
teatro que tinha como proposito explicito a diversao™’. (CHIARADIA, 1997, p.19).

40 levantamento sobre o teatro no periodo do final da década de 1920 e inicio da de 1930 apresentado
por Prado (1996) delineia o seguinte quadro: As salas de espetaculo, construidas em sua maioria sob a
forma de cine-teatro, com a finalidade de atender tanto a uma quanto a outra arte, situavam-se todas no
centro da cidade, para onde convergiam os bondes, meio de locomog¢do mais usado naquele momento. O
edificio, em si mesmo, seguia padrdes arquitetonicos estabelecido no século XIX. “Palco amplo, com boa
altura, para que os cenarios de papeldo ou de pano pudessem subir e descer com facilidade, separado do
publico ndo sé pelo proscénio como pelo fosso da orquestra, sem o qual ndo se poderiam montar operetas
e revistas. Os espectadores distribuiam-se por varios planos — plateia, balcdo, galeria — numa divisdo
aparentemente pouco democratica, mas que, correspondendo a hierarquia social, ndo negava aos menos
afortunados, estudantes ou modestos funcionarios publicos, o acesso aos espetaculos” (ALMEIDA
PRADO, O Teatro brasileiro moderno, 1996, p.15).
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impressao sobre o teatro da época, expressaria que

(...) 0 nosso teatro, com todo o seu repertorio “para rir’, ¢ uma coisa
melancoélica demais. (...) Nao tolero o tom declamado dos atores, a sua
insuportavel indiscricdo de efeitos. Houve tempo em que gostei das
revistinhas populares do Rossio. Parecia-me que dali podia sair um
teatro brasileiro. Afinal as revistinhas do Rossio esgotaram-se sem dar
em nada. (BANDEIRA, Manuel. “Vestido de Noiva”. In:
RODRIGUES, Nelson. p.181, apud Bernstein, 2005. p.41).

No plano das discussdes teatrais, comeca a se relacionar, entdo, o contraste entre
as dindmicas do “teatro para rir” e “teatro sério” ou “teatro de arte”. “Nesta polarizagao,
falar em “teatro para rir” € o mesmo que falar em teatro profissional” (Bernstein, 2005,
p.41).

De fato, ao se examinar a configuragao de alguns aspectos do teatro profissional
ao longo dos primeiros quarenta anos do século XX* (especialmente de 1920 a 1930: a
fase mais prospera), nota-se que ndo ocorreram, efetivamente, alteragdes significativas
em relagdo a velha forma da cena. O quadro existente revela “um teatro estabelecido em
bases mais ou menos solidas, conduzido por geracdes comprometidas com adaptagdes
de comédias estrangeiras e, sobretudo com aquilo que era o forte de todos eles: nossas
pecas descompromissadas. Contudo havia arte no desempenho desses textos” (Vargas,
2013, p.97).

O sistema de trabalho nesse modo de produgdo exigia de suas companhias o
rodizio de repertorio. Este era constituido a cada temporada por varios espetaculos de
poucas récitas — as pecas eram trocadas normalmente a cada sexta-feira — uma vez que
ndo havia publico em nimero suficiente para grandes temporadas de apresentagdes de
uma mesma peca. Consequentemente, a preparagao do espetaculo ndo possuia o grau de
importancia que na Europa ja passara a ter desde as experiéncias, entre outros, de
Antoine, Stanislavski. A realidade do palco brasileiro era bem diversa. “O teatro, para o
ator, como para o espectador, apresentava-se como ato de rotina, habito que nao exigia
nenhum esfor¢co maior de criatividade ou de compreensao” (Almeida Prado,1993, p.72).

A companhia produziria um espetdculo por semana se soubesse conjugar os

46

“ensaios de marcacao” com a “ajuda do ponto™”. A pressa dos ensaios dificultava a

5 0 Rio de Janeiro, entdo Distrito federal, era o estado onde se concentrava a atividade de teatro no pais,
para depois irradiar-se em excursdes por outras regides. O numero de salas e casas de espetaculo era
pequeno e mantinha-se restrito quase que na sua totalidade ao chamado circuito Cinelandia-Rossio (atual
Praga Tiradentes).

%0 ponto, de acordo com Décio de Almeida Prado (1996) “de sua caixa embutida no proscénio e cheia
de botdes elétricos, comandava a distancia a representago, suprindo as falhas de memoria dos intérpretes,
indicando o momento exato das luzes se acenderem ou do pano baixar novamente. Contrafazendo ruidos
que se supunham vir do palco — toques de telefone, tabefes trocados entre as personagens — garantia, com
a sua vasta pratica de resolver impasses, a continuidade do desempenho”. (ALMEIDA PRADO, 1996,
p-18). Além disso, “o ponto tinha uma fungdo central, uma vez que inlimeros atores eram analfabetos e,
portanto, ndo estavam habilitados a memorizar rapidamente suas partes unicamente através da leitura do
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memorizagdo do texto e tornava necessaria a presenca de um ponto que relembrasse
marcagdes, gestos e falas aos atores. Cada ator recebia suas respectivas falas com as
“deixas”, o elenco nunca estava completo, e o intérprete encarregava-se em preparar
apenas a sua “parte”. Para vitalizar a solidez dos esquemas a cena pedia uma disposi¢ao
dos atores a improvisagdo: “o intérprete estava em cena como em sua casa” (Almeida
Prado, 1993, p.73). O ensaiador tinha por tarefa criar dindmicas fisicas para “abrir a
cena” e organizar o quadro cénico na caixa cénica, marcar entradas e saidas*’, valendo-
se para isto, de principios experienciados pela tradigdo. “A tarimba, o dominio das
técnicas correntes, a experiéncia acumulada eram as armas do comediante, redundando,
nos melhores casos, numa naturalidade despretensiosa extremamente agradavel”
(Almeida Prado, 1993, p.73).

Desse modo, a atuacdo nesse teatro, pode-se dizer, esta atrelada a técnicas
exigentes de inventivas habilidades e agilidades, que conduz a certo resultado do
espetaculo como um todo. Portanto, no nosso entender, ja ¢ pedagogia ao processo, a
essa sagacidade do processo de criacdo. Sob essa Otica, manifesta-se a nocdo da
formagdo de ator no contexto da tradicdo atorial. Bem como de pedagogia, com base no
pressuposto de que a arte teatral tem seus proprios saberes, ou seja, ao ser realizada ja
imprime o proprio ensinamento.

Fato ¢ que a experiéncia de aprendizagem no interior das companhias do “antigo
teatro” constituiu-se na escola de mais de uma geracdo de atores brasileiros. Segundo
Fuser (2013, p.459), esta aprendizagem, ndo obstante o grau de precariedade se
construia através de duas vias principais: a pratica do oficio (o aprender fazendo) e a
imitagdo e o olhar atento aos procedimentos e recursos utilizados pelos intérpretes mais
tarimbados. “O comediante devia seguir um modelo. Havia, a par da adequagao de seu
tipo fisico aos papeis que lhe eram destinados, a imitacdo dos gestos, entonacdes,
pausas, enfim, de tudo o que empregavam os intérpretes bem conceituados na cena
brasileira”. Uma vez que havia um “jeito certo” de fazer determinado papel, diz Fuser,
cabia ao aprendiz o grande esfor¢o de aproximar-se dele. “Tal era a condi¢do de todos
os intérpretes aprendizes ocidentais, ndo s6 os brasileiros, nos tempos que precederam a
formalizag@o do ensino da interpretacao”.

Este teatro ¢ responsavel, entre nds, por um tipo de pratica muito propagada.
Isto, devido a uma tradigdo que entende o talento natural do ator como um instinto

teatral de intuigdes singulares, um legitimo dom magico do génio, o que, por sua vez,

texto, além do que o ponto, de sua cupula, gerenciava o andamento do espetaculo” (NETO, 2007, p.9).

47 “papel bem marcado, dizia-se, meio caminho andado’ (...) a marcagdo, uma vez fixada, podia repetir-se
ao infinito, pela mesma ou por outras companhias”. (ALMEIDA PRADO, 1996, p.16-17).
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corresponde diretamente aos interesses do teatro. Era o teatro tipico do ator-virtuoso. O
modo de interpretar do ator neste teatro era fundamentado, primordialmente na
demonstragdo de sua bagagem técnica, e orienta a propria concepgao cénica do periodo.
Tudo girava em torno do primeiro nome da companhia, “numa cena em que sua
presenca ¢ determinada substancialmente por seu proprio virtuosismo e por seu intenso
contato com o publico consumidor de sua arte” (Rabetti, 2007, p.45). Neste ponto, eram
justamente seus nomes, em letras de destaque, na porta do teatro, que atraiam o publico.
Menotti Del Picchia®® comparou, em certa ocasido, esse modo de representa¢do a “uma
espécie de sistema planetario, onde, em torno de um astro de primeira grandeza,
coruscante e essencial, gravitam satélites secundarios (...)*”. De fato, modo geral, “o
que existia era o universo das estrelas ao qual se contrapunha aquele dos
caracteristicos®. Enquanto os primeiros exercitavam plenamente a sua individualidade,
0s seus truques e mostravam para a plateia aquilo que ela se acostumara a ver, os
segundos, se esmeravam na arte de desaparecer sob a constituicdo dos tipos” (Brandao,
1994, p.216).

Em sintese, um modo de produgao teatral especifico, estruturado em companhias
de pequeno porte aplicadas a propiciar o produto cénico ao consumo popular das classes
médias urbanas, levado em grandes casas de espetdculo ao redor de estrelas, os
primeiros atores, a partir de linhas populares de texto e encenagdes.

A gloria do ator repousa sobre uma contradigdo. Por dever
profissional ele ndo pode fixar-se numa s6 individualidade. Tem de
ser tantas, em principio, quantas forem as suas atuagdes. Mas, por
outro lado, para permanecer na memoria do publico, necessita de
pontos de apoio materiais, de papéis que de alguma forma o
imobilizem, identificando-o fisica e espiritualmente. Ele, que ndo ¢
ninguém, tem de ser fortemente alguém, de tempos em tempos, para
que a sua fisionomia ndo se desfaca no ar. (ALMEIDA PRADO,
1993, p.70).

Abro aqui um espacgo para invocar alguns recursos técnicos primarios € originais

da atuacdo na tradigdo teatral brasileira® na aventura dos espetaculos, num salto para o

“8 Paulo Menotti Del Picchia (1892-1988), escritor modernista.

9 (4pud SUSSEKIND, Flora. Papéis colados. Rio de Janeiro: Universidade Federal do Rio de Janeiro,
1993, p.76, In: Bernstein, 2005, p.42).

*90s intérpretes considerados de segunda linha do nosso teatro, os chamados “caracteristicos”, recorriam
ao seu arsenal criativo procurando diversificar em todos os aspectos os seus desempenhos. Neste sentido,
segundo Prado (1996), caracterizavam seus personagens usando perucas que despencavam da cabega,
bigoddes posticos, tragavam marcas de rugas pintadas grosseiramente no rosto e etc. “faziam rir,
conquistavam ndo raro as plateias pela regularidade de seus desempenhos ou pela facilidade com que
mudavam de voz e de fisionomia, mas ndo possuiam personalidades suficientemente fortes para sustentar
o espetaculo” (ALMEIDA PRADO, 1996, p.21).

" Para a formulagdo dos tracos contextuais deste topico, nos valeremos especialmente dos registros
historicos encontrados nos textos dos seguintes autores: Maria Thereza Vargas A Modernizagdo da Arte
do Ator, In: FARIA, Jodo Roberto (org.). Historia do Teatro Brasileiro: Volume II do Modernismo as
tendéncias contemporaneas. Sao Paulo: SESC SP; Perspectiva, 2013; SOUSA, Galante de. O teatro no
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desconhecido. As referéncias a estes recursos tornam-se necessarias, na medida em que,
estes, teoricamente, implicariam na preservacdo do jogo ludico com a plateia que os
atores mantém vivaz a cada apresentagdo. Isto nos leva a crer, que a manutengdo dessa
chama viva na atuacdo de carater improvisacional, supostamente, pode conduzir (a
partir de certos recursos técnicos usados) ao alcance de uma criagdo genuina,
promovendo, desse modo, uma forma impressionante de génesis.

Veja-se, a esse respeito, o teatro da velha guarda dos atores brasileiros
desenvolve-se reafirmando, sob a égide das antigas tradigoes histrionicas da comédia
brasileira, um teatro calcado na habilidade do intérprete e em sua técnica de
improvisagdo. A improvisagdo ¢ entendida aqui “ndo como criagdo espontanea de
momento, mas como a combinacao e recombinagdo de um repertdrio de frases verbais,
gestuais, corporais de que o ator pode dispor em determinadas passagens do espetaculo”
(Metzler, 2015, p.27).

O ator antigo esculpe no percurso do tempo o personagem da fase gloriosa de
sua vida®. Para interpretd-lo, o ator apenas aproveita tudo o que fizera anteriormente,
sem necessidade de reformular-se profundamente. Nao se trata, portanto, do
personagem moderno, absorvido como uma forma de presenga individual, mas do
personagem-tipo, que receberd novos “tratamentos” para ser “reeditado” conforme as
necessidades das diferentes montagens; contudo, se manterao inalterados os tracos que o
embasam. O ator especializa-se em um tipo especifico de papel, e assim, segue
desafiando o curso do tempo, tanto no que concerne a sua formagdo quanto no
desenvolvimento do seu repertorio técnico. Os ensaios ndo se realizam para um
determinado espetaculo teatral, mas se sucedem enquanto a vida 1til durar.
Experimentam, desta forma, um incessante processamento atorial de aperfeicoamento
até¢ o fim. A cena, de modo semelhante, também ja esta ensaiada, sendo moldada em

conformidade com as regras prefixadas as quais os atores estdo habituados. Em

Brasil. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1960; ALMEIDA PRADO, Décio de. Pegas, Pessoas,
Personagens: o teatro brasileiro de Procopio Ferreira a Cacilda Becker, Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1993; FUSER, Rachel Aratijo Batista de. 4 Formacgdo do Ator, In: FARIA, Jodo Roberto (org.).
Historia do Teatro Brasileiro: Volume II do Modernismo as tendéncias contemporaneas. Sao Paulo:
SESC SP; Perspectiva, 2013; RABETTI, Beti. Subsidios para a historia do ator no Brasil: Pontuagdes
em torno do lugar ocupado pelo modo de interpretar de Dulcina de Morais entre tradigdo popular e
projeto moderno. Revista do Lume, 2012.

%2 Deus lhe pague foi uma pega que, no dizer de Décio de Almeida Prado, desempenhou para Procopio
essa funcdo. Interpretada por ele mais de trés mil vezes, conforme os seus proprios calculos; o famoso
“carro-chefe” do ator impregnou-se de tal modo a sua vida e a sua inscri¢do que seria impossivel, além de
inutil tentar dissocia-los. “Quando pensamos nele a primeira imagem que nos vem ¢ a do mendigo de
longas barbas, que sabiamos falsas, ¢ das longas tiradas suavemente revolucionarias, que presumiamos
verdadeiras”. (ALMEIDA PRADO,. Pec¢as, Pessoas, Personagens: o teatro brasileiro de Procopio
Ferreira a Cacilda Becker, Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993. p.70).
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esséncia, trata-se de um teatro de convengdes amplamente conhecidas pelos
profissionais e pelo publico, que espera reconhecé-las prontamente assim que o pano se
levanta.

Basicamente, a encenacdo e a interpretacdo, neste teatro, obedeciam a antiga
tipologia dramatica, o que implicava uma limitagdo dramatirgica, idem, dos temas
abordados e do tratamento estético-teatral. Todas as comédias segundo Ruggero Jacobbi
(2012, p.154) respeitam os quadros e os papéis fixos dos elencos: “um numero quase
sempre igual de personagens, com a inevitdvel ingénua, os necessdrios velhdes, os
empregados, os espirituosos; € uma obediéncia praticamente total as indicagdes dos
empresarios. Recomenda-se um unico cenario”. Este ambiente imutavel aponta Jacobbi,
¢ quase sempre a sala de estar, o /iving de uma familia burguesa. “Certos tipos
tradicionais da comédia de costumes (o portugués bigodudo, a empregadinha negra, a
sogra) codificam-se e se cristalizam através da habilidade e dos encantos de
personagens célebres”. De um ponto de vista precisamente técnico, a tipologia abre alas
ao ator exercer a arte do improviso, assim como os tipos fixos da Commedia dell Arte
historicamente viabilizaram a criagdo de um repertério, de certo modo, improvisado por
terem conseguido tornar vivida as estruturas tomadas do teatro de corte.

Nessa logica, o elenco de apoio construia-se através de mascaras definidas e,
aparentemente inventivas: “A avd compreensiva, a solteirona implicante, o pai
carrancudo, o tio boémio, o amigo da familia” (Vargas, 2013, p.97), tipos que
impulsionavam os atores Aristoteles Pena, Manoel Duraes (1887-1969), Manoel Pera
(1894-1967), Sadi Cabral (1906-1986), e, especialmente Conchita de Moraes (1885-
1962), ndo obstante a invariabilidade dos caracteres, a utilizar uma técnica peculiar e
uma verve nutrida pelo conhecimento do publico e dos tipos que lhes eram
aconchegados. Ancoravam-se num naturalismo a brasileira, extraido do acervo
construido pelos mais antigos, a exemplo de Apolonia Pinto (1854-1937) que se

tornou referéncia quando o assunto ¢ a questao do naturalismo no teatro.

% Apoldnia Pinto impressionava segundo testemunhos da época, pelo diferente que imprimia as suas
criacdes. José Jansen em seu livro sobre a atriz tece uma comparagdo entre Apoldnia e Isménia dos
Santos: “Isménia ja passava dos 30 anos, um pouco nutrida demais, conservava em suas interpretagdes os
gestos largos, o que ainda contava farto nimero de apreciadores, resistentes a tendéncia de sobriedade no
falar e no gesticular cénico. Apolonia, apenas saida da casa dos 20 anos, era graciosa, esbelta, maleavel
para a adaptac@o de varios personagens, servida de uma voz suave e rica em modalidades emotivas que,
utilizada numa maneira natural de representar, fazia prever o lugar que lhe estava reservado no teatro
nacional. (Critica citada em Magaldi e Vargas, José Jansen, Apolonia Pinto e seu tempo, Rio de Janeiro:
Servigo Nacional de Teatro, 1953. In: MAGALDI, Sabato; VARGAS, Maria Thereza. Cem anos de
teatro em Sdo Paulo (1875-1974), 2* ed. 2001, p.59).
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A forte énfase comercial pedia um repertorio ligeiro®* que podia ser ensaiado
apressadamente. No tocante a isto, pode-se dizer que os autores integrantes da pratica
teatral “antiga” sdo autores “provedores”, tendo em vista que produzem suas obras em
funcdo da operacao de um mercado extremamente veloz, que funciona, na maior parte
do tempo, por meio de textos escritos sob o pedido “expresso” das grandes estrelas e de
empresarios das companhias.

Tratava-se esta escrita, conforme evidenciado por Maria Helena Werneck (2012,
p.418), de uma escrita rapida de olho na oferta imediata das companhias com “violenta
capacidade de ‘devorar’ textos” estruturada na ampliacdo de técnicas especificas que
faziam do autor um ‘intelectual extremamente astucioso”” (Werneck, 2012, p.417). Tais
autores, ao langarem mao de estratégias norteadas pela exploragao de “fildoes”
dramattrgicos de gigantesco apelo popular, conforme Werneck:

(...) Descobrem e processam estruturas dramatirgicas — personagens,
tematicas, formulas de enredo, desenhos cénicos que, uma vez
apresentadas ao publico, passam a aderir variacbes desde que
combinem a novidade com a repeticdo, de modo a serem percebidas
como o novo familiar. Os fildes constituem formas arquivadas no
imagindrio popular que podem ser acionadas pela habilidade técnica
de um escritor. (WERNECK, 2012, p.418).

Dessa forma, diante de uma rotina teatral que dificultava o desenvolvimento de
processos criativos mais longos, assim como o estudo do texto, o ator principal era

favorecido pela abertura as improvisagdes, possibilitando assim seu brilho e

popularidade®. A estas caracteristicas, avolumam-se outras, dos iniimeros fatores que

% Sérgio de Carvalho pontua em sua tese (2002), que uma das melhores defini¢des dessa dramaturgia
Alcantara Machado encontra numa carta do empresario Nicolino Viggiani, publicada no Jornal do Brasil,
em 1926, comentada por ele em cronica: “nada de drama, nada de pega triste (...) Com um repertorio
alegre, eu ¢ o Viriato Corréa organizamos uma temporada espléndida de trés anos no Trianon. Notamos,
entretanto, senhor redator, que as pecas que mais éxito alcangavam, eram justamente aquelas que,
possuindo cenas comicas, sem serem apalhacadas, tinham um ligeiro fio sentimental, gracas ao qual os
autores podiam fazer um pouco de literatura”. Antonio de Alcantara Machado, “Senhores do mundo” em
Jornal do Comércio, 26.02.1926 Apud SANTOS, R.S. de C. DRAMA IMPOSSIVEL: teatro modernista
de Antdnio de Alcantara Machado, Oswald de Andrade e Mario de Andrade. Universidade de Sao Paulo
Faculdade de Filosofia. Letras ¢ Ciéncias Humanas, departamento de letras classicas e vernaculas, 2002,
p-3.

%5 Do ponto de vista de Sérgio de Carvalho (2002), “quando um ator como Froes se punha no centro da
hierarquia da cena e se autorizava a si proprio, ja que era o empresario, a nao trabalhar com o grupo, ele
como que tornava exclusivo o usufruto do direito de improvisar”. Nesse sentido, alguns depoimentos da
época confirmam que nos ensaios ele era substituido por um “quidam qualquer” que lia a sua parte. “o
papel central era marcado por um dos atores secundarios, que se colocava nas posi¢des em que Froes
deveria estar, em cada cena, a fim de que os demais fossem ensaiando os papeis que lhes cabiam”. R.
Magalhaes Jr., As mil e uma vida de Leopoldo Froes, Apud Santos, 2002, p.33. Tais depoimentos
confirmam ainda o talento e a graga com que, apds sessdes de alcool e cocaina, ele era capaz de atuar sem
saber uma unica palavra do papel apenas seguindo as indicagdes do ponto. “A companhia, coagida a
respeitar o texto, trabalhava como podia para dar sentido a historia e se ajustar as invengdes do
protagonista, e se via privada do unico campo de inveng@o que tinha, a improvisagdo. O monopélio das
liberdades realizava mais uma de suas aparigdes na sociedade brasileira. Quase sempre com o aplauso da
critica, inclusive a de Alcantara Machado que enaltecia o génio seguro de Froes e lastimava a inépcia de
seus pobres coadjuvantes”. CARVALHO, Sergio de. O Drama Impossivel: teatro modernista de Anténio
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determinavam uma certa estética do espetaculo, que condicionava desde a producdo, até
a maneira de representar dessas companhias teatrais™.

Sob esse angulo, o laco entre a dramaturgia e o sistema de trabalho das
companhias era fortemente atado, praticamente indestrutivel, tendo em vista que a cena
era o local da obra teatral, além de ser o ponto maximo de referéncia para os modos da
escrita cénica, ‘“destinada a gerar modulos dramaturgicos, atorais e cénicos
intercambidveis e disponiveis para a circulagdo entre empresarios e elencos de
companhias em profusao” (Rabetti, 2007, p.45). Sendo assim, trata-se a dramaturgia da
comediografia ligeira, conforme Rabetti “ndo de obra de fora desenhada por olhos
dirigidos a uma cena imaginada ou desejada, mas de parte da encenac¢do”.
Sistematicamente “em construcdo e reconstrugdo, efémera como o espetaculo,
passageira como o olhar do espectador, e que desta transitoriedade compartilha, em
fluxo intermindvel de produgdo, reproducao, reaproveitamentos” (Rabetti, 2007, p.14-
15). Nesta direcdo, a professora Beti Rabetti (2007) observa que

(...) a atuagdo virtuosa na cena do teatro ligeiro ¢ componente
fundamental de uma comediografia que a antevé. Este ator co-autor da
comédia ligeira dispde de varios meios para este exercicio e dentre os
mais conhecidos, possivelmente porque sdo os mais evidentemente
propicios a exageracdes e desmedidas, sdo os enxertos atoriais, oS
chamados “cacos”, ndo necessariamente criados na cena, enquanto
esta cena ocorre e que, nos melhores casos, conferem completude aos
espagos vazios, intencionalmente deixados pelos autores dramaticos,
coeréncia e organicidade a cena espetacular em seu conjunto.
(RABETTI, 2007, p.38).

Assim, a divisdo do trabalho no ambiente de ensaios ja se dava em alto grau de
especializagdo. A partir desse critério de especializagdo tornava-se possivel o
levantamento rapido de novos espetaculos. Desta maneira, cada ator era contratado de

acordo com sua capacidade de representar imediatamente os tipos tradicionais de galas

ou caracteristicos em suas varias versdes, conforme sua faixa etaria®’.

de Alcantara Machado, Oswald de Andrade e Mario de Andrade. Universidade de Sdo Paulo Faculdade
de Filosofia. Letras e Ciéncias Humanas, Departamento De Letras Classicas e Vernaculas, 2003, p. 33.
“Apesar disso tudo, quando Froes aparecia em cena, a plateia respirava fundo. O espetaculo ia comegar”.
(Sébato Magaldi e Maria Thereza Vargas. Cem anos de teatro em Sdo Paulo. 2001, p.81).

% Em O teatro brasileiro moderno, Décio de Almeida Prado descreve a formacio caracteristica dessas
companhias. “Os elencos deviam comportar em principio um intérprete para cada diferente tipo de papel.
Entre os homens, por exemplo, um gald, um centro cdmico, um centro dramatico, sem computar os
numerosos “caracteristicos”, encarregados de conferir pitoresco as chamadas pontas. Entre as atrizes, no
minimo, uma ingénua, uma dama gald (mulher ja em plena posse de sua feminilidade), uma caricata (as
solteironas espevitadas) e uma dama-central, que viveria no palco as maes dedicadas ou as avods
resmungonas e compassivas”. (ALMEIDA PRADO, Décio de. O teatro brasileiro moderno. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1988, p.15).

" Otavio Rangel, ensaiador da época, define os tipos de personagens e atores a eles associados da
seguinte maneira: Na modalidade Gala (de galante), os jovens homens do teatro sdo seis o Gala Amoroso,
Gala Dramatico, Gala Cinico, Gala Coémico, Gala Timido, Gald Tipico. Na idade de 40 anos ou mais,
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Por outro lado, parece certo que os grandes astros primeiros atores exibiam uma
forca expressiva impactante, € um modo de interpretar muito proprios. Experienciavam
figuras cénicas marcantes, propiciadas por componentes, de “adequacdo”. Neste
sentido, a caracteristica principal da dramaturgia seria a de permitir que os grandes
astros dispusessem de uma espécie de esbogo sobre o qual projetassem sua
personalidade™,

A proposito, o que certificaria fama e reconhecimento a um grande ator ndo era
sua capacidade de se metamorfosear, de passar com brilho por diferentes géneros, de
conceber cada papel da forma mais ajustada ao texto e a montagem. O que tornava
grande um ator, como observa Décio de Almeida Prado, era apresentar-se, a cada
espetaculo, rigorosamente igual a ele mesmo: “O que se exigia dele, de resto, nao era
tanto preparo técnico, recursos artisticos extraordinarios, versatilidade, e sim, ao
contrario, que se mantivesse sempre fiel a uma personalidade, a sua, naturalmente
engragada e comunicativa”. Um Procopio Ferreira, um Jaime Costa, pontua o critico,
“apresentavam ao publico, a vida inteira, salvo ligeiras modificagdes, a mesma imagem,
o rosto ¢ as inflexdes que os espectadores tinham aprendido a admirar e a querer bem”.
(Almeida Prado, 1988, p.21).

Em entrevista concedida a Simon Khoury (2002), o ator Sérgio Britto (2002,
p.52) tende a corroborar as consideracdes do critico. Ele diz: “o publico esperava que
Dulcina fosse Dulcina e Procopio fosse Procopio”. Ressalvando, porém, que Dulcina

“tentou deixar de ser ela mesma para se transformar numa intérprete”.

existe o Gala Central, o “vértice da montanha”. O idoso dos 50 em diante ¢ o chamado Centro, podendo
ser rustico, nobre ou cinico. Se for um velho de farsa, malicioso e grotesco, sera chamado de Vegete. O
tipo “bronco”, entre 30 e 35 anos, desencaixado da sociedade por ser “personagem copiada a baixa
camada social”, é conhecido como baixo-comico. Entre os femininos, a Ingénua de 15 aos 20 anos
sempre formosa e delicada. A Dama Gala a mulher bela, fascinadora dos 25 aos 35 anos “no pleno
desfruto de todas as faculdades sensorias”. A Dama Central, na idade madura dos 40 aos 45 anos vive seu
“pleno outono das folhas amarelecidas dos desenganos”. A Soubrette do francés ¢ a criada das comédias,
jovem, gaiata. Como dama elegante tem parte destacada na opereta, idade de 25 anos. A Vedette ¢ a
primeira figura feminina no género Revista, de plastica impecavel. A Caricata perfil excéntrico de farsa.
O autor observa que, constituem padrio, os tipos de criagdo da atriz Alda Garrido. Finalmente, a Estrela,
homem ou mulher ¢ a “figura maior de um elenco de qualquer género de pega”. Dever ter “cultura social
apurada” e “largo tirocinio da sua arte”, também dispor da “simpatia publica e da unanimidade de
louvores por parte da critica do pais”. Em Técnica Teatral, Rio de Janeiro: Servigo Nacional de Teatro,
1949, p.86-97.

%8 Note-se a respeito o depoimento de Alfredo Mesquita, registrado na Cole¢do Depoimentos, no qual
relembra quando da montagem de sua peca A esperanca da familia para a companhia de Procopio
Ferreira, em 1936: “No dia da estreia eu fui para o teatro animadissimo e notei que Procopio [...] pegou
para si todas as piadas que eu havia distribuido entre os outros papeis”. Ainda segundo seu depoimento, o
periodo de preparacdo ndo se estendeu além dos seis ou sete dias protocolares, ¢ Procopio dele ndo
participou, so se juntando aos seus companheiros de elenco na noite da primeira representagdo. Veio de
casa ja maquiado, com o papel sabido, ¢ todos os efeitos comicos bem preparados. Para a sua
movimentagdo fora-lhe reservado, na cena em que estava presente, o centro do palco. O ator-estrela
funcionava assim como um eixo mais ou menos fixo em torno do qual girava todo o espetaculo. (SNT,
1977, v 11, p.19).
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Na medida em que a figura do diretor ainda ndo existia em nossos palcos, tal
como hoje ¢ entendido, as marcagdes e o trabalho corporal eram menosprezados, sendo
assim, a chave do desempenho dos notéveis primeiros atores concentrava-se na arte do
dizer o texto.

Partiam da palavra para contaminar o corpo, botar a alma em
movimento e contagiar a plateia. Eram dotados de vozeirdes, uma
forma de falar capaz de transformar a corporeidade, ainda que
ficassem com frequéncia plantados em cena. Eram corpos falantes que
se revelavam corpos falados. (BRANDAO, 2023, n.p.)

As companhias de Procopio Ferreira, de Dulcina-Odilon e a de Jaime Costa
contavam com maior popularidade e com uma constancia de apresentagdes, no quadro
do teatro profissional®.

Procopio Ferreira (1898-1979), herdeiro de Leopoldo Froes (1882-1932), tal
como seu mestre, interpretava tipos sofisticados: astutos, elegantes, phraseurs. Segundo
Décio de Almeida Prado (1993, p.83), Procoépio com maxima fidelidade a seus
principios, pensava no teatro com muita clareza ¢ bom humor: “Transmitia o que
continham as palavras e também o que elas ndo diziam, com essa capacidade de
comunicar diretamente a ideia ou o sentimento recondito que caracteriza a arte de
representar”’. “E ai entrava, em complemento ao jogo das inflexdes, ao tom que subia ou
descia na escala musical, a parte relativa ao rosto, a boca, aos olhos”. Ainda nas
palavras de Décio, ele executava com requintada habilidade esse artificio que deve
executar todo bom ator comico: “distanciar — nos termos propostos por Brecht — a
personagem, isto ¢, desvendar-lhe ao mesmo tempo a face aparente e a face oculta.
Observa-la, retrata-la, mas também critica-la, desmistifica-la para o publico”.

Jaime Costa (1897-1967), “de fisico encorpado, com o passar do tempo, oscilava
entre o tipo bonachdo e o implicante” (Vargas, 2013, p.97). Do trio estrelar, pela otica
da critica, foi quem melhor empregou o estilo naturalista. Ator de caracteristicas
semelhantes as de Procopio, mas, contrariamente a este, ndo mediu esfor¢os para
adaptar-se as novas condicdes cénicas. J4 em 1924 representou em S@o Paulo a primeira
peca em portugués de Pirandello Pois... é isso (Cosi é... Se vi pare); em 1931 apresentou
Divino perfume de Renato Viana; em 1932, levou um texto polémico de Paulo Torres,

chamado Andaime®. Na década de 1950 protagonizou em1951 A morte do caixeiro-

% Procopio Ferreira (1898-1979) fundou sua propria companhia em 1924, estreando em Sdo Paulo com a
peca Dick, de Max Dearly e dirigida por Christiano de Souza. No Rio de Janeiro, a companhia de
Procopio estreou ainda em 1924, com O Tio Solteiro, de Ricardo Hichen. Jaime Rodrigues Costa (1897-
1967), fundador, em 1926, da companhia que leva seu nome; Dulcina de Morais (1908-1996) liderava,
com seu marido, Odilon Azevedo (1904-1966), a companhia Dulcina-Odilon, criada em 1934. Devemos
mencionar, além destas, a companhia Eva e seus Artistas que foi organizada por Luis Iglésias (1905-
1963) e Eva Nolding Fodor Todor (1919-2017) em 1940.

60 «Q ator Jaime Costa foi feliz na sua arrojada tentativa de montar — e com luxos de cenarios para quase
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viajante de Arthur Miller, em 1962 cantou e dangou em My fair Lady e em 1966 brilhou
na pele de um coronel nordestino em Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come de
Oduvaldo Vianna Filho, “ainda que a custa, neste ultimo caso, segundo se murmurava,
de um ponto eletrénico estrategicamente instalado no ouvido” (Almeida Prado,1993,
p.45).

Segundo o ponto de vista de Décio de Almeida Prado (1993), havia duas
grandes chaves coOmicas no teatro brasileiro desse periodo:

A do cinismo pertencia seguramente a Jaime Costa, irresistivel
quando, de charutdo na boca, engrolando as palavras e comendo as
silabas, entremeava péssimos trocadilhos e desculpas esfarrapadas. Ja
Procopio, embora igualmente & vontade ao espelhar a velhacaria
triunfante e afrontosa, parecia imbativel nas cenas de hipocrisia.
Rodeado de amigos ou parentes pressurosos, deixava cair as
bochechas, semicerrava os olhos, revirando-os para o alto, e reduzia a
voz a um fiozinho piedoso, tocante — mas perfeitamente audivel da
altima fila do teatro”. Riamos daquele lobo, ou melhor, daquela
raposa vestida em pele de cordeiro, que enganava a todos no palco e a
ninguém na plateia. Pela brecha introduzida entre duas imagens, a
verdadeira e a falsa, € que desabrochava a comicidade. (ALMEIDA
PRADO, 1993, p.83-84).

Todos se valiam do ponto. “Alguma razdo tinha, pois, Bastos Tigre num dos
seus epigramas de Penso, logo... eis isto: ‘Ha muitos pontos’ escreveu ‘a considerar no
teatro quando se julga dos méritos de uma peca. Entre nos o éxito da representacao
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depende de um ponto Uinico — o que estd sob a cupula, soprando os papéis’” (apud
Almeida Prado, 1993, p.46). Em suas criagdes histridnicas, esses atores faziam valer a
logica de seguir a trilha certa: “a voz que vinha da caixa do ponto ao ouvido em seguida
tocava o cérebro e, conforme a necessidade do dia transformava-se em frases ou
palavras de agrado as diferentes plateias”. (Vargas, 2013, p. 97).

Eram, portanto, “atores de uma criacdo cénica baseada na mais extraordinaria

espontaneidade” (Vargas, 2013, p. 97), engatada nos mecanismos acionados pelo jogo

todos os quadros — a primeira pega social feita sob orientagdo do modernissimo teatro ideologico da
Russia, da Alemanha e da Franga. A aventura dessa iniciativa esta no fato de ndo termos ainda para ela
um ambiente adequado, isto ¢, um publico proletario para pegas proletarias. As pegas de tal género tém
que contar com o agrado do publico que frequenta teatro que, na sua maioria, compde-se de pessoas
indiferentes, dispostas a passar algumas horas agradaveis (Critica citada em Magaldi e Vargas)
(MAGALDI, Séabato; VARGAS, Maria Thereza. Cem anos de teatro em Sdo Paulo (1875-1974), 2 ed.
Sao Paulo: SENAC Sao Paulo, 2001, p.127). O espetaculo Andaime tinha ambigdes de introduzir o teatro
ideolégico no Brasil, como podemos constatar pelo sugestivo anuncio do espetaculo: “Hoje 9 — o
acontecimento artistico do ano. Jaime Costa, o vanguardista do teatro nacional, inaugura hoje, no Brasil o
Teatro Social, com a apresentacao de Andaime, de Paulo Torres. Um teatro moderno. Técnica diferente.
Cenarios bizarros. A¢do: o mundo. 40 artistas em cena. Realidade. Dinamismo. Verdade. Andaime ¢é o
teatro dos pobres e dos humildes. (Antncio citado em Magaldi e Vargas,), (MAGALDI, Sébato;
VARGAS, Maria Thereza. Cem anos de teatro em Sdo Paulo (1875-1974), 2* ed. Sdo Paulo: SENAC Sao
Paulo, 2001, p.127).
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eficaz da improvisa¢do. Esta, por sua vez, fornecia os instrumentos, e os habilitava as
atuagoes rapidas e inteligentes.

Tal perspectiva de valorizagdo da improvisagdo, potencializada pelos recursos
técnicos convencionais acessados no modo de atuagdo tradicional, entra em confronto
com diferentes perspectivas do projeto moderno que também se langam baseadas na
observacao da realidade que envolve esta pratica artistica de carater pouco elaborado,
atravessada pelo excesso de personalismo e/ou virtuosismo que se quer transformar. De
saida, estabelece-se um debate com analises a partir do que enfatizava a critica a
maneira de encarar o teatro, a qualidade do trabalho apresentado pelos atores e a seus
processos criativos. A fala dos criticos investe pesadamente na necessidade de progresso
baseado numa formagao de qualidade aos comediantes brasileiros, isto, vem desde Jodo
Caetano, como se evidencia na publicacdo de suas Li¢coes Dramaticas em 1862.

De acordo com Décio de Almeida Prado, a montagem ligeira dos espetaculos
ndo permitira a pratica de ensaios em longo prazo e até mesmo o proprio conhecimento
integral do texto pelos atores, o que, no entendimento do critico, interferia na qualidade
artistica. Acompanha a légica desse raciocinio o critico Sabato Magaldi ao afirmar que
“o texto torna-se mero apoio para a improvisagdo comica dos atores” (Magaldi, s.d.,
p.194). Considerando a improvisagao caracteristica principal da dramaturgia em voga
nas décadas de 1920 e 1930, Magaldi conclui que:

A improvisacdo de efeitos cOmicos, o gosto dos ‘“cacos”’, o
desequilibrio do conjunto, ndo organizado em verdadeira equipe,
contribuiram para situar sempre em primeiro plano a figura do astro,
senhor absoluto do palco. Muitos autores passaram a alimentar as
caracteristicas mais brilhantes dos chefes de companhia. (MAGALDI,
s.d., p.194).

Lembremos, por outro lado, o modo de producao dos textos teatrais brasileiros
ligados ao teatro comico popular (comédias, burletas, operetas e revistas) que, eram
produzidos a partir da suposi¢do de uma participagdo ativa do ator, como uma
complementac¢do. Sendo assim, havia nessa configuragdo, uma parceria consensual que
dava ao ator a total liberdade para incluir acréscimos ao texto, ou seja, os famosos
“cacos” na denominagdo brasileira, e que eram improvisados, idem, durante os
“ensaios” ou na apresentacdo do espetaculo. A ideia de improvisagdo, segundo Metzler
(2015), embora se ligue ao virtuosismo dos comicos, ancora-se fundamentalmente no
conhecimento que o ator possuia de seus tipos e, também, na margem de modificagdes
que poderia ocorrer no ato da representacdo, intimamente vinculada ao prazer e a

satisfacdo do publico:
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(...) os espetaculos eram, por assim dizer, abertos, isto €, incluiam o
publico, com quem o ator dialogava, podendo dirigir-se diretamente a
ele. As ideias de quarta parede e¢ obra de arte fechada, ou completa,
inexistem aqui, € a contracenagdo extrapola os limites do palco. A
triangulag@o estabelecida entre o ator, seu companheiro de cena e o
publico era amplamente dominada pelos artistas, fazendo parte de sua
técnica. A relacdo entre o jogo do ator e o publico configura-se,
portanto, inextricavel. (METZLER, 2015, p.33).

A caracteristica aberta da cena, ainda de acordo com Metzler (2015, p.34-35), ao
estabelecer uma dependéncia do espetaculo pautada no entrelagamento do bindmio ator-
publico, refor¢a a ideia de que ndo se considere a arte desse ator como uma criacao
individual. Ao mesmo tempo em que o savoir faire, “advém da tradigdo teatral — um
saber acumulado por geragdes de atores, que se transmite e se reelabora constantemente
— a execucao didria responde a participagao do publico, o que tanto exige a técnica do
ator quanto a reforca e desenvolve”, e conclui: “o carater, por assim dizer, coletivo da
criacdo ndo elimina, evidentemente, o aspecto criativo individual do ator, que o
distingue”.

Assim, as tentativas reformistas do projeto moderno de observar o poder do
magnetismo e do senso de improviso dos grandes atores da velha guarda, de modo
radical e extremista, enfraquecem o sentido quando se alcanga a compreensdo do papel
do jogo nos processos interpretativos. “O jogo ¢ entendido como processo ludico
através do qual o ator age no aqui-agora do ato teatral, sem premedita¢do, aceitando os
estimulos do momento e respondendo a eles com prontiddo e inteireza” (Fuser, 2013,
p.464, Grifo meu).

A compreensao daquilo que o ator realiza em cena, a partir da perspectiva do
jogo®, na qual se solicita que o ator aja-em-situagdo, por oposi¢do a ideia de
representacdo de uma situacdo, move-se da no¢do de representagdo para a ideia de
atuag¢do. A atuacdo, nesta Otica, oferece ao comediante a batuta para reger toda a cena.
“Com o ator que atua, o teatro converte-se de fato na tensao entre quem o vé no palco e
o que ele faz”. Ou seja, “atuar confere ao intérprete a liberdade criativa permanente, a
condicdo de condutor da acdo, do criador que se recria a cada récita. (Fuser, 2013,

p.465). E a partir da avaliacdo dessa compreensdo chega-se, afinal, a consciéncia do

¢ Vale a pena observar a nota comentada por Beatriz Resende, no prefacio do livro Teatro e comicidades
2: modos de produgdo do teatro ligeiro carioca (Beti Rabetti, Rio de Janeiro: 7Letras, 2007, p.9.), sobre a
qual faz o seguinte relato: “Rio de janeiro, 26 de outubro de 1923. O Jornal 4 Noite abre pagina com
charge que apresenta a hilariante comédia de Armando Gonzaga, Gracas a Deus! e usando de
estrangeirismo bem ao gosto carioca que se quer, nos anos 1920, mais cosmopolita do que nunca, anuncia
ao leitor que a peca estd sendo “jogada” no palco do Trianon por Jayme Costa e Arthur de Oliveira. O
melhor de tudo, porém, é a chamada que apresenta a charge e a noticia: “O Trianon descobre o microbio
da alegria” (grifo meu).
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quanto a improvisa¢do esta incorporada na interpreta¢do — o que confere a ideia de
improviso nos dias de hoje um peso que ndo se liga — no mesmo grau de importancia — a
uma determinada realidade historica. Realidade que pode remeter a um tempo do palco
em que a presenga do ator e a interpretagdo de personagens se articulavam
organicamente sem negar uma das partes do jogo. “Nessa condi¢do, se por um lado o
ator ¢ langado a uma situagdo com a qual ele tem que se haver sem rede de prote¢do, por
outro ele se sabe livre para perseguir lugares nunca antes visitados, por poder
surpreender a si mesmo, por tecer atmosferas insuspeitadas” (Fuser, 2013, p.465). Sob
esse ponto de vista, parece natural considerar a solidez e eficiéncia das noc¢des de jogo e
improviso — pontas de lanca de um modo de atuar dos primeiros atores voltado para a
cena do featro antigo —, como fatores, supostamente, responsaveis por um modo de
interpretar, e, que ainda permanece reconhecivel no teatro contemporaneo. E possivel
percebé-lo numa tendéncia compativel com a ideia de distanciamento brechtiano.

O desenvolvimento do deboche enquanto um recurso estilistico, que
tempera picantemente nossa chanchada, nossa comédia de costumes,
nosso teatro de revista, para citar alguns géneros de historia ja
consagrada, e que ainda funcionam ndo apenas como precursores, mas
como fonte de inspiragdo, copia e citagdo, dotou o teatro brasileiro de
uma face propria, que se assemelha aquela do teatro €pico (aquele que
se utiliza do efeito do distanciamento). A confluéncia de perspectivas
(a critica social, a satira) relativas ao conteudo da encenagdo parecem
convergir para a relacdo distanciada entre ator e personagem. Nao
seria isso a “invencdo” de um estilo proprio? Mas ele ja ndo existe
como tal, antes de ser cunhado contemporancamente? O
distanciamento nao teria se tornado um recurso técnico? (MEICHES E
FERNANDES, 1988, p.7-8).

Nesse sentido, Sébato Magaldi afirma que a nossa tradicdo cOmica ¢
especialmente propicia a aclimata¢do de Brecht. (Citado de uma conferéncia no Centro
Cultural Sao Paulo em 1984 In: Imagens do Teatro Paulista, 1985, p.44).

Em seu livro Arte de fazer graga, Procopio Ferreira delineia uma versdo a
respeito do desenvolvimento da técnica de representar, no palco brasileiro que, “nem
por ser incorreta em suas linhas gerais deixa de conter detalhes bem observados”
(Almeida Prado,1993, p.54).

Na citada obra, Procopio faz uma distingao entre duas espécies de ator comico: o
que faz rir por invengdes de talento pessoal e o que interpreta personagens por si
mesmas engracgadas.

O primeiro

Nasceu da necessidade do improviso, imposto ao ator pelo teatro
ligeiro, cujo ciclo se iniciou com a opera-bufa e terminou agora com a
revista. A preocupacdo de manter a vivacidade da representacao,
constantemente cortada pela musica, obrigou o ator a dizer tais coisas
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por conta propria, e com tanta liberdade, que as suas simples palavras
se sucedem cenas e, hoje, até pecas. (apud “Procdpio Ferreira: Um
pouco da pratica e um pouco da teoria”. ALMEIDA PRADO, 1993
p.54, grifo meu)®.

O segundo tipo de ator comico ja seria o contemporaneo, que emerge no bojo do
movimento nacionalista despertado na Primeira Grande Guerra. Segue Procdpio:

Inventou-se o chamado teatro regional, alinhavado com a nossa
natureza, a nossa personalidade, quadro novo e de novas emogdes para
o publico (...) Desencantaram-se autores de merecimento, no
desenvolver comédias de costumes; e o ator, ou melhor, o fazedor de
graca, foi se aperfeicoando pela necessidade de interpretar
personagens reais, ¢ reentrando, dessa forma, na verdade. (...) Criou-se
como que um tipo novo, exigido pelo teatro moderno, o continuador
inteligente do autor, e que, ao contrario do engracado de opereta,
colabora com o raciocinio na obra, para viver as personagens com
mais naturalidade e maior verdade. (apud Procopio Ferreira: Um
pouco da pratica e um pouco da teoria”, in, ALMEIDA PRADO,
1993, p. 54-55).

A conclusdo para o critico € a de que, na leitura aqui delineada, a diferenga seria
dupla, podendo ser entendida, portanto, de maneira quantitativa e qualitativa. O ator de
opereta e de revista com sua enorme carga de histrionismo e seus cabides virtuosisticos
inventa mais e sem fazer concessdes ao respeito pela palavra escrita ou a situagdo
colocada em cena. Vitaliza o ritmo da representacdo, mas com sacrificio do texto. O
ator de comédia, em contraposicdo, pela logica de Procdpio, apresenta-se como “o
continuador inteligente” do autor. O primeiro rompe, e o segundo preserva a coeréncia
da personagem e a uniformidade da peca.

O que, no entanto, pode-se afirmar ¢ que a partir do angulo de uma nova
concepgdo de teatro, largamente influenciada pelas ideias de Jacques Copeau (1879-
1949), que acreditava ser o texto o elemento essencial da representagdo, aparece de
maneira clara a tentativa de associar o trabalho do ator a novos principios artisticos: o
ponto ¢ abolido, exigia-se dos intérpretes um dominio absoluto do papel a ser
representado e bania-se a improvisagdo, o “caco”, em reveréncia ao texto dramatico.

Dulcina de Moraes (1908-1996) perfaz sua trajetéria, sem nenhuma
identificacdo com seus contemporaneos, apesar de ter iniciado sua carreira,
praticamente, no palco da companhia de Leopoldo Froes. Foi a primeira intérprete de
seu tempo a buscar um modo diferente de atuagdo. O tratamento recebido na companhia

de Frées seguia um padrdo, sem concessdes a Dulcina por ser a cagula. O ritmo dos

%2 No dizer de Décio, “exemplos de tal licenciosidade interpretativa seriam dois comicos do comego do
século, Branddo, o Popularissimo, ¢ Machado Careca, ambos talentosos, segundo Procopio, mas
frustrados pela época em que viveram”. Em Pegas, pessoas, Personagens: o teatro brasileiro de Procopio
Ferreira a Cacilda Becker, Sdo Paulo: Companhias das Letras, 1993, p.54.
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ensaios ndo podia ser alterado para uma possivel orienta¢do particular. Diante disso, ela
criou o seu proprio método de aprendizagem, quer dizer, estudar em casa e fazer nos
ensaios. Estratégia positiva, embora, arriscada, ja que estava sozinha, contando para a
realizacdo de seu papel, apenas com a parceria silenciosa de sua vontade e imaginagao:
“Imaginac¢do era o que ndo faltava a atriz que (também silenciosamente) se fizera
“aluna” dos elencos de “feras” experimentadas que a cercavam. Era saber observar e
arriscar-se a fazer o que ela sempre soube realizar. Em suma, este tipo de aprendizado
carrega a marca de uma experiéncia vivenciada, capaz de fazer nascerem capacidades
inéditas e, gerar uma grande “seguranca” no intérprete de talento. Por meio dessa
experiéncia Dulcina estrutura seu trajeto praticando o que Ranciére (2002, p.24-25)
chama de método da vontade, através do qual, pode-se construir uma competéncia, ou
seja, pode-se aprender sozinho, sem a orientacio de um mestre, quando se quer
aprender, pela tensdo de seu proprio desejo ou pelas eventualidades da situagao.

Imersa dos pés a cabeca no profissionalismo, pode-se dizer que Dulcina liga-se a
este ciclo com exuberante significagdo artistica relativa a seu modo de atuar, que,
decerto, impressiona pelo grau de adequagdo a uma pratica teatral, cuja finalidade
basica consiste em oferecer o produto espetacular como lazer e diversdo ao consumo
popular das classes médias urbanas emergentes. Neste quadro, portanto,

a sinceridade do variar e detalhar nuances no gestual, na diccdo e na
mascara facial de Dulcina de Morais teria sido determinada
prioritariamente, e para a maior parte de seu trajeto de intérprete, ndo
pela procura de uma verdade contida em personagens inteira e
regularmente desenhados pelo autor dramatico, mas decorreria da
inser¢do de sua arte atorial num quadro cénico (histérico e cultural)
que se compde em torno de sua nuclear presenca de intérprete como
pardmetro definidor do sucesso de uma arte cénica a qual socorre uma
plateia ansiosa por admirar e reconhecer na atriz um codigo
interpretativo (estético e socioldgico) que se reafirma a cada atuagao.
(RABETTI, 2012, p.46-47).

Em relacdo as atualizacoes em direcdo ao “moderno”, de acordo com Rabetti
(2012, p.34) Dulcina as procurou realizar na dindmica organizacional de sua companhia
teatral onde instaurou medidas inovadoras, “muitas vezes traduzidas em repertorio de
bons textos dramadticos, em montagens apuradas e, sobretudo, mediante o papel que, a
partir de determinado momento, a até entdo atriz e chefe de companhia, passou a
desempenhar, como diretora artistica”.

O fato ¢ que o teatro profissional investia no palco como uma “fabrica de
gargalhadas”, fosse para atender um conjunto de desejos do publico, segundo alguns,
fosse para atender as necessidades dos profissionais, que precisavam seguir as

tendéncias economicamente mais vantajosas, o que, na verdade inteira, resultavam elas
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por elas. Procopio, por exemplo, traduz em seus argumentos um tempo do palco em que
o publico consumidor se deixava contaminar pelo microbio da alegria: “Pois veja: toda
arte, meu amigo, ¢ comercial, toda ela. O fato ¢ que a arte ¢ comercial. Vocé€ ndo deve
oferecer ao publico aquilo que o publico ndo quer. Porque eu sempre ofereci ao meu
publico pegas para fazer rir, o publico precisa de rir.” (apud “Procépio Ferreira: um
pouco da pratica e um pouco da teoria”, Almeida Prado, 1993, p.44). “A comicidade,
como dinamo gerador da alegria, adquire, quando analisada sob o prisma filoséfico, o
sentido ideal da felicidade”. “Riso dominador, riso sobre todas as coisas, riso, ansia de
todos os seres, desejo de todas as almas, ideal de todos os mundos” (Ferreira, 1979,
p.156).

A luz da exposicio feita acima, que desembocou, efetivamente, na acomodagéo
€ na recusa em testarem-se novas experiéncias, ocorrem, num pequeno arco de tempo,
transformagoes teatrais radicalmente centradas em torno de um ideal de rupturas “outras
ideias, outros métodos, outra dic¢ao cé€nica, outra concepgao de teatro” (Almeida Prado,
1993, p.43).

A partir de entdo, ¢ fato que todo um fundamento interpretativo de longa
duracdo, como observa Rabetti (2012, p.47) “comeca a ser observado e compreendido
no restrito espectro de um “habito” (ou “costume”) que, arraigado e impermeavel ao
moderno, deveria ser ultrapassado, ou adequadamente acondicionado nos
compartimentos do folclore, devidamente etiquetados como acervos do pitoresco”.

O teatro brasileiro mostrava avancos, rumo a uma modernizacdo concreta.
Procopio Ferreira ja havia arriscado duas encenagdes de Moliére, agrupando antigos
profissionais e elementos do TEB (Teatro do Estudante do Brasil). Igualmente Dulcina
de Morais, em 1944, desviara sobremaneira o trajeto da sua companhia, organizando o
chamado Teatro de Arte, com Odilon Azevedo (1904-1966) ¢ Maria Jacintha (1906-
1994), com a participagdo, no elenco de apoio, nas montagens de Bernard Shaw e
Federico Garcia Lorca, de atores do teatro amador (Ribeiro Fortes, Milton Carneiro,
Nelson Vaz, Danilo Ramirez, Pedro Veiga e Geraldo Avelar). Essa mescla de elementos
novos com o grupo de Dulcina (Conchita de Moraes, Aurora Aboim, Sadi Cabral, ¢ a
propria Dulcina, como diretora), “veio juntar duas geragdes, duas herancas
propriamente: a tradicdo portuguesa e a aspiragdo pela modernidade, apenas
vislumbrada, tendo por base o conhecimento de alguns, mas que Ziembinski, Turkow,
Ruggero e mesmo Dulcina buscaram expandir” (Vargas, 2013, p.103).

Mediante o delineamento da situacdo do teatro profissional nas primeiras

décadas do século XX, retoma-se a percep¢ao de Rabetti (2012) em relagdo a pergunta
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que hoje se colocaria para o historiador de teatro do referido periodo, sobre em que
medida a mesma leitura feita pelos olhos do projeto renovador, contemporaneo ao
fenomeno atorial em questdo se traduziu, em seguida, na instauracdo de conceitos
definitivos para a orientacao da interpretacdo do ator no Brasil. Conceitos instaurados,
no entanto, a partir de uma inten¢do clara de ruptura com a tradi¢do atorial anterior:
“descontextualizar, extirpar raizes e obstruir interlocugdes culturais através das quais se
fundam estes conceitos (...) € impor normas ou categorias que, com pretensoes de
abstrata universalidade, querem regra o que ¢ expropriacdo de singularidades” (Rabetti,
2012, p.55-56). Por sua vez, ainda de acordo com a historiadora (2012), crer que a
renovagao teatral moderna teve €xito absoluto em seu projeto cabal de ruptura ¢ fechar
os olhos para tantas faixas de producdo teatral que prosseguem a fazer perdurar “fildoes”
de mais longa duragao.

Por esta senda, a contradicdo entre a autoria verticalizada, por assim dizer, da
cena dirigida e a matriz de feicdo tradicional do palco dos primeiros atores, se
apresentou em forma de diminuicdo da pretensdo autoritdria da dire¢do, segundo a
heranga, principalmente, mas nao exclusivamente, dos diretores italianos que passaram
pelo T.B.C., e da forma peculiar com que a dire¢do teatral era proposta na renovagao.
Pode-se atestar, por exemplo, pelo que diz Antunes Filho, um dos pupilos mais fieis de
tais pressupostos: “Quando coloco uma marca, tem que ter sentido pra mim. Tem que
ter uma vertigem. Eu aprendi com Celi. Celi era nos volumes, na distribuicdo dos
volumes, ele dividia o palco, colocava uma figura em cena e era o lugar certo. Era ali,
ndo podia ser em outro lugar” (Antunes Filho, Folha de Sdo Paulo, 06 tev.2000 apud
Vannucci, 2014, p.289).

Grosso modo, com igual poténcia radical exteriorizada pelos diretores da década
de 1950, o pensamento totalitario sob qualquer que fosse o angulo de enfoque foi
afastado das fronteiras do nosso teatro, a renovagao foi rejeitada em peso pela geragdo
sucessiva, ¢ finalmente a dire¢do, expurgada de sua proeminéncia e continuidade, por
ser suspeita de alienacdo e autoritarismo.

Observando, entdo, esta espinhosa tensdo a respeito de um dos temas mais
debatidos pela historiografia teatral brasileira, se reconhece a cena, como nos lembra
Rabetti (2012), talvez paradoxalmente, como porto onde justamente o fugidio trabalho
do seu principal operador o ator — camplice ou ndo das propostas renovadoras —, se
ancore como elemento de permanéncia luminosa, capaz de erigir o poder de sustentar e
manter viva uma arte cénica que tende a se dissolver naquilo que outrora era vivo. Isto

em um pais onde, “apesar do empenho antropofagico de tanto oswaldismo, a
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desmemoria finca seu pé nos colocando em atitude sempre disponivel ao desapego de
tradigOes, sempre predisposta a entender que o novo, em termos artisticos/culturais,
deve fazer seu ber¢o em campo arrasado”; atitude que nos obriga “a perversa tarefa de
desconstrugao historica como condi¢ao para o alcance da atualidade” (Rabetti, 2012,
p.58).

Sob outra perspectiva, ¢ importante destacar que, além de Adolfo Celi, outros
encenadores matizaram a experiéncia cénica do primeiro elenco estavel do T.B.C., um
teatro, que ndo ¢ o do virtuoso grande ator e nem o da pesquisa de linguagens, ocupa
também a nossa cena. “Ele cumpre a fun¢do imemorial de todo o teatro: ao contar uma
historia espelha o homem; ao espelhé-lo traz a ele sua historia” (Meiches e Fernandes,

1988, p.101).

1.3.2. Diretor Pedagogo: a Essencialidade da Dimensao Pedagogica
na Formacao do Intérprete

A encenagdo € a especializa¢do mais ampla do mundo®.
(Meyerhold)

Este topico trata do papel histérico da direcdo teatral, tendo em vista os novos
conceitos da teatralidade que surgiram na Europa e que, em seu alargamento,
conferiram necessidade a dire¢do como fungdo estética e pedagdgica. Assim sendo, o
trabalho do diretor, parte para a construcado de um novo modo de atuar, logo, irrompe a
necessidade do oficio da perspectiva pedagogica, metodologica e poética. Uma atitude
formativa conjugada com a percep¢do mundial do teatro moderno.

E importante frisar, na verdade, a essencialidade da dimensio pedagdgica na
renovagdo do teatro moderno, em primeiro lugar. Em seguida, pegar como elemento-
chave a dire¢do de ator, supondo que este elemento fornece caminhos importantes rumo
a uma possivel reflexdo sobre a atividade da encenagdo ligada a dimensao pedagogica,
quer dizer, da convivéncia entre 0s processos de criacdo e os processos de treinamento
do ator.

Apresento a ideia do surgimento da encenagdo atrelada a nogdo de pedagogia,
tentando entender como essa ideia impacta diretamente o conceito, a redefinicdo do
lugar do encenador no espetaculo teatral e a transformagdo de sua fungdo. Para além

disso, as relagdes possiveis de serem tragadas entre este percurso/processo € as reformas

63 “Entendo a formulagdo de Meyerhold quando dizia: ‘A encenagdo ¢ a especializacdo mais ampla do
mundo’. E uma contradigio que encerra todas as dificuldades dessa disciplina” (PICON-VALLIN. Teatro
hibrido, estilha¢ado e multiplo: um enfoque pedagdgico. Revista Sala Preta, v.11, Edigdo n°® 11, Segdo:
ENTREVISTAS. Artigo 1, Sdo Paulo: ECA-USP. dez 2011, p.193-211).
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esbocadas por essas novas figuras que chegavam no espago teatral propondo uma nova
linguagem para a cena, em decorréncia novos atores, fato que impde a necessidade de
formacao desse ator, alcado, nesse momento, ao patamar de elemento essencial para a
experiéncia de renovagao teatral do inicio do século XX.

Poderiamos visualizar uma encenacdo, graficamente, como um
circulo, em cujo centro estaria o ator e ao redor do qual atividades
articuladas construiriam um ambiente, uma trajetoria de relagdes, um
vestuario, de modo que ele pudesse mover o circulo através de seu
movimento exclusivamente. Este traria, amalgamados na pessoa do
ator, o trabalho de um autor, de um diretor, de um cendgrafo, de um
figurinista, de um iluminador. (MEICHES E FERNANDES, 1988,
p.4-5).

O ator, como bom e velho mutante equilibra sua pratica, afia suas ferramentas a
partir de uma vivéncia no palco. Além da sua capacidade de se transmudar, “lado a lado
ao encantador de abelhas”, ¢ hébil na fixacdo do encanto naquele que o v€. Seu espirito
inventivo e sua técnica potencializam sua criatividade para entrelagar e dar vida a uma
configuracdo que um texto dramatico teima em conservar, sempre com a mesma escrita,
14, estatico em suas paginas. Como reflete Paulo Autran®: “Cada vez mais acho que o
ator nao pode ser um quadro pintado a 6leo, ele tem que ser um espelho e o espelho ¢
mutante por natureza”. Com efeito, o ator, no extremo oposto ao da folha impressa, ¢
um “espelho cambiante”. Nele, as imagens transitam num vaivém sem fim, se
difundem, mas também fogem, e de igual modo, seguem, atracadas inteiras ou
multifacetadas nas mentes dos espectadores.

Em vista disso, muito provavelmente, o que se procura construir e “fixar” em
relacdo ao ator e sua arte, permanecera inelutavelmente fugaz, cabalistico, flutuante, de
certo modo, eternamente inacabado, sempre por recomecar. Dada sua presenca
descontinua e incompleta, destinada a s6 se compor integralmente mediante pactos
momentaneos no livre encontro, que possibilitam o acesso ao outro (diretor,
espectador), para transitar, imaginar, palpitar, estabelecendo, assim, uma relacdo de
bate-bola, de parcerias, e criando espacos de potencial espelhamento. Nessa condicao,
quer se trate do instante de possivel espelhamento, quer de textos “trazidos a vida” do
papel, importa realcar que tudo isso, realmente decorre do ato teatral, onde o ator tem o
seu momento por defini¢ao.

Contudo, o ato teatral merece e exige a cautela de treinamento que deve dar a
arte do instante, a consisténcia de significados mais perenes. Isto me mobiliza a arriscar

um relato na tentativa de atingir um cerne de significagdes desse fazer, através do qual,

& Entrevista concedida ao IDART, 12.06.1976, p.5, apud, Mauro Meiches; Silvia Fernandes, 1988, p.77.
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posso encontrar fragmentos daquilo que corresponderia a matéria constituinte desse ato,
a fim de apontar na cena teatral ¢ no trabalho do ator uma organizacdo. E, entdo,
rastreando os indicios que a escrita dessa organizacao, ¢ de seus fundamentos trazem a
tona, pensar as lendas tao celebradas do talento, da epifania que enlagou atores e publico
(Meiches e Fernandes, 1988). Igualmente, recuperar certa “qualidade espectral” que ha
no teatro, e os sentidos de algo que se esvai no encontro livre e fugaz da apresentacao.

De fato, essa atividade, possui seus cddigos e mecanismos. O oficio teatral se
desenvolve a partir de debates, de planejamentos, elaboracdes, proposi¢des inumeras
vezes modificadas, onde ndo apenas por hébito, reafirma-se, mas o trabalho do ator tem
especial e delicado lugar. E enquanto tal, procurar compreendé-lo, acredita-se ser
necessario estabelecer que ha modos de se fazer atuacdao, ha bases sélidas para ela. O
que cada espetaculo articula, exercita ¢ mobiliza no ator, sdo ferramentas, detalhes e
nuances que ele gradativamente vai incorporar a sua trajetoria profissional pela vida
afora, e que sdo “recicladas” quando novas oportunidades assim o exigem.

Seguindo os inimeros passos desse processo de construgdes e articulagoes, ¢
possivel tropecar ao longo do caminho, no tema da técnica e da importancia de
dimensionar em espessos tragos o estado da arte enquanto fazer. Este ponto parece ser
uma chave mestra na relagdo encenag¢do e abordagens pedagogicas de diretores-
pedagogos para o diadlogo com os estudos de historia do teatro, também para o
alargamento da historia do ator brasileiro e na direcao deste ator.

A partir disso, surge entdo a questdo: Quais seriam as contribui¢des primordiais
do diretor-pedagogo e/ou diretor de ator junto a uma possivel pesquisa estética, no
contexto de uma arte colaborativa como a da cena, em que o ator passa a ser um
coautor, na perspectiva de instrui-lo sobre o potencial técnico de seus instrumentos e de
preencher o seu trabalho de vitalidade e verdade humana? Serd esta uma questdo
essencial?

Com o proposito de averiguar e refletir sobre esta interrogagdo, apresento breve
analise, exemplos de experiéncias teatrais realizadas por diretores estrangeiros,
destacando Adolfo Celi no Teatro Brasileiro de Comédia no periodo de 1948-1956.
Partindo da hipdtese de que o trabalho artistico desenvolvido por esse conjunto de
artistas pode ser considerado como exemplo da forma que se da essa relagdo encenagao
e abordagens pedagogicas, e ainda, fontes valiosas de andlise da acurada utilizagdo e
aproveitamento desta relacdo como veiculo de descoberta de procedimentos e como

criacdo de um método de trabalho.
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A partir dos pressupostos historicos da cena teatral, localiza-se a encenagdo em
seu desenvolvimento historico como atividade que emerge das instdncias de autonomia
das artes cénicas, em reacao ao naturalismo e a concorréncia do cinema no mercado do
entretenimento®. Atrelada a essas instincias, a necessidade da formacdo de “escolas”
que, simultaneamente, seriam canais abertos para propagacdo de ideias a respeito dos
novos rumos do teatro e espagos de preparacio dos agentes destas transformacdes. A
vista disso, pode-se supor que o surgimento da ideia de encenagao esta fortemente atado
a noc¢do de pedagogia. Logo, encenacdo e praticas pedagogicas acontecem dispostas no
fluxo continuo do tempo mantendo entre si uma relagdo lado a lado, e, a concretizagdo
da primeira enquanto atividade, teoricamente, depende da existéncia da segunda, tendo
em vista que ¢ ela a “fiadora” — especialmente quando o tema ¢ “direcao de atores” — a
sua efetivacao.

No que concerne ao aparecimento da figura do encenador, ndo obstante alguns
exemplos certificarem, por meio de indicios ou modos concretos de ag¢do, uma
existéncia prévia da fungio®, seja ela atrelada a figura de um dramaturgo, de um ator-
lider ou de um chefe de trupe, o emprego do termo encenador aparece apenas em 1820,
sublinhando a fungdo e oficializando-a como a de responsabilidade de ordenacdo do
espetaculo. Muito embora esta fungdo de ordenacdo ou organizagdo existisse no teatro, ¢
a caracteristica moderna atribuida ao termo e o espraiamento de seu significado que

fazem desta uma atividade diferenciada das atividades anteriores. Mas, esse

O estabelecimento de lagos indissoliveis das vanguardas artisticas foram capazes de assegurar o
instinto de sobrevivéncia do teatro nos anos que viram nascer a industrializacdo do espetaculo. Muito
influentes para este feito, foram as tendéncias estéticas propagadas e colocadas em pratica por
renovadores como Antoine, Otto Braham, Dullin, Piscator, Max Reinhardt, e outros, tais como o descarte
da funcionalidade da cortina, o abandono da perspectiva frontal em beneficio de espagos tridimensionais
que despertam o avanco quanto as possibilidades narrativas do palco e abre para outras perspectivas, a
utilizagdo de procedimentos estéticos hibridos, no pacto com outras artes, inclusive o cinema.

% De acordo com Patrice Pavis (1999), é possivel apontar certas evidéncias dos ancestrais do encenador
na historia. A comegar pelo teatro grego, por exemplo, no qual existia a figura do didaskalos, ou instrutor,
que era incumbido, em determinadas ocasides, das fungdes de autor e organizador do espetaculo ao
mesmo tempo. Na Idade Média era o meneur de jeu (ou condutor de jogo) quem se encarregava
sincronicamente pela ideologia e estética dos mistérios (Drama medieval religioso — do século XIV ao
XVI — que leva a cena episddios da Biblia — Antigo e Novo Testamentos — ou da vida dos santos,
representados quando das festas religiosas pelos amadores — mimicos e menestréis principalmente —, sob
a dire¢do de um condutor). No teatro classico francés, Moliére administrava sua companhia paralelamente
como, dramaturgo, ator principal e diretor dos seus espetaculos. No Renascimento, a organizagdo dos
espetaculos ficava sob a responsabilidade do arquiteto ou cendgrafo; ¢ ainda neste periodo, as companhias
de commedia dell’arte, que tinham no chefe de trupe uma espécie de coordenador do espetaculo, com
base no jogo improvisado dos atores; veremos ai também um possivel mecanismo de estruturagdo. Na
Inglaterra, entre os séculos XVII e XIX, existiu um numero significativo de atores-diretores que possuiam
grande influéncia em suas companhias associada a certa tarefa de organizador. Na Alemanha no século
XVIII, esta fungdo também era atribuida aos atores ilustres, que se tornaram “ensaiadores”. (PAVIS,
Patrice. Dicionario de Teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 1999, p.246). No Brasil “Jodo Caetano era um ator
romantico vigoroso e foi, a0 que parece, um bom “ensaiador”, isto é, mais que encenador, um diretor de
atores: atribuem-lhe a substitui¢do da declamagdo tradicional por uma linguagem mais articulada, no
sentido logico e psicologico”. Ver JACCOBI, Ruggero. Teatro no Brasil. Organizagdo, tradugdo e notas:
Alessandra Vannucci, Sdo Paulo: Perspectiva, 2012. (Debates; 327), p.105.
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espraiamento e valorizagdo da encenacdo como uma disciplina e as investidas de
estabelecimento dela como uma arte autdbnoma acontecem somente na passagem do
século XIX para o século XX, por intermédio das experiéncias do Duque de Saxe-
Meiningen, André Antoine e Constantin Stanislavski. Este ultimo, admirador e seguidor
de alguns conceitos cénicos que se tornavam robustos na Europa no século XIX, como
as dos Meiningen e de Antoine.

A emergéncia da figura do encenador resulta de um rebentar da reivindicagao
pela autonomia do teatro enquanto Arte, munido de uma linguagem prépria, € enquanto
espaco de efetivacdo de autoria. Este surgimento advém da soma de vérios fatores,
dentre os quais a diminui¢do das fronteiras e distancias geograficas, a utilizagdo da
eletricidade por volta de 1880, “a luz estava em condigdes de esculpir todo um universo
cénico que parecesse autonomo e coerente” (Pavis, 2010, p.10). E o embate de ideias de
duas vertentes teatrais opostas, o Naturalismo e o Simbolismo. Historicamente,
convencionou-se o ano de 1887, a fundagdo do Thédtre Libre, em Paris, ¢ André
Antoine como componentes inaugurais®’ da pratica da encenagio.

De acordo com Sérgio Ricardo de Carvalho Santos (2003, p.66) o repudio
posterior a obra inaugural de Antoine, sob a pecha de ser o copiador rustico da realidade
empirica: “aquele que pendurou pecas de carne sangrentas para a ambientagdo de Les
bouchers de Fernand Icres, deve ser explicado pelo conservadorismo politico da geragao
francesa seguinte, educada por um encenador religioso como Jacques Copeau”.

Muito mais que a estética mimética e seus conhecidos quartos de boi sangrentos
colocados no palco, o que importa na revolugdo de Antoine diz Patrice Pavis (2010,
p.12) “é a inteligéncia imaterial de todas as operacdes da interpretacdo, ¢ a intuicdo da
encenagao como producdo de sentido”.

A sofisticagdo e ousadia com que o encenador francés trabalhou baseado no
paradoxo entre naturalizar e artificializar, ¢ mostrada nos estudos de Jean-Pierre

Sarrazac (2001)%. A rigor, o pioneirismo de Antoine destacou-se no campo de batalhas

67 A fundagiio do Théatre Libre acompanha o surgimento de muitos outros teatros privados neste periodo.
Conforme Béatrice Picon-Vallin (2011), isto estd relacionado ao fato do encenador, considerado um
“intruso na cena teatral”, ndo ter espago nos teatros institucionalizados, pois vinha roubar um espago ja
conquistado pelo autor, diretor de cena e ator-lider, responsaveis pela encenagdo. A partir da criagdo
destes novos espagos, voltados a novas pesquisas houve a necessidade da formagdo de uma equipe
(atores, cenografos, figurinistas, musicos etc.) e, como consequéncia, um trabalho de compreensédo das
intengdes artisticas destes encenadores ¢ uma preparagio especifica. (PICON-VALLIN, 2011).

68 Jean-Pierre Sarrazac, em palestra proferida no ciclo Teatro e Cidade, organizado por Sérgio de
Carvalho, para a prefeitura de S. Paulo, em outubro de 2001. Reflexdo semelhante se encontra na obra
Antoine, I’invention de la mise en scéne (em colaboragdo com Ph. Marcerou), Actes Sud-Papiers, 1999,
apud SANTOS, R.S. de C. O Drama Impossivel: teatro modernista de Antonio de Alcintara Machado,
Oswald de Andrade e Mdrio de Andrade. Universidade de Sao Paulo Faculdade de Filosofia. Letras e
Ciéncias Humanas, Departamento de Letras Classicas e Vernaculas, 2002, p.67.



78

das experiéncias teatrais dos grandes pensadores da cena moderna®, pela excepcional
qualidade de sua pesquisa de dar forma ao real através de modos cientificos. De acordo
com Sarrazac (2001), "Antoine nao transpos o real para a cena, mas criou sobre o palco
0 que se poderia chamar, em filosofia, de um analogo do real. Uma reconstrucido do
real, e inclusive uma reconstru¢do deformada do real” (Sarrazac, 2001 apud Santos,
2002, p.67).

Grande parte das pecas do repertorio apresentado ao longo de nove anos periodo
que durou o Teatro Livre, entre 1887 e 1896, passavam-se no meio operario €
campongs, mostrando, nos dizeres de Hermilo Borba Filho (1964, p.68), os "pequenos e
humildes, com o seu ambiente prosaico, (...) o lado sombrio, os aspectos sociais
negativos”.

Desse modo, o nome de Antoine, ¢ sublinhado como primeiro registro de
“assinatura” de uma obra teatral, além disso, como o criador no ocidente de uma
estruturacdo de suas proposi¢cdes sobre esta nova Arte. Nesse sentido, a auténtica
encenagao passa a ser assimilada como atividade que imprime uma esséncia global nao
apenas a pega representada, mas a atividade do teatro de modo geral. Para tanto, de
acordo com Jean-Jacques Roubine (1998, p.24) “ela deriva de uma visdo tedrica que
abrange todos os elementos componentes da montagem: o espago (palco e plateia), o
texto, o espectador, o ator”.

Toma-se esse caminho fornecido pelo autor como auxilio de compreensao do
que ¢ a encenacdo, sua fun¢do e suas praticas no palco.

Ha, portanto, na constitui¢ao deste trabalho um conceito latente de “unidade” de
uma obra, cujo €xito serd alcangado pela agdo de um sujeito Unico, o qual caberia a
tarefa de combinar a variedade de componentes ou linguagens (arte do ator, as artes
visuais, a musica, a danga, a literatura, etc.) reunidas na configuragdo da cena. Importa,

no entanto, destacar neste arranjo, um componente de fundamental relevancia da pratica

%9 Experiéncias teatrais que vinham convulsionando a cena em paises europeus, desde a virada do século
XIX: Otto Braham abriu o Freie Bhune em 1889; o teatro de Arte, de Constantin Stanislavski e Vladimir
Nemirévitch-Dantchénko, ¢ de 1898; o Teatro-Studio de Meyerhold ¢ de 1905; o Kammerspiele, de Max
Reinhardt, ¢ de 1906; o Vieux Colombier, de Copeau, ¢ de 1913; o Teatro Kamerny, de Aleksandr
Tairov, de 1914; Vakhtangov e Evreinov atuam por volta de 1920; o Ateli€, de Charles Dullin, é de 1922;
o Teatro do Povo, de Erwin Piscator, de 1924, na mesma década Louis Jouvet, Baty e Georges Pitoeff
chegam para suas atividades na comédie de Champs Elysées”. “Bragaglia inaugurou, em Roma, o Teatro
degli Independenti, em 1922, passando em 1936 a dirigir o, o Teatro delle Arti. Ali ele explorava a
direcdo teatral no sentido do dominio pleno sobre o espeticulo, no sentido de uma coreografia das mais
diversas técnicas oriundas das artes visuais como fotografia, grafica, cenotécnica e iluminagdo. Via o ator
como material plastico e sonoro entre outros; esperava que se conformasse com o papel definido para ele
pelo corago ou corego, do grego khorégas, isto €, aquele que conduz o coro, é uma palavra que aponta
para uma funcdo resgatada pela tradi¢do italiana do melodrama: o encenador de uma obra musical.
Bragaglia a utiliza para designar diretores modernos nao submissos a soberania do texto”. (VANNUCCI.
A Missdo Italiana: Historias de uma geragao de italianos no Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva. 2014, p.19).
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da encenacdo aferrado a dimensdo pedagdgica, isto ¢, a dire¢do de ator, que ¢ também
um elemento situado no topo para os estudos sobre o conceito de encenacdo e suas
transformagdes historicas.

A atividade de direcdo de atores como nogao, e a utilizagdo especifica de seus
mecanismos no teatro ocorre exatamente “em paralelo ao surgimento do conceito

moderno de encenagdo e da realizagdo cinematografica’”

. No periodo que antecede a
encenacdo moderna, a dire¢do de atores, antes nomeada de outra forma, estava
circunscrita ao arranjo dos atores no palco e ndo ao que vai se perceber, em seguida,
como atividade que estard voltada para “um ponto de vista artistico e estético” (Proust,
2006, p.31 apud Vaccari, 2014, p.17). A mudanca de perfil desta atividade esta
intrinsicamente ligada a instauracao da pratica do encenador moderno. E, em relagdo ao
emprego corrente do termo, idem na teoria € na pratica teatral, curiosamente, somente
na terceira edicdo do Diciondrio de Teatro organizado por Patrice Pavis, um diciondrio
especializado, nota-se o termo “dire¢do de ator”, cuja defini¢ao é:

(...) a maneira pela qual o encenador (as vezes rebatizado “diretor de
ator”, até mesmo coach), guia e¢ aconselha seus atores, desde os
primeiros ensaios até os ajustes feitos durante a apresentag@o publica
do espetaculo. Esta nogdo, por sua vez ténue e indispensavel, diz
respeito a relagdo individual, tanto pessoal quanto artistica, que se
estabelece entre o mestre de obra e seus intérpretes: relacdo pessoal e
muitas vezes ambigua que s6 acontece no teatro ocidental, sobretudo
realista e psicologico, em que o ator procura a identidade de seu
personagem a partir de si proprio, como “um trabalho do ator sobre si
mesmo”. Para se compreender o fundamento desta nogdo e sua
importancia na encenacdo, € preciso abster-se de reduzi-la a uma
relagdo psicologica e anedotica, a fim de se tentar apreender seu
método e propor uma teoria geral dela. (PAVIS, 2011, p.97-98).

No tocante a esta questdo, ¢ interessante observar a encenagdo que, vista num
aspecto global, parece causar certa mobilidade. Diversas partes da engrenagem sdo
movidas focando a realiza¢dao do alicerce da montagem. A “coisa toda” estd monitorada
pela primazia de sentido que direcionou o trabalho. Em vista disso, segue-se a ideia
concebida diretamente pelo encenador que “assina a obra”. Porém, ¢ inquestionavel
nesta construgdo, a assisténcia de “macetes”, instrumentos garimpados num arcabouco
teatral, um fazer artistico legendario que aponta solucdes as potencialidades e ideias
multiplas da linguagem cénica. E de se supor que, este, seja um dos lugares em que se
efetiva e se reconhece a pratica pedagodgica no ato da encenagdo, pois a dire¢do de
atores pega neste ponto um atalho indireto de criagdo, isto é, no desenrolar das solucdes

de construgdo da personagem, dos figurinos, da cenografia etc. Através das orientacdes,

0 PROUST, Sophie. La Direction d’acteurs: dans la mise en scéne thédtrale contemporaine. Vic la
Gardiole: L Entretemps éditions, 2006, p. 29, apud Vaccari, 2014, p.17.
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e do direcionamento, o encenador como diretor potencializa a autoformagao do ator no
interior de uma concep¢do, um caminho tracado premeditadamente a partir de uma
visio pessoal. E preciso, portanto, analisar a renova¢io na linguagem teatral,
principalmente no que diz respeito ao trabalho do ator, levando em consideragdo esta
premissa pedagdgica.

Ainda na esfera da atividade da encenagdo ligada a dimensdo pedagogica, certa
argumentacao relevante ¢ apresentada por Picon-Vallin (2011) em relacao a pedagogia
como forma de renovar a cena teatral a partir de Constantin Stanislavski (1863-1938),
Vsevolod Emilevitch Meyerhold (1874-1940), Jerzy Marian Grotowski (1933-1999),
citando exemplos de encenadores-pedagogos abertos a pesquisa daquilo de que nao
sabiam, que nao conheciam. O encenador apareceu no final do século XIX como sugere
Picon-Vallin, na condi¢do de intruso na ordem teatral, alguém que chegava em busca de
sua razdo essencial, elaborando métodos na intencdo de conquistar ndo o sucesso junto
ao publico, mas a alma da vivéncia do artista. Em linhas gerais, os encenadores-
pedagogos, “como guias maiéuticos € quase gurus, seriam garantes da autenticidade da
busca do Graal. O teatro ndo como copia de algo, mas como producdo de presenga, uma
obra de arte viva que jamais pode ser reduzida a produto” (Vannucci, 2014.p.20).

Do patamar genérico destas tendéncias, observa-se que, o encenador foi um
pedagogo, pois isso era crucial para que ele pudesse desenvolver o seu trabalho. Era
necessario pessoas que compreendessem o que ele queria fazer, atores que pudessem
alcangar e responder a todas essas novas intengdes, esses Novos pressupostos, € era
preciso que ele formasse todo mundo, os atores em primeiro plano, mas também os
cendgrafos, os auxiliares, os musicos etc. Sob esse angulo Picon-Vallin (2011, p.197)
langa a interrogagdo: “Se tomarmos essa questdo hoje, em que o encenador ¢ em geral
reconhecido, serd que ele ainda tem necessidade de ser um pedagogo?” E na sequéncia
responde: “Se ele for um inovador, sim, pois ndo podera trabalhar com pessoas que
foram formadas de acordo com um certo nimero de clichés ligadas a uma tradi¢ao
cristalizada”.

Os acontecimentos expostos sugerem, como hipdtese de leitura, a redefini¢ao do
lugar do encenador no espetaculo teatral e a transformagdo de sua fun¢do, como uma
reivindica¢do por autoria e autonomia. Observa-se, no entanto, que esta batalha seria
ingléria sem a presenga do ator, elemento vivo, na vanguarda da afirmacdao do
espetaculo. Este processo-trajeto e as reformas esbocadas por essas novas figuras que
chegavam ao espaco teatral, rastreando novos rumos artisticos que alcangassem os

avangos de suas motivagdes teatrais, pressupdem um novo teatro € em consequéncia
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novos atores. Fato que impde a necessidade de formacdo do ator como uma das pecas-
chave para a renovacao da cena teatral. Esta renovagao tornou-se viavel também a partir
dos trabalhos artisticos desenvolvidos pela maioria dos encenadores por intermédio de
praticas pedagdgicas. O encenador serd sempre um pedagogo. Pois, a encenacdo estd
atrelada a certo resultado, ja a pedagogia a efemeridade do processo de criagdo. Essa
instabilidade do efémero ¢ que garante a possibilidade de inovagao. Nao saber, pode ser
uma via aberta para o que ainda nao foi pensado.

O Brasil bebeu das fontes que transformaram o teatro na Europa, principalmente
o francés. Se observarmos o ambiente de renovacdo do teatro paulista que era
representado pelo Teatro Brasileiro de Comédia (T.B.C.), a cena francesa de fins do
século XIX onde se instaurou o Naturalismo, tornou-se uma referéncia importante,
tendo influenciado o inicio das produgdes do palco da Rua Major Diogo, especialmente,
junto as proposicdes do “Teatro de Arte” que, cimentaram as atividades do Thédtre
Libre de André Antoine, do Thédtre Du Vieux-Colombier de Jacques Copeau e etc.

O Naturalismo surgiu com o idedrio programatico de modificar uma cena fixada
na repeticao de padronizagdes obsoletas, além disso, contestava o convencionalismo ¢ a
vulgariza¢do formal do codigo dramadtico, isso implicou em pensar um novo modo de
atuar e de organizar o trabalho preparatério levado ao palco. André Antoine no Thédtre
Libre necessitou da organizagdo de um grupo de trabalho que se obrigava a ser um
“grupo de atores” estdvel que se dispusesse a abrir mao da cultura personalista.
Enquanto Copeau procurava, segundo os estudos historicos, de modo contundente,
construir um teatro novo sobre bases intactas a partir do absoluto despojamento dos
meios espaciais da cena, da negativa ao individualismo do palco italiano e da formagao
de um teatro de equipe.

Dentro desse cenario, atores tdo distantes, das novas exigéncias de disciplina,
estudo e obediéncia as orientagdes do encenador, habituados a consagracdo do
virtuosismo contra a dinamica do aprendizado, cederam lugar a um pensamento mais
coletivo. Passaram a integrar uma equipe disciplinada por praticas de produgdo em
grupo e critérios anti-histrionicos. O conjunto se definia pela adesdo de outros
parametros modernos, como renovagdo no modo de trabalho, elenco igualitario e
coletivizado, autoridade do diretor, textocentrismo e pesquisa. Dai, a recusa ao que
envolve virtuosismos do ator-lider e, nesta recusa, a afinacdo do conjunto passaria a ser
o fluxo de qualidade em uma montagem. Também, um novo olhar ¢ lancado sobre as
regras do proprio espaco cénico. Isto transforma espaco/relacdo com o publico/tempo e

dramaturgia.
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Para autores como Bernard Dort (1977, p.69), o que acontece entdo ¢ uma
verdadeira mutacdo. “O advento do encenador provoca no exercicio do teatro o
aparecimento de uma nova dimensdo: a reflexdo sobre a obra. Entre esta obra e o
publico, entre um texto 'eterno' e um publico que se modifica, submetido a condigdes
historicas e sociais determinadas, existe agora uma mediacdo”. Partindo, entdo, desse
prisma, o espetaculo teatral moderno tinha um novo demiurgo: a figura do encenador,
artista responsavel pela condug¢do do espetaculo, bem como fortemente enlagado aos
cuidados com todos os elementos que elaboram a sua composi¢do, espécie de

" entre o autor dramatico e o publico.

“intérprete

Os tracos dessa atividade revelaram-se profundos junto ao conjunto dos diretores
estrangeiros protagonistas da renovacgdo do teatro brasileiro na década de 1950. Nesse
sentido, o papel desempenhado pelos europeus contratados’ pelo fundador, produtor e
diretor administrativo do T.B.C., Franco Zampari foi de grande importancia. Esta acao,
entretanto, posteriormente, acabou gerando criticas. Vejamos como a atriz Cleyde
Yaconis (2004, p.46) situa essas criticas para o jornalista Vilmar Ledesma, autor do
livro-depoimento sobre a atrizz “Dizem que o T.B.C. s6 contratou diretores
estrangeiros”. “U¢, mas ndo tinha diretor nacional”. De fato, foi durante um momento

inicial de implementagdo e pratica pedagdgica no T.B.C. até 1957 que apareceram os

diretores, como Flavio Rangel e Antunes Filho. “O Flavio Rangel tinha 22 anos quando

" O espetaculo tem dois tipos de intérpretes: o diretor ¢ o ator. O ator constitui o lado irracional,
intuitivo, sensitivo, fisiologico da interpretagdo; por isso mesmo ha coisas no texto que somente o ator ¢
capaz de ver e realizar. O diretor representa o lado intelectual, racional, 16gico estrutural, organizativo;
por isso mesmo, da linha geral do texto, seu ritmo e sua sequéncia, suas propor¢des e estrutura, somente o
diretor entende. O ator precisa do diretor para compreender o texto: o diretor precisa do ator para senti-lo.
[...] (Eu acho que a diregdo teatral € — em 99, 99 por cento dos casos — direcao de atores: tudo o mais é
complemento). Por esses motivos o diretor ¢ um critico. (...) E um critico ndo pode ser, ele também,
artista? Quero dizer, um artista mediato, um intérprete? Alguém capaz de fazer arte sobre a arte? Penso
em Sainte-Beuve, em De Sanctis, em Gundolf, em Berenson, em Lukéacs e no admiravel Charles Du Bos,
de quem vocés, intelectuais catolicos, justamente se orgulham. Para eles, a critica ¢ inteligéncia e paixdo,
intuigdo e revelagdo, psicologia e técnica; senso das relagdes humanas e sintese historica. Sdo eles que
revelam a secreta conspiracdo da histdria e exibem seus resultados a luz do dia. Devemos-lhes o fato de o
poema ndo ficar trancado ¢ indecifravel dentro dos livros e passar a pertencer a todos nos. (...).
(JACOBBI, Ruggero, Conferéncia pronunciada em julho de 1948 em portugués, na Sociedade dos
Autores teatrais-SBAT, com o titulo “Longa Viagem Para Dentro do Teatro” segundo Vannucci, 2014,
p.74. Transcrita em Teatro no Brasil, organizagdo, tradu¢do e notas Alessandra Vannucci, Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012, (Debates; 327), p. 67-68).

"2 Sdo convidados e chegam a Sio Paulo, por rotas distintas, em sucessdo a Adolfo Celi contratado em
1949, Ruggero Jacobbi em 1950, procedente do Rio de Janeiro, onde trabalhava como critico e diretor
desde 1946, 14 chegando como diretor da Cia. Torrieri — Pisu em tournée; Luciano Salce e Flaminio
Bollini-Cerri que vieram em 1951; Alberto D’Aversa em 1954, ¢ ainda o polonés Ziembinski em 1951,
que ja vivia no Brasil e desde 1940 fazia parte do grupo “Os Comediantes”. Ainda incorpora a companhia
de Zampari o belga Maurice Vaneau em 1955, depois de chegar ao pais numa viagem do Teatro Nacional
de Bélgica, encenador de Barrabas, de Ghelderode, o maior sucesso da excursdo. OLIVEIRA, Maria de
Lourdes Cunha de. O Louco Franco Zampari na Cena Moderna Brasileira. 282f. 2019. Dissertagdo
(Mestrado em Artes Cénicas), Rio de Janeiro: UNIRIO, 2019, p. 61-62.
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dirigiu Gimba. Com 18, 19, ele trazia café pros diretores e ficava na plateia do T.B.C.
aprendendo. O Antunes também” (Ydaconis, idem).

No processo da renovacao paulista, a experiéncia brasileira do encenador-
pedagogo Adolfo Celi, suas acdes e conceitos junto a renovagdo estética do palco
brasileiro, e a formacdo técnica dos atores da primeira era do Teatro Brasileiro de
Comédia ¢ extremamente relevante. Note-se, porém, que, o aprendizado das novas
formas de encenar uma peca e interpretar um papel nao se resumiu ao elenco inicial do
T.B.C., mas estendeu-se igualmente a muitos outros criadores, ao longo desse processo.
A reflexdo de Celi sobre direcao considera que:

O espirito do diretor deve ser avido de sensagdes e ndo de informagdes
ou comentarios do autor ou de outros. Deve encarar o texto sem
concepcdes pré-estabelecidas, sem pontos de vista politicos,
religiosos, ou morais; sem que sua bagagem cultural influa no ato
interpretativo, mas sim o desenvolvimento e a maturidade de sua
condi¢do humana. Para um diretor, o estudo de uma peca e o
espetaculo que se segue sdo os reais valores cronologicos de sua vida.
Nao exagero quando digo que, no decorrer dos ensaios, sente-se, em
determinado ponto, a aproximacdo do transcendente e a urgéncia de
manifestd-lo. Essa urgéncia serd o nosso guia, nos fortalecerd os meios
de indicar ao ator a nossa emogdo estética ¢ o fara participar. Se aos
poucos se transmitir a0 grupo que nos cerca esta tdo agradavel
sensa¢dao de ndo estar fazendo um trabalho obrigatorio ou de rotina,
mas sim a conquista de uma nova etapa do proprio acontecimento
humano, a quase certeza de estar deslizando sobre um terreno interior
que veio a tona de repente, sem aparente esforgo, nesse caso podemos
dizer que conseguimos um resultado: que nossa interpretagcdo revelou
ndo a obra na sua totalidade, mas uma parcela de seu mistério poético
e de sua universalidade. (CELI “O Diretor de Teatro”, palestra dada
no curso de Literatura Teatral da Associacao Brasileira dos Criticos
Teatrais, em 26 set.1955, publicado na Revista do Teatro, Ano
XXXIV-Nov-Dez, 1955, n°® 288, p.23-25).

Celi inicia sua brilhante trajetoria no palco do T.B.C. com um texto que ja havia
montado na Itdlia, The Time of Your Life, de William Saroyan, intitulado aqui, Nick
Bar... Alcool, Brinquedos e Ambicoes. O texto, romantico-poético, se ajusta aos atores,
em grande parte componentes dos grupos amadores que atuavam no palco do T.B.C.
naquele momento. De cara, o diretor acerta o alvo e o resultado da montagem
surpreende a todos os presentes na noite de estreia. Acontecimento que nos remete a
Ruggero Jacobbi (1920-1981) ao afirmar que Celi era alguém que “transforma em teatro
tudo que toca” (Jacobbi, Ultima Hora, S. Paulo, 27 mar. 1952, apud Vannucci, 2014,
p-173).

Também Décio de Almeida Prado enfatiza em sua analise critica o talento do
diretor que, lancando mao “de todos os recursos que possam atingir emocionalmente o

espectador”, lhe havia descortinado “uma concepc¢do mais primitiva, mais integral do
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teatro como espetaculo e ndo apenas como texto literario” (Almeida Prado, “O Estado
de Sdo Paulo, 12 jun. 1949, apud, Vannucci 2014, p.113).

Celi no seu espetaculo abre-alas havia retratado em cena um mundo poético
particular, um cais, um centro unificador de ambigdes em que as personagens sao
representacdes das forcas que movem a vida, sua soliddo, esperanga, encorajamentos
como ‘“ilhas de humanidade que se confundem, mantendo inalterada sua cor e
substancia”. (Celi, 1949)".

Mas ha algo mais em suas dire¢des: a funcao didatica-pedagdgica que, Zampari,
atores e publico, atribuiram a Celi. Nesse sentido, Paulo Autran (1978, p.27), lembra um
episddio ocorrido com o ator Gustavo Nonnemberg, a quem Adolfo Celi “mandou pér a
lingua para fora, segurou-a com um lenco e disse: ‘Agora, fale o seu texto. Sua dicgdo €
muito ruim’. O Celi ndo dirigia apenas, ele formava tecnicamente os atores™”.

Nao devemos esquecer, entretanto, dos outros encenadores estrangeiros nesses
primeiros anos. Quanto a isto, a atriz Cleyde Ydaconis depde sobre o encontro com esses
diretores, italianos em maioria, nesta fase inicial da companhia: “O T.B.C. nos ensinou
exatamente tudo, com raras excecoes, gente que ja sabia ler um texto, representar. O que
eles me ensinaram foi descobrir o ponto de equilibrio da minha coluna pra eu andar.
Eles eram meninos, que vieram aprender aqui, junto com a gente”. E conclui: “Eles
sabiam um pouco mais... fizeram o Conservatério de Teatro em Roma”. Sem duvida,
outros encenadores expressaram diferentes substancias a experiéncia cénica do elenco
estavel do T.B.C. “A possibilidade de uma continuidade de trabalho, um local fixo e a
troca continua entre colegas fizeram com que esse teatro se tornasse uma referéncia para
a arte do ator e viesse influenciar e impulsionar o desenvolvimento de nossa maneira
moderna de atuar, o que vinha se efetivando desde 1938”. (Vargas, 2013, p.108).

No entanto, se langarmos um olhar abrangente pelo panorama histdrico da cena
tebecista, temos que reconhecer que o trabalho sob a condugdo desses varios
encenadores possibilitou uma auténtica escola de interpretacdo, formada a partir de
diferentes abordagens tedrico-metodologicas e modelos de encenacdo que cada um
deles colocava em pratica através de suas poéticas especificas.

Cleyde Yéaconis (2004, p.47) fala disso nestes termos: “Cada um tinha seu
sistema, seu método. Isso é que é bom. E como o ator. Eu ndo sou igual a Fernanda
Montenegro, a Fernanda ndo ¢ igual a Cacilda... Como os atores sdo diferentes, os
diretores também”. Inquestionavelmente, cada um vé o espeticulo de determinado

angulo: “O Celi era instigante, ele te provocava (...) Acho que de todos eles foi o diretor

"3 Notas sobre Saroyan, programa de Nick Bar, T.B.C., Sdo Paulo, jun.1949.
™ Confira: Depoimentos IV, 1978, p.27.
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mais apaixonante. O Celi tinha uma velocidade interior maravilhosa e com ele aprendi
duas coisas: ouvir e pensar. Tinha uma analise de texto de cada virgula”.

Para o diretor Antunes Filho (1980, p.139) “A capacidade de espaco e de musica
de seu espetaculo era extraordindria. O Celi ¢ um grande ourives do teatro, brilhante
mesmo. (...) Vocé pegava uma cena de qualquer peca, colocava na mao dele, e ele fazia
aquilo ficar uma coisa fervorosa, quente, caliente””.

O diretor Antunes Filho foi assistente de dire¢ao em 1952 de Bollini, em Va com
Deus. Em seguida fez em 1953, Divorcio para trés, com Ziembinski, Depois Na terra
como no céu, com Salce, e Treze a mesa, com Ruggero. Em entrevista concedida a
Maria Lucia Pereira, Antunes responde as questdes colocadas pela entrevistadora sobre
o trabalho de cada diretor ¢ o método de trabalho que os diretores usavam com os
atores. No que diz respeito aos métodos de trabalho, ele diz o seguinte:

Por exemplo, Ziembinski, que eu tanto adorava, ndo era legal nisso, ndo. Mas,
para a época, tudo bem. O Ziembinski jd vinha com a pega todinha inflexionada,
dirigida, com as luzes ja feitas. No primeiro ensaio ele ja sabia tudo como € que era e ai
de vocé se ndo desse aquela inflexdo! Tinha que dar direitinho; o gesto tinha que ser
exatamente aquele que ele ja sabia na casa dele. Os atores tinham, apenas, que tornar
aquilo viavel. (...) vocé teria que colocar naquela silaba da frase a mao na cadeira; ai de
vocé se ndo colocasse! O Celi ja dava um pouco mais de liberdade, mas ele também
pré-fabricava as coisas. Ele dava possibilidade de vocé comecar a fazer a coisa, ai ele
entrava também com seu idealismo, ai ele tinha aquela visdo, a visdo dele. Ai vocé tinha
também que caminhar nas suas dguas. Ai ele ficava repetindo mil vezes! Coitada da
Cleyde! O que ela sofreu para fazer o papel da Sra. Ponza, de Assim é..., (se lhe parece)!
Era um massacre o que ele fez com ela até ela reproduzir som por som. Partia dela, mas
ele tinha uma ideia e ficava massacrando até dar certo. Era uma espécie, também, de
Ziembinski, s6 que o Ziembinski era mais ator e tinha uma técnica. Embora o Celi
também seja um bom ator, até¢ hoje. O Bollini era mais inquieto, nunca sabia o que
queria. Ai ele deixava para os atores, misturava-se com eles e procurava alguma coisa
com eles. Mas ele era 6timo, porque era o mais inquieto de todos. Ele ndo sabia
exatamente o que queria — queria, mas nio queria, ouvia, mas ndo ouvia... O cara mais
moderno, de todos, era o Bollini. (...) O Salce discutia ideias; era sofisticado, falava o
que ele queria, os atores faziam, ele discutia, voltava, colocava de novo, explicava mais.
Raramente ele fazia como o ator deveria fazer. Mas os trés mostravam como o ator

deveria fazer- mais o Ziembinski, depois o Celi, que mandava sempre reproduzir, e o

7 Entrevista concedida a Maria Lucia Pereira. In: Revista Dionysos, Teatro Brasileiro de Comédia. Rio
de Janeiro: MEC/Funarte/SNT, n° 25, set. 1980. p.139.
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Bollini muito pouco. Ele era muito engracado também, mas era mais diretor que ator.
(Em Dionysos, n° 25, 1980, p. 144-145)

“Subjaz, na entrevista inteira, uma coisa que vocé nao disse: o T.B.C. foi um
teatro de ator?” Pergunta Maria Lucia.

Foi o teatro que eu ndo vou chamar do ator, ndo. Foi o teatro do diretor, que nos
ensinou a termos uma visdo sobre o que era dire¢do de teatro. Aprendemos a dirigir
através do T.B.C. — eu, pelo menos, aprendi, € o Jos¢ Renato também, o Rubens Petrilli
de Aragdo também. Todo aquele pessoal. Os primeiros, [ri] os bandeirantes, ndo ¢? O
nosso modelo era o T.B.C., e aprendemos 14. E era teatro do ator na medida em que se
disciplinava o ator — era proibido o caco. O teatro brasileiro era sé cacaria pra tudo
quanto ¢ lado. O ator fazia o que queria, em cena. (Idem, p.145)

O ator e diretor polonés Zbigniew Marian Ziembinski (1908-1978), que chegou
ao Brasil em 1941 e ja havia se destacado com uma encenagdo de Pélleas et Mélisande,
¢ considerado pela maioria dos atores de sua época, como o grande mestre de toda uma
geracao de teatro. Sua importancia ¢ anterior ao T.B.C., gracas ao grupo carioca “Os
Comediantes”. A atuacdo de “Zimba” — como era normalmente chamado — foi talvez o
primeiro estimulo dos paulistas. O polonés foi, também, o que mais perto chegou de
Nelson Rodrigues™ que ¢é o brasileiro “carioca”, com a historica montagem de Vestido
de Noiva, em 1943. Basicamente pode-se afirmar que “¢ com Ziembinski que comega a
verdadeira revolucao do espetaculo”. (Jacobbi, 2012, p.114).

Era um diretor mestre, professor, paciente, ensinava um caminho para vocé
procurar, diz Cleyde Yéconis:

(...) As vezes, numa cena dificil que o ator ndo conseguia, ele tinha o
método de ensinar a fazer. O Celi explicava. Ja o Ziembinski, como
ele era um grande ator, fazia pra gente ver. Mesmo que inicialmente a
gente copiasse, como uma crianga copia. (...) Ele ensinava que
dependendo do peso da palavra vocé muda o sentido da frase, um
outro diretor ndo tinha essa paciéncia. Ele dizia “vocé esta falando
errado, estd dizendo EU vou 14, ndo t6 querendo saber quem vai, eu
quero saber se vocé vai. Ah, Eu VOU 14, é isso”. (YACONIS, 2004,
p-48).

6 “Nelson Rodrigues (1912-1980) é o autor de uma das criagdes dramaticas mais relevantes —
muitos diriam: a mais relevante — desse tempo. Nascido no Recife e criado no Rio de Janeiro, a
partir dos quatro anos, exerceu no teatro brasileiro um papel fundador. Ousado, espirituoso,
ferino, dono de estilo que incorporou a fala das ruas ao texto, individuo-atormentado, analista
penetrante da alma humana. Nelson forjou em dezessete criagdes teatrais, a primeira escrita em
1941, a ultima em 1978, uma obra singular, de gigantesca estatura. (Ver GUZIK, Alberto. A
Dramaturgia Moderna — Nelson Rodrigues. /n: FARIA, Jodo Roberto. (org.). Historia do Teatro
Brasileiro: Volume Il do Modernismo as tendéncias contempordneas. Sdo Paulo: SESC SP;
Perspectiva, 2013. p.118).
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Na lista dos italianos, Luciano Salce (1922-1989) aparece como um diretor
extraordinario que nada tinha de Adolfo Celi. “Nas “altas comédias”, como se dizia
antigamente, ele exigia dos atores inteligéncia e um tom ironico muito refinado, dificil
ao brasileiro. Competia ao ator trabalhar esses dados, combinando-os, com um requinte
proprio dos textos que escolhia” (Vargas, 2013, p.109). Na lembranca de Yéconis
(2004, p.47-50), “ele era impaciente, judiava muito do ator, queria ver um 6timo ator.
(...) Nao tinha aquela paciéncia de ensinar, era mais para corrigir”’. Acho, “que um ator
principiante fazendo a cena errada irritava, mexia com ele. Eu, por exemplo, sofri. Era
principiante e fui fazer uma peg¢a com ele logo no primeiro ano, Convite ao Baile. (...)
Quando a pessoa ja esta fazendo, ele burilava”. Acrescente-se a isso, certo tom amargo,
uma pré-disposicdo para um humor negro, possiveis caracteristicas de quem trazia
cicatrizes ndo apenas no rosto feitas pela Segunda Guerra Mundial. “S¢ assim se explica
a figura do caixeiro viajante, em O Anjo de Pedra, que exigiu de Sérgio Cardoso um
jogo estranho e cruel, sem cair na violéncia de Celi, nem na caricatura barata”. A
soliddo na personagem era esbocada com sutileza, ndo era notada, mas um patético
risivel, “diferente das outras criagdes elaboradas pelo ator; um dado a mais, portanto,
em seu aprendizado” (Vargas, 2013, p.109).

O mais jovem dos diretores italianos do T.B.C., Flaminio Bollini (1924-1978)
devia ter aproximadamente vinte e trés anos quando chegou a Sao Paulo. (...) E
costumava ser chamado pelos atores de “Faca Ver”. Por qué? “Bom, ele sabia o que
queria, mas tinha muita dificuldade de pedir, orientar, pois era muito jovem”. Entdo, “a
gente dizia, serd que a cena nao ¢ assim, mais pro lado do humor. Ele dizia “Faga Ver”.
Vendo, ele dizia “ndo, ndo ¢ isso, talvez seja puxando mais para o lado dramatico, aqui
¢ mais forte a cena”. (Yaconis, 2004, p.50-51). Bollini foi responsavel pela primeira
encenacdo profissional de Bertolt Brecht no Brasil, pelo Teatro Maria Della Costa em
1958 — A Alma Boa de Setsuan.

77 <

Quanto a Ruggero Jacobbi’’ “era o contrario do Bollini. Era o que mais conhecia

teatro intelectualmente, mas como diretor ndo era tdo bom. E tinha também o Maurice

" Vale por em relevo o que diz Antunes Filho em entrevista concedida a Maria Lucia Pereira, sobre a
importancia de Ruggero Jacobbi na sua formag@o artistica: “Do Ruggero eu quero falar mais do que do
Treze a mesa. Ele ndo gostava muito de dirigir, ndo. O Ruggero era um homem extraordinario. Acho que,
se naquele momento irrompeu o diretor brasileiro — primeiro foi o diretor, depois foram os autores
brasileiros que irromperam através do Arena — a forga vetora de tudo isso foi Ruggero Jacobbi, aqui em S.
Paulo, porque a forga que ele deu, os artigos que ele escrevia (...) ele ja falava de Brecht muito antes de
Paris. Era homem que falava de Brecht pra gente, um homem que falava de teatro politico, um homem
que falava de todos os problemas do teatro. Ele era poeta, também, ¢ era um critico maravilhoso (...) era
uma “for¢a vetor” para os jovens (...) Depois do Décio de Almeida Prado, o0 homem mais importante pra
mim foi Ruggero Jacobbi (...). Em: Revista Dionysos, Ministério da Educacdo e Cultura SEAC-
FUNARTE Servico Nacional de Teatro, Setembro de 1980 n° 25, p.137-138.
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Vaneau, que era belga”. (Yaconis, 2004, p.50-51.) A despeito da opinido de Cleyde,
segundo os estudos histéricos do teatro brasileiro, O Mentiroso, de Goldoni, espetaculo
de estreia de Ruggero Jacobbi, que marca também a estreia de Sérgio Cardoso,
determina com sua encenacao requintada e bem cuidada, a linha de produgao do T.B.C.
Além disso, a montagem ¢ considerada emblematica e marcou a historia da cena
tebecista.

Maurice Vaneau (1926-2007), jovem diretor com cursos na Escola de Arte
Dramatica de Bruxelas e na Universidade de Yale, estreia no T.B.C. e em 20 de
fevereiro de 1956, com 4 casa de cha do luar de agosto, de John Patrik, trazendo um
elenco praticamente cem por cento remodelado, contando, entre outros, com ftalo Rossi
¢ Maria Helena Dias. “Brilhantissima a estreia de Maurice Vaneau. (...) Nos oito anos
de existéncia do T.B.C., ainda ndo haviamos visto na Rua Major Diogo, em espetaculo
de comédia, uma plateia tdo alvorocgada, tdo feliz”. (Almeida Prado, O Estado de Sdo
Paulo, 26 fev.1956). A estreia de Vaneau recebeu, na ocasido, uma avalanche de criticas
positivas, que registram o talento desse diretor:

A casa de chd do luar de agosto se inscreve entre as melhores encenagdes do
T.B.C., em todos os tempos, ao nivel de suas mais perfeitas realizacdes. E o mais
interessante ¢ que o jovem diretor belga ndo contou com nenhum “astro” ou “estrela”
para atrair e conquistar o publico. (...) Ha ainda uma novidade (...) no trabalho de
Vaneau. Pela primeira vez no teatrinho da Rua Major Diogo vemos os atores se
utilizarem da voz como um instrumento amplo e maledavel. Antes de A casa de cha do
luar de agosto, apesar das constantes recriminagdes da critica, criara-se um suposto
“estilo T.B.C.” (...): os artistas ficavam proibidos de inflexionar, deviam jogar as frases
como uma cuspida unica no ouvido do espectador. (SILVEIRA, Folha da Noite, 05
mar. 1956. Grifo meu).

Além da brilhante estreia no T.B.C., Vaneau teve outra estreia marcante em 8
de marco de 1963 com a comédia de Jorge Andrade, Os ossos do bardo, que reabre as
portas do T.B.C. apds o temporario fechamento da casa devido a crise financeira que
impossibilitou sua manutengdo. A encenagdo de Vaneau constituiu o recorde de
bilheteria do T.B.C. e fica em cartaz durante todo ano. No programa da peg¢a Vaneau
escreve: “Sim, € preciso gritar bem alto: se esta noite o T.B.C. reabre suas portas para
vos acolher, (...) devemos isto unicamente a boa vontade, ao espirito de sacrificio, a
tenacidade, a obstinagdo destes “saltimbamcos”: artistas, técnicos, artesdos.” (Vaneau,

programa de Os Ossos do Bardo, 8 de marco de 1963).
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Alberto D’Aversa (1920-1969) realiza o seu primeiro trabalho como diretor do
T.B.C. em 25 de julho de 1957, com o texto de Abilio Pereira de Almeida, Rua Sdo Luiz
27-8°. Sua trajetdria artistica acompanha em certos aspectos a de Adolfo Celi. Formado
pela Academia Dramatica de Roma, ¢ contratado para dirigir filmes na Argentina.
Realiza encenagdes em varios teatros de Buenos Aires até ser convidado a lecionar na
Escola de Arte Dramatica (EAD). O publico e a critica sdo bastante receptivos a
encenagdo de estreia, que permanece por longo tempo em cartaz, alcancando um total
de 52.361 espectadores (Pereira, 1980, p.109). Alberto D’Aversa grande estimulador
dos valores brasileiros, “acabou, numa faina estlipida para sobreviver, por deixar a vida
em Sao Paulo, em 1969 (Magaldi, 1980, p.56).

Fala-se muito na seriedade de Gianni Ratto (1916-2005). “Mais do que isso foi
sua habilidade cénica a pedra de toque na juncdo e no acabamento final na
modernizagdo do Teatro Popular de Arte, nascido de tantas individualidades: a
tragicidade de Italia Fausta (1879-1951), o expressionismo de Ziembinski, o realismo de
Turkow (1896-1970)”. “Seu senso de recato e justa medida na idealizagdo dos
caracteres e do espetaculo como um todo foram uteis, tanto a Maria Della Costa quanto
a Fernanda Montenegro” (Vargas, 2013, p.109-110). Ratto ¢ também lembrado por
Sabato Magaldi, como figura que estd vinculada “ao menos a trés espetdculos com
pecas brasileiras que marcaram a nossa histéria: 4 moratoria, de Jorge Andrade. O
mambembe,” de Arthur Azevedo, e Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come, de
Oduvaldo Vianna Filho e Ferreira Gular (Magaldi, 1980, p.55-56). Contudo, diferente
de Vaneau, a estreia de Ratto no T.B.C. em 9 de agosto de 1956 com o espetaculo
Eurydice, de Jean Anouilh, no que concerne a dire¢do de ator, ndo obteve a
unanimidade da critica: “Sem duvida, sob o angulo plastico, o espetaculo estd bem
encenado, ndo fosse Gianni Ratto o extraordindrio cenografo que realmente é. Mas isso
ndo basta. Expressa Miroel Silveira; e continua: “Nesta peca (...) se torna patente a
insuficiéncia de Ratto, na condugdo dos atores. (...) Aos intérpretes alunos (que o sdo
praticamente todos ou quase, os da moderna gera¢do) indispensavel se torna o ensino, o
exemplo, a demonstragdo concreta (por parte do diretor)”. (Silveira, Folha da Noite, 16

ago.1956).

8 “O mambembe, alids, estreou no Municipal do Rio, com o Teatro dos Sete, formado dos ultimos atores
que deixaram o T.B.C., como Fernanda Montenegro, italo Rossi, Sérgio Britto e Fernando Torres, além
do proprio Ratto;” ressalta Sabato Magaldi em A4 importincia do T.B.C. In: Revista Dionysos, Teatro
Brasileiro de Comédia. Rio de Janeiro: MEC/Funarte/SNT, n° 25, set, 1980, p.56.
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A partir desse quadro, a atriz Fernanda Montenegro, que em sua formagao tinha
recebido nogdes tedricas e dire¢do de Ester Ledo” néo tendo participado pela questdo de
idade, das trajetéorias do “Teatro do Estudante do Brasil’-TEB, nem de “Os
Comediantes”, revela em depoimento dado a Mariangela Alves de Lima e publicado
pela Fundacdo Nacional de Artes Cénicas, que se deslumbra com Gianni Ratto, quando
chega ao Teatro Popular de Arte e se aproxima de uma maneira nova de atuacdo. “Sob
essa diregdo aprendi a considerar ndo a palavra isolada, mas a palavra no contexto
dramatico do periodo, no contexto de um organismo de sinais, que determinam uma
crise, sempre numa avaliacdo intensa, vivida, carnal, diante de uma resposta, diante da
aceitacdo de uma réplica”. (Montenegro, apud Mariangela Alves de Lima. A Formagado
do Ator. Revista Dionysos, Rio de Janeiro: MinC/Fundacen, n.29, p.79 ). E, ainda, “(...)
um trabalho feito na dureza do oficio. Quer dizer, na comunhdo de elencos, na
generosidade (...) e principalmente na introspeccdo, na dedicagdo, na perfei¢do mesmo,
buscando arduamente um personagem”. (Montenegro, apud Brandao, 2001, p.85).

Também Glauce Rocha (1933-1971)® lembra com gratiddo as li¢des recebidas:
“Lembro-me do que nos ensinava Ester Ledo: Sentar, levantar, caminhar, desenho da
figura, posi¢do dos pés, das maos. Vejo-a ainda lutar e lutar conosco, ensinando-nos o
abc. Quem passou por suas maos, se tinha vocagdo, tem sempre em si a lembranca da
mestra”. (apud Vargas, 2013, p.98).

Outro detalhe curioso que chama a atengao no depoimento de Fernanda ¢ certa
atencdo aos que a antecederam. Isto ¢ ressaltado pelo modo como a atriz se refere aos
colegas ligados a “velha guarda” com quem partilhou a cena; o desejo latente, também,
de edificar sua arte de intérprete a partir do acervo técnico de outra época, quer dizer, de
uma tradicdo teatral. Declara a atriz que, “observando Lucilia Peres (1881-1962) e o
bem mais moderno Jodo Villaret (1913-1961), guardou deles o que lhe pareceu util e
seguiu em frente sob a orientagdo de Gianni Ratto, construindo-se a partir de uma arguta

observagdo” (apud Vargas, 2013, p.110)*, trazendo consigo os diferentes modos de

™ Fernanda Montenegro conta que aprendeu com Ester Ledo: “E, para ela, o mistério da representagio
estava dividido no seguinte: Voz na cabeca, voz na garganta e voz no ‘paito’, como ela dizia. Voz na
cabeca era para a comédia, voz na altura da regido palatal era drama, e voz no peito, c4 embaixo era
tragédia”. Depoimento prestado a divisdo de Pesquisas, em 04/08/1979, p.22 Apud MEICHES, Mauro;
FERNANDES, Silvia. Sobre o Trabalho do Ator. Sdo Paulo: Perspectiva, 1988, p.6. “As distancias que
separam as épocas teatrais parecem infinitas quando se tem em mente os mecanismos por meio dos quais
se define, por exemplo, a construgdo dos personagens. Nada mais longe dos nossos tempos que um a
priori técnico que diferencia tdo marcadamente a interpretagdo em cada género teatral”. (Idem, p.6).

80 «José Octavio Guizzo, Glauce Rocha, Atriz-Mulher-Guerreira, Sio Paulo/Mato Grosso do Sul:
Hucitec/ UFMS, 1992, p.174-175, apud VARGAS, Maria Thereza. Atores Amadores. In: FARIA, Jodo
Roberto. (org.). Histéria do Teatro Brasileiro: Volume I do Modernismo as tendéncias contemporaneas.
Sao Paulo: SESC SP; Perspectiva, 2013, p.98.

8 Ver VARGAS, Maria Thereza. Mestres Encenadores no Teatro Profissional. In: FARIA, Jodo
Roberto. (org.). Historia do Teatro Brasileiro: Volume Il do Modernismo as tendéncias contempordneas.
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atuagdo de seus companheiros mais velhos, ajustando-os a sua maneira quando julgasse
necessario. Exemplo cldssico de uma construgdo sobre a heranga “doméstica” de uma
maneira de representar ¢ o desempenho de Marilia Pera, descendente direta de Dulcina
de Moraes.

Realmente, a propria Marilia Péra (1983)* revela que em Adordvel Julia, pega
de Sauvajon, adaptada do romance de Somerset Maugham, (na qual além de atuar,
dividiu a direcdo com Domingos de Oliveira), a primeira aproximagao que teve com a
sua personagem se deu através das lembrancas de infancia que tinha de Dulcina de
Moraes. “Pensar nela e tentar reproduzir agora, aos quarenta anos, o que eu vi a Dulcina
fazer quando eu tinha oito, nove” (apud Meiches e Fernandes, 1988, p.52).

Este pequeno relato do conjunto dessas vivéncias, ja pode dar conta da enorme
importancia das atividades desses encenadores estrangeiros. Em diferentes momentos de
seus trabalhos criativos, de variadas formas e riqueza de colorido, foram-se construindo
os atores brasileiros guiados por essa variedade de tons, e levando adiante novos
modelos e praticas. E possivel destacar dentre seus maiores legados, a promogio de
novas ideias e procedimentos criativos, ajustados entre técnica e arte teatral que olham
para fora, isto €, na direcdo de uma cena considerada moderna, além da difusdo de um
repertorio humanista e eclético, que fazia um longo passeio por entre os classicos
italianos, como Carlo Goldoni, Eduardo de Filipppo e Pirandello, e pela dramaturgia
moderna norte-americana, ndo deixaram também, de certo modo, de formar nossos
diretores futuros. Nas palavras de Almeida Prado (1996) os oito diretores europeus, a
principio, mais que encenadores,

(...) foram professores stricto sensu, alguns deles, e todos no sentido
mais generoso da palavra, ao transformar simples amadores em
competentes profissionais, preparando toda uma geracdo que, pelo
lado técnico continua a ser a mais brilhante do Brasil. Revelaram-se
preciosos nessa fase de aprendizagem, o virtuosismo de um
Ziembinski, capaz de encarnar durante os ensaios qualquer
personagem, e a solida formacao cénica de Adolfo Celi (1922-1986),
o primeiro diretor artistico do T.B.C., Luciano Salce e Flaminio
Bollini (1924-1978), os trés diplomados pela Academia de Arte
Dramatica, de Roma. Em complemento a este trabalho de base,
estenderam-se muitos deles em outras diregdes, seja a de cenografia,
como Gianni Ratto, ja reputado profissional ao deixar a Italia, seja a
da critica, como Alberto D’Aversa (1920-1969), e particularmente
Ruggero Jacobbi (1920-1981), autor, entre outros ensaios de um livro
sobre o teatro brasileiro publicado na Italia. A cultura europeia, em
suma pesou em todos os niveis, dos técnicos até o da difusdo de
ideias. (ALMEIDA PRADO, 1996, 44-45).

Sdo Pau!o: SESC SP. Perspectiva, 2013, p.110.
8 MARILIA PERA, Depoimento a Divisdo de Pesquisas do CCSP, 18.11.1983. apud MEICHES, Mauro;
FERNANDES, Silvia. Sobre o Trabalho do Ator. Sao Paulo: Perspectiva, 1988, p.52.
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No entanto, o fato de alguns discipulos desses encenadores (fora do palco do
T.B.C.), terem impulsionado uma segunda onda de renovagdo teatral no processo
paulista; acdo, na verdade, motivada, antes de tudo, pela influéncia geracional do
contexto® e ndo posicionamento inovador estético. Dessa perspectiva, os pupilos nio
precisavam impor suas personalidades e conceitos, renegando os ensinamentos de seus
mestres, na garimpagem de suas razdes teatrais. No que diz respeito a esta questdo,
jovens que estudaram na Escola de Arte Dramadtica — criada em 1948 por Alfredo
Mesquita (1907-1986) —, Armando Paschoal, Z¢ Renato, ou que foram atores ou
assistentes de direcdo no T.B.C. (Ruy Affonso, Sérgio Cardoso, Antunes Filho)
conquistam seu espago, formando uma primeira geracdo de encenadores Brasileiros
modernos. “No inicio da década de 60, ja haviam se destacado, entre outros, José
Renato, Augusto Boal, Sérgio Cardoso, Antunes Filho, Flavio Rangel, Antonio
Abujamra, Luis de Lima e José Celso Martinez Corréa” (Faria, 2002, p.XIII).

Assim, a partir de uma nova etapa do palco nacional paulista, em que vai se
dissolvendo o deslumbramento da cultura teatral europeia junto ao projeto renovador,
também a ideia da direcdo como esséncia do teatro moderno ¢ expurgada de sua
primazia e prosseguimento®.

A fungdo de diretor, aliada a moda do internacionalismo nos métodos e na

selecdo do repertorio, € reduzida a algo a ser visto pelo retrovisor. Presa, de certa forma,

8 Ruggero Jacobbi acompanhava atentamente esse movimento, orientando e conferindo de perto as
atividades dos que, de modo afetuoso, chamava de “meus garotos”. Dedicava espago nos jornais e
acuradas analises ao “panorama dos diretores” incluindo brasileiros como Armando Couto, Graga Mello,
Rubens Petrilli, Sérgio Britto, Z¢ Renato, Antunes Filho, Marcos Jourdan. Além disso, engrandecia em
seus textos as produgdes amadoras que realgava como “resultado de anos de renovagdo teatral”. (R.
Jacobbi, Resumo de 1952: Os Diretores, Folha da Noite, Sdo Paulo, 09 nov.1952. Apud Alessandra
Vannucci. 4 Missdo Italiana: Historias de uma geragdo de italianos no Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva.
2014.p.200-201. Segundo Vannucci “Em abril de 1955, a convite de Vianninha, batizou o repertdrio
nacional do Teatro Paulista do Estudante (TPE) com o “curso pratico de historia do teatro brasileiro”.
Meses depois, apadrinhou a fus@o entre TPE e Teatro de Arena, ja instalado numa garagem da rua Teodor
Bayma, em Sao Paulo, sob a dire¢do do fidelissimo Z¢ Renato™. Idem, 2014, p.201.

8 A respeito da crise da diregio Ruggero Jacobbi escreve em 1959 o seguinte: “O encenador ja ndo se
sente como um construtor planimétrico; sua vigilancia ¢ levada a despertar aquelas tonalidades aéreas,
vibrantes, que nascem fora da borda do tragado analitico. Cabe-lhe despertar uma vida fora do visivel,
cabe-lhe sugerir e provocar, por todos os meios, uma linguagem mais eloquente do que as palavras;
cumpre-lhe evocar aquela vida que aflui despercebida, entre as rijas formas das coisas. E preciso que a
propria linguagem do encenador seja transformada, renovada, enriquecida. Ele tem que iniciar os atores
na vida subterranea da representacdo. A psicologia dos gestos expressionais ensina-nos que o estado de
espirito momentaneo de um homem se expressa tdo bem em seus gestos ¢ movimentos néo controlados,
em seus lapsus, quanto em suas palavras e posturas, em sua maneira de vestir, de agir sobre os outros e de
receber a acdo deles. O trabalho do ator com o encenador consiste em selecionar essa escrita
surpreendente, essa linguagem pléstico-vocal, esses sinais de uma mimica secreta que, como uma grafia
subitamente decifrada, desvenda seu drama latente. A obra de arte moderna serve-se de fragmentos de sua
diversidade chocante, opostos uns aos outros como outras tantas iluminagdes. O principio do conjunto
harmonioso, subordinado ao um canone central, pertence definitivamente ao passado”. (JACOBBI,
“Introdugdo a Poética do Espetaculo”, aula inaugural do Instituto de Estudos Teatrais da Universidade do
Rio Grande do Sul, publicada em Didrio de Noticias, Porto Alegre, 20 mar.1958. Reproduzido em
Fernando Peixoto, Um Teatro Fora do Eixo, p. 355-362).
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a memoria histérica da aventura italiana na Renovacao, passou a simbolizar um legado
da geracgdo italiana contestado pela geragdo subsequente, sob a pecha de alienagdo e
autoritarismo. Logo, o espago para os diretores estrangeiros foi sendo deslocado para
posicao de descentramento. Acolhidos, inicialmente, no papel decisivo de pais
fundadores, foram sendo, em alguns casos, preteridos pelo radicalismo nacionalista ao
papel carregado de ranco de vildes. “Um provincianismo de evidente tolice
transformou-os de uma hora para outra de génios em arrivistas” (Magaldi, 1980, p.55).
Considerados at¢é mesmo como culpados pelo retorno da velha agenda do teatro
brasileiro em pautar suas bases nos modelos importados.

Na verdade, os encenadores europeus que vieram para ca, quiseram realizar no
Brasil o que a Europa em ruinas nao lhes permitia. As perspectivas italianas do pds-
guerra eram sombrias e havia uma grande esperanga ao mundo novo. “Os encenadores
estrangeiros nada mais fizeram que utilizar no Brasil um processo de trabalho que havia
vingado na Europa desde as ultimas décadas do século XIX” (Magaldi, 1980, p.56).
Portanto, ndo ¢ justificavel, argumenta Magaldi, o comentario acidamente critico de
José Celso Martinez Corréa, contido num depoimento sobre o teatro brasileiro, segundo
o qual “dirigir ndo ¢ como no tempo do T.B.C., manter o equilibrio dos atores, iluminar
direitinho, fazer o ator falar empostado, dar ritmo aqui e ali, montar os cendrios bem
pesados de compensados e pronto”. Menciona também o diretor, que “hd toda a
colocacao do problema do ator da nova geragdo perante uma tradicdo de teatro de
chanchada, interrompida abruptamente pela aridez cafonamente aristocratizante do
T.B.C.”. (Citado por Magaldi, 1980, p.56).

Magaldi esclarece:

(...) para um encenador do T.B.C. a arte de dirigir nunca foi apenas
manter o equilibrio dos atores. Numerosas encenagdes do T.B.C.
foram uma leitura muito pessoal e, por isso mesmo, discutivel do
diretor. Comentou-se muito a liberdade com a qual Adolfo Celi havia
modificado o desfecho de Seis personagens a procura de um autor. O
que ndo se deve esquecer, também, ¢ que as ideias de cada geragdo se
modificam insensivelmente, a ponto de uma ndo se reconhecer nos
valores de outra. Se algumas das premissas do modernismo eram a
ruptura, o desafio, o deboche, ja a geragdo de trinta, no romance,
buscou a constru¢do, ¢ a de quarenta e cinco chegou quase ao
academismo, pelo exagero da pesquisa formal. Depois do desprestigio
do texto, pela presenga avassaladora do teatro de boulevard, o
aparecimento de autores de mérito, no periodo do pos-guerra, levou os
encenadores a uma atitude e de procura de melhor entendé-los
encarna-los no palco sem reveréncia que os anulasse. O T.B.C.
correspondeu a uma estética do momento, que era em grande parte a
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dos melhores conjuntos italianos, franceses e ingleses (MAGALDI,
1980, p.56)*.

De fato, atores do Rio se mudam para Sao Paulo, ansiando encontrar melhores
condicdes artisticas e financeiras. “Em marco de 1953 estreia um novo conjunto
paulista: a Companhia Delmiro Gongalves, com A falecida Mrs. Black, de Dinner e
Morum. Uma estreia excepcional, segundo a critica, e sob a direcdo de um brasileiro —
Rubens Petrilli de Aragao —, que marcava o inicio de uma nova geragao teatral, oriunda
das experiéncias do T.B.C.”. (Magaldi, 1980, p.57).

Essa experiéncia de migracdo dos encenadores estrangeiros foi bem-aventurada
¢ deixou marcas de constru¢cdo na cena teatral brasileira moderna. Diante disso, uma
convicgao estava formada: a missao da dire¢do cumprira-se. Sob essa otica, a fungao
dos diretores italianos, com seu conteudo medular da direcdo como simbolo de
modernidade, encabecada por Silvio D’Amico (1887-1955), ndo pode ser minimizada a
uma ideia fora do lugar (Vannucci, 2014), nascida na cabeca de um pequeno grupo de
diretores importados, que adotavam posi¢des desenraizadas, cultivando anseios
internacionalizantes para além da realidade nacional e desaprovada logo em seguida.
Vendo com bons olhos, “parece ser, ao contrario, uma ideia viajante cuja adequagdo ao
especifico territorio metropolitano brasileiro da década de 1950 significou um impacto
de inovagdo, integracdo e transformacao gravido de consequéncias. Um ‘transplante’”
(Vannucci, 2014, p.301). No que concerne a Adolfo Celi “sua abjuracdo da fé
universalista na direcdo por assumida falta de uma tradi¢do de intérpretes significava
também drastica reducdo do papel de pai civilizador e pedagogo que havia desejado
para si” (Vannucci, 2014, p.306-307).

Objetivamente, a lista de encenadores até aqui citados e o eixo da producdo
teatral, a imagem capturada refletira um momento de afirmag¢do do teatro nacional,
extremamente dependente, no principio de seu processo de modernizacdo, tanto da
dramaturgia estrangeira quanto do encenador europeu. Porém no tocante a nova fase,
conforme Faria (2002), o critico Décio de Almeida Prado escreve em 1958:
“Comegamos, pois, a andar com as nossas proprias pernas”, assinalando que, “se nos
dissessem, ha alguns anos, que um dia nos veriamos sem Celi ¢ Ziembinski, sem Salce e

Gianni Ratto, sem Bollini ¢ Vaneau, pareceria o fim, o desastre, a catastrofe” (apud

8 «O T.B.C. constituiu-se num padrio, que os mais jovens procuravam igualar. Se foi esse o objetivo de
Madalena Nicol e Ruggero Jacobbi, ao formar novo elenco, Olga Navarro teve mais sorte com A
Endemoniada, de Karl Schonherr, ao lado de Fregolente, ¢ Madalena é muito elogiada, mais tarde, no
desempenho de O atentado, de W. O. Somin”. (Ver MAGALDI, 1980, p.56).
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Faria, 2002, XIII). O posicionamento do critico acompanha e reflete as realiza¢des nos
palcos em S3o Paulo entre 1955 e 1964, impulsionadas pela chamada reacdo
nacionalista, a certo abandono das raizes nacionais, em nome de uma
internacionalizagdo que se fazia necessaria — tomando de empréstimo as palavras de
Décio — para atualizar esteticamente o nosso teatro. A consolidagdo da dramaturgia
brasileira moderna, com encenacdes de textos de autores como Jorge Andrade, Nelson
Rodrigues, Dias Gomes, Antonio Calado, Gianfrancesco Guarnieri, Ariano Suassuna,
Millor Fernandes ¢ a propria arte do encenador que passa a ser assinada por brasileiros.

Em suma, todos esses aspetos observados podem ser uma boa deixa olhar as
mudangas e transformacdes ocorridas no ambito do acontecimento teatral e o seu fazer,
e também, para a atividade pedagdgica do diretor teatral, focando nas proposi¢des junto
a constru¢do de praticas pedagdgicas, concebidas com o intuito de orientar o ator em
seu processo como sujeito ativo, dono da esséncia de si, consciente e apto para agir com
autonomia na transformagao de sua relagdo com o seu corpo ¢ a sua subjetividade, isto
¢, suas emoc¢odes, memoria, imaginacdo, desejos. Sob este angulo, tratando da atividade
pedagdgica do diretor teatral, na aventura peculiar da cena, arte que, ¢ fruto de autoria
coletiva, que ndo comporta o isolamento de um artista e exige um trabalho
compartilhado, essa ¢ uma condicdo que, teoricamente, todo diretor-pedagogo deveria
empenhar-se em garantir. Esta condi¢ao imposta, de certa forma, conduz o diretor (aqui
faco uma generalizacdo) a adog¢do de uma estratégia: fomentar um ambiente de
interagdo e, produzir um vocabulario de caminhos concretos para serem percorridos ao
longo dos ensaios. Dessa maneira, com sorte, conquista-se uma relacgao artistica afim, ao
flutuar em um clima de troca e identificagdo em que a equipe compartilha informagdes e
“saberes”, para além do pensamento totalizante sobre métodos e escolas.

Fala-se aqui, da horizontalidade, da informalidade da propagagdo desses
“saberes”, de diretores e atores que chegam ao universo da arte teatral movidos pelo
desejo incontrolavel de ali estar, levados pelas maos do sonho, sem passar pelo processo
seletivo de uma institui¢do formadora. No entanto, existe, paralelamente, a uma tradi¢ao
informal — predominante na formagao dos atores brasileiros — uma base de ensino que
objetiva estruturar essa formacao.

Sob essa perspectiva, as escolas de teatro, de modo geral, abriram as portas da
via pedagodgica a um numero razoavel de diretores de teatro, e lhes conferiu
determinados recursos. Os ensinamentos dispensados pelos diretores-pedagogos foram,
as vezes, a origem de verdadeiras experiéncias pedagogicas que tiveram um impacto

real sobre paises de acolhimento e das geragdes de jovens criadores em formagdo. Foi o
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caso do Brasil, onde Adolfo Celi, dotado de uma auténtica vocagdo pedagdgica,
consagrou-se, sobretudo, a formacdo de atores, ndo apenas no T.B.C. Nesse aspecto,
dedicou-se ao ensino da interpretacdo na Escola de Arte Dramatica (EAD) em Sao
Paulo, na Academia de Teatro, escola filiada a Fundacao Brasileira de Teatro (FBT),
criada em 1955 pela atriz Dulcina de Moraes. Estudaram e se formaram na referida
escola — que seria transferida para Brasilia no inicio dos anos 1970 —, numa curta lista,
Jacqueline Laurence, Ivan Albuquerque, Rubens Corréa e Yan Michalski. Além disso,
vale sublinhar que Celi “reivindicou apoio para o ensino do teatro e, aumentou seu
compromisso didatico ministrando aula de interpretacdo em uma salinha do Patronato
da Gavea, do lado do Tablado, alternando o horario com um capitdo do exército que
instruia os atores-alunos na esgrima”. (Vannucci, 2014, p.221).

Por fim, um ultimo ponto merece ser acrescentado. Frequentemente o “mestre-
diretor” acumula o esfor¢o de ajudar o ator a alcangar o verdadeiro salto triplo no jogo
da cena, isto se d4, sob um exame atento e paciente que visa reconhecer os mecanismos
para o éxito deste momento. Passo a passo ele toma a dianteira do jogo e, se poe a tirar
da frente do ator o maximo possivel de “obstaculos” com base no seu armazém de
possibilidades adquiridas especialmente em parcerias que se desenvolvem no caminho
da cena. Mas o desafio implica o risco: O ator joga sua matéria viva, saltando
armadilhas, em cena. Logo, seu triunfo esta condicionado a sua grandeza potencial para
criar, num relance, solucdes frente ao inesperado, pronto para emboscar sua entrega ao
risco no territorio das fronteiras impostas pelas leis que regulam o jogo. Estas marcas
surgem paradoxais? Talvez, paradoxais como a propria arte do ator, que celebra o
humano na labia da “mentira verdadeira”. Sob este angulo, afrontar o sistema logico de
métodos pedagogicos, acionar mecanismos provocadores, tirar a rede de protecdo para o
salto triplo, ndo seria, quem sabe, também, uma possibilidade a oferecer na parceria

com o mestre-diretor?
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1.3.3. A Antoldgica Dulcina de Moraes: A Atriz-Diretora-Pedagoga

Eu ndo dou aula para formar atores. E para muito mais do que apenas
isso. E para criar a mentalidade da dignidade da nossa arte. Isso ¢
importantissimo. (DULCINA DE MORAES).

Da atriz Dulcina de Moraes (1908-1996), vale a pena deter rapidamente o olhar
sobre a sua faceta de diretora-pedagogica, tomando como base a obra de Sérgio Viotti,
Dulcina e o teatro do seu tempo (2000). Portanto, ndo parece excessiva a énfase do
autor (2000, p.16) no prélogo: “Creio que ¢ importante deixar tudo isto documentado
para os que virdo. Como parte de um todo ao qual deve pertencer, de forma
indestrutivel, a nogao do respeito que se deve ter pelo teatro e pela profissao”.

Dulcina de Moraes abriu uma escola que alcangou reconhecimento indiscutivel,
devido a sua devogao pelo ensino como etapa preparatoria de acesso a uma profissao as
vezes excessivamente desprovida de bases técnicas. Nesse sentido, a atriz e diretora-
pedagoga concentrou todos os esfor¢os na concretizagdo de um ideario: capacitar
tecnicamente uma geracao de artistas de teatro que aprofundassem as relagdes entre a
teoria e a pratica teatral aperfeicoando sua visdo sobre o teatro, em virtude das
transformagdes que comegam a se desenvolver na cena teatral brasileira, a partir do final
dos anos trinta, logo a seguir ao inicio das experiéncias teatrais do Teatro do Estudante
do Brasil e ao impacto da encenagdo de Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues pelo “Os
Comediantes”.

O ideario de Dulcina desvela uma questdo essencial deste periodo do teatro
brasileiro: a modernizacao teatral tendo como sustentagdo a formacdo e o
desenvolvimento técnico de todos os artistas engajados nesta transformacao das praticas
teatrais brasileiras.

Viotti escreve sobre Dulcina (2000, p.556) “Vibro muito mais como diretora do
que como intérprete. E tenho razdes epicuristas para isso: sou uma ambiciosa de
emocdes e a dire¢do me d4 mais prazeres. A intérprete estd em segundo plano”. A
declaragdo diz respeito a uma resposta de Dulcina quando sondada em uma entrevista
em 1956, sobre os papéis que mais gostava de representar. Tais palavras evidenciam,
portanto, o fascinio que a atriz tinha pela direcdo teatral. Nao muito distante deste
episddio, precisamente em 1961, em outra entrevista, para a jornalista Ruth Martins do
Jornal do Dia, de Porto Alegre, quando a pergunta era sobre ela dirigir-se, Dulcina diz
o seguinte: “Sim, eu mesma dirijo. E ndo sei dizer o que ¢ mais maravilhoso, se viver
como atriz ou como diretora. Parece que como diretor a gente pode construir varias

vidas, o prazer ¢ mais vasto mais completo” (Viotti, 2000, p.556). Em contrapartida, era
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comum ouvi-la enfatizar repetidas vezes sobre os dois tipos de diretores, isto €, os que
dirigem espetaculos e os que dirigem atores. A despeito de ter sua assinatura na dire¢do
de grandes espetaculos no Teatro Municipal, ela afirmava categoricamente ser uma
diretora de atores. Por este angulo, € possivel visualizar a professora Dulcina de Moraes
tomando a frente para tirar de cena a intérprete, a mulher da ribalta Dulcina de Moraes,
fato que, verdadeiramente, acabaria acontecendo, pois, a dedicada mestra, ensinou até
pouco antes de morrer, em 1996. Nesse sentido, louva-se a sorte bendita dos atores
brasileiros que tiveram escolas para frequentar, “deixando de lado as melhores
qualidades e as falhas mais comprometedoras, as escolas ddo, quando pouco, uma
orientacdo. Sem isto, ¢ como ter um guia de viagem desprovido de mapas. Sem
estradas, qual ¢ o caminho certo a seguir?” (Viotti, 2000, p.556).

Ao tratar deste assunto, importa sublinhar que as referéncias historicas no que
concerne a formacgdo artistica de Dulcina, nos mostram que a atriz ¢ ilustre membro
daquele grupo de atores mambembeiros que no proprio exercicio cotidiano do palco,
realizavam o aprendizado basico para o desenvolvimento de apanhados técnicos
pessoais e destinados a, no proprio ambiente do palco, experimentar um incessante
processamento atorial de aperfeicoamento. Com efeito, o aprendizado no interior do
processo cénico, foi o que se deu com os membros da familia Moraes que eram
igualmente parceiros de profissdo: seus pais, Conchita ¢ Atila também pais-colegas,
suas irmas, duas das quais, Edith e Ruth, haviam sido, do mesmo modo, irmas-colegas,
os sobrinhos, Sonia e Luis Carlos, atores como os avds e a bisavd materna. Sem
esquecer, naturalmente, Odilon, seu marido-colega. Apesar de ndo ter tido educacdo
formal em teatro, Dulcina teve o apoio valioso de sua familia, que representava, toda
ela, mais de oitenta anos da historia do teatro brasileiro. Portanto, ela ndo mente quando
diz: “Nasci no teatro. As mamadeiras tomei-as ouvindo estudar papéis, ao sabor das
excursdes de meus pais, aqui e ali, onde fui educada” (Viotti, 2000, p. 21). Quanto ao
apoio familiar, este, era a sua maior riqueza, era profissional. Sua casa era sua coxia de
onde ela observava inevitaveis ensaios. Ensaio, este era o nome da brincadeira que ela
cresceu ouvindo. E avangava nos seus “anos formativos” ao ingressar na companhia de
Leopoldo Frées saltando de cabega no profissionalismo, atenta a cada detalhe do que
acontecia a sua volta. “Absorvia. Absorvia.” Ao pronunciar a palavra, “Dulcina faz das
duas maos, voltadas para seu busto, garras que se fecham, apreendendo” (Viotti, 2000,
p.556). O tratamento recebido na companhia de Froes seguia um padrdo, sem
concessdes a ela por ser a cagula. O ritmo dos ensaios ndo podia ser alterado para uma

possivel orientagao particular. Diante disso, ndo ¢ demais reafirmar, Dulcina criou seu
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proprio método de aprendizagem, quer dizer, estudar em casa e fazer nos ensaios.
Contando para a realizacdo de seu papel, apenas com a parceria silenciosa de sua
vontade e 1maginacdo: “Imaginacdo era o que ndo faltava a atriz que (também
silenciosamente) se fizera “aluna” dos elencos de “feras” experimentadas que a
cercavam. Era saber VER e ousar FAZER o que ela sempre soube realizar” (Viotti,
2000, p.556).

Ainda de acordo com Viotti (2000), em outubro de 1966, por ocasido de sua
temporada em Sdo Paulo para fazer Sofia Swolinska® em uma entrevista para o Estado
de Sdo Paulo, Dulcina disse: “Se tive escola? Posso afirmar com categoria: sim! Os
mestres foram meus pais. E que mestres! Desde menina, nos bastidores, aprendi com
eles a base para depois alcancar a posicdo que hoje desfruto” (Viotti, 2000, p.557).
Contudo, desta afirmacdo salta a curiosa indagacdo: Como transmitir aos jovens — que
passam longe do estado de excecdo da atriz — um conhecimento que eles ndao poderiam
adquirir, a ndo ser através de aulas? Na percep¢do de Dulcina “O ator nasce, ndo se
improvisa”. Muito embora pondere “que ele precisa de orientacao, de escola que lhe dé
receitas e conhecimentos técnicos. A escola ndo da vocag¢dao nem talento, mas oferece
mao firme para que o ator venga mais depressa. Antigamente as coisas eram mais
dificeis, pois tinhamos um so fator para vencer: a pratica” (Viotti, 2000, p.557).

Com efeito, essa ponderagdo leva Viotti a presumir se ndo se pode ensinar
alguém a ser ator, do mesmo modo, teoricamente, ndo se pode ensinar a ser professor,
referindo-se a habilidade de ser um bom professor. Em relagdo ao professor de
interpretagdo, ele afirma que este ndo pode deixar de ser ator, ter dominio sobre os
assuntos do palco, projetar-se nele, enfim, representar. Condicdo que remete
imediatamente a Dulcina de Moraes que teve curiosamente, segundo o autor, sua vida
profissional dividida em duas fases equivalentes: tinha trinta e dois anos de carreira de
atriz quando criou a Fundagao Brasileira de Teatro (FBT), no Rio de Janeiro, no teatro
que leva hoje o seu nome, e deu inicio as suas atividades como professora em 1955. A
partir de 1972, se transfere para Brasilia, e cria a Faculdade de Artes Dulcina de Moraes
inaugurada em 07 de margo de 1982, a faculdade sera mantida pela FBT. Deste ponto,
até ir, pouco a pouco, abandonando o magistério em decorréncia dos problemas de
saude, outros trinta e dois anos. O ator e a “mestra” (termo que usava, as vezes, em
lugar da palavra professora) no mesmo nivel de condi¢des. “Ensinar ¢ um amor tio
grande quanto representar”, repetia Dulcina como um mantra, ansiando sempre pelo

encontro com alunos potencialmente talentosos, para que ela pudesse fazer florescer

8 Personagem da peca Vamos brincar de amor em Cabo Frio, direcio de Sérgio Viotti (1965). No
elenco: Além de Dulcina, Marcia de Windsor e Jardel Filho.
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este talento: “o cuidado que ¢ preciso ter para que eles desabrochem. Para que se
descubram. Para terem seguranca de que sdo capazes de fazer, ir em frente!” (Viotti,
2000, p.557). Quanto aos que a criticaram por ter trocado as luzes do palco pela sala de
aula, dava-lhes a réplica a altura. Podia ter se afastado da ribalta, sim, mas permanecia
no Teatro, porque estava ensinando o oficio teatral, passando adiante essa arte. Fato que
para ela tinha igual importancia. Em um rompante, chegou a dizer que ndo era
professora, mas sim atriz. Certamente, o que seria mais exato dizer, “era uma atriz-
professora. Tudo se mesclava. Como antes. A atriz-empresaria. A atriz-diretora. Agora,
a atriz-professora”. (Viotti, 2000, p.557). Para Dulcina de Moraes, ensinar teatro era
exatamente o mesmo que estar fazendo teatro. Nao levava em conta a auséncia do
publico, ndo ter seu nome iluminado nos cartazes a entrada do teatro, ndo ser
ovacionada ao fim do espetaculo. “Como a personagem Mame®’, que dera tanta alegria,
ela estava abrindo portas para aqueles jovens. Portas que levavam a maravilhas nunca
imaginadas” (Viotti, 2000, p.557).

O que Dulcina ergueu com o seu trabalho, € em torno de si, ninguém e nada lhe poderao
tirar, como se pode conferir no registro da atriz Fernanda Montenegro:

Como atriz, eu me formei vendo o teatro carioca, mas me estruturei
nos cinco anos em que vivemos em S3o Paulo. Dulcina de Moraes,
para mim, como personalidade no teatro, € a pessoa que mais fez por
nés no século que passou. Ela desde cedo fez a sua companhia, no
inicio s6 de pegas nacionais. Ela abrasileirou a prosddia nos palcos do
Brasil, porque o sotaque nobre era portugués. Ela tirou o ponto.
Construiu cenarios. Tirou os teldes pintados. Teve um repertorio
extremamente qualificado. Ela acabou com a carteirinha de prostituta
das atrizes e conseguiu o dia de descanso obrigatorio. Ela patrocinava
inumeros concursos de pecas para descobrir atores e autores. Muitos
autores e atores nasceram ai. Dirigia muito e dirigia bem. Uma coisa
que Dulcina também introduziu, antes de Ziembinski, foi uma
iluminagdo dramatica, ndo aquela luz geral; havia uma sofisticagdo de
iluminagao nos espetaculos de Dulcina. Quando ficou mais idosa, ela
fundou uma escola de teatro. Do ponto de vista de visdo cultural,
educacional, social mesmo, a Dulcina teve uma preseng¢a unica no
nosso teatro (BARBOSA, 2009, p.62-63).

A luz destes acontecimentos, ndo ¢ desmedida a expressio “a antoldgica
Dulcina”, usada por uma jornalista. Ela pertence, desde o bergo, ao universo das
legendas. Representa, num corpo s, mais de seis décadas de teatro brasileiro. Assim
sendo, concluo aqui, tomando de empréstimo as palavras de Procopio Ferreira
direcionadas, na verdade, ao extraordinario ator Francisco Correia Vasques, pois tais

palavras sdo ilustradas a perfeicdo pela excelsa artista Dulcina de Moraes com a sua

8 Personagem da peca Tia Mame, de Jerome Lawrence e Robert E. Lee. Tradugdo Odilon Azevedo,
Teatro Bela Vista, 09 mar.1962, Sao Paulo.
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trajetoria de atriz e diretora-pedagoga no teatro brasileiro. Ferreira (1979, p.44): “A boa
semente, jogada a terra, sem preocupagdo de plantio, rebentou em poderosa arvore

fecundissima, cada vez mais robusta, crescendo gloriosa pelo futuro adiante...”
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Capitulo 2 — GERACAO T.B.C.: “UM PROPOSITO PARA UMA EPOCA”

Hoje em dia eu vejo que o teatro do T.B.C. era eclético, era elitista,
tinha todas essas falhas. Mas tinha uma coisa encantadora: aquele
teatro, aquela sensibilidade do T.B.C. pertenciam aquele momento.
Nao poderia ser feito depois, como ndo pode mais ser feito hoje (...)
Foi no momento certo. Mas, de qualquer maneira, foi um teatro que
encantou a minha geracdo (ANTUNES FILHO, Dionysos, n°25,
1980, p.137).

2.1. A Era Inaugural: Fase Amadoristica do T.B.C.

E importante como ponto de partida para a escrita deste item da tese retornar ao
tema — tateado no capitulo precedente — que percorre o circuito do movimento de
renovagao teatral, que se inicia em fins da década de 1930 e se desenvolve na década de
1940. E em agdo, pode-se dizer, quase paralela nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo
Paulo, através da atuagdo de grupos amadores, que da origem ao teatro brasileiro
moderno. Relembrando que os grupos amadores buscaram interferir no panorama teatral
estagnado do periodo citado, desafiando a hegemonia, e um prestigio, aparentemente
inabalavel, das companhias profissionais preponderantes na virada dos anos 1930 para
os anos 1940: “Os jovens comecaram a difundir uma ideia de organizagao diferente dos
elencos, até entdo norteada pela no¢ao de conjunto e de atores-comediantes, propondo a
ruptura com o velho conceito de emploi® e a hierarquia das especializa¢des” (Faria,
2009, p.101). Vale observar que, gradativamente, esta pratica se ampliou do
amadorismo para o teatro profissional. A forca inspiradora dessas iniciativas amadoras,
vinha dos movimentos de vanguardas europeias que ocorrem desde o final do século
XIX, e que tinham como pressupostos a primazia dos encenadores, a montagem dos
espetaculos norteada pelo conceito de encenagdo na defesa de um teor poético
consistente para a dramaturgia.

Por esta senda, o amadorismo como forma de teatro alternativo, propunha a
renovagdo do repertorio, interpretagdo ndo virtuosa e realizacdo do espetaculo

incorporando a visdo centralizadora de um diretor. O ator que se revela nos grupos

8As companhias teatrais dedicadas ao teatro declamado seguiam a classificagio de emploi, ou seja,
refere-se ao “tipo de papel de um ator que corresponde a sua idade, aparéncia e seu estilo de
interpretacao” (Pavis, 2011, p.121). O emploi é “uma sintese dos tragos fisicos, morais, intelectuais e
sociais” de um perfil de personagem que melhor se enquadra no perfil do ator. Existem alguns critérios
dos quais se podem estruturar a classificacdo dos emplois, a saber: o nivel social (o rei, o valete, o dandi);
o figurino (papel com capa: primeiros papéis e pais de comédia; papéis com colete: aldedes da opera
comica portando colete e cal¢do); e o carater (a ingénua, o apaixonado, o traidor, o pai nobre, a ama etc.).
Este tltimo critério — o carater — ndo ¢ errado dizer, era o mais praticado no teatro brasileiro (/bidem,
2011, p.121). Assim sendo, os elencos teatrais deveriam dispor, no minimo, de um intérprete para cada

papel.



103

amadores, segundo Mariangela Alves de Lima (1985, p.42) “¢ uma figura sobria,
orientada por um diretor fora de cena, cioso da conten¢do necessaria para compor o
movimento geral da cena”. E também, “um artista informado sobre a intencio geral de
uma obra criada em conjunto”. Portanto, nesta configuragdo, ja ndo se adequa ao ator
que se arrisca para além da boca de cena com gestos exacerbados estabelecendo uma
comunicagdo direta e aberta com a plateia. Por essa razdo, segundo Lima (1985, p.42)
“tanto no teatro de contorno épico como o Auto da Barca do Inferno, feito pelo Grupo
Universitario de Teatro, como no drama contemporaneo encenado pelo Grupo de Teatro
Experimental, o ator deve realizar o designio comum da encenagdo”.

Para enfatizar o papel renovador do amadorismo, particularmente em Sao Paulo,
sublinho alguns aspectos do movimento paulista que, conforme Fernandes (2012, p.57),
durou de 1942 a 1948 e culminou na criagao do Teatro Brasileiro de Comédia (T.B.C.)
e da Escola de Arte Dramatica (EAD). “A EAD tinha ambicao intelectual, respeito pelo
trabalho bragal que o teatro envolve, disciplina compativel com uma profissdo que exige
presenca fisica e pontualidade, e acesso irrestrito a inteligéncia e a arte” (Goes, 2007,
p.55). O T.B.C. ¢ a EAD, neste momento, representariam a sistematizacdo da
necessidade de lapidar um novo ator, apto para dar conta do repertdrio culturalmente
elevado recém-proposto, direcionado para um elaborado cultivo artistico do palco.

Sobre tal enfoque, a discriminagdo e analise dos objetivos estéticos definidos,
precisos do teatro amador em Sao Paulo, ndo servem apenas para uma melhor
compreensdo da dindmica dos acontecimentos. Nao ha possibilidade de se imaginar os
contornos do propoésito basilar para a inauguragdo do T.B.C. sem apresentar alguns dos
elementos e agentes envolvidos, ou sem articular alguns modulos desse contexto. Afinal
¢ a partir da relagdo imbricada estabelecida entre esses grupos amadores na primeira
fase da cena do T.B.C., que a companhia profissional forma sua identidade teatral,
fundamenta os eixos que sustentam as praticas artistico-pedagdgicas, constroi e
desenvolve seu percurso artistico.

Nessa diregdo, ¢ interessante perceber que, de alguma forma, historicamente a
acao renovadora do amadorismo ¢ fato que se observa relativamente comum na histdria
do teatro. Tal fato, como aponta Almeida Prado (1996, p.38), aconteceu na Franga com
André Antoine, ¢ na Russia, com Stanislavski®, elementos fundamentais para a
emergéncia e o florescimento do naturalismo. Também aconteceu nos Estados Unidos,
ainda segundo Almeida Prado (idem), com os Provincetown Players, determinante para

que Eugene O’Neill reformulasse a dramaturgia americana. O eixo central a partir do

8 Konstantin Sergueiévitch Alekseiev Stanislavski (1863-1938), ator e encenador russo, em 1898, fundou
o Teatro de Arte de Moscou.



104

qual se organiza o gesto renovador, em suas linhas gerais, repete 0 mesmo circuito: “um
teatro excessivamente comercializado, grupos de vanguarda que ndo encontram saida a
ndo ser a margem dos palcos oficiais, tendo sobre estes a vantagem de ndo necessitar
tanto da bilheteria para sobreviver”, “a formac¢ao de um publico jovem que,
correspondendo melhor as aspiracdes ainda mal definidas do futuro acaba por
prevalecer; e o ressurgimento triunfal do profissionalismo, proposto ja agora em bases
diversas, ndo s artisticas mas as vezes até mesmo econdomicas € sociais”.

No Brasil, € possivel afirmar que somente a partir de 1940 ¢ que o amadorismo
comegca a expandir seu campo de ac¢do e ganhar consisténcia, isto ocorre a medida que a
pratica, aplicada acima das cogitagdes teoricas, for¢osamente leva os amadores a
delimitar com exatidao os seus objetivos. Nesse sentido, no Rio de Janeiro ou em Sao
Paulo, o discurso dos amadores, na esséncia, converge para os mesmos postos-chaves,
pontos de interligagdo e de historia comum entre eles, que podem ser encontrados nos
depoimentos daqueles que participaram do ciclo de renovagdo teatral e da leitura de
documentos e registros da fase em questdo. Vejamos como “Os Comediantes®”
definiam seus propositos declaradamente renovadores:

Os Comediantes, organizacao de artistas para o estudo do teatro, vém
desenvolvendo em nosso meio (..) um constante trabalho de
aprimoramento do espetaculo teatral, procurando levantar com a ajuda
do interesse do publico, o nivel cultural do espetaculo... (Processo
24.694 de pedido de subvencdo de Os Comediantes ao Ministro da
Educagado e Saude Gustavo Capanema, 20 mar. 1944 apud Bernstein,
2005, p.54).

E Alfredo Mesquita (SNT, 1977, v.II, p.25-26), criador do Grupo de Teatro
Experimental, lembra que, “(...) este grupo nosso tinha um ideal maior, ou seja, levantar
o nivel do teatro brasileiro, fazer um teatro cultural e educar o publico para a aceitacao
de pegas fora do ambito das possibilidades do teatro profissional da época”.

A influéncia que se faz sentir de forma predominante nos jovens entusiastas
amadores do Rio e de Sao Paulo, determinados a dar uma nova fei¢ao a arte do teatro no
Brasil, chega pela via da revolucao efetuada na cena francesa. Encontram-se ai as

proposi¢cdes inspiradas nas ideias teatrais de Jacques Copeau, que receberam por meio

% Constituido originalmente como grupo amador, pelo trabalho da atriz Luisa Barreto Leite, do critico e
tradutor Brutus Pedreira, do pintor e cendgrafo Santa Rosa; depois profissionais, inicialmente conduzidos
pelo diretor Adacto Filho e, a partir de 1943, pelo ator e diretor polonés Ziembinski, que tinha chegado ao
Brasil em 1941, destacando-se com uma belissima encenag¢do de Pelléas et Mélisande”. Segundo
Jacobbi,“(...) Naquele tempo, a producdo de teatro era ainda um monopdlio do Rio de Janeiro, os outros
estados e cidades recebiam apenas um reflexo. Os Comediantes agiam no Rio, mas viajaram diversas
vezes com o seu repertorio — O’Neill, Anouilh, Montherlant, Pirandello etc. — para Sdo Paulo e outros
lugares” (JACOBBI, Teatro no Brasil, 2012, p.114).
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do Cartel des 4”, subsidiadas pela leitura dos textos, e dos espetaculos de Louis Jouvet
apresentados durante sua estadia no Brasil. Impossibilitado de retornar & Europa devido
a guerra, Jouvet acabou permanecendo no Brasil por dois anos, periodo em que os
espectadores de Sao Paulo e do Rio tiveram a oportunidade de assistir a um primeiro
exemplo de encenacdo, experiéncia que, certamente, foi um catalisador importante para
formar um padrio estético diferenciado em relagdo aquele praticado pelo
profissionalismo brasileiro. Considerando-se a difusdo das ideias teatrais de Copeau e
de seu maior representante no pais € preciso salientar que: “Mais do que divulgar as
ideias de Copeau, o que Jouvet fez foi torna-las concretas, visiveis e palpaveis aos olhos
do publico teatral brasileiro” (Bernstein, 2005, p.102).

O francés Jacques Copeau (1879-1949), critico literario, fundador e diretor da
Nouvelle Revue Francaise’, acreditava ser o texto o elemento fundamental da
representacdo. O carater despojado do espetaculo configura trago significativo do seu
trabalho a frente de seu mais importante empreendimento, o teatro Vieux-Colombier.
De acordo com Flora Sussekind (2005), a encenagdo para ele, “ndo ¢ o cenario: € a
palavra, o gesto, o movimento, o siléncio”. “Jouvet foi considerado seu sucessor e
compartilhava com Copeau o desprezo a teorizar, em favor de uma atuacdo mais
intuitiva do que sistematica”. (Sussekind, “Prefacio” 4 Critica Cumplice, 2005, p.13).

Podemos dizer que o enorme preparo intelectual de Copeau, favoreceu o estudo
¢ a assimilacdo das mais relevantes correntes cénicas, sobretudo na esfera do Vieux-
Colombier. De acordo com Silva (1988), Copeau conheceu e seguiu de perto dentre

outras, “as pesquisas e realiza¢des de (...) Meyerhold, Stanislavski, Dantchenko, na

1 Os teatros do Cartel, reunindo os diretores, Jouvet, Dullin, Baty e Pitoeff, tinham como pressupostos
transformar a cena francesa no periodo entre as duas guerras mundiais, por intermédio de espetdculos que
se distinguiam pela unidade e, particularmente, pelo respeito ao texto, que adquire assim um valor
privilegiado. A representacdo ¢ colocada a servigo do drama, de sua forga poética. Destaca-se ainda que o
russo Pitoeff havia trabalhado com a lendaria atriz Vera Komissarjevskia e foi um inovador, o primeiro a
encenar Bernard Shaw e Pirandello na Europa.

92 No relato de Jean Duvignaud, “Jacques Copeau em uma cronica da Nouvelle Revue Fran¢aise de 1909,
contrapde o comerciante verdadeiro as “pessoas de oficio”, desejosas de “se corromperem na multidao”,
através das quais, “tudo o que se refere ao teatro fica logo diminuido, deformado, corrompido”. Contra a
“industrializacdo desenfreada que cada dia mais cinicamente, degrada o nosso palco francés e afasta o
publico culto, o monopolio da maioria dos teatros por um punhado de pandegos assalariados de
mercadores descarados”, ele pretende criar um lugar privilegiado, onde se possam “produzir obras
fortes”. Esse lugar que serd o Vieux Colombier, cuja a inauguracao ¢ assim anunciada por Copeau, tornara
possivel “restituir ao teatro o seu brilho e a sua grandeza”. Explicando o que serd o funcionamento do
Vieux Colombier, contrapde o seu teatro aos de boulevard , pertencentes as grandes vedettes, que impdem
aos diretores despesas ruidosas, falseiam o equilibrio da interpretagdo, chamam para si todo o interesse
que o publico ja ndo tem pela peca e reduzem o talento do autor a simples condigdo de proporciona-lhes
oportunidades de vencer. Tendo diante de si as quinhentas cadeiras do Vieux Colombier, Copeau nio
pretende ceder a nenhuma preocupacdo comercial. E esses lugares sdo “os mais baratos de Paris”, com
um sistema de assinaturas que permite reduzir os pregos e garantir a volta de espectadores.
(DUVIGNAUD, 1972, p.158).
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Russia; de Max Reinhardt, Littman, Fuchs e Erler, na Alemanha; de Gordon Craig e
Granville Barker, na Inglaterra” (Copeau, 1970, p.96 apud SILVA, 1989, p.31).

A influéncia de Copeau ja se evidenciara no Brasil, na década de 1920, no
interior do Teatro de Brinquedo, fundado em 1927 por Eugénia (1898-1948) e Alvaro
Moreyra (1888-1964). Esta iniciativa recheada de boas inten¢des, contudo, ndo chegou
a propor mudangas de significativo impacto junto ao processo de renovacdo da cena
brasileira, talvez em razao da falta de clareza do perfil teatral de seu idealizador. Eis sua
defini¢do, na ocasido, a respeito do que se ambicionava implantar: “Eu sempre cismei
um teatro que fizesse sorrir, mas que fizesse pensar. Um teatro com reticéncias...” (apud
Gustavo Doria, Moderno Teatro Brasileiro, Rio de Janeiro, SNT, 1975, p.30). Em todo
caso, vejamos o que diz sobre tal influéncia Alvaro Moreyra:

A verdade ¢ que o Teatro de Brinquedo comecgou a se formar em mim
em outubro de 1913, quando levado por meu amigo Pierre Beu Rouge,
pude assistir Jacques Copeau dirigindo os ultimos ensaios da
Companhia do Vieux-Colombier em Paris (DORIA, 1975, p.28).

No que diz respeito a atuacdo, para Maria Tereza Vargas (2013, p.97), caso
tivesse tido continuidade, o teatro de Alvaro Moreyra ndo teria ficado apenas no
pioneirismo, mas teria formado uma escola de novos intérpretes depurados nao s6 pela
dramaturgia enxuta de Addo, Eva e Outros Membros da Familia, de Alvaro Moreyra, e,
sobretudo, Voulez-vous jouer avec moi? de Marcel Achard, “quanto pelos textos que
prometia encenar e que, certamente, iriam dar novas cores a maneira de fazer chegar até
o publico uma peca de teatro”.

Copeau estava também nas origens do Grupo Universitario de Teatro (GUT).
Décio de Almeida Prado (SNT, 1977, v.I1, p.40) esteve na Franca em 1939 durante dois
meses € meio e, além de ver algumas companhias célebres ligadas ao trabalho do mestre
francés, assistiu na capital francesa a uma conferéncia do proprio Copeau.

Ainda, conforme Silva (1989) “na montagem de estreia de Os Comediantes, um
de seus principais mentores intelectuais, Brutus Pedreira, usou nada mais nada menos
do que o esquema de marcagdes feitas por Copeau e Baty, para 4 verdade de cada um,
de Luigi Pirandello, que foi entregue ao diretor do grupo Adacto Filho” (Barsante,
1982, p.41 apud Silva, 1989, p.33-34).

A partir deste contexto, ¢ de suma importancia a colaboracdo dos estrangeiros
que aqui chegaram. O exemplo paradigmatico ¢ o de Ziembinski que, com “Os
Comediantes” chacoalharia o cenario artistico brasileiro em sua versdo de Vestido de
Noiva: “Aprendiamos, com Vestido de Noiva, que havia para os atores outros modos de

andar, falar e gesticular além dos cotidianos, outros estilos além do naturalista,
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incorporando-se ao real, através da representa¢do, o imagindrio e o alucinatdrio”.
(Almeida Prado, 1996, p.40). A relevancia dessa conjugacao de elementos estrangeiros
para o teatro € visivel nos discretos rastros deixados por Louis Jouvet em sua passagem
pelo Brasil: “O Jouvet fez desde pegas recentes até pegas do inicio da carreira dele,
juntamente com o Copeau. (...) NoOs todos iamos ver. Alias, toda a cidade. Esses
encontros eram no Municipal” (Almeida Prado, “Apéndice” Bernstein, 2005, p.300).

Como participante direto do movimento de renovacao do teatro brasileiro, em
particular do movimento amador, nota-se claramente que as formulagdes do pensamento
de Décio de Almeida Prado acompanham em seus textos os tragos da visdo renovadora,
impulsionados pelos moldes do teatro moderno francés. Nao a toa que em “O Teatro de
“Louis Jouvet” em Sdo Paulo, texto que se encontra publicado em Clima®, ao falar
sobre as caracteristicas essenciais desse teatro, Décio articula uma recepgao
extremamente positiva e oportuna a obra de Louis Jouvet:

Foi para Sdo Paulo uma oportunidade Unica a estadia do teatro de
Louis Jouvet entre ndés. Para quem segue, ainda que ligeiramente, a
cronica francesa, esse nome evoca quase 30 anos da evolugdo de sua
arte teatral. Evoca, de inicio, o nome de Copeau, a quem Jouvet deve
0s seus primeiros sucessos na carreira de ator, e que soube com o
Vieux-Colombier ndo s6 ter uma acdo momentanea de grande
interesse, ao criar um nucleo de arte isento do comercialismo e da
futilidade corrente entdo nos palcos franceses, mas principalmente
insuflar em seus jovens colaboradores tanta dedicacdo e tanta fé no
destino do teatro, que seu impeto iria se transmitir a eles, propagando-
se e influenciando toda a cena francesa. Um desses discipulos era
Jouvet. (O Teatro de “Louis Jouvet” em S3o Paulo, Revista Clima,
n.3, agosto de 1941 apud Bernstein, 2005, Apéndice I, p.255)

Destaco algumas consideragdes tedrico-conceituais presentes no texto, que
segundo o autor, servem para melhor compreensao do espirito do teatro que nos visitou:
“E necessario esclarecer, em primeiro lugar, que Jouvet acredita no que ele chama de
‘convencao teatral’, acordo entre o autor, o ator e o publico para criar um espetaculo,
cada um colaborando para que a ilusdo seja perfeita ¢ a emogdo apareca”. “Outro
elemento fundamental, ao lado da crenca na ‘conven¢do teatral’, para a completa
caracterizagdo do teatro de Jouvet é a valorizagdo do texto, a submissdao de todos os
outros componentes do espetaculo teatral a ele”. (Almeida Prado, O “Teatro de Louis

Jouvet” em Sao Paulo, Revista Clima, n.3, agosto de 1941 apud Bernstein, 2005, p.256-

9 A fundagdo da revista Clima, em 1941, agrupou jovens que tinham como propésito instaurar um
pensamento critico sobre o Brasil naquele momento. Vao constituir o nicleo basico da revista, Antonio
Candido, Ruy Coelho, Lourival Gomes Machado, Paulo Emilio Salles Gomes, Gilda de Moraes Rocha e
Décio de Almeida Prado. Com o estimulo inicial de Alfredo Mesquita para a criagdo de Clima, esse grupo
de intelectuais iniciou-se no exercicio da critica cultural transitando entre o ensaio € o jornalismo,
dirigindo-se a campos artisticos variados. O novo periddico circulou entre 1941 e 1944, ficando a critica
teatral em Clima sob os cuidados de Décio de Almeida Prado.
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258). Em sintese, o que Décio esboga aqui € a crenga na convengao teatral e submissao
ao texto, como os dois principios que orientam a arte teatral de Jouvet™.

Assim sendo, no ponto de vista do critico, na medida em que um ator e diretor
de teatro que tanta importancia da ao texto e a criagdo literaria ¢ perfeitamente natural
que atraisse para o seu teatro os dois escritores teatrais, em sua opinido, mais
inteligentes da Franca contemporanea.

Nasce desse acordo entre o autor ¢ o ator uma harmonia que envolve
todo o teatro. Jouvet soube evitar, pois, ndo sem um certo heroismo, o
erro mais frequente entre todos os intérpretes; o de se acreditar maior
do que o interpretado. A atitude comum do ator célebre, como a de
todo virtuose, ¢ a de tender cada vez mais para pegas que lhe
permitam exibi¢cdes de qualidade pessoais, como se a interpretagdo
fosse um fim em si mesma. Jouvet ndo. O teatro de Giraudoux, ponto
culminante de sua carreira, d4 pouca margem em geral ao ator.
Quando representado como deve ser, os atores desaparecem, ficando
apenas a beleza e a poesia do texto. Nenhum virtuosismo ou exibicao
pessoal ¢, nele, permitido. O virtuosismo, aqui, deve ser o
desaparecimento do intérprete ante a grandeza da obra interpretada. A
disciplina de Jouvet a esse respeito ¢ absoluta. Lembremo-nos de sua
frase ao falar da interpretagdo de Knock: “Quando represento Knock a
minha principal preocupacdo ¢ a de obedecer o melhor possivel a esse
texto admiravel e soberano” (ALMEIDA PRADO. O Teatro de “Louis
Jouvet” em Sao Paulo, Revista Clima, n.3, agosto de 1941, apud
BERNSTEIN, 2005, p. 259).

Essa fase de mudanga de conceitos estéticos seguiu a orientacdo de um pequeno
nimero de agentes pioneiros desse processo naquele momento historico. Ocupam um
lugar de destaque entre estes, dois nomes cujas trajetérias confundem-se com a propria
historia das atividades amadoras, pela abrangéncia de suas atuagdes, de folego longo, e
pelas contribui¢des que trouxeram, integrando-as no projeto renovador do amadorismo,
a fim de que as transformacdes almejadas chegassem a tomar forma e se sustentassem:
Paschoal Carlos Magno (1906-1980), no Rio de Janeiro, Alfredo Mesquita (1907-1986),
em Sao Paulo.

Paschoal Carlos Magno, como diretor do Teatro do Estudante do Brasil ou no
papel que desempenha de dinamico incentivador de festivais realizados nos mais
diversos lugares, pela otica de Almeida Prado (1996, p.39) “nunca dispensou por

completo aquela margem de improvisacdo inerente a atividade amadora, exercendo

% Nesse sentido Jouvet afirma: “o papel existe mais intensamente do que o comediante e que o
desempenho. O personagem existe além do comediante. (...) O texto do autor ¢ para o comediante uma
transcri¢do fisica. Deixa de ser um texto literario. A peca, ao ser lida, coloca o ator num estado fisico de
entusiasmo ou prostragdo que antecede a qualquer outra consideragdo. Esse estado fisico ¢ um auténtico
processo de ficar possuido. (...) Durante o ensaio o ator serve-se do texto para se excitar, para adquirir um
certo poder de existéncia e de verdade acessivel aos olhos e aos ouvidos do espectador. Nos nos
espantamos ao ouvi-lo, porque na realidade o ouvimos” (JOUVET, 1954, p. 153, 173, 211 apud SILVA,
1989, p.31-32).
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influéncia mais pelo entusiasmo do que pela preocupacido com os aspectos artesanais da
arte de representar”. “Pode-se dizer que Alfredo Mesquita restringiu deliberadamente o
seu campo de agdo, para explorad-lo em profundidade, empenhando-se em aparelhar
moral e tecnicamente o nosso incipiente teatro profissional”. Ao passo que Paschoal
Carlos Magno, “agindo antes em extensdo, inclusive geografica, alargou o seu raio de
atividades até abarcar praticamente o Brasil inteiro” (Almeida Prado, 1996, p.39).

No Teatro do Estudante do Brasil de acordo com Silva (1989), Paschoal Carlos
Magno buscou, para ensinar seus atores-estudantes, Itdlia Fausta (1889-1951).
Convidada para encenar Romeu e Julieta, de Shakespeare, como espetaculo de estreia
do Teatro do Estudante. A veterana atriz, ndo obstante pertencer a outra geragao teatral,
enfeixava, em suas nocdes de encenagdo, uma nova postura estética e ética perante o
teatro para os novos atores que, por serem estudantes, tinham maior facilidade de
assimilé-la. Itdlia Fausta contava na época a seu favor, segundo Maria Tereza Vargas
(2013), praticamente, com quarenta anos de teatro iniciados no movimento
filodramatico italiano em Sao Paulo, tendo inclusive participado de uma companhia
dramatica, o Teatro Popolare, de Enrico Cueno (na qual fora protagonista de Giulietta e
Romeo). Experiente, passou para o teatro profissional com Cristiano de Souza (1864-
1935) e Lucinda Simdes (1850-1928). Atuou em textos classicos, em pecas de
Sudermann, Henry Bataille ¢ D’ Annunzio e ndo deixou de experimentar as novidades
do Teatro da Natureza, do Teatro de Brinquedo e do Teatro Escola de Renato Vianna.
Segundo Vargas (2013, p.98), “Era, naquele momento, ainda que por linhas tranversas,
a pessoa mais qualificada para dirigir a montagem de Shakspeare”. Dessa maneira,
“Italia Fausta deu ao espetdculo e aos jovens do TEB os ensinamentos certos, uma
disciplina invejavel. Uma concepcdo moderna de entrosamento da arte teatral” (Sérgio
Luis, 1978, p.138 apud Silva, 1989, p.35).

Sucedeu Italia Fausta no TEB a atriz portuguesa Esther Ledo. Considerada
primeira atriz em Portugal, ela trouxe na bagagem para o Brasil as licdes que recebera
de André Antoine com quem estudara em Paris. Ester Ledo era “uma pessoa
aparentemente dificil, exigentissima, dura, mas os espetaculos feitos por ela tinham um
doce ritmo, fruto de um processo seu, muito especial, de excelentemente conduzir os
atores, por menos experientes que fossem, através das cenas mais dificeis” (Carlos

Magno, 1977, p.160).
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Maria Jacintha®”, que se tornou a diretora do TEB — em decorréncia do
afastamento de Paschoal do Brasil, por causa da carreira diplomatica — trabalhou
durante muitos anos em parceria com Esther Ledo que era diretora cénica do grupo, ¢
nos traz alguns detalhes de sua técnica de ensinar e seus processos de ensaiar:

(...) Seus ensaios eram picadeiros, s6 interrompidos quando o (a)
intérprete atingia o que seu papel exigia; seus recursos para
movimentacdo cénica eram multiplos e de excelente projecdo teatral:
com a mesma seguranga com que se ocupava, detalhadamente, de um
intérprete isolado (que o diga Ataide Ribeiro, trancado toda uma tarde,
em um camarim, até a hora do espetaculo de estreia, para apuragdo de
uma fala em que ela o considerava genial e queria melhor, ainda; que
o diga Sandro Polonio repetindo perto de quarenta vezes: ‘(...) e eu
vos direi, Senhora, que eu era digno (...) que eu era digno de vossa
prote¢do’), movimentava um conjunto, dando-lhe comportamento
cénico impecavel. Tudo dentro de admiravel equilibrio, que talvez
tenha sido a tonica de sua direcao (JACINTHA, 1978, p.34).

Bem diferente de Italia Fausta, que tinha propodsitos cénicos e interpretativos,
Esther Ledo, pode-se afirmar ndo era propriamente uma “diretora teatral completa”, mas
uma mestra na “arte de dizer”. Nao obstante, isto ndo configurou obstaculo para ser a
grande disciplinadora e ensaiadora de varios espetadculos do TEB, como A4 Duquesa de
Pddua, de Oscar Wilde; Dias Felizes, de Claude André Puget; O Jesuita, de José de
Alencar; 3.200 Metros de Altitude, de Julien Luchaire — espetaculo que estreou em 12
de abril de 1941, revelando Cacilda Becker; e Como Quiseres, de Shakespeare. Em
verdade, o TEB “fez da preparacao de algumas montagens, especialmente de seu maior
sucesso — Hamlet de Shakespeare — uma verdadeira escola de arte dramatica
embrionaria” (Silva, 1989, p. 36).

No que se refere a Sao Paulo naquele momento histdrico, até o inicio da década
de 1940, a despeito de sua atividade industrial e da atmosfera otimista era pouco mais
do que uma provincia®®. Ao mesmo tempo, a futura Pauliceia crescia e se desenvolvia
em ritmo acelerado, de maneira desordenada. A constatacdo desse entrelacamento de
contraste engendrado nesse panorama pode ser percebida, pelo ambiente favoravel ao

ligeiro crescimento — era a cidade mais prospera do pais — e a conservagdo de tracos

%Maria Jacintha Trovdo da Costa Campos (1906-1994) autora, critica, ensaista, tradutora e diretora
brasileira que participa do periodo de modernizagdo do teatro brasileiro, trabalhando no TEB. Assume a
direc¢@o do referido grupo, em 1940. Sob sua diregdo, estreia Cacilda Becker, e Sandro Polloni faz seus
primeiros cenarios. Dulcina de Moraes e Ester Lefo sdo suas ensaiadoras. Funda o Teatro de Arte do Rio
de Janeiro, em 1947, junto com Dulcina e Odilon Azevedo, companhia em que se lancam os estreantes
Nicette Bruno, Fernanda Montenegro, Kléber Machado e Mauro Mendonga. Funda o Teatro Fluminense
de Arte. Suas pegas sdo encenadas pela companhia Dulcina-Odilon, Jayme Costa e Iracema de Alencar-
Alvaro Pinto. O Gosto da Vida, que estreia em 1938, recebe o primeiro prémio de Teatro da Academia
Brasileira de Letras (ABL).

% Ver MORSE, Richard. Formagdo Histérica de Sdo Paulo — De comunidade a Metrdpole. Tradugio de
Maria Aparecida Madeira Kerberg et al. Sdo Paulo: Difel, 1970.
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atrasados, herdeiros de alguns elementos da ideologia de uma sociedade-rural, pré-
burguesa. Assim sendo, o moderno e o arcaico, se mesclam na base estrutural deste
descompasso historico da capital paulista.

O fendmeno que se dd através da justaposi¢do entre moderno e arcaico, €
claramente sintetizado por Oswald de Andrade no poema de sua autoria que, alias, serve
de pecga central para o ensaio de Roberto Schwarz “A carroca, o bonde e o poeta
modernista”.

Pobre Alimaria

O cavalo e a carroga

Estavam atravancados no trilho

E como o motorneiro se impacientasse

Porque levava os advogados para os escritorios
Desatravancaram o veiculo

E o animal disparou

Mas o lesto carroceiro

Trepou na boleia

E castigou o fugitivo atrelado

Com um grandioso chicote.

(apud SCHWARZ, Roberto. “A carroca, o bonde e o poeta
modernista”. In Que horas sdo? 1987, p.14).

Pelo olhar de Schwarz, pode-se perceber que os advogados a caminho do
escritorio representam, a0 mesmo tempo, o progresso € um certo atraso. O bonde,
conduzindo somente advogados,

(...) sugere a sociedade simples, o leque profissional idilica ou
comicamente pequeno. Sem esquecer que O progresso requeria
engenheiros, e que neste sentido, corrente até hoje, o batalhdo de
bacharéis estd na contramio e aponta para ‘o lado doutor, o lado
citacdes, o lado autores conhecidos’ (SCHWARZ, 1987, p.15).

Porém, este perfil um tanto quanto palido da capital paulista recebera fortes
pinceladas com a criacdo da Universidade de Sao Paulo em 1934, uma conquista que
promovera, gradativamente, o alargamento dos horizontes profissionais, e a
transformacao radical da face cultural da cidade.

O surgimento da Universidade se dard a partir de uma proposi¢do autdbnoma das
elites paulistas, envolta num ambiente turbulento: sob resquicios produzidos pelo
movimento modernista dos anos 1920 e o embacado crepusculo da década seguinte,

marcado pelas revolugdes de 1930 ¢ 1932°7. Em 1934, assim que assumiu o cargo de

9 A Revolugio de 1930 teve como estopim a insatisfagdo das oligarquias com o resultado das eleigdes
presidenciais daquele ano, e contou com o0 apoio e a participagdo de grupos radicais do exército brasileiro.
O movimento solapou o governo legalmente constituido, sendo Getulio Vargas empossado em 3 de
novembro, ocupando o lugar do eleito Julio Prestes. Getulio Vargas instaurou um governo de perfil
autoritario ¢ centralizador, dissolveu o Congresso Nacional, os poderes legislativos estaduais e
municipais, e destituiu os governadores dos estados, substituindo-os por interventores. Em 9 de julho de
1932 explodiu a Revolugdo ou Movimento Constitucionalista, que tinha como intuito a volta do pais ao
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interventor no estado, indicado por Getulio Vargas, Armando de Salles Oliveira™

fundou a Universidade de Sao Paulo. Segundo Gées (2007, p.122) tratava-se do sonho
longamente acalentado por Julio de Mesquita Filho, na juventude. “Como defendeu em
seu primeiro livro, A crise nacional ele acreditava no conhecimento como o Unico
caminho para a democracia” (Goes, 2007, p.122). E a USP foi inaugurada seguindo os
moldes que ele imaginou, e que ja vinham sendo discutidos em conversas com seu
principal colaborador Fernando de Azevedo”, integrante do movimento Escola Nova
que intencionava uma ambiciosa reforma educacional no Brasil.

Para as oligarquias paulistas, a Universidade de Sao Paulo, viera satisfazer o
anseio de consisténcia intelectual de uma cidade que passara, como num sopro, de
simples vilarejo a megaldpole industrial. Além disso, tal conquista dos paulistas
acenava para a oportunidade de produzir novos quadros intelectuais, vindo a luz e se
desenvolvendo como centro de formagdo e difusdo de um ambicioso pensamento de
elite. Para inaugurar uma nova era seria importado da Franca o modelo do sistema
francés de Educagdo, e recrutados a partir de 1935 jovens académicos europeus, que
integraram a chamada “missao universitaria”, sendo a maior parte deste primeiro elenco
composta por professores franceses. Alguns deles viriam a se tornar figuras renomadas
de suas areas de conhecimento. O antropdlogo Claude Lévi-Strauss (1908-2009), o
socidlogo Roger Bastide (1898-1974), o historiador Fernand Paul Braudel (1902-1985),
o gedgrafo Pierre Monbeig (1908-1987) e o professor de filosofia Jean Maugué (1904-
1990). “Viriam também professores alemaes, na area de ciéncias exatas, italianos, como
o poeta futurista Ungaretti, e portugueses da area de literatura” (Goes, 2007, p.122).

Por outro lado, a fundacdo da universidade resultou de um grande movimento
cultural que vigorava desde a década anterior, e que tinha como meta, expandir o quadro
limitado da elite que tinha acesso ao conhecimento e a cultura. Outro resultado
importante desse movimento aponta Goes,

Foi a criagdo, por Mario de Andrade e Paulo Duarte, do departamento
de Cultura, 6rgdo municipal que se dedicou a colocar ao alcance do
cidaddo bens que até aquela altura dos anos 1930 estavam restritos a
elite social. O departamento modernizou a Biblioteca Municipal,
chamada hoje Mario de Andrade, lancando as bases de seu atual
edificio, a Praca D. José Gaspar, deu novo impulso ao conservatorio
Musical e langou conjuntos instrumentais, coro, parques infantis e

regime democratico, tendo em vista que, desde 1930 Vargas governava sob regime provisorio e ndo fora
aprovada uma nova carta magna. A despeito do engajamento de grande parte da populagdo de Sdo Paulo
de onde partiu o movimento, as tropas constitucionalistas fracassaram.

% «Armando de Salles Oliveira (1887-1945), politico e engenheiro, foi um dos lideres da Revolugdo
Constituinte de 1932. De 1915 a 1938 atuou como diretor em o Estado de Sdo Paulo” (In: Bernstein,
2005, p.61).

% Fernando de Azevedo, educador, socidlogo e historiador (1894-1974), foi também critico literario e
humanista. (/n, Bernstein, 2005, p.61).
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discotecas entre outras instituicdes. A frente do departamento, Mario
deixou para a cidade uma heranga tdo importante quanto sua obra para
a literatura brasileira (GOES, 2007, p.123).

“Durante a segunda metade do século XIX, as trés culturas teatrais que mais se
propagaram pelo mundo foram a francesa, a inglesa e a alema” (Neto, 2016, p.43-44).
Essas culturas teatrais de acordo com Neto chegaram ao Brasil, de maneira diacronica e
por processos variados. Todavia, aquela que exerceu influéncia predominante, e ganhou
espaco durante largo periodo de tempo “difundindo-se de norte a sul, fazendo escola,
condicionando a criatividade de artistas, orientando o pensamento de criticos e
historiadores, foi a francesa” (Neto, 2016, p.44).

Nesse sentido, a presenca de uma expressao cultural estrangeira, seja esta de
influéncia académica ou ndo, encontrou uma manifestacdo de assimila¢do e inspiragao
de um modelo de pratica teatral francesa. Dessa forma, segundo Neto (2016) percebe-se
um grande empenho de renovagao e sistematizagao do teatro brasileiro em favor de um
processo de modernizacdo por parte de grupos de artistas, intelectuais alinhados as
praticas de certa cultura teatral estrangeira. E o caso da cultura teatral francesa que se
propaga, na segunda metade do século XX, “por meio das tradugdes e estudos de Décio
de Almeida Prado, Sabato Magaldi, Maria Clara Machado, Guilherme Figueiredo, entre
tantos outros que tentaram incutir um jeito de ser ao teatro brasileiro decalcando valores
e procedimentos dessa cultura teatral estrangeira” (Neto, 2016, p. 45). Cultura teatral,
diga-se de passagem, aqui estabelecida em decorréncia das fartas séries de turnés de
companhias que representavam, no idioma estrangeiro, para um publico elitizado.

De fato, no solo paulista, fica claro que o impulso inicial no relancamento do
moderno, anos ap6s o primeiro modernismo, foi dado a partir da resolucao de refunda-
lo do zero, trabalhar com uma seriedade nova e conquista-lo com uma producao
nacional de nivel internacional, quer dizer “criar no Brasil um teatro de verdade, igual
ao que viamos na Europa ou chegando 14” (Galvao, 1981, p.60). O afa afirmativo da
meta reformadora como elaboragdo de um teatro de verdade, igual ao que se via na
Europa, guiou os projetos renovadores “rumo a ideia um tanto paradoxal de que o
moderno caracteristicamente nacional pudesse ser elaborado, rompendo qualquer nexo
com a tradi¢do e com o mercado local” (Vannucci, 2014, p.94). Nesse sentido, passou a
ser de importincia unica alterar todo o panorama: “Temos de formar todo um teatro
novo”, afirmava Alfredo Mesquita “formar atores, diretores, cenografos, escritores,
enfim, partir da estaca zero” (Galvao, 1981, p.60). Assim, ndo obstante estar atrasado o

teatro chegaria a atilar as instdncias modernas e “concorrer no mercado do
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entretenimento até entdo colonizado pelos empresarios cariocas” (Vannucci, 2014,
p.93).

Portanto, ¢ pertinente afirmar que o amadorismo em Sao Paulo est4d fortemente
ligado as iniciativas que vinham transformando a vida cultural da cidade como a criagdo
da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da Universidade de Sao Paulo, em 1934 ¢
igualmente junto as de Alfredo Mesquita.

Alfredo Mesquita (1907-1987) tem sua riquissima historia reconhecida como
icone do teatro e da cultura brasileira, sendo frequentemente apontado como uma
personagem importante na transformagao de Sdo Paulo em metrépole cultural. Impelido
pelo forte desejo de “fazer alguma coisa”, preenche sua biografia de notaveis iniciativas.
Foi de 1933 a 1937, critico teatral de O Estado de Sdo Paulo'. Escreveu pegas, contos
e livros de viagem, atuou e encenou espetaculos'®, criou a livraria Jaragua'®, a revista
Clima, o GTE, Grupo de Teatro Experimental de amadores, um dos alicerces para a
criacdo do Teatro Brasileiro de Comédia (T.B.C.), considerado o inicio do teatro
moderno em Sao Paulo, e finalmente fundou a Escola de Arte Dramatica de Sao Paulo
(EAD)'®. Conforme Marta Goes (2007) “a EAD era sua vocagdo definitiva, seu lugar
na vida”. “Queria transformar o teatro numa arte tdo nobre quanto a musica ou a
literatura, e seus artistas em gente tdo respeitavel quanto os doutores da USP que sua
familia admirava” (Goes, 2007, p.39). Acreditava, para isso, no poder transformador da
cultura, como deixa claro numa entrevista ao afirmar: “Teatro cria e divulga cultura, ¢ o
meu jeito de fazer alguma coisa para melhorar” (apud Goés, 2007, p.39). Nas palavras

da autora “A implantacdo e a consagracdo da Escola de Arte Dramdatica como um

1% jornal fundado por um grupo de republicanos em 1875, do qual seu avd Cerqueira César fazia parte e
que depois da queda da monarquia foi comprado por seu pai, Julio Mesquita.

197 Seu primeiro grande sucesso foi Noite de Sdo Paulo, apresentada em dezembro de 1936 no Municipal,
era autor do texto e diretor do espetaculo definido como “fantasia em trés atos”; este espetaculo foi o
primeiro de uma série encenada com jovens amadores da alta sociedade paulistana. Assim como Casa
assombrada apresentada em dezembro de 1938 e Dona Branca em dezembro de 1939, que viriam
posteriormente, a agdo passava-se numa velha fazenda do interior de Sdo Paulo e incluia dangas tipicas.
Noite de Sdao Paulo foi uma sensacdo na cidade. O par central era formado por Abilio Pereira de Almeida,
em sua primeira atuacdo, e Magdalena Lébeis, futura cantora lirica e professora de voz da EAD.

192 Sobre a livraria Jaragua ver, Marta Goes, Alfredo Mesquita: Um gri-fino na contramdo, Sdo Paulo:
Albatroz e Terceiro Nome, 2007.

103 A EAD comegou a funcionar numa sala emprestada pelo externato Elvira Branddo, em maio de 1948,
produzindo no Brasil, a figura do ator com bagagem cultural. Ensinava mitologia para facilitar a
compreensdo do teatro grego; ensinava francés para permitir a leitura de textos e obras sobre teatro por
conta da escassez de obras traduzidas. O corpo docente foi composto, no comego, pelos amigos de
Alfredo Mesquita. Vera Janacopulos dava aulas de voz; Chinita Ulmann ensinava expressdo corporal;
Décio de Almeida Prado lecionava Histéria do Teatro; e o proprio Alfredo ensinava Drama.
Gradativamente vieram somar-se a essa equipe inicial nomes como Gilda de Mello e Souza, Guilherme
de Almeida, Sabato Magaldi, Paulo Mendonga, Anatol Rosenfeld, Jacé Guinsburg, Clovis Garcia,
Ruggero Jacobbi, Gianni Ratto, Flavio Império e Antunes Filho. (Ver também sobre a EAD, SILVA,
Armando Sérgio da. Uma Oficina de Atores: A Escola de Arte Dramatica de Alfredo Mesquita. Sdo
Paulo: Universidade de Sao Paulo, 1988.
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acontecimento importante da vida cultural de Sao Paulo e, em algumas instancias,
também do Brasil correspondem a plenitude profissional e pessoal de Alfredo” (Goes,
2007, p.39).

As experiéncias teatrais no quadro da Universidade de Sao Paulo comecam em
1936, com a fundacdo do primeiro grupo teatral o Teatro Universitario (TU), criado
pelo professor de literatura francesa Georges Raeders com os alunos das primeiras
turmas'®. Quando chegou ao Brasil, Raeders trazia na bagagem conhecimentos
adquiridos em suas atividades como secretario-geral da Compagnie des Quinze no Vieux
Colombier e discipulo e amigo de Jacques Copeau. O TU estreou em 1937 com Les
Précieuses ridicules (As Preciosas Ridiculas) de Moliére e, fechando o programa, 4
Luva, de Jualio Dantas, espetdculo que marcou a estreia de Décio de Almeida Prado
como ator, num pequeno papel'®. Cabe também destacar que, em 1941, o grupo recebeu
a visita de Louis Jouvet. A respeito, o noticiario de 4 Folha da Manhd de 30 de julho de
1941 destacou que Jouvet mostrou-se “encantado com o trabalho dos estudantes e sua
preocupacao de criar um teatro culto, na expressdao cldssica e moderna” (apud
Fernandes, 2013, p.70). No ponto de vista de Fernandes (2013, p.70) “o papel de Jouvet
foi importantissimo na tomada de consciéncia dos amadores brasileiros, tanto em Sao
Paulo quanto no Rio de Janeiro”. O grupo precursor de Georges Raeders encerrou sua
carreira em 16 de agosto de 1941 no Teatro Municipal apresentando Todo Mundo e
Ninguém (do Auto da Lusitania) e Dois a Mesa, de Sacha Guitry. O fato é que as
intengdes renovadoras do TU ndo se perderam, como observa Fernandes:

O primeiro grupo teatral fundado no quadro da USP preencheu um
espago importante no desenvolvimento do teatro amador: o das fases
de transi¢do. Por questionavel que tenha sido o seu desempenho sob
muitos aspectos, durante cinco anos foi ponto de convergéncia de
exercicio e instigacdo a reflexdo teatral numa turma de estudantes
seriamente interessados em interferir no teatro de seu tempo
(FERNANDES, 2013, p. 70).

Essa largada inicial configurada pela influéncia da cultura europeia somada ao
impacto causado pelo Teatro do Estudante, organizado por Paschoal Carlos Magno
(1906-1980), no Rio de Janeiro e em atividade (de modo descontinuo) de 1938, ano de

fundagdo, até 1965, e, ao acolhimento das experiéncias de renovacao dos amadores,

194 O interesse dos alunos em fazer teatro, desembocara em 1943, na criagio do GUT. “Além disso, as
afinidades entre esses estudantes que participavam dos grupos acabaram por levar alguns deles,
particularmente os que haviam participado do TU a ingressarem no GUT — entre eles Waldemar Wey,
Douglas Michalany ¢ Caio Eduardo Caiby”. (Fernandes, Nanci. “Grupos Amadores”, In: FARIA, Jodo
Roberto. Historia do Teatro Brasileiro: volume II do Modernismo as tendéncias contemporaneas. Sao
Paulo: SESC SP; Perspectiva, 2013, p. 72)

195 Observa-se que nas consideragdes de Décio sobre o TU, o referido grupo ndo tinha interesse declarado
em alterar o teatro existente.
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gerou uma série de condi¢cdes comuns para a formacdo no final da década de 1930 e
durante a de 1940, de diversos grupos amadores que comeg¢am a trabalhar e investir em
novas formas de teatro'®, entre os quais se pode destacar “Os Comediantes'"””,
organizado por Brutus Pedreira (1904-1964) e Tomdas Santa Rosa (1909-1956), cuja
estreia se deu em 1940 no Rio. O Grupo de Teatro Experimental, em atividade de 1942
a 1948, criado por Alfredo Mesquita (1907-1985), o Grupo Universitario de Teatro
fundado em 1943, por Décio de Almeida Prado (1917-2000) e Lourival Gomes
Machado (1917-1967), em Sao Paulo; o Teatro de Amadores de Pernambuco
inaugurado em Recife, em 1941, gerenciado por Valdemar de Oliveira (1900-1977) e o
Teatro Experimental do Negro, organizado por Abdias do Nascimento (1914-2011) em
1944 no Rio de Janeiro, companhia de atores de descendéncia africana, que
interpretaram O’Neill e varios autores nacionais da nova escola. A proposito do TEN
(Teatro Experimental do Negro) — como assinalado por Nanci Fernandes (2013) — o
estudo da trajetoria desta companhia abre caminhos para que se possa ir além do terreno

do teatro'® e abordar outras questdes relacionadas a vida e as lutas do negro no Brasil, o

196 A partir desse momento, houve a percepgio na cena brasileira da necessaria ampliagdo dos horizontes
da dramaturgia na perspectiva da incorporagdo de um repertorio de alto nivel cultural que seria composto
por textos de grandes autores da literatura universal e alguns classicos brasileiros. Eis o repertorio
apresentado por quatro grupos, no final dos anos 1930 e durante a década de 1940 conforme pesquisa
realizada por Armando Sérgio da Silva (1988, p.30): A) Teatro do Estudante do Brasil: Romeu e Julieta,
de Shakespeare; Leonor de Mendonga, de Gongalves Dias; Romanescos, de E. Rostand; Como quiseres,
de Shakespeare; O jesuita, de Jos¢ de Alencar, Hamlet, de Shakespeare; Inés de Castro, de Antdnio
Ferreira; Sonhos de uma noite de verdo, de Shakespeare; Macbeth, de Shakespeare; Hécuba, de
Euripedes; O novi¢o, de Martins Pena; Edipo—Rei, de Sofocles; Os espectros, de Ibsen; Dias felizes, de
Claude André Puget; B) Os Comediantes: A verdade de cada um (Cosi € se vi pare), de Pirandello; Uma
mulher e trés palhagos, de Marcel Achard; Um capricho, de A. Musset; Escola de maridos, de Moliére;
Fim de jornada, de Sheriff; O escravo, de Lucio Cardoso; O leque, de Goldoni; Vestido de noiva, de
Nelson Rodrigues; Peleas e Melisandra, de Maeterlinck; O inspetor geral, de Gogol (ndo terminado); 4
mulher sem pecado, de Nelson Rodrigues, Era uma vez um prisioneiro, de Jean Anouilh; Desejo, de
O’Nell; A rainha morta, de Montherland; Terras do sem fim, de Jorge Amado e adaptagdo de Graga
Mello; Ndo sou eu, de Edgard da Rocha Miranda. C) Grupo de Teatro Experimental: 4 margem da vida,
de Tennessee Williams; Pif-paf, de Abilio Pereira de Almeida; 4 mulher do proximo, de Abilio Pereira de
Almeida; A bailarina solta no mundo, de Carlos Lacerda; A sombra do mal, de H. Lenormand; Fora da
barra, de Sutton Vane; Os passaros, de Aristofanes; As alegres comadres de Windsor, de Shakespeare;
D) Grupo Universitario de Teatro: Auto da Barca do Inferno, de Gil Vicente; Irmdo da almas, de Martins
Penna; Pequenos servicos para casa de casal, de Mario Neme; A farsa de Inés Pereira e do Escudeiro, de
Gil Vicente; Amapa, de Carlos Lacerda. (Ver também sobre a EAD e suas relagdes com o T.B.C,
Armando Sérgio da Silva, Uma Oficina de Atores: A EAD de Alfredo Mesquita, Sdo Paulo: Edusp, 1988).
' Em meados de 1944, o publico paulista pode apreciar a montagem de Vestido de Noiva, de Nelson
Rodrigues, com direcdo de Ziembinski, obtendo enorme repercussao junto aos grupos amadores paulistas.
O espetaculo, apresentado numa temporada no Teatro Municipal de Sao Paulo configurava um fato novo,
engendrava uma nova maneira de escrever teatro, bem como um modo inédito de encenar. Ao lado da
propositada quebra de narrativa linear para abrigar em planos simultaneos realidade, imaginagdo e
alucinag@o, a encenagdo mostrou ser, na mesma medida que o texto, uma linguagem. Vestido de Noiva,
produzido pelos organizadores do grupo, de certa forma, vinha na esteira da repercussio de alta voltagem
dos amadores cariocas, impulsionada pelo Teatro do Estudante do Brasil. No palco de Os Comediantes
atuavam atores que se tornariam famosos: Cacilda Becker, Maria Della Costa, Margarida Rey, Graca
Melo, Jardel Filho, e ainda o cendgrafo moderno Tomas Santa Rosa (1909-1956).

"% De acordo com Fernandes (2013), o projeto cultural do TEN principia com intengdes de larga
abrangéncia, mirando além da éarea teatral, uma série de atividade cénicas. O €xito do grupo incentivou
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que escapa ao nosso objetivo aqui. No ambito do teatro, “fique registrada a contribui¢do
fundamental de Abdias do Nascimento a frente do TEN, seja pela qualidade do
repertorio apresentado entre 1945 e 1957 — com pecas como Desejo, de O’Neill ou
Caligula, de Albert Camus —, seja pela profissionalizacdo do ator negro no pais”
(Fernandes, 2013, p.68). Todos esses grupos sdao pedras valiosas do edificio da
renovagao teatral.

A essa lista acrescento uma companhia de teatro profissional que buscou
melhorar o nivel de seus espetaculos, apresentando pegas de valor artistico bastante
elevado. Falo da companhia de Dulcina de Moraes, que em sua temporada de 1944
encenou Santa Joana e César e Cleopatra, de Bernard Shaw, Anfitrido, 38, de
Giraudoux, e Bodas de sangue, de Garcia Lorca. No inicio de 1945 a citada companhia
apresenta este repertorio em Sdo Paulo. Em 18 de janeiro, Antonio Candido publicou
um importante artigo para O Estado de Sdo Paulo, intitulado “Renovacao Teatral”, no
qual assinala que, pela primeira vez, uma companhia de teatro procurava “inverter a
relagdo entre publico e ator”, esclarecendo:

Até aqui, o publico tem determinado, com um peso que chega a ser
tirAnico, o comportamento do ator: este, sendo obrigado a ndo afastar-
se daquelas normas que asseguram aceitagdo e casa cheia. Ora,
Dulcina e Odilon estdo procurando, justamente, mostrar ao publico
que a norma nem sempre ¢ a melhor solugdo, mesmo porque toda
solugdo se esgota ao fim de certo tempo. Estdo tentando criar no
publico uma consciéncia artistica em substitui¢do ao mecanismo do
habito. (CANDIDO, “Renovagdo Teatral”, 1945, apud Faria, 2018,
p.74).

De fato, Dulcina e Odilon se empenharam arduamente para acompanhar as
varias iniciativas de renovacao dos grupos amadores. Segundo Faria (2018, p.74)
“Candido acerta em cheio quando observa que nas “raizes” da tentativa dos artistas-
empresarios estdo as conquistas do teatro amador, que vinha elevando o nivel artistico
dos espetéaculos apresentados”. Além disso, prossegue Faria (2018, p.75), em relagdo as
transformagdes que estavam acontecendo no teatro brasileiro, Candido entende que, se o
teatro amador pode fazer um “aceno” para a renovagdo artistica, apenas o teatro
profissional ¢ capaz de “levé-la adiante e consolida-la, por for¢a do trabalho continuo e
do contato constante com o publico”. Resulta de tal pensamento os elogios a Dulcina e

Odilon, e o reconhecimento do esfor¢o e alcance nessa temporada de 1944, crepusculo

também a fundacdo em Sdo Paulo, do TEN-SP. Tomaram parte dos projetos: Abdias do Nascimento,
Aguinaldo de Oliveira Camargo, Ruth de Souza, Lea Garcia, Arinda Serafim, Ironildes Rodrigues,
Claudiano Filho, Tibério Wilson, José Herbal, Teodorico dos Santos, Haroldo Costa, Marina Gongalves,
Mercedes Batista, Solano Trindade e muitos outros. A atividade do TEN foi dindmica espraiando-se em
Sao Paulo onde o grupo fixou sua sede posteriormente. (Fernandes, 2013, p.68).
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de um empreendimento que, da sua Otica, carece de prosseguimento, ndo obstante as
barreiras colocadas no ambito do préprio meio teatral. Antonio Candido acrescenta,
quanto a isto, que se trata de um grande desafio, pois, diferente dos amadores, ndo lhes
basta “iniciar”. Dulcina e Odilon devem superar “neles proprios, € no seio do
profissionalismo, onde recrutam o seu pessoal, os cacoetes de dezenas de anos,
inflexivelmente conservados” (Candido, Renovag¢do Teatral, 1945, apud Faria, 2018,
p.75).

Ainda, a respeito dos amadores, saliento a importancia das empreitadas do GTE
e do GUT, no que concerne a associacao da funda¢do do T.B.C. as atividades amadoras
paulistas, tendo em vista que, a formacdo inicial do T.B.C. incluia elementos dos
referidos grupos: “Do GUT, sairam Cacilda Becker, Waldemar Wey, Glauco de Divitis
e Célia Biar. Do GTE, Abilio Pereira de Almeida, Carlos Vergueiro, Mauricio Barroso,
Marina Freire, Nydia Licia e Rui Affonso” (Fernandes, 2013, p.76).

Os dois elencos do GTE e do GUT eram proximos em suas caracteristicas as dos
grupos do Rio de Janeiro, e tinham entre si objetivos semelhantes: “entendendo o teatro
como manifestacao cultural, era preciso melhorar o nivel dos espetaculos, afastando-se
dos vicios do profissionalismo e aproximando-se dos procedimentos modernos para
apresentar algo novo as plateias” (Fernandes, 2013, p.71). Igualmente seus diretores,
desde o inicio de suas atividades, preocupavam-se em melhorar o nivel do repertorio e a
harmonia do espetaculo.

Nao obstante tal preocupacdo, no que diz respeito a dire¢do dos espetaculos,
ambos encaravam o trabalho de maneira bastante intuitiva. Alfredo Mesquita, ja possuia
algumas experiéncias a frente do GTE e, “tentava dar a aludida unidade as encenacdes
do elenco, a0 mesmo tempo em que procurava incutir na consciéncia dos jovens
amadores a verdadeira funcdo do teatro cultural” (Silva, 1989, p.39). Embora o GTE
fosse um grupo amador, o empenho e a dedicagdo de seu organizador, foram eficazes no
sentido de fazer com que os atores entendessem a seriedade do teatro. Para isto, nao
media esforgos ao acumular praticamente todas as fungdes, selecionava os artistas,
distribuia os papeis, coordenava a cenografia e figurino, enfim ensinava a todos
(Vergueiro, 1985, p.18-9).

Pela indica¢ao do nome Grupo de Teatro Experimental, ndo ¢ dificil perceber o
que queria Alfredo Mesquita com a pratica do GTE. Queria, naturalmente,
experimentar, e para, além disso, introduzir a ideia de metteur-en-scene, e ainda, trazer
para o Brasil uma dramaturgia mais ambiciosa que tentasse estender novas pontes.

Assim, a experiéncia inaugural do grupo é uma peca de Alfred Musset, A quoi révent les
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Jjeunes, montada no Teatro Municipal, em francés'”

. A préxima montagem foi em 1943,
A sombra do mal, de Lenormand, um autor teatral francés em destaque na época. No
anuncio do espetaculo encontrava-se uma nota avisando ao publico que a peca seria
representada em portugués. O GTE apresentou em 1944 dois espetaculos: Fora da
Barra, de Sutton Vane, e Heffman, de Alfredo Mesquita. Os trabalhos seguintes do GTE
foram O Avarento, de Moli¢re, com Abilio Pereira de Almeida no papel principal, e Os
passaros, de Aristofanes, neste espetaculo a concepgao de figurinos cubistas de Clovis
Graciano, escondia a expressao dos atores por trads de mascaras. Em 1945, o grupo de
Alfredo Mesquita encenou de Carlos Lacerda, A bailarina solta no mundo, e Improviso
do GTE"", escrito por Alfredo, inspirado no Impromptu de Versalhes, de Moliére. A
concepeao do espetaculo simulava um ambiente de ensaio.

A ultima montagem do GTE foi uma peca que Alfredo assistira em Boston,
conforme Goes (2007), em companhia de Caio Caiuby e outros amigos. Tratava-se de
The Glass Menagerie, de Tennessee Williams. A tradugdo coube a Esther Mesquita, que
deu-lhe o titulo em portugués usado até as encenagdes atuais: 4 margem da vida, A
traducdo literal, “zoologico de vidro” ou “colecdo de bichinhos de vidro”, “seria muito
rombuda” (Goes, 2007, p.194). Os ensaios tiveram inicio na livraria Jaragud apods o
encerramento do expediente, e eram vistos por 14 com frequéncia além de atores do
grupo, outras figuras interessadas, como o entdo estudante de Direito José Alves
Antunes Filho, que guardou na memdria o que viu naqueles ensaios: “Descobri naqueles
ensaios na Jaragua o teatro que eu buscava” (Goes, 2007, p.194). Sabe-se que a
encenacio de A margem da vida contava com um lindo cenario de Clovis Graciano e
com um figurino montado por Alfredo Mesquita com cuidados especiais de
colecionador.

Décio de Almeida Prado, que iniciou sua atividade cénica como ator, em
relacdo ao dominio do trabalho de palco, também necessitava de formagao pratica.

Como ele mesmo declara, “nessa direcdo encontrei grandes dificuldades porque minha

experiéncia teatral era muito pequena. Eu tinha uma vez sido dirigido pelo Alfredo

'% Em todas as montagens do GTE o ponto seria feito por Hélio Pereira de Queiroz. Porém, como o
espetaculo inaugural foi em francés, Antdnio Candido aceitou encarregar-se da funcdo. Segundo Faria
(2018) além deste Antonio Candido chegou a trabalhar como “ponto” em alguns espetaculos dirigidos por
Alfredo Mesquita: “Eu fui ponto na Sombra do mal, de Lenormand (...), e outras” (Martins & Abranches,
1993, p.125 apud Faria, Antonio Candido e seus escritos sobre o teatro brasileiro. Em:
http://jornal.usp.br/especial/revista-usp-118-dossie-5-antonio-candido-e-seus-escritos-sobre-teatro-
brasileiro).

"0A0 fim da apresentagio, Alfredo Mesquita dirigiu-se & plateia, comentou as dificuldades pelas quais
passavam os grupos amadores e etc. O empresario Franco Zampari, diretor executivo do grupo
Matarazzo, que estava no teatro, ouviu o apelo de Mesquita; abriu uma lista em beneficio do GTE,
assinou seu nome diante da quantia de trinta contos, ressalte-se, um dinheirdo naquela ocasido, em
seguida passou o papel adiante, mas nenhum dos presentes colocou sua assinatura.
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Mesquita, mas ndo tinha nenhuma experiéncia como encenador. Fui bastante auxiliado
nesse momento porque encontrei uma atriz que ja tinha alguma experiéncia profissional
e um talento excepcional, que foi a Cacilda Becker”. Além disso, o GUT contava, ainda
segundo Décio, com “um conjunto de alunos da Faculdade de Direito que costumava
representar no interior em shows, muitos deles com uma grande seguranga de enfrentar
o publico e um sentido de comicidade enorme, que foi muito valioso”. (Almeida Prado,
“Depoimento”, SNT, 1977, v.11, p.40-41).

De acordo com Mariangela Alves de Lima, as companhias do teatro profissional,
com certa irregularidade, percebiam a necessidade de harmonizar os elementos da cena,
mas quem, efetivamente em Sao Paulo, pela primeira vez, pos relevo nesse ideal, foi
Alfredo Mesquita, no GTE:

E este grupo que pretende pdr em xeque o protagonismo sistematico,
reivindicando uma unidade maior para a encenacdo ¢ uma completa
revisdo de recursos técnicos do ator. Para isso sera preciso conjugar
indissoluvelmente o trabalho do ator, a concepgdo do texto e a solucdo
cenografica. Se todos os elementos tém o mesmo peso artistico, ¢
evidente que a figura do ator sofre um deslocamento para subordinar-
se a uma ideia geral da encenagdo. (LIMA, 1985, p.42, grifo meu).

Sob esse prisma, a renovagdo estética pretendida pelos amadores urgia um
treinamento tedrico e pratico para esse novo ator. Como um dos fatores de grande peso,
o proposito que os amadores empreenderam inicialmente em seus grupos, resultaria na
criacdo de uma instituicao pedagdgica em Sao Paulo. Segundo Silva (1989) fundar uma
escola de teatro com um objetivo de resolver os problemas praticos de desempenho para
0 novo teatro foi um desafio encarado por Alfredo Mesquita, tendo Décio de Almeida
Prado como principal parceiro.

Décio também foi um articulador direto do movimento de renovacdo do teatro
brasileiro, seja como lider do movimento amador, criador e diretor do Grupo
Universitario de Teatro (GUT) seja na sua producdo como critico, historiador e
professor. “Parece fora de duvida a atuacao de Prado ao longo do processo historico do
teatro moderno enquanto formulador de uma matriz estético conceitual que norteou em
grau razoavel o sentido do palco brasileiro” (Brandao, 2001, p.210).

(...) assim como sua militdncia critica e sua participag@o ativa na cena
teatral durante o periodo de 1941 a 1968."" Décio de Almeida Prado
contribuiu de forma efetiva, coerente e incansavel para a consolidagao
do teatro brasileiro moderno — entendendo que para que haja uma

" A relagio da extensissima produgdo critica de Décio de Almeida Prado com o processo de
modernizagdo da cena teatral brasileira ¢ analisada em seus minimos detalhes por Ana Bernstein, que
examina desde as criticas iniciais na Revista Clima; a critica propriamente semanal e jornalistica;
transitando pela dire¢do do Suplemento Literario de O Estado de sdo Paulo alcangando finalmente a fase
das publicagdes ensaisticas e das contribui¢des de Décio a historiografia do teatro brasileiro.



121

tradigdo teatral ndo bastam autores, encenadores e atores: sdo precisos
também criticos e teoricos, historiadores e pensadores do teatro. Pois a
existéncia de uma tradicdo teatral — ou de varias tradi¢gdes teatrais —
implica o conhecimento da historia do nosso teatro e a reflexdo sobre
a pratica cénica. O que equivale a dizer que a teoria e a pratica de
Décio sao pautadas pelo principio que guia toda a geracao de Clima —
pelos ensinamentos dos mestres franceses e também pela heranca dos
modernistas: a necessidade de conhecer o nosso passado a fim de
entender e transformar o presente. (BERNSTEIN, 2005, p.217).

Assim sendo, Décio de Almeida Prado delineia os pontos de contato e as
afinidades, ndo apenas suas, como também de sua geragdo com a cultura estrangeira.
Nao obstante, ele acentua, o motor da relagao € o Brasil:

De fato, a minha geracdo toda ¢ muito influenciada pela Faculdade de
Filosofia e pela literatura francesa. O nosso modelo, em certo sentido,
estava na Europa. (...) A Faculdade de Filosofia da Universidade de
Sao Paulo foi toda formada por franceses, ndo s6 no inicio mas depois
também. (...) Nos tinhamos o modelo francés, mas o nosso objeto era
o Brasil, o mesmo objeto da geragdo de 22. Porque os proprios
Oswald e Mario tinham uma influéncia estrangeira muito grande, mas
estavam interessados no Brasil, em dar uma forma nova ao Brasil. Nos
também. Temos uma influéncia muito grande francesa, as vezes
inglesa, sobretudo essas duas, mas encarando o Brasil. (ALMEIDA
PRADO, Entrevista a Bernstein, 2005, p. 63-64, grifo meu).

Por outro lado, Décio de Almeida Prado, da mesma geracao e classe social de
Alfredo Mesquita, funda o GUT com propositos diversos dos de Alfredo, “ele nao
pretende importar a renovagdo europeia, mas almeja uma renovagdo da propria
dramaturgia brasileira” (Guzik, 1994, p.191). Em 1943, Décio criara, ao lado de
Lourival Gomes Machado, o Grupo Universitario de Teatro (GUT)'"? com a subvengéo
de uma organizacao chamada Fundo Universitario de Pesquisa, iniciativa do entdo reitor

da Universidade de Sao Paulo, Jorge Americano'"

. Ele tinha um objetivo bem definido:
queria levar ao palco obras de lingua portuguesa, privilegiando autores nacionais. Nessa
direcdo seleciona textos de Martins Pena, Mario Neme e Carlos Lacerda. A estratégia de

incluir Gil Vicente ao lado de autores nacionais, no espetaculo de estreia do GUT (Auto

M2A diregdo do grupo fica a cargo do proprio Décio, cabendo a Lourival a parte plastica dos trabalhos.
Quanto aos atores, eram, na sua maioria, estudantes do curso de Direito, Letras e Ciéncias Sociais, entre
estes, ha uma excecdo: Cacilda Becker, que, ja tinha alguma experiéncia profissional. O GUT contou
ainda, com o suporte de outros membros do grupo Clima, “Ruy Coelho desempenhou o papel de ponto;
Maria de [Lourdes dos Santos Machado — mulher de Lourival e integrante do grupo de amigos de onde
saiu o nucleo da revista — ficou encarregada do guarda-roupa na primeira montagem; Antdnio Candido
traduziu, a pedido de Décio, O baile dos ladrées, de Anouilh; Ruth de Almeida Prado cuidava das
finangas do grupo, sendo mais tarde responsavel também pelos figurinos e aderecos de cena; e Paulo
Emilio Salles Gomes abrigou, em sua casa, as leituras realizadas pelo grupo da adaptagdo de Macario,
drama de Alvares de Azevedo, feita por Lourival Gomes Machado” (Bernstein, 2005, p.85-86). Também
¢ importante destacar as colaboracdes de Rui Coelho como ponto e de Ronald Eagling que excursionava
com grupo para fazer as maquiagens.

"3 Jorge Americano, advogado, (1891-1969) se tornaria reitor da USP entre 1941 e 1946.
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da barca do inferno, Os irmdos das almas e Pequenos servicos em casa de casal),
responde, acertadamente, a visdo histdrica que informa todo o trabalho do critico.
Segundo Bernstein (2005), ao justificar a escolha de pecas de épocas distintas, Décio
diria que elas “formam como que uma sintese da historia do teatro brasileiro. A primeira
peca pertence ao primeiro teatrologo de lingua portuguesa, a segunda, ao primeiro
comediografo verdadeiramente nacional e a ultima a um escritor brasileiro da
atualidade”. (“Décio de Almeida Prado fala-nos do ‘Grupo Universitario de Teatro’,
Sao Paulo”, Correio da Manha, Rio de Janeiro, 04 out.1947, sem assinatura).

A partir de um olhar interno, para o qual essa proposta foi concebida, nao ¢é
dificil perceber que a qualidade desse olhar se aplica para o Brasil, para a configuracao
de um novo teatro ¢ de uma nova dramaturgia. Pois, na perspectiva de Décio, o
desenvolvimento do teatro brasileiro teria como base a producdo dos autores locais,
sobre a qual seu percurso seria construido:

(...) eu queria fazer um repertdrio de pecas brasileiras, isto é, eu tinha
um certo cunho nacionalista. Quando falo em nacionalismo ndo me
refiro a objecdes ao estrangeiro, inclusive porque minha formacao era
muito estrangeira e tinha tido professores estrangeiros na Faculdade
de Filosofia. Achava, no entanto, que era necessario desenvolver
escritores de teatro nacionais... (ALMEIDA PRADO, 1977, p.42).

A pratica amadora do GUT dura aproximadamente cinco anos, até 1948, data em
que se junta ao GTE e ao Grupo de Artistas Amadores de Sdo Paulo para, sob o

patrocinio de Franco Zampari, fundar o Teatro Brasileiro de Comédia''"*

. Ao longo deste
periodo, o GTU apresenta diversos espetaculos: o primeiro composto de trés pecas de 1
ato: O Auto da Barca do Inferno de Gil Vicente'” Os irmdos das almas, de Martins

O espetaculo

Pena, e Pequenos servigos em casa de casal, texto de Mério Neme
estreou no Teatro Municipal, um dos poucos teatros existentes na cidade, e mereceu um
elogio muito grande de Oswald de Andrade. Ressalte-se que Oswald gostou, sobretudo

do Gil Vicente'".

"4 Sobre O Teatro Brasileiro de Comédia, ver Revista Dionysos, (Rio de Janeiro, n.25, SNT,1980) e
T.B.C.: Cronica de um sonho, de Alberto Guzik (Sao Paulo: Perspectiva, 1986).

"% Gil Vicente (1465-1537), dramaturgo visto como a maior figura da literatura renascentista portuguesa
antes de Camdes.

"8 Mario Neme (1918-1973) foi diretor do Museu Paulista e idealizador do I Congresso Brasileiro de
Escritores realizado em 1945. Sobre o texto, Décio relembra: “Eu estava procurando alguém que fizesse
uma pec¢a comica na mesma linha de Gil Vicente e do Martins Pena, isto ¢, um texto que tivesse certa
unidade de comicidade popular, pois havia chegado a conclusdo de que a comicidade popular era a Unica
tradigdo do teatro brasileiro. Eu ndo sabia onde encontrar essa pessoa ¢ o0 Mario de Andrade, que de longe
também acompanhava esse movimento nosso, sugeriu o nome do Mario Neme seu amigo ¢ que fazia
algumas experiéncias interessantes de conto ¢ linguagem popular. Pedi essa pega e acho que o Mario foi
feliz pois escreveu bem no género que nds queriamos e¢ além disso me ajudou muito a dirigir o
espetaculo”. (Almeida Prado, SNT, v.II, 1977, p.40).
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Quanto a forma de encenacdo, observa-se que a montagem inicial do GUT
apresentava inovagdes em varios aspectos. Por exemplo, no trabalho de Clévis

Graciano''®

. A respeito da concepgdo artistica de Graciano, particularmente no cendrio
do Gil Vicente, também da iluminagdo de Lourival Gomes Machado, Décio (1977, v.II,
p.41), em seu depoimento ao SNT lembrando a noite de estreia do espeticulo diz o
seguinte: “Quando o pano abriu eu que estava dentro do palco, ouvi aplauso na plateia,
alguém batendo palmas, isoladamente e fiquei, com curiosidade de saber quem era. Era
o Lasar Segall, isto ¢, o lado plastico pelo Clovis Graciano ¢ a luz pelo Lourival Gomes
Machado tinham ficado mesmo muito bons”. Acrescente-se aos aspectos inovadores dos
cenarios, figurinos, desenho da luz, a inversdo de género do personagem Anjo,
representado por um homem — o ator Waldemar Wey —, ao invés de uma mulher como
havia sido feito na versdo anterior dirigida por Georges Reders. Segundo Bernstein
(2005), Décio em sua avaliacdo retrospectiva da montagem, mais de cinquenta anos
depois, a caracterizaria como a primeira montagem modernista feita em Sao Paulo. (“O
palco da memoria”. Entrevista a Nelson Sa. Folha de S. Paulo, caderno “Mais”, 6
jul.1997, apud Bernstein, 2005, p. 86).

O segundo espetaculo do GUT acompanhava a légica do primeiro e reunia duas
farsas de Gil Vicente, A farsa de Inés Pereira e do escudeiro, e uma peca de Carlos
Lacerda'”® Amapda. O tltimo espetaculo, O baile dos ladrées, seria um dos encenados na
fase amadoristica do T.B.C., compondo o quadro de suas atividades.

A falta de teatros dificultava sobremaneira a atividade teatral em Sao Paulo. A
lista resume-se ao Municipal, ao Boa Vista e ao Santana. Diante disso, os grupos
amadores GUT E GTE acordaram uma temporada conjunta no Teatro Boa Vista as
segundas-feiras, aproveitando o unico dia de folga dos profissionais, conquistado havia
pouco, gracas ao empenho e a dedicacdo da atriz Dulcina de Moraes, que nunca mediu
esfor¢os na defesa dos atores. A iniciativa favorecia a possibilidade de continuidade e
alguma estabilidade desses grupos, tendo em vista, o perfil irregular até¢ entdo de suas

atividades. Sobre a iniciativa do Teatro das Segundas-Feiras, Décio, que na

"7 «Os chato-boys estio de parabéns. Eles acharam o seu refigio brilhante, a sua paixdo vocacional
talvez. E o teatro. Funciondrios tristes da sociologia, quem havia de esperar desses parceiros dum cémodo
sete-e-meio do documento aquela justeza grandiosa que souberam imprimir ao Auto da barca de Gil-
Vicente, levado a cena em nosso teatro principal. Honra aos que tiveram a audaciosa invengdo de
restaurar no palco um trecho do Shakespeare lusitano, com os elementos nativos que possuiam. Os srs.
Décio de Almeida Prado, Lourival Gomes Machado e Clévis Graciano, secundados pela pequena froupe
universitaria, ficam credores de nossa admirag@o por terem realizado diante do publico um dos melhores
espetaculos que Sao Paulo ja viu”. (“Diante de Gil Vicente”, In Ponta de langa. Sdo Paulo: Globo, 1991,
p-86 apud Bernstein, 2005, p. 86).

"8 pintor moderno (1907-1988) participou do grupo modernista Santa Helena.

"9 Carlos Frederico Werneck de Lacerda (1914-1977), politico fluminense que publicou textos teatrais,
contos e cronicas. Fundou, em 1947, o jornal Tribuna da Imprensa, In: Bernstein, 2005, p.87.
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oportunidade ja era critico de O Estado de Sdo Paulo, publicou um pequeno texto
ressaltando os beneficios do projeto:

O que os amadores pretendem realizar no Brasil equivale a uma
verdadeira revolugdo artistica. Ora, nenhuma revolucdo teatral se
completa se ndo atingir o publico também. (...) Ndo ¢, portanto,
organizando alguns espetaculos para depois perder o contato com o
publico durante meses ¢ meses que se fara alguma coisa realmente
duradoura e profunda no teatro de nossa terra. Para que a sua acdo seja
renovadora e eficaz, é mister que o teatro amador passe a fazer parte
dos habitos do grande publico, que deve considera-lo como coisa sua.
(“O Teatro das Segundas-Feiras”, O Estado de Sdo Paulo, artigo de
15 set.1946, publicado na coluna “Palcos e Circos”, de Décio de
Almeida Prado, que gentilmente cedeu a autora cdpia do referido
texto, de seu acervo pessoal, apud Bernstein, 2005, p.87).

Para os espetaculos do Teatro das Segundas Feiras, o GUT reapresenta
Pequenos servigos em casa de casal, de Mario Neme, e 4 Farsa de Inés Pereira e do
Escudeiro, de Gil Vicente, além destes encenam mais dois textos deste autor: Todo
mundo e ninguém (um trecho do Auto da Lusitdnia), € o Auto da Mofina Mendes, este
ultimo conta com as participagcdes de Décio de Almeida Prado e Lourival Gomes
Machado atuando em pequenos papeis. (LEITE, Miriam Lifchitz Moreira “GUT — o
ritmo vivaz”. In: Décio de Almeida Prado — Um homem de teatro, p. 159-168, apud
Bernstein, 2005, p. 87).

O GTE trouxe de volta ao cartaz para as apresentagoes do teatro das segundas-
feiras, o espetaculo 4s alegres comadres de Windsor, que ja apresentara no Municipal —
ndo obtendo aprovagdo da critica — e lancou o primeiro texto de Abilio Pereira de
Almeida, Pif-paf, “sobre a derrocada que um viciado em jogo impde a sua familia”
(Goes, 2007, p.189).

Nesse periodo, os amadores viram-se subitamente reduzidos a uma inatividade
forcada, em decorréncia do arrendamento do Teatro Municipal a uma empresa particular
e da demoli¢do do Teatro Boa Vista onde levavam seus espetaculos as segundas-feiras.
Diante disso, a necessidade de dar um teatro aos amadores, a todos parecia indiscutivel.
Cogitou-se a principio o aproveitamento do “Trianon” como solu¢do imediata para o
problema. Entretanto, por questdes burocraticas junto aos poderes publicos, a ideia ndo
se concretizou, € o “Trianon” continuou sendo um saldo de dangas, “explorado por um
concessionario feliz”.

Felizmente, foi também nessa época que Franco Zampari, rasgando novos
horizontes para o teatro paulista, arregacou as mangas e pds-se a colocar em préatica seu
projeto de dar um palco aos amadores. “Andando pelo bairro do Bixiga, Hélio Pereira

de Queiroz, o ponto das montagens do GTE, encontrou a Rua Major Diogo um prédio
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que correspondia a descri¢do do que Zampari procurava. Estava para alugar” (Goés,
2007, p.190). Assim, Zampari e Francisco Matarazzo Sobrinho fundaram a Sociedade
Brasileira de Comédia com Carlos Pereira de Campos Vergueiro como diretor, e,
transformando um velho casardo da referida rua num dos mais modernos teatros do
pais, inauguraram no dia 11 de outubro de 1948, o Teatro Brasileiro de Comédia'*® —
T.B.C,, sigla que “faria o milagre de reverter as expectativas, de aglutinar artisticamente
e dar continuidade empresarial a esfor¢os até entdo dispersos e de pouca consisténcia
economica” (Almeida Prado, 1993, p.142).

O T.B.C. abre a cortina pela primeira vez de forma curiosa. Para inaugurar o
teatro, Zampari convidou a companhia de Alfredo Mesquita com uma peca que o GTE
ja havia apresentado, 4 mulher do proximo, de Abilio Pereira de Almeida. Observe-se
que “o GTE era o mais tradicional dos grupos e por isso foi convidado para inaugurar o
teatro encarregando-se da segunda parte” (Goes, 2007, p.196). Para acompanhar esta
comédia de costumes que, segundo Guzik (1994), ndo tinha o glamour que Zampari
queria, ele convidou Mme. Morineau'? para fazer, em francés, La Voix Humaine de
Jean Cocteau. A experiéncia de Morineau na noite de inauguragdo foi, aparentemente,
desastrosa, segundo Guzik, a atriz odiou o espeticulo. “Dizia que Zampari pendurara
cetins brancos e plumas no cenario que nao tinham rigorosamente nada a ver com o
texto” (Guzik, 1994, p.192). A nota extravagante ndo foi dada somente por Zampari, ja
que a atriz figurava por entre as faixas de cetins e as plumas do cendrio, excessivamente
maquiada, desfilando um vestido de gala, de cauda, em tudo oposto a obra de um icone
da modernidade internacional como Jean Cocteau, e ao “ideario de Jacques Copeau e do
teatro moderno francés que apaixonava todos os amadores brasileiros ousados de
entdo”. (Brandao, 2013, p.89).

A inauguracdo da companhia de Morineau “Os Artistas Unidos” que se deu no

dia 9 de outubro de 1946 no Teatro Regina no Rio de Janeiro com a estreia do

'29Antes mesmo de comegar a reforma, Zampari ofereceu a Alfredo o segundo andar do edificio,
inicialmente por um aluguel moédico e depois de graga. Ele aceitou de bom grado. “O segundo semestre
da EAD ja comegou no prédio do T.B.C.”. (Goes, 2007, p.190).

"21Francesa de nascimento, Morineau abandonara a carreira de atriz na Franca e retomou-a gracas aos
ventos favoraveis soprados pelo acaso: a excursdo de Louis Jouvet ao continente, prolongada devido a
guerra, ¢ as aulas que comegou a ministrar no Rio de Janeiro, na ABI. Nessas aulas dois jovens alunos
apaixonados por teatro Carlos Brant e Hélio Rodrigues decidiram organizar uma companhia de teatro em
que ela seria o primeiro nome. Surgiu assim a companhia Artistas Unidos (1946-1959). Conforme
Brandao (2013, p.88-89) “Um conjunto que ndo se pode qualificar como moderno na plena acepgao do
termo, mas que era uma empresa diferente das conservadoras empresas ao redor. (...) A bem da justica, a
empresa de Madame Henriette Morineau significou a proposi¢do de um teatro de boulevard mais
requintado na escolha do repertério e de extremo apuro na produgdo. (...). Em sua trajetoria a companhia
representara um lugar de formag@o para os novos atores ¢ incorporagdo de novos diretores disponiveis no
mercado, mas ¢ dificil sustentar a opinido de que oferecesse o teatro mais denso possivel para os
paladares juvenis mais exigentes”.
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espetaculo Frenezi em que a atriz foi responséavel pela dire¢do, bem como pela criagdo
da cenografia (executada por Luciano Trigo) e cujos alicerces nas palavras da atriz
eram: “amor, ideal, amizade, coragem” marcava ‘“uma nova época no teatro brasileiro”
(Morineau, 1967, p.41).

Voltando a inauguragdo do teatro, em seguida ao mondlogo dramaticissimo de
Cocteau vinha A Mulher do Proximo. Assim sendo, o T.B.C. comecou, como aponta
Guzik, uma parceria hibrida. Os grupos eram amadores ¢ a infraestrutura da produgao,
profissional: carpinteiros, iluminadores, costureiras, maquinistas, contra-regras eram
contratados pela casa e recebiam salario. Os elencos, ndo.

Em relagdo as pegas componentes do repertério do T.B.C. nessa primeira fase
estdo quatro espetaculos que se apresentam de 4 de novembro a 16 de dezembro de
1948'2: O Baile dos Ladroes, de Anouilh'®, pelo GUT sob a dire¢do de Décio de
Almeida Prado, com a assisténcia de R. Rognoni. A cenografia cabe a Hilde Weber,
chargista de O Estado de Sdo Paulo. Os figurinos sdo assinados por Majé Rheingantz.
Os atores pertenciam a Faculdade de Filosofia ou eram ligados aos meios intelectuais.
Constam na lista de Magaldi (1980, p.44) os seguintes nomes: Lygia Corréa, Rui
Afonso Machado, Delmiro Gongalves, Myriam Lifchtz, Nydia Licia Pincherie, José
Scatena, Carlos Olinto Junqueira Franco, Eduardo Bassi. Enquanto Guzik (1986, p.17)
relaciona os nomes de Waldemar Wey e Glauco de Divitis como componentes do
elenco. “O espetadculo do GUT foi bem recebido e tinha o mérito de apresentar a Sdo
Paulo um texto representativo de um autor que ganhou notoriedade mundial a partir de
1935 e que foi, durante algumas décadas, um dos mais encenados em palcos de todos os
quadrantes” (Guzik, 1986, p.17).

A seguir, em 11 de novembro de 1948, A Margem da Vida, de Tennessee
Williams, pelo GTE numa remontagem do grupo que ja havia obtido o éxito no
Municipal, na direcdo de Alfredo Mesquita. A tradugdo leva a assinatura de Ester
Mesquita, os figurinos sdo de Alfredo Mesquita e os cenarios de Clovis Graciano. A
montagem que obtivera uma ressonancia expressiva quando de sua primeira encenagao,
volta a repetir o €xito, levando ao teatro, conforme Guzik, mais de trés mil e quinhentos
espectadores, perdendo, nessa primeira investida do T.B.C., apenas para A Mulher do

Proximo, que fora visto por mais ou menos quatro mil e duzentas pessoas. A qualidade

122 Acompanho aqui o quadro historico desenhado por Sabato Magaldi em seu texto SURGE O T.B.C.
(publicado na Revista Dionysos, n° 25, 1980, p.43-57); e da obra de Alberto Guzik 7.B.C.: cronica de um
sonho (1986), seus registros historicos e, igualmente suas formulagdes no que concerne aos textos levados
no palco inaugural do T.B.C. pelos grupos amadores.

123 Como tradutores aparecem Antonio Candido e Abilio Pereira de Almeida; conforme Guzik (1986,
p.17), a tradugdo pertence, na verdade, a Antonio Candido, e o nome de Abilio foi-lhe aposto para que o
trabalho pudesse ser registrado na Sociedade Brasileira de Autores Teatrais.



127

do texto de Tennessee Williams, somada a cuidadosa producao, foram responsaveis por
essa boa acolhida. Sao particularmente destacados os desempenhos de Marina Freire, no
papel de Amanda Wingfield, e de Nydia Pincherle (Nydia Licia) como Laura Wingfield.

Em 14 de dezembro de 1948 sobe ao palco o grupo English Players para
apresentacdes de dois dias do texto / Have Been Here, do inglés J. B. Priestley, no
original. A peca de Priestley tem direcdo de Audrey Cammiade e no elenco encontra-se
o nome de Ronald Eagling, cuja importancia ndo se reduzia a atuacao no grupo inglés,
tendo se destacado junto aos amadores de Sao Paulo gragas aos seus conhecimentos de
maquilagem. No T.B.C., o English Players se apresentou com o nome de Sociedade de
Amadores Ingleses. O grupo teve vida longa em suas atividades, sempre com poucas
representacoes de cada produgdo.

Encerrando a primeira temporada do teatro em 16 de dezembro de 1948 o Grupo
de Artistas Amadores, organizado por Madalena Nicol, nome de grande significacdao
para o teatro brasileiro apresenta 4 Esquina Perigosa (Dangerous Corner), de
Priestley'®. Foram quatorze apresentagdes, vistas por quase mil e quinhentos
espectadores. A atriz havia integrado o English Players, participando de Sonho de uma
noite de verdo de Shakespeare. E segundo ela mesma revela,

(...) ndo me conformava com o fato de, na minha terra, continuar a
fazer teatro em ingl€s. Queria fazer teatro na minha lingua. Entdo,
reuni um grupo e, nele, aconteceram Paulo Autran, Esther Mindlim
Guimardes ¢ meu irmdo, Paulo Cajado, que fez depois trés pegas no
T.B.C., ¢ ainda varios outros elementos. Montamos Esquina Perigosa
de Priestley (NICOL, 1978, p.78).

Madalena Nicol teria uma importante atuacao no T.B.C. e a inclusdo de seu
grupo junto as atividades da sala, segundo Guzik (1986, p.20) “define e fecha a
estrutura que o sustentaria nessa primeira fase”. Ele acrescenta: “estava assim
constituido o nucleo do teatro que, no ano seguinte, seria obrigado a redefinir seus
rumos e propositos”.

A abertura da temporada de 1949 ¢ marcada em janeiro pelo relancamento de 4
Mulher do Proximo, o espetaculo que volta ao cartaz tendo em vista que os grupos

amadores ndo tinham trabalhos prontos para serem apresentados.

124 Tanto a montagem em inglés (I have been here before) como a sua versio em portugués (Esquina
Perigosa) receberam criticas elogiosas. Um critico em seu comentario em 17 de dezembro de 1948
observa nos espetaculos dos amadores “um estilo de representagdo, comum a todos eles”. “estilo feito
sobretudo de discrigdo e naturalidade em contraste com o estilo violentamente teatral da maioria dos
espetaculos que nos tem vindo do Rio, como Desejo, Hamlet, Uma rua chamada pecado. No Rio houve a
influéncia direta dos expressionistas estrangeiros. Deste estilo “paulista”, a magnifica interpretagdo de a
Esquina perigosa que vimos na Sociedade Brasileira de Comédia talvez seja até agora o melhor exemplo”

(Sabato Magaldi, p.44, fonte ndo citada pelo autor).
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A peca seguinte — Ingenuidade, de John Van Druten (1901-1957) —, estreou em
18 de janeiro de 1949, apresentada pelo Grupo de Arte Dramatica do Teatro Brasileiro
de Comédia, composto inicialmente por Cacilda Becker, Madalena Nicol e Mauricio
Barroso, artistas exclusivos e profissionalizados. Madalena, que também assina a
direcdo da pega, “consegue dinamizar a encenagdo, valorizando as interpretagdes com
uma marcagdo fluente e adequada as regras do playwriting comico convencional no
qual a peca foi escrita” (Guzik, 1986, p.22). Ingenuidade foi um triunfo. Paschoal
Carlos Magno, no Correio da Manhd, comparou o T.B.C. aos little theatres que vinham
acolhendo as vanguardas inglesa e norte-americana: “E o mais belo espetaculo, dos que
venho assistindo nos ultimos meses”. O espetdculo torna-se, assim, o primeiro grande
sucesso do T.B.C., permanecendo em cartaz ao longo de cinco semanas, levando ao
teatro um publico médio semanal de mil e quinhentos espectadores, quando a média
anterior nunca havia ultrapassado a casa dos mil e duzentos, e nenhuma peca havia
permanecido mais de trés semanas em cartaz.

Ainda em janeiro de 1949 Zampari aposta num lance decisivo para o futuro do
T.B.C. contratando Adolfo Celi. Mas, até¢ que Celi assumisse o comando efetivo do
conjunto, percebe-se em torno deste a presenga da lideranga, indiscutivel, de Madalena
Nicol. E embora o diretor se lembre de Ingenuidade como uma espécie do teatro di
parochia que conheceu na Italia, algo bem “ingénuo” brincou, referindo-se ao titulo da
peca'® o expressivo sucesso de publico obtido pela montagem dirigida por Nicol,
colocou-a numa posi¢do distinguida dentro do niicleo que comegava a se articular ao
redor do palco do T.B.C.

E, ¢ deste lugar destacado, que no més de margo, Madalena atua no espetaculo
seguinte, uma remontagem de Pif-Paf, que o GTE apresenta numa dire¢do de Abilio
Pereira de Almeida, e, ainda no mesmo espetaculo dirige e interpreta Antes do Café,
monodlogo de Eugene O’Neill. Note-se que Ingenuidade havia atingido sessenta e seis
apresentacdes, sendo vista por pouco mais de doze mil pessoas. O espetaculo duplo de
Abilio e O’Neill chegaria a vinte seis récitas, levando ao teatro perto de cinco mil
pessoas. Abilio funciona também como ator nessa ocasido e, além de Madalena,
constam no elenco Haroldo Gregory, Glauco de Divittis, Célia Biar, Marina Franco,
Delmiro Gongalves, e Ruy Affonso entre outros. “Entre Pif-Paf'e A Mulher do Proximo
ndo ha diferencas muito marcantes. A dramaturgia de Abilio apresenta sua habitual
fluéncia, com didlogos bem articulados e certo desleixo na organizagdo da trama e no

desenho das personagens” (Guzik, 1986, p.23). O texto de O’Neill, interpretado por

125 Adolfo Celi, Il ritorno, em Giacomo Gambetti (org.), A/ibi, Roma: Lerici, 1969 apud Vannucci, 2014,
p.103.
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Madalena, se impde pela densidade, pela competéncia do autor. “E apenas um
monodlogo, as nem por isso menos representativo do extremo rigor com que o
dramaturgo americano seleciona seu material e o molda para seus propositos” (Guzik,
1986, p.23).

Finda temporada do espetdculo Abilio/O’Neill, em marco de 1949, Zampari vé-
se mais uma vez as voltas com falta de espetaculos dos amadores para manter seu cartaz
ocupado. Convida entdo Aimée ¢ a Companhia de Comédias do Teatrinho Intimo do
Rio de Janeiro para se apresentar em abril na casa. A primeira pe¢a mostrada pela atriz ¢
um, digamos, descuidado Verneuil, Ele, Ela e o Outro, embora a dire¢do seja da
rigorosa Esther Ledo e estejam no elenco, com Aimée, Fregolente e Paulo Porto. Mas o
segundo espetaculo que Aimée apresenta neste mesmo abril, como expressa Guzik ¢
memoravel por se tratar da estreia de Silveira Sampaio em Sio Paulo'*.

Em maio estreia A Noite de 16 de Janeiro, pega policial de Ayn Rand. Quem a
apresenta ¢ o Conjunto de Arte Teatral, cabendo a direcdo a Ronald Eagling e a
producao a Paulo Autran. Segundo Magaldi (1980, p.44) “O teatro transforma-se em
tribunal e pede-se a participacdo do publico, no veredicto final. Nos intervalos,
‘jornaleiros’ vendem um ‘jornal de Nova York, com o noticidrio completo sobre o fato’.
Quanto ao elenco, dele participam além de Paulo Autran, Julio Gouveia, Nydia
Pincherle, Jodo Ernesto Coelho Neto, Célia Biar, Marina Freire Franco, Clovis Garcia,
Renato Consorte e Abilio Pereira de Almeida. Paulo Autran indica como se encontram
as pegas componentes do repertdrio da casa nessa primeira fase. Lembra ele que era

(...) uma pega americana que tinha sido escolhida, alias, pelo proprio
Franco. Ele ¢ que me sugeriu montar o texto, e disse que tinha visto a
peca, que era muito boa, e eu achei que a peca dava um espetaculo
interessante, embora fosse sem qualquer veleidade literaria, teatral ou
artistica. Porém, resultou num espetaculo bastante interessante para a
plateia. (AUTRAN, entrevista concedida a Silvia Regina Wakim e M.
Lucia Pereira, Dionysos,1980, p.171).

Aliés, logo apos a estreia da montagem do texto de Rand, em maio,

Zampari reuniu elementos de todos os grupos amadores e fez uma
prelegdo no sentido de que era praticamente impossivel manter um
teatro de alto nivel técnico, grandes montagens, despesas

'%Nas palavras de Guzik, Silveira Sampaio é um fendmeno de excegdo no teatro brasileiro. “Sua
dramaturgia estd escorada por uma inteligéncia ir6nica e viva e um agudo senso do teatral. (...) Autor,
produtor, ator, encenador, tendo como sede o Teatro de Bolso, no Rio, produziu um conjunto Unico na
literatura dramatica nacional. Suas pegas ndo se integram propriamente em qualquer corrente local,
embora a primeira, de 1931, tenha sido uma comédia de costumes, Futebol em familia, escrita de parceria
com Arnaldo Faro. A producao desse médico carioca, nascido em 1914, comeca a se definir a partir da
comédia que se apresentaria no T.B.C. (...) Inspirado em alguns autores modernos que armaram sua
profissdo de fé ao redor de um amavel cinismo, como Noel Coward, Silveira Sampaio fez deles uma
leitura extremamente pessoal. Transformou sua fonte de inspiragdo anglo-americana em algo de muito
pessoal” (Guzik, 1986, p.24).
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extraordinarias, s6 com amadores. Dessa maneira, ele, Franco,
propunha a profissionalizagdo do T.B.C., sob sua direcdo financeira e
artistica. Quase todos aceitaram (ALMEIDA PRADO, 1977, p.28).

No que concerne a isto, vale sublinhar, Zampari resolveu profissionalizar o
T.B.C., com um modelo que seria seguido por varias outras companhias. A ideia, na
verdade, partiu do pressuposto que o motor das modificacdes teatrais que o século XX
tinha trazido para o teatro brasileiro era uma figura ainda desconhecida em Sao Paulo: o
encenador. Na capital paulista havia apenas o bom e velho ensaiador, um ‘diretor de
transito’ da cena. Zampari, entdo, comecou a atinar para essa questdo,
concomitantemente, propds aos grupos amadores a sua profissionalizagao.

Ainda, na sequéncia das encenacdes, pelo Grupo dos Artistas Amadores,
apresentam-se num espetaculo duplo Dois Destinos, de Noel Coward, e 4 Mdo do
Macaco, de W.W. Jacobs. Trata-se agora do ultimo empreendimento amador levado a
cena no T.B.C. No espetaculo de Coward/Jacobs, Madalena Nicol faz sua antepentltima
aparicdo como componente do elenco da Major Diogo. Traduz, dirige e atua nas duas
pecas. Dois Destinos ¢ o titulo brasileiro de Brief Encounter, um dos grandes momentos
de Coward. A peca escrita em 1945, na andlise de Guzik (1986, p.26), “¢ uma boa
representante de sua obliqua melancolia, de seu humor verbal, seco e irénico”. “E mais
um retratista das formas de comportamento da classe abastada que ocupa o palco do
T.B.C.; isso ficara como caracteristica dessa primeira fase”. Lembrando que no final dos
anos 1930, Dulcina de Moraes havia apresentado Private Lives sob o titulo de Pancada
de Amor. Nao obstante as qualidades do teatro de Coward, a encenagdo de suas pecas
aqui, naquele periodo, estabelece uma palida comunicagdo com o publico.

A montagem seguinte tem a importancia de se constituir na primeira da nova
fase profissional do T.B.C., com o elenco dirigido por Adolfo Celi.

Entretanto, conforme aponta Maria Tereza Vargas (1967) as experiéncias mais
consistentes do teatro amador paulista, nos idos dos anos 1940 terminaram ao se
fixarem definitivamente as posi¢des do T.B.C. Ou seja, com a definitiva integracao dos
atores e animadores nos planos de Franco Zampari desaparece o movimento
amadoristico por um breve espaco de tempo. Na verdade, destaca a estudiosa, somente
mais tarde o Teatro Lotte Siviers (fundado em 1952) o Clube de Teatro, A Sociedade
dos Artistas Amadores Independentes, a Associacdo Atlética Matarazzo, o Grupo de
Teatro do Grémio Politécnico, o surgimento da Federacdo Paulista de Amadores
Teatrais (fundada a 23 de abril de 1952) bem como a circulagio de uma revista

especializada em problemas amadoristicos (Revista do Teatro Amador, cujo primeiro
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numero data de agosto de 1953) e a criacdo de festivais anuais (1954) viriam comprovar
um movimento contrario: “o sucesso do T.B.C. despertara de tal modo o interesse pelo
teatro, que varios setores ainda que sem programa definitivo tentavam, pelo menos,
copiarem-lhe o entusiasmo”(Vargas, 1967, p.34).

Ficam fora da engrenagem do simples nascer e morrer, dois grupos que
pensaram suas diretrizes, através dos que lhes era mais proximo: O Teatro Lotte Sievers
e o Teatro Paulista do Estudante (fundado em 1955), deste grupo nos ocuparemos mais
a frente.

O primeiro reproduzindo o mesmo estilo do T.B.C., cujo programa era a
“revelacdo de uma dramaturgia totalmente ignorada pelo publico brasileiro”. Segundo
Vargas (1967, p.34-35) o grupo montou autores como Hauptmann, (Os Ratos) Sternhein
(A Calga), Schnitzler (A Cacatua Verde) e Griphius (Absurda Coémica), com fartos
recursos econdmicos da fundadora Lotte Sievers, que chegou a construir em sua mansao
um teatro avancadissimo, equipado com camarins luxuosos. Os tecidos para os figurinos
eram importados da Europa e o aparato cénico dos seus espetaculos era elogiadissimo.

Ainda segundo Vargas de outros grupos — por ela citados em seu texto — ndo
restariam plataformas, mas sim elementos como:

Clovis Garcia, Evaristo Ribeiro, J. E. Coelho Neto, Moisés Leiner,
Oswaldo Pisani, Osmar Rodrigues da Cruz, Eduardo Serivano e
muitos mais que se iriam integrar em outros setores, apds terem
cumprido a tarefa ardua e ingrata que ¢ essa de aguentar o terreno até
que outras forcas mais poderosas possam surgir. (O atual movimento
amador universitario talvez ndo conseguisse atingir seus objetivos se
ndo tivessem existido esses antecessores. O grupo do Colégio Des
Oiseaux ¢ o proprio Teatro do Sedes Sapientiac que recentemente
montou “As Troianas” muito devem ao trabalho desenvolvido na
sombra, durante anos, por Candida Teixeira, que naquela
Congregacdo fundou o Grupo Saint Cyr, em 1957). (VARGAS, 1967,

p-35).

No momento que constitui a nova fase profissional do T.B.C., Décio de Almeida
Prado decidiu que ndo tinha interesse em continuar experimentando a dire¢do teatral e
retirou-se, para se dedicar as atividades de professor e critico teatral que, alias, ja havia
comec¢ado no jornal O Estado de Sdo Paulo. Alfredo Mesquita saiu do T.B.C. para
fundar a Escola de Arte Dramadtica (EAD). Varios atores dos grupos amadores
passaram, entdo, para a companhia profissional do Teatro Brasileiro de Comédia. Entre
eles estava “uma mocga magrinha, feiosa, com voz de taquara rachada, chamada Cacilda
Becker, que viria a ser, talvez, a maior encarnacdo da figura da atriz no Brasil” (Guzik,

1994, p.194).
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O contexto dos objetivos proximos e semelhantes que ligaram pensadores da
geracdo de Décio de Almeida Prado a experiéncia anterior de jovens amadores, pré-
T.B.C., levaria o critico a escrever “Carta a uma jovem atriz” no ano de 1948 e
publicada em 1949 (dirigida, ainda que de maneira sigilosa a Cacilda Becker). Além de
demonstrar esta unido de esforcos em prol da modernizacdo cénica, a carta manifesta
também o interesse do critico em orientar a vocagao da atriz, impulsionando-a a realizar
um trabalho focado em principios projetados na direcdo contraria a trilha percorrida
pelo teatro comercial. Décio, nesta carta aberta, desvela-se das possibilidades ainda
pulsantes, apontando para um horizonte mais amplo que a nova geragdo tem a sua
frente.

(...) a nossa geragdo, no que concerne ao teatro, parece ter surgido a
luz do dia num momento privilegiado. Pelo menos nio tem havido na
historia do teatro brasileiro muitas ocasides como esta, tdo promissora,
tao amplamente aberta para o futuro, t3o rica de perspectivas.

(...) Ainda é cedo para considerarmos definitivas algumas poucas
conquistas. Mas a presenca, rica de ensinamento e estimulo, de varios
atores e encenadores europeus entre nos, o niimero de atores novos
que surgem e se firmam dia a dia, a frequéncia e o entusiasmo dos
grupos amadores, a atencdo apaixonada da imprensa, dos escritores, ¢
até do publico, desperto finalmente para o teatro, tudo parece indicar
que estamos de fato no inicio de um grande movimento, cuja expansao
ninguém pode prever até onde chegara. O jovem ator ja ndo entra
mais no palco, como outrora, sé e desamparado. Ha mestres para
orientd-lo, ha um publico entusiasta para estimula-lo, e até algumas
escolas dramdticas, realmente dignas desse nome, comecam a
despontar. (“Carta a uma jovem atriz”. Jornal das Artes. Sdo Paulo, n.
1, janeiro de 1949, grifo meu).

A luz de tudo o que foi exposto, na busca de compreender o significado da
heranga deixada pelos amadores para o teatro brasileiro que, como afirma Fernandes
(2013, p. 80) “¢ a base daquele que hoje possuimos”, e ainda, a importincia da
contribuicdo dos grupos que participaram da primeira fase da cena do T.B.C., para a
estruturacdo dos pilares que formam a identidade teatral da companhia profissional. O
que nos resta ¢ a percepcdo de que tal compreensdo nos aproxima da bandeira,
conquistada por Ruggero Jacobbi, de um programa utdpico: “aquisicdo do espirito
vanguardista dos amadores, no que ele tem de seriedade no estudo do aparato tedrico-
técnico e ousadia em sua experimentacdo estilistica (sem medo de errar, j& que o erro
pode significar uma sondagem da futura consciéncia humana)”. (Jacobbi, 1955, apud

Peixoto, 1997, p.355-362)"*.

127 Cf. Ruggero Jacobbi, “Introdugdo a Poética do Espetaculo”. Aula inaugural dos Estudos Teatrais da
Universidade do Rio Grande do Sul, publicada em Didrio de Noticias, Porto Alegre, 20.4.1955, In:
PEIXOTO, Fernando. Um Teatro Fora do Eixo. Porto Alegre: 1953-1963, Sdao Paulo: Hucitec, 1997,
p.355-362.
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A iniciativa e a vontade de jovens artistas em articular a dimensdo artistica do
teatro as tensdes politicas fazem surgir na fase hegemonica do T.B.C., meados dos anos
de 1950, marcado por importante inflexdo, o Teatro Paulista do Estudante (TPE). Esses
jovens que haviam acumulado experiéncia de militdncia junto ao movimento estudantil
¢ ao Partido Comunista brasileiro, entre cles Gianfrancesco Guarnieri ¢ Oduvaldo
Vianna Filho, em benéfica aproximacao com Ruggero Jacobbi e Carla Civelli, foram
responsaveis pela criagdo do TPE. Movido pelo pensamento de esquerda, com viés
nacionalista, desde o inicio o TPE imprimiu firmemente sua linha de atuacao:

Embora muito levados por interesses outros teimem em negar uma
tradi¢do cultural aos brasileiros, ela existe. Possuimos uma cultura
nossa € necessitamos incrementa-la. O teatro amador ndo se pode
furtar a essa missao. Deve partir dos responsaveis por esse teatro uma
verdadeira campanha de incentivo, de incremento e defesa da nossa
cultura. Embora o nivel cultural de nosso povo seja na verdade baixo,
nosso povo representa [o Brasil], escondido nas mais variadas regides.
Nosso povo acalenta lendas, nosso povo ¢ artista, nosso povo ¢ poeta.
(VARGAS, “Teatro Amador em Sao Paulo” in Dionysos, n. 15, 1967,

p-35).

No que diz respeito a esta perspectiva de atuagdo, fortalece-se a defesa de um
teatro nacional e popular entre os jovens artistas € 0s novos grupos que surgem para
contestar a hegemonia do T.B.C., considerado um teatro de elite. Comecgou-se, entdo, a
se vislumbrar o teatro como “uma das possibilidades de estimular o desabrochar de uma
consciéncia histdrica e, sob esse aspecto, o teatro reafirma suas responsabilidades para
com a sociedade, porém nao com os principios gerais de cultura e civilizagdo” e sim
“com o intuito de colaborar com a organizagdo das camadas subalternas com vistas a
atingir a igualdade social” (Guinsburg, Patriota, 2013, p.285). Para isto, segundo Sébato
Magaldi'®® (1997) “os membros do TPE convidaram Ruggero Jacobbi que trabalhou
como professor e diretor desde o inicio do grupo”. Dessa feita, orientados pelo
entusiasmo animador de Jacobbi, em 1956, realizam a fusdo do Teatro Paulista do
Estudante com o Teatro de Arena, dirigido por José Renato e Augusto Boal. “Um novo
capitulo da histéria do nosso teatro nasce nesse momento” (Fernandes, 2013, p. 76).

Conforme registra Décio de Almeida Prado, o ciclo heroico do amadorismo
encerra-se em 1948, “com a estreia ndo menos rumorosa de Hamlet apresentada pelo
Teatro do Estudante do Brasil. Novamente o encenador era estrangeiro, o alemao
Hoffmann Harnisch, novamente se insistiu no carater expressionista do espetaculo”.

Mas a revelagdo, desta vez, ressalta o critico “era um ator de vinte trés anos, Sérgio

128Entrevista concedida a Alessandra Vannucci, Rio de Janeiro, 21 de agosto de 1996, in Vannucci, 2000,
Anexo III p. 5.
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Cardoso (1925-1972), que vinha nos provar, com inigualdvel exuberancia, que também

nos, brasileiros, podiamos representar Shakespeare” (Almeida Prado, 1996, p.41).

2.2. Companhia Permanente e a Constru¢io de um Projeto Formador

Enfatizado o papel renovador do amadorismo, particularmente em Sao Paulo, e
sublinhado alguns aspectos do movimento paulista que durou de 1942 a 1948 e
culminou na criagdo do Teatro Brasileiro de Comédia (T.B.C.) e da Escola de Arte
Dramética (EAD), torna-se fundamental para a constru¢do de uma reflexdo teorica
adequada sobre o T.B.C., delinear um perfil a partir do qual seja possivel reconhecer sua
identidade. Refletir sobre essa identidade construida coletivamente e instaurada como
projeto artistico-formador, ¢ buscar compreender o modo de organizacio e
funcionamento no seio da companhia permanente e as relagdes que este organismo
estabelece com o “novo mundo do teatro” que desabrocha, no processo de transi¢do
para o teatro moderno. Afinal, uma companhia se forma enquanto corpo coletivo por
meio de um projeto, que também € processo, € cuja perspectiva € o prosseguimento do
conjunto (Trotta, 2008, p.297-298).

O rastreamento e a identificagdo dos elementos fundamentais que compdem o
projeto artistico-formador do T.B.C. se tornam de grande importancia na medida em
que possibilita uma melhor compreensao da articulagdo entre o pensamento e a pratica
cénica desta companhia em seu duplo papel: como espago de pesquisa e escola, ou seja,
um palco ao mesmo tempo de criagdo e formacao. O percurso histérico desta companhia
¢ relevante. O rastro deste percurso traga um vivo painel de uma histéria com fatos e
ideias que foram vividas em sintonia com a expressdao de sua época. Por esta senda,
pode-se, também, tentar reconhecer, o que foi e como foram engendradas algumas
facetas desse percurso, ¢ muito do que se lhe seguiu, em pouco tempo depois, como
fruto direto ou indireto do tipo de teatro, da concepcdo de estilo e do género de
interpretagdo que sua estética propds e seus atores empreenderam na Companhia
Permanente.

Assim, o pilar desse projeto artistico traz colado em si, de antemao, um carater
pedagogico, pois ¢ talvez impossivel pensar na constru¢do de um projeto dessa natureza
sem que haja uma mediacdo a fim de transportid-lo para esse lugar onde se possa
alcangar um resultado artisticamente desejado. E, exatamente, este carater pedagdgico
que estabelece e organiza as praticas e ferramentas essenciais ao processo de construgao

de um conhecimento. Um projeto, portanto, ¢ um instrumento potente de acdo e
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transformagdo, que congrega propostas a serem executadas no presente com a seta
alvejando o futuro. Dessa maneira, pode-se dizer que ¢, a primeira vista, uma quimera
alentada pela mais ousada esperanca e pela ambicao, ou seja, um ndo-lugar ainda a ser
conquistado e que, existe apenas de modo potencial. Algo que ¢ langado para frente na
ilusdo de ser concretizado.

E foi com entrega e entusiasmo que aquele grupo de jovens que tomou parte
neste primeiro instante de Renovagao do teatro brasileiro, se predispos a transformar em
realidade este ideal de projeto artistico-formador. Durante alguns meses de convivéncia,
desenvolveram lagos pessoais, de amizade e de amor'”, mas, sobretudo o tipo de
compreensdo, disciplina e trabalho que era essencial para a conquista de um intento
como aquele, ou seja, a construcao de seu projeto artistico.

A formagdao do primeiro elenco permanente aconteceu em 1950, com as
contratacdes, para a composi¢ao do elenco feminino, de Nydia Licia, Marina Freire,
Célia Biar, e Elisabeth Henreid, enquanto o elenco masculino era um pouco maior:
Abilio Pereira de Almeida, Carlos Vergueiro, Sérgio Cardoso, Ruy Affonso, Antonio
Carlos Carvalho (A. C. Carvalho) e Waldemar Wey. Cacilda Becker e Mauricio Barroso
j& haviam sido contratados. O acordo entre os participantes era firmado através de
contratos em geral de um ano, sendo os mesmos renovaveis e, finalmente, os salarios de

nivel mais elevado'*

, permitindo, assim, o recrutamento de interpretes de preparo
intelectual mais apurado.

O projeto visto como “revoluciondrio” se propunha, a partir da loégica do diretor
Adolfo Celi, “como um proposito para uma época, € ndo uma motivagdo para fazer
show” Celi (1981, grifo meu)"' pautando-se pela ética artistica e por uma ideologia
estética de que pretendia ser defensor no ambiente da cena tebecista e, ainda pela
verdadeira “depuragdo” e transformacdo que ansiava promover nos procedimentos e
padrdes cénicos instaurados. Neste sentido, porém, o de uma ruptura com a sucata do

velho sistema de estrelato histrionico, € de um desejo conjunto por reformas profundas.

Assim sendo, a companhia conjugava-se numa verdadeira unidade de novas ideias e

'2° Na verdade, houve vérios casamentos na companhia, o primeiro foi o de Sérgio Cardoso e Nydia
Licia. Nos anos seguintes, se casariam Ruy Affonso e Elizabeth Henreid, Carlos Vergueiro e Zila Maria,
A.C. Carvalho e Cecilia Machado e Waldemar Wey e Wanda Primo. (LYCIA, Nidia. Ninguém se livra de
seus fantasmas, Sao Paulo: Perspectiva, 2002. p.207).

3% Em entrevista concedida a Revista Teatro Brasileiro n.2, dezembro de 1955 e reproduzida na Revista
Dionysos 1n.25, setembro de 1980, p.162, Franco Zampari faz a seguinte declaragdo: “O T.B.C. tem 15
atores permanentes, que recebem um minimo de 8 mil cruzeiros mensais ¢ um maximo de 23 mil. Os
encenadores recebem de 25 a 30 mil cruzeiros, com um acréscimo de 30%, no Rio que para os atores
chega a 50%”.

31 Adolfo Celi. Entrevista a Julio Lerner, em “A Aventura do Teatro Paulista - O T.B.C.”, TV Cultura,
1981.
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aspiragoes veementes. Era um estado de espirito, uma ideia de teatro como “um teatro
orientado para o mais puro realismo”, ndo na perspectiva de evocar o velho naturalismo,
mas, sim, na perspectiva de criagdo de um novo realismo poético; uma visdo dos
objetivos que o diretor artistico do T.B.C. exp0s desta maneira: “O teatro moderno
atinge sua esséncia na maxima simplicidade, uma espécie de realismo fisico que,
contudo, ndo se aproxima do expressionismo” (Celi, 06 dez.1949)"*,

Sob essa dtica, o realismo poético serviria, conforme Celi, como plataforma
expressiva para transcender a realidade e subliméd-la em imagens simbolicas
artisticamente pertinentes.

O lado compensador desta manifestagao da “simplicidade” contra o exacerbado
e o banal do teatro, foi um esforco, até entdo sem precedentes, de instauragao rigorosa
da obra teatral como realidade em cena. Sob a visdo do mentor da nova troupe Adolfo
Celi, o olhar rigoroso de Zampari, ¢ uma complexa elaborag¢do artistica coletiva
(cenografos, figurinistas, maquiadores, aderecistas e etc.), o espetaculo era preparado
nos menores detalhes, com cada cena sendo decupada e revista,

(https://nelsonrodriguesnochaodopalco.net/) e a maneira a se dar unidade de tom ao

conjunto. Ressalte-se que Celi costumava criar a iluminagdo dos seus espetaculos.
Segundo Vannucci, dedicava horas de seu curto tempo ao lado de Aldo Calvo,
estudando plantas e inventando solu¢des técnicas. Em Nick Bar, para variar o efeito da
luz azul “a noite pontilhada da metrépole, o néon do bar, a madrugada livida
arquitetaram um sistema de copos que subiam devagar, quando a 4gua da bacia abaixo
fervia, e desciam ao juntar sal. As gelatinas eram recortadas com mascaras de papelao”
(Vannucci, 2014, p.174). Os ensaios aconteciam a exaustdo € em niumero expressivo. O
que sugere certo ineditismo numa época em que grande parte dos espetaculos
apresentados mal erma marcados em uns poucos dias. A mudanca de habito pde a
mostra o carater que vivificava a cena do novo teatro.

Desta forma, ja entdo nos primeiros passos desses trabalhos comecaram a
“borbulhar” aqui e ali técnicas e que, desenvolvidas e intensificadas progressivamente,
haveriam de configurar o que veio a ser considerado como o modo operacional e o
estilo caracteristico do Teatro Brasileiro de Comédia. Nado obstante, o envolvimento de
um conjunto de colaboradores na criacao do teatro, o processo de especificacdo iniciou-
se, a partir de concepgoes e critérios que eram entdo os do diretor Adolfo Celi em

primeiro plano, e que foram por ele levados a pratica ou brotaram como resultado desta.

%2Nestes termos, Celi introduz, destemidamente, seu manifesto estético, durante o coquetel de
langamento da temporada de Nick Bar, e de sua apresentagdo a imprensa como o novo diretor artistico do
T.B.C. O evento teve inicio pontualmente as 18 horas de uma segunda-feira.


https://nelsonrodriguesnochaodopalco.net/
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No que tange a essas concepgdes e critérios inovadores da fase inicial do
processo, podemos destacar como uma das principais inovagdes trazidas por Celi, a que
proveio da adesdo do principio do ensemble artistico, a equipe que corporifica a peca
como uma produg¢do conjunta. Na verdade, um modo predominante de producao teatral
europeu desse periodo. Tratava-se de uma abordagem englobante da representacdo
teatral, isto ¢, a concepcdo da obra teatral como uma totalidade interpretativa, em que
todos os componentes da realizagdo cénica, deviam ser adequadamente conjugados e
estruturados, tudo isto a partir do texto escrito como eixo central. A totalidade ¢
alcancada por meio da visdo unificadora de um diretor. O alvo nesta proposta era a
busca da perfeicdo artistica do espetdculo. Esta abordagem de representacdo se
traduzira, na continuidade da experiéncia de Celi no T.B.C., na moda da casa, assunto
que falaremos mais a frente.

Ao mesmo patamar do virtuosismo da estética em cena, atrelou-se uma nao
menos rigorosa ética aquém do pano de boca. H4 um conceito do teatro e um
delineamento inicial dos principios que devem as praticas do teatro. Isto viria a tona
num determinado momento em que apareceu um regulamento'”® que delegava ao
Diretor Artistico — Celi — o pleno poder de dar suporte ao trabalho de outros diretores,
avalizando a escolha das pecas e a distribui¢ao dos papeis, igualmente supervisionando
a convivéncia interna da equipe, além de zelar pela imagem do teatro, consentindo ou
nao entrevistas. Constam critérios severos para a submissao da vaidade dos atores. Ao
ator era expressamente proibida a recusa do papel que lhe fora destinado, assim como
também a modificagdo das marcas fixadas, seja de atuagdo como de qualquer detalhe de
figurino e maquiagem. Sua execuc¢ao se dava através de um regime de manutencao que
antevia suspensdo, corte de ponto e multas para os infratores, sendo que tais regras
estariam a cargo do Administrador (Zampari). Sem a devida necessidade de prever
maioria votante, o Regulamento que era firmado por cada ator no momento da
assinatura do contrato anual (a excec¢ao de Cacilda Becker que tinha contratos longos)
apresentava, desse modo, um sistema cem por cento autdbnomo, da maneira exata como
se da em uma comunidade, isto €, ou se assina embaixo ou nada feito. E, tudo leva a
crer que, verdadeiramente, o Regulamento focava na preservagdo de um modo
especifico de trabalhar, o qual assegurava aspectos disciplinares, ¢ dignidade ao oficio
coletivo. Especialmente, afiancava condi¢des de igualdade a toda equipe e uma

autoridade proeminente ao Diretor Artistico, acompanhando um método

'3 Seguimos aqui os detalhes explicitados deste documento na obra de Alessandra Vannucci 4 Missdo
Italiana, 2014, p. 128.
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mestre/aprendizes, como o dos “Copiaus'*”

, que de acordo com Vannucci (2014,
p.126), fazia parte da heranca formativa da Academia de Roma, embora, observa a
estudiosa, “Silvio D’Amico nao tivesse chegado a redigir manuais”. A partir de tais
diretrizes tem inicio a constru¢do de uma pratica de trabalho apta para transformar o
ator num afinado instrumento a servigo do teatro dramatico, onde a primazia da palavra
e dos autores seria defendida categoricamente de toda e qualquer tentagdo de
histrionismo.

O Regulamento do T.B.C. alvejava o exterminio de seu inimigo principal, isto &,
a vaidade dos atores. Suas normas determinam a auséncia de costumes tradicionais
(introduzir cacos, dar entrevista sobre a montagem e chamar amigos para assistirem aos
ensaios) e até atitudes especificas, como fazer modificagcdes em detalhes de figurino e
maquilagem sem antes pedir autorizagdo ao Diretor Artistico. Problemas que poderiam
ser contornados mediante conversa com o mesmo. Desta maneira, o elenco do T.B.C.,
em grande parte, constituido de antigos amadores, era levado a encarar um sistema
rigoroso de trabalho, de preparo e de producdo. “A missao precisava de um capitdo e
Celi sentiu-se incumbido a assumir o papel” (Vannucci, 2014, p.128).

Os principios e fins tdo rigorosos, para serem alcangados, exigiam um rigor na
mesma voltagem dos meios aplicados ¢ do modo de aplica-los. Dai a missdo da
atualizag@o técnica do ator ser colocada como componente estrutural da companhia
permeando tanto quanto a artistica toda a sua atividade neste primeiro instante. O palco
desta atualizacdo tornava-se uma escola de instrucao e transmissao de conhecimentos
com acentuado desvelo didatico dos diretores estrangeiros, em particular de Adolfo
Celi.

A base que dd origem a pratica didatica dos diretores estrangeiros, com a
formacdo técnica do elenco profissional, ¢ a ideia de ensemble que, como ja
mencionamos, foi instaurada por Celi no T.B.C. Esta nocdo se traduz ao longo das
atividades da companhia, em diferentes praticas de ensinamentos promovidas nos
procedimentos de criagdo dos espetaculos dos diferentes diretores que foram sendo
contratados. Para o ator, todavia, funcionar em conjunto, como responsavel por um
momento pessoal de criagdo, ¢ fundamental que ele nivele o preparo técnico e um treino
intelectual capaz de responder as exigéncias de concepcao da obra.

Nesse contexto, ao falar das praticas e poéticas que conduziram a uma espécie

diferente de teatro realizado por encenadores como Appia, Craig, Stanislavski,

134 “Copiaus” era como se costumava chamar os alunos/atores da companhia do Jacques Copeau, que por
sua vez era inspiragdo de Celi.
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Reinhardt, Meyerhold e Copeau, o tedrico Fabrizio Cruciani (1995) pde em relevo o
elemento essencial: a pedagogia.

A procura pela formagdo de um novo ser humano num teatro e
sociedade diferentes e renovados, a procura por um modo de trabalho
que possa manter uma qualidade original e cujos valores niao sio
medidos pelo éxito dos espetaculos, mas sim pelas tensdes culturais
que o teatro provoca e define (CRUZIANI, 1995, p.26).

No entanto, o tedrico observa que ao se tratar das décadas iniciais do século XX,
talvez seja mais correto falar dos professores-diretores do que lancar mao da ideia de
pedagogia teatral. Desse ponto de vista, ¢ provavelmente mais adequado abordar
pedagogias teatrais que estdo relacionadas diretamente a encenadores e suas praticas.
Deve-se ficar entendido, portanto que, nas analises acerca da renovagao da linguagem
teatral, particularmente, no que diz respeito ao trabalho do ator, ¢ essencial considerar
esse pressuposto pedagogico. Foi dessa maneira que se deu com os mestres encenadores
no inicio do século XX, e, ¢ indubitavel, a historia se repetird com o diretor Adolfo Celi
e o Teatro Brasileiro de Comédia.

A experiéncia pedagogica voltada para o teatro esta relacionada a criagdo de
“escolas” que surgem vinculadas ao aparecimento da encenagdo, como partes
integrantes de processos artisticos, que além de colaborarem para transformacdo do
papel do encenador, se ampliaram paralelamente, e de maneira simultanea, nutrindo a
criacdo artistica (escolas, ateli€s, laboratérios ou centros de treinamento), ou ainda se
instaurando como processo na consecucdo artistica dos espetaculos. Sendo assim, os
espetaculos adquiriam a fun¢do de escola. A escola ¢ o palco. O segundo caso se
aproxima, mas nao inteiramente do T.B.C. A despeito de ndo existir uma escola
particular que funcione como espaco de treinamento e aperfeicoamento para os atores
num outro ambiente, sendo o proprio espetaculo o lugar onde se efetiva a relacdo
organica ensino/aprendizagem pela pratica pedagdgica. Houve de inicio uma quase
simultaneidade entre a criacdo da Escola de Arte Dramatica e o T.B.C., pois, “durante
dez anos, de 1948 a 1958, a companhia de teatro e a Escola se entrecruzam através da
formagdo de intérpretes, que passam a integrar a companhia e de profissionais do
T.B.C., que integram o corpo docente da Escola” (Lima, 1989, p. 91).

Guzik (1986, p.98) pontua que “como resultado direto das atividades de Alfredo
Mesquita na area pedagogica e de Zampari, na empresarial, forma-se um novo conjunto
na cidade, o Teatro de Arena”. Vale notar segundo ele, que desde 1950 os primeiros
frutos da Escola de Arte Dramatica enriqueceram o panorama cénico paulista. “Mona

Delacy, Xand6 Batista, Leonardo Vilar, Francisco Arisa, Celeste Jardim, Din4 Lisboa e
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Benedito Corsi sdo alguns dos alunos das duas primeiras turmas da EAD que se
integraram no elenco do T.B.C.”. Acrescente-se a esta lista 0 nome de José Renato, o
criador do Teatro de Arena, que participara como ator da montagem de Seis
Personagens a Procura de Um Autor.

O que ¢ encontrado grosso modo nos registros historiograficos sobre o
nascimento da EAD, ¢ que esta Escola foi instaurada e concebida no efervescente
momento em que era preciso construir um teatro brasileiro moderno. Como em todos os
momentos em que a arte se transforma, pondera Mariangela Alves de Lima (1989, p.91)
“a constituicdo do fato artistico novo vem colada a uma necessidade de didatizar essa
nova experiéncia, de fazer da arte, ao mesmo tempo, um objeto de fruicdo e de
ampliacdo da consciéncia do publico sobre a totalidade do fendmeno artistico,
considerado na sua forma e na sua funcao”.

Indubitavelmente, advém dai, a razdo da EAD ser praticamente simultdnea a
formagdo do T.B.C. Os dois empreendimentos se constituem a partir de um lugar de
origem comum. Ambos sdo engendrados pelo mesmo grupo de intelectuais e artistas
que transitam entre a proficiente Escola e a companhia teatral em um esforgo associado
para renovar organicamente a arte, os métodos rotineiros e a padronizagdo teatral
reinantes no palco brasileiro, dotando-o de “novas leis”. “Alfredo Mesquita propde uma
escola para formar atores que possam inscrever-se em um projeto artistico e ndo
prevalecer sobre ele”. (Lima, 1989, p.80, grifo meu). Além disso, o grupo encampa
medidas que possam impulsionar a abertura a novas camadas de espectadores, visando
superar a estagnacgdo artistica ¢ modernizar o palco, transformando, assim, a0 mesmo
tempo, a producao cénica, o ator e a percepgao do publico.

A mutua concordancia entre os objetivos basicos da nova escola e da
nova companhia se expressa nas diferentes falas de seus criadores:
tornar acessivel a cena brasileira os grandes textos da dramaturgia
universal na sua diversidade, aperfeicoar os recursos técnicos de todos
os elementos de composicdo do espetaculo da interpretacdo a
cenografia e, sobretudo, conceber a obra teatral como uma totalidade
interpretativa onde sera impossivel percebé-la como uma soma de
partes (LIMA, 1989, p.79).

Da necessidade de uma nova estrutura “surge a necessidade de uma escola, algo
que ndo seja simplesmente um grupo de alunos dirigido por um tnico mestre, mas uma
comunidade real capaz de ser autossuficiente e de responder as proprias necessidades”
(Copeau, 1926, apud Cruciani, 1995, p.26).

Este pensamento de Jacques Copeau manifestado em entrevista ao diretor

italiano Giulio Bragaglia, instiga o entrevistador a explicar com clara parcialidade: “ndo
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escolas: o teatro escola”, corroborando Copeau que “teatro e escola s3o a mesma
coisa'*>”.

Sob essa perspectiva surge outra questdo: “O problema de ‘o que ensinar’ ¢
assim substituido pelo problema mais dindmico, artistico e arriscado de ‘quem ensina e
como’” (Cruciane, 1995, p.26).

Para a encenadora Ariane Mnouchkine “uma verdadeira troupe ¢ uma escola”
(Picon-Vallin, 2009, p.115). E nesse ambito de uma troupe, seguindo o ponto de vista
de Mnouchkine, conforme Vaccari (2014), o fato de um grupo de artistas trabalhar com
anelo incessante em beneficio de uma pesquisa aprofundada sobre a arte teatral,
pressupoe a exigéncia de superacdo de limites ndo apenas individuais, como igualmente
coletivos “na tentativa de aquisi¢do de novos caminhos, novos procedimentos, ¢ de
(re)descobertas de formas teatrais. Estas aquisi¢des e (re)descobertas, que podem ser
entendidas como produ¢do de conhecimento e, portanto, transformagao, s6 sdo possiveis
através da pratica pedagogica” (Vaccari, 2014, p.28). Todos esses pontos demonstrados,
correspondem ao que diz Cacilda sobre o ambiente inicial da troup T.B.C.:
“Trabalhando como trabalhdvamos, em quinze ou vinte anos nés teriamos um teatro do
nivel de Mildo; um teatro destinado a ndo morrer, porque nds chegariamos num ponto
de desenvolvimento técnico e artistico capaz de acompanhar constantemente o que se
fazia no mundo” (apud Cacilda Becker, “depoimento SNT”, 26.12.1967, in, Vannucci,
2014, p.140).

Com efeito, o anseio, e o esforco conjunto reverbera no inicio do processo
artistico da cena tebecista, e igualmente na emergéncia de outro tipo de ator, de atuagdo
e de espetaculo. Este ultimo primava pelo rigor no acabamento técnico das encenagdes.
Uma cena que se estrutura, primordialmente, sobre a discussdo das ideias que um texto
dramatico configura. No que diz respeito ao ator, “ele passa a aprender a interpretar as
ideias de um texto, a confrontar-se intelectualmente com os papéis que desempenha,
iniciando a introspec¢do, a interiorizagdo dos elementos encontrados neste estudo
minucioso” (Meiches; Fernandes, 1988, p.79). O T.B.C., portanto, funcionou
efetivamente como uma escola. A afirmagdo torna-se possivel, a partir da constatacdo
de que muitas partes instrumentais do trabalho do ator obtiveram nele a sua devida
importancia. E num certo sentido, segundo Branddo (2001, p.206) a atuacao do T.B.C.,
especialmente até 1953, em Sdo Paulo, representou “a mostragem de uma dindmica que

¢ ‘ensinar a fazer fazendo’” (Brandao, 2001, p.206).

%5 COPEAU, entrevista em 1926 a Anton Giulio Bragaglia (apud CRUCIANI, Fabrizio. “Aprendizagem”
In: A Arte Secreta do Ator: Dicionario de Antropologia Teatral, 1995, p.26).
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A partir dessa Otica, passa-se a falar em termos de didatica, ou seja, quando
chega ao T.B.C. em 1949, o diretor italiano Adolfo Celi dirige Nick Bar com vinte e
oito personagens e escreve no programa da peca o seguinte: “No elenco, o publico
paulista encontrara um grande nimero de atores ja profissionais, ou amadores, que ja
conhecem, mas verdo outros que pela primeira vez se apresentam em cena, em papéis de
responsabilidade”. (Celi, 1949, conforme citado por Yaconis, 1978, p.23). Cabe pontuar
que os atores que pisavam pela primeira vez no palco, eram pessoas que nunca tinham
visto teatro antes disso.

Portanto, ocorre a dedugdo que todos os participantes®® dessa trajetoria,
inicialmente, tiveram que aprender quase tudo, mas felizmente, segundo Cacilda Becker
(1973. p.28, apud Fernandes; Vargas, 1995, p.39), “havia com quem aprender”. No que
diz respeito a isso, o espetaculo Nick Bar com dire¢do de Celi, inaugurard um periodo
que se caracteriza pela transmissdo de conhecimentos técnicos, quer dizer, impulsionara
a abertura que podemos chamar de “ciclo da poténcia” no palco da companhia. Um
ciclo que se desenvolvera na pratica didatica dos diretores estrangeiros, através dos
espetaculos realizados. Num trabalho inicial e pioneiro junto a atualizag@o técnica dos
atores que tomaram parte no primeiro instante de renovacao da cena teatral brasileira: “a
escola formada pelo elenco profissional que”, nesta primeira etapa, pelas maos de Celi,
“passava por um polimento, assimilando conhecimentos praticos e aplicando-os
imediatamente” (Guzik, 1986, p.28).

Desse modo, com o desenvolvimento deste “ciclo da poténcia” o T.B.C. vem
romper com uma pratica comum mantida no teatro brasileiro, qual seja, a do
autodidatismo, pratica que impele o ator aprender a representar sustentado no fazer das
suas atuacdes, na lida cotidiana de seus papéis. A partir desta nova organizacdo de um
teatro de equipe no T.B.C., isto se faz a partir do esquema que foi instituido de
amplificacdo de conteudo e capacitagcdo profissional embasado no estudo aprofundado
do texto, na preparacdo exaustiva dos personagens e, acrescente-se a isso, o ensino dos
diretores, na qualidade particular de suas visdes, temperamentos, métodos e estilos.

Nesse sentido, a atriz Cacilda Becker revela que a equipe obteve um aprendizado

de “estilo”, ja que ndo eram atores aparelhados com uma técnica apurada. Tratava-se de

% Elenco: Abilio Pereira de Almeida (Nick); Haroldo Gregory (marinheiro); Milton Ribeiro (4rabe);
Gustavo Nonnenberg (Joe); Mary Lopes (jornaleiro); Carlos O. Junqueira (bébado); Alfredo Kleemann
(Willie); Mauricio Barroso (Tom); Cacilda Becker (Kitty Duval); José¢ Expedito de Castro (Dudley);
Thales de Castro Maia (Harry); Carlos Vergueiro (Wesley); Ondina Motta (Lorene Smith); Ricardo
Campos (Blick); Madalena Nicol (Maria L.); Moysés Leiner (Kruppi); Tito Fleury Martins (Mc Carthy);
Maria Augusta Costa Leite (mde de Nick); Waldemar Wey (ex Bufalo Bill); Célia Biar (Elsa); Rejane
Millet (uma mulher); Hollanda Maria (outra mulher); N.N. (Ana); Marina Freire Franco (dama da
sociedade); Ruy Affonso (Machado (seu marido); N.N. (Policial); N.N. (outro policial); N.N. (San).
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um comego com jovens que ndo tinham s6 a teoria de um espetdculo. A teoria era
transmitida pelo viés dos diretores que tinham uma formacao cultural sélida, e de outro
lado existia a parte pratica, isto ¢, o aprendizado de uma técnica teatral. “Aprendemos a
nos pentear, a nos maquilar. Fizemos dic¢do, vocaliza¢do. Tivemos inclusive aulas com
Marcel Marceau, dentro do T.B.C., fazendo dominio corporal, mimica. O T.B.C. foi
uma escola que equipou seus atores”. (Cacilda Becker, apud Fernandes; Vargas, 1995,
p.39). De fato, Cacilda fazia parte de uma organizacao teatral, que tinha como programa
basilar, o estabelecimento de um “bom teatro”, e que se mostrava capacitada nos
aspectos essenciais a acionar os recursos para produzi-lo.

Ainda, outro dado a ser considerado, diz respeito ao programa do teatro, que era
bastante intenso, por conseguinte impunha aos atores alargarem o conjunto de suas
atuacdes e, desse modo, a se desenvolverem artisticamente, a fim de poderem encarar de
frente o desafio da variedade do repertorio. Nesse sentido Cacilda Becker (1973. p.28,
apud Fernandes; Vargas, 1995, p.242), comentando sobre estas obrigac¢des diz: “Nunca
trabalhamos menos de dez horas por dia (...) Nao por esnobismo, como se supunha, mas
como condicdo de renovacdo técnica, pois se tornava urgente representar Sofocles,
Schiller, Bernard Shaw, Sauvajon, Dumas e Tennessee Williams”. Nestas
circunstancias, ¢ possivel afirmar que, o ator no T.B.C. e o diretor Adolfo Celi sdo dois
temas completamente imbricados um no outro, dado que, simultaneamente a sua
atuacao como diretor, Celi passou a desempenhar essa atividade de lapidar ou formar os
atores sob seu comando.

E importante esclarecer, neste sentido, que foi fora da cena profissional (ou seja,
0 “Grupo de Arte Dramatica” e mais vinte e cinco amadores, dos quais pelo menos
quinze eram estreantes) que Celi encontrou material humano disponivel para a
emergéncia da sua plataforma estético-conceitual, isto ¢, do seu experimento de um
teatro de arte de verdade, entendido como pratica textocéntrica. Para atribuir a obra
dramaturgica a “alma da cena”, foi antes necessario colocar os atores a servigco da pega,
o que correspondia naquele inicio de uma era de modernidade no palco teatral
brasileiro, a operar a transformagdo no estatuto do ator: passar da constru¢do de um
papel para criagdo de um personagem.

Neste quadro, ¢ interessante notar que, Adolfo Celi, formara-se sob a batuta de
Silvio D’Amico, cujos principios sobre a fun¢do do diretor na criagdo cénica nao
estavam muito afastados daqueles que Copeau havia defendido na Franca, ou seja, a
encenacao devia apoiar-se em primeiro lugar no bom intérprete, isto por conta que se

tratava acima de tudo de um teatro de texto. Este tipo de pensamento aparece, por
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exemplo, no discurso de Copeau (1879-1949), para quem o texto era “o coragdo vivo da
dire¢ao” (Roubine, 2003, p. 144). Sob esse prisma, Celi procurava erguer as bases da
cena tebecista, tirando-a de uma engrenagem envelhecida, colocando em pratica, essas
no¢des e, entre outras, as palavras de Copeau: “Para comegar, o importante nao ¢
valorizar individuos excepcionais, mas reunir € instruir uma equipe em torno de ideias
comuns”. (Georges Lerminier, Jacques Copeau, Paris: PUF, p.57, apud Vargas, 2012,
p.100). Dessa feita, abolido o ponto — que os atores da velha guarda tacharam de
leviandade —, exigia-se dos intérpretes um dominio absoluto do papel a ser representado
¢ bania-se 0 “caco”, em favor, e reveréncia ao texto dramatico.

A comunhdo entre encenadores e literatura dramatica objetivava-se,
especialmente na Franga, pela ndo resignacdo a “mediocridade de boulevard”. Para
Roubine (2003, p.143), encenadores como Copeau, Jouvet, Dullin, Baty, Pitoéff,
Barrault e Vilar, com trajetos artisticos que apontam para rumos distintos, recorrem ao
texto como elemento primordial para a edificagao de suas encenagdes. Segundo Vaccari
(2014), levavam para o primeiro plano do repertorio cldssico, os nomeados “textos
primordiais” como Sofocles, Shakespeare, Racine, Moli¢re, Corneille, Marivaux,
embrenhavam-se pelas criacdes de Tchekov, Biichner, Kleist, Pirandello, e ainda,
Claudel, Musset, Cocteau, Beckett, Anouilh, Marguerite Duras, Sartre ¢ Giraudaux. O
registro da subordinacdo ao texto pode ser encontrado nos esbogos escritos destes
prodigiosos encenadores.

Ha, por certo, entre estes criadores, a seducdo e ascendéncia dos simbolistas em
seus voos poético-metafisicos, com seus requintes de sensibilidade e seus anseios de
suprimir os acessOrios € cenarios, para entdo confrontarem-se, frente a frente, com o
texto no centro da cena. Esta percepcao surge clarissima, por exemplo, no discurso de
Copeau (2013, p.7): “Toda a originalidade da nossa interpretacdo, se nela encontrarem
alguma, s6 vird de um conhecimento aprofundado do texto”. Dizia simplesmente, “que
0s outros prestigios desaparegam e, para a obra nova, que nos deixem um tablado nu”
(Copeau, 2013, p.14). E nas palavras de Jouvet, que afirmava que “¢ apenas o texto que
conduz uma representacdo” (Roubine, 2003, p. 144). Valido na esfera da encenagdo era
escutar o texto e a representacdo, uma intuicdo profunda de seus significados. Da
mesma maneira pensava Vilar, que exaltava o ator pela sua capacidade de servidao
absoluta ao texto. “Havia, entdo, diretores para os quais o texto, o poema, continuavam
importando” (Jacobbi, 2012, p.55).

Quanto a isto, a presenca de Celi a frente da diregdo artistica da companhia, se

faz notar imediatamente pelo repertério anunciado nos primeiros programas. Da
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selecdo prevista de montagens publicadas nos programas, constam os titulos Zimes of
Your Life (Tempos da Sua Vida), de Saroyan, Our Town (Nossa Cidade), de Thorton
Wilder, Cosi é si vi pari (Assim E, Se Lhe Parece), de Pirandello, Huis Clos (Entre
Quatro Paredes), de Jean-Paul Sartre, Beggar’s Opera (A Ronda dos Malandros), de
John Gay, Of Mice and Men (Ratos e Homens), de Steinbeck e, completando a lista,
pecas de Oscar Wilde e Eugene O’Neill; “que remetem inequivocamente ao panorama
referencial do diretor formado pela Accademia” (Vannucci, 2014, p.107)". Além
destes, constam também trés autores nacionais, provavelmente indicagcdes de Zampari,
pois tratam-se de amigos do empresario: Abilio Pereira de Almeida, Edgard da Rocha
Miranda e Lourival Machado.

Em pouco tempo, “Celi transformou por completo o ritmo de trabalho na Rua
Major Diogo. Optou por um repertério eclético e propds, a médio prazo, o
aproveitamento dos melhores amadores para um elenco fixo e a contratagdo de outros
diretores” (Licia, 2002, p.172). Em relagdo a escolha do repertério o contorno
construido pelo diretor Adolfo Celi articulava uma oscilagdo pendular, eclética, de
alternancia de textos culturais com textos chamados “digestivos”, estratégia que visa
equilibrar as perdas causadas por textos de valor cultural, de retorno impreciso de
capital*®. O “ovo de Colombo'*” proposto por Celi acaba por estruturar essa formula
tebecista. O diretor sempre esteve atento a necessidade de se usar esta estratégia. Assim,

na sua politica de repertdrio, procurou abrir e fechar o quanto possivel a sua “caixa de

37 Sobre este tema, observando o momento histérico, Maridngela Alves de Lima esclarece: “Os nomes
dos encenadores europeus revelam a sua origem, italiana quase cem por cento. Homens que vieram para o
Brasil com muita experiéncia de teatro, mas ainda tateantes na procura de uma comunica¢ao adequada a
um publico de caracteristicas muito diversas”. “Isso explica em parte a universidade dos temas abordados
pelas encenagdes do T.B.C. Sem saber exatamente como dialogar com o pais, o T.B.C. abordava grandes
questdes universais travestidas de perfeicdo normal e acentuando a comunicagdo emocional” (Lima,
1980, p.24-25).

138 “Escolhemos o repertério de tal modo que seja possivel realizar alguns espeticulos artisticos nos quais,
com antecedéncia, O T.B.C. sabe que perdera dinheiro. Porisso [sic] alternamos pecas de grande mérito e
outras de éxito popular, procurando sempre um elevado padrdo na montagem. Agora, com o elenco do
Rio, é possivel que até os textos artisticos representem lucro ou a0 menos ndo importem em perda. De
nossas realizagdes, constituiram éxito artistico e financeiro “Antigone” de Soéfocles e Anouilh; “Anjo de
Pedra”, de Tennessee Williams; “Pega Fogo”, de Jules Renard; “Seis Personagens a Procura de um
Autor”, e “Assim ¢, se lhe parece”, de Pirandello. Foram éxitos de bilheteria “Os Filhos de Eduardo”, de
Sauvajon; “Uma Certa Cabana”, de André Roussin; “Arsénico e Alfazema”, de Joseph Kesselring; “Do
mundo nada se leva”, de Moss Hart e Georges Kauffman; e “Treze & Mesa”, de Marc Gilbert Sauvajon.
Significaram perdas totais “Na terra como no céu”, de Hochwalder; “A importancia de ser prudente”, de
Oscar Wilde; “Para onde a terra cresce”, ¢ “... E o noroeste soprou”, de Edgard da Rocha Miranda.
“Santa Marta Fabril S.A.”, de Abilio Pereira de Almeida, foi nosso maior éxito de bilheteria, trazendo ao
T.B.C. de Sao Paulo um publico de 45 mil pessoas, quando o comparecimento habitual é de 25 mil, por
espetaculo. Mas Abilio ¢ uma excegdo entre os autores nacionais. Nenhuma outra peca brasileira deu
resultado financeiro ¢ as perdas variam entre 150 a 200 mil cruzeiros. Porisso (...) apresentamos poucos
textos nacionais. (ZAMPARI, Revista Teatro Brasileiro n° 2 dezembro de 1955, p.5-6).

139 Expressdo usada por Tania Branddo em seu texto As Modernas Companhias de Atores, In: Carlinda
Fragale Pate Nufiez ef al. O Teatro Através da Historia, vol. Il — O Teatro Brasileiro, — Rio de Janeiro:
Centro Cultural Banco do Brasil/ Entourage Produgdes Artisticas, 1994, p.224.
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surpresas”. No entanto, sucederam-se avaliagdes controversas e discordancias criticas
ao seu papel. Tais avaliagdes incidiram com frequéncia sobre o interesse artistico na
escolha de repertdrio eclético, sem grandes compromissos ideologicos em particular.

Apoiado em um conjunto promissor de intérpretes, entre os quais podemos
realcar Cacilda Becker, Nydia Licia, Sérgio Cardoso, Cleyde Yaconis, Tonia Carrero,
Paulo Autran, atores que estavam predispostos a segui-lo, com irrestrita confianga, em
suas pesquisas cénicas € que, também, por essa razao brilharam com ele no palco do
T.B.C. Celi desenvolveu no periodo de 1949-1955 uma série de encenacdes que, desde
0 comeco, ja traziam a marca de um espirito entusiasta e inovador, atento em encontrar
formas teatrais mais organicas em relagdo ao contexto teatral ¢ humano, mesmo quando
nao estritamente politico-ideologico, configurado no territorio da cena. Foi, na verdade,
um momento de consolidagao de ideias, estilo e tematica na companhia. Em meio a isso
tudo, Celi apresentou géneros teatrais diversos, encenou ao longo da sua experiéncia no
T.B.C. os seguintes textos: Nick-Bar... Alcool, Brinquedos e Ambicées; Arsénico e
Alfazema; Luz de Gas; Entre Quatro Paredes;, Um Pedido de Casamento, Seis
Personagens a Procura de um Autor; Para Onde a Terra Cresce; Antigone; Uma
Mulher em Trés Atos; Assim E... (Se Lhe Parece); Uma Certa Cabana; Uma Mulher do
Outro Mundo; Leonor de Mendonca; Assassinato a Domicilio; Santa Marta Fabril
S.A; Profundo Mar Azul.

No que diz respeito as escolhas que compdem o bloco de encenagdes dos textos
citados, ndo se exagera dizer, contribuiram sobremaneira para a instaura¢do da cena
moderna no palco do T.B.C., bem como auxiliaram a fixar um padrao relevante para a
construcdo das discussoes teatrais contemporaneas. Além disso, geraram uma larga
abertura para um repertorio afinado com o teatro universal moderno, e fortaleceram o
primado do diretor. Tais escolhas sinalizaram, também, uma preocupa¢do de conquista
do mercado por intermédio do ecletismo. Entretanto, procedem as criticas feitas ao
conjunto dessas op¢des, quanto ao afastamento do autor nacional:

Sem duvida o recurso frequente aos textos estrangeiros, por opgao
formal e por falta de textos locais, contribuiu para que a modernidade
do T.B.C. fosse rotulada de estrangeira, diagnostico fortalecido ainda
devido as questdes outras da cena (inflexd3o, movimentagdo,
construgdo de personagens — ainda que existisse na fala dos atores um
sotaque novo para o teatro brasileiro, o italianado paulista).
(BRANDAO, 2001, p.210).

Nesse sentido, no ponto de vista de Alberto Guzik (1994, p.199) a companhia
impds um estilo de representagdo curioso, quer dizer, a convivéncia com os diretores

italianos, levou os atores a desenvolveram uma prosodia, uma melodia de fala, que tinha
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mais a ver com a Italia do que propriamente com o Brasil. Em se tratando da cena, “o
que se pretendia era a elegancia do ator inglés, a capacidade de estar no palco sem que
se percebesse, a leveza, a simplicidade de gestos dos atores do West End de Londres”.
Como consequéncia, a mescla de tendéncias, em pessoas que vinham de experiéncias
muito diferentes, acabou por moldar a cara da companhia. “Nao ¢ feio ou bonito, apenas
o perfil que o T.B.C. assumiu durante sua primeira fase, que vai até aproximadamente

1955. E uma fase de sucessos praticamente ininterruptos'*”

. A companhia note-se, a
partir da criacdo de um esquema de revezamento de elencos, ndo ficava uma semana
sem espetaculo em cartaz. Instituiu uma dinamica poderosa e centralizadora, que
comegou a produzir “efeitos colaterais” no teatro paulista.

Assim sendo, vale expor duas das questoes colocadas pela atriz Cleyde Yaconis,
ao critico Décio de Almeida Prado ao longo do seu depoimento para o SNT'*'. Tratam-
se de questdes relacionadas a situacdo das companhias itinerantes antes do T.B.C. e a
centralizagdo da companhia em Sdo Paulo. A atriz afirma que o T.B.C. como o primeiro
teatro estavel durante anos e anos (porque s6 foram para o Rio de Janeiro em 1953),
quebrou o frenético ritmo desse “mambembar” constante dessas companhias. “Tem
outra coisa de que eu gostaria muito de saber a sua opinido” diz Yéconis (1977, p.44) ao
critico: “Qual foi a utilidade da centralizagdo do T.B.C., porque me parece, esse
retardamento de excursdes abandonou totalmente as outras pracas do Brasil”. “Quando
estive em 1958 em Blumenau, por exemplo, soube que eles nao recebiam teatro desde
uma apresenta¢do do Procopio Ferreira havia quatorze anos. Eu gostaria de saber a sua
opinido”. Décio responde:

De fato o T.B.C. se fechou bastante e foi isso, num certo sentido, que
permitiu seu progresso técnico pelo trabalho continuo do mesmo
grupo de atores e dos mesmos diretores. Tivemos entdo uma
continuidade que nosso teatro ndo teve antes. Foi muito importante
também a disciplina, digamos industrial, imposta pelo Franco
Zampari, que como homem de industria deu exatamente ao teatro um
espirito de planejamento que ele ndo possuia. Vocé se lembra de que
quando o T.B.C. estreava uma peca, numa quarta-feira em geral, os

40 Obviamente, Zampari nio ficou nisso, afirma Guzik, ele sabia que o Rio de Janeiro era uma praca a ser
conquistada e transportou para ali uma série de espetaculos que comecaram a funcionar e dar retorno. “O
espetaculo era sucesso em Sdo Paulo, entdo era trazido para o Rio de Janeiro. Isto comegou por volta de
1952-53 e se estendeu até 1957-58. Zampari chegou a alugar o Teatro Ginastico, para la instalar o T.B.C.
O Ginastico passou a ser uma sucursal carioca do T.B.C. paulista e funcionava, mais ou menos, da mesma
forma. Zampari reuniu alguns atores cariocas, trouxe encenadores de Sdo Paulo, recrutou outros aqui
mesmo ¢ comegou a trabalhar em mao dupla. Alguns espetaculos estreavam em Sdo Paulo, faziam
carreira 14, depois vinham para o Rio. Outros comegavam carreira aqui, depois eram levados para Sdo
Paulo. Em tese, isso deveria funcionar muito bem, e funcionou, durante certo tempo. Correu bem, deu
lucros e acabou levando para Sao Paulo e revelando 14 uma série de atores. Tereza Rachel, por exemplo,
passou pelo T.B.C. de Sdo Paulo, onde fez uma famosissima Senhorita Julia, depois de passar pelo
T.B.C. carioca” (Gusik, 1994, p.201).

1 Ver DEPOIMENTOS 1II. Rio de Janeiro: MEC/FUNARTE/SNT, 1977 (Entrevistadores, Cleyde,
Yéconis, Jefferson Del Rios, Sabato Magaldi).
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atores descansavam um dia e na sexta-feira comegavam a ensaiar a
peca seguinte. Isso era necessario porque naquele tempo as pecas de
sucesso ndo ficavam mais de sete, oito semanas em cartaz. Entdo era
preciso ter realmente aquela mdo de ferro que o Zampari tinha.
(ALMEIDA PRADO, 1977, p.45)'*.

Sob essa Otica, conforme Faria (2018, p.78), Antonio Candido em duas
oportunidades escreveu com entusiasmo sobre a renovagdo teatral concretizada pelo
T.B.C,, iniciativa que mudou a face do teatro em Sao Paulo. Em texto publicado n’O
Estado de Sdo Paulo de 14 de novembro de 1956, Candido expressa mais uma vez que
segue atentamente o movimento teatral e que compreende os fundamentos da
modernizacdo cénica em curso. No seu ponto de vista, dois nomes sobressaem nesse
processo: o de Ziembinski e o de Franco Zampari. O primeiro, afirma, “pode ser tomado
como simbolo da nova concepgao de espetaculo; o segundo, das modernas condigdes de
realizacdo do espetaculo: o diretor e o produtor”. E acrescenta “Como nao ha teatro
sem a presenca fisica do ator em cena, o terceiro componente fundamental para a
modernizacao do teatro ¢ o trabalho do intérprete, a preparagdo do ator”.

Nesse sentido, Cleyde Yéaconis (1977, p.45) salienta. “Em sete anos eu fiz trinta
e cinco pecas”.

“Exato!” (Almeida Prado, 1977, p.45), endossa o critico. Ainda sobre o que se
configura naquele momento em termos de projeto formador, também ¢é importante
assinalar que, segundo Prado, o T.B.C. ndo foi uma companhia dominada por atores,
como era de praxe até entdo. Ocorre exatamente o contrario, a organizacdao do grupo nao
era da competéncia de um primeiro ator, e sim de um diretor, “que foi principalmente
Celi”. Portanto, aquela altura, Celi prop6és uma forma de organizacdo voltada para
instituir e consolidar a no¢do de elenco como conjunto, sob sua lideranga. E claro que
certos atores se destacavam e tinham importancia maior no conjunto devido ao seu
talento como analisa Décio (1977, p.45). “Por exemplo: a Cacilda Becker era uma voz
muito ouvida, mas, de modo geral a escolha do repertorio, a orientacdo geral era dada
pelo Franco Zampari e pelos diferentes diretores artisticos. Isso era uma novidade no
nosso teatro”. No entanto, ndo se programava um repertorio em torno da personalidade
do primeiro ator. Frequentemente os atores de maior destaque eram obrigados a aceitar
papéis secundarios. “Havia uma certa disciplina nesse sentido e isso também explica

muito, me parece, o sucesso do T.B.C.” (Almeida Prado, 1977, p. 45).

%2 Na opinido de Décio “Franco Zampari nunca foi bem estudado, mas ele era um empresario muito
interessante, porque veio da induistria e achava que o teatro estava desmoralizado economicamente. Ele
dizia: Eu entro no teatro ¢ o teatro esta velho, escangalhado, ninguém empregou dinheiro ali” (Almeida
Prado, 2005, 306).
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Alberto Guzik (1998)'* entrevistando Paulo Autran, refere que o T.B.C. ficou
conhecido como um celeiro de talentos, assim, ele lanca algumas perguntas ao ator, tais
como: “Se era também um celeiro de egos? Como era a convivéncia no T.B.C.? Dificil,
como se supoe que fosse?” Segue a resposta de Autran:

Absolutamente. Transformou-se num celeiro de talentos, mas o T.B.C.
comecou com amadores, todos absolutamente iguais, ninguém se
considerava superior aos outros. Sérgio Cardoso foi o primeiro
contratado de fora que veio com algum nome. E era de uma docilidade
incrivel. Compreendeu que a disciplina era justamente o que dava a
possibilidade de os espetaculos do T.B.C. terem o nivel que tinham.
Entdo, ele se submeteu aquela disciplina e ora fazia o protagonista, ora
fazia uma ponta, como fez vérias vezes. No Anjo de Pedra, do
Tennessee Williams, fazia um homem que fechava a pega, era uma
cena de um minuto. Entdo, ele fez de tudo. Todo género de papel, todo
tamanho de papel, e nunca houve a menor reclamagdo. Nao havia
nenhuma briga de egos. A peca estreava no dia seguinte e na tabela
estava assim: “Préximo ensaio: amanhd duas horas da tarde. Peca:
Tal: Elenco: Tal”. E vinham os nomes dos atores que estariam na
proxima peca, sem especificar qual era o papel. Na primeira leitura é
que o diretor dizia: “Vocé faz tal papel, vocé faz tal papel”, e ndao me
lembro de nenhuma reclamagdo. Claro que muitas vezes a gente ndo
ficava satisfeito com o papel que tinha na peca. Mas nunca adiantou
ninguém reclamar. (AUTRAN, 1998, p.71-72, grifos meus).

Em vista disso, o entrevistador prossegue fazendo uma sondagem sobre a
decisdo das escolhas dos papéis. A esse respeito ele interroga: “Isso era determinado
pela direcao do teatro? (Guzik, 1998, p. 71-72). O ator responde afirmativamente, e
acrescenta: “A direcdo do teatro era Celi. Ele aceitava ou ndo a sugestdo dos outros
diretores. Faziam reunides entre si para discutir qual seria a proxima peca do teatro,
quem iria dirigir” (Autran, 1998, p.72). Com base nisso e no que mostra o Regulamento
vale complementar, dizendo que as vezes, um diretor manifestava grande interesse em
montar um texto, € o submetia ao conselho de diretores, entretanto quem decidia sobre o
assunto era o diretor artistico Adolfo Celi. Ainda segundo Autran (1998, p.72), “Celi era
o cabeca do T.B.C.”, de modo inquestionavel.

Pelo olhar de Autran, a relagdo que Celi constréi como “cabeca do T.B.C.”,
precisa ser mantida. H4 um consenso de que, na sua auséncia por razodvel periodo —
como aconteceu durante as filmagens de Caicara em Ilhabela — o diretor de cena do
T.B.C. (Pedro Peterson) tinha obrigacdo de escrever-lhe diariamente, informando-o a
respeito dos problemas, acontecimentos e possiveis infracdes ao Regulamento.

Evidencia-se, assim, que a convivéncia no T.B.C. ndo era, de modo algum, tao

43 Entrevista publicada na obra de Alberto Guzik, Paulo Autran: um homem no Palco, Sdo Paulo:
Jikings; Boitempo, 1998.
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harmoniosa, como revela o minucioso relato que nos oferece Alessandra Vannucci
(2014) sobre tais acontecimentos:

Outros bilhetes vinham juntos, dos atores, com tortos, direitos,
conversa de camarim, jeitinhos e puxadas de tapete. Celi percebia um
frenesi sob a aparente harmonia de sua nova familia: o elenco
escapando por todos os lados, cada um tentando reajustar os critérios
ao interesse pessoal, para ganhar prestigio ¢ beneficios, ou papéis. A
pior disputa era pelos papéis femininos. Nydia Licia, Elizabeth
Henreid, Cacilda Becker e sua irma, Cleyde Yaconis, eram dotadas de
recursos fisicos similares para fazer damas jovens, enquanto faltavam
atrizes para os papéis de maes, tias, velhas, enfim. Para o melhor papel
de sua primeira direcdo no T.B.C.,, o da solteirona acida Lady
Bricknell em Importincia de Ser Prudente, de Oscar Wilde, Salce
selecionou a melhor atriz, Cacilda. Ela ndo gostou e reclamou com
Celi: que injustica, ja fizera muitas velhas, enquanto Nydia, a qual
desempenharia mais uma vez a mocinha, era entronizada por sua
beleza. Poderiam alternar, pelo menos. Em outro recado, horas depois,
jurou arrependimento e disse que nunca mais recusaria um papel.

Nao era a Unica: outros atores metiam o bico ora na distribuigdo, ora
na selegdo de repertorio e no processo de montagem; alguns chegavam
atrasados nos ensaios; outros davam entrevistas. Parecia uma
guerrilha; algo ameacava o regime de trabalho estabelecido por
Regulamento e absorvido s¢ superficialmente pela maioria. Cacilda
tentava zelosamente moderar, em nome proprio e por conta de Celi,
que considerava seu par e autoridade maxima no teatro. Revoltavam-
na as faltas de respeito como uma injiria pessoal, seu senso de
disciplina ndo se satisfazia com as multas, zangava-se de ter que
mudar sua fala por causa de cacos dos outros, achava lamentavel que a
contrarregra esquecesse uma marca ou alguém se intrometesse no
ensaio. (VANNUCCI, 2014, p.133-134).

Evidentemente, por esse angulo, no curso do relato, a leitura articula a hipdtese
de que na companhia, em seus processos internos, existem varios impasses e
contradigdes relacionadas as diretrizes propostas e operacionalizadas por Celi na dire¢ao
do teatro. Temos, ai, portanto, uma repercussdo negativa de tais diretrizes, capazes de
gerar tais efeitos. Nao obstante todos esses pontos contraditorios que foram destacados,
segundo Licia (2002, p.194), a Companhia Permanente do T.B.C. tinha um
denominador comum: “ter lutado para modificar a maneira de representar da época,
ainda presa a raizes portuguesas, ainda se ressentindo de um certo formalismo,
carregando no sotaque e apresentando um teatro ligeiro, de costumes, pequeno-burgués,
de um realismo menor”.

Tratando-se da posi¢do de Cacilda junto ao grupo inicial, a propria atriz declara
o0 seguinte:

Todas as sugestdes que partiam de mim, opinides ou mesmo qualquer
acdo se destinavam a defender o grupo, fechando-o sobre si mesmo
para que pudesse produzir mais. Movia-nos uma mentalidade unica,
despida do espirito de competigdo. Sem ser vaidosa, sei que puxava o
espetaculo, pelo desempenho dos principais papeis que me eram
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confiados. Sempre impedi a infiltragdo de elementos secundarios, mas
nao daqueles que podiam colaborar para a melhoria do teatro — Sérgio
Cardoso, Nydia Licia, Maria Della Costa e outros. (...)"

Eu lutava como uma leoa contra qualquer coisa que ameacasse a
existéncia do T.B.C. Quando chegava um ator ou uma atriz, eu punha
de quarentena. Se prestava, permanecia. Se ndo, rua. E assim
conseguimos formar uma equipe coesa, disciplinada, de qualidades,
reais, que trabalhava 18 das 24 horas diarias. Claro que eu sofria com
isso, mas o interesse maior era o conjunto. Foi por essa razdo que eu
lutei com todas as minhas forgas contra a Vera Cruz, que roubava
nossos atores oferecendo-lhes ordenados astrondémicos. (Cacilda
Becker, citado em VARGAS e FERNANDES, 1995, p.42).

De fato, a atriz Nydia Licia em seu livro Ninguém se Livra de Seus Fantasmas
(2002, p.194-195), rememora a chegada de Sérgio Cardoso nesse grupo fechado que
tornou-se a Companhia Permanente do T.B.C. Licia revela que Sérgio era um

estranho'®

. “Produto de outro meio, chegara com a mentalidade diferente. Estava
habituado ao sucesso ¢ a fama e, de repente, via-se pertencendo a uma Companhia
Permanente onde os atores ndo tinham nenhum destaque”, (...) “s6 o nome do diretor e
do tradutor ficavam em evidéncia nos cartazes e antincio!”. Ela escreve que pelo fato do
ator demonstrar sua admiragdo pelos velhos atores cariocas, tais como Alda Garrido,
Dulcina, Conchita de Moraes, Jayme Costa e outros, ele tornava-se alvo de ironias por
parte dos colegas. “Nos — como todo jovem que comega — os achavamos superados!” E
impressionante, exclama a atriz, “como essa mentalidade ndo mudou com o passar do
tempo. Hoje sdo os novos que olham para nds, “velhos atores”, com total desinteresse e
desconhecimento de tudo o que realizamos no passado”.

Tal percepgdo historica de Licia nos auxilia a tentar compreender o momento
presente da producdo teatral brasileira, quais sdo suas incoeréncias, seus desacertos e
contradigdes, para podermos apontar algumas particularidades dentro de um quadro,
digamos, “logico” da consolidagdo de um projeto cultural para a abertura de uma nova
etapa, na qual o entusiasmo de Zampari era também o entusiasmo de todo um grande
leque de intelectuais com a eflorescéncia de um novo teatro. Mesmo que seu
surgimento, fora do pais, remetesse ao final do século XIX, propondo a revisao de tudo

0 que se passava no palco. Aquela altura, o que estava em jogo era a constru¢dao de um

144 “Com a entrada de Tonia Carrero, Flaminio Bollini Cerri e outros, formaram-se dois grupos. Gianni
Ratto trouxe também os elementos que haviam deixado o Teatro Maria Della Costa. Eu sabia que tantos
atores novos e os trazidos por Maurice Vaneau criariam no teatro atmosfera de antagonismo, e ele ndo
estava maduro, economicamente e equilibrado artisticamente para suportar conflitos” (Cacilda Becker,
1995, p.42).

4% “Era inteligentissimo, gentil, culto, e esses atributos, somados a um enorme talento, fizeram dele um
dos maiores homens de teatro do Brasil. Em sua breve carreira, de pouco mais de vinte anos, foi ator,
autor, diretor, empresario, cendgrafo, figurinista, iluminador, aderecista. Ndo havia detalhe no teatro que
ndo lhe interessasse € no qual nao quisesse se aprofundar” (Licia, 2002, p.201).
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projeto para o inicio dessa nova era, embalado por uma crenca que, segundo Guzik
(1994, p.199-200), naquela salinha da Major Diogo, Zampari havia conseguido o amplo
alcance no melhor dos mundos possiveis, na medida em que todas as diretrizes tomadas
convergiam para o sucesso absoluto do empreendimento, ou seja, projetos de real valor
cultural conviviam com outros meramente comerciais, em que atores de excepcional
talento conviviam com colegas de médio porte, “e em que diretores de mérito
absolutamente inquestionavel, cada um segundo uma linha diferente, iam formando um
conjunto de espectadores que comecgava a ver um teatro que, na realidade, ainda ndo
existia no Brasil”.

Embora n3o concorde com todos os tragos esbocados a seguir pelo estudioso
mais completo sobre o T.B.C., Alberto Guzik'*® reconheco, entretanto, que se trata de
um delineamento muito esclarecedor de como se define esta companhia em sua historia
inicial e, em sua relacdo com ela mesma, com a cidade de Sdo Paulo e com a cultura
estrangeira.

O T.B.C. logo assumiu um modelo interessante. Nada do que
produziu foi inédito, revoluciondrio, no sentido de criar novas trilhas.
O que fez foi buscar os modelos que haviam sido propostos pelos
amadores na sua ansia de renovagdo. Os Comediantes, por exemplo,
tiveram um peso preponderante na conceituacdo estética do que se
queria para este novo grupo. E o T.B.C. organizou uma linha de
trabalho cuja maior caracteristica residiu numa transposicdo, para o
universo do teatro profissional, de uma série de conquistas j& obtidas
pelo teatro amador. O T.B.C. demonstrou que aquilo que os amadores
estavam propondo tinha espago, publico, e receptividade naquele
momento. S3o Paulo era uma cidade de pouco mais de dois milhdes
de habitantes, bem distante da megalopole de hoje. Uma cidade mais
provinciana, onde as possibilidades de lazer eram bastante limitadas.
O T.B.C. teve, a partir de 1949, quando se profissionalizou, adesdo
absoluta e total da classe média-alta paulistana. Tornou-se possivel,
em S3o Paulo, ir ao teatro e ver espetaculos como em Paris, Londres
ou Nova York. (GUZIK, 1994, p.196, grifo meu).

Como fica claro no texto acima, entre a linha de trabalho implantada pelo T.B.C.
e a plateia de Sao Paulo encontrou-se um ponto de convergéncia, uma espécie de
conexao imediata, “de amor a primeira vista”, de reconhecimento como pares, ou seja, o
T.B.C. passou a ser chique ir ao teatro, transformou-se em uma atividade social de
“bom tom”. A companhia de Zampari mudou, portanto, a relacao entre a burguesia e o
teatro.

Nessa distingdo, 1949 foi um ano chave para o T.B.C. no processo de
amadurecimento dos propositos da companhia. Tal se deu pelo inicio da importagdo de

encenadores e textos. Incorporam-se ao T.B.C., entre 1949 e¢ 1954, nomes de extrema

%6 Ver Alberto Guzik, 7.B.C.: cronica de um sonho. S3o Paulo: Perspectiva, 1986.
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relevancia para o teatro brasileiro. Junto com estes encenadores o T.B.C. reuniu para a
companhia um numero impactante de grandes atores. Na década de 1950, podemos
verificar que quase todos os grandes atores do pais estavam em Sao Paulo, na Rua
Major Diogo 315. Nesse sentido, a atriz Fernanda Montenegro (2009, p.59) observa que
“em Sao Paulo, o T.B.C. tinha uma estrutura cultural e empresarial jamais vista no
teatro brasileiro. Tinha diretores europeus, uma estética de ambigdo europeia na sua
proposta cénica e resultados artisticos notaveis”.

A ideia de Zampari, de acordo com Guzik (1994, p.197-198), era que nao se
podia ter s6 uma companhia. “Deveria haver um numero suficiente de atores para
manter, permanentemente, um espetaculo em cartaz, um em preparacao e, se possivel,
um viajando. Entdo, quanto mais atores, melhor”. “Ele tratava seus atores como o teatro
americano tratava suas estrelas e pagava bem'"’”. Na perspectiva de Décio de Almeida
Prado (1996, p.47) “o que o T.B.C. realmente proporcionou foi uma sensagdo quase
fisica de crescimento do teatro, crescimento de publico, dos atores, em suma de todo o
nivel da atividade”. Portanto, a despeito do fato dessa renovacdo nao haver comegado
no T.B.C. propriamente e sim com “Os Comediantes” do Rio, ndo se pode negar, “foi o
T.B.C., uma organizac¢do comercial mais forte, que consolidou esse espirito”.

E ainda, no que se refere especificamente a relacio T.B.C./modernas
companhias de atores, a historiadora Tania Brandao (1994, p.218) esclarece em seu
texto “As Modernas Companhias de Ator”, um ponto de atrito nesta relagdo.
“Provavelmente nenhum outro conjunto teatral brasileiro gerou tanta polémica quanto o
T.B.C., nenhum outro grupo catalisou as paixdes em tamanha voltagem”. Parece facil
compreender tal atrito. O T.B.C. propds uma forma de organizacdo para instituir e
consolidar a ideia de um “novo” teatro, a partir de uma visdo global, internacionalista
dos seus artifices, ou seja, rompendo e, dissolvendo quase completamente a pratica
tradicional do palco nacional. Em consequéncia fecha o espaco para a geragdo anterior.
Obviamente, tal concepcao provocara sérias criticas e ataques, tendo em vista que “o
T.B.C. tratou de viabilizar este teatro inédito como rotina, montando uma estrutura
consideravel, gigantesca e detalhista”. Assim fazendo, afirma a historiadora citada

(1994, p.218), o T.B.C., “tornou-se o centro de referéncia obrigatdria, para o bem e para

7 Nesse sentido, cabe lembrar, as condi¢des de trabalho oferecidas aos profissionais que, se tinham
deveres severos no tocante ao cumprimento de seus contratos, recebiam em troca segundo Maria Lucia
Pereira (Revista Dyonisos,1980, p.91), “um tratamento digno talvez nunca mais encontrado em qualquer
fase do nosso teatro empresarial: cada ator possuia um camarim individual; era-lhe fornecido material de
uso pessoal (toalhas etc.)”, além do ja mencionado contrato anual renovavel, “o salario compensador,
recebido mensalmente com um extra pela nona sessdo (havia aos sabados trés sessdes)”, pois, segundo
declaragdo de Zampari (1955, p.6 apud Fernandes; Vargas, 1995, p. 242), “os artistas precisam de uma
remuneragdo que lhes garanta dignidade de vida e tranquilidade de espirito para se entregarem as
personagens”.
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o mal, para concordar ou discordar, para seguir e repudiar. A companhia propunha uma
estética articulada, repleta de nuancas, mas coerente”. Outro ponto interessante a
salientar na analise de Branddo ¢ o que assevera que o T.B.C. trabalhou, “com o
realismo, com a consagracdao do diretor enquanto artifice privilegiado da cena, com o
texto da pega como forma ideal a ‘levantar’ e com o ator enquanto veiculo, enquanto
comediante, coordenadas que foram seguidas pelas companhias de atores, mesmo que
com diferencas razoaveis”. E conclui “Portanto, as companhias, nesse sentido,
prolongaram a atuagdo do T.B.C., mesmo que a constatagdo incomode a muitos desses
‘herdeiros’” (Brandao, 1994, p.218, grifo meu).

Mantendo essa logica, essas coordenadas parecem fundamentais e respaldam a
contestacdo da afirmacao de Guzik (1994, p.196, gripo meu) sobre o modelo implantado
pelo T.B.C.: “Nada do que produziu foi inédito, revolucionario, no sentido de criar
novas trilhas”.

No entanto, ainda considerando essa abordagem, parece justo recorrer a outro
ponto crucial, relacionado ao ator no T.B.C., assinalado por Branddo (2001), junto a
atuacdo da companhia, em Sao Paulo, no processo de institucionalizacdo do palco
moderno no mercado. Ela declara, o seguinte:

A intensidade radical da proposta pode ser resumida em uma Unica
constatagdo, provavelmente aquela que, no interior das condi¢des de
trabalho brasileiras ¢ a mais incomoda — em nenhum outro momento o
ator foi reduzido tdo completamente a condi¢do moderna de simples
intérprete, distanciado da promog¢do mesma (producéo) do fato teatral
e de rotinas tributarias do passado. (BRANDAO, 2001, p.206, grifo
meu).

Todavia, cabe ressaltar, o T.B.C., ndo foi a tinica companhia'* a proporcionar
bons ou excepcionais espetaculos durante o periodo. Se ele merece tanto destaque,
segundo Almeida Prado (1996, p.46) sera antes “por ter encarnado com mais pertinéncia
e maior soma de recursos as aspiracdes da época. Tomando-a, portanto, como ponto de
referéncia, poderemos cotejar a década de cinquenta, em suas linhas mestras com a de
trinta, medindo de passagem o caminho percorrido”. Contudo, vale pontuar, essa
tentativa de aproximagdo com a evolu¢do do teatro universal, que se deu, como
consequéncia das modificagdes teatrais introduzidas pelo projeto artistico do T.B.C., na

perspectiva de Almeida Prado (1977, p.46): “Nada disso foi pensado, planejado

“8A forma de organizagdo em companhia comegou a desaparecer nos anos de 1960 gradualmente, com a
projecdo das produgdes independentes e do regime de cooperativa, a0 mesmo tempo em que os setores
mais jovens passaram a preferir a articulagio em grupos teatrais, estrutura mais coletiva, menos
hierarquizada”. (FARIA, Jodo Roberto. Companhia Teatral /n: Diciondrio do Teatro Brasileiro: temas,
formas e conceitos/ Coordenagdo J. Guinsburg; Jodo R. Faria; Mariangela Alves de Lima — 2%d., rev. e
ampl. Sao Paulo: Perspectiva: SESC, 2009, p.101.
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propriamente, mas foram necessidades historicas que exigem certa logica e que uma vez
terminadas verificamos que cada coisa aconteceu no seu momento”.

Este ¢ o recorte em que, um fragmento da concepgao de um projeto artistico de
formacdo, de sua perspectiva teatral, enfocando o periodo de 1949 a 1955 deve ser
analisado para que se evidencie o que se buscou realgar nos dois itens que compdem
este capitulo até aqui, e neste topico em particular: a possibilidade de se ter uma visao
alargada da constru¢cdo das bases do lugar do ator no T.B.C. a partir da criacdo da
Companhia Permanente organizada por Adolfo Celi, e de uma nova linguagem atorial
no eixo da renovagdo teatral paulista (tema que serd abordado no tdpico seguinte),
apoiada pela plataforma de Celi o “realismo puro”. Pois tal visdo ¢ o legado histérico e
decisivo da geracdo que tomou parte, como operarios em seu oficio, no primeiro
instante de renovacao da cena teatral brasileira. A pertinéncia e o significado de seu
trabalho teatral foram expressos na materializagdo profissional do perfil do ator
intérprete, um perfil que se caracteriza de forma muito distante do mercado teatral
consagrado. Dessa maneira, os tambores de uma verdadeira revolucdo teatral que
comecava a desenhar-se na vida da cena brasileira, ecoaram nao apenas no teatro
paulista, mas por todo o Brasil, eles o fizeram em defesa da afirmacdo de um novo
teatro ¢ um novo ator exigido pela modernidade. Um novo teatro que segue uma nova
forma de fazer teatro que se convencionou chamar de moderna.

Por fim, teoricamente, o T.B.C. deu ao seu primeiro elenco contratado, a
possibilidade de experimentar um manancial técnico, cujas ferramentas dao acesso a
ponte que o atravessa para uma atuagdo apurada, capaz de atingir seus pressupostos
artisticos. O ator no T.B.C. est4, portanto, a servico de uma representagdao. O ator
interpreta uma personagem e isso exige dele uma eficicia cem por cento determinada.
Um humilde servo da cena, um instrumento afinado e plastico, pronto para ser usado
como “material plastico” na elevada criagdo do espirito do encenador. Este ¢ o lugar que
ocupa o ator na companhia permanente criada por Celi. E, a partir deste lugar, “uma
outra ideia, das entdo em vigor na nossa cena, sobre a beleza, sobre a arte, comeca a

preponderar” (Meiches; Fernandes, 1988, p.81).



156

2.3. A Producio Cénica de Adolfo Celi no Palco do T.B.C. — compreendida
entre 1949 e 1955

O intuito deste item da tese ¢ apontar em linhas gerais as encenacdes realizadas
pelo diretor Adolfo Celi no palco do T.B.C. no periodo de 1949 a 1955, trabalhando
com os atores contratados na companhia permanente. Atuando como ponta-de-langa de
uma nova mentalidade teatral. As criagdes cénicas de Celi vao se tornar um dos fatores
de fundamental importancia no processo de renovacao do teatro brasileiro. Tal énfase
justifica-se porque sua concepg¢do da cena, que revolucionou a velha ideia do estrelismo
pré-moderno, e seus principios foram aplicados em toda a sua extensdo no palco do
T.B.C., através de mecanismos que impulsionaram a cena € a interpretagao.

Na apresentacdo do livro Teatro Brasileiro Moderno (2001), de Décio de
Almeida Prado, no qual estdo reunidas as criticas escritas entre 1947 e 1955, o autor usa
de ponderagdo para justificar a publicagdo de matéria deveras transitéria. Ele entende
que “existe todo um processo da vida teatral, referente a representacdo, aos atores, que
ndo costuma subsistir a ndo ser através dessas anotagdes didrias, apressadas, imperfeitas,
fragmentadas” (Almeida Prado, 2001, p. XVII). Neste ambito, o que atravessa o tempo
ndo ¢, portanto, o espetadculo, mas, os sentidos, as impressdes causadas no espirito,
registradas e articuladas como juizo de valor.

Sob esse prisma, o conjunto de espetaculos, foi, portanto, aqui compreendido a
luz de algumas apreciagdes de criticos que traduzem avaliagGes positivas e negativas do
circuito dos espetaculos. A essas apreciacdes juntam-se certas analises realizadas por
Alberto Guzik (1986) e Alessandra Vannucci (2014). O bloco dessas interpretagdes para
essas pegas, a0 mesmo tempo em que apresenta resumo de enredo, demostra algumas
ideias fundamentais que concederam a elas um lugar importante na histéria do T.B.C.
Observe-se, ainda, que alguns textos correspondentes as criticas dos espetaculos, foram
extraidos da Revista Dionysos, n° 25, 1980.

Em sintese, acredito que a fortuna critica dos espetaculos, pode ser um
instrumental bastante adequado para a compreensdo de boa parcela da produgao teatral

de Celi no recorte do periodo.

Nick-Bar... Alcool, Brinquedos e Ambicées de William Saroyan
Estreia em 08 de junho de 1949.

Montagem que marca o ingresso do Teatro Brasileiro de Comédia em sua fase

profissional. A realizagdo de The Time of Your Life, que em portugués, recebe o titulo
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de Nick Bar, Alcool, Brinquedos, Ambi¢ées, surge das paginas do jornal Folha da
Manha com tons fortes de exaltagdo ao T.B.C. pela iniciativa de revelar para o Brasil
William Saroyan, pondo em cena sua obra prima em competente tradu¢do de Gustavo
Nonnemberg, elogiada por acompanhar o espirito e a maneira do autor. Pela natureza da
peca, avalia o critico do citado jornal “depende inteiramente de um esforco coletivo o
resultado da interpretagdo. Digamos desde logo que esse trabalho de equipe, conduzido
com pulso firme, bom gosto e rara competéncia pelo diretor Adolfo Celi foi coroado de
brilhantissimo €éxito” (Vicente Ancona, A proposito de “Nick Bar”, de Saroyan, Folha
da Manhd de 10 jun.1949).

Em relagdo a peca propriamente dita, trata-se, em sintese, de uma parabola lirica
matizada de certo desencanto, situada num simboélico bar em San Francisco. Esse
mundo tecido por Saroyan de forma poética, localiza-se as margens do porto, cenario
em que habitam vagabundos, marginais e fracassados. Em seu texto no programa da
peca, Celi sublimava o desalinhado porto num “porto de ambigdes” em que “ilhas de
humanidade se confundem” e aludia a obra de Saroyan a um “mundo poético” irreal e
subconsciente, um mundo onde “a vida ndo comeg¢a nem acaba”. Além disso, o diretor
realcava na montagem “o senso primordial das forcas da vida, o homem, sua esperanca,
sua alegria, sua soliddo, seus impulsos” de maneira que nessas “ilhas de humanidade” o
publico pudesse “encontrar-se um pouco” (Celi, 1949, Programa Nick Bar, n.p.).

Curiosamente, nota Guzik (1986, p.29), Saroyan, autor inquieto “que faria
experiéncias com a estrutura do texto teatral até destrui-la, aboli-la, obedeceu, em Nick
Bar, ao mais estrito aristotelismo, compondo seu drama de conformidade com as
unidades de tempo, lugar e agdo, divididas nos cinco atos consagrados pelo
classicismo”.

Décio de Almeida Prado deixa bem claro nas primeiras linhas de sua critica que
“se passarmos da pegca a representacdo, a figura que desde logo se impde
indiscutivelmente ¢ a do encenador” (Nick Bar, O Estado de Sdo Paulo, 12 jun.1949).
Em sua analise ele chama a atengdo para o problema do nosso teatro que, a seu ver, ¢
mais um problema de diretores que de atores, exatamente por dependerem deles, e
ressalta a importancia de Nick Bar que iria servir como a prova inicial para Celi. No
texto de Saroyan, assinalou Gusik, h4d poesia, mas nao hé significados historicos
evidentes. Visto isso, o encenador “busca mais a efusdo lirica que a compreensao
intelectual e, ao lado da palavra, lanca mao de todos os recursos que possam atingir

emocionalmente o espectador, voltando-se para uma concep¢do mais primitiva, mais
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integral do teatro como espetaculo e ndo apenas como texto literario” (Estado de Sdo
Paulo, 12 jun.1949). O que responde precisamente a tarefa da direcao.

A fidelidade ao espirito do texto ¢ registrada por Gusik, ao lado de duas grandes
qualidades artisticas que distinguem imediatamente a encenagdo. A primeira, segundo
ele, sdo as fortes pinceladas que Celi soube dar a representacdo, proporcionando ao
elenco do T.B.C. mais senso de espetaculo e mais teatralidade, uma tonalidade mais
densa e mais viva, obtendo, dessa forma, um rendimento excelente dos atores. A seguir
ele salienta, o ritmo. O drama de Saroyan ¢ construido musicalmente e, nele, nao
passam de acessOrio o acompanhamento constante de piano ou vitrola. Ainda no seu
dizer, Celi respeitou e valorizou o ritmo, “tornando-o quase tangivel aos seus
espectadores e, assim nao teriamos dificuldade em aplicar a cada cena um termo
emprestado a musica: Ralentado, Commosso, Vivace etc.”.

Além disso, aponta a firmeza com que os atores se apresentaram na noite de
estreia, atuando sem ponto de espécie alguma; o que revela, pelo seu olhar, um cuidado
€ um rigor na encenac¢ao tao raro de se vé€ entre nos. “Dirigir artisticamente o Teatro
Brasileiro de Comédia, neste instante, em que o teatro brasileiro comega a se
desenvolver, ¢ uma das mais graves responsabilidades que podem recair sobre os
ombros de um encenador”. Nick Bar, “veio oportunamente provar que Adolfo Celi esta
a altura da missao que lhe confiaram”. (Décio de Almeida Prado, Nick Bar, O Estado de
Sdo Paulo, 12 jun.1949). Tal constatacdo merece ser compreendida, também, como a
“alquimia da transformac¢do” do Teatro do Diretor que credéncia o trabalho da
companhia pela distin¢do da novidade potente.

Nick Bar foi um triunfo: cinquenta apresentacdes em quatro semanas, com
lotagdo esgotada e criticas favoraveis, exultando e celebrando Celi como responsavel
pelo nivel de exceléncia alcancado em tdo pouco tempo com elenco inexperiente e

numeroso.

Arsénico e Alfazema, de Joseph Kesselring

Estreia em 14 de julho de 1949.

Escrita em 1941, é uma comédia de humor negro, pontilhada por situacdes de
farsa, seguindo a linha de textos que acompanham as tradi¢des do vaudeville. Joseph
Kesselrring explora essa tradi¢do, compondo um nucleo familiar nada convencional,
com duas tias solteironas que veem com muita naturalidade a pratica da eutanasia, um
sobrinho que se autoproclama o Presidente Roosevelt, e segue-se por essa via com o0s

outros ingredientes proprios desse tipo de farsa, que incluem médicos, policiais, além da
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trama amorosa envolvendo o sobrinho saudavel da familia e a filha do reverendo, uma
vizinha que mora na casa ao lado. Arsénico e Alfazema foi montado em curto prazo para
estrear simultaneamente ao langamento da versdo cinematografica do mesmo texto,
dirigido por Frank Capra (Arsenic and old laces, que saiu no Brasil com o titulo de Esse
Mundo é um Hospicio). Partiu do proprio Celi a ideia de acelerar os ensaios, conduzido
pela perspectiva de atingir um nivel de qualidade no artesanato do teatro equivalente a
qualidade industrial do cinema, sempre instigando seus atores a um vibrante anseio de
aperfeigoamento.

A premiere da obra de Kesselring revelou-se um triunfo “por tudo e por todos, o
novo espetaculo tem que tenir longtemps [’affiche™” (Guilherme de Almeida, Arsénico
e Alfazema, Diario de Sdo Paulo, 14 jul.1949). Estrelada por Cacilda Becker e
Madalena Nicol, que faziam duas tias assassinas. Cacilda aproveitou o disfarce saliente
da barriguinha de cinco meses de gravidez para a composi¢cdo da velhota assassina.
Conforme Vannucci (2014, p.127), “a contracena das duas, quando se assustavam
topando no sobrinho monstro interpretado por Ziembinski, levava a plateia a um delirio
de gargalhadas, algo que até aquele momento s6 se conseguiria com chanchada”.

O sucesso também desencadeou os primeiros conflitos no jovem elenco. Como
aponta, Luis André do Prado:

Durante a temporada de Arsénico e Alfazema, a irascivel Madalena
Nicol motivou varios atritos. Para Ruy Affonso ela era naquele
momento, a Unica atriz do grupo ‘que poderia fazer sombra a Cacilda’.
Comparagdes entre as duas tornavam-se frequentes. Madalena relata
que, no dia da estreia de Arsénico, ‘o Alfredo Mesquita subiu ao palco
para nos cumprimentar; me abragou, beijou e disse: ‘Eu vi minha tia
Elisa no palco’. A tia Elisa, a quem ele se referia, era minha avo.
Depois, ele se voltou para a Cacilda e disse: ‘Olha, vocé tem muito
que aprender com ela’. Cacilda ndo demonstrou, mas ficou bastante
enciumada’. N2o ha como confirmar se houve mesmo esse
comentario, mas temos, em contrapartida, varios depoimentos de
Alfredo elogiosos a Cacilda, aplaudidissima também pela velhota que
compos na pega de Kesselring (PRADO, 2002, p.299).

Ainda segundo Luis André do Prado (2002, p.299), Célia Biar garante que
Cacilda estava espléndida: “Estava gravida e a barriguinha ajudava-a a fazer um tipo de
velhinha muito interessante”. A contracena das duas atrizes destacada por Vannucci
(2014, p.127) logo acima, ¢ também lembrada por Ruy Affonso (apud Prado, 2002,
p-299), que realga o refinamento da expressdo corporal de Cacilda, numa cena em que
com uma vela acesa ela e Madalena se apavoravam ao encontrar o sobrinho monstro:

“Ela soprava a vela e voltava correndo. Esse susto dela, a cara que fazia eu nao perdia

9 Tenir longtemps 1’affiche — traduzindo: a temporada tem que ter longa duragdo.
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por nada, uma joia de reag@o”. O autor de Cacilda Becker: Furia Santa (Luis André do
Prado) assinala que ¢ consensual entre os colegas que ambas tinham génio forte, “mas
que Cacilda ‘era muito mais amiga’. Clovis Garcia, futuro critico teatral e, integrante do
T.B.C. como ator, comenta que a rivalidade entre as atrizes caminhava para um impasse
quando Cacilda teve que se afastar do trabalho para ter seu filho” (Prado, 2002, p.299).

Saindo do T.B.C., Madalena Nicol organizou uma companhia com Ruggero
Jacobbi, segundo ela “com a intencao de fazer teatro a pregos populares, nos bairros, a
preco de cinema mesmo. A cinco cruzeiros antigos, quando o T.B.C. estava cobrando
trinta, quarenta”. (Depoimento in: Depoimentos IV, 1975, p.78). Considerando-se
cidadd do mundo, a atriz perfaz uma brilhante carreira internacional: cantou na Casa
Branca para o presidente Roosevelt, ganhou o prémio de Salzburg como cantora de
musica de camera. Na Inglaterra, trabalhou com atores e diretores de primeira grandeza,
no programa que apresentou no “Arts Theatre Club”, de Londres, Madalena interpretou
“A Voz Humana”, de Cocteau, ¢ “A Mais Forte”, de Strindberg. Também os poemas:
“That Nigger Fulo”, (Jorge de Lima. Tradugdo de Leonard Downes). “Evénements”,
Jacques Prevert (em francés), “The Story of the Dress” (Carlos Drummond Andrade.
Tradugdo de Claude Vincent e Sergio Viotti), “Trem de Ferro”, de Manuel Bandeira
(em portugués), “Song”, de Edith Stiwell, “La Cogida y la Muerte”, de Garcia Lorca
(em espanhol). As duas récitas que deu fizeram um tremendo sucesso e tiveram uma
repercussao surpreendente. Madalena foi convidada para repetir ou apresentar um novo
recital. Uma vitéria merecidissima da atriz brasileira. O que se pode dizer? “Madalena
Nicol, de fato uma grande atriz” (Prado, 2001, p.164).

Voltando aos comentarios criticos de Arsénico e Alfazema, a analise do critico
V.A. ¢ transcrita no programa da pega:

Até agora o publico brasileiro ignorava o comediografo Joseph Kes-
selring, posto que sua célebre farsa “Arsenic and Old Laces”, na adap-
tagdo cinematografica devida ao talento invulgar de Frank Capra de ha
muito se impusera a admiragdo das nossas plateias, como acontecera
em toda parte, despertando ondas contagiantes de riso ¢ bom humor,
diante da sublimacao engenhosa dos crimes e da loucura senil das ir-
mas Abby e Martha Brewester. (Ndo ignoramos a tentativa levada a
efeito por uma companhia de comédias, ao representar alhures coisa
parecida com a mesma peg¢a; mas, iSSo nao vem ao caso).

Cacilda Becker ¢ Madalena Nicol compuseram com inteira felicidade
os tipos suaves ¢ ingénuos das duas irmds loucas, acentuando com
arte, de comeco ao fim, as caracteristicas impostas as personagens pe-
lo autor. Ambas merecem calorosos elogios pelas novas expressoes de
comediantes que tiveram ensejo de revelar. Magnifico o trabalho de
Rui Afonso Machado, que foi um “Teddy” realmente notavel, de irre-
sistivel for¢ca comica. Mauricio Barroso, no dificil papel de Mortimer,
patenteou mais uma vez a versatilidade de seu talento, embora, no pri-
meiro ato, a sua interpretacdo nos parecesse influenciada em excesso



161

pela adaptag@o cinematografica. Nos panos do “Dr. Witherspoon”, e
diretor do sanatorio, Waldemar Wey demonstrou qualidades excepcio-
nais, como raramente se observam mesmo em veteranos do palco, va-
lorizando ao maximo um papel na aparéncia secundario. Corretos,
Carlos Vergueiro e Geraldo Jorddo. Pareceu-nos falsa a interpretagdo
de Paulo Cajado, no papel de Jonathan, a que imprimiu um carater
mecanico excessivo. Os outros artistas cooperaram para a harmonia do
conjunto. A ndo ser a restricdo acima, que evidentemente pode ser
apenas resultante da impressao recebida na estreia, a dire¢cao de Adol-
fo Celi pareceu-nos de todo eficiente; os cenarios de Noemia
Cavalcanti causaram 6tima impressao.

Teatro literalmente cheio; muitas e insistentes palmas, em agrade-
cimento pelas cenas desopilantes, que se sucedem, numa série de
achados espirituosissimos do autor, traduzidos de forma agil e com
inteira desenvoltura pelos interpretes. (V.A. Texto citado no Programa
da peca, extraido da Folha da Manhd de 14 jul.1949).

A temporada se estende por dois meses, com casa cheia. Foram noventa
espetaculos vistos por aproximadamente vinte mil pessoas, um éxito invulgar para a
época, que funciona como trunfo para equilibrar as contas da companhia sempre que

necessario.

Luz de Gas"° de Patrick Hamilton

Estreia em 15 de setembro de 1949.

A pega policial que marca o fim da primeira fase do T.B.C. Além disso, ¢
preciso destacar, que a grande triunfadora da peca foi Madalena Nicol. Sendo esta,
também, a ultima peca da atriz no elenco.

Um reconhecimento explicito € feito — e publicado no programa do espetaculo —
valorizando o exemplo do T.B.C., que segundo o autor do artigo deve bastar aos que se
encontram em condi¢des de aproveita-lo. Em nome da nobre grei das magas e dos
comicos, dos pintores e também dos poetas, ele manda um recado urgente para
comunicar ao publico, um piblico que anseia por ouvi-lo: “E tempo de surgirem por ai
numerosos teatros populares, de arte, para satisfagdo de um povo inteiro que Hollywood
deixou de contentar e que os demais centros cinematograficos ainda ndo conquistaram
de todo”. “Conjuntos artisticos de vocagdo até agora inaproveitadas, para nos revelar
aquilo que tanto desejamos: o patrimonio dramatico da nossa e de outras literaturas”. (O
Redevivo, artigo de Afonso Schmidt no programa Luz de Gas. Dionysos, n° 25, p. 77).

O jornal Correio Paulistano langa a seguinte nota: “Quantas vezes ja tivemos

oportunidade de constatar a derrocada de um original de valor porque seus intérpretes

%0 30 feitos testes para o papel da empregada e Elizabeth Henreid a escolhida, é contratada para o elenco
permanente do T.B.C.
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ndo estiveram a sua altura. Tal ndo aconteceu ainda, com Adolfo Celi, a esplendida
aquisi¢do do T.B.C.” E que em trés pecas ali apresentadas, engrandece, “colheu trés
triunfos dos mais expressivos. Chegou a trés vitorias das mais brilhantes. Luz de Gds ¢ a
continuagdo de sua perfeita e impecavel direcdo em Nick Bar e depois em Arsénico e

Alfazema” (Oswaldo Correa, Correio Paulistano, Luz de Gas, 17 jul.1949).

Entre Quatro Paredes (Huis Clos) de Jean Paul Sartre
Estreia em 24 de janeiro de 1950.

Este espetaculo serd abordado no item 3.2. do proximo capitulo desta tese, ao se
tratar do tema O Ator como material plastico nas construgdes-criagdes cénicas de Celi:

procedimentos pedagdgicos, metodologicos e técnicos.

Um Pedido de Casamento de Tchékhov
Estreia em 24 de janeiro de 1950.

Depois de Sartre, Tchékhov: depois do drama a comédia: depois do inferno, um
pedido de casamento... No entanto, “por momentos, as duas coisas ndo se distinguem
com a nitidez que seria conveniente: um pedido de casamento também pode assumir
ares de pesadelo, um pesadelo menos cruel que o inferno de Sartre, mas ndo menos
agitado e frenético” (Almeida Prado, 2001, p.249).

De fato, a pegca de Tchékhov, encenada por Adofo Celi, segundo Décio (2001,
p.250) “num puro e delicioso estilo de farsa, de comédia de pasteldo, com grandes
barbas posticas e belissimos fraques de ocasido”, ndo é verdadeiramente, tdo inocente
como parece, tao alheia a malicia. O texto, escrito em 1888, descreve as implicancias e
enlaces de pequenos proprietarios da Russia czarista. Implicancias estas que extrapolam,
e que nem mesmo a solenidade festiva e pomposa da ocasido, ou seja, de um pedido de
casamento, pode impedir que as desavengas, as discussdes irrompam
descontroladamente, grotescamente, e afirmem-se com veemeéncia as manias incuraveis
e a ferrenha vaidade dos envolvidos. No dizer de Décio (2001, p.250), poderiamos
resumir tal situacdo no que parece sugerir ironicamente Tchékhov: “que culpa temos, se
0 nosso cao de caca ¢ reconhecidamente o melhor do municipio e se o nosso vizinho
teima, por despeito ou incrivel ma-fé, em proclamar, exatamente o contrario?” Mas nao
importa, “Nos grandes conflitos como nos minusculos incidentes a humanidade revela-
se sempre a mesma, cOmica ou tragica, irritantemente estipida ou arrebatadoramente

apaixonada. (E s6 escolher o ponto de vista)”.
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O duplo e inusitado programa obrigou Sérgio Cardoso e Cacilda Becker,

intérpretes respectivamente de Ivan Vasilievitch e Natadlia Stepanovna, a um

desdobramento técnico

desafiador, que os estimulava, pois poderiam mostrar suas reais

possibilidades de intérpretes ao executar géneros tdo diversos, bem como ampliar o

leque de seus desempenhos. “Entretanto, Sérgio desmaiou na estreia. Cacilda tinha dado

a luz meses antes. Alegando que a mudanca de figurino entre o primeiro e o segundo ato

demorava demais, Celi substituiu a dupla por outra (Ruy Affonso e Célia Biar)”

(Vannucci, 2014, p.131

).

No papel de Ivan Vasilievitch,

Cacilda Becker,

Sérgio Cardoso esteve prodigioso de invengdo cOmica. A sua
composi¢do, perfeita como estilo, riquissima de pormenores, s6 tem
um defeito: o excesso de virtuosismo. Sergio Cardoso consegue tudo,
menos amar sua personagem a ponto de se perder nela como Charles
Chaplin se esquece e se perde em Carlitos: sentimos em ndo poucos
instantes o ator inteligentissimo parodiando e cacoando da
personagem (ALMEIDA PRADO, 2001, p.250).

(...) parece-nos mais atriz de drama e de comédia que de farsa, pois a
naturalidade é o seu elemento instintivo. A noiva de O Pedido de
Casamento evidencia a sua invulgar capacidade de adaptagdo a
qualquer género e papel, essa versatilidade que ¢ um dos seus
melhores atributos, sem nada acrescentar propriamente ao que ja
realizou (idem).

Vimos Waldemar Wey (e a peca) duas vezes:

Na estreia embora engragado, ainda ndo se libertara do Doutor
Balancdo de saudosa memoria. Quatro dias depois, comega a compor
outra silhueta, em que a excitagdo e a exaltacdo substituiam a antiga
énfase. Com o tempo Wey terminara provavelmente encontrando o
tom exato da personagem (ALMEIDA PRADO, 2001, p.250-251).

No que diz respeito a adogdo de um Tchekhov das pecas farsescas para o

inusitado emparelhamento com Entre Quatro Paredes, na opinido de Guzik, “indica

uma concessao da empresa no proposito de suavizar para os espectadores o impacto da

peca de Sartre”, sendo a peca de Tchekhov “um rapido lever de rideau, brilhante e

divertido” (Guzik, 1986, p.39).

Seis Personagens a Procura de um Autor de Luigi Pirandello

Estreia em 28 de fevereiro de 1951.
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Emblematica montagem do T.B.C., sucesso de critica e publico que consagra a
companhia permanente de Zampari. No dizer de Guzik (1986, p.52), a obra de
Pirandello, traduzida por Menotti del Picchia. “repesenta para o T.B.C. um
incomparavel gerador de prestigio cultural. Este espetdculo marca a estreia de Paulo
Autran no elenco profissional do T.B.C., e o seu retorno ao palco da Major Diogo no
papel do “diretor da companhia”. Além disso, deve-se ressaltar que Zampari convida a
critica carioca para essa estreia, pagando aos jornalistas passagem e estada.

A pega caracteriza-se por um exercicio formal de Celi, influenciado, até certo
ponto, pelo autor. Tendo em cena um elenco composto de vinte e nove atores, o formato
arrojado da encenagdo comeca a se delinear quando Celi convoca para formar a
Companhia Teatral que ensaiaria a Comédia a ser feita, todo o quadro de funcionarios
da casa, atores e técnicos. O elenco da casa atuando nos papeis determinados
(capocomico, primeira atriz, gala, segunda dama, atriz jovem, ator jovem etc., seguindo
o padrdo estético de cada um) e os outros funcionarios nas referentes funcdes (diretor de
cena, ponto, contrarregra, secretario, maquinista, porteiro) representando no palco, de
acordo com Celi “o que sdo realmente na vida” (20.2.1951)"'. A estreia do espetaculo
consagrou-se, decerto, numa estrondosa auto-celebracio do proprio teatro cujo
homenageado “foi o proprio teatro” (Prado, O Estado de Sdo Paulo, 11 mar.1951).

A concepgao cénica de Celi, aparentemente, se debruga sobre a ideia de
Pirandello através da qual ele sugere que “nao existe uma realidade, mas sim ilusdes nas
quais acreditamos, muito mais reais do que a propria realidade”. Na ocasido o diretor
esclarecia ainda que, o publico era convidado a tomar parte no ato coletivo, entrando no
jogo teatral. Fazendo o papel de publico.

Note-se que a montagem foi pontuada aqui e ali pelos lampejos do diretor que,
ndo necessariamente, seguiam a risca as indica¢des das rubricas de Pirandello. O
exemplo disso pode ser encontrado no esbogo da cena feito por Vannucci (2014)
quando descreve: um elevador conduzia as seis personagens ao palco pelos fundos, de
maneira que as mesmas eram visualizadas primeiramente pelo publico e s6 depois pelos
atores. O fantasma de Madame Pace fazia sua apari¢ao surgindo da cortina, usando um
vestido do mesmo tecido. Ainda no blackout ouvia-se a primeira fala da mae. A Enteada
irrompia no cenario voando e fechava a pega do mesmo modo, sentada em um balanco,
num voo que atravessava um teldo de papel instalado na boca de cena, deixando a

mostra o urdimento do palco e um aviso “proibido fumar”. Isto by Celi, enquanto a

81 Adolfo Celi, entrevista, Folha da Manhd, Sio Paulo, 20 fev.1951.
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rubrica de Pirandello propde algo mais convencional: O Capocomico, abandona a sala,
ndo sem antes ligar as luzes de emergéncia deixando ver as personagens ainda no palco.

152

A proposito da observacao de Magaldi ™ que o voo da Enteada ¢ sugerido pelo
autor no primeiro ato, Vannucci (2014, p.161-163) pondera: “Mas o diretor amplificava
a sugestdo em uma explosdo de energia vital, enquanto a imagem sugerida por
Pirandello cristalizaria a tragédia em seu destino de incompletude”. E enfatiza, “rasgar
o cenario, do ponto de vista externo que ¢ tanto do diretor como o do publico, para o
qual a boca de cena separa mundo imaginario e mundo real, ¢ um ato conceitual que
elabora a no¢ao de realismo em arte”. “Que a obra nao imita a vida, mas voa em outra
dimensdo, outra intensidade de emogdes e ilusdes, mais intensas e reais do que a propria
realidade”.

Por reconhecer, talvez, esse carater especifico da encenagdo, a critica destaca
que a companhia permanente desincumbiu-se de modo magistral tanto da interpretagdo
dos papeis das seis personagens da comédia, como também da “Comédia a ser feita”.

Raul Lima, o cronista do Didrio de Noticias, salienta a dire¢do altamente
conscienciosa do verdadeiro mestre que ¢ Adolfo Celi. Os atores Sérgio Cardoso e
Cacilda Becker sdo responsaveis pelas criacdes das duas principais figuras, a do pai e a
da enteada, apresentando-nos, ainda segundo ele, com precisdo: Ele — um velho agil e
eloquente, feixe de nervos, grandioso nos momentos de maior dramaticidade e
impecavelmente pulha na cena da loja da sétima personagem, a mais fantéstica de todas:
madame Pace. Ela — “uma signorina vivissima, mordaz e cinica, dominando o
sofrimento em frases e risos navalhantes”. Em suma, na elabora¢do desses e dos demais
tipos, conseguiu Celi “imprimir um acento inconfundivel de italianismo, daquilo que a
gente peninsular tem de mais caracteristico — a exuberancia, a sublimacao lirica de suas
emocdes, de suas paixdes”. (Raul Lima Didrio de Noticias, Rio de Janeiro, 28
fev.1951).

A visdo de Celi expressa no programa da pega:

Preocupei-me também fazer com que as duas personagens principais,
o Pai e a Enteada, apresentassem o “estigma” digamos, do italiano, a
sua maneira de ser, na sua expressdo particular, no gesto e na mimica.
Esta maneira de ser que faz os italianos angustiados advogados de si
mesmos, grotescos oradores politicos, desenfreados no impulso e no
orgulho, entusiastas, generosos ¢ sentimentais, lucidissimos e,
também, mudos estatelados contempladores do céu. (CELI, “Vida e
forma de viver”, programa Seis Personas a Procura de um autor,
1951).

192 Sabato Magaldi, Didrio Carioca, 08 mar.1951.
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O critico da Folha Carioca, sublinha com fortes tracos, que ndo devem ter sido
poucas as dificuldades que encontrou Celi ao deparar-se com o texto. Entretanto, “é
justo dizer, o diretor artistico do T.B.C. soube bem sentir o espirito da obra, imprimindo
a peca de Pirandello, um ritmo mais vigoroso, mais rapido, realizando um trabalho
verdadeiramente admiravel” (Péricles Leal, Folha Carioca. Rio de Janeiro, 07
mar.1951).

Nesse sentido, Celi, no texto que redigiu para o programa do espetaculo, colocou
nos seguintes termos a sua proposta:

(...) Julguei necessario dar ao drama um impulso latino, convulso e
superexcitado, de modo que As seis Personagens perdessem o “tom”
irreal e romantico de muitas interpretagdes cénicas anteriores, assim
como procurei fazer com que o tom fantastico viesse a construir
prevalentemente uma “realidade fantastica”, uma fantasia casual, uma
passageira ilusdo de fantasia (CELI, no programa de Seis Personagens
a Procura de um Autor, 1951, p.13).

Tal proposito que, para Décio de Almeida Prado (2001, p.381) configurou-se em
uma montagem que se conservou “(...) a igual distancia de um naturalismo literal e de
uma fuga da realidade, dando-nos a peca pelo que ela realmente ¢: um conflito entre
homens e ndo somente entre conceitos”. Mas..., ainda no dizer de Décio (2001, p.380)
“Celi, como homem de teatro que ¢ antes de mais nada, parte do espetaculo, da
realizacdo viva e dramatica, para o texto. Para Guinsburg e Vargas, isto quer dizer

(-..) que o meio caminho entre o realismo e a realidade imaginativa
passava, no caso, por uma forte teatralidade, com acento na
exteriorizagdo visual por composigdes icOnicas, de maneira a permitir
pronunciada expressividade, aberta mais, no entanto, as vivéncias
envolvidas no drama pirandelliano. Como consequéncia, o
desempenho teria de encontrar um ponto de equilibrio entre a vazdo
de uma interioridade — marcante e espontanea em Cacilda — e uma
exteriorizagdo  cénica, uma pintura com tintas vigorosas
(GUINSBURG; VARGAS, 1995, 2 ed., p.262, grifo meu)

No que concerne ao desempenho de Cacilda, a avaliacdo de uma parcela da
critica ndo foi das mais calorosas. Assim, Nicanor Miranda escreveu em O Didrio de
Sdo Paulo:

(...) ndo resta a menor duvida que Cacilda consegue mostrar-se
petulante, semi-impudente; sabe mostrar desprezo pela aparéncia
timida do Menino e uma ternura viva pela Menina, principalmente na
cena da fonte. Tudo isso é bem verdade. Resta saber, porém, até que
ponto “entrou na personagem”. Este ¢ o problema. Dez dias apos a
estreia, voltei ao T.B.C. e achei que ela estava bem melhor do que no
dia da premieére, em que ndao ocultou seu nervosismo. O que penso
realmente ¢ que Cacilda podia ser mais convincente ainda que o esta
sendo. Esta afirmativa ndo ¢ uma supervalorizagdo da atriz, mas o
reconhecimento de seu talento. “A quem muito foi dado, muito sera
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pedido” (MIRAMDA, Seis Personagens a Procura de Um Autor,
Diario de Sdo Paulo, 20 mar. 1951).

E Décio de Almeida Prado também colocou alguns reparos em sua execugao:

Cacilda move-se no palco com a elasticidade, a graca carnal e o
impeto felino de um animal de presa, pronto a atacar ¢ a ferir,
langando-se a menor provoca¢do contra tudo e contra todos. Se ndo
situamos a Enteada exatamente no mesmo nivel, por todos os titulos
excepcionais, de algumas de suas criagdes anteriores, € porque nao lhe
sentimos, desta vez, com igual intensidade, aquela vida interior,
aquela irradiagdo intima do sofrimento, que iluminava em O Anjo de
Pedra e Pega-Fogo. A agressividade de A Enteada tem suas raizes,
como invariavelmente ocorre em Pirandello, no desgosto de si mesma,
na introspec¢do, no tormento de ordem psicologica: Cacilda,
evidenciando excelentemente aquela agressividade, pouco revelou
destes motivos. A sua interpretacao ¢ fértil em pesquisas de técnica
como aquele riso voluntariamente vazio e¢ forcado que percorre o
papel de ponta a ponta. Mas achados de técnica ndo substituem nunca
a criacdo de dentro para fora, do espirito para o corpo, se assim
podemos dizer (ALMEIDA PRADO, 2001, p. 379).

No ponto de vista de Guinsburg e Vargas, aparentemente, o que causou espécie
na interpretacdo de Cacilda, ou seja, o “bocado” de “interioridade” cuja dosagem
flutuou inicialmente, mas que ao longo das apresentacdes chegou a firmar-se a contento
foi um efeito deliberada e arduamente buscado pela atuagdo. Como mostra Claude
Vincent numa cronica onde relata um ensaio que presenciou:

(...) Cacilda repetia varias vezes trechos do texto pirandelliano para
conseguir o ritmo amargo, intenso que este papel requer. Calava para
ouvir a voz de Celi indicar nuangas, retomava a frase, para modificar
na sua voz a sugestdo do diretor. (VICENT. Ensaio de Seis
Personagens no Teatro Brasileiro de Comédia, Tribuna da Imprensa,
Rio de Janeiro, 10 fev.1951).

Sob esse angulo, o diretor instruia ndo apenas Cacilda, mas a todos os atores da
companhia a tirar certo proveito dos possiveis “defeitos técnicos” em beneficio de um
processo de interiorizagdo, bem como de fazer de suas limitacdes, personagens
construidas nos seus pormenores, como no caso de Cacilda na cena final do espetéaculo,
preenchida pela longa risada “for¢ada” da atriz. Ao longo dos ensaios Cacilda teve
enorme dificuldade para rir com naturalidade em cena, mas tanto trabalhou, que
conseguiu achar o “tom” de uma risada estridente sua, com a qual devia descer do palco
com um foélego que, na realidade, ela ndo tinha, devido a problemas respiratorios. A
cena entdo ¢ descrita da seguinte maneira: ela devia, mantendo a risada, atravessar o
palco, a plateia e sair pela porta do fundo do teatro. Cacilda conseguiu. “Dava

arrepios ..." (Celi, apud Fernandes, Vargas, 1983, p. 120).
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De nossa parte, expressam os autores Guinsburg e Vargas, a lembranga que nos
ficou ¢ a de um desempenho

(...) onde a jungdo entre ficgdo e realidade se cumpria com sensivel
equilibrio, conduzindo no tom e desenhos fantasticos, desejados pelo
metteur-en-scene. Gestos realgados e cortados bruscamente, como
subitas concrecdes dilaceradas entre o real e o irreal, formavam a
mascara atenuada por momentos de vibragdo humana ¢ a desmascarar,
no duplo da persona, a pessoa em seu semblante. Se a figura em cena
transmitia o vazio de uma existéncia ndo-cumprida, fantasmagoria de
sua irrealizagcdo, por outro lado fragmentos de vida da personagem
“por fazer”, desrealizados no seu vir-a-ser, expressos em situagoes-
limite carregadas de dor, comunicavam “ao vivo” seu latejamento
dramdtico e levavam o espectador a uma apreensdo nao Unica ou
necessariamente filosoéfica do drama (GUINSBURG; VARGAS,
1995, p. 267-268).

Os admiradores do T.B.C. se renderam ao carisma de Celi: “Embora ausente do
palco, a presenga do diretor galvaniza palco e plateia na ideia de que a arte ¢ mais
valiosa do que o artista, que a companhia ¢ mais importante do que o individuo”
(Miranda, Diario de Sdo Paulo, 15 mar.1951). Celi é “um para todos os atores e todos
os personagens para um ator”, afirma Cacilda numa entrevista titulada “Teatro ¢
dire¢do” (Folha da Manha, 23 fev.1951). Celi “sabe extrair todas as possibilidades de
um ator” para que desponte nele o personagem, confirma Sérgio Cardoso (4 Gazeta, 24
fev.1951). A guinada na interpretacao de Sérgio Cardoso no espetaculo ¢ percebida e
enaltecida pelo critico Claude Vincent: “Uma certeza ja existe: Celi deu a Sérgio
Cardoso o papel mais dificil que este jamais atacara, e a colaboragdo completa entre
estes dois talentos tdo grandes e tdo mogos resultou num desses €xitos que raramente
acontece na historia do teatro”. O ator que o Rio conhecera, enfatiza, “usava sempre
sem inteiramente se repetir, certos gestos, certos efeitos de voz adquiridos na época de
seu sucesso pessoal em Hamlet, e esse Sérgio Cardoso agora deixou de existir no palco”
(Claude Vincent, Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, 05 mar.1951).

Sérgio fez um Pai que oscilava entre o frenético e silencioso: composi¢ao
ambigua e contraditéria de um velho “sucumbido pelo remorso, mas como que avivado
pela impaciéncia dialética”. Mesmo num papel que rocava a semelhanga do Hamlet, em
cuja pele cinco anos antes o ator havia consagrado seu génio, Sérgio desapegou-se dos
vicios histridnicos que o sucesso pessoal porventura lhe havia fixado e declarou estar
pronto para atuar sem caracterizagdo, sem maquilagem, no palco vazio com as
gambiarras a mostra (7ribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, 05 mar.1951). “Com Sérgio
eu fiz um trabalho incrivel, lembra Celi. Ele era muito apegado, fechado mesmo, no

Hamlet... algo lirico-absurdo. Lembrava um pouco o que faz hoje Carmelo Bene, com
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outros parametros. Tudo fora da realidade. Tudo centrado na vocalidade. Tudo fora... Eu
tive que trazé-lo a esta realidade” (Celi, in Rabetti, 1989, p. 367, apud Vannucci, 2014,
p.162).

Assim Oswaldo de Oliveira escreveu em o Jornal da Manha (s.d.): “Uma grande

peca e um belissimo espetdculo de arte que muito honra o teatro brasileiro”.

Para Onde a Terra Cresce de Edgard da Rocha Miranda

Estreia em marco de 1952.

Somente em 1952 Celi faz sua primeira incursdo por um texto nacional,
dirigindo Para Onde a Terra Cresce, de Edgard da Rocha Miranda, destacado por
Décio de Almeida Prado (1980, p.87) como um monstro de malicia e conhecimento, um
dos autores nacionais mais credenciados para contar uma historia em cena. Nesse caso,
porém, segundo a anélise critica de Jacobbi (Ultima Hora, S. Paulo, 27 mar.1952, apud
Vannucci, 2014, p.173), a técnica havia se revirado contra o autor. Preenchida de
clichés romanescos, assemelhando-se a um roteiro de filme bangue-bangue, a peca em
tudo lembrava aquelas cronicas novelisticas bem ao estilo do radio. Ou seja, duelo entre
amigos de infincia separados pela luta de classes, explosdo nas minas, uma
namoradinha de perfil simples, honesto e corajoso e os pretos-velhos usando aquele seu
linguajar caracteristico. Mas Celi, manejando com muita proficiéncia toda espécie de
truque cénico que mantivesse a aten¢do do publico grudado no palco, inclusive com uso
de recursos cinematograficos, e um entendimento do significado dramatico, de ritmos
exatos, € quase nenhuma concessdo, conseguiu infundir maior expressividade a um
texto inexpressivo e raso. “Celi nunca esquece que a relagdo dos homens sentados numa
plateia ¢ de ordem emocional, ndo intelectual. Por isso, prefere o alto-relevo, prepara os
momentos do drama como se colocasse uma série de bombas de explosdo retardada,
mas pontual, inexoravel” (Idem, Ultima Hora, Sio Paulo, 29 mar.1952, apud, Vannucci,
2014, p.173-174).

A despeito do olhar de admiragao de Jacobbi, a peca fracassou. “Direcdo quase
sem ideias e sem fibra de Celi, o homem fecundo e poderoso de tantas outras
realizagdes. Interpretacdo desequilibrada do elenco, em que apenas Calderaro e Cleyde
Yéconis se adaptaram ao descabivel falar caipira imposto pela direcio”. “E justo,
porém, que se mencionem os bons trabalhos de Carlos Vergueiro e Waldemar Wey, e a
sinceridade mal orientada de Paulo Autran. Os demais entre fracos e deslocados”,
escreveu o critico. (Anhembi, Teatro de Trinta Dias, n° 18 v.VI, mai.1952; Dionysos, n°

25, 1980, p.87-88).
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Décio de Almeida Prado usa um tom de apoio ao autor, escrevendo:

Comparada com a maioria das pecas brasileiras, Para Onde a Terra
Cresce ¢ um prodigio de habilidade (...) Edgard da Rocha Miranda
(...) ndo apalpa o terreno, ndo ensaia como os outros: tudo o que ¢
possivel saber e conhecer sobre (...) carpintaria teatral, ele sabe e
conhece. Comeca por desenhar com mio extremamente firme a
psicologia de cada personagem. Depois congrega-os em duas ou trés
situagdes dramaticas. (...) As vezes, contudo, o autor esboca alguns
tracos mais ambiciosos, ndo chegando a atingir o alvo. Referimo-nos
(...), principalmente, a essa referéncia aos conflitos sociais do nosso
tempo, como se a luta entre o operariado e os patrdes ndo passasse de
um gigantesco e lamentavel equivoco, suscetivel de ser resolvido
facilmente se a0 menos tous les gens du monde voulaient s’ donner la
main. (ALMEIDA PRADO, O Estado de Sdo Paulo citado em
Dionysos, 1980, p.87).

Edgard da Rocha Miranda iniciou sua carreira como dramaturgo sendo encenado
pelo grupo “Os Comediantes”. No T.B.C., ndo obstante o fato de ter criado um fracasso
retumbante com Para Onde a Terra Cresce, pega retirada de cartaz em tempo recorde, o
autor, ainda teria mais um texto montado no palco da casa — E o Noroeste Soprou —, que

teve mais uma fria acolhida de publico.

Antigone de Sofocles e Anouilh.
Tradutores: Guilherme de Almeida (So6focles) e Bandeira Duarte (Anouilh).

Estreia em 21 de agosto de 1952.

Principal montagem do Teatro Brasileiro de Comédia, em 1952. Adolfo Celi, o
diretor retine num mesmo espetaculo o original grego de S6focles e a leitura moderna de
Jean Anouilh. No programa da pega, Celi exp0s sua concepcao dos dois textos e a
diretriz que pretendeu imprimir a montagem. Diz ele:

Quais serdo os tons dos dois espetaculos? O problema da direcao de
obras do passado consiste em reconstituir, em torno das mesmas, o
clima espiritual — ndo o material — em que elas foram criadas, de modo
a fornecer ao espectador de hoje um meio de reencontrar a
sensibilidade do espectador antigo. Fidelidade ao espirito, ndo a
matéria. Por isso ndo temos procurado, na Antigone de Soéfocles,
nenhuma reconstrugdo historica, estilistica, arqueologica, ou mesmo
artesanal, mas sim um fom de heroica e lirica piedade humana, onde a
morte pudesse ser gloria e purificacdo; onde os conflitos suscitassem
repercussdes musicais dentro de nossa intimidade mais pura, onde a
dor servisse de guia para uma infinita justica (...) Para a Antigone de
Anouilh, escolhemos um tom de continuo e poético conflito de ordem
psicologica, uma sinceridade exasperada, de confissdo intima, uma
clara e pessimistica concep¢do da humanidade. (CELI, 1952, p.23,
grifos meus).
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A criacdo do espetaculo constitui, provavelmente, um 4pice, em termos de
preparo, atingindo um auge de experimentacdo na cena brasileira que comeca a tomar
corpo com o inicio do processo de quatrocentas horas de ensaio'® da tragédia de
Séfocles e do drama de Anouilh. Processo que refletia, na verdade, o permanente desejo
de pesquisa e a exigéncia que unia e motivava Celi e esses jovens atores. A dinamica de
trabalho do diretor, todavia, ndo se assemelhou, inicialmente, a dos outros espetaculos.
Foram trés meses de leitura e de trabalho com o coro, que ia usar mascaras, até levantar
da mesa com o elenco para marcar o texto.

Com efeito, advém de uma maior complexidade e de uma menor clareza dos
eventos ocorridos durante esse longo periodo de ensaio, o surgimento de uma crescente
expectativa em torno dessa ambiciosa proposta de Celi. O publico e a critica
aguardavam ansiosos para ver o resultado. Pela primeira vez, o elenco seria posto a
prova da linguagem sublime da tragédia grega e novamente, o diretor demonstraria sua
competéncia ao desafio de se representar as duas Antigones de uma sé vez.

Pela grandiosidade com que o teatro se promovia € anunciava suas realizagoes,
parece Obvia a constatacdo de que Franco Zampari caprichou ao maximo no
planejamento da produgdo e na divulgacdo do espetdculo. Abriu exceg¢do ao
Regulamento e permitiu entrevistas com os atores, encomendou ensaios sobre o mito de
Antigone e ordenou publicar em todos os jornais a apresentacdo assinada por Celi, um
aparato receptivo inédito para o publico do T.B.C. em Sao Paulo. Apds cinco meses de
ensaio, finalmente a pega estreou. A plateia, com mal disfar¢ada curiosidade, assistiu
uma montagem irretocavel com elenco largamente preparado. Os mesmos atores se
encarregam das personagens nas duas pecas. Antigone ¢ feita por Cacilda Becker,
Ismene, por Elizabeth Henreid. Nydia Licia, entdo gravida de quatro meses, se
encarrega de Euridice. Paulo Autran é Creon, Luiz Linhares faz Hemon, Ziembinski
vive Tirésias, Sérgio Cardoso, o Mensageiro, Jaime Barcellos se encarrega do guarda.
Sob as mascaras do coro atuavam Mauricio Barroso, Carlos Vergueiro, Ruy Affonso,
Fredi Kleeman, Luis Calderaro, Benedito Corsi, Rubens Costa e Leonardo Vilar. Os
atores Luis Caderaro e Benedito Corsi também compdem os guardas que figuram na
peca de Anouilh, sendo Mauricio Barroso o Coro que aparece nessa ultima.

O tratamento de todos os pormenores era meticuloso, aplicando-se a sua

reproducdo uma grande habilidade inventiva. A maquiagem ¢ assinada por Leontij

153Informag:50 de Maria Lucia Pereira em “Antecedentes e Histdoria Cotidiana do T.B.C.”, onde também

se encontra que “A montagem provoca a criagdo do Prémio Saci, ¢ conseguiu trés deles: melhor diretor
Adolfo Celi, melhor ator (Paulo Autran no papel de Creonte) e melhor atriz (Cacilda Becker, no papel
titulo)” (Revista Dionysos, 1980, p.88).
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Tymoszczenko, a iluminagdo dos dois textos ¢ de Conrado Jodo Fortuna. Até entdo,
Celi desenhava sozinho a luz, dos seus espetaculos. “Passava horas no escritorio,
fazendo um mapa de todas as cenas, marcava nele os movimentos de cada ator com
confetes, que passava pra la e pra cd, tragcando a luz com lapis no mapa. Um belo dia,
chegava no ensaio com mapa pronto e era s6 guiar a risca” (Carrero, 1996, in Vannucci,
2014, p.174). Bassano Vaccarini ¢ responsavel pela cenografia da Antigone de Sofocles;
Aldo Calvo se encarrega da peca de Anouilh. Os figurinos da peca grega ficam por
conta de Rina Fogliotti ¢ Bassano Vaccarini, sendo as mdscaras do coro criadas por
Darcy Penteado. O assistente de dire¢do das duas pecas foi Sebastido Ribeiro. Segundo
Guzik (1994, p.73) “Um projeto ambicioso, essa producdo do T.B.C. onde parece
querer investigar na pratica a perenidade da arte que o sustenta”. Guilherme de
Almeida se encarregou de verter o original grego para o portugués, no que considera
“transcri¢do” e ndo traducdo. A traducdo da pega francesa ¢ assinada por Bandeira
Duarte. Para Guzik (1994) merece destaque no quadro do espeticulo o magnifico
trabalho feito por Guilherme de Almeida, que declararia a O Estado de Sdo Paulo na
data da estreia:

Transcri¢do — Unico termo que encontrei para definir o meu trabalho.
Em filologia quer isso dizer: expressao grafica dos sons de uma lingua
independentemente do sistema de escrita usado em sua literatura. E
em musica quer isso dizer: escrever para um instrumento musica
escrita para outro. Ora, foram essas, precisamente, as intengdes que
tive ao reduzir a versos portugueses os versos gregos de Sofocles
(ALMEIDA, citado em Teatro Brasileiro, n.1, novembro de 1955).

“Deu certo a audaciosissima experiéncia de se representar as duas Antigones de
uma sé vez” expressa Almeida Prado (2001, n.p.). O espetaculo se constituiu num
tremendo éxito para o T.B.C. Curiosamente, o publico se encanta pelo longo espetaculo
com quase quatro horas de duragdo, teoricamente, isto valeu como um “certificado de
maioridade” do teatro paulista (L. Martins, Estado de Sdo Paulo, 03 set.1952, apud
Vannucci, 2014, p.175). De forma geral a montagem agrada a Décio de Almeida Prado:
“depois do fortissimo abalo causado por Sofocles, depois daquele espeticulo de um
impeto dramético cujo segredo se perdeu definitivamente para o teatro ocidental,
ouvimos Anouilh com um interesse, com uma emocao diferente, mas ndo menores”
(Prado, O Estado de Sdo Paulo, 23 ago.1958, em Dionysos, n.25, 1980). J& Miroel
Silveira expressa opinido bem diversa: “Se o coro nao temesse a Creon, seria o primeiro

a manifestar-se em versos brancos: ‘Oh! Zeus, livrai-nos da redundancia e dessas quatro

horas de espetaculo!” E definiu a apresentagdo como um “suplicio” “ao qual a plateia

dos gri-finos se submeteria por esnobismo” (Miroel, 1976, p.56). As setenta sessdes
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oferecidas pelo teatro compareceram perto de dezessete mil espectadores. E Ruggero
Jacobbi avaliou, na Folha da Noite: “Nove semanas de um espetaculo praticamente
interminavel, com textos de Sofocles e do Anouilh menos futil, seriam um recorde de
civilizagdo teatral em qualquer parte do mundo” (Folha da Noite, 15 out.1952).

Foi tal a sua repercussdo, que assistir a peca virou programa obrigatdrio. O boca-
a-boca atraiu patrocinadores e a peca foi prolongada uma semana a mais, com entrada
franca. A Reitoria da USP comprou duas sessoes para seus estudantes. O movimento em
torno do espetaculo instigou o surgimento do prémio Saci, promulgado pelo Estaddo a
ser conferido aos melhores artistas do teatro e do cinema paulistas. Naturalmente
Antigonas conseguiu vencer nas categorias principais naquela primeira edi¢ao, de 1952:
melhor dire¢do (Celi), melhor ator (Paulo Autran) e melhor atriz (Cacilda Becker).
Segundo Vannucci, Cacilda, apds ano terrivel, via confirmada sua proeminéncia: “a sala
quase veio abaixo na noite em que Cacilda, irritada por um burburinho na plateia,
‘interrompeu sua fala e fez um psiu para a assisténcia’. Os jornais cariocas comentaram
estupefatos a solidariedade do publico para com a postura altiva da atriz (Ultima Hora,
Rio de Janeiro, 22 ago.1952, in, Vannucci, 2014, p.176).

No que tange aos atores, era senso comum declararem estar “sempre de acordo”
com toda e qualquer indica¢dao de Celi, admitiam, inclusive, “ndo possuirem ainda as
ferramentas hermenéuticas para encarar o duplo desafio, sem ser sob a sua dire¢ao” (/n:
Gazeta, Sao Paulo, 7 e 12 ago.1952).

Talvez ndo seja excessivo reproduzir algumas observagdes criticas feitas por
Décio de Almeida Prado em seu comentario a montagem de As Duas Antigones, onde se
1é:

Os atores do Teatro Brasileiro de Comédia, (...) durante quatro anos,
o que tém aprendido como uma licdo constante ¢ fugir ao grosseiro, ao
excessivo, ao demasiado evidente. Limitados a uma sala pequena,
acostumaram-se a usa-la com o maximo de virtuosismo,
estabelecendo a maior intimidade e comunicagcdo, como se cada
espectador fosse um amigo ¢ um confidente. Se alguma virtude os
define, ha de ser o pudor, a contencdo, e¢ habilidade de reduzir a voz
até o sussurro, sem nada perder de expressividade. Virtudes todas que
se casam admiravelmente com o teatro de Anouilh: atores e autor
falam a mesma lingua, participam desse mesmo espirito rebelde e
desconfiado em relagdo as grandes frases, aos grandes sentimentos,
que € o proprio espirito de nossa época. A tensdo afetiva, temperada
de lucidez, com que se defrontam essa Antigone, tdo forte dentro da
sua fraqueza, e esse Creon, tdo fraco dentro da sua forga, chega aos
nossos ouvidos com a mesma limpidez com que foi escrita, sem que
um dos elementos abafe e perturbe o outro. (...) Soéfocles é coisa
diferente. Do ponto de vista psicologico, a pega resolve-se em trés ou
quatro linhas. Os seus temas morais, politicos e religiosos sao
expostos com clareza que nao deixa margem a qualquer duvida. O
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trabalho do ator € apenas um, mas esse 0 mais arduo de todos: nao se
deixar arrasar pelo vigor, pela nobreza do texto. O ator moderno
depende do gosto e da sensibilidade. O ator tragico ‘antes de tudo uma
questdo de voz, de exuberancia fisica, de vitalidade, de temperamento
— uma irreprimivel for¢a da natureza. (ALMEIDA PRADO, 2001, p.
294).

Trata-se de uma alusdo critica a interpretacdo, embora tenha um carater geral,
torna-se mais clara pouco adiante, no mesmo paragrafo,

Do ponto de vista, porém, que poderiamos chamar de absoluto, ndo
chegaram a atingir a plenitude requerida pelo texto, apesar da
generosa ajuda da direcdo e do coro. Sentimos, por exemplo, mais
verdadeira intensidade dramatica (essa que nasce do fundo de noés
mesmos ¢ ndo da garganta ou dos labios) na Antigone e no Creon de
Anouilh do que na de Sofocles — e isso diz tudo. A conclusdo nao
encerra nenhuma novidade: na tragédia estamos apenas dando os
primeiros passos, ainda & procura de modelos, ainda a procura de um
estilo, e 0 mais que podemos desejar no momento ¢ que nao nos falte
a necessaria humildade. (Idem. p.295).

A restri¢do feita por Décio encontra eco em grande parte da critica da época,
Miroel Silveira (1976, p.52), por exemplo, considera que “faltou a Luis Linhares ¢ a
Cacilda Becker o esplendor fisico que se deve pedir a Creon e a Antigone, e a esta
faltou mais, faltou a voz pura e comovedora indispensavel para tdo poética e nobre
personagem”. E a propria Cacilda, em entrevista a Hermilo Borba Filho, concordou com
as objecdes opostas ao seu desempenho na pega de Sofocles, ao declarar “(...) em
Antigone de Sofocles sentiu a auséncia de escola, de aperfeicoamento prévio, de
identificacdo maior com o teatro cldssico, coisa tdo dificil para um artista nacional”
(Borba Filho, Receita para vencer: Talento e Muito Ensaio. Visdo. Sao Paulo,
03.set.1954, p.24).

Ainda, em sua positiva apreciacdo, Décio reconhecia nas Antigones o ponto mais
alto jamais alcancado pelo teatro no Brasil. Ele assinala “o perfeito equilibrio, pela
primeira vez conseguido, entre a lucidez fria do pensamento e o calor dos gestos
humanos, sem sacrificio de nenhum dos dois polos entre os quais oscila a agao”. Como
se vé, um amadurecimento de Celi, que revela-se pela auséncia de efeitos muito
marcados: “A pec¢a ndo foi menos dirigida do que qualquer outra, mas a dire¢do, desta
vez, ndo se apoia mais em achados brilhantes e de carater precioso, como o balango dos
Seis personagens. A encenacdo prova que Celi acaba de atingir o ponto ideal de
maturidade, aquele em que o interprete realiza o milagre de criar tudo de novo, sem
acrescentar propriamente nada” (Almeida Prado, A encenagdo de Anouilh, O Estado de

Sdo Paulo, 31 ago.1952 também em 2001, p.298-299).
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Outro critico derramou-se: “ndo se critica Adolfo Celi: louva-se” por ter
conseguido “conservar o carater erudito da pega e proporcionar um espetaculo teatral
acessivel ao homem comum” (Didrio de Sdo Paulo, 26 ago.1952). O publico ficava
“hipnotizado por aquele sentido de teatro, vivo e operante, aquela for¢a que emana da
criacdo de Celi que, trabalhando sobre um texto de dois mil e quinhentos anos atras, nao
s0 soube devolvé-lo na sua majestade, como também lecionar um abecedario completo
sobre teatro moderno”. “Nunca nenhum diretor, brasileiro ou estrangeiro, nos deu essa
impressao de maturidade no seu instrumento de trabalho, que se processou mais num
angulo de criagdo do que de recriagdo, em que pese a absoluta fidelidade ao texto”
(Orlando Marcucci, 4 época, 06 set.1952). A consagracdo emudeceu as restri¢des
nacionalistas. Foi considerado pela Folha da Noite “o melhor diretor estrangeiro e o
melhor do ano de 1952”.

Quanto as avaliagdes de desempenho dos atores, Décio, destaca os pontos
seguintes:

(...) Cacilda Becker ¢ a propria Antigone imaginada por Anouilh, com
toda a sua feminilidade de corpo. Como todo o seu fervor de espirito:
compassiva e mal educada — os her6is sdo mal educados por natureza
— licida e frenética, quase um rapazinho arrogante algumas vezes,
profundamente mulher outras vezes, devorada e consumida pela
paixdo da justica. Nao so a retiddo de carater, mas principalmente a
retiddo da inteligéncia, impedem-na de se afastar, um passo que seja,
da sua dura concepc¢ao de verdade.

(...) Paulo Autran também surpreende mesmo o0s seus mais
incondicionais admiradores. Nunca o tinhamos visto tdo humano, tdo
sobrio e sutil. A profunda, dolorosa experiéncia de vida de Creon, essa
espécie de imenso cansago, € também a dureza de quem optou uma
vez por todas, transparecem com a maior nitidez em cada gesto seu.

(...) Jaime Barcelos, como guarda, passa pela tragédia sem se
aperceber de nada, indiferente como um animal, egoista como um
homem — e esse ¢ exatamente o sentido do papel. Nem a vontade, nem
a maldade, nem qualquer outro sentimento conseguem arranca-lo da
esferazinha mediocre em que se move, preocupado acima de tudo com
as promogdes, com a rivalidade entre os sargentos e os guardas de
policia, com todos esses miseraveis indicios de prosperidade e triunfo
na vida.

(...) Mauricio Barroso, empresta ao coro o tipo de fingida displicéncia
requerida pela interpretacdo de Celi, como se nos dissesse em cada
palavra tranquilamente amarga — tudo isto ¢ muito estupido, porém
mais comovente do que gostariamos de admitir. A naturalidade do seu
desempenho escondeu com habilidade os percalgos do papel, que
larga o ator sozinho em cena, sem ser ele mesmo, mas igualmente sem
ser personagem, nao lhe permitindo nenhum disfarce fisico ou
psicoldgico, nenhum ponto de apoio perante o publico.
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(...) Hemon tem apenas alguns segundos de dramaticidade: a sua
resisténcia € antes passiva, a sua capitulagdo rapidissima. Luis
Linhares interpretou-os com sincera e contida emogdo. Os outros,
Elizabeth Henreid, Sérgio Cardoso, Marina Freire, Nydia Licia, Luiz
Calderaro, Benedito Corsi, se mais ndo fizeram, num espetaculo dos
mais perfeitos que ja vimos, ¢ porque mais nao lhes foi pedido pelo
texto (ALMEIDA PRADO, 2001, p.299).

No conjunto, as duas pecas formam, seguramente, o maior espetaculo que ja
vimos no T.B.C., assinala Décio (2001, p.295), “nunca os seus artistas deram tamanha
demonstragdo de talento, dedicagdo, técnica, inteligéncia, sensibilidade. A vez em que
visaram mais alto foi também aquela em que mais alto subiram. Atras de todo esse éxito
ha, como todo mundo sabe, um nome, cuja presenga dominou o espetaculo de principio
a fim, durante as suas trés horas. Essa presenca e esse nome, todos ja adivinharam, ¢ o

de Adolfo Celi”.

Uma Mulher em Trés Atos de Vao Gogo
Estreia em Julho de 1953.

Celi dirige a Comédia de Vao Gogo (pseudonimo de Millor Fernandes), para o
Teatro das Segundas-Feiras, com elenco minimo de dois atores de revista, convidados —
Armando Couto e Ludy Veloso — que produziram com o0s proprios recursos o
espetaculo.

Miroel Silveira, ndo obstante em seu comentdrio critico, assinalar algumas
falhas, aponta, porém

Vista em conjunto, a peca de Vao Gogo representa um triunfo
indiscutivel para seu autor quanto ao publico. Uma Mulher em Trés
Atos, apesar de seu conteudo negativista e das influéncias de que se
ressente, agrada as plateias inteligentes ¢ marca para seu autor uma
estreia bem-sucedida num género dificil — o da comédia grotesca.
Estavamos necessitados de novos autores, ¢ Vao Gogo sem duvida
nos traz uma contribui¢do ndo apenas interessante, mas também
promissora pelas qualidades que demonstra poder utilizar nas futuras
produgdes em que nao limite seu poder criador a dois personagens ¢ a
uma tese tdo estreitamente anti-feminina. (4 QOutra Critica, 1976,
p-77; GUZIK, 1986, p.86)

Sobre os atores, Miroel escreve que “ja nos habituaram as suas interpretagdes
seguras ¢ honestas, mas desta vez conseguiram ultrapassar-se”. Quanto a direcao,
Adolfo Celi ndo teve dificuldades em explorar o lado grotesco de Vao Gogo.
“Adivinhou perfeitamente os pontos menos solidos da construgdo dramatica,

contornando-os com o sublinhamento dos aspectos pitorescos do texto, e enriquecendo-
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os de marcacdes dinamicas e imaginosas” (Idem, 1976, p.77; Guzik, 1986, p. 86-87).
Sao palavras elogiosas de seu critico implacavel Miroel Silveira.

E Ruggero Jaccobi, mais uma vez, louvou a capacidade de Celi em conseguir
dos atores, personagens em atmosfera de inequivoco realismo que davam ao espectador
“a sensagdo de ter j& encontrado o tipo na rua”. (Jacobbi, Uma Mulher em Trés Atos,
Folha da Noite, Sao Paulo, 10 jul.1953).

Guzik (1986, p.87) ainda salienta que coube ao T.B.C. a apresentagdo do teatro
do humorista Millor Fernandes, cujo texto, no alicerce de sua criagdo ndo se esteia em
relacdo a constru¢do dramadtica. Nao obstante, afirma Guzik, apenas gigantes do humor
“como Rabelais, Swift e Aristdfanes ou Molieére. Bernard Shaw, Esquilo, Euripedes,
Pirandello, Shakespeare, Ibsen, todos os outros mais sdo conhecidos de Milldr, que
neles apreende, basicamente, um generoso humanismo, que a realidade se encarrega de
destruir a golpes de maga”.

A pega de Vao Gogo ndo ¢ considerada um éxito. D4 um total de quarenta e duas

apresentacdes, assistidas por aproximadamente oito mil espectadores.

Assim é... se lhe Parece de Luigi Pirandello

Estreia em 16 de setembro de 1953.

Em setembro, Celi dirige Cosi, € se vi pare, com o titulo Assim é, se lhe Parece,
espetaculo memoravel, éxito absoluto. Sai de cartaz consagrado como marco do teatro
brasileiro, tendo arrebatado trés prémios Governador do Estado (melhor diretor, melhor
atriz protagonista e melhor coadjuvante para Waldemar Wey). A Sra. Frola e o Sr.
Ponza foram interpretados por Cleyde Yéconis e Paulo Autran. Consenso geral dando
particular relevo a performance de Cleyde Yaconis, cuja criagdo do personagem
conduzida pelas maos de Celi, revela um crescimento excepcional da atriz, que aos
vinte e sete anos e apenas trés de teatro, monta uma velha com lapsos de memoria:
“Cleyde, nao quero andar de velha, voz de velha. Quero esta velha, cada velha ¢ uma
velha. Vamos relembrar das suas” (Yaconis, 1978, p.32). Avisou Celi na manha do
primeiro ensaio.

Que dizer de Cleyde pondera Décio de Almeida Prado

(...) sendo contar simplesmente que até ao vir agradecer ao publico,
comoveu-se ¢ chorou ndo como uma mulher de vinte ¢ poucos anos,
bonita, elegante, mas como a pobre velhinha imaginada por
Pirandello, ainda presa da sua criagdo, ainda trazendo no olhar batido
e inseguro, nas maos trémulas, a angustia que nunca saberemos se era
da deméncia ou da piedade infinita dos homens? Ao lado dela, Paulo
Autran ofereceu o mais violento contraste, dando-nos a imagem viva
da impulsividade sanguinea que chega a irreflexdo, fazendo-nos temer
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mesmo vé-lo cair em cena, sufocado por uma crise cardiaca, ou
vencido, enfim, por essa sombra de loucura que pesa, todo o tempo,
sobre a peca. Waldemar Wey completou o grupo dos protagonistas: a
sua ¢ a parte do diabo, um diabo alegre e ironico. E ele quem langa a
davida nos espiritos (divida ndo em relagdo a Sra. Frola e ao Sr.
Ponza, mas quanto ao proprio espirito), encarregando-se ainda, na
cena do espelho, como diria o velho Machado, que também sabia algo
a respeito desses assuntos, de dialogar com o abismo, de ouvir e
passar aos espectadores “o cochicho do nada”. De uma e de outra
coisa, Waldemar desempenhou-se de maneira brilhantissima, fazendo
deslizar o drama em tempo de farsa. (ALMEIDA PRADO, 2001,
p-302).

Nao ha como negar o estrondoso sucesso da obra de Pirandello, a peca em cartaz
provocou uma enxurrada de criticas positivas; dois registros a seguir ilustram a
ressonancia positiva do espetaculo. Em Anhembi, por exemplo, 1é-se:

(...) trata-se de seu (de Adolfo Celi) melhor trabalho de direcdo no
T.B.C., sem divida o mais equilibrado, 0o mais auténtico, o mais
simples, o mais maduro. Nenhuma procura de virtuosismo, nenhum
artificialismo, nenhum rebuscamento na marcacdo ou na conducao dos
intérpretes, em suma, uma realizagdo adulta, exata, perfeitamente
dosada em seus diversos elementos (Anhembi n.36, v.XII, nov.1953;
Dionysos, n° 25, 1980, p. 95,).

Certamente, ¢ um momento referencial no projeto do Teatro do Diretor que Celi
ansiava implantar em S3o Paulo. Admite ele, ser “uma das pegas mais justas, porque
recriava uma realidade italiana, um certo grotesco na comicidade, a satira sobre a
provincia italiana e conseguia isso por atores representando em portugués”. Ora, o que
mais nos impressiona neste confronto estabelecido entre os atores brasileiros e os
italianos, assinala Almeida Prado (2001) “¢ a fidelidade por assim dizer de raca, de
lingua, que Celi imprimiu ao seu espetaculo. Nao s6 o aspecto fisico dos atores, as
mascaras peninsulares compostas, mas a propria vivacidade da gesticulagdo conseguiu
sugerir fortissimamente a caracteristica italiana, sem deixar de ser brasileira, isto €, sem
cair no “pastiche”, na confrontagdo mais ou menos parddica e caricatural” (Almeida
Prado, 2001, p. 301).

Celi em parceria com Brutus Pedreira fez a traducdo em cena, a partir de um
recurso dramatirgico extraordindrio, pois tiveram “de refazer, em portugués, um certo
ritmo e uma sintaxe que correspondesse a sintaxe italiana” (Celi, Depoimento SNT,
Museu da Imagem e do Som, 13 jun.1978, apud Vannucci, 2014, p.184). O resultado
“revolucionario” da montagem, conforme Vannucci (2014, p.184) “coincidiu com uma
intensa etapa biografica de resgate das raizes sicilianas da infancia do diretor e dos eixos

fundadores de sua personalidade, na compreensdo do ritmo concitado € a0 mesmo
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tempo estatico da fala italiana”. Foi, no dizer da autora, “uma viagem a rebours, no
mundo acustico e na paisagem da infancia, tentando traduzir Pirandello, sua linguagem
particular, para o sentido atual” (Vannucci, idem).

Na analise de Miroel,

Celi traduziu Pirandello para nos, ndo do idioma italiano ou do dialeto
siciliano, mas da linguagem particular do autor para o nosso sentido
atual de vida. Siciliano como Pirandello, quantas palavras que para
nés tém significado apenas geral ndo devem ter lhe fornecido
revelagdes? Sua direcdo, de tdo limpida e despojada, chega, as vezes,
a rogar o didatismo. Servindo-se de elementos formais rigorosamente
dentro da tradigdo teatral, ele nos iluminou o texto até a transparéncia,
mostrando em cada personagem nao um autor dado a polémica, mas
seres humanos vivendo profundamente (SILVEIRA, 1976, p. 86).

(...) a marcagdo, fluente, sem rebuscamentos, indica a seguranga com
que a direcdo, foi a esséncia do texto, desprezando a retdrica
(SILVEIRA, Folha da Manha, 07 out.1953; Dionysos, n° 25, 1980,
p.95).

Décio de Almeida Prado, também frisou:

Com duas palavras define-se Assim é... se lhe parede: é o melhor
espetaculo que o Teatro Brasileiro de Comédia apresentou até hoje.
Um dos melhores como pega, certamente o melhor como
homogeneidade, como interpretacdo individual dos atores e,
particularmente, como dire¢do (ALMEIDA PRADO, O Estado de Sao
Paulo, 20 set.1953; Dionysos, n° 25, 1980, p.95).

Décio ainda registra que,

A diregdo de Celi esconde as dificuldades vencidas, mas ¢é, de fato, de
um incomparavel virtuosismo técnico. Porque, afinal de contas, uma
coisa ¢ dominar a luz e a marcacao, elementos materiais, exteriores ao
homem, que se deixam vencer docilmente pela nossa vontade e
imaginagdo, ¢ outra € lidar com o ator, a matéria-prima da
representagdo, aquela que, por sua natureza, mas resiste ao encenador,
obrigando-o a aceita-la tal qual é, com todos os seus tiques de
personalidade, com todas as suas caracteristicas fisicas e morais. Celi,
trabalhando e dobrando os atores como nunca conseguira antes,
arrancando, de cada um, uma pessoa que nada tem em comum com a
personalidade real do intérprete, atinge agora o seu ponto de maior
maturidade. (ALMEIDA PRADO, 2001, p.302).

Uma Certa Cabana' de André Roussin

Estreia em 30 de dezembro de 1953.

1% Espetaculo que marca a primeira aparigdo de Tonia Carrero no palco da Major Diogo. Contratada para
o elenco permanente do T.B.C. e para a Vera Cruz desde 1951, até entdo s6 atuara na companhia
cinematografica, ao lado de Paulo Autran e Mauricio Barroso.
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Enfim um extraordinario sucesso popular, “que contribuird sobremaneira para a
consolidacao econdmica de nossa principal institui¢do dramadtica” (Jacobbi, Folha da
Noite, Sao Paulo, 09 jan.1954).

Triunfo de publico, a pega de Roussin, de qualidade nada ambiciosa, trata de um
tridngulo amoroso numa situagdo turbulenta: uma noiva naufraga ¢ disputada entre o
marido e o amante indigena numa ilha! Cenario de Mauro Francini e figurinos eram
repletos de clichés exdticos e de achados no estilo do desenho animado. Paulo Autran, o
esposo, entrava em cena com a coroa de flores na cabega e o vestido de esposa de Tonia
ia perdendo pedagos, subvertendo o pudor pelo despir. Nas palavras de Guzik, o texto
ndo passa de um boulevard escrito com eficiéncia aspergido de algumas situagdes
brilhantes.

Subversdo geral exclamava Celi apresentando a pega:

Declaro formalmente, como desculpa, que com bordados novos nio
me parece nada desairoso usar uma velha fazenda. O teatro tem
necessidade de respirar as tradi¢cdes, em vez de pretender formular
algo de original. Original, s6 o sera na sua forma exterior: mudanga de
cenario, de luz, nos elevadores, nos atores que surgem no meio do
publico, na pretensa falta de logica no didlogo, no linguajar poético
que da poesia so6 conserva a incompreensao (CELI, Folha da Noite,
Sao Paulo, 22 dez.1953. Apresentacdo da peca Uma Certa Cabana, de
A. Roussin, T.B.C., dez. 1953, apud VANNUCCI, 2014, p.185).

(...) Foi surpresa agradavel a que tive ao receber, do Lux Jornal, o
magote de criticas sobre Uma Certa Cabana, todas concordes em trés
pontos: a exceléncia da dire¢do de Adolfo Celi, a alta qualidade do
trabalho de Paulo Autran e a boniteza de Toénia Carrero (BRUTUS
PEDREIRA, Manchete, 20 fev.1954, citado em Dionysos, 1980, p.96).

Tonia Carrero rememorando a temporada do espetiaculo no qual estrelou
absoluta — com as coxas de fora em figurino de naufraga e seu parceiro de cena Paulo
Autran de cueca com flores na cabeca e maquiado de indio —, diz em depoimento a
Simon Khoury: “Nunca o T.B.C. faturou tanto. Diariamente chegavam 6nibus e onibus
de todos os bairros e cidades satélites em Sao Paulo, porque as pessoas queriam ver a
Tonia Carrero de coxas de fora e o Paulo Autran de cuecas (7i)”. “Imagine, diz ela com
orgulho, eu com trinta e trés anos e umas pernas maravilhosas de fora!”

in: Bastidores, 2001, p.66).

(T6nia Carrero,

Os colunistas seduzidos eram pura excitacdo diante da deliciosa brincadeira
cénica armada por Celi. O mesmo ndo se pode dizer sobre a opinido de alguns criticos,

por exemplo, Miroel Silveira que expressa seu grito de revolta em tom de lamentacao:
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(...) A forma nao basta, o teatro bem encenado ¢ bem vestido, os bons
atores, a bela atriz. E preciso cuidar um pouco do que o homem pode
ter de menos animalesco. Auxiliar um pouco, com a arte, o despertar
da nossa consciéncia social e o florescimento do espirito. Nao venho
preconizar o puritanismo no teatro e na vida. Mas ndo se pode deixar
de lamentar que, em oposi¢do a esse convencionalismo, o que se
aplauda agora seja Roussin e sua irresponsabilidade. Enfim, uma
tristeza. Uma tristeza que produz receitas salvadoras, mas que nos
deprime a todos, ja que todos somos por ela responsaveis (SILVEIRA,
Folha da Manhd, 21 jan.1954; Dionysos, n°25, 1980, p.96).

Por outro lado, Jacobbi, celebra a opcao de Celi por um repertério que antes
desprezava. E faz uma anélise entusiasmada do espetaculo:

Celi preferiu tratar a peca em tom de brincadeira, deixando os atores
muito a vontade. 4 marcagdo é das menos rigorosas tragadas até hoje
pelo diretor, parecendo mais um esquema que deve ser preenchido
pela capacidade de invengdo e digamos mesmo de improvisagdo dos
atores. O espetaculo € um longo esquete de revista, naturalmente de
alta classe. Chego a pensar que sera ainda mais vivo quando os atores
tiverem a coragem de brincar com o publico, de piscar-lhe o olho,
resvalando para o absurdo tipico da farsa. O ritmo serd dado, nas
sucessivas e provavelmente inuimeras representagdes, pelas
gargalhadas do publico em torno das quais sera estruturada a
verdadeira sequéncia de efeitos. Tdnia é a que acompanha mais de
perto esta nova tendéncia do diretor para o improviso. Muito bonita e
espontanea, a atriz possui um imediato poder de comunicagdo que
contagia o publico fazendo-o rir além e fora da peca. Sua interpretagao
parece uma modernizagdo do tipo de comediante brasileira tradicional,
por exemplo, Dulcina. (JACOBBI, Uma Certa Cabana, Folha da
Noite, Sao Paulo, 09 jan.1954, grifos meus).

Com efeito, o publico era tomado pelo espirito contagiante da peca, ou seja,
gargalhava sem que os atores fizessem grande esfor¢o para isso. Paulo Autran (apud
Guzik, Paulo Autran: Um Homem no palco. Entrevista de Alberto Guzik, p.75, 1998),
atuou com contengdo, “ndo uma careta, ndo um gesto supérfluo” e com improvisagdo de
tempos comicos, algo “que nem sempre se consegue repetir depois” (Ibidem). Mas foi o
incrivel estro comico da vedetinha a revelagdo que, por involuntaria consequéncia,
botou Celi nas alturas. Sua fama de fazer até uma pedra recitar alcangou tons lendarios

(Vannucci, 2014, p. 186).

Uma Mulher do Outro Mundo de Noel Coward
Estreia em 21 de maio de 1954.

No final de maio o elenco entra em cartaz apresentando Blithe Spirit, de Noel
Caward. Escrita em 1941, na Inglaterra, com tradu¢do de Carlos Lage recebe o titulo de
Uma Mulher do Outro Mundo. O titulo, na verdade, faz referéncia a Elvira, primeira

esposa de um escritor, Charles Condomine ja falecida, que escapa do mundo dos mortos
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para atazanar a vida do ex-viuvo e de sua nova esposa, Ruth, apos ter sido invocada
durante uma sessao espirita que o proprio Charles organizou a fim de coletar fatos para
um livro em que estd trabalhando. Cabe ressaltar que, Uma mulher do Outro Mundo,
leva ao palco a alta comédia. “Para além das maluquices do entrecho estd uma
observacgao critica penetrante e impiedosa do comportamento da classe média inglesa”
(Guzik, 1986, p.104).

Acompanhando o dito popular “em time que estd ganhando ndo se mexe”, a
dupla campea de bilheteria Tonia-Autran seguiu brilhando no palco do T.B.C. Tonia faz
Elvira o belo fantasma, Paulo Autran e Célia Biar formam o casal Condomine, sendo
Marina Freire, conforme Guzik “a responsavel pelo melhor papel da comédia, a médium
Madame Arcati” (Guzik, 1986, p.104). Além dos j& citados, estavam no elenco,
Waldemar Wey, Dina Lisboa, e Carla Nell.

Levissima e divertida, para Anhembi, “(...) a comédia (...) diverte o publico
sem obriga-lo a pensar. (...). Talvez mereca um elogio a parte o ator Paulo Autran no
papel de Carlos Condomine. Sempre comedido, elegante no gesto e na dicgdo, sem
jamais perder de vista a personagem que encarna, vai ele requintando a sua arte dia a
dia” (Anhembi, n.44, v. XV, jul. 1954; Dionysos, n°25, 1980, p.98).

Em contrapartida, Miroel Silveira, embora ressalte a permanéncia equilibrada do
elenco, ndo perdoa a decadéncia da encenacdo que, segundo suas palavras “na fase
inicial do teatro estava sempre muito acima da capacidade interpretativa dos atores”. Ele
ainda assinala: “Nenhum espetdculo jamais foi apresentado com tamanha economia no
teatrinho da Rua Major Diogo — e essa economia seria louvavel se ndo afetasse a
qualidade artistica do espetaculo” (apud Miroel Silveira, Folha da Manha, 25 jun.1954;
Dionysos, n°25, 1980, p.8).

Uma Mulher do Outro Mundo obtém uma recep¢do mediana do publico, ndo se
trata de sucesso tampouco de fracasso. Em setenta espeticulos, aproximadamente
dezesseis mil ingressos foram vendidos. Numero suficiente para que nao se configure o
fracasso, porém, como nota Guzik, ndo o bastante para o0 momento de crise pelo qual

passava o T.B.C. na ocasido.

Leonor de Mendonc¢ca de Gongalves Dias

Estreia em 4 de agosto de 1954.

Era 1954 e a montagem de um texto nacional fez parte das celebragdes do IV
Centenario da cidade de Sao Paulo no palco do T.B.C.: uma tragédia do século XIX,

Leonor de Mendonga, de Gongalves Dias. Uma historia de ciime, vivida por um trio
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central que se passava em uma arruinada fazenda do Brasil quinhentista. Conforme
Vannucci (2014), o texto teria sido proposto por Ruggero Jacobbi a Zampari, com a
garantia de tratar-se de uma pérola, comparando-o a obras de Schiller e de Goethe. Para
encarar tamanho desafio precisava-se apenas de um diretor a altura, e ninguém melhor
do que Celi naquele momento. Em virtude da impossibilidade de retraduzir o texto
como havia sido feito para Sofocles, Celi resistiu o quanto pode, mas, frente a
insisténcia de Zampari, acabou assumindo a direcao da pega, embora, inicialmente, a

contragosto:

(...) Confessamos que um certo receio a primeira leitura da peca, tinha
nos feito duvidar de valores teatrais e dramaticos da obra, limitando
nosso elogio critico aos elementos poéticos e formais da linguagem.
(...) Apesar destas palavras, devemos confessar que, pouco a pouco a
peca comegou a nos empolgar. Cada dia descobriamos que os valores
tonais escondiam ritmos dramaticos e (...) encontramos um substrato
psicolégico, um elo que ligava os personagens principais além das
palavras que eles pronunciavam.

Uma certa intimidade ao lado de lances heroicos fez-nos encontrar
uma linha dramatica (...) fazendo-nos acreditar na possibilidade de
imprimir & peca um ritmo variado e dinamico, baseado na alternancia
de violéncia, intimismo e lirismo. Através destes trés elementos,
cremos ter encontrado o tom e a forma teatral do drama. (CELI,
Leonor e a Sinceridade, programa Leonor de Mendon¢a de Gongalves
Dias, T.B.C., Sdo Paulo, ago.1954. Ver também Dionysos, 1980,
p-99).

No ponto de vista da critica, o teatro atinge um dos inquestionaveis pontos
centrais de sua jornada até entdo, “espetaculo primoroso”, escreve Sabato Magaldi
(2000, p.4) sobre a encenagdo dessa “obra prima do romantismo brasileiro”.

Para Miroel Silveira,

Celi encontrou finalmente o despojamento dos efeitos para a
descoberta do sentido, da esséncia que acha expressdo numa forma
unica, simples e pura. A partir dai ndo pode haver mais davida:
estamos diante de um grande diretor, lucido, sensivel, que ja dominou
seus impulsos primeiros de apoio no facil. Leonor de Mendon¢a é uma
confirmacdo dessa afirmativa, pois constitui o melhor espetaculo deste
ano no T.B.C. (SILVEIRA, 1976, p.119).

Enquanto Anhembi considera adequadas tanto a interpretagao como a dire¢ao de
Adolfo Celi, sintetizando que ndo se poderia dizer mais nem menos, afinal, “ndo ¢ facil

fazer aceitar a si proprio e ao publico tragédias romanticas ambientadas na era
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quinhentista™ como nao ¢ facil evitar a declamacdo quando se encarna uma

195 «¢(..) Ha certos trajes (e, a propdsito, bonito o guarda-roupa de Clara Hetheny) que nfio ajudam o ator.

Os do século XVI constituem uma verdadeira cilada para os homens que sdo espontaneamente levados a
enrijecer as pernas embainhadas e modeladas em meias compridas, dando assim aos movimentos algo de
duro e mecanico, além de levar o ator a usar excessivamente as mdos, privadas do refgio tradicional e
seguro dos bolsos. Pequenezas que, no que nos concerne, ndo chegaram a comprometer o éxito da
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personagem que “declama” a prépria vida antes de vivé-la” (apud Anhembi, n°47, v.
XVI, out. 1954; Dionysos, n° 25, 1980, p. 99).

Jacobbi avaliou positivamente a busca, por parte do diretor, de um ritmo
especifico e flutuante, alternando “lirismo, violéncia e intimismo”, mas observou que,
por ser inaplicavel ao texto de Gongalves Dias, “o lirismo ficou formal e a violéncia ndo
passa de exterioridade melodramatica”. Uma direcdo tediosa, um Shakespeare em
grand-guignol, avaliou, realizado s6 para fazer jus ao patrocinio. (apud Jacobbi,
“Leonor de Mendong¢a”, Folha da Noite, Sdo Paulo, 10 ago.1954 e 14 ago.1954 em
Vannucci, 2014, p.187).

O trio central dessa tragédia que mescla ciime, honra, inocéncia e vinganga ¢
vivido pelos atores Paulo Autran, Cleyde Yaconis e Sérgio Cardoso. E, a interpretacdao
esteve plenamente a altura da direg¢ao, observa Miroel:

Destaca-se Cleyde Yaconis, em verdade excepcional, ja ndo mais
realizando com minticia um trabalho de composicdo (como na
velhinha de Assim é...), mas a ele acrescentando uma contribuigdo
enternecedora de meiguice e acabrunhamento, Sérgio Cardoso e Paulo
Autran muito de perto a seguem (...) O T.B.C., que trabalha sempre
sob a diregdo de ensaiadores estrangeiros, continua necessitando de
uma Noémia Nascimento Gama para aperfeicoar a prontincia de seus
artistas. E lamentavel que, numa peca de estilo tio esplendidamente
Paulo Autran diga /udibrio e nao ludibrio, Cleyde Yaconis fale ddo e
Sérgio Cardoso ndo articule o i de depois. (SILVEIRA, 1976, p.119).

A despeito do requinte de acabamento dispensado ao espetaculo, Leonor de
Mendong¢a nao se inclui na lista dos sucessos de bilheteria do teatro. Sdo apresentadas

trinta e quatro sessoes € seu publico ndo ultrapassa a casa dos seis mil.

Assassinato a Domicilio' de Frederic Knott

Estreia em 26 de dezembro de 1954.

Celi montou um policial Assassinato a Domicilio, de Frederic Knott, peca
extraida do roteiro do filme de Alfred Hitchcock, Disque M para Matar, com Grace
Kelly fazendo a esposa rica cujo marido contrata um policial para matd-la. Na
montagem do T.B.C. o papel ficou com Cleyde Yaconis, e Jardel Filho fez o marido. O

desenho ritmico perfaz um rebuscado contorno, exp6s Celi no programa da peca;

tragédia de Gongalves Dias” (apud Anhembi, n° 47, v. XVI, out. 1954 citado em Dionysos, 1980, p. 99).
% Encenagdo que marca o ingresso de Walmor Chagas no elenco permanente do T.B.C. O diretor
Luciano Salce retorna a Italia, depois de um sério desentendimento com Zampari.

“No balango financeiro do ano, declara Zampari: “Apés cinco anos de luta contra a instabilidade
financeira, o T.B.C. sentiu scus alicerces abalados pelas intempéries inflacionarias (...) Em outras
palavras, o teatro, de pequena lotagdo, ndo mais comportava aumento no valor dos ingressos. A
possibilidade de vida em Sao Paulo perigou. E assim, para compensar esta insuficiéncia, tentou-se em 03
set.1954 a experiéncia na cidade do Rio de Janeiro” (apud Zampari, Didrio do Congresso, 12 ago.1958,
em Dionysos, 1980, p.100).
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Uma maquina cénica funcionando tdo perfeitamente que parece ter a
inexorabilidade e a precisdo dos produtos industriais. Consegue seus
objetivos ndo so através de um suspense continuo, mas através do
dialogo essencial, sobrio, leve. Falta a anglstia e a desolacdo da
tragédia, falta o desespero do acidente imprevisto: tudo se resume a
um brilhante jogo intelectual. E evidente que num género como este
precisa-se de um estilo especial de representagdo particularmente
dificil para o ator (e diretor) latino, sempre pronto a se emocionar. Sao
necessarios uma sobriedade e um controle continuo para que o tom da
peca seja bem evidente: leve, agil, brilhante e inexoravel,
geométrico”. (CELI, Cadaveres em Celofane, programa de
Assassinato a Domicilio, T.B.C., Sdo Paulo, dez, 1954).

A dinamica de sequéncias rapidas, em estilo cinematografico, marcou uma
direcdo agressiva que ndo foi bem recebida por todos.
Miroel, por exemplo, lamenta:

(...) Cumpre lamentar que um diretor capaz como Celi tenha perdido
seu tempo com semelhante bobagem, destinada a levar apenas
bastante gente morbida a bilheteria do teatro. E lamentar também que
interpretacdes realmente boas, como as de Jardel Filho e Cleyde
Yaconis, naufraguem nesse mar desumano que ¢ ASSASSINATO A
DOMICILIO (apud SILVEIRA, Folha da Manhd, 20 jan.1955;
Dionysos, n° 25, 1980, p.100).

Ainda sobre a montagem Guzik (1986, p.111) nota que “mais importante que as
personagens e o didlogo ¢ a coeréncia da trama, a maneira pela qual os elementos se
encaixam, formando um todo plausivel, coerente. Cheia de surpresas, armadilhas,
subitas reviravoltas no enredo, a peca cumpre sua funcdo com muito profissionalismo”.
Julga o autor, que prossegue “O aspecto competente da montagem ¢ bastante
reconhecido”.

Assassinato a Domicilio ndo configura propriamente um éxito em sua
temporada, segundo Guzik (1986), sdo pouco mais de onze mil espectadores para

setenta e sete récitas, resultando a média com cento e quarenta pessoas por sessao.

Santa Marta Fabril S.A. de Abilio Pereira de Almeida

Estreia em marco de 1955.

Era uma satira contundente da sociedade paulista feita por Abilio Pereira de
Almeida. Celi alcangou um sucesso extraordindrio. O acento principal da peca recaia
sobre o cla da politica do café com leite que, em 1932, havia tentado bloquear a subida
de Getulio Vargas ao poder, e acertava em cheio o alvo polémico daquele momento.
Lancada em fevereiro de 1955, apenas um semestre ap6os o episodio fatal do suicidio de

Gettlio, e da onda de comogdo popular que foi ganhando o pais, e desestabilizou a
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representacdo da direita, e elegeu o herdeiro politico de Vargas, Juscelino Kubitschek
com seu vice Jodo Goulart. O enredo da peca cobria alguns lances da historia recente
em trés tempos, desde o governo oligdrquico de Washington Luis, trafegando pela
revolucdo de 1930, até a deposi¢cdo de Vargas e o fim do Estado Novo.

Ja& proximo da estreia, exatamente dez dias, segundo Vannucci (2014, p.191),
Celi visualizou certa futilidade nas cenas, e o contorno ingénuo das personagens € seus
acabamentos. Considerou, entdo, que a condicdo para transmitir ao publico essa
ingenuidade, seria por meio de um ritmo inusitado. Jogou suas fichas, uma vez mais, na
velocidade: “o primeiro ato era acelerado e caricatural, como no cinema mudo”. “Ao
segundo ato deu uma cortada que esvaziou bastante a banalidade do socialismo da
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Martuxa ¢ do namorado ‘paraquedista’”. Ao terceiro e ultimo ato “deu um tom
dramatico, quase nostalgico, como se fosse uma peca de Tchekhov, exaltando a anglstia
do nada feito e das tentativas fracassadas” (Vannucci, 2014, p.191-192).

O diretor sugeriu em seu texto no programa a desnacionalizagdo da pega, sua
projecao elevada num grau universal como “um grito de revolta compreensivel em
qualquer pais”. “Colher a realidade ndo ¢ objetivo da direcdo cénica, mas sim revelar
uma especial humanidade”. Se ainda cabe insistir, atacando agora frontalmente a
chamada Brasilidade, cuja necessidade representaria tolice. “Na nossa interpretacdo da
peca, poder prescindir de sua nacionalidade ¢ conferir-lhe o maior elogio possivel”
(Celi, programa da peca Santa Marta Fabril S.A.). Pronto! O ato de resisténcia, de
fissura em relagdo ao tema foi o estopim para protestos, gerou comentérios revoltosos.
Diante de um enquadramento hostil Celi foi acusado de “pouco honesto™:

(...) em Santa Marta Fabril S.A. Abilio Pereira ja demonstra
progresso de ordem filosofica, pois faz desta vez uma como que
apologia da doutrina do SESI — pacificacdo social, o patrdo resolvendo
o problema dos operarios pelos simples fato de recebé-los em
comissdo e de permitir-lhes a existéncia, no local de trabalho, de uma
cantina e assisténcia médica... (...) Temendo enfrentar diretamente o
vergonhoso do tema, Adolfo Celi (...) subverteu todos os valores a
fim de confundir um julgamento exato, tonteando o publico. E uma
diregdo brilhante, sem divida, mas pouco honesta (SILVEIRA, Folha
da Manhi, 08 mar.1955).

J& Anhembi reconhece o mérito do autor, mas também aponta o equivoco da

direcdo:

Fui assistir & peca de Abilio Pereira de Almeida infiltrado das
prevengdes que semearam o paulistano apaixonado embora respeitavel
de uns, o temperamento de maria-vai-com-as-outras da maioria talvez
e o espirito de mexerico de muitos.
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(...) Assisti atentamente a peca de Abilio Pereira de Almeida. E a
impressdo que de 14 trouxe ¢ a mesma que me dao as melhores obras
modernas da literatura brasileira. Santa Marta Fabril S.A. é o
rascunho de uma grande peca! Ao lado de altas qualidades encontro-
lhe defeitos enormes, todos, porém diferentes daqueles que viram nela
tantos preservadores intransigentes das virtudes de 1932!

(...) em profundidade, Santa Marta Fabril S.A. é uma correigdo. Uma
martelada seca na estrutura podre de uma sociedade que precisa
mesmo ser renovada de alto a baixo. (...) Ha nela falhas lamentaveis
de linguagem (...); mereceria uma profundidade que o seu autor ndo
pode dar: o principio do primeiro ato esta pessimamente dirigido, pois
o cunho caricatural que lhe deu Adolfo Celi rebaixa a peca, torna-a
grotesca de mau gosto (...) (apud Paulo Duarte, Anhembi n° 53, v.
XVIII, abr.1955 em Dionysos, 1980, p.101).

Nao obstante as polémicas causadas pelo pensamento de Celi em relagdo ao
tema e etc., a pega ficou quatro meses em Sao Paulo, recorde absoluto para uma pega
nacional. Além disso, Santa Marta Fabril S.A., em sua montagem paulista, é, dentro do
T.B.C., o quarto espetaculo em niimero de publico, com 42.918 espectadores. Dentre os

textos nacionais montados até entdo, € o inico que nao acarreta prejuizo financeiro.

Profundo Mar Azul"™" de Terence Rattingan

Temporada Carioca em 1955.

Escrita em 1952, Profundo Mar Azul é, segundo Guzik uma delicada histéria de
amor ndo correspondido, com algumas pinceladas tchekhovianas. Ele remete as palavras
de Kenneth Tynan quando diz tratar-se da “mais absorvente obra inédita inglesa a
aparecer em muitas temporadas”. “E contém algo que nenhum dramaturgo inglé€s mostra
(exceto Shaw em Santa Joana) desde Pinero: um papel de folego, vibrante, comovente,
para uma jovem atriz”. (Tynan on Theatre, p.20, citado por Guzik, 1986, p.117).

Contudo, a receptividade do publico ao espetaculo ¢ fraca, em consequéncia o
trabalho nao ¢ trazido para temporada em Sao Paulo.

Cabe salientar que esta montagem realizada pelo T.B.C. no Rio de Janeiro,
completa o ciclo das encenagdes realizadas por Celi no T.B.C.

A partir desta breve analise das encenagoes realizadas por Celi, e a formagao dos
atores, nao consigo encontrar uma linha mestra de uma politica de repertorio, que
delineie o que foi o inicio do processo de construgao daquilo que Celi definiu como “um

propdsito para uma época”. No ponto de vista de Guzik (1994, p.199) “Talvez esta

7 Em decorréncia da interrupgdo por dois dias da temporada de Santa Marta Fabril S.A em Sdo Paulo,
por causa de um incéndio que destréi a cenografia de Volpone (que esta sendo ensaiada) e afeta todas as
instalagdes do teatro, Celi inicia imediatamente no Rio de Janeiro a montagem de Santa Marta Fabril S.A.
(com Tonia Carrero, Paulo Autran, Odete Lara e Mauricio Barroso), a fim de que o T.B.C. possa refazer-
se do golpe financeiro. Ao mesmo tempo em que estreia O Profundo Mar Azul, com Toénia Carrero e
Paulo Autran.
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auséncia de uma linha mestra, de uma politica de repertorio, de uma politica cultural,
seja um dos tragos que definem o T.B.C. naquele momento”. Nao obstante este fato, os
primeiros espetaculos parecem refletir o inicio de um percurso que dé conta, antes de
tudo, de um projeto de desenvolvimento artistico individual e coletivo que ocorreu
nesse periodo intenso de aprendizagem sobre a pratica de atuacdo e o trabalho em
companhia. A rigor, uma trilha clara, aberta pelas descobertas e pelo aprendizado,
embora seja uma trilha que, a principio, nao pode ser definida como um projeto artistico
concreto, mas que pode conduzir os atores aprendizes, passo a passo, a construgao das
bases onde se levantard uma estrutura vindoura.

Decerto que este projeto sendo ao mesmo tempo processo, em virtude de seu
dinamismo e poder de transformagdo, se reorganiza com o passar dos anos. Mas, as
pedras fundamentais sobre as quais € erguido todo o arcabouco deste projeto ndo rolam
com facilidade, bem ao contrario até, firmam-se como rochas com o passar do tempo. O
exemplo talvez mais gritante disto ¢ dado por Almeida Prado (1996, p.45): “Sucediam-
se os encenadores, revezavam-se os atores, mas o espirito da companhia e o nivel do
elenco mantinham-se com poucas oscilagdes”. (...) “Foi durante uma década o
denominador comum do palco brasileiro, a0 mesmo tempo em que o seu mais alto
padrdo de qualidade. A lista completa dos atores que por 14 passaram d4 um verdadeiro
Who’s Who do teatro nacional”.

A luz dessas distingdes criticas, consideramos que ¢ possivel perceber melhor o
recorte dado por Celi a sua produgdo cénica no palco do T.B.C., compreendida entre

1949 e 1955.

2.4. “Realismo-Puro”: Uma Nova Linguagem Atorial no Eixo da Renovacao

Teatral Paulista

Na distancia entre intengdo e gesto, ou em sua estreita relacdo, uma
época manifesta suas possibilidades de estetizagdo da vida. A vida,
assim, flui diferente (MEICHES ¢ FERNANDES, 1988, p.169).

Em certa medida a nogdo de “realismo-puro” ¢ a pedra angular, a partir da qual
se ergue toda a concepcao da plataforma estético-conceitual planejada por Adolfo Celi.
Esta plataforma estabelece um percurso artistico e também uma trajetoria pedagogica
que se desenvolve na procura de uma dimensao mais aguda e essencial do realismo. A
rigor, uma leitura poética do real nomeada por outros de “neo realismo” e que Adolfo
Celi chamaria de realismo “puro”. O distanciamento do usual-cotidiano inflamava a

estética do novo realismo teatral, instigando a nega¢do da mimese em favor dessa
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dimensdo visiondria e poética do real. Ajustada no projeto formal definido pelo olhar do
diretor, a realidade torna-se visdo autoral tanto mais potente quanto mais artefata e va.

Este olhar do diretor perante a realidade e o teatro, guarda uma relacao profunda
e coerente com o percurso-processo de formacao do ator no T.B.C., e que transparece
uma caracteristica fundamental do trabalho do intérprete, qual seja, “a busca de uma
verdade artistica que se da na construgdo de um outro mundo”.

Evidentemente que, neste percurso, que serd um dos pilares deste projeto
artistico, cabe ao diretor descobrir ¢ manifestar o esquema particular e os elementos
primordiais que fundamentam sua plataforma, bem como todos os seus espetaculos.
Para isso, tem a sua disposi¢ao o conjunto das técnicas teatrais que partem de diferentes
matrizes tedricas logradas dos seus estudos na Accademia d’Arte Drammatica e
experiéncias teatrais; a entrega absoluta dos atores; a espacializacdo; a elaboragdo
artistica coletiva, do cenario; do figurino etc.

Esta nocao de “realismo-puro” que cimenta os principios do trabalho do ator
junto a plataforma de Celi na construcdo de uma nova linguagem atorial no eixo da
renovagao teatral paulista, ¢ o que esta tese defende como elemento fundamental para a
compreensdo do projeto artistico-formador do T.B.C. Este percurso tece a estética que
vira a ser associada como preponderante a renovacao teatral paulista.

A rigor, estava em jogo, neste ciclo, uma nova dindmica que ndo era praticada
pelo teatro profissional estabelecido no Rio de Janeiro, e que significava um
distanciamento frente aos hébitos mecanicos das geragdes anteriores. Tal dindmica
levou a abertura de caminhos para a eclosdo de uma forma nova de fazer teatro, em que
um projeto artistico articulava-se como referéncia profunda, sélida, fundamental para a
formulacao de uma proposta, dai o lugar de importancia que passou a ocupar o diretor,
reconhecido como o artista capaz de manifestar seu génio por meio da elaboragdo de um
conceito de obra.

Em consequéncia, uma forma nova de instaurar companhias, em bases
absolutamente intactas se impds, a partir de novas concepgdes sobre o trabalho do ator,
as quais estavam delimitadas na ideia de comediantes, quer dizer, artistas entusiastas,
cujo comprometimento € servir a arte a que se consagram, submissos aos seus papeis.
Ainda, para a proposicao de uma cena moderna, também era necessario outra concepcao
do que se exigia do ator. Seria preciso banir o estrelismo do ator principal desta cena
emergente, ¢ uma saida seria a proposi¢cdo da nogdo de elenco como organizagdo de
conjunto, sem hierarquias, sem primeiros nomes, tendo em vista o carater coletivo de

sua arte.
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E possivel argumentar que o termo comediante é pega chave para o estudo da
modernidade brasileira e sua origem esta atrelada a distingdo francesa entre comédien e
acteur. Para Brandao (1994, p.219) “As definigdes sumarias dos dois termos resumem o
confronto ocorrido no palco nacional entre a geragcdo antiga e a moderna”. De acordo
com Pavis (2015, p.57), a sistematizacdo de uma distincdo implicita entre ator e
comediante teria sido feita por Louis Jouvet: o ator ¢ aquele que imprime a propria
personalidade a todas as personagens, desta maneira, sua presenca assume a fungao
dramattrgica, quer dizer, ¢ a estrela que se sobrepde ao personagem, enquanto o
comediante ¢ aquele em que a plasticidade atorial permite uma transformagao profunda
ao passar de uma personagem a outra, revelando uma arte superior, nado mais submisso a
uma padronizagdo. Neste caso, assumindo a categoria de intérprete, o comediante
desaprece totalmente por tras da mascara do personagem.

Por essa via, outro argumento relativiza essa distingdo proposta por Jouvet, e que
¢ construido por Duvignaud. Ao considerar um tanto arbitraria essa distin¢do
apresentada por Jouvet, Duvignaud preenche a no¢ao atribuindo ao ator a capacidade
que uma sociedade reconhece ao homem de encarnar personagens imaginarios, ja o
comediante, sustenta ele, € o artista que “toma consciéncia de si proprio e da tarefa que
deve desempenhar para o publico” (Duvignaud, 1972, p.9). “Por mais arbitraria ou
ociosa que a distingdo possa parecer — € a ressalva ¢ feita no verbete do Dictionnaire du
thédtre francais contemporain, Larousse — ela traduz uma batalha importante”.
(Brandao, 1994, p. 219).

Desta perspectiva proposta, é possivel observar que os principios fundadores que
orientam determinada batalha concernente as novas premissas da pratica teatral, e, que
refletirdo no trabalho com os atores, suas mudancas e progressos irdo ser organizados,
inicialmente, por Adolfo Celi.

Com efeito, logo que chega ao T.B.C., de acordo com Vannucci (2002), o gesto
inicial de Celi ¢ comunicar abertamente como projeto estético o “realismo puro”, que
passa a acontecer na vivéncia pratica da rotina teatral, oportunizado pela cena dirigida,
como pesquisa intima e minuciosa de uma linguagem atorial que averiguava, desde
entdo, sua drastica ruptura com o modelo tradicional dos palcos brasileiros. Apresenta-
se, assim, a partir de Celi a questdo fundadora do ator moderno despersonalizado,
vinculada a utopia realista europeia dos anos 1930, de Jacques Copeau e Louis Jouvet —
O ator estaria apto a representar qualquer papel sem moldéa-lo a propria personalidade.
Desta forma, estaria inaugurada a nog¢do de “ator/intérprete”, superando-se a conduta

anterior, que consagrava a presenca convulsa do engenhoso ator, seus improvisos
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excessivos e virtuosismo no centro da cena. Um estilo arraigado as antigas tradi¢oes
histrionicas da comédia brasileira, ao qual Adolfo Celi se opde de imediato.

Por esta via, se encontrard uma fase de novas posturas criticas em relagdo aos
procedimentos adotados até entdo pelo teatro vigente. Foram estabelecidos e
constituiram os novos paradigmas para essa nova configuracdo teatral. A partir dai,
novos intérpretes surgiram, servindo a nova ideia de teatro, que era o Teatro de Direcao,
fungdo presente entre autores e atores “que se encarregaria de transformar em vivéncia
cénica ndo uma ou outra personagem, mas toda a obra, integralmente, traduzindo seu
espirito com todos os recursos que a cena moderna pode oferecer para o gosto do
publico moderno”. (Silvio D’ Amico, La crise del Teatro, Comoedia, 20 abr.1926, apud
Vannucci, 2014, p.26). O diretor ¢, antes de tudo, figura soberana capaz de impor o
espetaculo como conceito, ou seja, a encenagao.

Estas proposi¢des podem nos remeter a Georges Banu (2001), que em suas notas
a respeito do reconhecimento do alcance da postura de costas, adotada pelos precursores
atores alemaes do teatro de Meininger, sob a dire¢do de Ludwig Kroncck nos anos
1880, recorre a Peter Brook quando afirma que “A encenacdo comegou quando se
mostrou o ator de costas” (Banu, 2001, p.11). A pratica da representagdo de costas,
segundo a leitura de Banu, intuida, na verdade, por Diderot, como observa o autor, sé se
tornou efetiva gracas ao encenador que ousou lhe atribuir legitimidade no palco. “A
frontalidade clama, enquanto as costas murmuram; uma exalta a palavra intempestiva, a
outra estima o gesto contido” (Banu, 2001, p. 18). Para além disso, na perspectiva de
Banu, o fato de virar as costas configura-se, ainda, como atitude que afirma o poder de
negacdo do teatro no alcance antigo de sua atividade. Relativizando o poder da palavra e
do rosto mirando alargar o registro fisico do comediante, sem nenhum impedimento, as
costas atingem esse novo patamar, incluindo-se entre os recursos corporais que o
comediante ¢ o encenador podem langar mao. Fato, este, supde o autor, que reflete,
provavelmente, as demandas de Stanislavski em suas sondagens junto ao seu trabalho
sistematico no Teatro de Arte.

No entanto, ao desenvolver as intui¢des de Diderot, a experiéncia dos Meininger
e as constatagdes de Antoine: "costas mostradas oportunamente ddo ao publico a
sensagdo de que ha o que aconteceu" (Antoine conforme citado por Banu, 2001, p.9),
Stanislavski vai embasar sua perspectiva da representacao no acordo da delimitagdo
estilistica com especial reveréncia ao mecanismo da "quarta parede". “O comediante
deve exercitar-se em jamais esquecer dessa fronteira que exige ser respeitada a fim de

poder agir com toda a liberdade o palco: profilaxia contra qualquer histrionismo
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execravel e dependéncia condenével” (Stanislavski, apud Banu, 2001, p.10). Os atos
estdo, portanto, subordinados as diretrizes internas da cena que propde de modo
subjacente aos comediantes — “verdade tdo desejada a adotarem as mais variadas
posturas, da discriminagdo em relagdo ao cotidiano” (Banu, 2001, p.10).

Voltamos, assim ao ponto de partida da batalha de Celi contra a velha cena da
figura histrionica do grande ator. E necessario destacar que este ponto tem como
referéncia primordial a ideia utopista do comédien desincarné, desenvolvida pelos
mestres franceses do cartel (Copeau, Jouvet, Dullin), adaptada e introduzida pelo diretor
junto a primeira leva de jovens atores que participaram do processo de instauracdo da
companhia. No que diz respeito aos principios desta doutrina, Dullin (citado no
programa do Nick Bar) recomenda ao ator buscar o personagem na mais profunda
camada do ego, alcangcando assim um estado de semi-consciéncia em que a verdade
“emana da alma, irradia e se impde”. E a “presenga”, mitico graal da arte moderna do
ator. Somente dessa maneira o personagem pode transbordar no corpo do intérprete,
mais vivo que o proprio intérprete.

Esta poética ancorava-se no novo espago de trabalho, a partir de conhecimentos
distintos adquiridos por Celi ao longo dos anos de sua formagdo, em oficinas de
interpretagdo nas quais manejava corpos € vozes com o intuito de esvaziar estes corpos
da personalidade do intérprete. “A palavra era explorada por dentro do corpo do
intérprete que precisava ser esvaziado de seus hdbitos gestuais e fonéticos e reduzido a
uma caixa acustica, isto ¢, potenciado como um instrumento sinfonico” (Vannucci,
2014, 129-130). “Despersonalizar-se” propunha Celi aos atores, libertar-se de si
abrindo alas a fim de dar “passagem” a personalidade da personagem. Desta forma, o
processo de despersonalizagdo o tornaria apto para descobrir outros tons de vozes,
emogdes, sonoridades diversas e, personalidades completamente distantes a sua propria.

A técnica da “despersonalizagdo” tornou-se relevante no imaginario dos
apreciadores do teatro daquela geragdo. “Um determinado ator mostra-se perfeitamente
despersonalizado” era, seguramente, o elogio superlativo, sintetizando em uma marca
todo o processo de busca e consecucdo da arte cé€nica moderna: arte de altuistas
comédiens. O elemento de altruismo aqui considerado como possivel fonte de nogdo de
entrega em oposi¢do a velha arte individualista dos grandes comediantes-histrides
populares. Na revista Anhembi, por exemplo, 1€-se:

Cacilda Becker atinge (em Pega Fogo) o territorio da verdadeira
personificagdo. O apagamento dos tragos pessoais, em proveito da
criagdo de uma nova personalidade, foi total e ainda mais exemplar se
torna quando notamos a mindcia com que o adolescente de Renard
renasceu nos nervos da atriz. (Anhembi, 1951).
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Exemplifica-se nas referéncias de Celi que Cacilda, de origem pobre, nao
conseguia “conter-se” na frase (do Nick Bar) da prostituta Kitty: “Eu nao tenho uma
casa, eu quero ter uma casa” j4 que era realmente isso que a atriz sentia. Assim, o
diretor fez com ela um demorado trabalho de ‘“despersonaliza¢do” para extrair a
“verdade” da personagem calcada na flutuante “espontaneidade” da atriz. Os resultados
segundo Celi foram muito bons. (in Fernandes e Vargas, 1995, 2ed. p.119). Ainda nas
lembrangas de Celi ela possuia, “alguns defeitos técnicos, mas era capaz de usar esses
defeitos a servigo de uma interiorizagdo profunda”.

A partir do exposto, ganha sentido aqui a pergunta que faz o entrevistador Julio
Lerner® a Ruggero Jacobbi sobre Cacilda Becker: “A personalidade de Cacilda Becker
impunha-se as personagens, aos papéis que ela interpretava?” (Lerner, /n: Fernandes e
Vargas, 1995, p.138) Eis a resposta de Ruggero:

Ela fazia o possivel para despersonalizar-se, conforme uma mitologia
de ator que vinha de Copeau, de Jouvet, de Silvio D’ Amico mesmo, e
que tinha sido a preocupagdo de nossa juventude. Vinhamos depois de
uma época de atores que faziam sempre o mesmo papel e queriamos
voltar a essa transformagdo perpétua do ator conforme papéis
(JACOBBI, 1981, In: FERNANDES e VARGAS, 1995, p.138).

No polo de oposicdo a Celi, Jacobbi reflete orientado pela passagem do tempo:

Hoje sabemos que isto ¢ uma bobagem colossal. (...) quando o ator
agride a personagem, quando vai em cima da personagem, ele vai
armado. Mas vai armado do qué? Do que é: de si mesmo, da propria
personalidade, que se faz reconhecida, que deve ficar reconhecida.
Ora, penso que, naquela época, Cacilda fez o maximo de esforgo para
acompanhar essa impossivel ideia de objetividade que todos queriam
realizar. Na verdade, Cacilda realizou o que era justo realizar: Nao
uma subserviéncia absurda de uma personalidade real a uma escrita, a
do papel; realizou uma espécie de tensdo dialética entre aquilo que
esperava voz, que esperava corpo, e aquilo que ja tinha voz e corpo.
(JACOBBI, 1981, In: FERNANDES; VARGAS, 1995, p.138, grifos
meus).

Nesse sentido, um exemplo significativo pode ser encontrado, na “rara felicidade
de composi¢do que convertia o trabalho de Cacilda no papel de Poil de Carotte em sua
criacdo dramadtica impar no teatro brasileiro de entdo” (Guinsburg; Vargas, 1995,
p.260). O desempenho extraordinario de Cacilda Becker impressionou a critica nacional
e a de Portugal, e provocou igual reacdo na critica francesa quando lhe foi mostrada as

suas imensas possibilidades técnicas, na remontagem de Pega-Fogo em 19 de Abril de

'%8 Entrevista concedida em Roma em 10 de margo de 1981 publicada em Uma Atriz Cacilda Becker, 2
ed., 1995, p.138.
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1960, no Teatro Sarah Bernhardt, durante o festival das nacdes'”. “Fisicamente,
carnalmente a criacdo de Cacilda Becker ¢ espantosa” (PAGET, Jean, “Le Brésil au
Théatre des Nations”, Combat, Paris, 21 abr.1960, apud Guinsburg; Vargas, 1995,
p.260). E como observam Guinsburg e Vargas (1995) a critica Jacqueline Cartier real¢a
algo que, como efeito de encarnacdo e mascaramento, pode constituir, para um
comediante no desempenho de forte impacto de uma personagem, um supremo
reconhecimento, pois, ao seu ver, 0 modo como Cacilda representou Pega-Fogo “nega
(na atriz) o seu sexo ao ponto de, no final do espetaculo, estarmos falando apenas dele
personagem e ndo dela a intérprete. E o mais belo exemplo de anulagdo e de modéstia
de uma comediante” (Au Théatre des Nations le Brésil présente: Poil de Carotte”,
France Soir, Paris, 21 abr.1960, apud Guinsburg; Vargas, 1995, p. 260).

Com respeito a Celi e ao rumo que poderia imprimir a sua arte, ele inaugura e
explicita o conjunto de suas ambigdes teatrais, quando langa seu manifesto estético
apresentando-o como um ideal que buscava realizar na pratica de sua rotina do T.B.C.,
ou seja, um teatro atravessado por um “novo realismo poético” que passava, claramente,
pela percepgao que a realidade aparentemente seria imperfeita diante da arte;

O verdadeiro realismo, alias, € o do teatro € ndo o da vida. Na vida, o
realismo se apresenta e ninguém ousa negé-lo, com os maiores
defeitos. No teatro, os defeitos sdo corrigidos e o realismo se
apresenta artisticamente. Isso quer dizer que o teatro corrige a vida;
por conseguinte, a ‘vida’ esta ‘realmente’ no palco e ndo na vida.
(CELL 01 fev.1949).

Ainda, para expressar o essencial sobre o espetaculo e o texto, Celi proclama ser
um fiel seguidor deste ultimo:

Quanto ao espetaculo, ndo ¢é necessario dizer que precisa ser
homogéneo, isto €, artistico e honesto ao mesmo tempo. Por isso
mesmo, respeito profundamente o texto de uma peca e jamais me
interessou saber o que ¢ que o autor pretendeu dizer com esta ou
aquela frase ou expressdo. O que realmente interessa ¢ o que ele
escreveu e nao o que pretendeu insinuar. (CELI, 01 fev.1949).

E neste contexto, que Celi sustenta uma reforma radical de que pretendia ser
paladino no palco do T.B.C. Lan¢ando as bases programaticas de um novo teatro,
planejava um palco mais largo de agdo, livre do convencionalismo barato, de espirito

organizado, e com grandes chances de ressonancia artistica.

%9 De acordo com Guinsburg e Vargas, “pode-se imaginar, inclusive, um certo pasmo diante de uma
interpretacdo tdo consentanea, por uma atriz estrangeira, de uma personagem que, devido a seu criador
literario e as relagdes ambientais de suas caracteristicas, parecia demasiado gravada de entonagdes
francesas. De qualquer maneira, a repercussdo em Paris, dentro dos limites que impde um espetaculo em
portugués e no quadro de um festival, foi mais do que significativa. (Guinsburg; Vargas, In: Cacilda: a
Face e a Méascara - Um estilo de interpretagdo, 1995, p. 260).
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Portanto, as ideias ambiciosas de Adolfo Celi merecem extrema atengdo, porque
estabelecem, no plano imediato, as grandes linhas que vao nortear, regular e comandar o
perfil do T.B.C., e cujas consequéncias, variacdes estéticas e técnicas, irdo se
desenvolver ao longo do percurso em que o diretor, com espantoso empenho, dirigiu
artisticamente a companhia (1949-1955). Note-se, sempre num desejo compulsivo do
aperfeicoamento da expressdo na cena teatral.

Com suas ideias arrojadas Celi estava a procura de um estilo, de uma alma
poética, quica de uma plataforma de autonomia, diz Alessandra Vannucci (2014,
p.125)'%.

“A busca de uma esséncia quase fisica da palavra, instigava a pesquisa cénica de
Celi desde o primeiro encontro com Saroyan. Naquele ‘lirismo crepuscular’ A bem
dizer, nesta busca, de um estilo que deixasse aflorar a “verdade da palavra” nao borrada
pela camalednica emocdo do intérprete, mas “feita veiculo essencial de poesia”, Celi
pls-se a lutar, desbravou rumos, tomou posi¢des e as manteve. De acordo com
necessidades especificas, fez escolhas, delineamentos, estabeleceu hierarquias, realizou
cortes, que traduzem, de algum modo, a amplitude de sua pesquisa cénica, ¢ de uma
nova linguagem atorial, em particular, o “realismo-puro”.

Celi seguiu modelado pela influéncia do realismo do Pés-Guerra de que era
oriundo, ndo obstante sua discordancia critica ao velho “realismo social” dos ultimos
anos do século XIX. Era entusiasta de um “realismo teatral” que pretendia “corrigir a
vida”, e investia contra o esteticismo vanguardista, que exercia soberania nos
movimentos modernos'®' da primeira metade do século XX.

Bem longe disso, estava a geracdo de Celi, marcada com as cicatrizes deixadas
pela guerra. Essa geragdo tinha os olhos fixos num retorno ao realismo, queria vé-lo
manifestar-se intrépido, voraz, ndo apenas como palida imita¢do da vida. Pode-se dizer
que o seu movel era ressignifica-la e critica-la dramaturgicamente. Procurava também,
alcancar uma ideia elevada de reconhecimento do valor do texto no sentido da
fidelidade.

Parece claro, que havia, certamente, pontos de interligacdo que se encontram
entre o realismo mencionado por Celi € 0 acompanhamento dos rastros, aparentemente,
deixados de reformulagdo do realismo em direcdo ao naturalismo, paralelos ao

neorrealismo que ganhava as telas de cinema salpicadas pelo mundo afora. De maneira

180 Adolfo Celi, notas sobre Saroyan, programa Nick Bar-.

161 Refere-se aqui de movimentos como: Surrealismo, expressionismo, dadaismo, simbolismo,
introduzidos no teatro europeu por intermédio de Antonin Artaud, Edward Gordon Craig, Max Reinhardt,
Alfred Jarry e Jacques Copeau.
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inequivoca, havia, explicitamente, uma reciproca admiragcdo entre os jovens cineastas
Luchino Visconti, Vittorio de Sica, Luigi Comencini ¢ dramaturgos renomados no
contexto do novo realismo inglés e norte-americano como Eugene O’Neill, William
Saroyan, Tennessee Williams, Lilian Helmann e Arthur Miller.

No que diz respeito ao T.B.C., além de congregar o ideario desse novo
“realismo”, havera o inicio de uma verdadeira onda de refinamento técnico que se
desejava promover em todas as escalas do trabalho criativo da arte teatral, colocando-se
em primeiro lugar o quesito interpretacao.

Sob esse prisma, a concep¢ao de personagem que o ator no T.B.C. deve
encarnar, segue o ideal de “realismo puro” de transformacdo perpétua do ator. Nesse
aspecto, “os atores adquiriram uma dimensao de palco capaz de transcender suas
proprias presengas” (Guinsburg; Patriota, 2013, p.282). Celi defende essa concepgdo e
define para os atores que a construcdo das personagens depende dessa construcao
subjetiva. Em decorréncia disso, constitui-se uma nova arte do ator, que tornou-se
possivel, no caso do T.B.C., com as praticas modernas ¢ inovadoras operacionalizadas
pelo diretor.

A forca dessa nova concepcdo de ator mobilizou Celi para a tarefa que se
apresentava, pois somente um ideal ndo seria suficiente para tornd-lo possivel, e
igualmente para estabelecer uma nova linguagem atorial. Para dar forma a essa
concepgao, incorpora-la, de forma ampla, ressoaria como mola propulsora a partir da
qual o proximo passo deveria ser pensado — a estruturagdo de sua plataforma estético-
conceitual. Com esse intuito, o diretor empreende diversos esforcos, a fim de articular o
carater formativo de sua plataforma (preparo técnico, conhecimento tedrico e etc.), a
atividade do ator profissional tebecista. Transformam-se aqui, os proprios predicados do
ator brasileiro, que passa a encarnar uma nova linguagem atorial no palco nacional, a
partir de uma estética planejada por Adolfo Celi — o “realismo-puro”.

Em vista disso, Celi deixa para tréas, a antiga pratica de memorizacgao superficial
das falas e exige, antes de tudo, uma técnica de interpretacdo, com base no
aprofundamento subjetivo da personagem. Dessa maneira, introduziu o chamado
“ensaio de mesa”, em que detalhava todas as relagdes presentes no texto.

Importa ressaltar, nesse sentido que, os atores que participam do primeiro elenco
permanente da era inicial do T.B.C., contratado em 1950, de acordo com Licia (1980,
p.168-169). Sao eles: “Cacilda Becker, Nydia Licia, Marina Freire, Elisabeth Henreid,
Abilio Pereira de Almeida, Carlos Vergueiro, Sérgio Cardoso, Mauricio Barroso, Ruy

Affonso, Anténio Carlos Carvalho (A.C. Carvalho) e Waldemar Wey”, que
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desenvolvem seu aprendizado (e suas carreiras) a partir de um periodo que instaura um
interesse literario no teatro brasileiro. Existe ai uma preocupacdo com a qualidade do
texto, com a sua importancia universal e seu valor teatral. De acordo com Meiches e
Fernandes (1988), ocorreram diversas iniciativas que foram responsaveis por
transformagdes tais como o deslocamento da figura do ator-estrela para um segundo
plano e o foco central de interesse no texto e no trabalho que um diretor fard com ele e
com os atores. Além disso, a perspectiva da direcdo como a marca extraordinaria da
encenagao, cria necessidades notorias para o teatro: uma apreensao do texto para que se
colha dele a potencialidade de uma ideia-eixo a ser trabalhada; a ambientagdo histérica
do autor e de uma proposta estética que o diretor vai desenvolver; e, especialmente
relevante, a formacao de atores aptos, ndo apenas para fazerem eco aos comandos da
dire¢do, mas que dominem um codigo através do qual o texto e a direcdo tentam
edificar-se para tornar possivel a expressado teatral.

O marco inicial de constru¢cdo de uma nova linguagem atorial na cena tebeceana
¢ a estreia de Nick Bar... Alcool, Brinquedos e Ambicées, peca de William Saroyan que,
alids, mostra-se como um habil cartdo de apresentacdo do diretor, pois segundo
Vannucci (2002, s.p.), “j4 a encenara em 1946, em Mildo, com uma companhia
profissional (De Sica-Besozzi-Gioi)”. Como sublinha Guzik (1986, p.28), “Obra
sentimental calorosamente acolhida nos Estados Unidos em sua estreia (1939), a peca
servia a expansividade natural de Celi, ao seu acentuado gosto pela teatralidade”. Com
efeito, j& na estreia de Nick Bar, salientou-se a pesquisa da teatralidade e um fulgor
espetacular. Além disso, a importancia concreta da encenacdo deve-se ao fato de que a
mesma estabelece uma ruptura na linguagem cénica que os amadores vinham
desenvolvendo. Quanto a isto, Décio de Almeida Prado, afirma que o trabalho dos
amadores paulistas ja vinha sendo de alto nivel nos ultimos tempos, embora atuando
sempre no sentido da maior naturalidade e discricdo possivel. Na opinido do critico,
“Celi modificou ligeiramente tais caracteristicas, dando ao elenco do T.B.C. um senso
de espetaculo, mais teatralidade, uma tonalidade mais agressiva e mais viva, de acordo,
alids, com o carater da peca. O rendimento que obteve dos atores, nesse ponto, foi
excelente” (Almeida Prado, O Estado de Sao Paulo. 12 jun.1949, apud Magaldi,
Dionysos, n° 25, p.44).

Assim, ndo ¢ falso dizer que desde o inicio da jornada de Celi no T.B.C., sua
selecdo de textos ndo passava apenas pelo crivo dos grandes titulos da dramaturgia
universal. “Mas, também, se tratava de agendar no programa do teatro um repertorio

que aumentasse passo a passo o nivel de dificuldade na arte da interpretacao” e, por
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conseguinte, “servisse como laboratdrio para por a prova as habilidades dos atores, ao
mesmo tempo formando o gosto da plateia para assimilar aquilo que concebia, como
bom ou verdadeiro teatro”. (Vannucci, 2014, p.108).

Por esta perspectiva, para o diretor um drama realista se tratava segundo
Vannucci (2002), principalmente, de uma opgao estilistica, de forma e ndo de conteudo.
Cabe, entdo, salientar que o realismo interessava a Celi como campo de pesquisa
voltada para o trabalho do ator, ou melhor, servia como material para uma busca de
tempos sonoros ¢ inflexdes, tanto no dizer prosaico, como no excepcional. Sob essa
Otica, esse primeiro encontro com Saroyan, requer dos atores um intenso laboratério de
ensaios. O elenco ensaiava com extrema disposi¢do e entusiasmo das duas as sete da
noite, retomando, apos o espetaculo, se estendendo da meia-noite até a madrugada, e
nos dias em que havia matinés aproveitavam-se dos intervalos para mais algumas
rodadas de ensaios. Celi experimentava os mais rigorosos recursos tentando suplantar os
impasses do amadorismo e transformar os defeitos da interpretagdo em qualidades.
Estimulava os atores a abandonar o porto seguro da expressdo espontanea, isto
significava despir-se de freios para se langar no universo da constru¢cdo da personagem,
buscando ganhar sua inteireza, sua “presen¢a” em cena de corpo inteiro, ao vivo e
praticamente sem intervalos.

Logo apds a distribui¢do dos papéis, a andlise do texto era feita em volta da
mesa reunindo todo o elenco. Cada um lia e estudava o texto buscando assimilar os
ritmos das falas, as pausas, as inflexdes e reagcdes de seu personagem. Tal pratica
prepara os atores para o dominio coletivo dos sentidos relacionais entre todos os
personagens, ndo sO6 para o contorno psicologico do seu. O texto, nesta pratica, “era
pretexto para uma pesquisa de ritmo, de tempos musicais envolvendo cada detalhe, cada
pequena reacdo: olhar, respiro, tragada, risada, cinza de cigarro caindo no chdo”
(Vannucci, 2014, p.123).

No que diz respeito ao laboratério fisico este se desenvolvia a partir de um
trabalho com exercicios de ritmo (fonético e dindmico) e improvisagdes tematicas, com
memoéria emotiva, personagens imagindrias e imitacdo de animais, até fluir o
movimento natural que pode ser o germe de personagens, sem aplicar modelos de
diccdo, mas procurando dar corpo as palavras, dinamizar sua poténcia plastica “em
quarta ou quinta dimensao”. SO entdo Celi partia para a fase da marcagdo, o
deslocamento do corpo no espago e suas reagdes. Os atores, em completo estado de
euforia, entregavam-se de corpo e alma ao ritmo compulsivo de trabalho do diretor,

numa interacdo altamente fluida de “estranha comunhao” que Celi conseguia sem
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(13

nenhuma imposi¢do, mas “porque eles queriam mesmo ter aquela experiéncia que
sabiam nao iam encontrar em nenhum outro lugar” (Celi, Depoimento para o Servigo
Nacional de Teatro (SNT), Museu da Imagem e do Som, Rio de Janeiro, 13 jun.1978,
apud Vannucci 2014, p.123).

No vaivém dos ensaios o diretor agenciava uma ampla mobilizagdo de
mecanismos didaticos, isto ¢, um projeto de corpo, como exercicio de mascara facial
para deformar a fisionomia do ator mirando a limpeza e desconstrugdo de seus clichés e
seus vicios de “espontaneidade”, bem como para chacoalhar seus sentidos e estimular
ondas emocionais subconscientes, inflama-lo com avalanches corporais, imaginarias e
associativas. Desse modo, era crucial que todos os atores seguissem a risca tais
orientagdes, abandonassem a sua personalidade e, abrissem mao do dominio sobre si,
em nome de uma espécie de culto ao qual referiam como “transmutagdo do ator no
papel”, a partir do qual o ator realizava um trabalho de elaboragao de “dentro para fora”
da personagem, no extremo oposto a composi¢ao do papel de “fora para dentro” que
“constituia um dos habitos de interpretacao dos atores da velha guarda e que Cacilda
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Becker costumava chamar de ‘blefe’” (Vannucci, 2014, p.148). Uma plataforma estética
e ética erguida para ser compartilhada por todos, artistas e o publico.

Esta plataforma conceitual sustentada por Celi junto aos atores acaba por
instaurar uma dinamica teatral completamente renovada dentro das praticas habituais do
teatro que se fazia na época, particularmente para o ptblico. E nesta perspectiva que
toma impulso a visdo idealista e pioneira de Celi, a0 mesmo tempo em que abre
caminho para lado a lado com os outros diretores estrangeiros afirmar a percep¢ao de
encenagdo e de conjunto, e dimensionar, de modo tangivel, as varias possibilidades
modernas de “autoria” da direcao, e do oficio de ator.

Portanto, o trabalho do ator, no objetivo do “realismo-puro” proposto por Celi,
consistiria num apanhado expressivo entre seus recursos (ou a falta deles) e a
idealizagdo sugerida pelo texto. Conforme Vannucci (2002, s.p): “o 'equilibrio perpétuo’
entre impulso e racionalidade, naturalidade e controle, ja expresso por Copeau e Jouvet
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(na esteira da vanguarda classicista da Nouvelle Révue Frangaise)’”. Também, ¢
importante salientar, que o processo exaustivo de ensaios conduzidos com regularidade
até alta madrugada, o continuo retornar a mesa a fim de dissecar cada palavra, a troca de
papeis, o desassossego da experimentacdo de cada fala, de cada pontuagdo; corrobora a
imagem fixada de um diretor que costumava virar as costas aos truques féceis e as

sofisticagcdes estilisticas, segundo Autran: "muito mais preocupado em fazer

espetaculos, em nos transformar em atores, em nos melhorar como atores, do que em
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nos incutir teorias na cabec¢a”. E acrescenta: “Era comum as pessoas dizerem o Celi é
uma fabrica de atores! (...) Ele formou um ntcleo muito bom de atores (...) gente
consciente do que € o ato de representar, do que € transmitir um personagem a plateia"
(Dionysios, 25, 1980, p.177, grifo meu, p.160).

Por fim, rastreando os estudos historiograficos sobre a cena atual, depara-se
com a presenga de um panorama largamente diversificado de linguagens e alternativas
criativas para a cena. Esta “abertura” de possibilidades criativas ndo apenas embasa
discussodes em relacdo a grande parte das convengdes que instituiram o teatro dramatico
do ocidente, como trazem novas possibilidades para o ambito das pedagogias do ator,
tornando-o disponivel a uma série de investigacdes. Dessa perspectiva, percebe-se que
algumas dessas questdes colocadas pela cena atual, de modo geral, dao a conhecer as
limitacdes das técnicas de atuacdo projetadas a aquisi¢do de know-how ligadas a uma
estética especifica (caso do “realismo-puro”). Dizendo de outra forma, o ator motivado
em aperfeicoar-se tdo somente como “bom intérprete de personagens” fincado em uma
determinada técnica, estara vulneravel diante aos desafios de um palco e dramaturgias
inquietas que rompem com moldes teatrais e, que questionam a propria funcdo da arte
do ator. A partir dai, pode-se destacar a relevancia de se desenvolver estudos dos
métodos de pesquisa sem paragens do treinamento da entidade ator.

Sem entrar aqui numa problematizacdo mais direta e especifica sobre 0 modo
como o conceito de teatro moderno, e a aplicagdo das ideias de ruptura de Adolfo Celi,
no processo pedagogico, metodologico e técnico junto aos atores do T.B.C. sdo
compreendidos; procuro explicitar, registrar e avaliar no interior do que foi nomeado —
no item 2.2. — de “circuito da poténcia”: matrizes tedricas e procedimentos artistico-
pedagogicos a aplicagdo da transmissdo de saberes que vdo sendo passado por Celi
aos atores, nos ensaios iniciais, nas primeiras tentativas de proposi¢do do “realismo-

puro”.
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Capitulo 3 — A FUNCIONALIDADE DA PLATAFORMA CONCEITUAL DE
CELI NA PRATICA ESTETICO-FORMATIVA DO ATOR DO T.B.C.

3.1. A Materializacao Profissional do Perfil do Ator Intérprete

Ao lidar com a sutileza ou a caricatura ou a verve ou a exacerbacdo, o
ator conjectura uma outra existéncia. Do lado de 14, vivendo nela, ele
decide a ampliacdo de nossa geografia sensivel. Que direcdo tomara
para ser seguido por aqueles que o assistem?

Ha, evidentemente, um outro lado nisso tudo que ¢ uma ultima
aproximagdo do teatro aos demais fazeres. Ele se repete, ele se
apresenta em temporadas. Diariamente, uma engrenagem se move
para executar a fungdo. Como ¢é para o ator essa repetigdo?
(MEICHES E FERNANDES, 1988, p.168).

Este capitulo da tese aborda, a partir do tema proposto, a funcionalidade da
plataforma conceitual de Celi na pratica estético-formativa do ator no T.B.C., as
implicagdes e ocorréncias que a essa plataforma se podem relacionar no ambito da
renovagao estética do palco nacional. Focalizando, neste item, o novo modo de acdo na
linguagem estabelecida da arte do ator brasileiro a partir da supressdo do histrionismo
do ator-estrela caracteristico da dinamica do palco tradicional. Procurando sustentar
que tal mudanca ¢ acompanhada pelo principio da interpretagdo enquanto técnica
sistematizada, mas, desmontando os clichés de espontaneismo inscritos na tradi¢ao
teatral, junto a materializagao profissional do perfil do ator-intérprete.

De acordo com o Dicionario de Teatro de Patrice Pavis, durante muito tempo
inexistente ou preterida ao aprendizado de técnicas proprias de certa tradi¢do, a
formacao do ator acompanhou o movimento de sistematiza¢cdo do trabalho de encenagao
(tema do item 1.3.2.). Ela objetiva desenvolver o individuo global: voz, corpo, intelecto,
sensibilidade, reflexdo sobre a dramaturgia e o papel social do teatro. Por esse viés,
conforme aponta o verbete, “O ator contemporaneo deixou definitivamente para trds, os
dilemas e mitos do ator-senhor ou do ator-escravo; ele aspira a representar o papel
modesto porém exaltante de um intérprete, ndo mais de um simples personagem, mas
do texto e de sua encenagdo” (Pavis, 2011, p.30, grifos meus).

Sob esse prisma, em 1948 o panorama teatral que se deseja transformar,
apresenta certos pontos de desgaste, que os recém-inaugurados T.B.C. ¢ EAD (como
visto no item 2.2.), juntos, num primeiro momento, tentardo contrapor. Um desses
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pontos, segundo aponta Alfredo Mesquita ®’, € o espago privilegiado que a figura do

162 Ver Depoimento de Alfredo Mesquita para a publicacio de “A Formagédo do Ator” artigo de autoria de
Mariangela Alves de Lima, in: Dionysos EAD, n° 29 1989, Rio de Janeiro, MINC/FUNDACEN, p.80.
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primeiro ator das companhias desempenha na concep¢do do espetdculo. “Essa
organizagdo que permite ao ator sobressair-se do contorno da personagem transforma o
texto em suporte da evolu¢do do ator”. Destaca ele: “Mesmo as companhias que ja
possuem o seu projeto artistico definido repousam por vezes no desempenho do
primeiro ator, uma vez que ndo dispoem de um elenco homogéneo” (Mesquita, in:
Lima, 1989, p.80, grifo meu).

Como contrapartida ambos os empreendimentos tiveram em mira nesse processo
fazer descer o ator do seu pedestal de estrela com o objetivo de 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 exerce um oficio” (Lima, 1989, p.80). Dessa perspectiva
investe-se no encolhimento da visibilidade do ator e amplia-se a visibilidade do seu
trabalho. E para edificar um trabalho que ofusque o brilho da expressao natural da
estrela, esse novo ator-intérprete tem que, necessariamente, tentar acompanhar de modo
critico todas as etapas de estruturacdo do espetaculo, quer do ponto de vista artesanal
quer do ponto de vista artistico.

A formacdo desse ator-intérprete nao €, portanto, “para um teatro existente,
pressupde a transformacgdo de todo o modo de produgdo teatral, uma vez que esse ator,
consciente da integridade da obra cénica, s6 poderd contracenar com outros atores
igualmente conscientes do peso significativo da réplica” (Lima, 1989, p.80).

As alteracdes processadas sdo, por certo, mobilizadas a partir de um novo
evento, qual seja o comando absoluto da cena que passou das maos do primeiro ator,
totalmente imbuido na escolha do repertorio mais adequado a sua carreira, para as do
encenador, que, entre outras atribui¢des, tinha a de conter dentro de certos limites a
vaidade propria de cada ator. Nao obstante essa transformacao radical no modo de
producdo teatral, o poder absoluto do encenador — ao contrario do primeiro ator — ndo
deveria ser exercido em beneficio proprio. Acima de tudo e de todos segundo ligao de
Stanislavski e de Jacques Copeau, brilhava, intangivel, o texto literario. “Nao admira,
em face disso, que os ensaios comecgassem em torno de uma mesa, onde se procediam
com rigor quase académico as analises preliminares — psicologicas, sociais, filosoficas,
estilisticas — que seriam, j& no palco, transmudadas em signos cénicos e interpretativos”
(Almeida Prado, 1996, p.47).

O ator, paradoxalmente, nas palavras de Décio de Almeida Prado (1996) nao
ficava em desvantagem perante tal sistema. Motivado pelo encenador, que ndo o
deixava acomodar-se em sua antiga moldura, quer dizer, em truques genéricos ou

maneirismos pessoais. O ator adquiria com este sistema um vocabulario que se ajusta as
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modernas teorias cénicas que o encenador lhe apresenta. Nos ensaios os atores
conhecem o expressionismo, o método Stanislavski, e a teoria brechtiana do espetaculo.
Tanto o adestramento fisico quanto a disciplina intelectual que o novo espago de
producao propde ao ator devem confluir para uma capacidade de entender e interpretar
emogdes e conceitos que sdo do texto dramatico, e ndo do proprio ator.

Avaliando esse processo e fixando algumas de suas particularidades, escreve
Décio:

Autorizados pelo ecletismo do repertério, langaram-se 0s nossos
intérpretes em multiplas dire¢des, procurando reproduzir em cena um
pouco de tudo: a sofisticagdo inglesa — ou aquilo que nos atores ndo
ingleses parece sempre sofistica¢do; a malicia do boulevard parisiense
o balbuciante realismo nacional; as modula¢des de voz, proximas do
canto, do teatro grego; a intensidade emocional e fisica das pegas
americanas. Os resultados variavam do péssimo ao excelente, mas
deixando sempre um saldo favoravel, um alargamento dos meios
expressivos. Este tateamento ndo se completava sem a pesquisa
técnica, visto que se tornava necessario inventar, em lingua
portuguesa, com gestos e inflexoes forcosamente nossos, solugoes
dramdticas que correspondessem aos modelos estrangeiros. Tratava-
se, na verdade, de um experimentalismo, mas de tipo especial: a
recriagdo em termos nacionais de praticas alheias. (ALMEIDA
PRAGO, 1996, p.47-48, grifos meus).

Ainda segundo o critico, o corte histérico revelou-se tao abrupto que dividiu os
atores em dois blocos exclusivos. Os elencos saidos do amadorismo ndo aceitavam
normalmente intérpretes com idade acima de trinta anos, deve-se ressaltar as honrosas
excecoes de Sadi Cabral (1906-1986) e Eugenio Kusnet (1898-1975). Tal rejeigao,
sugere Prado, dava-se ndo apenas por intolerancia geracional, mas principalmente por
incompatibilidade absoluta de métodos e estilos. Uma vez que esses elencos ja estavam
habituados a pratica de meses de ensaio, e a presenga do ponto trazida pelo viés da
inutilidade resultava-se em estorvo. Tornou-se mais evidente a percepcao de que as
falas tinham de vir de dentro, com as inflexdes sopradas pela verdade interior. Nessa
fase de intensas transformagdes os atores veteranos a despeito da longa pratica ndo se
sentiam seguros no palco sem a voz sussurrante do ponto. Nesse sentido, o ator
Modesto de Souza, segundo Décio (1996) bom intérprete de papéis populares, criador
de “Cachacinha” na comédia Anastacio de Joracy Camargo, recusou-se a trabalhar no
T.B.C., entdo em seu apogeu, porque do seu ponto de vista a auséncia de ponto era um
desrespeito a profissao.

O mesmo se diga com relagdo ao “caco”, as tradicionalissimas improvisagoes
em cena. Para os veteranos, surgia ele como a “pitada de sal” indispensavel da peca,

emprestando a representagdo o seu toque final. Em contrapartida, os jovens atores,
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consideravam o caco uma “insuportavel excrescéncia”’. A dignidade do ator consistia no
respeito ao texto. “Ele era o executante, ndo o compositor ou o maestro” (Almeida
Prado, 1996, p.48).

Em relacdo a ruptura que ocorre entre a tradicdo anterior e a nova geragao de
atores, uma declaracdo que merece um comentario particular, ¢ a feita por Nydia
Licia'® em entrevista concedida a estudiosa Alessandra Vannucci, no seguinte contexto:
Em um breve comentério da atriz sobre alguns aspectos do modo de trabalho usado por
Ruggero Jacobbi em suas dire¢des, Nydia salienta o desejo desse diretor de que o ator
se autodirigisse, dando total liberdade para o ator chegar com seus meios a render o
personagem. Diante disso, diz Vannucci: “Entdo, o que aparentemente se apresentava
como ruptura entre o velho teatro e a nova geracao, do teatro dos diretores, no fundo
acaba apresentando alguma continuidade?” (Vannucci, 2000, Anexo III, p.71). Nydia
Licia responde:

Nao, na ocasido, foi uma ruptura sim. No sentido de exigéncias, de
fazer tudo novo. Ninguém ligou para eles. As vezes nio era nem uma
questdo de idade; era até uma reagdo um pouco bairrista, em principio:
da nova geragdo paulistana contra os grandes atores do Rio. Contra
tudo que vinha do Rio; formou-se aquela consciéncia, “agora somos

St

nés”, com aquela petulancia dos jovens. Depois, acabou também
nossa reag¢do sectdria, fechada. Acontece sempre assim, ndo ¢&?
(LICIA, in: Vannucci, 2000, Anexo 11, p.71, grifos meus).

Embora, como se sabe, as relagdes entre Adolfo Celi e Ruggero Jacobbi tenham
se apresentado extremamente respeitosas, cordiais € etc. Ao longo do convivio entre os
dois diretores, sdo evidentes as tensoes estéticas entre eles. Em 1955, Jacobbi, abordou
as particularidades do fazer teatral daquele momento em sua “Introdugdo a poética do
espetaculo”'®. Pronunciado na aula inaugural dos Estudos Teatrais da Universidade de
Porto Alegre, o estudo ressaltou como principal solugao adotada pelos diretores a recusa
de qualquer limitacdo da propria liberdade. Com espantosa lucidez critica, conforme
sublinhou Fernando Peixoto, Jacobbi percebeu as inquietacdes de nossa época e
reconheceu a inexisténcia de limites como forma de alivio para o anseio pela sondagem
de todos os caminhos. “Por mais que se intitulassem os herdeiros € os conservadores de
uma tradigdo teatral, os artistas queriam ao mesmo tempo se libertar de modelos fixos
de representacao” (Massa, 2008, p.47).

Quanto ao trabalho de Celi no T.B.C., a ruptura com os convencionalismos de

interpretagdo do teatro antigo € totalmente radical, e € possivel identifica-la nitidamente

163 Ver Entrevista concedida a Alessandra Vannucci. Residéncia da atriz, Sdo Paulo, 16 de junho de 1997.
164 “Introducdio a poética do espetdculo”, aula inaugural dos Estudos Teatrais da Universidade do Rio
Grande do Sul, publicada em Didrio de Noticias, Porto Alegre, 20 abr.1955, In: Fernando Peixoto. Um
Teatro Fora do Eixo, Porto Alegre: 1953-1963. Sao Paulo: Hucitec, 1997, p.355-362.
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ndo so pela exposi¢do enfatica de sua visdo critica a esse modo de producdo e de
atuagdo tradicionais, mas, principalmente, pelas suas intengdes, expressas nas formas de
criagcdo propostas aos atores corroborando que, a nogao de ruptura, o mobiliza ao tratar
das novas possibilidades experimentais do trabalho do ator. Como se pode constatar
neste enfoque:

A maneira de representar no Brasil, naquela época, parecia-me
extremamente caracteristica de uma descendéncia portuguesa de velho
teatro, que correspondia a uma velha maneira de representar na Italia,
isto é, de um velho teatro italiano. Eu queria acabar com aquilo. E
nés, num certo sentido, estavamos procurando certas emogdes, como
as que foram procuradas mais tarde, bem depois, nos anos 60, pelo
Actor’s Studio. Acho que chegamos antes. (CELI, /n, Fernandes,
Vargas, 1995, p.124, grifo meu).

Fica subentendido nessa fala de Celi, que o T.B.C. foi precursor do Actor’s
Studio. Além disso, temos ai enfatizada a ideia de ruptura. Afinal, ele trata das novas
possibilidades experimentais a “procura de certas emocgdes” desvinculando-as do
contexto cénico local. Tudo isto nos leva a crer, que nos espetaculos de Celi ndo houve
uma poética de conciliagdo com a dindmica anterior, mas sim de ruptura.

E fato, que, o aparecimento do Teatro Brasileiro de Comédia (T.B.C.) em 1948,
¢ um exemplo palpavel desse novo giro das coisas entre nos. Igualmente ¢ fato que
Franco Zampari empenha no teatro o capital da industria arriscando-se ao lance: “o que
da certo na industria pode dar certo no investimento cultural” (Lima, 1983, p.100).
Através dessa politica empresarial “o T.B.C. globaliza e descaracteriza as relagdes
socioecondmicas, produzindo uma arte com um padrdo de qualidade teoricamente
habilitado a ser consumido na Europa ou pelo menos a altura do que se consumia no
continente europeu” (Oliveira, 1919, p.156). Com efeito, a proposta de atualizagdo da
pratica teatral condiz a um marco zero, de maneira a romper conexdes com a vivéncia
anterior tanto do publico como dos atores, e move-se diligentemente dando inicio a uma
era de modernidade. Nessa dire¢ao o T.B.C. inaugura suas atividades (como foi visto no
item 2.1. desta tese), com iniciantes amadores, portanto, supostamente, nenhuma
proposta consagrada, como expressao teatral ou como pratica habitual de consumo se
ajusta ao T.B.C. que “intenciona varrer da producao da arte a imagem da provincia,
colada especialmente a cidade de Sdao Paulo”. “De uma maneira geral a atuagdo do
T.B.C. abomina os regionalismos ou o ufanismo nacionalista” (Lima, 1983, p.101). Em
vez disso, preconiza a implantacao de novos habitos compativeis a uma era global de
acesso a participacao ativa do Brasil no acordo internacional das transagdes comerciais

e da cultura:
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Em tempos de globalizagdo, também cultural, a criacdo de
competéncias de orientacdo transcultural torna-se algo premente.
Porque a globalizagdo cultual leva ao surgimento de zonas de ruptura,
quando espagos culturais fechados, com principios evidentes e uma
identidade vista como tendo surgido naturalmente, sdo rompidos e sua
predominancia e autenticidade espacial sdo postas em questdo. Nisso
entram em funcionamento processos que literalmente ddo uma rasteira
nas pretensdes de exclusividade de representagdo de qualquer cultura
tradicional, sem que se chegue a uma transicdo regrada para um
estagio moderno. (HEEG, 2008, p. 49).

Neste sentido, a renovagdo de nosso palco ocorrera por intermédio de diversos
embates que, gradativamente, fixaram novos patamares para a encenagdo € a
dramaturgia. Com destaque para os grupos amadores que (como foi visto e revisto no
primeiro e segundo capitulos), ao longo dos anos de 1940 comandaram a modernidade
no contexto nacional, quer dizer, as experiéncias amadoras do Teatro do Estudante e de
“Os Comediantes” prefiguram uma forma de fazer teatro que o T.B.C., em parceria com
a EAD, cristalizaram em Sao Paulo. Percebe-se, nesse sentido, que ja no inicio da
década de 1950 tais padrdes encontravam-se consolidados em torno do T.B.C., atuando
em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, cujo repertdrio era garimpado em modelos da
producao internacional, através de encenagdes realistas acuradamente ensaiadas e
buriladas, em todos os seus aspectos. Como base no propoésito inaugural do T.B.C.,
impulsionado por um sopro inovador, a questdo da formagdo e atualizagdo técnica dos
atores foi colocada pelo T.B.C. como programa consciente a ser perseguido. O T.B.C.,
desse modo, serd o novo espago que efetivara significativas transformagoes.

Assim sendo, nessa nova concepcao de teatro do T.B.C. o ator teria ensejo de
entregar-se a um trabalho continuo, num local estavel e privilegiado de criag@o cénica,
com uma variacao de textos, de estilos e de propostas que, certamente, lhe expandiriam
em grande medida o dominio técnico e num contato intenso e fecundo, ndo s6 em
termos especificamente teatrais, bem como em termos intelectuais, com um
diversificado corpo de diretores responsaveis pelas diferentes montagens, que
refinariam a sua forma de interpretacdo e fariam irromper a materializagdo profissional
do perfil do ator-intérprete.

Sob essa oOtica, as intervengdes modernas do diretor Adolfo Celi nessa fase
complexa de nosso passado cénico, em particular no modulo paulista da renovagdo
teatral, se afirmaram e ajudaram a vislumbrar os necessdrios aportes que podiam
demolir os padrdes de interpretacdo do ator-estrela, em busca de uma nova fundacao
para a arte do ator, e ainda, para a irrupcao da featralidade. Isto significa que o talento

inato para a cena se transformou em conquista passivel de ser adquirida através de um
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método, a codificagdo dos papéis teatrais em uma hierarquia foi soterrada, “para que
surgisse a liberdade completa diante das infinitas hipéteses do ser humano. O ponto de
garantia de rapidez da confeccdo foi suprimido, e cada montagem se tornou um novo
desafio, um processo especifico de preparacdo” (Brandao, 2001, p.17). Esta conjuntura
especial, que comegava a desenhar-se na vida da cena brasileira propiciou a Celi
desenvolver sua ideia de Teatro do Diretor no T.B.C. — Um laboratério de criacdo em
que ele, senhor da cena enquanto mestre e condutor do jogo, pudesse tratar os atores
como “material plastico”. Mas para que tal abordagem seja contextualizada torna-se
necessario, ainda que sumariamente, fixar alguns sentidos que recobrem o preludio e o
desenvolvimento desse percurso de Celi, de modo que seus pormenores possam ser
rastreados.

Dentre as proposi¢des de Celi, talvez, a mais forte, ser& a busca pela
possibilidade de superagdo de uma interpretacdo mecanica e codificada, repleta de
clichés inscritos na tradigdo teatral. Os passos para tanto, implicam, de certa maneira,
num esfor¢o da ideia de se desfazer do histrionismo — um maneirismo atorial que
enfatizava virtuosismos —, no intuito de refazer uma nova trilha, a fim de aplicar os
recursos técnicos visando conquistar a presenga, ao vivo e praticamente sem intervalos,
de personagens em corpo, nervos e sangue.

Esse processo criativo teve uma proposta como principio (como visto no item
2.4. desta tese). Proposta colada a um texto previamente concebido, a partir das ideias
de teatro de Celi e, também, das descobertas na sala de ensaio que pudessem auxiliar o
trabalho de construgdo. A dinamica de funcionamento da plataforma estético-conceitual
planejada por Celi ¢ pedra-basilar do “método” de criagdo em todos os espetaculos
encenados por ele na companhia. Foi lugar de criacio em todos os sentidos desse
processo. Fincados nos conceitos desta plataforma, foram experimentadas, pelos atores,
incontaveis tentativas tanto no que concerne aos aspectos do jogo cénico, quanto aos
aspectos da encenagdo propriamente dita e do texto teatral. Constituiu-se, portanto, a
partir dos procedimentos da plataforma uma linguagem cénica que tinha o ator seu
centro nevralgico. Com efeito, o ator como centro do processo de criagdo, ¢ uma
reivindicacdo das praticas relacionadas ao ideario teatral moderno.

A formacdo técnica inicial leva em conta que, para um novo teatro, que
pressupde um intérprete em lugar do ator que, permanentemente protagoniza o
espetaculo, serd necessario criar novas técnicas de treinamento do corpo e da voz.

Adolfo Celi coloca a questao, assim:
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Em vérias palestras e em artigos pronunciamo-nos sobre a
necessidade de criagdo de cursos para a formagao de atores.
Sabemos da importancia da preparagdo fisica do ator, do
conhecimento técnico da respiracdo, que permite uma melhor
modulacdo da voz, e, sobretudo, da necessidade de melhorar e
uniformizar a prosodia teatral.

Nao seria possivel enfrentar textos classicos para os quais sao
requeridos folego e agilidade, violéncia e senso de ritmo, sem
uma preparagdo fisico-vocal dos atores. (CELIL, apud Almeida
Prado, 1987, p.33).

Nesse sentido, a disciplina dos atores, fortalecia o controle e a orientagdo de
conhecimentos técnicos e da criatividade no plano da interpretagdo e também quebrava
barreiras para a explosdo de novos modos expressivos. Os meios expressivos tornavam-
se assim, recursos técnicos mobilizaveis em fungdo das novas necessidades para os
atores, o que possibilitou a Celi propor a nogdo de despersonalizagdo enquanto
quintesséncia para o trabalho do ator na companhia. Ou seja, no instante exato em que
abdica das marcas distintivas de sua personalidade para extrair dela a personalidade
ficticia do personagem, o ator abre mao da supremacia sobre seus instrumentos
expressivos (corpo, voz). Serd esse o pressuposto central que permitira ao ator no
T.B.C. arremeter insistentemente contra os rompantes de exibicionismo e
excentricidades — pratica corrente naquele momento —, tendo em mira a constante
experimentagdo de variaveis quanto aos meios expressivos, a partir da dinamica de
treinamento da plataforma de Celi.

A arte ndo estd em o gue, mas no como fazer. A técnica, por sua vez, ¢
0 seu instrumento construtor. O treinamento trabalha as multiplas
maneiras deste como fazer, descobrindo novos instrumentos, além de
aprimorar os ja conhecidos (BURNIER, 1994, p.199).

E possivel considerar que a auséncia de preparo técnico dos jovens atores e o
anseio de aprendizagem favoreceram Celi a elaboracdo empirica e a explora¢do de um
método de ensaio, preciso e refinado para suscitar e educar no ator o “intérprete”
preparando-o para o desempenho teatral em sua capacidade de “artista” e “intelectual”
tanto quanto de comediante. Tal método levava em conta uma didatica decorrente dos
principios estéticos que norteavam o trabalho criativo € o pensamento critico de
Sanislavski. Sob essa dtica, nas palavras de Gusmao (2020), a atuagdo que Stanislavski
buscava era aquela que lhe fora indicada pelo dramaturgo Hauptmann em sua turné do
Teatro de Arte de Moscou pela Europa: “sem artificialismo e convencionalismo teatrais,
simples, profunda e rica em conteudo” (Stanislavski, 1989, p.403 apud Gusmao, 2020,

p.47). Desta perspectiva, assinala Gusmao a grande tarefa que Stanislavski atribui para
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sua obra seria a de encontrar as ferramentas exigidas para a constru¢do de uma atuagado
verdadeira, complexa e profunda interiormente. Estd claro que todo o programa
elaborado pelo TAM em protesto “contra a velha maneira de representar, contra a
teatralidade, contra o falso pathos, a declamacdo e a afetacdo cénica, contra o
convencionalismo na montagem, as decoragdes e o estrelismo que prejudicava o
conjunto, contra toda a estrutura dos espetaculos e o repertorio deploravel daquela
época” (Stanislavski, 1989, p.264-265, apud Gusmao, 2020, p.47), “teria como ponto de
chegada a descoberta de um processo de trabalho que levasse os atores a agirem de
modo crivel e complexo, tendo como referéncia o proprio comportamento das pessoas
fora dos palcos” (Gusmao, 2020, p.47).

Notemos ainda, quanto ao método usado por Celi, que coexistem nessa
formulacao uma série de instrumentos de medi¢ao e aproveitamento de dificuldades e
virtudes de cada elemento da companhia. Os procedimentos basicos conduzidos a partir
do método nos ensaios principiam com a leitura dos textos pelos atores. No programa de
Arsénico e Alfazema, Celi tece consideragdes sobre a construgdo de um espetaculo:

(...) a leitura dos papeis ¢ instrutiva, pois permite sublinhar a
importancia dramatica ou cdmica de certas palavras ou falas, o valor
dramatico ou comico do estilo, isto é, da harmonia que deve existir
entre este estilo e o que foi previsto para a interpretagao.

No curso dessa leitura, o diretor artistico podera aconselhar a um ator
ou mesmo a todos, a leitura de uma obra qualquer, literaria, artistica
ou critica, ou também o exame de quadros e gravuras que lhe
permitam melhor compreender tragos, caracteristicas, alusdes e ideias
da peca que serd ensaiada. E também, e principalmente, o contato com
os fatos. Isso ¢ particularmente importante para pegas
contemporaneas, ou estrangeiras, ou que devam ter um sentido
literario, filosofico, social ou politico.

Depois de assimilado o texto pelos intérpretes, a critério da diregdo, é
iniciado o trabalho de marcacdo (CELI, Programa Arsénico e
Alfazema; Dionysos, n° 25, 1980, p.75-76).

Vale lembrar que no primeiro espetaculo dirigido por Celi, Nick Bar, ja nota-se
os indicios de uma possivel formagdo tedrica e técnica que o diretor promovera
imediatamente aos atores. Ha desde esse primeiro momento, uma postura metodologica,
que permanecera inalterada durante toda a trajetéria do diretor no T.B.C. E em volta
desse eixo constante de procedimento que se alinham os diversos subsidios técnicos de
que o ator necessita para realizar esse universo que rodeia o texto teatral. Dessa feita, a
evolug¢do cultural do ator, o conhecimento de teatro, vinha em funcdo do processo
original de aprendizagem nessa fase da carreira dos atores principiantes, que passa por
uma etapa de sistematizagao e teorizacdo dos conhecimentos e técnica. Foi nesse

sentido que Cleyde Yaconis destacou: “Com Celi aprendi duas coisas. Ouvir e pensar”.
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O meu conhecimento de teatro, eu fui aprendendo aos poucos. Ai é
que aprendi que tem que estudar o personagem. Quando vocé pega
uma peca, tem que primeiro localizar o autor, de onde ele veio, saber o
que ele pretende, como ele era, o que ele comia, a personalidade,
porque que ele escreveu aquela peca, o que aquele texto quer dizer, o
que o personagem quer dizer. Aquilo que é letra de forma, que é texto,
¢ que acaba se transformando numa pessoa. Vocé fala porque pensa.
Nao existe a fala sem pensamento. Para representar, o fundamental é
ouvir e pensar, pensar e ouvir. Vocé€ ouve e registra, responde. Tem
gente que estuda o texto. O texto é uma consequéncia de um
pensamento. O que tem que estudar é o que a personagem pensa. Ela
pensa e depois fala. Aos poucos, e guiada por pessoas diferentes, fui
entendendo esse trabalho de construir um ser humano, que sai da letra
de forma e vira gente (YACONIS, “Depoimento” /n: Ledesma, 2004,
p.45. grifos meus).

As realizagdes de Celi desse periodo manifestam um estilo de dire¢do com traco
forte e incisivo na marcacdao da personagem, uma concepc¢ao da cena que nao define
suas formas de interpretagdo condicionando-as ao realismo. Recebe destaque o jogo
interpretativo do ator, de modo a dar vazao a exteriorizacdo do gesto da interioridade
através de alta voltagem de teatralidade, expressa na constru¢do minuciosa de um
comportamento fisico. No entanto, este acento estava longe de ser puramente simbolico,
pelo contrario, aponta para um “além” do puro simbolismo. Para Guinsburg; Vargas
(1995, p.244) “Em consonancia com o traco externo, o trabalho interno ¢ dilacerado,
como se procurasse fazer surgir dos movimentos da alma e do entrecortar-se das tensdes
conflitantes 0 mesmo desenho contundente”.

O horizonte teatral no qual se desenvolve a criacao cénica de Celi, parte da sala
de ensaio usada pelo diretor como laboratorio pioneiro de abordagem técnica do
trabalho do ator. A importancia de tal abordagem estd, sobretudo, na assimilagao pratica
de maneiras precisas e objetivas de desenhar, esculpir e articular o corpo, & apreensao
no corpo de certos principios, comandos, de uso do corpo cénico. Dessa maneira, nos
deparamos com um novo modo de trabalho, inesperado e invulgar.

Através da descricdo feita pelo diretor de seu trabalho de dire¢do em fungdo dos
atores, ¢ possivel perceber que Celi apresentava sua dinamica de ensaio como que
salientando uma das principais caracteristicas de sua personalidade e de seu trabalho de
encenador: o gosto pela “relacdo interpretativa ao vivo”, pelo menos ¢ o que se
depreende, quando ele diz em sua entrevista a Jalio Lerner (1981)'°:

Lembro-me que sempre gostei de representar junto com os atores que
dirigia. Isso era um defeito, reconheco. Depois de ter falado e
trabalhado com 90 diretores diferentes, descobri que ¢ um erro
fundamental. Porém acho que consegui certos resultados somente

'8% Ver Entrevista publicada em Uma Atriz: Cacilda Becker, org. por Fernandes e Vargas. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1983.



211

porque trabalhei com eles dessa forma. (CELI, in, Fernandes; Vargas,
1995, p.121-122).

O pensamento expresso por Celi ilustra muito o sentido em que se verificam as
diferencas existentes nas formas de apropriagdo e no desenvolvimento de uma proposta
langada por esse diretor no processo de atualizagdo técnica dos atores. Por essa razio, o
periodo dos ensaios pressupde também momentos pedagdgicos importantes para atores
mais experientes como Cacilda Becker e, certamente para os sem nenhuma ou pouca
experiéncia, caso da irma de Cacilda, a atriz Cleyde Ydaconis que trabalhava como
camareira do T.B.C., enquanto se preparava para o vestibular de medicina, até o acaso
mudar o rumo dessa trajetoria: “aconteceu que Nydia Licia — intérprete da personagem
Rosa Gonzales, rival de alma ficou doente...” (Almeida Prado, 2004, p.330), e Cleyde,
entdo, diz: Eu posso fazer! Deu-se, ai, o encontro, a revelacdo: “O teatro ndo me
ensinou so a representar, me ensinou a viver” (Yaconis, /n: Ledesma, 2004, p.16).

No que se refere a pedagogia usada pelo diretor, vé-se que ela esta
provavelmente relacionada ao modo como cada um procederd no processo de criagao.
Afinal, cada processo solicita uma forma de aproximacao especifica por parte de seus
criadores, fazendo com que estes elaborem, reelaborem, duvidem, mudem de ideia,
retomem, ou encontrem ‘“‘achados” e, em consequéncia, novos modos de fazer. Além
disso, cada proposta atinge ¢ movimenta de modo diferenciado e revelador um mesmo
sujeito, que igualmente se modifica, se transforma em um ato continuo, “uma
metamorfose ambulante”.

A dinamica de ensaio de Celi tem como ponto de partida a busca por uma base
de comportamento fisico dos personagens — o gesto finaliza uma construgao interior.
Esse processo esta ligado a condicdo de des-mecanizar os clichés expressivos do ator
(tema que sera aprofundado no tdpico seguinte), isto resulta edificar uma pratica de
treinamento no contexto técnico. Ou seja, introduzir uma proposta mobilizadora que
prepara o ator, trabalha e aprimora seus instrumentos (corpo e voz), de maneira a lhe
permitir a descoberta e o aprendizado de codigos elementares para a articulagdo da
propria arte, do processo comunicativo a demonstragdo. O que significa dominar e
conjugar tais cddigos no seu comportamento em cena. A rigor, um treinamento, que
engendra um método empirico criativo visando a funcao espetacular. Sendo assim, seria
preciso, em primeiro lugar, ao ator estabelecer contato e, assimilar, o “método” pessoal,
que o proprio Adolfo Celi chamou de “estilo”. “Um estilo de invasdo violenta sobre o
ator”. E, conforme enfatizou: “(...) Nenhum (diretor) tinha esse estilo de invasdo

violenta sobre o ator (que eu tinha)”:
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(...) Eu ndo impunha uma marcagio; impunha, sim, uma violéncia.
Inicialmente impunha uma violéncia fonética muito grande, de
sensa¢Oes de violéncia, eu gostava de desnortear o ator no contraste de
uma sensagdo antes ou depois da outra. E os atores reagiram muito
bem a isso, acho que eles mudaram na sua vida pessoal exatamente
por essa forma de dirigir. (CELI, /n: Fernandes; Vargas, 1995, p.122).

Parece claro que o método empirico alicercado nos bloqueios fisicos e
psicoldgicos de cada ator, torna-se o eixo central em volta do qual gravita a pesquisa
estética de Celi e acaba por produzir cenas nobres, de alta tensdo teatral, que alcangam
forte repercussdo, e finalmente configurou-se na marca estilistica do diretor. Por outro
lado, € a partir dos efeitos do estilo-método da interferéncia “violenta” de engenho
pedagdgico, que se constituem diversos percursos criativos na busca do ator pela
“verdade” de sua expressdo, bem como do dominio do uso de suas ferramentas, que
também vao, passo a passo, nos ensaios se delineando, ao permitir o afloramento das
sensagdes e emogdes, tentando traduzi-las na materializacdo profissional do perfil do
ator-intérprete.

A proposito da interferéncia “violenta”, o entrevistador Julio Lerner interroga o
diretor: “Como ¢ que Cacilda recebia essa invasdo, essa violéncia fonética?” A essa
questao Celi responde:

Acho que ela recebeu muito bem. Tenho a impressdo que os
resultados melhores de Cacilda foram depois, naturalmente, quando
montou a sua Companhia e pode entdo fazer as coisas maravilhosas
que fez. Mas tenho a impressdo de que a base de tudo foi aquela
ginastica (porque foi uma ginastica). Foi um treino, como os
bailarinos o fazem ou os corredores, que devem correr dois mil
quildmetros para entdo chegar a um quilometro. Nos também
corriamos muito mais antes, para depois correr menos. (CELIL, In,
Fernandes; Vargas, 1995, p.123).

A luz dessa exposicdo, é possivel perceber melhor o recorte dado por Celi em
relagdo ao procedimento de Cacilda Becker, no que concerne ao seu processo de
criagdo. Diz, ele: “Cacilda (...) se entregava totalmente ao papel. Ela ndo construia
imediatamente uma personagem, ndo procurava chegar imediatamente ao resultado”.
“Nao sei se se poderia falar de estilo de uma pessoa ou outra em teatro: pode-se falar em

approach, isto ¢, de uma maneira de se “acostar'®”. Ela amava ‘repetir’'®’ muito o que

166 Pensamos ser relevante reproduzir, aqui, a nota dos autores esclarecendo a expressdo “acostar”: “Leia-
se ‘se aproximar’”. Conservamos o italianismo do texto porque ele da um peso quase fisico ao
pensamento que esta expresso por Celi e ilustra muito o sentido em que se verifica a divida de Celi sobre
a possibilidade de se empregar uma nocao tdo intelectual como a de estilo, com respeito ao ator. In: Uma
Atriz: Cacilda Becker, 1995, p.248.

167 «“Repetir” Leia-se! “Ensaiar”.
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fazia (...) gostava de ouvir os outros também repetirem o papel” (Celi, /n: Fernandes;
Vargas, 1995, p.121).

Outra dindmica que ganha um contorno fundamental de criacao no interior dos
processos com os atores, parte da atencdo dada pelo diretor aos tempos e ritmos de
atuagdo. Nesse sentido, alguns de seus espetdculos eram demarcados por um ritmo
frenético que surpreendiam e tocavam a plateia:

E um ritmo, uma velocidade de representar €, na época, eu estava
obcecado pela maneira de representar brasileira — ela dava tempo ao
publico para ouvir até se cansar daquilo que ouvia e entdo comentar
uma sensac¢do. Queria passar por cima de tudo isso ¢ dar muito mais
coisas a0 mesmo tempo. Todas as minhas pecas duravam dez minutos
a menos do que deveriam durar, sempre. Eram muito mais rapidas,
eram terrivelmente rapidas. Mas o publico pegava. (CELL In:
Fernandes; Vargas, 1995, p.123, grifo meu).

Nesse mesmo contexto pode-se entender o critico Yan Michalski (1995) que, em
um ensaio com significativo titulo “Cacilda Becker, um estilo de interpretacdo”,
defende que esse condicionamento transferia-se, também inevitavelmente para Cacilda
em matéria de no¢ao do tempo. De acordo com Michalski (1995),

O estado de tensdo que era uma constante da sua presenga cénica fazia
dela, por natureza, uma intérprete agitada e rapida, de uma velocidade
de reflexos que eventualmente a conduzia a pequenos preciosismos de
elocugdo em disparada. Mas num dado momento vinha uma brusca
pausa, interrompendo o turbilhdo de palavras e gesticulagdo. Cacilda
dominava esse recurso de pausa com um raro virtuosismo, sabendo
definir o seu tempo certo de maturagdo e saturagdo, preencher o seu
tempo de parada com sugestdes iluminadoras, explorar as ultimas
consequéncias o contraste entre o repouso estatico ¢ a energia das
disparadas. O seu antologico grito mudo no terceiro ato de 4 Noite do
Iguana'® é um exemplo do recurso do siléncio aproveitado a fundo,
que permanece vivo na lembranga de muitos dos que o viram, ha mais
de 16 anos (MICHALSKI, Cacilda Becker, um estilo de
representagdo, /n: Fernandes e Vargas, 1995, p.191).

Sob esse angulo, convém destacar uma pergunta que o entrevistador Julio Lerner
(1981) faz a Adolfo Celi e, que o diretor, em sua resposta, dd detalhes sobre suas
abordagens de procedimento didatico visando a construcdo das estratégias praticas e

tedricas, que possam orientar os atores em Seus processos:

1884 Noite do Iguana (The night of Iguana). Autor Tennessee Williams. Tradugdo Lygia Nunes e Carlos
Laje. Produgao: Teatro Cacilda Becker. Estreia: 5 de mar¢o de 1964. Teatro Cacilda Becker, Sdo Paulo-
SP. Diregdo: Walmor Chagas. Cenografia: Jean Gillon; Dire¢do de cena: Renato Pagliano. Elenco: Olga
Navarro (Maxine); Ricardo Zoucaje (Pedro); Leo Lopes (Pancho); Walmor Chagas (Reverendo
Shannon); Jurandyr Viana (Hank); Ulrich Neise (Herr Fahrenkopf); Karin Balz (Frau Fahrenkopf); Julcir
Rossi (Wolfgang); Gaby Go (Hilda); Kleber Macedo (Judith); Cacilda Becker (Ana); Lilian Lemertz
(Cartola); Ferreira Maya (Jonathan); N.N. (Jake).
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Julio Lerner pergunta a Celi: — Vocé chegava a dizer claramente ao ator de que
maneira ele deveria dizer as frases e as palavras?

Sim, mas sem impor completamente. Eu queria, sim... Nao s isso.
Eu representava depois também. Quando eles representavam nos
ensaios, eu os precedia: enquanto representavam, eu ja sabia o papel
de cor muito antes de todos. Eu representava com eles, antes de eles
falarem. Quando eles deveriam dizer: “Entdo”... eu antes dizia:
“Entdo”... Eu poderia ser um ponto para eles. (CELI, /n: Fernandes;
Vargas, 1995, p.123, grifo meu).

Por esse viés, o entrosamento entre diretor e elenco era perfeito. De ensaio a
ensaio, o elenco da companhia permanente crescia, ganhava forga e o espirito de equipe.
A dedicacao dos atores era incondicional e apaixonada. Nesse sentido, os testemunhos
sobre o trabalho de ensaio dirigido por Celi apresentam facetas diversas: Ruy Affonso
Machado (1920-2003) registra sobre seu trabalho na encenagdo de Arsénico e Alfazema:

Como criei o tipo de Teddy? Isso é uma longa historia. A linha do
papel resultou, evidentemente do estudo da pegca que fiz em
companhia de nosso diretor. Mas como vocé bem sabe 0 nosso diretor
tem um grande respeito pela personalidade de seus artistas: ele prepara
o terreno para que o proprio ator faga surgir o tipo desejado, sem
interferir despoticamente nessa criacdo. N6s mesmos, em geral, ¢ que
vamos, pouco a pouco, esbogando ¢ dando vida aos papeis (...). Para
emprestar maior forca ao tipo de louco que me coube encarnar,
procurei observar dementes que sofressem de idénticas manias. Como
o meu Teddy cré que é o proprio presidente Teodoro Roosevelt, tratei
de encontrar loucos chefes de estado (...), visitei em dois sanatorios,
dois pacientes (...). Um trago curioso que também pude incorporar ao
meu papel estd relacionado com a seguranga e autoridade
demonstradas pelo maniaco: sua logica €, de um certo modo, um tanto
peculiar, mas dentro dela tudo ¢ coerente e consequente. Ele joga com
absurdos e chega a uma conclusdo absurda, mas sempre chega a uma
conclusdo, e com a maior seriedade. (RUY AFFONSO, /n: Programa
Arsénico ¢ Alfazema, 1949).

Enquanto a atriz Elisabeth Henreid (1980, p.157), afirma que Celi "falava um
pouco por metaforas (...) dava as dicas, mas vocé tinha que desenvolver".

Entrevistando o ator Paulo Autran o critico Alberto Guzik (1998, p.50) lhe faz a
seguinte pergunta: — “Voce diz que, se alguém lhe ensinou a ser um ator, essa pessoa foi
Adolfo Celi. Como foi isso, esse aprendizado?”” Paulo Autran responde:

Celi pegou todos nos, amadores do T.B.C., e transformou em atores.
(...) Celi ensinou o bé-a-ba da interpretagdo para nods. Foi a primeira
vez que ouvi falar em Stanislavski. Celi nos dava os textos dele para
ler e fazer exercicios com todos nos. (...) Chamava a atengdo do ator
para a dicgdo para o trabalho com o corpo. E a nogdo de equipe. A
primeira vez que entendi isso foi trabalhando com ele. Nao havia
atores ou papeis menores ou maiores. O T.B.C. hoje ¢ acusado de
maneira absurda de ter alimentado o estrelismo dos atores. Nao havia
sombra disso. Nem Cacilda era estrela. Quer dizer, ela era a estrela do
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T.B.C., o primeiro nome da companhia, nds sabiamos disso, mas ela
ndo agia assim, nem os diretores a tratavam como se fosse uma
estrela. Tinha o mesmo tratamento do elenco inteiro. Era um trabalho
durissimo que a gente fazia 14, e apaixonante. (...) Celi, indiretamente,
passou-nos informagdes preciosas sobre os géneros no teatro. Ele
tinha uma vastissima cultura teatral, que transmitia para o elenco.
(AUTRAN, em entrevista a Guzik, 1998, p.50).

O relato de Cleyde Yaconis dos ensaios de Assim é se lhe Parece, deixa claro
que Celi, atualizado com as tendéncias contemporaneas do espetaculo, buscava algo
mais efetivo para propor aos atores, isto ¢, uma formacao interpretativa perfeitamente
compativel com o que de mais moderno se fazia entdo, em qualquer lugar do mundo.
Um dado de extrema importancia que traz este relato, diz respeito ao laboratdrio
externo, ou seja, os exercicios aplicados por Celi ndo se fazem apenas na sala de ensaio,
existe uma busca de material para os exercicios fora do espaco de trabalho.

Em 1953, depois de varios papeis pequenos, o diretor Adolfo Celi me
deu a protagonista de Assim é Se Lhe Parece. Foi uma
responsabilidade muito grande fazer essa peca do Pirandello. Com
apenas trés anos de teatro e com menos de trinta, fui fazer a Frola uma
velha de 80 anos, sogra do Paulo Autran. Celi foi formidavel e disse:
‘Todo principiante fala: eu vou fazer um velho. Ndo faga. Nao existe
andar de velho, voz de velho, ndo tem nada. Cada velho é um velho’.
Ele marcou ensaios de manha comigo, duas horas antes do resto do
elenco. Celi fazia laboratorio comigo, foi o primeiro, claro que sem
usar a palavra laboratorio. Saiamos pelas ruas do centro de Sdo
Paulo, eu vestida com as roupas da personagem. Ele dizia ‘vamos
passear, vocé€ tem 80 anos, olhe uma vitrine. O que vocé esta vendo?
Mostra pra mim se vocé estd vendo alguma coisa pra eu perceber o
que vocé esta vendo. Agora vocé cansou, senta, levanta, vamos tomar
um café’. Eu tinha que agir como uma velha, atravessar a rua, quase
ser atropelada, ver cachorro, ver crianga, rezar, ir na igreja, tudo para
ir criando a minha personagem.

()

Celi também me fez recorrer 8 memoria emotiva, lembrei de minha
avo Maria e usei varios elementos dela. Minha avo morreu com 84
anos, comegou a ter lapsos de memoria e o tato foi o sentido que nela
ficou muito vivo. Ela primeiro punha a mdo e depois dizia “copo”. Se
as palavras ndo saiam, apelava para a mimica. Foram esses achados,
mais que a maquilagem, que me ajudaram a compor a Frola. A peca
foi um sucesso incrivel. Eu era aplaudida toda noite, numa cena muda
em que contracenava com o Paulo. Ele falava e a cena era s6 minha
reagao. (YACONIS, “Depoimento” [n: Ledesma, 2004, p.37-39,
grifos meus).

A busca do comportamento fisico do personagem explora, também, o processo
visando a des-mecanizagdo das acdes do ator, na medida em que prepara o corpo para
uma atividade na qual os aspectos humanos e subjetivos sdo despertados, vivenciados

pelo ator-intérprete e experimentados no palco ao longo de um amadurecimento da
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pessoa no oficio. “Em todo o trabalho, ¢ possivel encontrar o ator, sua emogao pessoal,
que subjaz a toda constru¢do” (Meiches; Fernandes, 1988, p.85).

Portanto, a materializagdo profissional do perfil desse ator-intérprete ¢ resultado
de um novo processo de trabalho, onde o centro de interesse, como foi registrado, € o
individuo enquanto criador de uma personagem. Um individuo “especialista” na arte de
representar personagens, capaz de adaptar sua fécnica as exigéncias ocasionais de um
texto ou papel. Este ator ¢ um ator dotado de caracteristicas ecléticas, e pode formar-se
de maneiras diversas — por escolas, por atividades no palco com diretores ou atores que
transmitem certos macetes de criagdo ou ainda pelo contato com mestres — que,
teoricamente, o conduzirdo a criagao de um tipo de representacio especializada.

De modo geral, costuma-se entender o ator especialista como aquele que carrega
em sua bagagem técnica um instrumental variado que lhe capacita o ecletismo. “Sua
técnica seria um instrumento neutro, usado indiscriminadamente para um ou outro
teatro sem afetar-lhe a substancia e lhe garantiria a condi¢do socio-profissional de
ator” (Meiches; Fernandes, 1988, p.160, grifos meus).

Quando uso a palavra técnica, me refiro as técnicas estruturadas e codificadas. E
notdrio, no entanto, que o termo “técnica” corresponde a um know-how. A um
conhecimento pratico de manuseio de instrumentos determinados, a um fazer. Seu
conceito ¢, portanto, deveras expandido.

Em relagdo a neutralidade técnica, percebe-se que certo treinamento de ator foi
criado para responder as exigéncias de um teatro de texto fixado na existéncia de
personagens fortemente caracterizada, como por exemplo, um teatro que se desenvolve
a partir das nogdes de Stanislavski. No processo criador para realizar a mimese realista,
o0 ator tem, necessariamente, que equipar-se por meio de um treinamento especifico que
lhe ofereca certos recursos técnicos. Este treinamento, desenvolvido para um tipo de
teatro, segundo Meiches e Fernandes (1988), pode estruturar-se em formas que
envolvam e anulem outros projetos de encenagdo. Ou seja, quando as técnicas sao
apartadas da proposta artistica que as gerou tornam-se artificios mecanicos, bloqueios
para a irrup¢ao de novos modos expressivos.

O método de despersonalizagdo do ator absorvido por Adolfo Celi foi concebido
respondendo ao contexto teatral representado pela dramaturgia realista, e ligava-se ao
estilo de representagdo que o T.B.C. tornou exemplar. Portanto, a transmissao de
técnicas, neste contexto especifico, a apreensdo pratica de tais principios torna-se
relevante. No processo de treinamento do ator, a técnica que vai se delinear deve conter

no seu cerne tais principios. No que tange ao ator no T.B.C. em relacdo a dinamica de



217

trabalho de Celi, nota-se que o importante ndo era somente aprender técnicas
estrangeiras, mas assimilar por meio delas seus principios. Era a experiéncia pratica, —
as sensagdes corporeo-musculares impressas no corpo —, baseadas no estilo de invasdo
sobre o ator aplicado por Celi. O ator adquirindo assim, uma nova cultura corporeo-
artistica.

Outros criadores, imbuidos de outros projetos teatrais, como Antonin Artaud e
Bertold Brecht, foram forcados a criar seus proprios métodos, desenvolver técnicas
teatrais especificas para levar a bom termo as suas propostas teatrais, tendo em vista que
o conceito de teatro realista ndo servia aos seus pressupostos. Estes dois encenadores
sdo exemplos cabais de como as diversificadas técnicas de ator s3o adequadas para
algum teatro “e se usadas indiscriminadamente, terminam por amoldar a seu estilo
tentativas de outra natureza”. “Uma técnica nunca ¢ neutra. O ator especialista ¢ sempre
especializado em algum teatro” (Meiches e Fernandes, 1988, p.161).

Como sublinhado pelos autores, a afirmacdo ndo invalida uma relativa
capacidade versatil desse ator especialista. Apesar de ser notorio que ele trabalha dentro
de um espago nao muito amplo de possibilidades interpretativas, ¢ capaz de colocar-se a
servico. E detentor de uma técnica que lhe capacita ser intérprete de algo. Sua voz é
colocada buscando encontrar o “tom certo”, igualmente seu corpo esta treinado para
desenhar no corpo certas linhas de posturas necessarias a representagdo da personagem,
seu desempenho mira detalhes de minuciosa construgdo psicologica gestual.

O modo de expressdao do ator especialista, aparentemente, estd associado ao tipo
de teatro onde se originou. Este ator versatil pode adaptar-se com relativa facilidade a
certos tipos de papel, pois sua condi¢cdo de intérprete exige e assegura essa versatilidade,
necessaria ao desempenho de seu oficio. Dessa maneira, o ator especialista aprende a
ser intérprete no sentido de colocar-se como material plastico mediador de um mundo
imaginario projetado pelo texto.

Embora para o ator o conceito de técnica tenha uma restri¢do
operacional, é possivel ver que a técnica do ator é o resultado de um
comprometimento com um determinado tipo de teatro. Este exige um
desempenho e em funcdo dele cria-se uma capacidade especifica para
a atuagdo. 4 operacionalidade cederia entdo seu lugar neutro para
um comportamento que é o detonador daquele aprimoramento. A
técnica s6 adquire seu sentido ultimo no desempenho, embora a
referéncia a ela seja de um patamar para ele, que o antecede, portanto.
(MEICHES E FERNANDES, 1988, p.166, grifos meus).

Assim sendo, o ator fard uso do conceito técnica para captar uma parte que ele
aprende a urdir no seu trabalho. E por meio de uma relacdo pessoal e tnica com este

suporte que ele desenvolve sua capacidade de expressao.
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Sob esse prisma, a exigéncia da técnica de interpretagdo pode estar diretamente
relacionada a uma visdo do ator sobre a constru¢do de uma trajetoria, baseada num rigor
perfeccionista, fruto de um jeito proprio de fazer teatro. Tal exigéncia remete ao que
sugere a atriz Marilia Péra:

Pra vocé soltar a poesia e a loucura vocé tem que ter uma técnica te
apoiando, sendo ndo tem interesse a tua poesia e a tua loucura, se vocé
tem péssima dicgdo, se a tua barriga esta solta, se vocé ndo sabe andar,
se vocé ndo sabe sentar, se vocé ndo tem o minimo.

Pra contar a historia de um personagem, vocé tem que preparar o seu
instrumento. Vocé pega um instrumento desafinado, solta 14 a poesia e
a loucura, e fica tudo meio desagradavel de ouvir. Podem sair notas
lindas, mas pode ser desagradavel. (MARILIA PERA, Depoimento a
Divisdo de Pesquisa do CCSP, 18 nov.1983, p.3-17, apud Meiches e
Fernandes, 1988, p.48).

O ator, por lidar com a sensibilidade do publico, que é a veia por onde circula a
comunicagdo, necessita de suportes mais precisos. Suportes que, na verdade, compdem
parte do seu trabalho, e que por si mesmos podem detonar uma apreciacdo enquanto
manifestagdo de um grau de refinamento, de um apuro técnico (vocal e corporal) na
execucdo da interpretagao.

Cogita-se, sob essa Otica, que a pratica de exercicio do ator ¢ a condi¢ao bésica
para que ele compreenda que toda preparagdo forma um profissional para uma
habilidade. Sem a aquisi¢do dos elementos proprios de sua formagao (o treino do corpo,
o preparo da voz, a leitura poética que aguca a sensibilidade e chacoalha o senso
artistico), ele dificilmente podera alcancar um patamar de pericia em cada parte que
compde o0 seu acervo instrumental.

Ainda segundo Meiches e Fernandes, o preparo técnico presumivelmente
possibilita a formagdo de um ator especializado em determinados papeis, ou em certo
estilo de encenagdo, aprofundando uma rica “fonte” pessoal que ele dispde. Mas a
precisdo técnica pode permitir também uma versatilidade no desempenho de papéis
variados, a plenitude de uma vivéncia teatral.

Jean Duvignaud, em sua obra langada em 1965 sobre a Sociologia do
Comediante examina uma questdo que envolve o papel desempenhado pelo ator nas
sociedades monarquicas, liberais e modernas, restringindo-se, principalmente a uma
cultura teatral europeia. Nesta versdo da obra o autor afirmava que:

Se a tarefa do ator em geral consiste em representar um papel - social,
mitico, imaginario — o métier de comediante comega no momento em
que um homem se especializa para reproduzir de maneira existencial,
para viver na propria carne, personagens imaginarios que expressam
ora um desvio fundamental em relacdo aos mitos antigos (teatro
grego, NO japonés), ora condutas afetivas novas que resultam do
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acréscimo do poder coletivo do homem e de suas maiores capacidades
para atingir a plenitude. (DUVIGNAUD, 1972, p.19).

Ja na reedicdo da mesma obra, em 1993, como demonstra Neto (2016), o autor
registra suas impressOes relacionadas as significativas modificacdes vividas pela
sociedade europeia e em particular o teatro franc€s trinta anos depois. Na reedi¢do
Duvignaud acrescentava:

De todos os criadores, o ator ¢ aquele que nao ¢ herdeiro de nenhum
passado: a poesia, a musica, a literatura, a pintura sdo capazes de se
projetarem nas obras que sobrevivem. O comediante estd nu: ndo
existe nenhuma genealogia de expressdo gestual ou de atuacgdo através
do tempo. Ele, o ator, se inventa quando sobe no palco.
(DUVIGNAUD, 1993, p.20, apud Neto, 2016, p.126).

Ao longo de sua obra pode-se constatar que Duvignaud (1993, p.20) trabalha
com a hipotese de que, se existe uma escola de formagado associada ao preparo técnico
necessario para o oficio, ou caso se pretenda transmitir codigos para a expressao de
sentimentos e emocoes, a verdadeira criacdo estaria, no entanto, na capacidade do ator
em saber se desvencilhar dos adestramentos formativos para poder inventar, de modo
autobnomo, sua forma de atuar. Na esteira da pods-modernidade vém junto novas
tecnologias comunicacionais. Tais tecnologias, na verdade, fornecem subsidios
instrumentais para impulsionar esse movimento de autonomia em relacdo a criacao,
realizacdo e recepcgdo do trabalho criativo dos artistas de teatro, singularmente no que
concerne ao ator.

Entretanto, coisa distinta, sugere Neto (2016), ao fazer uma ponte para se pensar
o papel ocupado pelo ator na cultura teatral brasileira:

Pensar esse comportamento criativo ¢ tdo complexo quanto estranho ¢é
considerar Jodo Caetano, Dercy Gongalves, Renato Ferracini, Bibi
Ferreira, Matheus Nachtergaecle ou Tania Faria desempenham o
mesmo oficio. Pensar hoje o papel ocupado pelo agente-criativo-ator
em nossa sociedade ¢ problematizar essa figura para além da sua
condi¢do de artista de palco, isto ¢, profissional da exibi¢do, que
empresta seu temperamento, seu corpo € sua voz, sua personalidade
desdobrada, para iluminar a atuagdo de um personagem ficcional, um
papel, ou as vezes, um roteiro de agdes, ou uma sucessao de partituras
gestuais, estando sempre em situagdo de exibicdo publica (NETO,
2016, p.127).

A vista disso, cabe destacar que o significado e o valor do trabalho pioneiro de
Celi quanto ao conceito de aperfeigoamento técnico tanto da cena quanto do trabalho do
ator, vao gradativamente ganhando reconhecimento e espago no mercado teatral, nao

apenas em Sao Paulo, mas, também, no Rio de Janeiro. Sua atuacdo artistica produziu



220

transformagdes de grande impacto que, supostamente, tiveram profundas implicacdes
no isolamento do modo de produgdo tradicional dos monstros sagrados.
Consequentemente, algumas das especificidades de Celi no recorte do processo de
renovagao estética da cena nacional, atravessam os temas — Dire¢do versus Intérprete. O
primeiro, na afirmacao da supremacia do diretor contra o elemento vicioso da pratica do
ator-estrela. E, o segundo, a formacao do ator-intérprete rumo a uma defini¢do estética o
neo-realismo. Marcas e contribui¢des, que apagam por completo a imagem — no palco
do T.B.C. — do perfil correspondente ao modo de atuagdo da antiga dindmica do palco
tradicional. Cujo ponto culminante dessa transformagao resulta no bloco de atuagdes de
Cacilda Becker.

O ator dotado de técnica trabalha com a no¢do de montagem, de
colagem, de modelagem. Mesmo ao criar uma agdo nova, ele utiliza
parametros claros e determinados, regras ja incorporadas e precisas. A
“construcdo” de uma personagem ¢, nesse caso, mais proxima da
imagem evocada pela propria palavra construgdo, ou seja, a somatdria
de elementos, um tijolo colocado apds o outro. Sem precisar criar
acdes, o ator recorre a elas como se estivesse compondo, como um
musico que ndo cria as notas, mas a ordem delas, variando com as
possiveis diferengas de intensidade e de duracdo (BURNIER, 1994,
p-199).

Parece completar-se assim um primeiro nicleo de sentido sobre o que seja a
funcionalidade da plataforma conceitual de Celi: uma nova dinamica de trabalho nos
ensaios em que interessa ao diretor conseguir uma estrutura objetiva, pratica e técnica
que trabalhasse simultaneamente a dinamizagdo de energias potenciais do ator € a sua
capacidade de articular e modelar os instrumentos de sua arte. Para, além disso,

materializar um perfil profissional do ator como intérprete.
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3.2. O Ator como Material Plastico na Dindmica da Cena de Celi:

Procedimentos Pedagogicos, Metodoldogicos e Técnicos

Se o ator ¢ um artista, ele é, de todos os artistas, aquele que mais
sacrifica da sua pessoa para o ministério que exerce. Ele ndo pode
doar nada se ndo se doar a si mesmo, nao em efigie, mas de corpo e
alma, e sem intermediario. Ao mesmo tempo sujeito e objeto, causa e
fim, matéria ¢ instrumento, sua cria¢ao ¢ ele mesmo.

Af repousa o mistério: que um ser humano possa se pensar e se tratar
como matéria de sua arte, agir sobre si mesmo como sobre um
instrumento com o qual deve identificar-se sem deixar de se
diferenciar dele, atuar e ser a0 mesmo tempo aquilo que ele atua,
homem natural e marionete. (COPEAU, 2013, p.162).

Um dos procedimentos fundamentais dos processos de criacdo no ambito cénico
de Adolfo Celi, e o primeiro a ser adotado em suas pesquisas estéticas € a transposi¢cdo
teatral, ou seja, um deslocamento, uma mobilidade perceptiva na maneira de se
relacionar com o real, a fim de conferir-lhe uma qualidade poética de realismo ilusorio
que se apresenta artisticamente, fora e distante do ordindrio-cotidiano, projetado num
além que o transcende. Com efeito, uma transposi¢do teatral que busca aproximar
imediatamente os atores do jogo realista-psicologico seguindo uma mitologia de
despersonalizagdo e de transformacdo perpétua do ator, e ainda, assegurar essa
aproximacao em relacdo a leitura poética do real — “o realismo-puro” — descrito pelo
diretor como sendo o “verdadeiro realismo” situando-o no palco e ndo na vida. Dessa
otica, diriamos que € justamente “esta separacao entre a vida da rua e a vida no teatro
que instaura a possibilidade da experiéncia estética que denominamos teatral, porque
carregada de teatralidade” (Mostaco, 2010, p.49, grifo meu).

Josette Féral registra a respeito:

A teatralidade aparece entdo em seu ponto de partida como uma
operagdo cognitiva, mesmo fantasmatica. Ela ¢ um ato performativo
daquele que olha em relagdo aquele que faz. Cria um espago virtual do
outro. Esse espaco transacional de que fala Winnicott; esse umbral
(liminar) de que falava Turner; esse enquadramento de que falava
Goffman, que permite ao sujeito que faz, assim como ao que olha, a
passagem do aqui para alguma outra parte. (FERAL, 2003, p.96).

Neste prisma, a teatralidade ndo ¢, portanto, um dado empirico comensuravel,
mas uma relacdo alusiva ao sujeito e estabelecida com o mundo e o imaginario. Ao se
verificar certos sentidos com base em cada situacdo particular de representacdo, é
evidente que a teatralidade ndo detém um significado estavel no ambito estético, pois
em cada lugar funcionard de maneira diferente. A representagdo pode ser a mesma,

porém seu funcionamento, ou seja, sua teatralidade ¢ fluida, porque ¢ resultante do



222

contexto imediato no qual ocorre. Em seu texto “A invencdo da teatralidade” Jean-
Pierre Sarrazac observa:

Sou tentado a dizer que a ribalta e a cortina vermelha foram de fato
abolidas a partir do momento em que o espectador foi convidado pelos
atores ou qualquer outro condutor do jogo — diretor, encenador, autor,
etc. — a ndo se interessar pelo evento do espetaculo, mas pelo advento,
no centro da representacdo, do proprio teatro — daquilo que se chama
teatralidade. (SARRAZAC, 2013, p.57).

Como procedimento mais fundo para o estabelecimento da teatralidade nos
espetaculos de Adolfo Celi existe a utilizacdo de dispositivos estéticos por ele
inventados; elementos de transposi¢ao teatral, que sdo, ao mesmo tempo, o que, pela
mobilidade, aproxima o ator do jogo realista-psicoldgico, o guia/ensina um novo estilo
de interpretagdo através de meios teatrais. E ainda, o que faz vibrar a aten¢do do
espectador, expandindo-lhe uma vereda de conhecimento. Esses dispositivos por serem,
também, procedimentos de enquadramento de uma leitura poética do real, auxiliam a
transpor, e, a tornar significante e visivel o mundo inventado do palco para o mundo
real do espectador: “Na vida o realismo se apresenta com os maiores defeitos”.
Argumentava Celi, “No teatro os defeitos sdo corrigidos e o realismo se apresenta
artisticamente. Isto quer dizer que o teatro corrige a vida; por conseguinte a vida esta
realmente no palco e ndo na vida” (Celi, Didrio de Sdo Paulo, 06 fev.1949). Tais
dispositivos podem ser ainda observados em sua capacidade de provocar os atores, no
seu desenvolvimento em modo fértil, capaz de engendrar multiplos conhecimentos,
aderidos a imaginagao, a criatividade, aos contetidos fisicos.

Dai surge uma indagacdo: o que ¢, afinal, um dispositivo e de que forma sua
utilizagdo, pelo teatro se relaciona com a ideia de encenacdo e pedagogia e, mais
precisamente, com a pratica artistica-pedagdgica instaurada nos espetaculos de Celi? A
fim de melhor compreender o seu significado recorro a definicao de Giorgio Agamben.
Para o filésofo (2009, p.40), o dispositivo € “qualquer coisa que tenha, de algum modo,
a capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e
assegurar os gestos, as opinides e os discursos dos seres viventes” (grifos meus).
Podemos ler a defini¢do a partir do pressuposto que todo dispositivo corresponde um
processo de subjetivacdo. Logo, o dispositivo ndo ¢ apenas um ‘“‘equipamento” ou
“aparato tecnoldgico”, mas um intricado conjunto de relacdes estabelecidas entre seus
elementos dessemelhantes, pois ¢ antes um “regime”, um modo de reger, de dirigir, de

conduzir e organizar que captura e orienta.
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Nao seria um bom exemplo disso a fun¢do dos dispositivos estéticos utilizados
na dinamica da cena de Celi? Evidentemente que, como afirma Agamben (2009), toda
escritura — e ai se inclui a nogdo de encenagdo — ¢ um dispositivo. Dispositivo de
captura e coloca em jogo subjetividades. No caso, tanto as subjetividades de quem faz
como as de quem assiste, de modos singulares.

No trabalho devemos sempre comegar de si mesmo, da propria
qualidade natural, e entdo continuar de acordo com as leis da
criatividade (...). A arte comega quando ndo existe papel, existe
somente 0 “eu” em uma dada circunstancia da pega (...). O ator
realmente atua e vive seus proprios sentimentos: ele toca, cheira,
ouve, vé com toda a finesse do seu organismo, seus nervos; ele
verdadeiramente atua com eles. (STANISLAVSKI, in Torpov, s.d.,
p-156).

A utilizacdo destes dispositivos estéticos na emergéncia pela teatralidade nas
praticas de Celi traz em si dois objetivos importantes. Um primeiro, mergulhar o ator no
espago da teatralidade sob um influxo de dinamizar as energias potenciais do ator,
desencadeando, assim, um processo verdadeiramente vivo, a fim de evitar uma possivel
transformacgdo de suas acdes fisicas'” em meros codigos a serem executados de forma
mecanica. No transcurso desse labor, as acdes fisicas transformam-se em material de
trabalho e como tal, elas sio modeladas e retrabalhadas. As multiplas variagdes deste
material sdo trabalhadas no tempo e no espago abarcando uma perspectiva interior ou
exterior da agdo. Assim, todos os elementos componentes de uma acdo (intencio,
impulso, ¢lan, movimento, ritmo) e suas diversas variantes internas, podem ser
redimensionadas, lapidadas. O objetivo principal deste trabalho ¢ primeiramente: des-
mecanizar os “chichés” expressivos do ator. O segundo objetivo ¢ tentar “fisicalizar'’*”
a0 maximo a agdo do intérprete e po-lo em cena como presenga humana vibrante,
tangivel. Sob este influxo, a atuacdo pode, de um lado, “desbloquear-se na vivéncia
dramatica, para o potencial tensivo, vibratil, elétrico (...) e de outro, concentrar-se no
tragado incisivo, enfatico, essencializado, de uma personificagdo autenticamente teatral”
(Guinsburg; Vargas, 1995, p.250).

No que tange a certos clichés expressivos de um ator, cabe a pergunta: O que
pode ser considerado marca de cliché na realizacdo de uma a¢ao? Segundo o historiador
do teatro Henrique Gusmao (2020, p.43) a nogdo de “cliché”, tdo recorrente nas criticas

3

de Stanislavski junto ao trabalho dos atores de seu tempo ¢ entendida como “um

89 Por “acdo fisica” leia-se a¢des fisicas e vocais. A nogdo de acdo fisica ¢, portanto de fundamental
importancia para a arte do ator. Mas o que ¢ exatamente uma agdo fisica? O termo parece 1dgico ¢ uma
acdo que acontece no corpo, corporificada, ou um corpo-agao.

" Aproprio-me deste termo utilizado por Guinburg e Vargas na obra Uma Atriz: Cacilda Becker, 1995,
p.250.
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conjunto de modos mecanicos e genéricos utilizados para se interpretar qualquer
personagem, mesmo os mais requintados”. Dessa forma, diante da exiguidade de tempo
da labuta teatral cotidiana que impedia o desenvolvimento de processos criativos mais
longos, os atores precisariam; “expressar as experiéncias mais complexas e sublimes
dos herdis com truques padronizados” (Stanislavski, 2017, p.32).

Evidencia-se, assim, um conjunto de convencionalismos e tipifica¢des tidas por
motivos de tradicdo como teatrais, que se apresentam, inevitavelmente, bloqueando
possiveis caminhos que permitiriam a organicidade e o fluxo da circulagcdo da energia
potencial nas agdes.

Vale ressaltar, quanto aos dispositivos, que estes mergulhardo — além do ator —
também o espectador, no espaco da teatralidade, proporcionando-lhe outra forma de
experiéncia, como veremos mais a frente.

Sendo assim, o estilo-método de trabalho, isto ¢ “de invasdo violenta sobre o
ator” introduzido por Celi nos ensaios-laboratorios (como explicitado no item 3.1. desta
tese), ¢ o catalizador para o fechamento da questdo que envolve, aqui, a relagdo entre
encenacdo e pedagogia a partir da observagdo e andlise dos processos do encenador com
os atores nos ensaios-laboratdrios e na representacdo. Como aponta Banu (2005), as
transformagdes empreendidas pelos grandes reformadores do teatro sempre se
organizaram por uma reformulacdo no modo de ensaiar: “uma renovacdo no teatro
pressupde uma renovagdo no modo de ensaiar” (Banu, 2005, apud Vaccari, 2014,
p.117).

A descricao de seu “estilo” de trabalho na abordagem técnica do treinamento do
ator nos ensaios-laboratérios revela, de certa forma, também, o modo como o diretor
pensa o espetaculo, e antes o percurso de criagdo para concebé-lo, este, por sua vez,
reflete a feitura cénica em sua peculiaridade: Encenar ¢ “ensinar a fazer fazendo”.
Podemos dizer que muito disso encontra-se evidenciado na maneira de ensaiar de Celi
que, ao representar com os atores nos ensaios, conduz a sua forma de pensar e fazer
teatro. O projeto nasce, assim, da vontade de transmitir um ensinamento, bem como do
desejo de pesquisar mais profundamente, de investigar com acuidade os caminhos, em
outras palavras, um processo vivo de troca com os atores como um incitamento a
procurar-se descobrir uma maneira de atuar que almeja a criagdo de uma verdade
artistica. E ela que interessa como fim e para consegui-la h4 um método da “invasdo
sobre o ator” que despreza o efeito teatral e se vale das matérias do ator para estruturar a

atuacao.
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Deste modo, ¢ possivel perceber que os espetaculos de Celi respondem sempre a
um desejo de instrucdo, de ensino-aprendizagem, e podem ser assim considerados fonte
de ensinamento. Nas palavras de Mnouchkine “Quando hé teatro, ha fonte de
ensinamento, seja ensinamento fisico, ensinamento politico, ensinamento etnologico, ha
fonte de ensinamento. Um teatro que ndo ¢ fonte de ensinamento, fonte de reflexao,
alimento para a alma e para a inteligéncia, em minha opinido, ndo ¢ teatro” (Féral, 1998,
p.255, Mnouchkine, Ariane, apud Vaccari, 2014, p.79).

Recorrer a Mnouchkine aqui significa justamente reforcar o carater dialético da
relagdo entre encenagdo e pedagogia (tema delineado no item 1.3.2.). Claro que, a nogao
de ensinamento, neste caso, deve ter sempre o zelo de estar atrelada a ideia de prazer. E,
¢ através de uma conjugacdo surpreendente nos espetaculos de Celi entre géneros
diversos (abordados no item 2.3.), que se concentra este pilar de seu projeto artistico.
Dialética que estabeleceu um procedimento de base das criagdes do diretor no T.B.C.

No que diz respeito a singularidade de cada encenacdo, de um modo geral, as
construgdes-criagdes de Celi se conceituam alicer¢gadas (como visto no item 2.4.) a
partir da nogdo de ‘“novo realismo poético” como plataforma expressiva para
transcender a realidade e sublimd-la em imagens simbolicas artisticamente potentes.
Assim sendo, predomina em suas realizagdes um tipo de olhar apurado na orientagdo de
fazé-las igualmente exuberantes, capazes de envolver e deslocar o publico ao longo da
apresentacao para um ‘“outro lugar” distante da chamada vida “real”, estimulando uma
percepgao diferente do que lhe ¢ familiar. Logo uma concepgdo da cena que ndo define
suas formas de interpretagdo condicionando-as ao realismo, mas, sim, ao pressuposto de
que a vivéncia artistica deve contribuir para a fuga do ordinario-cotidiano.

A poética texto/espetaculo, portanto, teria um compromisso de ostentar sempre
um “algo” mais do que os sentidos podem absorver na vidinha tacanha do dia a dia fora
do edificio teatral. O sentido do fazer teatral era estético e ndo tinha como propdsito a
insercdo social do palco. Dessa feita, a interlocu¢dao palco-plateia se processava em
torno de questdes estéticas e historico-sociais. Uma estrutura poética que segue um
idedrio humanistico, buscando para suas personagens uma amplitude universal. Nao
obstante tal modelo, 0 mesmo ndo elimina a ideia audaciosa do diretor de conferir ao
encontro do espectador com o acontecimento teatral um sentido maior, isto €, para além
do desfrute estético. Em funcao disso, a constitui¢do de uma poética do texto/espetaculo
deve produzir uma transformagdo qualitativa na assimilacdo desse dia a dia, através da

teatralidade.
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A relacdo da cena realista-textocéntrica com a teatralidade ocorre por meio da
descricdo da expressividade da encenagdo teatral, do desdobramento visual da
enunciacdo (personagem/ator) e de suas narrativas, bem como da percepcdo da
artificialidade da representagdo. Portanto, da maneira como cada expoente ¢ apresentado
ao espectador e se propde a requerer dele determinada atitude estética. “O corpo e a voz
do ator, bem como sua presenca como um todo sdo empregados na constru¢do do
universo concebido pelo dramaturgo e recriado pelo encenador, utilizando fala, tom,
gesto, mimica facial e deslocamento para compor sua expressdo em cena” (Massa,
2008, p.45).

Neste sentido, para Celi, de acordo com Vannucci (2014, p.125) sé o intenso
laboratdrio dos ensaios poderia fazer levitar o ator na terceira dimensdo da palavra dita
ao vivo, produzindo um artefato de realidade. Era o que Celi entendia por encenagao.
“A validagdo plena do texto (sua verdade revelada em cena) através de uma meticulosa
composicao de partituras fisico-sonoras cuja orquestragdo garantiria coesao dramatica
(uma sucessao de agdes no tempo presente, sem distancia épica e sem narrador)”. Ainda
segundo Vannucci, Celi conceitua o diretor como um demiurgo que manipula e
amplifica (no nivel fonético, mimico, interpretativo) o “material plastico” que tem nas
maos de maneira que se encaixe em sua visao. “Material plastico” enfatiza a autora: “¢ o
ator — material a disposicdo do diretor, como argila e cores estdo a disposicao do
escultor e do pintor”. “Cabe ao diretor ‘des-personalizar’ o ator, isto ¢, des-mecanizar
seus clichés expressivos e desmontar a falsa verdade de sua expressdo — espontanea,
ordinaria, cotidiana — para fazer emergir a expressdo ‘essencial’ do subconsciente”!”.
Desta maneira, a operacdo cirirgica exige extrema confianca por parte do ator no
diretor. “Um bom intérprete entdo, arrematava o jovem Adolfo, deve ser dotado de
‘irresponsabilidade criativa’” (Vannucci, 2014, p.126).

Nao resta a menor duvida de que Celi modelava suas criagdes tendo como o
elemento fundamental de intermediagao o trabalho do ator. Saidas da cabega do diretor
para o palco, as ideias assumem, teoricamente, o desenho estilistico que esse diretor
pretende lhes conferir. Porém, deveriamos atentar para o fato que, a defini¢do estilistica
¢ afetada, seguramente, por influéncias externas, por exemplo, pela natureza e
resisténcia do elemento fundamental — o camaledo por natureza que € o ator. Matéria-
prima estilisticamente suscetivel de ser trabalhada, manipulada, moldada, e, como tal,

capaz de conduzir o diretor, dono da cena, ao resultado final da criacdo. Podemos

""" Definigio feita por Celi em um ensaio juvenil publicado em Roma fascista, XXI, 20 mai.1943 In:
Vannucci, 2014, p.125.
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observar, portanto, que pelos corpos dos atores passa a linguagem “propria” da leitura
poética do real. Ela nem afirma um realismo comprometido com o real nem com o real
dos corpos, tentando mostrar a atuacao fisica e comportamental cotidiana do individuo.
Antes, ela invoca a mitologia de despersonalizagdo — a transformacao perpétua do ator
em personagem. Exigéncia vital para um “realismo-puro”.

Para analisar-se esse processo, sera util procurar mais do que uma coeréncia
estética na dinamica cénica de Celi, os caminhos pelos quais a sua maneira de trabalhar
a cena e o ator acham uma consistente e constante tradugao no palco.

A dinamica cénica de Celi, no sentido de ter o ator como matéria de sua arte,
encontra nos procedimentos do estilo de trabalho da “invasdo violenta sobre o ator” uma
matriz evidente. Tal estilo, de estratagema didatico, ¢ expressdo decisiva de abordagem
técnica de treinamento do ator, tornando-se uma ferramenta, um principio a partir do
qual os atores vao comegar a ser trabalhados — como material de trabalho do diretor —
ao mesmo tempo em que também fornece instrumentos concretos com os quais 0s
atores poderdo buscar sua propria expressividade e, assim, edificarem sua arte. Desta
forma, o estilo de trabalho de Celi da “invasdo sobre o ator” constréi uma ponte entre o
espaco de treinamento e o espago da representagdo. Ou seja, urde uma experiéncia de
“aprender a fazer, fazendo”. Para um melhor entendimento dessas noc¢des temos que
adentrar, no territorio da “diferencga”.

Por este viés, Luis Otavio Burnier (1994, p.107)'”* nos oferece um fragmento em
que aparecem articuladas, de modo conceitual, as diferencas existentes entre a natureza
do trabalho de treinamento e a apresentagdo. O treinamento segundo ele prepara o ator
para trabalhar as agdes fisicas e vocais desde seus elementos constitutivos, ou seja,
propde uma série de exercicios que faculta ao ator conhecer na pratica, aperfeigoar, e
desenvolver elementos como os impulsos, 0s movimentos, os ritmos, as in-tengdes, etc.
Conforme o estudioso, ele ¢ voltado para um “como fazer que envolve a relagdo do ator
consigo mesmo € com sua propria arte, com sua capacidade de dinamizar suas energias
profundas e potenciais a0 mesmo tempo que para a capacidade de desenhar com
precisdo no tempo e no espago suas agOes fisicas e vocais”. J4 a representagdo
estabelece uma relacdo com o espectador. Aquele que vai receber, ler e interpretar o que
serd proposto pelo ator. “Se no treinamento a relacdo € consigo ou com um parceiro

conhecido, na representagdo ela € com o outro, um desconhecido. Se no treino ela ¢ de

172 Luis Otéavio Sartori Burnier Pessda de Melo (1956-1995) foi um ator, mimico, tradutor, pesquisador e
diretor de teatro brasileiro. Foi um dos fundadores do LUME — Ntcleo Interdisciplinar — de Pesquisas
Teatrais, criado junto a Universidade de Campinas — UNICAMP em 1985.
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conhecimento e aprimoramento da propria arte, na representagdo ela ¢ de mostragdo
desta mesma arte” (Burnier, 1994, p.229).

Dessa perspectiva, pode-se perceber que a natureza dos dois trabalhos ¢
completamente diferente. O ensaio ¢ o que prepara € aprimora a obra, € nao mais
propriamente ao artista. Burnier (1994, p.229) escreve: “Mais ou menos presente na
concepgao da obra, com dinamicas diferentes ao longo da histéria, e segundo os estilos,
as poéticas e at¢ mesmo as estéticas o ensaio sempre foi um apéndice do teatro, assim
como a lua ¢ um satélite da terra. Por ser proximo da representagdo o ensaio ¢ também
devotado ao publico, ele prepara a melhor forma de mostrar a arte ao publico”. No
entanto, as criagdes ou seus processos no espaco de ensaios-laboratorios em que Celi
trabalhava com o método das acdes fisicas a partir do seu estilo de “invasdo sobre o
ator”, eram voltados para a representagdo. Nesta dindmica, existia uma preocupacao
absoluta com a teatralizagdo das agdes, com o objetivo preciso de permitir que a acdo
irradie plenamente a sua presenca na representagao.

Trabalhar a teatralizagdo, segundo Burnier (1994) ¢ trabalhar uma série de
elementos importantes da acgdo, “aumentando-os, diminuindo-os, acelerando-os ou
desacelerando-os, intensificando-os ou amenizando-os de maneira a nos permitir
objetivamente aumentar a luminosidade desta agdo”. No dizer de Decroux (1963) “se
numa obra de arte a grandiosidade fisica ndo ¢ causa da grandiosidade moral, ela é
condicdo. O grande ndo ¢ sempre grandioso, mas o grandioso ¢ sempre grande” (...)
“Duas curtas linhas que sdo talvez divergentes, parecem paralelas, na tentativa de
configurar se elas o sdo realmente, as prolongamos” (Decroux, 1963, p.89, apud
Burnier, 1994, p.232).

A teatralizacdo ¢ o elemento que rompe a dimensao cotidiana de uma agao, quer
dizer, o ator ¢ instigado a conceber certa densidade do cotidiano. No contexto cotidiano,
observa-se que uma agdo ¢ voltada para cumprir uma meta exata, mas no contexto
teatral ela tem a funcao de se mostrar, ou seja, de comunicar algo, além de s6 cumprir
uma tarefa exata. Uma ac¢do deve no contexto teatral ser mostrada. Nesse sentido, em
seus processos de ensaios, Celi buscava, sobretudo, a teatralizagdo das a¢des por meio
de variagdes no tempo e no espaco. Isto significava realizarem-se as ac¢des alterando e
desdobrando o seu ritmo, o seu tempo ou sua espacialidade. O diretor, conforme suas
proprias palavras, dava inicialmente um “projeto de corpo para o corpo dos atores, com
a voz deles, esbocos de materiais, material fonético, contraste, inflexdes”. “Impunha
uma violéncia fonética, muito grande, de sensacdes de violéncia. (...) desnorteava o ator

no contraste de uma sensagao antes ou depois de outra” (Celi, in Fernandes e Vargas,
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1995, p.122). Trata-se, portanto, de uma pratica criativa especifica de Celi, que
configura um treinamento pioneiro que escapa a linha existente nos procedimentos
convencionais do modo de ensaiar, naquele momento. Usando o ator como “material
plastico”, Celi insiste no estilo da “violéncia sobre o ator” como procedimento
metodoldgico objetivo e operativo com o qual ele poderia de fato construir e extrair as
bases da expressividade marcante do ator na cena tebecista.

Sob esse prisma, o eixo da investigacao, acontecera num processo que se dara de
modo horizontal, privilegiando a dimensdo do conjunto, contudo, exigird o
aprofundamento individual, com o propdsito de realizar um mergulho no interior de
cada um, de modo a se langar mao de material pessoal e intimo que possa ser utilizado
junto a dindmica de aprendizagem, para a instrumentalizacdo dos atores:
desenvolvimento de habilidades, reconhecimento dos mecanismos a serem acionados
para a atuagao.

Assim, o foco da investigacdo recai agora sobre uma base de procedimentos que
mira promover alteragdes nos modos de percep¢ao no interior de cada ator, mergulhos
substanciais, que no trabalho de Celi acaba por formar o eixo das agdes performaticas
dos atores, ou seja, a teatralizagdo do gesto.

Em termos corporais, considera-se modelo similar ao proposto pelo método das
acoes fisicas de Stanislavski, numa direcdo semelhante a que Celi pressupunha que
deviam estar caminhando contemporineos norte-americanos, como Lee Strasberg.
Embora, seja necessario esclarecer que, no processo de Celi, tenta-se criar uma forma de
interpretacdo que fosse stanislavskiana no sentido maiéutico, quer dizer, conduzindo o
ator a busca da propria expressividade, procurando uma base do comportamento fisico
dos personagens, do mesmo modo que Stanislavski. Por essa perspectiva, as formas de
trabalho propostas aos atores por Celi, seguem uma abordagem das “acdes fisicas como
elemento principal da expressividade cénica” (Toporkov, 2016, apud Gusmao, 2020,
p.172). Gusmao (2020, p.172) reflete que Stanislavski parece propor no final de sua
vida “o entendimento de que a agdo fisica seria a unidade minima da arte teatral, ou
mais especificamente da arte dos atores”. “A montagem de uma sequéncia de acgdes
fisicas, de uma ‘partitura de agdes’ (...) articuladas de modos diversos, com ritmos
diferentes, cumprindo fungdes variadas, estaria na base do trabalho do ator de teatro”.
Assim sendo, ¢ possivel perceber, uma forte convergéncia entre a importante “virada
corporal” no teatro de Stanisldvski: “a atuacdo passa a se identificar & agdo, ao
movimento, ao dinamismo, fundados no gesto corporal. Como se a alma tivesse de

recuar para que o corpo ganhasse expressao cénica” (Salomon, “prefacio” A Arte
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Romanesca do Ator, 2020, p.14), e as propostas de Celi para o trabalho do ator nas suas
encenacoes.

“Percursos de concentracdo, exaustdo, flutuagdes de ritmo, construgcdo de
personagem através da deformacdo fisica (imitacdo de animais) e da imersdo do corpo
real em situagdes ficcionais, da personagem ficcional em contextos reais eram
essenciais na preparagdo de espetaculos como Entre Quatro Paredes”. (Vannucci,
2014, p.129). Perseguia-se a exaustdo fisica do ator (para conseguir o frenesi da entrada
em cena do Sr. Ponza em Assim é, se lhe parece orientou Paulo Autran a dar quatro
voltas no edificio). Afinal, “qualquer tarefa fisica pode ter uma base psicoldgica”
(Stanislavski, 2017, p.155, apud Gusmao, 2020, p.183). Frente a dificuldades, ou
caracteristicas especificas que impediam o fluir organico das agdes, a interferéncia de
Celi parecia nao sofrer limitacdes, entdo ele trabalhava este elemento limpando ou
violentando os obstaculos emotivos: segurou a lingua do Gustavo Nonnemberg, que
engrolava, com um lengo; abragava os pés dos interpretes de Cai¢ara para que nao
balancassem; explorava-se a memoria emotiva (pediu para Cleyde Yaconis, que
resgatasse agdes € voz da avod para montar um papel de velha em Assim é, se lhe
parece). Explicava o que pretendia com sugestdes, mas, caso o ator ndo entendesse,
subia ao palco para dar a inflexdo exata, tirando partido do fato de “saber dar a fala com
auténtica precisao”. (Vannucci,2014, p.85).

Todavia, ao se pensar o espetdculo como espago de aprendizagem para o ator,
vale observar que este aprendizado se da de forma bastante singular no que diz respeito
ao ambito especifico dos processos de criacdo cénico-poéticos de Adolfo Celi. Ainda
que possa parecer evidente que todo espetaculo seja um espago de aprendizagem, hé, no
entanto, no caso deste diretor, uma intencionalidade pedagogica que mobiliza suas
criagdes como parte de seu projeto artistico. E o que se verifica, no processo de
constru¢do-criagdo de FEntre Quatro Paredes que se transformaria em poderoso
instrumento para aprofundar seus experimentos: o laboratorio de interpretagao.

Notemos que esse espetdculo representa um ponto decisivo na trajetdria
artistico-pedagdgica de Celi — e por extensdo, do T.B.C. —, e uma descoberta de uma
linguagem cénica por parte da critica e do publico naquele momento histoérico. Ao
rememorar este momento Nydia Licia (2002, p.197), diz: “Como me lembro daquele
entusiasmo, daquela confianga! Nao havia em mim nenhuma davida, medo algum! Sé
uma vontade enorme de triunfar!”. E acrescenta:

Por ser o primeiro espetaculo de Jean-Paul Sartre montado por uma
companhia paulista, a estreia de Huis Clos estava sendo aguardada
com muito interesse. A preparacao revestiu-se do maior mistério; os
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ensaios eram realizados a portas fechadas, sem a presenca de
estranhos. S6 tinham acesso Ruy Affonso, assistente de direcdo, e
Fredy Kleeman, fotografo oficial da companhia (ja na pega seguinte,
ele passaria a pertencer ao elenco). Celi queria que nos
desinibissemos, para ndo sentir constrangimento ao executar as
marcacdes por ele imaginadas — fortissimas para a época. SO assim
alcangariamos o clima de exasperagdo, 6dio e desejo, imprescindivel a
criagdo das personagens. (LICIA, 2002, p.197).

No programa da peca (1950, p.15), Celi expde resumidamente: uma lésbica
(Cacilda Becker), uma infanticida (Nydia Lycia) e um covarde (Sérgio Cardoso),
descobrem, depois de mortos, rindo como possessos, que estdo condenados a viver
juntos e a sofrer por um olhar avido ou meigo, suspeitoso ou vidrado, dado ou recusado.
Num quarto fechado, entre quatro paredes, sem espelhos, com poucos objetos, e com
aqueles trés divas de mau gosto, verde, azul, bordeaux concordantes e necessarios. A
atmosfera criada por Adolfo Celi, ali estd, nas luzes “excéntricas e inexplicaveis que
pendem do teto”, de maneira inconfundivel, enxuta, sensivel, brutal, dotada de um ritmo
cortante e de uma agressiva fisicalidade nas partituras ideadas com precisao de detalhes,
com musculos pulsantes e nervos que ndo escondem fortes tracos de sensualidade. E
evidente que esta primeira impressdo causada logo no inicio da pega, surpreendeu e,
provavelmente, aturdiu a plateia, afinal o espetdculo inaugurava uma nova estética no
palco brasileiro, que rompia de maneira dréstica com a estética usual, pois a despeito de
sua configura¢do apoiada no trabalho dos atores, a dire¢do ndo concedia nenhum acesso
as suas virtudes histrionicas. Foi o realismo “fisico” tomado como anunciagdo de um
estilo modernissimo nos quesitos direcao e interpretacao, sem equivalente com tudo que
havia sido apresentado aquele publico até o presente momento. Era o “estarrecimento”
que Celi provocava na plateia perante a explicitacio de uma ruptura radical com os
padrdes cénicos e os recursos consagrados na memoria coletiva.

A forca de uma nova estética que afirmava o Teatro do Diretor, e revelava na
literatura de Sartre uma densa teatralidade, estruturada por ritmos poéticos precisos e
acOes fisicas sintéticas numa “coreografia gestual sensual e cruel”, e meticulosamente
marcada. Os atores desse teatro serdo, quase sempre, instrumentos cuidadosamente
afinados que executam uma partitura sob a regéncia do maestro-diretor. Modelo
exemplar usado por Mariangela Alves de Lima (1985, p.42) em sua analise das imagens
fotograficas do T.B.C.: “Por isso as imagens desse conjunto sugerem um movimento
coreografico. O que ressalta ndo ¢ propriamente o desenho da marca, mas a

continuidade dos movimentos desencadeados por cada ator. O olhar, o gesto, a postura
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em cena, tem uma ressonancia proporcional e encadeada na interpretacdo do outro ator
em cena’.

Quanto ao texto, traduzido pelo poeta Guilherme de Almeida, o mesmo foi
considerado como mais um dos feitos de um dos maiores artifices, da lingua portuguesa
no Brasil. No dia da estreia, comenta Décio de Almeida Prado (2001, p.248) “o que
estdvamos ouvindo, em portugués, era inelutavelmente Sartre, Sartre com o seu gosto
habitual pelas situagdes desagradaveis e palavras grosseiras”. “Cada termo da giria
francesa, aparentemente intraduzivel, renascia em portugués num ‘“cafajeste” ou num
“safardana”, inesperado e exato”.

No entanto, a interpretagdo da peca por Celi, de acordo com Décio (2001,
p.246), difere sensivelmente da considerada ortodoxa. O critico deixa claro neste ponto,
que tal interpretagdo, possui vantagens e desvantagens. Em desvantagem, ele aponta que
o diretor “cria uma visdo do inferno menos original que a de Sartre”, em contraponto a
isso “confere ao espetdculo a maxima intensidade fisica, fazendo o publico sentir na
propria carne o que lhe seria talvez dificil alcangar pela inteligéncia”.

Com base nessa perspectiva, pode-se perceber que a concepgao do espetaculo,
pouco lida com as ideias existencialistas, enquanto ideias somente, como aponta Vargas
(2013). Interessa ao diretor projeta-las fisicamente quase que “numa contor¢do de
corpos”. Essa forca fisica, como elemento interpretativo, sem que se descarte, contudo o
interior, ndo deixa de ser ainda segundo a autora, um choque benéfico para a
naturalidade artisticamente elaborada de Nydia Licia. “Precisei me violentar”. Diz a
propria Nydia Licia:

Tive que aparentar uma experiéncia de vida que nem de longe possuia.
Dentro de mim travava-se uma luta entre os preconceitos burgueses,
oriundos da infincia, ¢ uma nova mentalidade em formagdo, sem a
qual nao sobreviveria no mundo do teatro profissional. (...) Quanto a
Sérgio, eu mal o conhecia. E tinhamos que representar cenas violentas
de amor, em que rolavamos pelo chéo e eu era disputada, quase a tapa,
pelos dois personagens. Vivia com os bragos e as pernas cheios de
hematomas, que tentava encobrir com camadas de pancake. (LICIA,
2002, p.197-201).

Um contraponto para a forca tragica de Sérgio Cardoso: “Quando Garcin entra
em cena pela primeira vez, temos dificuldade em reconhecer naquele vulto mesquinho,
o heroi de Hamlet e de O Mentiroso”. “E o mérito da transformac¢ao ¢ ainda maior
porque ndo consiste em pormenores de caracterizagdo. O olhar, a boca, o porte, ¢ que
sdo outros: foi o espirito e a psicologia que mudaram” (Almeida Prado, 2001, p.247).

Um despertar para um novo estilo de Cacilda Becker que, como salienta Vargas

(2013, p.108), quando chegou ao T.B.C. trouxe na bagagem uma sucessao diversificada
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de dire¢des e encontros em cena: “Ester Ledo (1892-1971), Sadi Cabral (1906-1986),
Décio de Almeida Prado (1917-2000), Zbigniew Ziembinski (1908-1978), Zigmunt
Turkow (1896-1970), Laura Suarez (1909-1990), Sonia Oiticica (1918-2007), Bibi
Ferreira (1922-2019), Maria Della Costa (1926-2015), Raul Roulien (1905-2000), Caio
Caiby, Sérgio Cardoso (1925-1972), Sérgio Britto (1923-2011), Waldemar Wey (1918-
2001), Olga Navarro (1905-1993), Rosa Turkow, Jardel Filho (1928-1983)”.

Nas palavras de Décio (2001, p.247) também para Cacilda a peca constituia uma
ardua prova: “Cacilda ndo tem nem o fisico nem o tipo de voz ideal para o papel de
Inés. (...) Representar, entretanto, ¢ superar com o espirito tais dificuldades, ¢ forcar
vitoriosamente os limites da propria personalidade”. E expressa: “Nao ¢ de surpreender,
pois, que ela nos tenha dado o desempenho mais seguro da pega, extraordinario como
firmeza e homogeneidade, progredindo dramaticamente do primeiro ao Gltimo minuto”.

Também num pequeno papel esta Carlos Vergueiro (1920-1998), vindo do grupo
de Alfredo Mesquita. A atuacdo de Vergueiro recebe comentarios elogiosos, para Décio
de Almeida Prado (2001, p.248), o ator transfigurou a figura apagada do empregado
num grande papel, equiparado aos outros qualitativamente: “Entregar uma ponta como
essa a um ator da qualidade de Vergueiro, que se afirma dia a dia como um de nossos
melhores artistas, eis um fato que honra tanto o encenador, que fez a escolha, quanto o
artista, que a aceitou de bom grado”. E conclui: “Sao tais gestos que revelam o grau de
amadurecimento de um meio teatral”.

“Comecamos a ensaiar Huis Clos no fim de dezembro, em ‘ritmo Celi’: s6 tinha
hora para comegar, ndo para acabar”, relata Nydia Licia (2002, p.197), “passamos Natal
e Ano Novo ensaiando, com direito a uma escapada até o Nick Bar, o barzinho anexo ao
teatro, onde festejamos a entrada de 1950 e assinamos oficialmente o contrato”. Ao
longo desse periodo de ensaios-laboratdrios Celi experimentou com os atores exercicios
de concentragdo, respiracdo, ritmo e improviso. Em relagdo ao improviso, o diretor,
certamente, aplicou recursos extraidos da didatica académica de contetidos técnicos
desenvolvidos por seus mestres no laboratorio criativo da Accademia d’Arte
Drammatica, onde, segundo Vannucci,

Pequenos grupos executavam tarefas como improvisos de cenas
minimas com um tema dado (por exemplo, uma agdo muda diante de
uma porta fechada; um jardim publico apinhado de figuras que de
repente veem cair sobre suas cabegas um avido; o desenvolvimento de
um tema a partir de um cartdo postal etc.) e burilavam dialogos breves
com cuidados minuciosos. Muitas horas de ensaio podiam resultar em
uma acao de quarenta segundos. O método indutivo, tirando sinais
interpretativos do material dado para chegar a compor o estilo
compreensivel e coerente ao tema, prevalecia sobre a proliferagdo
dedutiva da interferéncia pessoal, mesmo que genial. O processo de
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burilar o improviso resgatava a esséncia lidica do teatro tradicional ao
passo que fixava o maximo desafio da cena moderna: ‘o gosto de
encerrar a vida sem apaga-la, ao contrario, potenciando-a, na preciosa
moldura da arte'””” (VANNUCCI, 2014, p.38).

Assim sendo, em verdade, cremos que Celi ndo recusa propriamente o
improviso. No caso, o desconforto em relagdo ao improviso explicitado em sua
declaracdo: “tenho horror ao improviso” — citada na introdugdo desta tese —, a primeira
vista parece associar-se por um lado, ao culto da personalidade, do talento do génio nato
e, por outro, a consequente desvalorizagdo do trabalho de preparacao técnica do ator,
que se manifesta, em um tipo de atuagdo sob as mais variadas formas, inclusive nessa
autossuficiéncia da intuicdo e da genialidade tantas vezes preconizada. Nocgdes de
improviso que sdo executadas de modo a exercitar, fortalecer e burilar o “jeitinho”, a
“espontaneidade” que aos olhos do diretor ndo lhe parecia mais que um simulacro da
verdade: “a exibi¢do do conhecido, a busca do revestimento, da mascara que melhor
esconde, que melhor disfarca, que melhor camufla” (Burnier, 1994, p.118).

De acordo com Nydia Licia (2002, p.198), a peca ficou pronta em um més, mas
foram horas e horas de pesquisas e experiéncias. Realizou-se uma investigacdo fisica
detalhada. Desta maneira, os quatro atores ensaiam o drama de Sartre de forma inabitual
para eles. Em determinado ensaio, terminada a fase de analise do texto e iniciada a das
marcagdes, o texto é passado sem palavras, s6 com gestos e expressdo corporal. De
outra vez, cada uma das personagens deveria alcangar a sua esséncia ndo so6 pelo
entendimento, mas também pela imitacdo de bichos que se lhes assemelhem. Dizem o
texto como se fossem animais. A partir desse trabalho, os desenhos corporais das
personagens comecaram a ser estabelecidos. Nydia Licia tem a volupia de uma gata
angord, Sérgio Cardoso chega ao seu covarde Garcin como um rato, Cacilda esgueira-
se, traicoeiramente como uma cobra. Assim, foram-se construindo as personagens em
profundidade, como salientado por Nydia Licia. Até transformarem-se “na lésbica
suicida, no traidor covarde e na infanticida futil, imaginados pelo filésofo francés e
condenados a viver juntos por toda a eternidade”. “O inferno sdo os outros”! “Enfim,
faziamos sem alarde o mesmo que, anos mais tarde, seria apresentado pelas novas
companhias como uma “descoberta”: o Laboratdério”. Nesse sentido, ndo a toa, Celi
comenta: “Acho que nés chegamos antes” (Celi, in Fernandes e Vargas, 1995, p.124).

Um bom exemplo do desenvolvimento, e do resultado de todo este arduo

processo de trabalho, tanto no que diz respeito a concepgdo de Celi como ao trabalho

73 S. D’ Amico, Preparazione alla scena moderna, p.24, In: Vannucci, 2014. p.38.
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dos atores, pode ser encontrado no comentério critico de Claude Vincent publicado no
jornal Tribuna da Imprensa:

A interpretacdo, realmente de primeira ordem saiu sem duvida de sua
concepgdo da pega (concepgdo de Celi). Para ele, essas personagens
estragadas se assemelhavam a animais. Estela ¢ uma gata que tem
garras. Inés € uma cobra que ergue a cabeca para melhor morder.
Garcin? E um rato. Foi nesse sentido que Celi trabalhou durante varios
ensaios. Sem usar uma palavra, os intérpretes tinham que exprimir
com as maos, com a expressao dos olhos, com uma movimentagao da
mimica - os caracteristicos desses animais. Sérgio Cardoso ficou de
gatinhas no chdo, Cacilda usou os bragos e soube virar o pescoco ¢ a
cabeca para sugerir a cobra; Nydia Licia procurou os gestos de uma
pequena linda gata que sabe se tornar fera num instante de relampago.
Na interpretacdo de estreia, Garcin-Sérgio olhava para o chio,
Cacilda-Inés fitava as unhas vermelhas, Nydia, com um écharpe de
gaze, dangava num mundo da imaginacdo. Mas também no olhar
desconfiado de Garcin para tras do ombro, sente-se o rato. Na cabega
erguida, no olhar brilhante e dominador de Inés, ¢ a cobra. E na
cabeca ligeiramente virada de lado, com os lindos cabelos dourados
soltos, sente-se a atmosfera de uma gata de luxo, quando Nydia Licia
faz uma pirueta. (CLAUDE VINCENT, “Teatro em Séo Paulo” — II:
“Entre Quatro Paredes”, Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, 01
fev.1950).

Em relagdo ao “mistério” em torno dos ensaios-laboratérios que se davam de
portas fechadas, vale frisar que tal medida gerou além de muita especulagdo, uma forte
repercussao. De certa maneira, isso pode ter contribuido para a proibi¢ao do espetaculo
pela censura. A atriz Nydia Licia (2002, p.198), conta que “sé no ensaio geral foi
permitida a presenca dos colegas e de alguns familiares, emudecidos pelo violento
impacto que o espetaculo provocava”. A atriz conta ainda, que apds o término do ensaio
geral, ela e Sérgio Cardoso, haviam saido do teatro a tempo de assistir a aula inaugural
do curso sobre Teatro Moderno, ministrado por Ruggero Jacobbi no Museu de Arte
Moderna, quando receberam um telefonema do T.B.C.'* convocando-os para voltar
com urgéncia, pois o espetaculo havia sido proibido pela censura.

Logo, a apresentagdo para os membros da censura foi ainda mais tensa do que
era habitualmente. A sessdo especial para a censura, embora incompleta (os atores ndo
estavam usando as roupas de cena e o eletricista tinha ido embora, sendo substituido por
outro funciondrio), realizou-se num clima altamente emocional. “Nossos nervos

estavam esticados ao maximo”, diz Nydia Licia (2002, p.199). “Ao fechar o pano,

74 «“Voltamos correndo e, por volta da meia-noite, preparamo-nos para enfrentar um ensaio especial.
Estavam presentes na plateia os diretores da Sociedade Brasileira de Comédia, o censor oficial e os
representantes do Gabinete de Investigagdes da Secretaria de Seguranga e do Servigo de Diversdes
Publicas. Com uma simples penada, esses senhores poderiam fazer ruir por terra todo o nosso esforco e
toda a dedicac@o das ultimas semanas”. “Antes do ensaio ter inicio, Cacilda e Sérgio dirigiram-se a boca
de cena e declararam ser catdlicos praticantes, ¢ ter recebido de seus confessores autorizagdo para o
trabalho que estavam realizando. Eu achava tudo muito estranho ¢ Carlos Vergueiro, o quarto intérprete
do drama, dava boas risadas, achando um absurdo aquilo tudo” (LICIA, Nydia, 2002, p.198-199).
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siléncio absoluto na plateia. Os trés censores entreolharam-se e... num gesto totalmente
inesperado, aplaudiram! A peca estava liberada para maiores de dezoito anos”. A
repercussao foi gigantesca. No dia seguinte, Entre Quatro Paredes era manchete em
todos os jornais. Na cidade, o assunto preferido era esse tal “Existencialismo”, que
poucos sabiam o que realmente era, mas, contudo, estava na boca do povo. Com efeito,
a polémica contra Sartre, escreveu Celi no programa da peca, levantou uma vaga tao
impetuosa de curiosidade popular e de indignacao critica, que ja conferiu opinides como
esta: “O existencialismo ¢ um perigo mortal para o Pensamento e para o futuro da
Civilizagdo'™” ou “com vulgarizagdes deste quilate: ‘existencialista com toda a razdo,
s6 faz o que manda o seu coragdo’”'”° (Celi, 1950, p. 14). A noite, pouco antes do inicio
do espetaculo, rememora Nydia Licia,

Subi até o palco e entrei no cendrio. Fiquei parada na penumbra,
ouvindo, por tras do pano de boca, o burburinho do publico que ja
lotava a plateia. De repente, meus olhos se encheram de lagrimas e me
invadiu uma terrivel sensacdo de desamparo. Celi me viu chorando.
Aproximou-se, colocou a mao no meu ombro e disse: — Muito bem.
Vocé esta comecando a crescer. (LICIA, 2002, p.199).

A estreia foi um sucesso. “O espetaculo durava pouco mais de uma hora, mas o
esforgo fisico era tamanho que o suor pingava no assoalho do palco. As trés sessdes dos
sdbados exigiam trés mudas de roupa” (Licia, 2002, p.199). Na primeira pagina do
Didrio de Sao Paulo, a foto altamente chamativa, de um abrago 1ésbico entre Cacilda e
Nydia ilustrava a matéria. Deu-se entdo um alarde. A revista Fundamentos, vinculada
ao Partido Comunista, sai com a seguinte manchete: “A abje¢do oficializada no T.B.C.:
uma lésbica sddica avancando inequivocamente sobre o que outrora se chamava
ingénua”. (in Almeida Prado, 2002, p.317, apud Vannucci, 2014, p.130). A Curia
metropolitana interferiu determinando aos fiéis catdlicos que ndo vissem o espetaculo, e
pedindo a sua proibicdo. O escandalo acabou criando moda, provocando, assim,
discussoes acirradas em torno do espetaculo. Embora seco e intransigente, Sartre esta
sem duvida ainda a procura do seu caminho e da sua conclusdo, expde Celi no programa
da peca. “Acusam-nos os catolicos de negar a realidade e seriedade da acdo humana,
pois a supressdao dos mandamentos divinos, e de qualquer valor eterno, acarretaria o
arbitrio total”. “Do outro lado, os comunistas atacam Sartre pelo fato dele tomar como
ponto de partida a subjetividade cartesiana do «cogito», mergulhando o homem na mais

desesperada soliddo e tornando-o incapaz de se integrar na coletividade” (Celi,

""Maurice Blondel, em: Atos do Congresso Internacional de Filosofia II, p.95, apud Celi, programa
Entre Quatro Paredes, p.14.

176 Refrdo da marchinha carnavalesca de autoria de Jodo de Barro ou Braguinha (1907-2006) e Alberto
Ribeiro (1902-1971), sucesso retumbante do carnaval de 1949.
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programa, 1950, p.14). Mas o interesse de Celi ndo estava voltado para questdes
politicas e ele se recusou a dar explicagdes: “o que interessa € o que o autor escreveu e
nao o que pretendeu insinuar” (Didrio de Sdo Paulo, 06 fev.1949).

As aberragdes descritas por Sartre como maquinas infernais, uma vez isoladas
num quarto “entre as quatro paredes” do palco e traduzidas em puro realismo,
distanciado do cotidiano, desnudam sua carga de humanidade, afirmam a existéncia da
diversidade. E disto que trata o texto. No mais, tudo que o autor “pretendia dizer”, o
existencialismo filosofico, ficaria datado, conforme Celi, uma vez fora do contexto
historico da Europa no pos-guerra. Nao passaria de uma estratégia salva-vidas pra
defender o individuo do conformismo da igreja e do gregarismo comunista. Dessa feita,
Adolfo Celi foi capaz de gerar um teatro impactante e, de passar todas aquelas
“patologias filosoficas” através de um fluxo de energia pulsante ao publico atingido
segundo o proprio, "ndo com golpes de efeitos, mas com violéncias humanas" (Celi, in
Rabetti, 1989, p.368, apud Vannucci, 2002, s.p). Afinal, o problema para Celi — como
para Sartre, “ndo era impor em cena o vicio lésbico, mas sim uma maneira de pensar”.
Diz o diretor: “Cacilda conseguiu ter um dominio extraordindrio sobre a maneira de se
impor, a avidez, a forca interior” (Celi, in: Fernandes e Vargas, 1995, p.129).

Entretanto, um comentdario critico que merece ser destacado ¢é feito pela cronista
Claude Vincent que inicia sua analise sobre o espeticulo contextualizando a
ambientagdo cénica em que as acoes se sucedem. Cada ator imprime seu proprio ritmo,
cada frase deles tem seu ambiente, precisamente da mesma maneira que cada uma das
almas possui o seu sofd, discriminado nas cores vermelho, verde, azul, recebendo um
jato de luz que vem de um lustre — horroroso na opinido de Claude — mas que acentua a
cor do sofd. A casa de cada ator descreve a critica, ¢ o pequeno lugar iluminado por
estas luzes coloridas. O ritmo dentro e fora da casa ¢ irregular, ou seja, dentro da casa
os atores tém sua dindmica propria, sua maneira de ser e de agir; enquanto fora a
movimentagdo de todos ¢ ininterrupta, num ir e vir acelerado, desassossegado, sem
nenhum descanso. Ela afirma,

E uma interpretagio expressionista que Celi procurou e conseguiu.
Quem quiser ver outra coisa ndo vai concordar. Se alguém quiser
aprofundar s6 a parte filoséfica; se alguém achar que é uma peca
existencialista que esta sendo apresentada no Teatro Brasileiro de
Comédia — ¢ possivel que fique por conta. Celi procurou a expressao
de uma pega dramatica, movimentada, dindmica. Seus intérpretes,
seguindo essa linha, convenceram até em momentos mais perigosos,
por exemplo, nas grandes explosdes de riso, que geralmente se tornam
ridiculas. (VINCENT, Tribuna da Imprensa, Entre Quatro Paredes,
de Sartre, 01 fev.1950, grifo meu).
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Dessa perspectiva, Celi experimenta momentaneamente uma fuga do realismo.
A peca ¢, nesse caso, um exemplo do conceito de teatro enquanto exercicio
expressionista, ao contrario do que se da nos espetadculos anteriores e seguintes,
realizados pelo diretor na via de sua plataforma conceitual, isto ¢, o realismo enquanto
manifestacdo predominantemente estética. Desta forma, Entre Quatro Paredes, pode ser
identificado como uma amostragem de um processo de criacdo especifico do diretor.

Em outro comentario critico encontramos o argumento, que a despeito das
dificuldades e dos percalgos enfrentados pelo T.B.C. para a apresentacao do espetaculo,
o resultado cénico ¢ digno de ser visto. Sendo o mérito da vitéria creditado a Adolfo
Celi, pela espléndida direcao que imprimiu a pega e ao trabalho dos atores. Nas palavras
do analista, realgar, por questdo de justica, a direcdo de Celi, ¢ lembrar-se da pega de
Sartre “com suas parcas indicacdes, sempre vagas, deixando ao metteur en scene nao sé
a liberdade de criar algo ao seu talento, mas também os tropegos, os escolhos que o
piloto cénico deve evitar, passando ao largo como manobra habil e experimentada”. E
mais que tudo, criar partindo do quase nada, quer dizer, “de sugestdes e indicagdes do
dramaturgo, a marcacao acorde com o espirito da peca, fiel ao pensamento do autor, aos
simbolos enunciados ou arquitetados, compreendendo-os, penetrando-lhes o verdadeiro
sentido, vivendo-o0s”. E esse labor, constata ele, “Celi o exerceu com maestria que ainda
nao havia revelado nas dire¢des anteriores” (Miranda, Entre Quatro Paredes, de Sartre,
Diario de Sdo Paulo, 08 fev.1950).

Em sua andlise sobre o espetaculo Décio de Almeida Prado (2001, p.248)
assinala que, em conjunto, o elenco do Teatro Brasileiro de Comédia, “transmitiu-nos
integralmente a impressao procurada com tanta habilidade por Celi: um emaranhado de
répteis, o “no de viboras”, do titulo do romance de Mauriac”.

A partir de Entre Quatro Paredes, consubstancia-se um didatismo fértil, ou seja,
alarga-se a possibilidade de abertura de caminhos outros. Do ponto de vista dos atores,
mudancas de velocidade, de ritmo, alteragdes vocais, marcante intensidade fisica do
corpo, controle da respiracao, das expressoes faciais, eram elementos que necessitariam
de um apuro e dominio absolutos. Da parte da encenagdo, em que pese sua relevancia
no ambito da renovagdo cénica teatral para dizé-la com as palavras de Décio: “Se o
teatro de hoje tende para alguma coisa, ¢ para um caminho onde o espiritual conquista
seus direitos sobre o material, o verbo sobre o jogo e para uma convencdo dramatica
feita de poesia, de graga e nobreza” (Almeida Prado, O Teatro de Louis Jouvet em Sdo
Paulo, Clima, n.3, ago.1941, p.195-96). Foi esta a marca fundamental do trabalho de

Celi que, perdurou ao longo das suas atividades artisticas no T.B.C.



239

Entretanto, na sequéncia das encenacdes de Celi, precisamente a partir da
realizacdo de Antigona, de Soéfocles e Anouilh em 1952, que se observam indicios do
prelidio de um movimento voltado para uma busca de novos sentidos para o teatro
brasileiro. Certamente, uma tendéncia critica cujas abordagens, condenavam a ideologia
dos diretores italianos: “A interpretacdo diluida dos problemas coletivos, o seu pacto
com as camadas mais conservadoras do publico, sustentando-as num clima de valores
universais, estaticos, irreversiveis” (Almeida Prado, 1987, p.23).

O internacionalismo do repertorio e de um gestual de um ponto de vista técnico
(em relacdo aos atores) do T.B.C., que varias vezes foram contrapostos a pesquisa
nacional, de textos e de uma gestualidade brasileiros, o internacionalismo, da visao
teatral desses diretores, seria, na opinido dos jovens da nova “geragdo de diretores”, a
expressao de uma ideologia burguesa, além da falta de um sentido politico no ato teatral
— do meio em relagdo a realidade — ou seja, teatro como consciéncia critica da realidade.

Condenava-se ainda o completo desinteresse (excetuado Ruggero Jacobbi)'”’

pela
pesquisa da forma e das raizes do gestual brasileiro. Sao ilustrativos dessas abordagens
trés exemplos possiveis de tornar mais claras estas criticas: José Renato'™ falando da
pesquisa gestual do T.B.C. e do fato do texto brasileiro ser tratado com muita
superficialidade pondera: “Eles preferiram pesquisar os tempos de Tennessee Williams
— a amargura, a sofistica¢ao intelectual que havia em outros textos americanos ou em
Pirandello” (Z¢ Renato, in: Vannucci, 2000, p.15, anexo III). Gianfrancesco Guarnieri,
argumenta'” “Nos ndo queriamos reproduzir em papel carbono, em xerox, se diria hoje,
tudo o que acontecia fora, como o T.B.C. vinha fazendo de uma maneira muito bonita”.
“O T.B.C. estd fazendo muito bonito, se dizia, mas se € para ser copia bonita, eu prefiro
o original feinho. Eu acho que o T.B.C. podia e devia fazer outra coisa, devia se
preocupar com o teatro brasileiro” (Guarnieri, /n: Vannucci 2000, p.36 anexo III). E,

1% observa: “E a qualidade do teatro do T.B.C. que gera na nova

Fernando Peixoto
geracdo um fascinio pelo aprofundamento, pelo desenvolvimento da estrutura teatral, da

linguagem da encenagdo. Essa geracdo abre para a realidade, entra num propdsito de

70 interesse de Ruggero Jacobbi ndo apenas pelo gestual brasileiro, como também pela fala, foi
demonstrado através das inser¢des de girias que recheiam suas tradugdes, como por exemplo, no texto
classico O Mentiroso. No que concerne ao gestual brasileiro, o proprio Ruggero escreveu: “No meu
Arlequim, de 1948, a maior dificuldade foi a de convencer o espléndido Sérgio Cardoso a deixar um
pouco de lado suas preocupagdes de elegincia e a ndo fechar a porta aos espiritozinhos nacionais do
moleque negro saci-pereré, do dangarino grotesco indio, do carioca carnavalesco. O resultado foi também
estupor” (apud Berenice Raulino, Ruggero Jacobbi: Presenca italiana no Teatro Brasileiro, Sao Paulo:
Perspectiva/Fapesp, 2002, p.76).

8yer Entrevista concedida a pesquisadora, autora e diretora Alessandra Vannucci. Rio de Janeiro 31 de
maio de 1997.

" Entrevista concedida a Alessandra Vannucci. Residéncia do entrevistado; Sdo Paulo. 22 de junho 1997.
180 ntrevista concedida a Alessandra Vannuci. Residéncia do escritor, Sdo Paulo, 14, de junho de 1997.
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transformagao da realidade também, no lado politico”. Dizia-se que “o que esta no palco
ndo ¢ o homem brasileiro, os problemas que estdo sendo discutidos ndo pertencem ao
nosso quotidiano, o comportamento fisico do ator, o jeito de falar, de se mexer, de se
vestir ¢ os conflitos em que ele esta envolvido ndo tém nada a ver com o homem
brasileiro”. E conclui: “Entdo vamos por o homem brasileiro em cena” (Peixoto, In:
Vannucci, 2000, p.34, anexo III).

De fato, coube ao Teatro de Arena de Sdo Paulo, criado em 1953 por José
Renato (1927-2011) “num exiguo espaco onde cabiam cerca de 180 espectadores e cuja
cena media pouco mais de 3x4 metros, afirmar ideologicamente certas mudancgas tanto
no campo da dramaturgia quanto no desempenho dos atores. (Vargas 2013, p.115). Na
procura por uma maneira nova de representar, o ator brasileiro deveria se “livrar do
T.B.C.”, na época ainda considerado um teatro padrao.

A ocasido tornava-se propicia. O Brasil transformava-se. Desenvolvimento era a
palavra magica. Em seu primeiro ano de governo, o presidente Juscelino Kubitscheck '*',
em sua mensagem de “Ano Novo” proclamava: “O Brasil comegou a mover-se e atuar,
a pressionar tudo, para poder expandir-se” (apud Vargas, 2013, p.115). Gradativamente
o nacionalismo tornou-se uma bandeira, o Brasil era considerado a bola da vez. Abriam-
se perspectivas para propostas com conteudo social mais explicito.

O pais parecia haver adquirido confianca e autoestima, com a politica
desenvolvimentista de Juscelino Kubitschek. O nacionalismo, portanto, era a tonica do
momento brasileiro. No teatro o objetivo central era montar textos e espetaculos
nacionais, procurando um estilo proprio, brasileiro de representar. Isto, de fato, em
oposicao frontal ao T.B.C., que tinha por modelo o teatro europeu. A nova proposta
guardava uma distancia consideravel em relacdo ao modelo de teatro moderno adotado
pelo T.B.C. posto que este, aproximado de Copeau e do cartel, era derivado de uma
vertente teatral francesa razoavelmente divorciada do naturalismo e do realismo critico.
Numa entrevista ao Correio da Manhd, em 1960, Augusto Boal definiria da seguinte
maneira a postura do Teatro de Arena

Paralelamente a criagdo de uma dramaturgia brasileira, precisamos
desenvolver os nossos estilos de representacdo. Realismo ¢ realismo,
em qualquer parte do mundo. Mas em cada pais ou regido, tem a sua
fisionomia diferente. Estamos procurando a fisionomia do nosso
realismo teatral. Valemo-nos da experiéncia de Stanislavski, de (Elia)
Kazan. Porém, tenha os defeitos que tiver, o nosso trabalho ndo sera
nunca uma reprodugdo, uma copia. Erramos os nossos erros (BOAL,
Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 06 mar.1960).

"®Juscelino Kubitschek de Oliveira (1902-1976) foi presidente do Brasil entre (1956 € 1961).
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Contudo, ¢ possivel perceber que, antes mesmo da guinada nacionalista,
Augusto Boal ja pretendia em suas encenagdes despojamento e simplicidade. “Tom
coloquial, de conversa despreocupada e marcacdes objetivas” (apud Vargas, 2013,
p.116), era a linha mestra na montagem de Marido Magro, Mulher Chata, de sua
autoria. “Para uma dramaturgia tdo clara em seus propositos, voltada para a realidade
politica do pais, para personagens tdo nossas, ¢ em cena falando quase do nosso lado,
era necessario, segundo os mentores, um novo ator, inspirado no homem comum
brasileiro”.

Segundo Boal:

Nacionalizdvamos a personagem estrangeira, ao passo que O outro
grupo (T.B.C.) alienava as personagens nacionais. As personagens
brasileiras que eles faziam, vocé olhava e dizia: “Essas personagens
ndo tém nada de brasileiro”, ainda que se chamassem José da Silva ou
Jodo de Souza. (e conclui) no final dos anos de 1950, estdvamos num
momento especial de luta. Deviamos afirmar uma arte que nao fosse
totalmente guiada por padrdes estrangeiros. (apud Vargas, 2013,
p.116)

Relaciona-se esse ponto de vista de Boal, sobretudo, a um movimento de
oposicao a alienagdo, e a criagdo de um territério poético enquanto resisténcia a uma
forma de teatro prefigurado entre nos de tendéncia a um irrealismo estetizante, sem
grandes compromissos ideoldgicos. Nesse sentido, cabe destacar que foram os Grupos
Arena e Opinido os que, nos anos 1960, enveredaram pela exploragdo de uma poética
nacional-popular. Um norte de alta poténcia deste movimento era o de afirmar um
territorio de diferenca em relacao ao realismo adotado no T.B.C. enquanto manifestacao
predominantemente estética, e essa agdo desvela, certamente, uma postura ideologica
dessa geracao dos novos diretores em relagdo ao proprio fazer teatral. “Cada vez que o
nosso teatro se renova, que procura uma linguagem diferente estd reagindo nao s6 ao
momento politico brasileiro como ao proprio teatro”. “O que em ultima analise ¢
também uma posicdo politica, ainda que discutivel. Isso quer dizer que, antes de mais
nada, o teatro questiona primeiramente o proprio teatro” (Lima, 1980, p.22).

O desempenho do teatro de Arena, na visdo de Maria Inéz Barros de Almeida
(1987, p.21), torna-o original e importante “quando exprimindo as necessidades sociais
do momento, eficiéncia artistica e discurso tedrico falam, enfim juntos, o portugués do
Brasil”. Pela 6tica de Décio (1996, p.68), “em verdade, o conjunto paulista ndo era
popular nem por inspirar-se no povo, nao se interessando em pedir-lhe emprestado
técnicas e motivos artisticos, nem por dirigir-se especialmente a ele”, e sim, assinala

Almeida Prado “por retratd-lo com genuina simpatia, e, mais ainda, por representar, real
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ou supostamente, os seus verdadeiros interesses. Teatro de intelectuais de esquerda agiu
sempre de cima para baixo, através da propaganda doutrinaria”.

Tal imagem, no entanto, precisa ser retocada, expressa Décio. O populismo no
Arena, além de plataforma politica e estética, também foi um modo de viver. Os seus
atores, no que diz respeito a origem social, ndo diferiam talvez fundamentalmente dos
do T.B.C. “Mas ao passo que estes se aristocratizavam, refinando elocu¢do e maneiras
para estar a altura dos textos estrangeiros, reflexos de sociedades mais civilizadas, o
Arena, formado j4 em outra circunstancia historica, procedeu ao inverso” (Almeida
Prado, 1996, p.68). Nao apenas absorveu pessoas de nivel econdmico modesto como
lhes deu condi¢do para exprimir em cena esse lado de suas personalidades, nao o
julgando nem desairoso nem desprezivel artisticamente, antes pelo contrario.
Significativo, a tal respeito, ¢ que tenha sido a primeira companhia profissional
brasileira (com excecdo do teatro de revista) a incluir permanentemente em seus
quadros um ator negro. “Milton Gongalves, utilizando-o com as suas qualidades
interpretativas, e ndo somente naquelas pecas em que a presenga de um preto se tornava
obrigatoria” (Almeida Prado, 1996, p.68).

Leia-se, a proposito, o depoimento de Milton Gongalves:

E nesse trabalho que comegamos uma maravilhosa troca de
experiéncias. O que usdvamos para representar era também o
conhecimento de todas as nossas experiéncias de vida. Ainda hoje
acredito que foi dai que comegou a se delinear a nossa grande
preocupacdo com o homem brasileiro. Cada um de nds representava
uma area de experiéncia diferente da vida do brasileiro. O Flavio
Migliaccio e eu éramos de bairros populares. Eu havia sido operario e
o Flavio era filho de uma familia que trabalhava em circo, que tinha
essa fantastica vivéncia de uma forma de representagdo circense. (...)
Essas coisas apareciam no nosso trabalho como atores (Dionysos,
n.24, Rio de Janeiro, Servigo Nacional de Teatro, 1978, p.91).

A medida que transcorre a década de 1960, ¢ possivel sentir cada vez com mais
forca um novo contexto teatral, que comeca a exigir do publico compreensao e reflexao
critica. As teorias brechtianas, bem como as experiéncias do encenador Roger Planchon,
ativo desde 1953, passam a dominar os horizontes dos encenadores e atores mais
jovens. A compreensdo das novas relagdes entre cena e texto, por exemplo, mostrava-se
avangada quanto as possibilidades narrativas do palco, producdo daquilo que
posteriormente Planchon nomeou escrita cénica. “Enquanto isso os filhos do T.B.C.,
olhando de longe as novas propostas, prosseguiam em seu idedrio humanistico,

procurando, teimosamente, uma amplitude universal” (Vargas, 2013, p.117).
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Nesse sentido, nota-se que as estratégias de representacdo vivem em continua
transformacgdo, em resposta ao ambito global de comunicagdo e as condigdes sociais,
também em permanente mudanga, “Isso talvez explique por que a arte teatral, ao
contrario de outras linguagens envelhece com tanta rapidez, por sua extrema
dependéncia do contexto no qual ocorre”. “Quando o meio ¢ modificado, fica fora do
jogo o que havia sido feito com a méxima participacao dele” (Cornago, 2008, p.22).

Por essa perspectiva, ¢ crucial ressaltar que a pratica da modelagem do ator por
Celi, aparentemente, funcionava como mecanismo  tedrico-pratico  de
ensino/aprendizagem, procurando construir parametros objetivos, corporeidades, ou
seja, buscando sedimentar uma estrutura utilizando instrumentos materiais, técnicos,
operativos, a fim de substanciar o ator iniciante com tais instrumentos. O ator com essa
base de ensinamento/aprendizado técnico saberia como gerar, como projetar a energia
potencial do seu corpo na concretizacdo de sua expressividade. O ator iniciante,
supostamente, desprovido de pardmetros objetivos, ndo saberia como direciona-la como
manipulé-la no espago e no corpo. Ele ndo teria o controle sobre esta energia potencial,
ndo entenderia como poderia transforma-la em gesto poético e expressivo de maneira a
direciona-lo no espago da cena. A Arte ¢ do dominio do fazer, e pede um manuseio de
instrumentos materiais, operativos. Assim, segundo Burnier (1994, p.117) “as bases de
nosso edificio ndo podem ser as emog¢des ou os sentimentos”. “Devemos encontrar
pardmetros técnicos objetivos para que o ator possa se abandonar as estranhas e
misteriosas sensagdes provocadas por algo que se move nele, que ¢ acordado,
dinamizado, e o remete a imagens muitas vezes longinquas e cruéis”.

Essa serd a segunda acepg¢ao da funcionalidade da plataforma: O corpo do ator ¢
o lugar de onde emerge o trago essencializado do “realismo-puro” — presenga humana,
pulsante de exceléncia no plano da cena.

Em suma, a experiéncia dos atores como “material plastico”, projetou o trabalho
do ator no T.B.C. para outra dimensdo — a da personificacdo autenticamente teatral. Na
criacdo da mascara, na atitude corporal, nas inflexdes, enfim, no comportamento cénico,
da personagem. Numa acgdo estético-pedagdgica de Adolfo Celi conscientemente
voltada a desfazer os principios da atuagdo do ator-estrela, sob os auspicios de um
ideario fortemente marcado pela reivindicacdo poética da linguagem cénica do

“realismo-puro”.
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3.3. Rastros da Plataforma: Especializacdo; Padrao Técnico Sonhado

Sabemos, porém, que uma grande obra ¢ a perpétua confrontacdo do
homem com as reagdes do seu tempo, de um ideal com a vida, a
perpétua demanda de ordem e de unidade, a incansavel reelaboragdo
de um propdsito que se altera e parece desfazer-se logo que escapa do
operario. (COPEAU, 2013, p.104).

Segundo Georges Banu (2005, apud Vaccari, 2014, p.174), “a sala de ensaio ¢
para o encenador o que o ateli€ € para o pintor e o escritdrio para o escritor. O lugar de

182 Dessa feita, o gesto observador de descortinar o universo desses

uma génese
espacos, ressoa na possibilidade de se conhecer de perto os movimentos do processo, ou
seja, de onde e de que maneira emergem as obras de arte, em se tratando do teatro, os
espetaculos. Desta forma, pode-se dizer que a curiosidade pela génese de uma obra, abre
caminhos possiveis para se tentar compreender sua semeadura em seus desdobramentos
e sua germinagdo em seu desenvolvimento enquanto etapas de um processo.

No entanto, ndo ha aqui, uma pretensdo de se fazer uma génese do tracado
inicial do projeto estético de Adolfo Celi no T.B.C. Contudo, sem tentar seguir pela
vereda dos estudos genéticos, certas consideragdes e conceitos desses estudos
devidamente apropriados por Josette Féral (2013), devem ser considerados, a fim de
contribuir para o curso do tracado e reflexdes feitos a seguir.

De acordo com Féral (2013, p.568), o pressuposto que esteia os estudos
genéticos, a partir de hipotese de Pierre-Marc de Biasi (2000), ¢ de que a obra seria o
efeito de suas metamorfoses e, desta forma, conteria a memoria de sua propria génese.
Em face disso, a obra seria o efeito de um trabalho que deixaria tragos, “resquicios que
se depositam na obra sob a forma do espetaculo terminado e fora da obra sob a forma
de documentos, rascunhos, anotacdes, declaragdes diversas que constituem a memoria
da obra que esta sendo criada”.

Um segundo ponto importante observado por Féral (2013) no que concerne aos
estudos genéticos e no valer-se de fragos como material de pesquisa € que existe, na
atualidade, uma fabricacdo de tragos como caracteristica acentuada de muitos criadores
e que deve ser levada em conta na analise genética. Ela refere-se, nesse sentido, a
transformagdo de documentos privados em processo (cadernos de notas e etc.) em
documentos publicos, muitas vezes no programa do espetaculo, evidenciando, dessa

maneira, um desejo de chamar a atengdo também para a obra em processo de criagdo,

1820 vocabulo “génese” vem do grego génesis, formado por genos, que significa nascimento, casta, raca,
familia e por sis, que € agdo.
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no viés que esta estabelece com a obra em espetidculo levada ao publico. Sob esse
prisma, a fabricagdo de tracos, ou a publicacdo de vestigios de processo ¢ uma
particularidade altamente relevante para a descrigdo deste item da tese.

Em relagdo a utilizacao de tragos como material de pesquisa, Maria Inés Barros
de Almeida (1987, p.13), promove uma densa reflexdo partindo do pressuposto que o
nosso teatro, contextualizando-o no periodo imediato pods-segunda guerra, ndo vai
estabelecer parametros reguladores nem opor resisténcias ao que vem de fora, ao
contrario, “vai absorver e incorporar, tanto mais que recebia pronto um modelo de
trabalho finamente especializado e metodizado”. A autora, todavia, faz questdo de
ressalvar, como premissa indispensavel, que os elementos essenciais do modelo —
determinado por ela como um dado referencial para que ndo se distorcesse a sua leitura
—, foram recolhidos em programas da época em foco, quando os diretores'® em agdo
teorizavam sobre o lancamento de seus espetaculos, “permitindo-nos identificar seus
propdsitos, disposi¢des e preconceitos estético-culturais”.

Detendo-se em uma andlise a partir de trechos dos programas do T.B.C. onde se
condensam, segundo a autora, propostas perfeitamente identificadas ao plano geral de
trabalho imprimido & companhia na sua fase mais opulenta e generosa, sdo manifestados
alguns textos de Adolfo Celi, Luciano Salce e Flaminio Bollini, citados na obra, como
exemplares reveladores de um sistema Unico de ideias, ndo obstante expostos de modo
diferenciados, em estilo pessoal. Todos, no entanto, convergindo para pontos idénticos:
“repudio a improvisacdo, a espontaneidade; culto a critica, a razdo, a 16gica; respeito ao
texto como fundamento da pesquisa e da andlise; a procura intencional e metddica da
unidade e da regularidade do espetaculo” (Barros de Almeida, 1987, p.15).

A transcricdo destes fundamentos, que se provam eficazmente
operados, fornece-nos dados indispensaveis a formulagdo de um
modelo de teatro que, por necessidade de raciocinio, simplificaremos
em quatro atributos basicos: racionalidade, homogeneidade,
disciplina, regularidade — conjugados todos num mecanismo unico
para que o fenémeno teatral se realize como forma, ideia e profisséo,
considerada esta Ultima condigdo fundamental para o prestigio do
artista, integrado no mercado de trabalho do qual depende,
obviamente, sua continuidade.

O ovo de Colombo? Pois o ovo de Colombo, de pé, fixado,
sistematizado. Orientando-se por este quadro modelar trabalhariam os

1837 autora esclarece em seu estudo o seguinte: “a op¢ao pelo discurso teodrico de Adolfo Celi, Luciano
Salce e Flaminio Bollini ndo representa aqui discriminacdo de outros, que a seu turno serdo evocados
como testemunhas validas, mas o fértil periodo do Teatro Brasileiro de Comédia, entre os anos de 1951-
1952, provocou-nos pela sua clareza e serviu-nos de veio orientador pela sua representatividade. As
colocagoes teoricas desses trés diretores, trabalhando alternadamente no T.B.C., sdo amostragens de um
tipo de postura artistica e profissional que funcionam como instrumentos de articulagdo logica e selegdo
de dados para a determinagdo de um modelo”. (BARROS de ALMEIDA, Maria Inés. Panorama visto do
Rio: Cia, Tonia-Celi-Autran, Rio de Janeiro: INACEN, 1987. p.14. Col. Ensaios).
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diretores estrangeiros de varias procedéncias, de Ziembinski e
Morineau a Celi e Ratto, como trabalharam os diretores brasileiros, de
Dulcina a Boal, cada um utilizando-o a seu modo, ajustando-o a
inclinagdes ideoldgicas e comerciais (BARROS de ALMEIDA, 1987,

p-15).

O modelo, ¢ necessario que se esclareca, preexistia as colocagdes do grupo do
T.B.C., mas foi por meio dele que se tornou inteligivel e apreensivel simultaneamente:
“inteligivel, porque debulhado em termos teoricos, apreensivel porque concretizado as
vistas de uma sociedade espectadora, lentamente atraida pela sua funcionalidade”
(Barros de Almeida, 1987, p.15).

Estabelece-se por esse viés, a ideia de que sera pela eficacia do tratamento dado
ao modelo que serdo obtidos resultados efetivos no quadro histoérico do teatro brasileiro,
pois € a partir das marcas deixadas pelo seu uso sistematizado que ‘“‘se podera rastrear
um processo consequente de desdobramento de companhias, relacionando-se séries
novas e origens idénticas e inaugurando-se, assim, aquilo que se pode considerar a era
genealogica do teatro no Brasil. (Barros de Almeida, 1987, p.16, grifos meus).

Sob essa otica, deve ser percebido, pela argumentacdo apresentada, que, num
dos termos do modelo — a regularidade — continha-se a possibilidade implicita de
continuidade. Desta forma, ao se processar a ultrapassagem de um termo para outro,
estabelece-se de fato o quadro das genealogias dos nossos grupos teatrais, até entdo
identificados pelas boas intengdes, num lento trabalho esporddico em que alternavam-se
boas ou excelentes realiza¢des, mas fragmentadas, discordantes, de arduo e paciente
trabalho de sua apreensdo pelos espectadores.

Sabiam eles — os diretores estrangeiros — entre as valiosas informagdes
que se propunham a nos transmitir, a importancia da coordenagdo de
teoria e pratica e que, formalizando-as em agdes qualitativas
simultaneas, no palco e na extensdo da palavra analitica e didatica
além do palco, poder-se-ia construir num Brasil de muitos episodios e
pouca tradicdo um trecho de histéria teatral inteirico e coerente.
(BARROS DE ALMEIDA, 1987, p.18).

Em sua avaliagdo, a estudiosa Maria Inés Barros de Almeida (1987, p.18),
constata ainda, que sem o método que desse crédito ao modelo e sem o didatismo que o
divulgasse, alargando-se o seu ciclo de influéncia, ndo se teria chegado a elaboragao de
um discurso unificado, abrindo, por assim dizer, o mais amplamente possivel, os
ouvidos “dos diretamente interessados em adquirir conhecimentos, no palco, aos que, na
plateia, espontaneamente ou ndo, informavam-se do processo teorico-estético de um
espetaculo, desde a emissdo do texto pelo escritor até a criagdo daquele momento

planejadamente unico”.
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Por fim, sustenta ecla:

Um diretor fala, se exprime, elucida, rebate, analisa, corrige-se,
conduz, induz e tudo isto através de palavras que serdo retidas,
repetidas, amadurecidas e confirmadas no papel impresso de um
programa, de um jornal ou de um ensaio.

Produzira, assim, resultados eficazes, pela difusdo sistematica de seu
uso, o modelo que distingue racionalidade, homogeneidade, disciplina
e regularidade como um cédigo de valores, onde suprimir ou substituir
um dos termos afetard o conjunto, como de fato afetou, quando da
passagem da regularidade para a continuidade, dando procedimento a
apari¢ao de novos conjuntos, e determinando, assim, um dado original
na histéria do teatro brasileiro — resguardados os atributos do modelo,
quando o grupo estrangeiro se dispersa, por uma geragdo que nao se
entregard ao desbunde dos anos 1970, ignorando o irracionalismo, a
desmedida, a disritmia como formas artisticas ou existenciais, geragao
esta cujos representantes mais insignes sdo Fernanda Montenegro e
Paulo Autran, como foi Oduvaldo Vianna Filho, entre os mais mogos,
e ainda ¢ Gianfrancesco Guarnieri (BARROS de ALMEIDA, 1987,
p-20).

E conclui:

Foi, a nosso ver, a aquisi¢cdo de um conhecimento especializado e a
adesdo a um modelo reconhecidamente familiar, que fixou, legitimou
e empolgou a expressdo nacional, a partir da fase em que o Arena
conjuga esforgos para revalidar estilos e falas dispersas em multiplos
palcos, até entdo sem suficiente ressonancia. Teria, assim, o Arena
desempenhado sozinho, por certo periodo, numa operagdo de carga
pesada, o papel equivalente ao do longo e perseverante trabalho dos
diretores europeus, cabendo a estes a fixacdo de um padrdo de
qualidade de espeticulo, e aquele, a fixacdo do prestigio da
dramaturgia e do estilo nacionais (BARROS de ALMEIDA, 1987,
p.21, grifos meus).

Tomando como validas as formulagdes de Maria Inés Barros de Almeida, ¢ certo
que se alcancou essa nitidez de leitura historica pelos esfor¢os e pela articulacao
coerente da eficiéncia teatral com o discurso tedrico. Sua abrangéncia contribui, até
mesmo, para a consolidagcdo dos estudos teatrais como um campo de conhecimento
dando visibilidade a partilha de experiéncias e relatos, refletindo sobre processos
criativos particularizados. Pois, como reflete a estudiosa (1987, p.16), se entre todas as
artes, ja atualizadas ou no processo de se elaborar, poucas prescindirdo da palavra para
explicar-se, fortalecer-se, perpetuar-se, “o teatro fendmeno transitério e efémero na
fluidez temporal do espetaculo, serd a que mais necessita de uma reflexao voltada para
si mesmo, de uma expressao paralela, verbalizada, grafada, documentada, para que nao
se percam suas realizacdes e tradigdes”.

Ainda na esfera das influéncias, Adolfo Celi foi, entre nds, um dos principais

transmissores da cultura teatral europeia, nesse caso € notdria a sintonia entre as
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transformagdes do nosso teatro e a histéria mundial. O diretor marcou, em particular, a
pratica teatral brasileira e, em geral, fecundou a nog¢do do ator como “material plastico”
na cena nacional. Ndo € so o trabalho criativo, mas, sobretudo, os efeitos causados em
nos pelas obras do realizador italiano, que abrigaram em si, uma experiéncia teatral
importante para a formacao dos nossos atores e da nossa linguagem cénica.

Assim, levando-se em considera¢do os alicerces de uma concepgdo da cena
moderna que incluem: a ética da equipe, a reveréncia ao texto no centro da cena, a
supremacia do diretor, anexados aos topicos fundamentais a modernizagao, como a
formagdo do gosto e a interlocucdo de conteudos pelo texto, isto nos permite localizar,
claramente, a existéncia de um conceito moderno de elenco, absorvido das diretrizes do
moderno, junto a configuracdo do primeiro elenco contratado durante a fase de
instauracao do teatro de equipe no T.B.C. por Adolfo Celi.

O conceito de elenco se constroi, naturalmente, a partir da implementacdo de
procedimentos. Lembrando ter colaborado na constru¢do das técnicas e dos principios
artisticos do T.B.C., como o horror a improvisagao, diz o diretor: “Consideramo-nos, no
Teatro Brasileiro de Comédia, criadores da formula ‘teatro de equipe’ e, naturalmente,
pretendemos continuar mantendo-a na nossa companhia, para que haja em todos os
elementos cénicos e interpretativos o justo peso e o intérprete adequado” (Celi, “O
elenco” Programa de langamento da CTCA, apud Barros de Almeida, 1987, p.33).

Sob esse prisma, convém destacar que o teatro de equipe, teoricamente, ¢ um
“produto moderno”; por conseguinte seu dominio, bem como seus resultados estéticos,
exige do ator uma pratica de trabalho formativa, ou seja, um treinamento técnico e
pedagogico capaz de fazer do ator um agente adequado e oportuno para o teatro
dramatico, onde a soberania do texto e dos autores ¢ defendida de qualquer tentacdo de
vaidade e histrionismo. No Brasil existia a falta de uma tradigdo de intérprete. A vista
disso, € possivel afirmar, que o conceito de elenco no primeiro T.B.C., delineado junto
ao pressuposto do conjunto homogéneo contrario as hierarquias fundadas nas antigas
convengdes era o de especializagdo que se tornaria um marco de estilo exclusivo do
T.B.C. — era a moda da casa. Atores-intérpretes esculpidos para a cena. Rigorosamente
preparados a capacitacdo profissional, a adequagdo da experiéncia do trabalho em
equipe e, igualmente, para ocupar o lugar que lhes fora atribuido pelo projeto renovador
da cena teatral.

Nao obstante, a adequagdo do conjunto, composto por talentosos intérpretes a
equipe era colocada a frente do brilho individual, a partir das linhas determinantes de

escalagdo e distribui¢do do elenco consideradas pelo empreendimento T.B.C. “A
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modernidade supde a maleabilidade absoluta do ator — hoje protagonista, amanha
figuragdo” (Branddo, 1994, p.222). Nesse sentido, pode-se ponderar que, em 1952
Sérgio Cardoso, por exemplo, participou de cinco das sete pecas feitas pelo teatro. Mas
de todas elas teve apenas O Mentiroso com as atencgdes inteiramente voltadas para o
realce do seu talento. Em Didlogo de Surdos segundo Guzik (1994) criou uma
personagem de ingrata construgdo, em Inimigos Intimos dividia o protagonismo da cena
com Cacilda Becker, nas Antigonas tinha papeis de importancia relativa. “O jovem ator
possuia mais carisma e ambicao que isso” (Guzik, 1994, p.80).
De fato, conforme relata Nydia Licia ao final de 1952,

Sérgio declarou ndo querer mais continuar no T.B.C., onde ndo via
futuro para sua carreira. Apesar de prestigiado pela critica e pelo
publico, jamais seria reconhecido oficialmente como o Primeiro Ator
da companbhia.

Enquanto nos, atrizes, nunca discutimos sequer a posicao de destaque
de Cacilda — reconhecendo nela a figura maior do teatro —, entre os
homens a situagdo era diferente: havia, além de Sérgio, Ziembinski,
Paulo Autran e Mauricio Barroso, todos atores de primeira linha.
Nenhum deles admitia ficar abaixo do outro.

Além disso, 0o que mais desgostava Sérgio era a certeza de que Celi
nunca permitiria que ele dirigisse um espetaculo. E ele queria ser
diretor. Seu interesse pelo teatro ndo se limitava ao simples ato de
representar (LICIA, 2002, p.247).

Constatada a possibilidade de efetivamente ser o lider absoluto de um grupo,
Sérgio ndo deve ter hesitado muito em deixar a companhia. E, ao sair, levou consigo
Nydia Licia e Leonardo Vilar.

A saida de Sérgio Cardoso, forcosamente traz a tona a questdo das dificuldades
na convivéncia harmoniosa de astros da mesma grandeza. Os atores Ruy Affonso,
Nydia Licia e Elizabeth Henreid, pelo olhar de Guzik (1983, p.80), ndo se encontravam
no patamar de Sérgio, Cacilda e Paulo Autran — via de regra consagrados “cabecas de
elenco” ou no minimo atores de primeiro plano. “Estes, durante algum tempo
partilharam as honras de formar um primeirissimo time de talentos em harmonia. Mas
na surdina, sem duvida, disputava-se a primazia, a possibilidade de estrelar todas as
pecas, ndo algumas, a oportunidade de escolher o texto a ser montado”.

Ainda conforme demonstrado por Guzik (1994, p.80), o fato marcante do
afastamento de Sérgio Cardoso diz respeito a formacdao das dinamicas internas que
regem os grupos de teatro. Em teoria, dadas as condi¢des nas quais se gerou o clima
propicio a renovagdo teatral no Brasil, com fundamentos que definiriam o combate a
tirania do ator, nada seria mais adequado do que um conjunto como o T.B.C., composto

por intérpretes de indiscutivel talento, mas, integrados a uma equipe disciplinada por
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rituais coletivos e critérios anti-virtuosismos estrelares. Na pratica, porém, as coisas se
processavam de forma diversa. Muito embora, ndo houvesse uma intencao deliberada de
retornar-se aos esquemas das companhias centradas ao redor de um uUnico nome,
esquemas que estiveram em vigor nas companhias de Jayme Costa ou Procopio
Ferreira. Sucede que o fragil equilibrio capaz de manter unidos atores do porte de
Sérgio Cardoso, Cacilda Becker e Paulo Autran se rompia sem muito esfor¢o, ndo sendo
simples recompd-lo. “Atores desse calibre, personalidades necessariamente poderosas e
fortes, tenderiam a optar, como demonstrou a realidade, pela possibilidade de dominar
seu proprio espago de modo inconteste. O episddio de Madalena Nicol se repetia”.

Segundo Brandao (1994, p.222), na maleabilidade absoluta do ator suposta pela
modernidade, encontra-se um primeiro grande limite da modernidade brasileira.
Branddo argumenta que o T.B.C. ndo dissolveu inteiramente o comportamento basico
da dinamica anterior. “A sua redugado do ator foi feita como conciliagao, resultou em um
novo divinismo, em prejuizo da nogdo de elenco”. “Nunca o estrelismo, o vedetismo,
chegou a se dissolver completamente, em beneficio de uma nova compreensdao do
carater do ator”. Ela intui que serdo necessarios ainda muitos estudos e pesquisas para
fechar questdo neste ponto. Mas, ao que tudo indica, avalia ainda Branddo, ¢ justo
atribuir ao T.B.C. a formulagdo de um vedetismo novo, “cinematografico”, sofisticado,
em contraposicdo ao anterior, popularesco, fundado muito mais em uma espécie de
diva-deus ex-machina, nas artes do comico e na exploragdo de uma sentimentalidade de
tintas grossas.

A nova origem de classe dos atores engajados no T.B.C. e no teatro
moderno, agora em sua grande maioria oriundos da classe média,
distantes das “camadas populares” e sem nome que fizeram a histéria
dominante da categoria, nova origem esta responsavel inclusive pela
elevacdo do grau de formagdo escolar dos atores, foi uma influéncia
importante para o surgimento deste novo divinismo, com a
disseminacdo de uma ideologia do génio-artista cara a classe média.
(BRANDAO, 2001, p.206-207).

Por essa via, no dizer de Marta Goes gragas ao T.B.C., trabalhar em teatro estava
deixando de ser uma atividade suspeita:

A revolucao que o T.B.C. promoveria na mentalidade do publico e dos
atores, projetando o teatro para a -categoria das atividades
respeitaveis, produziu depressa os primeiros efeitos. Um ano depois
da inauguragdo, o produtor Oscar Ornstein convidou Abilio para
apresentar A mulher do proximo no Rio de Janeiro. Paulo Autran
substituiu Abilio. Cacilda estava ocupada em outra montagem, e desta
vez, o papel principal foi interpretado por Nydia Licia. A imagem do
teatro ja tinha mudado o suficiente para ela se sentir inteiramente
confortavel naquela historia de adultério. (GOES, 2005, p.198, grifo
meu).
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A despeito de processos distintos e problemas internos, o que importa observar ¢
que um padrdo técnico de qualidade foi fixado. Referéncias tebecistas serviram de base
para o trabalho das novas companhias difusoras da modernidade que surgiram em torno,
entre essas referéncias podemos destacar a profissionalizacdo incontestavel da categoria
(direitos trabalhistas) e a sua promocdo social (sofisticagdo esvaziando o lugar de
marginalizacdo e gueto). Enfim, um conceito que se firmou e consolidou novos
intérpretes, servos de uma nova ideia de teatro, o teatro de equipe, e, de direcao. Grosso
modo falo da geracdo de atores que tomaram parte no processo inicial da chamada
Renovagdo cénica teatral, atuando no palco protagonista (o T.B.C.), em momento
importante da historia da cena e do ator brasileiros. Essas atuagdes, a bem da verdade,
geraram trabalhos de atores de imorredoura lembranga como externam as analises
criticas teatrais do periodo aqui estudado.

Por outro prisma, cada vez que se tenta definir a revolucdo teatral que se
completa nesse momento da histéria do teatro brasileiro, como ponto de vista geral,
coloca-se énfase na sagracao do moderno diretor teatral e no fim do teatro do Primeiro
Ator. Essa visdo critica, supostamente, estaria, de certo modo, fortemente associada ao
principio nuclear das criagdes de Adolfo Celi, experimentado pelos atores da chamada
“geracao T.B.C.” no ambiente laboratorial da companhia permanente. Principio este
completamente envolto sob o aspecto da linguagem de ruptura que ¢ devidamente
realizada nos espetaculos apresentados pelos servos e fiéis escudeiros desta nova ideia
de teatro, na cruzada contra o império da cena de cardter improvisacional. H4 neste
ambiente, uma necessidade de terminar de uma vez por todas com uma arte fundada no
primado do histrionismo.

Deste angulo, percebe-se, ter chegado a hora de um teatro inteiramente dedicado
ao evento cénico, e, a focalizagdo do artista na esséncia de sua arte. Entrou-se, segundo
a critica especializada na “era de ouro” do teatro moderno brasileiro, ou seja, do
primado do diretor sobre os maleficios gerados pela instituicdo do reinado do primeiro-
ator-empresario. Assim, como bem nos ensina Walter Lima Torres Neto (2016, p.137)
em seu ensaio sobre o “agente criativo”: “Uma época de gldria é sempre evocada em
nome de valores que ndao sdo mais acessiveis, mediante as condigdes sociais de uma
nova sociedade que gera, por sua vez, uma nova arte ¢ uma nova atitude criativa”.

Além disso, o estudioso chama a atencdo para o fato de que a cultura teatral
manifesta-se nos intervalos evocativos de uma memoria teatral, especialmente a

memoria do espectador e do critico. Essa manifestacio da memoria, no entanto, pode
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traduzir também uma idealizagdo acerca de uma época de ouro que, via de regra, ¢
situada no passado “idealizado ou mitoldgico”. Ora, a meu ver, para os manifestantes de
dimensao evocativa o teatro da “época de ouro” sempre adquire uma cor nostalgica,
quase desencantada. Sera que isso acontece porque suas atividades de espectadores e
criticos permanecem fundadas, para sempre, nos embates atritantes de concepgdes
teatrais novas e concepgdes teatrais sedimentadas? Ou porque nenhuma outra concepgao
de teatro pode responder completamente a expectativa criada por esses? Como se o
grande teatro ja tivesse sido feito e que, naquela altura, s6 existisse uma arte “menor”
agonizando entre um ranger e outro das tabuas do “velho teatro”? Para Neto,

Esse tipo de pensamento, eivado de excessivas idealiza¢des, acaba por
projetar para uma instancia no futuro que, de fato, redimira o presente,
a realizacdo de um novo e excelente teatro. Mas esse tipo de evoca¢do
também impossibilita a convergéncia entre o novo e a tradi¢do. Com
isso, o teatro ou a arte do tempo presente escapa de nos, ndo é notada.
Acaba sendo engolida pelas idealizacdes de passados gloriosos e
futuros que nunca chegam e nos parecem sempre mais promissores.
(NETO, 2016, p.138, grifo meu).

Nos dias atuais, no ambito da cultura teatral brasileira vive-se quase que de
maneira predominante a presenca de um teatro de “grupo”, cuja denominacao vincula-se
a uma concep¢ao organizacional, mas também criativa. E possivel pensar que a

concepgio de Teatro de Grupo'™*

negaria o modelo heroico (individualizado) ao propor
valores ideoldgicos que estabelecem o lugar do coletivo como ambito de contengdo e
propulsdo do individuo, uma vez que o aprendizado e o projeto dos individuos se fariam
com e no coletivo”. (Carreira; Vargas, 2008, p.228, apud Neto, 2016, p.145).

Ao examinarem-se os programas de espetdculos brasileiros, como observa Neto
(2016, p.145), ha uma enxurrada de denominagdes, inimagindveis na primeira metade
do século XX em termos de volume e acumulacdo de fungdes criativas ou apenas
divisdo do trabalho teatral no que tange ao trabalho autoral: ‘““ator-compositor; ator
bailarino; ator-criador; ator-colaborador; ator-pesquisador; ator-pensador; ator-
imaginario; ator-leitor; ator-cénico; ator-performer; ator-dramaturgo...” A rigor, em
todas essas denominacdes subjaz a reivindicagdo de uma postura menos marcadamente

verticalizada junto ao processo de trabalho nas relagdes criativas. Esta, a seu turno gera

"% Conforme Silvia Fernandes (2013) ¢ consenso entre publico e critica a importancia do teatro de grupo

na cena brasileira das décadas de 1990 e 2000. A proliferacdo de coletivos teatrais como Teatro da
Vertigem, a Companhia do Latdo, a Companhia dos Atores, o Grupo Galpéo e o Oi Nois Aqui Traveiz em
cidades como Sao Paulo, Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Porto Alegre e outras capitais do pais, ¢ um
fendmeno que surpreende e estimula todos aqueles que acreditam no carater socializado da criagio teatral.
Além disso, pode-se afirmar que “o teatro de grupo inaugura uma criacdo em rede, que se desvincula da
pesquisa especifica da linguagem cénica para envolver-se em questdes politicas e culturais em sentido
amplo. E a partir do contato com outros pontos de vista sociais que o novo teatro coletivo se constroi”.
(FERNANDES, Silvia. A Encenacao Colaborativa, 2013, p.352-353).
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uma nova logica de procedimentos criativos que inaugura, consequentemente, um
comportamento criativo autdbnomo, que quase sempre se opde ao texto teatral.
“Simultaneamente questiona-se o lugar disciplinador do moderno diretor teatral que se
responsabilizava pelo sentido atribuido a encenagdao”. “Constitui caracteristica da
contemporaneidade criativa a flexibilidade das relagdes de trabalho associadas ao
ambiente digital e a comunicacdo pela internet” (Neto, 2016, p.145, grifo meu). No
circuito das artes, vale pontuar, essa condi¢do propiciou a um grande namero de artistas
oriundos da era da informatica a desenvolverem um comportamento multitarefa, idem
no plano criativo e no plano da producao do espetaculo.

Em suma, decorrente da necessidade ou por simples opg¢do, pode-se ver
claramente uma ampla abertura das novas geragdes de artistas para associagcdes nao
lineares, postura que os leva a tomar parte em varios projetos criativos a0 mesmo
tempo. Ainda, de acordo com Neto:

Essas novas propriedades comportamentais de fundo geracional
(multitarefa; relacdo de informalidade e exercicio de horizontalidades
nas relagdes; pouca ou nenhuma hierarquizagdo; flexibilidade nas
etapas do processo; desejo de inovar sempre; tarefas e agdes que
devem fazer sentido para o sujeito, etc.) estdo na base do denominado
processo de trabalho colaborativo'®, o qual é menos uma reagdo
radical ao trabalho individual de um autor e mais um sintoma da
complexidade criativa na contemporaneidade globalizada. (NETO,
2016, p.146).

Em minha opinido, a razdo pela qual, diferentes artistas do passado sdo “trazidos
a vida” hoje e sempre, ¢ que algum aspecto de sua obra se torna artigo raro “reciclavel”
por artistas vivos. Para, além disto, a ambicao e a expectativa, sempre atualizadas nessas
idas e vindas, de sermos também capazes de acrescentar algo concreto, Unico e
inovador, aos modelos e feitos dos antepassados, tendo em vista os novos argumentos €
as exigéncias estéticas do presente.

E na tentativa de contribuir para essa discussdo, que retomo algumas
consideragdes parcialmente tecidas em minha introduc¢ao sobre a plataforma conceitual
estabelecida e colocada em acdo por Adolfo Celi, que envolve a sua dindmica de ensino
junto aos atores, bem como a instauracdo da cena moderna no palco do T.B.C. Tais
consideragdes levam, sobretudo, a indagagdo: Se fossemos explorar as ruinas da historia

dessa primeira geragao de atores do T.B.C., o que poderiamos encontrar como heranga

'%Esse procedimento foi percebido inicialmente nos trabalhos do Teatro da Vertigem, na década de 1990.

De 14 pra c4, foi sendo adotado por outros grupos, tendo por base uma dindmica criativa em que todos os
envolvidos na montagem teatral: “colocam experiéncia, conhecimento e talento a servigo da construgéo
do espetaculo, de tal forma que se tornam imprecisos os limites e o alcance da atuacdo de cada um deles,
estando a relagdo criativa baseada em multiplas interferéncias” (FARIA et al., 2006).



254

positiva e organica da pratica pedagdgica do “realismo-puro” a sensibilidade desmedida
e a alta qualidade da performance do ator brasileiro? Para responder a essa pergunta, ou
para somente esclarecé-la, ¢ preciso relacionar com justeza o seu teor com o papel de
grande influéncia, decisivo, de Adolfo Celi na formacdo da modernidade do ator no
Brasil.

Sob este aspecto, ¢ interessante chamar a aten¢do para uma situagdo peculiar
referente ao T.B.C. Houve um histérico de ensaios laboratorios concentrados na
pesquisa expressiva do ator, aparentemente, nao condicionados a nenhum modelo
atorial importado, mas, contudo, o T.B.C., foi acusado de fazer um teatro de imitagdo
europeia, ¢ de ndo ter conseguido alcangar um gestual, uma expressividade, uma
prosodia verdadeiramente brasileira.

Dentro deste quadro, o processo de trabalho ao qual os atores foram submetidos,
em particular por Celi, junto as praticas formativas nos ensaios laboratorios, ndo era,
como foi visto, propicio a fazer-lhes descobrir uma maneira de atuar prédiga em
caracteristicas nacionais, quer dizer, em trabalhar com ideia de buscar um gestual
enraizado numa sensibilidade, num temperamento ¢ numa tradi¢ao inconfundivelmente
nacionais — proposta de representacdo dos grandes comediantes-histrides populares —,
como buscou o teatro de Arena posteriormente. Mas antes, a incitar o ator a pesquisar
sua propria expressividade na disposi¢cdo conceitual em que se movimentava a procura
de um realismo verdadeiro, a partir dos procedimentos metodologicos e técnicos
operacionalizados por Celi. “Nao ¢ que esses imigrantes tivessem na cabeca algum
sinistro plano de coloniza¢do da cultura brasileira. Varios deles chegaram inclusive,
com o tempo, a integrar-se admiravelmente na nossa civilizagdo, no nosso modo de ser
e de pensar” (Michalski, 1983, p.200). Entenda-se, porém, que Celi estava
inevitavelmente condicionado, sobretudo nesses primeiros anos de permanéncia no
Brasil, pela formac¢do que recebeu no seu pais de origem. Esse condicionamento
transferia-se, também inevitavelmente, aos atores que com ele trabalhavam. “Tenha em
mente” diz Celi numa entrevista, “que eu falava quase que so italiano” (Celi, in Uma
Atriz: Cacilda Becker, 1983, p.125).

No trecho a seguir Celi deixa claro suas convicgdes em relagdo as caracteristicas
do estilo nacional e a funcao de diretor no Brasil:

Aqui no Brasil, onde o conceito de direcdo teatral ja ¢ bastante
desenvolvido, (...) serd oportuno encarar o problema da “mise-en-
scéne” sob um angulo especial, ou seja, além do método de estudo,
contribuir para a unificagdo da prosodia brasileira e para a
uniformizagdo da maneira de representar, que seja, a expoente
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caracteristica e natural do pais, tal como € o romance a arquitetura, a
poesia ou a musica.

(-

Esse estilo, por assim dizer nacional, deverd, a nosso ver, apoiar-se
sobre as bases interiores da inteligéncia, da vivacidade, da fantasia, do
entusiasmo, da melancolia do povo, mais do que sobre os lados mais
efervescentes, mais faceis, mais demagogicos, mais improvisados,
mais de efeito imediato, sem medi¢do de consequéncias que, também,
como em qualquer parte do mundo latino, sdo, deste tltimo, as mais
aparentes caracteristicas.

(..)

Por isso a fungdo de diretor no Brasil devera ser, na nossa opinido, a
de individualizar esse estilo cénico em prol de um naturalismo de
representagdo, fora de concepgdes intelectualizadas e fora de
exercicios vocais simbolicos e pseudo freudianos em que, a parte o
efeito grotesco do resultado, sente-se logo, com evidentes excecdes, &
claro, uma frequente falta de sinceridade. (CELI, 1955, p.25, grifos
meus).

Observa-se, na introdugdo da leitura, sob o angulo particular da mise-en-scene,
que as premissas de unificacdo da prosodia brasileira e uniformizagdo da maneira de
representar, que seja a expoente caracteristica e natural do pais, isto €, um estilo
nacional, colocadas por Celi revelam a faixa de conscientizagdo em que o diretor no
Brasil deveria atuar, conquanto a referéncia as bases de construgdo de tal estilo sugira
que a mesma seja apoiada, predominantemente, sob bases interiores da inteligéncia, da
fantasia, da melancolia do povo, distanciando, de certo modo, as caracteristicas de
aparéncia efervescente, de efeitos faceis e imediatos, que sdo encontradas justamente no
estilo nacional de representacdo. Desta maneira, mais de ordem estética do que ética, ele
apresenta seu ponto de vista artistico declarando que a func¢do do diretor no Brasil
deverd ser a de individualizar um estilo cénico em prol de um naturalismo de
representacao.

Celi estava atado ao repertdrio que remete inequivocamente ao panorama
referencial de formag¢do pela Accademia, repertorio este que dominava e,
consequentemente, priorizava em suas encenacdes. Lembrando que Celi em seu
espetaculo abre-alas resolveu lancar mao da méaxima seguranga remontando pela
terceira vez o drama realista de William Saroyan, com o titulo de Nick Bar: Alcool,
Brinquedos e Ambicoes. Ressalte-se, ainda, ele ndo se sentia familiarizado e nao teve,
aparentemente, identificacdo afetiva com os costumes brasileiros para embrenhar-se
pelo repertorio nacional, que naquele momento, ainda ndo oferecia grande abundancia
de textos, quer dizer, em numero proporcional ao ritmo das temporadas, nem
registravam com a intensidade desejada os debates do palco contemporaneo de modo

instigante e desafiador. Tirando Nelson Rodrigues, “cuja violéncia de linguagem lhe
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parecia carioca demais, fora de suas possibilidades (com certo tipo de teatro alemao,
Ernst Toller, Piscator), Martins Penna e Artur Azevedo, que lhe soava muito dgua de
rosas”, Celi ndo localizava na dramaturgia um autor que tivesse vontade de montar.
“Gostava, sim, do humor inconsequente da revista e achava Silveira Sampaio
‘extremamente inteligente e muito nosso: scenette, como sintetizou para Salce em 1949~
(Vannucci, 2014, p.182-183).

Fica claro, assim, que o repertorio estrangeiro parece atravessar de ponta a ponta
as criagdes do diretor italiano que, selecionava o elenco para cada montagem conforme
Vannucci com uma bateria de testes, escolhendo os atores pela sintonia natural com o
repertério que ele tinha em mente. O que da forca a afirmativa de Michalski no que
concerne as questdes relacionadas a maneira de representar brasileira, e talvez responda
as criticas lancadas ao T.B.C. sobre a ndo consecug¢do do gestual verdadeiramente
brasileiro:

r

Ora, é evidente que um intérprete brasileiro dificilmente pode
desenvolver uma maneira de representar brasileira trabalhando em
cima de um repertorio estrangeiro, desempenhando personagens em
cuja composicdo psicoldgica e fisica a maneira de ser especifica do
homem brasileiro ndo encontra margem de realizagdo. (MICHALSKI,
1983, p.201, grifo meu).

Estd fora de duvida que o recurso usual aos textos estrangeiros, por escolha
formal dos diretores e por falta de textos locais, contribuiu para que a modernidade do
T.B.C. fosse rotulada de “estrangeirismo”, por conseguinte uma representacdo de
imitagdo estrangeira. A despeito deste diagndstico, em relagdo ao cosmopolitismo do
repertorio, destaca-se o que Décio (1996, p.49) escreveu: “Ao representar pecas
estrangeiras entrdvamos na posse de um patrimonio a que também tinhamos direito — e
nem foi outro o processo pelo qual manifestacdes literarias de tdo fortes raizes nacionais
como o romantismo ¢ o modernismo se aclimataram em solo brasileiro”.

No entanto, a sede de difundir o teatro moderno, na sociedade, sintonizado com
0 nacionalismo, o desenvolvimentismo e esquerdismo dos anos 1950, fez com que a
pressdo por brasilidade fosse amplificada em escala crescente durante a década, até
alcancar o proprio palco do T.B.C.

No caso dos textos, a ansia por originais brasileiros, descontado o caso de
Nelson Rodrigues, de acordo com Brandao (2001, p.211) levou a uma oscilagdo curiosa:
“Ela denuncia a dificuldade do moderno por decreto ou simples deliberagcdo, em uma
palavra a propria impossibilidade do moderno, estrutural”. Para se chegar a esta

constatagcdo basta observar que a primeira temporada moderna de repertdrio estritamente
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nacional em 1949, com a companhia Fernando de Barros (Tonia Carrero, Ziembinski,
Paulo Autran) usou pegas que de nacionais, tinham pouco ou quase nada, pois suas
tramas eram ambientadas em tempos e terras distantes. Foram montados textos de
autoria, respectivamente, de Henrique Pongetti, que se passava na Europa do século
XIX, e de Guilherme Figueiredo, cuja agdo transcorria na Grécia, situagdo colocada em
relevo por Almeida Prado (1988, p.50).

O Arena transformou a busca do nacional em dentncia social, engajamento
enriquecido, posteriormente a Abilio Pereira de Almeida ter proposto no T.B.C., no
TMDC (Teatro Maria Della Costa) e na Cia. Nydia Licia-Sérgio Cardoso especialmente
a revelagdo das faces da elite.

As opcodes realizadas, com as provaveis excegdes de Nelson Rodrigues
e Jorge Andrade, eram por reconhecimentos parciais, localizados ou
até mesmo impossiveis, se for considerada a identidade social do
publico de teatro. Eram com frequéncia proposigdes exteriores a
extragdo e a vivéncia de classe de publico, assemelhadas ao jogo
politico do tempo, que também propunha o populismo e a alianca de
classes. O impasse, afinal, acabou contribuindo para o fortalecimento
do recurso & comédia — ao menos uma exterioridade — no dizer de
Bergson — com o retorno de bilheteria mais garantido. (BRANDAO,
2001, p.211-212).

Evidentemente, Jorge Andrade e Nelson Rodrigues sdo nomes emblematicos da
nossa dramaturgia, acrescente-se a estes o de Ariano Suassuna formando, assim, a trinca
de nomes superlativos do periodo. Além deles, ao longo de duas décadas'®® a producio
de textos teatrais atrairia também, segundo Guzik (2013) os escritores Antonio Callado,
Raquel de Queiroz, Lucio Cardoso, Guilherme de Figueiredo e Raimundo Magalhaes
Junior, os médicos Pedro Bloch e Silveira Sampaio, os jornalistas Millor Fernandes e
Henrique Pongetti, o advogado Abilio Pereira de Almeida, o engenheiro agronomo Jodo
Bettencourt.

Por outro lado, se o internacionalismo, segundo Almeida Prado (1996, p.50)
estimulou certos setores, ndo deixou de inibir outros. E o caso dos candidatos a
encenador. A este respeito o critico enfatiza que encenador brasileiro capaz de competir
com os estrangeiros ndao havia mesmo nenhum, ou se refugiavam a sombra dos

europeus, como assistentes de dire¢do (caso de Antunes Filho), “ou iam buscar nas

'8 As principais tendéncias formais e tematicas que conviviam nos palcos brasileiros no final da década
de 1950 e inicio da década de 1960 segundo Welington Andrade “eram veiculadas pelas “pecas
desagradaveis de Nelson Rodrigues”, a comicidade popular de Ariano Suassuna, o misticismo e o
fanatismo religioso explorados por Dias Gomes, a saga rural de Jorge Andrade e o teatro politico de clara
vocagdo para a forma épica de Bertolt Brecht, identificado na dramaturgia de Augusto Boal,
Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho”. Em outra frente de trabalho, aponta o autor “certa
continuidade da estrutura formal e do espirito do teatro de revista e do cabaré literario europeu era
identificada nos shows musicais, na linha de Opinido e Liberdade, Liberdade, com forte engajamento
politico” (ANDRADE, Welington. “O Teatro da Marginalidade e da Contracultura”, 2013, p.239).
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fontes, de preferéncia na Franca e nos Estados Unidos, os conhecimentos que lhes
abririam as portas do teatro. O momento era de aprender em siléncio, ninguém
arriscando a confrontos prematuros e desiguais”.

Neste sentido, o texto “Altera-se o Perfil de Nossos Intérpretes” de Maria Tereza
Vargas (2013), ¢ um exemplar revelador de certas marcas de rapidas e radicais
mudangas que ocorrem em meados dos anos de 1950, nas estratégias de representagao
na historia da cena brasileira, as quais me referi no item anterior. A mudanca radical
aconteceria, segundo a historiadora quando uma simpdtica geracdo de jovens diretores
brasileiros comeca a aparecer no Rio de Janeiro, matizando um pouco o que ¢ chamado
de interpretacao propria da “Geracdo T.B.C.”, que no momento inicial era vista por eles
até com certa euforia, mas depois de algum tempo comega-se a colocar reparos.

Alguns desses diretores vinham de estagios no exterior, outros formaram-se no
Rio de Janeiro, no Conservatorio Nacional de Teatro, ou na Escola de Teatro Martins
Penna. Maria Clara Machado (1921-2001) foi aluna de Régis Outin, em Paris, e de
Laban, em Devon; Eros Gongalves (1919-1973) observou teatro na Franca; Jodo
Bethencourt (1924-2007) fez diregdo em Yale; Augusto Boal (1931-2009), dramaturgia
na Columbia University; Alfredo Souto de Almeida (1923-1996), Léo Jusi (1930-2011)
José Maria Monteiro (1923-2010) e Geraldo Queiroz (1925-2004) iam se aperfeigoando
na pratica apds concluirem seus cursos. Independentes, despojados, livres da sobrecarga
da sapiéncia estrangeira muito presente nos italianos de Sao Paulo, conseguiam
imprimir uma dindmica menos convulsa junto aos seus jovens atores, o que, certamente,
iria possibilitar interpretagdes mais leves e sutis, menos intensa do que as praticadas nos
varios estilos, muito marcados, de cada uma das encenagoes do T.B.C.

Convém ressaltar que, como aponta Vargas (2013, p.114), alguns desses
diretores comecaram a dirigir originais brasileiros, no momento em que Paschoal Carlos
Magno, em 1952, resolveu incentivar novos dramaturgos, encenando-os em seu Teatro
Duse. Os textos ali apresentados, de Hermilo Borba Filho (1917-1976), Maria Inéz
Barros de Almeida (1925-2017), Antonio Callado (1917-1997), Rachel de Queiroz
(1910-2003), Aristoteles Soares e Francisco Pereira da Silva (1918-1985), “por sua
brasilidade, tocaram certamente atores e diretores, exigindo-lhes um caminho natural,
sem artificios, nem volteios”. Um desses citados jovens diretores, Jos¢é Maria Monteiro
(1988, p.154), rememorava, numa entrevista dada em 1988, que fora ele o primeiro
brasileiro a dirigir uma pega de Nelson Rodrigues (tratava-se de A Falecida, em 1953),
de uma maneira carioca, verdadeiramente brasileira, porque até entdo “Ziembinski fazia

espetaculos europeus com as pecas de Nelson Rodrigues™.



259

Acrescente-se a isso o que pontuou Jodo Bethencourt, em 1956:

A peca brasileira de certo nivel é quase sempre uma boa oportunidade
para o ator brasileiro. E ¢ natural que assim seja. Retratar uma
atmosfera cultural que nao ¢ do ator, por forga oferecera maiores
dificuldades que uma personagem cujo modelo o intérprete talvez
encontre pelas ruas. (BETHENCOURT, 1956, p.06).

Por esta senda, Vargas (2013, p.114) propde a seguinte indagacdo: “Nao seria
um bom exemplo disso o fato de que a quase estreante Glauce Rocha (1933-1971), que
participou do Teatro Duse, poder ser considerada, num certo sentido, a precursora de
um tipo de atriz que ira se impor a partir da década de 1960. Dessa otica, pode-se
considerar que a abertura dos caminhos para a atuagdo dos novos diretores brasileiros, a
partir de textos nacionais, estd completamente engatada a uma forma de representacio
“brasileira” também.

Entretanto, os questionamentos do novo teatro dos anos 1950 estdo muito
distantes de nos. Aqueles que fazem teatro hoje e refletem sobre ele, ndo deveriam ficar
indiferentes a luminosa constatacdo de Copeau (2013, p.105): “A sociedade de certa
época tem o teatro que merece. Bem mais: ela quase sempre tem o teatro que pede. E do
encontro entre a demanda do publico e a resposta que o teatro lhe da € que resulta a
incalculavel pujan¢a da nossa arte”.

Sob esse prisma, nota-se que a fixagdo de um padrio de qualidade em nosso
teatro profissional, levando-se em conta os paradigmas estéticos que embasavam a
renovagdo, que se da num espaco teatral “tradicional”, como o T.B.C., se explicara pela
macica influéncia europeia no teatro brasileiro no pos-guerra. Nesta fase, reconhece-se
que, pelas conjunturas de fatores econdmicos, politicos, culturais e sociais, e pelas
proprias razdes do teatro brasileiro, que os efeitos de tal influéncia tenham sido
decisivos naquele ambiente e tempo precisos. Diga-se de passagem, que o
internacionalismo dramaturgico, parecia ser um valor para a industria cultural que se
afirmava em Sdo Paulo naquele momento. Décio de Almeida Prado, com vigoroso

poder de sintese, ligou o fendmeno ao processo, na seguinte argumentacao.
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O espirito do T.B.C. parece sobreviver no que os mais jovens
costumam chamar com uma ponta de ironia ou indiferenca de teatrdo
— 0 teatro resolutamente empresarial, as pecas bem feitas, ndo importa
se nacionais ou estrangeiras, os espetaculos ricos e caprichados. Nem
eles desapareceram de nossos palcos, nem decairam artisticamente,
nem perderam o prestigio junto ao publico. Ha diferengas, no entanto.
Outro é o sistema de produgdo, desde o desaparecimento das
companhias estaveis. Cada espetaculo ¢ uma unidade isolada,
resultado da reunido mais ou menos provisoria de pessoas —
empresario, autor, diretor, cendgrafo, atores cujo compromisso nao
ultrapassa o termo das representagdes. Esse constante reagrupar-se, se
assegura uma exata distribui¢do de papeis, ndo havendo ninguém no
elenco contratado de antemao, impede o desenvolvimento de qualquer
programa o longo prazo. Ora, a formacdo de um estilo e de uma
personalidade propria, € que, caracterizando cada companhia, dava, ao
se passar de uma para outra, a sensa¢do imediata de progresso. Sem
contar que a boa qualidade profissional ja ndo provoca surpresa ou
admira¢do nesta fase em que todos os setores da vida cultural
brasileira vao-se livrando do rango amadoristico. Realizagoes que
seriam saudadas entusiasticamente nao ha muito tempo, quando
representavam no minimo a consolidagdo de territorios pouco
explorados, ou sdo aceitas hoje em dia com naturalidade, nada mais do
que isso, ou despertam uma ligeira reagdo de tédio, em face do déja
vu. (Expressdo que entrou com forga devastadora no vocabulario
critico nacional). (ALMEIDA PRADO, 1996, p.125-126).

A partir de todos os relatos apresentados neste capitulo, ¢ possivel afirmar que
no interior e no entorno das andlises do primeiro e segundo sentidos da funcionalidade
da plataforma de Celi feitas nos dois itens anteriores, ja existam os alicerces sobre 0s
quais se ergue o projeto artistico-pedagogico do T.B.C. e que os percursos seguintes
sdo, de certa forma, apenas uma corroboragdo, um desenvolvimento e uma consolidagdo
deste projeto. Consolidagcdo que ndo implica uma estagnagdo de ideias, afinal projeto ¢
percurso, movimento, € o T.B.C. ndo fecha as cortinas com a saida do encenador
italiano. Nesse sentido, uma série de agdes, dentre as quais, os espetaculos realizados
por ele, e pelos outros diretores estrangeiros, materializaram, de certa maneira, os
desejos dessa companhia teatral e, portanto, concretizagdo de projeto, o que vem
demonstrar a continuidade clara deste percurso artistico iniciado por Adolfo Celi.

Este periodo, que vai desde a estreia de Nick Bar em 1949, até a saida de Celi do
T.B.C. em agosto de 1955, ou seja, aproximadamente seis anos e oito meses de
trajetoria, inicia-se com a fase do ciclo da poténcia, transitando pela nog¢ao de “realismo
puro” a partir da qual s3o cimentados os principios do trabalho do ator junto a
plataforma estético-conceitual de Celi e ainda, pela materializacao do perfil profissional
do ator-intérprete: a formagdo dos atores no trabalho e na criacdo dos usos dos
instrumentos — que € a técnica, culminando na formacdo do eixo das acdes

performaticas dos atores — a teatralizacdo do gesto. Contetdos, mesmo que trabalhados
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em cores diversas, concediam absoluta aten¢@o a ligacdo com o aprendizado do oficio
do ator e aprofundavam todos estes aprendizados.

A longa citacdo abaixo, cuja publicagdo data do ano da saida de Celi do T.B.C.
tem o propodsito de deixar bem claro os seus principios estéticos, que se completam com
o ultimo parégrafo da reflexdo:

Aqui no Brasil, sera oportuno encarar o problema da encenag@o sob
um angulo especial. A nossa experiéncia pessoal nos permitiu chegar
a algumas conclusdes sobre o estilo cénico nacional. Certas ou erradas
essas conclusdes foram o resultado de um esfor¢o constante de buscar
o naturalismo cénico e uma sobriedade contra um defeito que
encontramos repetidas vezes no nosso trabalho cotidiano: o ator médio
brasileiro gosta, antes do putblico, do efeito que consegue. E um
comentador do proprio efeito, um comentador de si mesmo. Por essas
razdes, vive as vezes no palco numa completa soliddo narcisista,
porque o publico ndo pode participar quando lhe é negado o direito de
pressentir, de adivinhar, quando tudo que acontece no palco ¢
declarado ¢ ao mesmo tempo sublinhado, quando nido pode se
identificar, relembrando experiéncias vividas. O ator, no palco, deve
ser um precursor de todas as manifestagdes humanas, de todas as
manias, de todas as modas e tendéncias expressivas de sua época.
Falta ao nosso ator o culto da pesquisa interior, da sobriedade
interpretativa, a procura da expressio do proprio intimo mais
recondito, € comum encontrar realiza¢des, as vezes admiraveis, mas
extrovertidas. E indispensavel que o ator acredite em si mais do que
em sua aparéncia exterior, acredite em si intimamente, nao em
entrevistas concedidas ou em propaganda organizada, acredite na sua
missdo educativa e perca o medo do publico. No dia em que isso
acontecer, desaparecera o culto e a ditadura da direcdo teatral na sua
expressao demagogica. O melhor diretor € aquele cuja presenca
ninguém percebe, dizia Nemirdvitch-Dantchenko. O diretor voltara a
ser um dos humildes componentes no espetaculo. A nossa missao tera
talvez acabado: recomegard a nova era do ator. O ator, aqui € no
mundo inteiro, espera um sinal, a deixa para entrar: vamos tentar dar-
lhe a deixa certa. (CELIL, 1955, p. 24, grifos meus).

Esse fragmento expde, teoricamente, um dos caminhos adotados por Celi para a
conexao explicita entre o teatro de diretor e a ideia de modernizagdo da cena, pelo qual
se instrumentalizou uma pratica pedagogica em favor de certa perspectiva estética — o
naturalismo cénico — e do aprimoramento dos recursos técnicos, dos artistas.

Ha sem duvida, estes fortes componentes nos trabalhos de Celi, j4 percebidos
desde o primeiro ciclo (que nomeamos ciclo da poténcia, delineado no item 2.2. desta
tese), uma vez que sua maneira peculiar de trabalhar acabou frutificando, crescendo.
Mas afinal, cabe perguntar qual seria a deixa certa da missdo estético-formativa, aos
atores do T.B.C., para que encontrem a estrada certa na busca de um estilo de
representacdo, na proposicao do “realismo-puro”? A meu ver, talvez, a ideia da “deixa

certa” possa ser tomada como o fio condutor, a instancia decisiva de todo o processo de
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dire¢do, a chave da criagdo diretorial que abre o processo de Celi a partir do trabalho de
mesa, (cujo trecho foi citado no item 1.3.2.) “Para um diretor, o estudo de uma peca, € o
espetaculo que se segue sdo os reais valores cronoldgicos de sua vida”. “Nao um
trabalho de rotina, mas a conquista de uma nova etapa do proprio acontecimento
humano, a quase certeza de estar deslizando sobre um terreno interior que veio a tona de
repente, sem aparente esforco” (Celi, 1955, p.24) A sua reflexdo, acrescenta que no
decorrer dos ensaios, sente-se, em determinado momento, a aproxima¢do do
transcendente e a urgéncia de manifesta-lo. Essa urgéncia lhe parecia ser segredo dos
grandes intérpretes e guia para o diretor que quisesse apontar-lhes o caminho, a deixa
certa.

Nesta reflexdo, evidencia-se um desejo forte do diretor de contrapor a realidade
politica, social e, estética a uma nogao de arte espiritual. Desse ponto de vista, ndo seria
tdo disparatado identificarmos nas atuagdes oriundas das escavagdes, prospeccdes
cénicas de Adolfo Celi fortes tracos de certas nog¢des stanislavskianas.

“O seu eu mais secreto, mais intimo, mais profundo” (Stanislavski, 2017, p.566).
Esta expressao ¢ utilizada por Stanislavski conforme Gusmao (2020), ao tratar do “si
mesmo” do ator, num processo de ensaios relatado em um de seus livros, que mostra
uma das nogdes de “eu” que estava em jogo nas suas proposi¢des. A nocao
essencializada de “eu” utilizada pelo mestre russo estd em didlogo com uma concepgao
igualmente substancializada das obras literarias, salienta Gusmao:

O processo de leitura deveria (...) partir do que Stanislavski chama de
“aspecto exterior da obra” (Stanislavski, 1993, p.72), diretamente
acessivel para nossa consciéncia, ¢ ter como ponto de chegada a
“esséncia espiritual, que na maioria dos casos, s6 ¢ acessivel ao
inconsciente, transmitida pelo escritor e depositada por ele de modo
imperceptivel em toda a obra” (Stanislavski, 1993, p.64). Sao
identificadas, assim, duas grandes dimensdes de uma obra literaria:
uma exterior, formal, construida por formas verbais, eventos
representados, uma série de acontecimentos facilmente mapeados pela
consciéncia do leitor; e outra espiritual, oculta, localizada nas
profundezas da peca, geradora dos proprios eventos captados pelo
consciente, mas abordada apenas pelo inconsciente. Nessa dimensdo
espiritual da obra ¢ que se localizaria seu “superobjetivo”, nogdo a
qual Stanislavski recorre tantas vezes em seus textos para indicar as
linhas de forca espirituais que geram a obra. Segundo ele, “o
superobjetivo € a chave da obra” (Stanisladvski, 1993, p.139, apud,
GUSMAO, 2020, p.78-79)

Dessa perspectiva, ¢ possivel sustentar, entdo, a hipotese de que na raiz dessa
especificacdo — o “superobjetivo” localizado na dimensao espiritual da obra — estaria a
matriz do jogo estético no processo laboratorial de Celi em relagdo ao trabalho do ator

com o texto. O diretor recorreria a dispositivos de trabalho especificos e praticos para
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produzir uma dinamica entre o “eu” do ator e o texto. Exemplo disto pode ser
encontrado na ideia de dissecar acuradamente o papel e o texto nos ensaios de mesa da
companhia tendo como ponto de chegada a esséncia da obra. Ideia que pautava,
cuidadosamente, o pensamento de Celi e refletiria suas pulsa¢des criativas ao por a
representacdo em movimento. Dessa feita, ndo se trataria de colocar em cena o real dos
corpos (jeito de andar, atitudes, reacdes), mas de colocar presenca.

Para Gusmao (2020, p.80) pode-se perceber na perspectiva de uma grande parte
da obra stanislavskiana, que “o trabalho do ator em sua relagdo com uma obra literaria
teria como lugar privilegiado de desenvolvimento um mundo essencializado e
espiritual”. Isto firma nossa compreensao de que “ali se encontrariam seu “eu” profundo
e inconsciente, a esséncia espiritual da obra e seu superobjetivo criado por uma forca
também espiritual de um autor”. Por essa via o autor sinaliza: “Esse lugar ¢ apresentado
por Stanislavski como ‘o centro da alma’, onde ‘os sentidos humanos vivem em estado
natural e orgénico’ (Stanislavski, 1993, p.138, apud Gusmao, 2020, p.80). Seguindo
nessa dire¢do, € possivel chegar ao alcance do entendimento de Stanislavski “a partir de
uma légica bindria que separa um ‘dentro’ e um ‘fora’”’, que um momento relevante do
trabalho do ator se daria neste mundo interior profundo, onde se processa a acdo do
espetaculo, nocdo que, como ressalta Gusmao (2020, p.80) “jamais deveria ser
entendida como uma simples movimentagao fisica dos atores em cena”. “A a¢do cénica
¢ 0 movimento que vai da alma para o corpo, do centro para a periferia, do interior para
o exterior, da vivéncia para a encarnacao” (Stanislavski, 1993, p.105, apud Gusmao,
2020, p.80).

Podemos recuperar este pressuposto como um meio para erguer uma ponte entre
o ponto essencial para Stanislavski referido acima e o trabalho do ator em relagdo a obra
literaria na dinamica de Adolfo Celi. Este ponto essencial pode nascer e tomar forma de
ideias tais como a “des-personaliza¢do”, a “des-mecaniza¢do”. Embora com diferentes
interesses, o ponto essencial para Stanislavski € realcado numa marca particular do
trabalho de Celi com os atores, num ponto essencial do “des-mecanizar” os clichés
expressivos do ator mirando desmontar a falsa verdade de sua expressao.

Desse modo, como explica Gusmao (2020), podemos identificar o ato da leitura
dos atores como uma atividade necessariamente profunda, inconsciente e espiritual.

Se, em muitos fragmentos, o diretor recorre a dispositivos de trabalho
especificos e objetivos para produzir um jogo entre o “eu” do ator € o
texto, em muitos outros, este contato ¢ debatido como um encontro de
profundezas interiores, onde a consciéncia ndo consegue agir com
muita clareza. Assim, em diversos trechos da obra de Constantin
Stanislavski, ler bem é colocar em contato unidades essenciais pouco
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observiveis pelos sentidos, o que confere uma particularidade, talvez
mistica, a seu entendimento de tal atividade. (GUSMAO, 2020, p.80-
81, grifo meu).

Com base nessas nogoes apresentadas pode-se avaliar que o método pioneiro de
Stanislavski nos processos de criacao do teatro moderno, teve, sim, grande impacto nas
investigagdes do trabalho do ator realizada por Celi. Para além disso, seria o caso de
lembrar que o método de atuagdo do grande mestre russo — célebre paradigma do teatro
moderno — encontra-se presente em muitas proposicoes contemporaneas.

Assim, ao se pensar nas inquietagdes de nossa época € interessante seguir a
l6gica da proposicao de Massa (2008), explicitando, ainda que os diretores na atualidade
se recusem a depender da tradicdo para a escolha das pecas ou de um tipo de
representacao, a desconstrugdo supde necessariamente um legado. Como mostra o autor,
o diferencial em relacdo as poéticas do passado € que essas influéncias ndo chegam a
imprimir um enfrentamento em oposi¢do umas as outras. Na verdade, os ventos que
trazem as manifestagdes contempordneas comecam a chegar aproximando
caracteristicas que em outros tempos eram consideradas distantes, contrarias ou até
excludentes. Pela grande diversidade de género e estilo, € possivel encontrar-se numa
mesma obra incontaveis formas.

Para Massa (2008, p.47) “Mesmo a pluralidade poética do contemporaneo
esquiva-se da delimitagdo do canone: ndo ha um unico paradigma, como foi Séfocles
para a poética classica, com seu Edipo Rei”. Além disso, ouve-se, com frequéncia, o
tema da fragmentacdo da cultura e da arte contemporanea. Como a pos-modernidade
convoca ao ndo alinhamento, legitima-se pela afirmacdo da contradi¢do, a coexisténcia
de géneros dispares que estabelece um jogo de contrarios que nao se curva aos limites
inflexiveis. Longe disso: “o teatro de nosso tempo rompe com as margens e fronteiras
unificadas ao deglutir certas culturas e ndo mostrar claramente se a intengdo ¢ defendé-
las ou repudid-las, dado que se utiliza delas como meio de expressdo”. “A
intertextualidade torna-se o movimento essencial na escrita que transpde enunciados
anteriores ou contemporaneos, ¢ aparece através da alusao, da parodia, do pastiche e de
todos os tipos de reminiscéncia e reescritura’.

E oportuno trazer a baila a pergunta langada para Celi por Jalio Lerner: —
Pergunto a vocé: em que medida vocé acredita que contribuiu concretamente para o

desenvolvimento de Cacilda como atriz? Celi responde:
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— Eu creio — e ndo s6 em relagdo a Cacilda, mas também em relagdo
aos demais atores que tive a sorte de conhecer e ajudar a crescer — que
consegui dar a todos, principalmente a Cacilda, que era muito
receptiva, uma capacidade de fantasia muito boa nas pesquisas das
emocgoes. Essa fantasia chegou quase a loucura em determinados
momentos de contrastes de voz, de altura. (CELI, 1955, In; Fernandes
e Vargas, 1983, p.124, grifo meu).

Como ja foi dito, os principios e modos de fazer eram itens explicitos desde o
comeco no projeto teatral do diretor. Estes foram se definindo gradativamente em
urdidura com a personalidade de Celi. O processo de definicdo nunca se amparou em
meras posi¢des programdticas, porém sempre em intenso trabalho de pesquisa e
experimentacdo, instigado pela inquietagdo artistica. Pode-se inferir que Celi, era
movido, justamente na busca de alcangar a exceléncia na arte, trabalho em que o ponto
de partida era a pratica, o exercicio da feitura de forma observada e compulsiva, e o
ponto de chegada ndo s6 a obra acabada que resulta disso, mas ainda o estudo e a
observancia dos resultados em face dos propositos, a reflexdo subsequente com
fundamentos nos elementos providos pela observacao e pesquisa.

A decisao foi tomada e em agosto de 1955 Adolfo Celi anunciou aos jornais que
ia se desligar da empresa de Franco Zampari para fundar sua companhia, a Cia. Tonia-
Celi-Autran (CTCA), sediada no Rio de Janeiro e com intengdes voltadas as praticas
mambembes de viagens mirando a divulgacdo cultural no interior do pais. “Nos
queriamos viajar, coisa que nunca tinhamos feito no T.B.C., um teatro com os pés
demais afundados na terra de Sdo Paulo. E queriamos mais liberdade na escolha do
repertorio”. Zampari ficou arrasado. “O gesto aventureiro de abandonar situacdo estavel
e segura, sugere que se reconheca o desprendimento da atitude”. (Barros de Almeida,
1987, p.35). Na saida Celi nao foi ingrato e fez questao de manter boas relagdes com o
empresario que o considerava a alma do T.B.C. Usando de diplomacia o diretor
comparou o T.B.C. a “ameba que, ao dilatar-se muito, acaba se dividindo em duas”.
“Quanto mais elencos houver, tanto melhor serd para o teatro brasileiro. Dai a nossa
saida nao trazer prejuizo”. (O Estado de Sdo Paulo, 31 ago.1955).

Esta fora de diivida — pelo alcance do padrdo técnico sonhado — o tdo falado
padrdo internacional, pela indubitavel repercussdo, e pela influéncia no momento da
renovagdo do desempenho atorial, Adolfo Celi faz jus ao lugar que ninguém lhe
contesta de pioneiro do projeto moderno na cena tebecista em que conciliava sua
alquimia da transformagdo e a paixao dos jovens atores brasileiros.

E possivel defender que o acento principal desta elaboragdo das especificidades

de Celi junto ao projeto artistico-formador do T.B.C., deve ser procurado,
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primordialmente na propria atividade criativa, isto ¢, nas montagens realizadas, através
das quais Celi diferenciou o T.B.C. qualitativamente por meio da atencdo dispensada ao
trabalho do ator. Em sintese, propostas que tinham, também, o carater pedagogico no
processo de criacdo, uma vez que funcionavam como lugares pedagogicos de
demonstragdo de trilhas abertas, de vielas, de possiveis rastros deixados para serem, ou

ndo, seguidos'’.

187 «A geragdo da década de 1940 foi se moldando a geracio da década seguinte. O trabalho realizado na
maioria das vezes de forma intensa deu aos artistas, em pouco tempo, todas as regras da profissdo. O que
muitas vezes se chamou, levianamente, de preciosismo e “estrangeirismo” foi fruto de alguns anos de
estreita colaborag@o entre ator e diretor. Jardel Filho moldou sua forga nas sucessivas experiéncias com
Ziembinski; Cleyde Yéaconis diz que, com Adolfo Celi, aprendeu duas coisas: ouvir e pensar. Na verdade,
as duas geragdes souberam ser fiéis aos primeiros ensinamentos, da mesma forma que permaneceria para
sempre (embora atentos as varias solicitagdes) algo intrinseco em sua natureza. Seria o que poderiamos
chamar de cerne de seu destino artistico. Assim, a dogura de Sonia Oiticica, trabalhada por Itdlia Fausta
em Romeu e Julieta foi aplicada em sua Madame Clessy (de Vestido de Noiva), no grupo Tapa, em 1994;
a contengdo de Paulo Autran presidiu todas as suas criagdes; a tragicidade de Cacilda Becker,
consequéncia de uma infancia e mocidade dificeis, fez nascer em nossa primeira atriz tragos
interpretativos muito pessoais, uma mistura de agressividade e ternura; dogura, ironia e uma pequena dose
de sarcasmo, trabalhadas artisticamente por Silveira Sampaio, estdo presentes em Tonia Carrero; Beatriz
Segall ndo deslembra Sadi Cabral perscrutando a exaustdo os movimentos do corpo ¢ da alma de suas
personagens; um senso de poesia e altivez no que fazem ou faziam (recordag@o de O’Neill e de Abdias do
Nascimento, seus primeiros mestres) envolvem, ou envolveram, Ruth de Souza e Aguinaldo Camargo; a
vibracdo de Nathalia Timberg (um ponto positivo de Ester Ledo, mas mitigado pela permanéncia nos
ultimos anos do T.B.C.) ¢ a sua caracteristica primeira; o prazer, a dedica¢do ao trabalho e a humildade
perante as personagens construiram Maria Della Costa; Vera Nunes segue a leveza de Tonia Carrero, com
quem participou de um elenco estavel em 1949; Nicette Bruno, dando primazia a alegria e simpatia,
traduz em seu tempo de comédia o que aprendeu com Dulcina; a racionalidade, as vezes traida pela
emocdo, presente em Cleyde Yaconis e Nydia Licia; a amalgama proposital de influéncias e divergéncias
fazem a arte de Fernanda Montenegro; a tranquilidade de Othon Bastos e Sebastido Vasconcelos trazem
riqueza & nossa histdria interpretativa; ¢ Walmor Chagas integra-os com perfeicdo as regras de uma
interpretagdo exigida pela modernidade. (VARGAS, 2013, p.113-114).
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Capitulo 4 - PATRIMONIO FOTOGRAFICO: CACILDA BECKER — A PROVA
DOS NOVE DA ARTE DO ATOR NO T.B.C.

Por natureza o teatro ¢ uma arte essencialmente eventual, condenada a viver
apenas na lembranca e, por vezes, no coragdo dos seus espectadores. E uma contradigio
almejada pela fotografia o desejo de imortalizar o instantdneo. Desse modo, a fotografia
¢ “a oportunidade histérica de fixar a imagem transitoria das geracdes de artistas e de
determinadas formas de arte” (Lima, 1989, p. 16).

E interessante observar aqui que a produgdo artistica do T.B.C., desde o inicio,
ndo se restringe aos espetaculos. E um claro objetivo dessa companhia — como foi visto
ao longo desta tese — fundar uma nova forma de producao de arte e para isso esmera-se,
com consciéncia historica, em produzir documentos sobre o seu trabalho. No que
concerne aos critérios de manutencao da estrutura empresarial do novo teatro: seriedade
e competéncia comunicativa. O trabalho devia chegar a alguém, conquistar a plateia!
Em vista disso, os modelos europeus sdo retomados, ndo apenas sob a Otica da
supremacia conceitual, mas da eficacia e da expansao do “produto”. Esta acdo tem forte
significado, todo um sentido social para uma producao, altamente valorizada, que
também dialoga com eventos contingentes para a atragdo do publico a sua sala. Nesse
sentido, por tras destes eventos existia uma eficiente secretaria (Vannucci, 2014), que se
ocupava em telefonar para as redagdes, fornecendo noticias didrias — e material
fotografico — sobre o andamento do novo teatro vendendo o “padrao internacional” dos
resultados. No caso das fotografias, constituem uma fonte no sentido de ampliar a
difusdo da ideia de uma obra acabada, solida, estavel, resultando da perfeita
consonancia entre o novo projeto artistico e a execucao, que se faz habilmente com a
contribuicdo das imagens. As fotos eram produzidas, entre outras finalidades, para a
publicidade dos espetaculos, como parte das estratégias de lancamentos constam
registros tomados antes mesmo do fim dos ensaios. Ressalte-se que a publicidade do
T.B.C. ¢ feita durante longo tempo pelo mesmo fotdgrafo alemao, radicado em Sao
Paulo — Fredi Kleemann (1927-1974).

Este brevissimo recorte, me instiga a tentar certa organizacdo em torno de
elementos conceituais que integram abordagens da iconografia teatral, para o
entendimento das motivacgdes e dos efeitos da fotografia de cena, no sentido de revelar
estratégias artisticas e empresariais refletidas nos modos de produgdo de cena, nas quais
a imagem fotografica, teoricamente, passa a ser tratada como “evidéncia historica”,

indicando as oportunidades e os desafios do uso do elemento visual para compreender
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outros periodos historicos.

Levando-se em conta, um conjunto de caracteristicas relevantes para o artefato
da fotografia, ¢ importante salientar, inicialmente, o que concerne ao contexto de
criacdo e aos seus usos. Como Chiaradia (2011) nos lembra recorrendo a Sontag (2004),
o objeto fotografico tem seu uso delineado em contexto especifico, todavia, seu
significado original tende a tornar-se rarefeito, quer dizer, ao contexto que delineia
qualquer uso imediato da fotografia, colam-se outros contextos em que “tais usos” sao
esgotados, e em consequéncia vdo perdendo a relevincia. A fotografia pode ser
caracterizada, assim, pelo processo de modificagdo de seu emprego inicial, superado
“por usos subsequentes — de modo mais notavel, pelo discurso da arte, no qual qualquer
foto pode ser absorvida”. (Sontag, 2004, p.122, apud Chiaradia, 2011, p.93-94).
Portanto, a alternancia de espaco e de situacdo onde copias fotograficas sdo visualizadas
as tornaré diferentes, pois “cada uma dessas situacdes sugere um uso diferente para as
fotos, mas nenhuma delas pode assegurar seu significado”, (Sontag, 2004, p.122, apud
Chiaradia, 2011, p. 94), ou seja, o significado ¢, na verdade, o uso conferido a cada foto,
pois, como sugere Ulpiano Meneses (2003), ndo podemos esquecer de “tomar as coisas
visuais antes de mais nada como coisas, que podem prestar-se a diversissimos usos —
entre os quais os documentais, conforme as situagdes e ndo por esséncia ou programa
original” (Chiaradia, 2010, p. 35).

Em relagdo a fotografia de cena e os angulos de sua abordagem, encontra-se um
lugar para possivel reflexdo, junto as questdes trazidas por Chiaradia (2011), sobre o
que queremos das fotografias de cena afinal? “Queremos que elas nos “enunciem” sua
existéncia, queremos percorrer seus caminhos de producdo, circulagdo e consumo,
queremos que elas nos “falem” sobre a interagdao entre seus produtores e seus
receptores” (Chiaradia, 2011, p.40). Busca-se tratar aqui de imagens que tém como
referente uma ““atuacdo”, isto €, sdo uma representacdo de uma representacao, ou, além
disso um “evento para olhar” (Dubois, 2004, p.153, apud Chiaradia, 2011, p.39).
Apostando no rastro de alguns vestigios da série fotografica de Fredi Kleemann (Berlim
1927-Sao Paulo 1974), que trabalhou junto ao T.B.C., em Sao Paulo, preservando a
dupla identidade de fotografo e ator, na tentativa de que essa perspectiva nos ajude a
melhor compreender, num primeiro momento, o modo global de producdo dessas
fotografias de cena e sua relacdo com a trajetoria do T.B.C. e seus atores. “As fotos de
teatro tiradas por Fredi Kleemann tém sido muito utilizadas como documentos,
testemunhos de um periodo e de um modo de representar que ja desapareceram,

deixando poucos vestigios tao preciosos como esses” (...). “Pede-se ao leitor, em outras
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palavras, que veja o que estd diante de seus olhos, sem buscar por trds o Teatro
Brasileiro de Comédia (...)” (Almeida Prado, 1993, p. 94, grifo meu).

A observacdo do critico chama a atengdo para um provavel questionamento a
respeito da real capacidade de visualizarem-se as fotos de cena de um ponto
“estratégico” do qual estas podem mostrar; encarando-as, assim, sob o efeito da
perspectiva de Phillippe Dubois (2004), ou seja, apenas como “evento para olhar”. Mas,
insistindo na pergunta: Qual seria o interesse despertado por fotos de cena que nao
detém a capacidade de nos transportar a um palco passado? Na perspectiva de Prado “a
série desses instantaneos (no sentido de que toda fotografia capta um s instante),
quando somados, restitui-nos, se ndo o desempenho dos atores, a0 menos a atmosfera
artistica que os cercava, evocando sugestivamente uma parcela do que foi vivido por
uma geragado inteira,” e que, “sem essa espécie de aide-mémoire grafica, fixaria ainda
mais perdido entre vagas recorda¢des” (Almeida Prado, 1993, p.95).

Usando com maestria o claro-escuro, Kleemann construiu, segundo Chiaradia
(2011), por meio do seu trabalho fotografico, uma leitura particular da obra teatral
realizada pelo T.B.C., e também parte de sua historia, para quem ndo assistiu seus
espetaculos. J& quem esteve presente aqueles espetaculos, por sua vez, pode obter nova
experiéncia, que vai além da mera recordagdo, pois que as imagens produzidas pelo
fotografo-ator-documentarista da companhia que, naturalmente, conhece o processo de
criacdo de cada espetaculo, evocam distintas e inusitadas relagdes entre a cena passada e
seu atual espectador.

De certa forma, a cuidadosa producao das séries fotograficas de Kleemann, e o
padrao estabelecido nas suas fotos, refletem e enfatizavam o rigor no acabamento,
beleza, arte que estdo sempre reunidos na cena tebecista, com a finalidade, de atrair o
publico consumidor, para conferir e aplaudir as extraordinarias criagdes artisticas. O
“bom gosto”, a grandiosidade das apresentagdes e a imponéncia de todos os espetaculos
sd0 uma caracteristica constante desta producao teatral, e definia parametros. Por outro
lado, em grande medida o conjunto dessas fotografias auxilia em um processo de
construcdo, quer dizer, enaltece a imagem bem-sucedida da “nova cena” e ao contrario
ilustra, a fase de declinio que acercava a “velha cena” e os grandes nomes do palco
nacional. Quanto aos primeiros espetaculos fotografados para o T.B.C., de 1949 a 1950,
“prevalecem as fotos fechadas nos atores, com pouquissimos planos médios. A partir de
1950 (e até 1957), inicia-se entdo o esquema que amplia os tipos de tomada, mostrando
maior preocupagdo em documentar o espetaculo” (Chiaradia, 2011, p. 129).

Nas imagens panoramicas do espetdculo ¢ possivel ver o conjunto da cena,
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consequentemente podemos observar “a caracterizagao do ator, o tipo de espago cénico,
a criagdo dos objetos, o desenho da luz e a relacdo proporcional de cada um desses

elementos. Registrando a combinacdo desses tragos, a imagem da cena refere-se a um

objeto estético que resulta de todas essas escolhas” (Lima, 1989, p. 42).

Imagens 1, 2, 3 — Fotografias do espetaculo "Um pedido de casamento". Fonte:

Biblioteca Digital das Artes do Espetaculo'®®

188 http://bjks-opac.museus.gov.br / Ultimo acesso em 26 dez.2024.
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Imagem 4 - Elizabeth Henreid, Rachel Moacyr, Carlos Vergueiro, o menino Domingo
Diehl, Sérgio Cardoso, Cacilda Becker, Waldemar Wey, José Renato. Em primeiro
plano: Eugénio Kusnet, Celia Biar e Mauricio Barroso em Seis Personagens a Procura
de um Autor, de Luigi Pirandello, Foto: Fredi Kleemann. Arquivo Multimeios - C.C.S.P.
Fonte: Fernandes e Vargas, 1995.
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Imagem 5 — Fotografia do espetaculo "Assim €, se Ihe parece". Fonte: Biblioteca
Digital das Artes do Espetaculo
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Imagem 6 — Fotografia do espetaculo "Assim €, se Ihe parece". Fonte: Biblioteca
Digital das Artes do Espetaculo
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Imagem 7 - “Os intérpretes de Pirandello preparam-se intensamente”. Fonte:
Biblioteca Digital das Artes do Espetaculo.

Imagem 8 — Os atores Raquel Moacir, Waldemar Wey e Maria Augusta durante os

ensaios. Fonte: Biblioteca Digital das Artes do Espetaculo
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Imagem 9 - Fotografia do espetaculo “Para onde a terra cresce”. Fonte Biblioteca
Digital das Artes do Espetaculo.
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Imagem 10 — Paulo Autran, Mauricio Barroso e Luciano Pessoa. Fonte: Biblioteca
Digital das Artes do Espetaculo.

Imagem 11 — Mauricio Barroso, Tonia Carrero e Paulo Autran. Fonte: Biblioteca Digital
das Artes do Espetaculo.
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Imagem 12 — Tbénia Carrero e Paulo Autran. Fonte: Biblioteca Digital das Artes do
Espetaculo

Entretanto, nas imagens que registram as encenagdes do T.B.C., o desempenho
do ator continua sendo o trago mais forte da composi¢dao. De alguma forma, segundo
Lima (1989), o trabalho dos diretores italianos permite aos atores manter a forgca da
personagem que domina um entrelacado conjunto de elementos cénicos: “Isso ¢
resultado, naturalmente, da concepg¢do do espetaculo unificada por um diretor, e ndo da

determinagdo do ator em sobressair-se como individuo” (Lima, 1989, p.42).
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Imagem 13 — Sérgio Cardoso no espetaculo "Seis Personagens, a Procura de um
Autor". Fonte: Biblioteca Digital das Artes do Espetaculo

Atitude também importante ¢ o olhar para as imagens do exercicio do ator no
T.B.C., que primava, pelo treinamento voltado a capacidade de construgdo em
diferentes géneros de textos e espetaculos. Tomando como base a andlise de fotos do
ator Paulo Autran, realizada por Meiches e Fernandes (1988), esta marca evidente da
construcdo da personagem teatral transparece nas fotos documentais da época. Muito
embora, as fotos ndo sejam instantdneos de cena, e sim fotos posadas para a maquina
“Rolleiflex” de Kleemann, o que, na verdade, poderia salientar os indicios dessa
aparéncia ‘“‘construida”, refere-se a um teatro que impele o travestimento do ator,
alardeia as expressdes faciais, e recorre ao uso da maquiagem de maneira expansiva. De
Paulo Autran, por exemplo, ¢ possivel ver, conforme descri¢ao significativa encontrada
por Meiches e Fernandes através do estudo das fotos de espetaculos onde ele participou,
essa versatilidade como uma caracteristica geral do T.B.C. “Falamos dos grandes

olhares, das espiadelas com rabo de olho, que ocupam a sua cara inteira em pe¢as como



279

Uma Certa Cabana, O Grilo na Lareira, onde a expressdo facial construida alude as

intengdes evidentes que recheiam os didlogos” (Meiches; Fernandes, 1988, p.79).

Imagens 14, 15 e 16 — Fotos de Paulo Autran. Fonte: Meiches, 2007.

Imagem 17 — Foto de Paulo Autran. Fonte: Meiches, 2007.
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Imagens 19, 20 e 21 — Fotos de Paulo Autran. Fonte: Meiches, 2007.

Pelos registros historiograficos da carreira de Paulo Autran, ¢ possivel afirmar,
que o ator langa mao de recursos certamente herdados de acervos técnicos construidos
em outras épocas teatrais, 0s quais incorporam-se ao seu trabalho e abrem portas para
arejar novas ideias. Nesse sentido, os autores observam que, ndo obstante, o close
captando a expressdo do rosto — angulo preferencial de Kleemann — se dé intensamente

nas imagens, grande parte daquilo que os novos tempos inserem as teorias teatrais da
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interpretagdo parece aflorar desta face construida; nela, a expressdo sentimental,
supostamente, ganha um lastro interior de folego maior, uma certa plenitude na

interpretagdo que resulta por encobrir os recursos esfarrapados de “estilo” incorporados.

Paulo Autran, Creon Paulo Autran, Creon
da peca de Anouilh. da pega de Sofocles.

Imagem 22 - Cartaz de anuncio das pegas de Anouilh e de Sofocles. Fonte:
Biblioteca Digital das Artes do Espetaculo.

Tal plenitude, teoricamente, seria fruto de uma conquista que acontece passo a
passo na carreira do ator, e diz respeito a uma elaboragdo acurada de personagem.
Focaliza, portanto, um espetaculo total, um eixo de criagdo em torno do qual giram as
ideias do espetaculo, e ¢ capaz de evidenciar, de acordo com a perspectiva referencial
que se opera, um recurso especifico para a constru¢do do papel. No entanto, como
sublinhado por Meiches e Fernandes (1988), esta é uma, possivel, interpretagdo
inteiramente calcada no que se depreende das imagens fotograficas. E ¢ na medida da
complexidade de sua interpretagdo que pode-se sugerir que: “A fotografia preenche os
requisitos para ser a mais poderosa das ferramentas, aquela que € capaz por exceléncia
de mentir, iludir com os dados do real”. “E essa capacidade de gerar equivocos assume
tanto maior alcance quanto maior for a aparente semelhanca da cena representada com a
sua imagem, numa perspectiva mimética” (Figueiredo, 2005, p.73).

Nao obstante, uma das constatagdes que os documentos do T.B.C. permitem ¢ a
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incrivel transformagdo do ator em diferentes pegas. “Quando confrontadas, as diferentes
interpretagdes do mesmo ator tém caracteristicas tdo particulares que ¢ compreensivel,
mais uma vez, que o publico frequente assiduamente todos os espetaculos para
contemplar a transformacdo de Cacilda Becker numa criatura inédita” (Lima, 1989,

p.42).

Imagens 23 e 24 — Fotos de Cacilda Becker. Fonte: Prado, 2002.
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Imagem 25 — Foto de Cacilda Becker. Fonte: Prado, 2002.
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Imagem 26 — Cacilda Becker em “Maria Stuart”, no T.B.C. Sdo Paulo, setembro 1955.
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Imagem 27 — Cacilda e Ruy Affonso em “O Anjo de Pedra”, no T.B.C. Sédo Paulo,
agosto de 1950.
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Imagem 28 — Cacilda Becker em “Esperando Godot”. Fonte: Fernandes e Vargas,
1995.

Imagem 29 — Cacilda Becker entre Fredi Kleemann, Walmor Chagas e Ziembinski, em
“Adoravel Julia”, ultimo espetaculo no T.B.C. Rio de Janeiro, agosto de 1957. Fonte:
Prado, 2002.
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Quem Tem Medo de Firginia Woolf?, de Edward Albee,
Tradugdo de Nice Rissone. Ato I, Cena 1.

Imagem 30 — Cacilda Becker em “Quem Tem Medo de Virginia Woolf?”, de Edward
Albee, Ato lll, Cena 1. Fonte: Fernandes e Vargas, 1995.
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Imagens 31 e 32 — Fotos de Cacilda Becker. Fonte: Fernandes e Vargas, 1995.

Imagem 33 — Cacilda Becker no espetaculo "Gata em Teto de Zinco Quente". Fonte:
Fernandes e Vargas, 1995.
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4.1. Cacilda Becker — A Prova dos Nove da Arte do Ator no T.B.C.

(...) Até que ponto eu penetro dentro de uma personagem e ela dentro
de mim, ndo ¢ facil dizer. Em poucos momentos eu e a personagem
nos tornamos uma coisa s6 — artisticamente — ¢ dai uma permanente
insatisfacdo. Persigo essa fusdo com a personagem, uma quase
osmose, ¢ quando ela ndo vem sinto-me frustrada. Sei que, na maior
parte das vezes, sou apenas intérprete. Mas h4a uma diferenca grande
entre ser intérprete € ser a personagem, ndo perdendo completamente
a nog¢do da propria personalidade, mas continuando a gente a mesma e
sendo também o que escreveu o autor. Acho que sO atingi
completamente esse estado de graca em Pega Fogo, na Antigone de
Anouilh e em algumas cenas de outras pecas. Penetra-se a personagem
em toda a sua intimidade, no presente, no passado e no futuro, € nao
apenas naquela fracdo de vida que ¢ o tempo do espeticulo. Sou
capaz, por exemplo, de representar por minha conta o Pega Fogo
adulto, além do que estd na peca de Jules Renard. A isto eu chamo
criagdo. Ndo quero ser sempre mero instrumento do autor, mas a
propria obra, vivendo também momentos de plenitude. (CACILDA
BECKER, Cacilda por Suas Ideias — O TRABALHO DO ATOR, In:
Fernandes e M.T. Vargas, 1983, p.53-55, grifo meu).

Tendo como ponto de partida o primeiro documento do conjunto de fotos de
Cacilda Becker nos espetaculos dirigidos por Adolfo Celi, procuraremos situar as
imagens desta atriz através da relacdo que a mesma mantém com o processo inicial de
atualizacdo técnica dos atores da companhia permanente do T.B.C., e de criagdo dos
personagens apoiada nos projetos de encenacao de Celi a partir de métodos e técnicas de
trabalho deste diretor. Os ensaios'” de Jacdé Guinsburg e Maria Tereza Vargas sobre a
representatividade de Cacilda no meio teatral, e de Yan Michalski sobre seu estilo de
interpretagdo, cederam varios — e preciosos — fios deste enredo, bem como depoimentos
deixados por Cacilda, depoimentos de colegas que com ela contracenaram ou
colaboraram no decorrer dos anos, e finalmente testemunhos pessoais de diretores que
compartilharam com Cacilda momentos e processos das execugdes de seus

monumentais trabalhos.

18%Cacilda: a face e a mascara” e “Cacilda Becker, um estilo de interpretacdo”. In: Fernandes, Nanci,
Vargas M. Thereza. “Uma atriz: Cacilda Becker”. Sdo Paulo: Perspectiva, 1983, p. 205-304; p. 177-204.
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Come Kitty Duval, en
no TBC: 1949, Séo Pauig SP.

Imagem 34 — Cacilda Becker como Kitty Durval, no espetaculo "Nick Bar" no TBS,
1949, Sao Paulo. Fonte: Prado, 2002.
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“Passaram-se muitos anos € hoje devo dizer que ¢ a primeira vez que falo sobre
Cacilda outra vez, depois de 30 anos”, diz Celi em resposta ao seu entrevistador Julio
Lerner ao ser interrogado sobre o contato pessoal e profissional que teve com Cacilda
Becker no T.B.C., a personalidade artistica, o estilo de Cacilda como atriz e etc.

O primeiro encontro entre Celi e Cacilda, aquele “impacto imediato” causado
por uma “estranha impressdao” que ela deixou no diretor quando a viu em cena, acabou
se revelando um detalhe importante para o passo a frente que ird ligar de forma
definitiva atriz e diretor. Eu comecei a compreender a lingua lembra Celi. “Comecei a
compreender também essa mulher: os tesouros que tinha dentro de si, de sensibilidade.
E comecamos a falar muito: falava-se horas e horas pela noite adentro; sobre aquilo que
deveria ser assim, como deveria ser uma certa maneira de trabalhar...” “E comeg¢amos
uma relacdo muito concreta de amor pelo métier, no qual verdadeiramente o trabalho
era muito superior aquilo que podiam ser certos problemas pessoais, sentimentais. E
comecei a conhecé-la e a admira-la...” (Celi, in: Fernandes e Vargas, 1983, p.116)

Nos ficavamos horas num barzinho, bebendo: eu tomava um
uisquinho longo, e ficdvamos horas num desses barzinhos da... da...
Ah! Nao me lembro. Daquelas ruas que saem por ali da Paulista.
Naquele tempo ndo era tudo assim, ndo. E ficaivamos comendo salada
de batatas e falando sobre teatro. Nos conseguiamos falar sobre aquilo
que poderia ser o teatro... Mas horas e horas. E ela tinha uma tal
maneira, uma tal vontade de ouvir! E eu contava os meus sonhos,
aquilo que queria realizar. Como gostaria de ter, agora... como
gostaria de ter tido, naquele tempo, esse gravador que temos agora,
por exemplo, para relembrar tudo aquilo que foi. Tenho certeza que
alguma coisa se perdeu desses bons sonhos que foram embora para
sempre (CELI, in: Fernandes e Vargas, 1983, p.120).

— “Vocé consegue lembrar-se de algum desses sonhos?” indaga o entrevistador
Julio Lerner.

— “E dificil, mas certamente a gente imaginava um mundo diferente, um mundo
perfeito demais”, responde Celi.

Ainda segundo Celi, a atriz tinha alguns defeitos técnicos, mas era capaz de usar
esses defeitos a servigo de uma interiorizagao profunda. “Esse fato na Cacilda — essa f¢,
esse fervor que ela tinha, que a levou a viver s6 para aquilo: a sagrada missdo do teatro
— me perturbou profundamente”. A flria espantosa da entrega emocional de Cacilda,
que Celi habilmente conseguia verter em teatro puro, enlacou os dois em comunhao
numa unica jornada. Celi tornou-se indispensavel. A atriz estava sempre com todos os
poros abertos para receber os ensinamentos do diretor. O “meu” diretor, declarava

Cacilda. Celi era o mestre, o guia que poderia conduzi-la ao topo — ser uma grande atriz.
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Uma atriz arrebatadora, como Eleonora Duse ou Sarah Bernhardt, cuja vida seguisse
eternamente de maos dadas com a Arte.

Na primeira montagem de Celi para o palco da Rua Major Diogo, a peca de
William Saroyan: The Time of Your Life ou, na versdo brasileira: Nick-Bar, coube a
Cacilda desempenhar o papel de Kitty Duval, a mocinha que os desvios da vida haviam
convertido em prostituta, quando o seu maior sonho era ter sido uma grande atriz.
“Kitty Duval ¢ alguém. Ha nela pureza irada e orgulho feroz”, destaca Saroyan em sua

caracteriza¢do de Kitty Duval numa rubrica da pega.

Imagem 35 - Cacilda Becker com Mauricio Barroso, no espetaculo “Nick Bar”, Sao
Paulo, 1949. Fonte: Prado, 2002.

Nesse sentido, o diretor que na época se declarava fiel seguidor do texto,
certamente acompanhou no essencial o viés proposto pelo dramaturgo. Mas também era
inevitavel que lhe imprimisse uma inflexdo pessoal, um desenho talvez menos
idealizado, uma tonalidade mais agressiva e mais viva, como de certo modo deixa
transparecer na propria versdo que deu da personagem, muitos anos depois, na
entrevista de Julio Lerner:

“Uma prostituta com toda a amargura de uma profissdo um pouquinho poetizada
por Saroyan (...) Tinha sempre, como em todo Saroyan, o lado poético, de compaixao,
de piedade pelo género humano”. “Aquela personagem também ndo era — e ndo ¢ — uma
personagem realisticamente idealizada: era poeticamente idealizada. Entdo tinha uma
certa sintese na maneira de se expressar”’. Cacilda, de ber¢co pobre, ndo conseguia

“conter-se” na frase: “eu ndo tenho uma casa, eu quero ter uma casa” ja que era isso
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mesmo que a atriz sinceramente sentia. Entdo, o diretor fez com ela um longo trabalho.
“Porém os resultados foram bons” (Celi, in: Fernandes & Vargas, 1983, p.119).

Tratava-se, assim, de um género de figura que despertava a faisca interpretativa
de Cacilda, uma atriz que se distinguia como percebe o proprio Celi, pela capacidade de
identificar-se com “os aspectos mais dolorosos do homem e da mulher”. Arriscando
mais um passo em sua carreira, pos os seus vinte oito anos ¢ um talhe tanto fisico,
quanto psiquico, que caiam qual uma luva sobre o papel a ser representado, a servigo da
personagem criada por Saroyan e de sua dramdtica poesia do sofrimento. Atriz
visceralmente psicolégica ndo hesitou em langar mao dos recursos de uma intérprete
que ja havia aprendido, por exemplo, com Ziembinski e Turkow a extrair das
experiéncias pessoais da sensibilidade, elementos de sensibilizacdo das interpretagdes
cénicas e que, agora, com Celi, comecava a utilizd-los com crescente dominio
interpretativo. Houve cenas em que a atriz mostrou estar conquistando os niveis de
eficiéncia e comunicagdo dramatica que atingiria nos melhores momentos de sua
carreira no T.B.C. “Sobremodo convincente foi aquele em que, para fugir da prisao,
Kitty precisa passar, num breve instante — frente a um tira bogal — pela artista que
almejara ser, executando uma danga que, no dizer do autor, deve ser ‘tragicamente
bela”. (Guinsburg e Vargas in: Fernandes e Vargas, 1983, p. 246). No dizer de Luiza
Barreto Leite: ela o era na interpretacao de Cacilda:

(...) Aquela mulher que se retorcia num bailado tragicémico e falava
com voz estrangulada de bébada e vencida, era a pequena Cacilda
Becker, a garota que tragara a propria vida, em linha reta, com tragos
firmes de quem sabe o que quer, de quem pretende chegar ao fim sem
prestar atengdo aos cascalhos que fazem sangrar seus pés delicados
(...) Em que bela atriz se havia transformado minha amiguinha! E
quanto se pode esperar ainda de seu talento, de seu temperamento dia-
a-dia amadurecido pela experiéncia, pelo trabalho, pela inteligéncia
pesquisadora. (LEITE, “Nick Bar...”Correio da Manhi, Rio de
Janeiro, 3 jul.1949 também in: Fernandes e Vargas, 1983, p.246).

Iniciava-se com esta criagdo no palco do T.B.C., uma etapa em que trabalhos
ruidosos, compreendendo até 1957 vinte interpretagdes'”®, afora outros tipos de
participagdes na companhia, se equipararam com algumas das mais desmedidas
atuacdes de Cacilda. Ao longo de tais atividades e em fung@o de uma série de fatores, ou

seja, do que essas atividades implicaram como adequacdo aos elementos que

compunham a companhia, como propostas teatrais e esforcos de desempenho, a arte da

1%0A0 todo, incluindo dois papeis anteriores ao Nick Bar, sdo vinte e dois desempenhos, sendo o tltimo,
no T.B.C., o de Julia Lambert em Adoravel Julia, de Marc-Gilbert Sauvajon, baseada em Theatre, de
Somerset Maughan e Guy Bolton, tradugdo Mario da Silva e Renato Alvim. Estreada em 8 de agosto de
1957 no Teatro Maison de France no Rio de Janeiro, sob a dire¢dao de Ziembinski.
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intérprete foi sendo enriquecida e conheceu uma primeira sintese maior de sua
especificidade.

“Como atriz ela liderava a classe teatral: era politica, diretora, era tudo™".
Constata Antonio Abujamra (/n: Fernandes e Vargas, 1983, p.160). Nao obstante tudo,
Cacilda era essencialmente uma atriz, era ai que se radicava seu legitimo talento e a
forma exata de sua expressdo. Percebido por todos os que com ela trabalharam, o seu
ato basico no teatro era o de entrega, entrega de si ao papel e ao que possibilitasse cria-
lo, como Celi assinala: “Ela tinha uma profunda admiragao por aquilo que deveria ser o
trabalho do diretor em funcdo dos atores: queria se entregar completamente. Era muito
critica em relacdo ao trabalho dos atores — sobre ordem, disciplina, pontualidade: ela era
a primeira a chegar e a ultima a ir embora”. (Celi, in: Fernandes e Vargas, 1983, p.117).

Ainda na mesma entrevista mencionada anteriormente Celi, sendo interrogado
por Julio Lerner, afirma que Cacilda acreditava totalmente na dire¢cdo. Falava sempre
muito bem de todos os diretores com quem havia trabalhado. O que leva a intrigante
deducdo por parte do entrevistador de que cada espetaculo era, dessa maneira, um salto
mortal sem rede. Quer dizer, “se a dire¢cdo nao fosse bem, Cacilda também nao ia bem?”
“Nao ia bem, mas sabia compreender quando a coisa ndo ia. Ela sabia corrigir os
diretores, isso ela sabia.” afirma Celi. (/n: Fernandes e Vargas, 1983, p.125).

Tal afirmacao da for¢a ao argumento de que a entrega de Cacilda ndo se dava de
modo passivo, limitando sua perspectiva critica enquanto atriz, enquanto mulher. A
imagem que nos legou prova o contrario. O entregar-se por inteiro a agao esculpida da
dire¢do, tinha verdadeiramente para Cacilda um sentido ativo. Significava ndo s6 dar-se
a um principio direcionador a ser executado, mas também doar-se para corporifica-lo na
realizagdao conjunta do espetaculo e, sobretudo para incorpora-lo na construgao prépria
da personagem interpretada. No que concerne a este ultimo e as criagdes de Cacilda
como atriz tratava-se, pois, ndo de uma ideia de submeter-se cegamente a disciplina
predeterminada da encenagdo de maneira a perder a consciéncia e a autonomia da sua
profissdo, da sua arte, e sim de um jogo em que a grandeza artistica do diretor — no caso
Celi — colocava a capacidade critica e inventiva da atriz em movimento no seu dominio

particular, como vibrante forca de trabalho criativo.

"“IEm 1968, Cacilda suspendeu as atividades da sua companhia para assumir uma missdo pra 1a de
espinhosa: presidir a Comissdo Estadual de Teatro, um cargo com implicagdes e problemas que lancavam
constantes desafios a uma mulher que sempre se considerou apenas atriz. Isto, em tempos perigosos
quando o governo militar apertava o cerco contra os artistas, em que atores eram agredidos dentro de
teatros. Cacilda, entdo, mostrou sua fortaleza interna fazendo o possivel para ser a mediadora entre a
classe teatral ¢ o governo. Defendeu artistas, foi ao Dops prestar depoimento ¢ tentar soltar atores detidos,
entre tantas outras acdes.
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Como se V€,

Longe de bloquear a individualidade da atriz e suas potencialidades de
expressao dramatica, no que se refere a Cacilda este género de atitude
e de relagdo com Celi, especificamente, as estimulou e precisou, num
processo vivo de troca e interagdo intensa, sendo erdtica, que ia
precipitando e rematando, com os papeis, esquemas preferenciais de
atuagdo e formas caracteristicas de intérprete enquanto matriz de
suas interpretagoes, isto é, na qualidade de sujeito interpretante.
Assim, elementos fornecidos por disposigdes naturais ou por
instrumentacao técnica e levados a alto grau de rendimentos por um
trabalho de indugdo teatral que o régisseur italiano desenvolvia em
linha particularmente instigadora e apelativa para um temperamento
ardoroso, passional, como o de Cacilda puderam sintetizar-se, por
integragdes dindmicas de forma no proprio fluxo da acao-produgio,
em tracos ou modos de compor peculiares a definir, se ¢ licito dizé-lo,
um certo estilo de atuagdo. Isto, muito embora as formalizagdes no
teatro, ainda mais as do desempenho, tenham apenas a existéncia
evanescente dos signos in-vestidos na mascara-expressao objetivada
na mascara-impressdo do espectador. (GUINSBURG e VARGAS,
1983, p.248)

Indiretamente, os autores Jacd Guinsburg ¢ Maria Thereza Vargas (1983)
reconhecem que a postura basica a partir da qual foi possivel a Cacilda obter efeitos tao
fecundos para a sua arte, envolvia, aparentemente, uma reciproca ¢ uma contrapartida
em termos de dire¢cdo. Em verdade, a ideia de que a entrega devia ser de ambos, ator e
diretor, e que a criagdo, idem da montagem e da personagem, se processa por uma troca,
uma inter-atuagdo, uma ligacdo geradora, uma impulsdo quase instintiva, ¢ também
perceptivel em Adolfo Celi, em sua maneira de pensar e, nesta época em seu modo de
agir claramente como encenador. De Celi, ao analisar suas encenagdes, diria Décio de
Almeida Prado: “Seu temperamento ¢ feito de nervos, de impeto dramatico, de uma
certa forga fisica — ¢ o temperamento, ndo a inteligéncia, que lhe determina a
personalidade” (Almeida Prado, 1996, p.380). Falando a respeito do processo com
Cacilda em particular, diz o diretor:

(...) Com Cacilda se representava sempre, porque a gente amava
repetir-se e eu fazia o papel dela, eu dava as réplicas para ela, ela dava
as réplicas para mim, eu representava o papel dela, a gente continuava
a se sentir ¢ havia uma certa violéncia de inflexdes, eu sempre dizia
que era preciso dar primeiro tudo para fora para depois dar tudo para
dentro, nés experimentdvamos diferentes maneiras de se conseguir
uma interpretacdo. (CELI, in: Fernandes e Vargas p. 121-122)

Prosseguindo a analise sobre Cacilda, Guinsburg e Vargas assinalam que a atriz
ndo encontrou, a seguir, em sua carreira de intérprete um diretor como Celi, com quem
tivesse uma relacdo teatral tdo marcante. Dificil discordar. Embora, como destacam

também os autores algumas de suas mais consagradas performances, inclusive no
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T.B.C., tenham sido elaboradas com outros diretores, o fulcro de seus desempenhos,
desde entdo, deve ser procurado principalmente no impacto que Celi exerceu sobre ela.
“Seja porque a achou pronta para ser fecundada ou porque soube despertar suas forgas
criativas, foi com ele que vieram nitidamente a tona as capacidades e, como nao podia
deixar de ser, os limites da veia dramatica de Cacilda” (1983, p.249). Ao que fora
encetado sobremaneira por Ziembinski. Celi, com o seu realismo carregado de energia
vital, “de impulso latino, convulso e superexcitado'’”’, mas também de sintese
expressiva e poética, deu uma demao decisiva”. Demao esta, feita com aquele “método”
muito pessoal, delineado pelo proprio Celi como estilo de invasdo violenta sobre o ator.
Considera-se, assim, que esta ¢ uma maneira peculiar de trabalhar de Celi, ¢ ¢ uma
especificidade que vai fundar um novo caminho na carreira de Cacilda e apresenta
alguns de seus argumentos diante do impacto provocado pelo projeto estético do diretor
e pelo exercicio de linguagem neorrealista.

— Qual a grande satisfacdo artistica que Cacilda lhe deu? Pergunta o
entrevistador Julio Lerner a Celi.

Celi responde: “Tenho a impressdo que foi exatamente em Seis Personagens a
Procura de um Autor e Entre Quatro Paredes, porque ela fez comigo coisas
extraordinarias”. “Depois foi a chance de ter visto Cacilda em outras pecas posteriores,
extraordinarias. Quem Tem Medo de Virginia Woolf? Foi uma coisa maravilhosa”.

(Celi, 1983, in: Fernandes e Vargas, p.129).

2palavras de Adolfo Celi transcritas por Décio de Almeida Prado, in, Apresenta¢io do Teatro
Brasileiro, p.380.
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Imagem 36 (a esquerda) — Foto de Cacilda Becker. Fonte: Prado, 2002.

Imagem 37 (a direita) — Foto de Sergio Cardoso e Cacilda Becker. Fonte: Prado, 2002.

Imagem 38 — Foto de Paulo Autran (a esquerda) e Cacilda Becker (no centro)
Fonte: Prado, 2002.
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Dessa forma, trabalhada substancialmente por Celi, mas sem deixar passar
também incitagdes intelectuais e artisticas de outros diretores, Cacilda Becker produziu
entre 1950 e 1952, no palco da Rua Major Diogo, uma série de desempenhos que
fizeram de seu trabalho de acordo com as analises de Guinsburg e Vargas (1983) um
padrdo representativo da chamada “linguagem do T.B.C.” e, de toda uma fase
transformadora do teatro brasileiro, ao mesmo tempo em que definia um “estilo”
proprio de interpretacao — “uma espécie de selo oposto aos papeis por ela animados que
os tornava, por assim dizer, cacildianos, como se tivessem sido torneados, pelo menos
por dentro, em algum molde bésico, ndo obstante a variedade das aparéncias assumidas
e da qualidade das figuracdes obtidas”. (Guinsburg e Vargas, Cacilda “A face ¢ a
mascara” in: Fernandes e Vargas, 1983, p.250).

Pela logica dos autores, tratava-se, em esséncia, de uma forma de elaborar a
personagem que procurava exprimir e comunicar a sensacdo da vivéncia interna, a
emocdo, o sentimento, o pathos, em gesto, desenho, feicdo visual e cenicamente
identificaveis e impressivos. O acento fugia, portanto, a condicdo de ser puramente
psicoldgico, ou estritamente naturalista, ainda que fosse fortemente vigoroso e organico.
Fica claro, nesse sentido, que as interpretacdes de Cacilda tentavam conjugar e integrar
emotividade e teatralidade, apresentando as personagens ndo como “mascara da vida e
sim vida da mascara”, isto é, sem camufla-las no seu disfarce distanciando-se da sua
condi¢do de produto cénico “arte-feito”. O exercicio de interpretagdo criativa realizava-
se, em Cacilda, por procedimentos em que “vestir a mascara do desempenho significava
desvesti-la no rosto do empenho e revestir de novo este rosto com sua propria face
convertida em semblante de méscara e os sinais de seu existir metamorfoseados em
signos de seu representar” (Guinsburg e Vargas, Cacilda “A face e a mdscara” in:
Fernandes e Vargas, 1983, p.251).

A esse respeito, Pega-Fogo ¢ um trabalho exemplar de atuagdo; revela muito
sobre execucao das estratégias de invasdo violenta sobre o ator na construcao detalhada
de um comportamento fisico em uma das mais significativas atua¢des de Cacilda.

Embora esta encenacdo ndo tenha sido de Adolfo Celi, ndo ha davida, que
sobressai aqui e ali, tragos de seus ensinamentos na interpretacdo que a atriz deu a este
papel. Em outras palavras “injetou-lhe um vigor dramadtico que era dela, por certo, mas
cuja eclosdo devia muito ao temperamento de Celi no desempenho sanguineo que ele
solicitava do ator” (Guinsburg e Vargas, 1983, p.251).

Contudo, ¢ interessante observar que, como analisam Guinsburg e Vargas

(1983), a forca de vida nas atuagdes de Cacilda também ¢ uma forca de forma, ou seja,
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“a da forma tomada pela vida na representa¢do”. Nesse sentido, Décio de Almeida
Prado em sua andlise sobre o desempenho de Cacilda como Margarida Gautier, em A
Dama das Camélias expressa:

(...) A qualidade que -caracteriza Cacilda Becker entre seus
companheiros ¢ o dom de iluminar por dentro o papel, comovendo-
nos ao deixar translucido o mecanismo através do qual a personagem
pensa e sofre. Cacilda ndo nos transporta para outros mundos, ndo nos
liberta temporareamente de nossa condi¢do terrena como parecem
fazer outros artistas. O seu método ¢ o oposto: pde na nossa frente,
viva, pungente a realidade, o sofrimento humano, proporcionando-nos
essa espécie de emocao (que) mais pertence a vida que a estética:
humanidade é o termo que melhor convém a sua arte, feita
principalmente de simpatia e vibragdo. Dai o seu pudor como atriz, o
seu bom gosto instintivo, a auséncia de truques e de falsa exploragao
sentimental... O que Cacilda conseguiu com a personagem (...) foi,
antes de mais nada, trazé-la para junto de nés (ALMEIDA PRADO, O
Estado de Sao Paulo, 10 nov.1951).

Na dtica de Yan Michalski o que dava a todos os desempenhos de Cacilda um
toque inconfundivel, o que constituia realmente um estilo Cacilda, “era um misterioso
reflexo da sua personalidade, do seu temperamento, da sua experiéncia existencial, da
sua maneira de posicionar-se perante a vida ¢ o mundo”. (Michalski, in: Fernandes e
Vargas, 1983, p.181). Em suas colocacdes exemplares o critico sublinha um
determinado aspecto da natureza da comunicacdao de Cacilda com publico: “a sensacao
que ela dava ao espectador de estar se dirigindo pessoal e individualmente a ele, e ndo a
uma coletividade andnima; e, por conseguinte, a capacidade de estabelecer com esse
espectador um relacionamento estranhamente particular e intimo, uma espécie de
pacto”. Este era, na verdade, para mim expressa ele “o segredo fundamental da
representacdo de Cacilda, (...) ¢ este um denominador comum a todos os seus
desempenhos ¢ um eixo de toda a sua carreira” (Yan Michalski, Uma década sem
Cacilda, Jornal do Brasil, 15 jun.1979, também em, Fernandes e Vargas, 1983, p.181).

Esta constatagao pode ser vista com maior clareza no trecho seguinte:

Cacilda possui, como ninguém, o dom de dirigir-se por assim dizer
individualmente a cada um dos espectadores; de ir buscar, com um
leve sussurro ou com uma simples maneira de respirar em siléncio, o
espectador sentado na ultima fila, imiscuir-se na sua vida, impor-lhe a
verdade profunda da sua personagem, deixa-la marcada com o calor
de sua presenca. (YAN MICHALSKI, As Magnéticas Vibracdes de
Cacilda Becker, Jornal do Brasil, 08 mai.1969, também em,
Fernandes e Vargas, 1983, p.181).
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A esséncia da presenca cénica de Cacilda Becker ¢ associada por Michlski as
misticas defini¢des que Grotowski formulou'” para explicar o seu conceito de ator
santo. Por exemplo:

Se eu tivesse de expressar tudo isto numa so frase, diria que se trata de
um problema de dar-se. Devemos nos dar totalmente, em nossa mais
profunda intimidade, com confian¢a, como nos damos no amor. Ai
estd a chave. A autopenetracao, o transe, o excesso, a disciplina formal
- tudo isto pode ser realizado, desde que nos tenhamos entregue
totalmente, humildemente, sem defesas. Este ato culmina num climax.
Traz alivio. Nenhum desses exercicios nos varios campos do
treinamento do ator deve ser de superficie. Deve desenvolver um
sistema de alusdes que conduzam a um indescritivel processo de
autodoacdo. (GROTOWSKI, 1971, p.23)

A arte depurada de Cacilda leva Ruggero Jacobbi (1920-1981) em depoimento
(1983) a comparar Cacilda a uma raca de santas, misticas, heroinas, suicidas do teatro,
como Ludmilla Pitoeff, Eleonora Duse, Cacilda — todas tinham esse fogo do martirio.
“E um fogo que contém elementos até ridiculos, como toda grandeza tem”. “Essas
mulheres tiveram sempre uma fun¢do importante no teatro, quer dizer, lembravam aos
rotineiros e aos cabotinos que o teatro ¢ uma grande humildade. E um sacrificio que
termina sempre no coloquio com a morte” (Jacobbi, in: Fernandes e Vargas, 1893,
p.142).

Nao ha como negar em Cacilda esse dom recebido de entrega, de sofrido
mergulho, indo buscar nas profundezas de seu ser seus fragmentos preciosos e trazé-los
a superficie para oferecé-los, em forma de personagem, ao espectador. “Esta dedicacao
sem limites a tarefa de cada momento, de recusa de poupar-se fisica ou psiquicamente,
de luta sem trégua contra a resisténcia da matéria-prima na qual sdo esculpidos os
efémeros monumentos da arte de representar” — eis um elemento que nunca esteve
ausente do trabalho de Cacilda (Michalski, 1983, p.184-185).

E Décio de Almeida Prado desenvolve essa ideia, ao comentar o desempenho de
Cacilda em Pega-Fogo:

Nao é sem emogao que ha dois anos Sdo Paulo acompanha a carreira
dessa mulher, na aparéncia tdo fragil, que se vai consumindo pelo
teatro diante dos nossos olhos, emagrecendo de papel a papel, a
medida que mais se afina a sua arte. Cacilda vive do teatro e para o
teatro, a ponto de se ter reduzido materialmente, pela sobrecarga de
trabalho, pela exaustio fisica, a um vibrante feixe de nervos, como se
a atriz dispensasse tudo que ndo constituia matéria para a sua arte,
tudo que ndo seja sensibilidade e energia nervosa. (ALMEIDA
PRADO, “Pega-Fogo”, O Estado de Sao Paulo, 1950, também em,
Apresentacdo do Teatro Brasileiro Moderno, 1956, p.364).

193Nesse sentido, o critico observa: ‘“Pensando, bem entendido, num tipo de teatro muito diferente
daquele que Cacilda fazia”.
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Também Alberto D’Aversa, como aponta Michalski (1983), referiu-se
expressivamente a este aspecto autofiagico do trabalho de Cacilda, no seu texto de
despedida a atriz, publicado poucos dias antes da morte do proprio D’ Aversa.

Em cada titulo, uma interpretagdo, horas, minutos de vida, respiragao,
exaltacdo emocdo, sofrimento, entrega de si mesma a este ritual
antropofagico que ¢ o teatro, chorando, rindo, matando-se pela
inteligéncia fiel ou incompreensao ocasional de um publico que exigia
dela sempre o melhor. (ALBERTO D’AVERSA, Cacilda, Didrio de
Sdo Paulo, 18 jun.1969, também em, Fernandes e Vargas, 1983, p.
185).
Exemplos mais concretos dessa nogdo de entrega de Cacilda Becker podem ser
encontrados num depoimento de Ziembinski, com quem ela teve um forte vinculo como
diretor e parceiro de cena em numerosos trabalhos:

Ela era impressionante. Para fazer o garoto de Pega-Fogo enfaixava a
regido dos seios com tiras largas de esparadrapos. Depois de uma
semana de representagdes, a pele saiu e ficou carne viva. Ela teve de
enfaixar-se com tiras de pano. Cacilda sempre fez esses sacrificios.
Quando montamos Maria Stuart, sofreu dores nos rins porque a roupa
era pesada demais ¢ a pega durava 3 horas ¢ 15 minutos. Aos sabados
fazia trés sessdes ¢ no domingo duas. Exauria-se de cansago.
Representou Arsénico e Alfazema gravida de sete a oito meses.
(ZIEMBINSKI “Cacilda Becker Morre 38 Dias Depois de Sofrer um
Derrame Cerebral”, Folha de Sdo Paulo, 15 jun.1969, também em,
Fernandes e Vargas, 1983, p.187).

No ambito deste estudo, vale ressaltar o sentido de generosidade, tenacidade e
autodoacdo que caracterizaram, no palco, a atuacdo de Cacilda Becker como marcas
registradas percebidas na evolugdo dos seus desempenhos: em todos eles esteve sempre
presente o elemento de dedicagdo absoluta a tarefa de cada momento imbuida com
qualquer coisa de sagrado, no sentido de lhe afetar por inteiro a personalidade, sem lhe
deixar intocada por¢do alguma do intelecto ou da afetividade. Igualmente sem dar
medida as consequéncias que poderiam advir para sua saude, exigindo-lhe absoluta
devogdo. Dessa forma, “Cacilda evoluia (...) para o teatro enquanto cruzada — cruzada
de que ela seria um dos chefes e que lhe consumiria dai por diante todas as energias”
(Almeida Prado, in, Fernandes e Vargas, 1983, p.94).

Nesse sentido, Cleyde Yaconis que contracenava com a irma em Maria Stuart
relata que a primeira sessdo do espetaculo terminava quase onze horas da noite;
comecava a outra e ia até de madrugada, e o publico ndo saia. “Nao se podia comer
muito nos intervalos, porque pesava; nem se podia deixar de comer, por causa da

fraqueza. Entdo era s6 um lanche”. “As vezes vinha um farmacéutico aplicar inje¢ao de
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vitamina B12 no Walmor e na Cacilda. E ndo me lembro de a Cacilda dizer: ‘Ah! Estou
cansada!’”. (Yaconis, 2002, p. 387)

Outro exemplo dessa entrega sem limites de Cacilda pode ser encontrado no
espetaculo A Dama das Camélias, obra de Alexandre Dumas Filho (1824-1895), que
estreou em 6 de novembro de 1951, em grande gala, no Teatro Municipal de Sao Paulo,
comemorando o 3° aniversario do T.B.C. A partir de janeiro de 1952, com cenarios e
figurinos reduzidos, a peca estreou no palco da Major Diogo. Poucas semanas depois,
como aponta Luis André Prado (2002, p.356) “Cacilda foi parar em um hospital”.

Com respeito a isso, o ator Mauricio Barroso recorda:

O peso daquelas crinolinas maravilhosas — aquelas armagdes de arame
presas na cintura — lhe causou uma anexite, infec¢do generalizada no
utero, ovario, trompas. Ela foi internada no Instituto Paulista, uma
infecgdo brutal, ¢ teve isso com a peca ainda em cartaz. E ela queria
ainda subir em cena, ja péssima com dores horriveis. Quem ndo
deixou foi Elizabeth Henreid, que quis até dar um tapa na cara de
Cacilda, para fazer com que ela desistisse. (BARROSO, apud Prado,
2002, p.356)"*.

Conta Elizabeth Henreid'*:

Eu tive vontade de bater nela, porque vi que estava suando frio,
sofrendo de dor e queria fazer o espetaculo, com aquelas anaguas
pesadas. Foi uma coisa terrivel; ela estava com muita dor, e eu dizia:
‘Cacilda, ndo € possivel isso! Se voc€ nao esta bem, ndo deve fazer o
espetaculo’. E ela respondia: ‘Mas o que vamos fazer? Suspender?
Isso ndo da’. Eu respondia: ‘Mas € claro que pode suspender’. Ela
punha o trabalho acima de tudo. Estava com uma baita infecgéo
ovariana... Nao sei dizer mais se, naquele dia, ela conseguiu terminar
o espetaculo ou se aconteceu antes do fim; sei que ela saiu do teatro,
de ambuléncia, diretamente para o hospital e foi operada, motivo pelo
qual ndo pode mais ter filhos (HENREID, apud Prado, 2002, p.356-
357).

Nao obstante a fragilidade de seus meios materiais, Cacilda sabia, quando
necessario, afirmar-se no palco com grande vigor — vigor igualmente ele interiorizado,
emanado do espirito, das entranhas, ndo do corpo, por natureza sempre fragil. “Sem
precisar recorrer a embelezamentos ou idealiza¢des. Bastava-lhe provar que no fundo
das pessoas mais comuns pode haver um lastro inesperado de energia ou de grandeza
humana” (Almeida Prado, “Cacilda: Paixdo e Morte”, in, Fernandes e Vargas, 1983,

p.99).

®*Mauricio Barroso, ex-ator do T.B.C., entrevista concedida a Luis André do Prado, gravada em 10
abr.1998, balneario Rebelo, tapes, Rio Grande do Sul, in, Cacilda Becker: Furia Santa, Sdo Paulo:
Geragao Editorial, 2002, p. 356.

%Entrevista concedida a Luis André do Prado, gravada em 01 abr.1996, Sao Paulo, in, Cacilda Becker:
Furia Santa, Sao Paulo: Geracao Editorial, 2002, p. 356-357.
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Note-se que a criacdo do personagem por Cacilda ndo se sustentava em
maquiagem e figurino. O rosto era um recurso dramatico para as personagens. Apagava
as sobrancelhas com maquiagem e as redesenhava depois, afilava o nariz com
sombreamentos, aumentava a boca com batom vermelho escuro. Conforme Décio
(1993) a sua caracterizacdo parecia — e aparece nas fotos — “estar sempre menos na
maquiagem, que usava com discri¢do, do que na posi¢ao dos bragos, das maos, no porte
arrojado ou contrafeito do corpo, no modo timido ou confiante de encarar os outros, e,
acima de tudo, no olhar iluminado ou cheio de melancolia” (Almeida Prado, 1993,
p.97). De fato, ela se servia da personagem. “Eu cai de quatro, assim como Sdo Paulo
inteira”. Lembra Armando Paschoal sobre a criacdo do personagem Pega-Fogo: “Ela
tinha todos os gestos de um moleque e vocé seria capaz de jurar que se tratava de um
rapaz, de um garoto no palco. Tanto que, um dia, ela chegou para mim e disse: Eu sinto
que tenho um pinto” (Paschoal, 1995, apud Prado, 2002, p.335) *°.

Nao por acaso destaca Miroel Silveira “(...) Em Pega-Fogo atinge Cacilda
Becker a maturidade de seu talento, numa fusdo preciosa de técnica, instinto dramatico
e senso de poesia (...)” (Silveira, Radar, 22 a 23 dez.1950. Também em, Outra Critica,
1976, p.36, grifo meu).

Cacilda poderia ser chamada uma atriz de composi¢do? Indaga o entrevistador'”’
ao ator Walmor Chagas. Responde ele:

O fundamental em Cacilda nunca foi a composi¢do no seu sentido
mais comum. Dizem que ela fez muito bem, ainda nos tempos do
T.B.C., uma velhinha em Arsénico e Alfazema. Ela propria falava
muito nessa personagem, nessa velhinha “de composi¢do”. Mesmo em
Jornada de um Longo Dia para Dentro da Noite, aquela personagem
era um pouco postica. O publico ndo sabia se ela estava representando
bem ou mal, no entanto sabia que ela estava entregue. A entrega
emocional é que dava aquele carisma que a diferenciava de qualquer
outra atriz de sua época. A técnica utilizada por Cacilda era a da
emocdo. Ela compreendia o papel “emocionalmente”. O que é que
tem de emocionante nesse papel? Onde é que estd a emogdo?”. Entao
dali, daquele ponto, ¢ que ela extraia toda a emogdo. (CHAGAS, in:
Fernandes e Vargas, 1983, p.154, grifo meu).

Transparece ai com muita clareza uma das caracteristicas'® que, em nosso ponto
de vista, funde o trabalho teatral de Cacilda: a proximidade entre a carne, pulsante de
energia e sentimento, e as ideias, os aspectos consistentes, compactos dos conceitos.

Dessa forma, como enfatiza Walmor, era impossivel a atriz permanecer apenas no

19 Armando Paschoal, ator e ex-administrador do TCB, em entrevista concedida a Luis André do Prado,
gravada em 19 e 29 de junho de 1995, Jordanésia, Sao Paulo, in, Prado, 2002, p.335.

9 Entrevista publicada em Uma Atriz: Cacilda Becker (org.) Fernandes e Vargas, Sdo Paulo: Perspectiva,
1983, p.154.

"Entrevista publicada em Uma Atriz: Cacilda Becker (org.) Fernandes e Vargas, Sdo Paulo: Perspectiva,
1983, p.154.
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simbolico! Dava um grande valor ao emocional. Segue-se a isso a irradiagdo limpida de
um magnetismo interior de invulgar intensidade. E uma mescla de refinamento,
sublimidades e notavel dominio técnico, observado em poucos atores.

Outras caracteristicas que podem ser sublinhadas no trabalho de Cacilda, dizem
respeito aos aspectos que se referem ao modo processual dos ensaios. Por exemplo,
nessa procura do emocional referida por Walmor Chagas na citagdo acima: quando o
papel queria que ela chorasse, ja nos ensaios ela chorava! Cacilda, conforme o ator, ndo
era o tipo de atriz que s6 chorava no dia da estreia. Cenas de choro ja iam sendo
representadas antes. Evidentemente, a atriz buscava a emocdo porque trabalhava em
cima da emocdo. “Por isso ela era aquela show-woman”, expressa Walmor: “A gente se
assustava um pouco com a Cacilda no palco: tinha a impressdo que ela estava sempre
por um triz — Vai acontecer! Nao ¢ possivel tanta carga emocional!” “Era um feixe de
nervos e esse feixe de nervos era feito de emocao! Estava sempre no limite da loucura,
do desespero, da angustia, expressos teatralmente em fun¢do de uma personagem.
(Chagas, in: Fernandes e Vargas, 1983, p.156).

E Adolfo Celi recordando o desempenho de Cacilda na velhinha “de
composicao” de Arsénico e Alfazema, salienta os tragos de substancia humana, quer
dizer, de substancia pessoal que ressoaram nas bases de constru¢do dessa personagem:
“Eu vi agora, revi ha pouco tempo em Londres, a velha fita de Frank Capra Arsénico e
Alfazema. Mas na época do T.B.C. nés ndo haviamos visto a fita, ela apareceu depois no
Brasil ou se apareceu antes ndo vimos”. “Pois bem: vi depois e fiquei impressionado
com aquela maravilhosa atriz que era Josephine Hull, que era realmente uma mulher de
idade: ela tinha certas doguras de ingenuidade e de encanto que Cacilda conseguia ter na
mesma personagem quando a fez”. Cacilda também era uma atriz de comédia, ressalta o

diretor. (Celi, in, Fernandes e Vargas, 1983, p.119).
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Imagem 39 — Foto de Cacilda Becker no espetaculo "Arsénico e Alfazema". Fonte:
Fernandes e Vargas, 1995.
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Imagens 40, 41, 42 — Fotos do espetaculo "Arsénico e Alfazema". Fonte: Fernandes e

Vargas, 1995.
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Imagem 43 — Mauricio Barroso e Ziembinski, maquiado como Jonathan (de pé a
direita); Cacilda, Marina Freire e Ruy Afonso em "Arsénico e Alfazema", no T.B.C. (22
montagem); 1954. Sdo Paulo. Fonte: Prado, 2002.

A esta caracteristica aliava-se outra que era de trabalhar exaustivamente. Nesse

sentido, Walmor Chagas diz:

Cacilda ndo tinha preguica! Das pessoas que conheci, era a menos
preguicosa: nunca afrouxava o corpo. Ela tinha qualquer coisa de
‘protestante’ ou ndo sei o que... Biblica! ‘Hay de trabajar!’, sabe
como ¢? ‘Eu ndo merego descanso!’ Chicoteava-se: ‘Eu mereco €
chicote!” E toca a ensaiar, a se emocionar! Tchan! Tchan! Tchan!... E
por isso que cla tinha segurancga e autoridade — ‘Eu ndo brinco em
servigo: Entdo ninguém pode brincar em servigco comigo!” Nossos
ensaios eram estimulantes por isso. E como se sabe o ator ¢ mais
criativo justamente no ensaio, ¢ ndo diante da plateia, diante do
espectador.
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E em concluséo, enfatiza:

Cacilda era um perigo em cena! Era uma atriz de hora. (...) Se alguém
tossia na plateia, ela parava e fazia: “Psiu!” Ela corria o risco de, a
cada interpretacdo, morrer em cena e alias foi isso que aconteceu, nao
¢ verdade? (...) ‘Que mulher perigosa!’ Ou seja: ‘Essa mulher esta
entregue totalmente aquele fato, essa mulher esta por um triz, ela esta
para explodir em cena!’ E explodiu mesmo! Anos antes ela ja
explodia em cena a cada noite. (CHAGAS, in, Fernandes e Vargas,
1983, p.156-157).

Portanto, “quando ela entrava em cena, vocé tinha a obrigacdo de dizer: tem

alguma coisa a me dizer”. (Abujanra, in, Fernandes e Vargas, 1983, p.161)

Imagens 44 e 45 — Fotos de Cacilda Becker no espetaculo "Antigone". Fonte:
Fernandes e Vargas, 1995.

“O génio ndo ¢ a exuberancia de dotes, mas a vitdria consciente contra alguma
insuficiéncia”. (Gilda de Mello ¢ Souza, apud, Magaldi “A maneira de prefacio e
depoimento”, in, Fernandes e Vargas, 1983, p.18). A observagdo de Gilda de Mello e
Souza foi usada por Sédbato Magaldi (1983), procurando sintetizar o que Cacilda Becker
significou para ele. Nas palavras do critico: “Cacilda ndo era bonita, mas adquiria
extraordinaria aura em cena, produzida por irresistivel magnetismo. Sem grande
estatura, magra, ndo pesando mais de quarenta quilos, agigantava-se no palco. A voz
ndo era nem aveludada, nem poderosa”. “Utilizada com inteligéncia, vencendo a
respiracdo dificil, por causa de problemas pulmonares, contribuia para sublinhar a
inconfundivel personalidade. S6 ndo se diria uma atriz fabricada, porque era no teatro,

exatamente, que ela tinha vida propria” (Magaldi, 1983, p.18).
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Mas, a habilidade revelada pelo uso da citacdo acima vai mais longe: “A
personalidade artistica de Cacilda Becker continha, em altissimo grau, caracteristicas
opostas umas as outras, a primeira vista quase excludentes” (Michalski, 1983, p.188).
Tinha, assim, como fator inato da sua personalidade, a nocdo da contradi¢do, dos
contrastes dialéticos; tal atributo termina por trazer a tona a evidéncia da demonstracao
de um refinado didlogo entre essas férteis contradi¢des: atriz intuitiva e atriz cerebral ao
mesmo tempo. Termina, também, ¢ claro, por oferecer maior visibilidade ao seu
espantoso poder de transfiguracdo. “Como ela conseguia, as vezes prodigamente, servir-
se destas contradigdes, desta bem brasileira convivéncia dos contrarios, para chegar a
um resultado coeso e homogéneo, a gama dos seus recursos ampliava-se com isso de
maneira decisiva” (Michalski, 1983, p.188).

Em relagdo aos aspectos intuitivos € conscientes que se apresentavam
simultaneamente, Michalski (1983) sublinha tais aspectos do ponto de vista que, estes
sdo na verdade, mais uma das fecundas contradi¢des pela sensagdo de inesgotavel
riqueza que a personalidade artistica de Cacilda transmitia. A intuicdo vinha em
primeiro lugar, aponta o critico, isto se deve ndo s6 em funcdo do processo original de
aprendizagem, na primeira etapa de sua carreira, mas também por causa “de um
temperamento naturalmente mais propenso a mergulhos mdgicos, impulsionados por
pura sensibilidade, na esséncia da personagem e da obra” (Michalski, 1983, p.191).
Todavia, observa ainda Michalski, este enlace instintivo com a personagem era seguido
por um processo de elaboragdo consciente, apoiado numa inteligéncia aberta e atenta,
num dom de observagdo irretocavel e no gosto pelos aspectos artesanais do trabalho
teatral. “Cada desempenho tinha detalhes — jogo das maos, postura, ritmo dos gestos,
controle do tempo e, sobretudo, minucias de inflexdao — que s6 podiam resultar de uma
consciente op¢ao intelectual”. E, mais do que isto, cada desempenho “tinha uma linha
global desenhada com uma coeréncia que seria inconcebivel numa abordagem

meramente intuitiva” (Michalski, 1983, p.192)
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Imagem 46 — Foto de Cacilda Becker. Fonte: Prado, 2002.

Sobre teatro tenho algumas ideias. Por exemplo: o encanto do jogo
teatral ndo pode estar restrito, ao ‘fisico adequado para a personagem’.
Acredito que poderei dar medida internacional ao ator brasileiro.
(CACILDA BECKER, “Cacilda por suas ideias”, in Fernandes e
Vargas, 1995, p.55)

Imagem 47 — Cacilda e Nydia Licia, no espetaculo "Entre Quatro Paredes", no T.B.C,,
em janeiro de 1950, Sdo Paulo. Fonte: Prado, 2002.
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No que tange a ideia do “fisico adequado para a personagem” no jogo teatral,
pode-se constatar que a eficiéncia dos esbocos de materiais, ou seja, material para ser
usado: material fonético, material de contraste, material de inflexdes, material de
sugestoes que Celi dava aos atores na dindmica de ensaios para a elaboragdo de
personagens, pode ser comprovado nos resultados dos trabalhos de Cacilda, como por
exemplo, em Entre Quatro Paredes. O papel de Cacilda era o da lésbica: extremamente
cruel, seco, arido, forte. Deveria ser muito mais, como observa Adolfo Celi: “Nessa
peca esse papel deveria ser feito por uma mulher alta, angulosa, violenta, seca e
musculosa. Cacilda pelo contrario, era pequena e magra, e certamente ndo uma mulher
esportiva nem forte”. O contraste com Nydia Licia era curioso, diz Celi, visto que Nydia
parecia ser mais alta do que Cacilda. Mas, “o grande de tudo isso € que Cacilda
conseguiu ter um dominio extraordinario sobre a maneira de se impor — ja que ndo havia
o problema de se impor como um vicio lésbico, era o problema de impor uma maneira
de pensar”. “A maneira como Cacilda conseguiu fazé-lo, com aquela secura, com
aquela avidez e com aquela forca interior, foi extraordinaria” (Celi, in, Fernandes e

Vargas, 1983, p.129).

Imagem 48 — Cacilda Becker e Nydia Licia no espetaculo "Entre Quatro Paredes".
Fonte: Fernandes e Vargas, 1995.
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Como j& vimos anteriormente nesta tese, Entre Quatro Paredes era curto, de um
ato e Celi juntou no mesmo programa Um Pedido de Casamento de Anton Tchekhov.
Na peca de Tchekhov que completava o programa, evidenciou-se a invulgar capacidade
de adaptagcdo de Cacilda a qualquer género e papel. Na visdo de Décio de Almeida
Prado (1993), essa versatilidade que ¢ um dos melhores de seus atributos: “Cacilda era
feia ou bonita, elegante ou desleixada, rica ou pobre, velha ou menino, futil ou ardorosa,
levada principalmente por um milagre de impulsdo interior, por saber se comunicar de
forma direta e misteriosa com a alma secreta da personagem” (Almeida Prado, 1993,
p.97). Acrescente-se, versatilidade provocada por instigante curiosidade intelectual pela
qual ela queria continuamente experimentar-se em alguma coisa diferente, da tragédia a
comédia, do drama sentimental a certas formas mesmo de vanguarda, dos papeis de
velha aos de menino. “Nao ficava satisfeita nunca: queria mudar continuamente e tornar
cada vez mais amplo o registro do proprio repertorio”. (Jacobbi, in, Fernandes e Vargas,
1983, p.137-138). Além disso, sob o angulo de Maurice Vaneau'” ela “tinha a0 mesmo
tempo o cérebro e as tripas” (Vaneau, in, Fernandes e Vargas, 1983, p.402). J4 na
caracterizagdo, escreve Ruggero Jacobbi: “Cacilda trazia uma espécie de capacidade de
tradu¢do do papel escrito em pauta fisioldgica. (...) Logo que Cacilda comecava a
pronunciar as falas, elas deixavam de ser palavras: elas eram os fios, os feixes de fios do
sistema nervoso”. “Havia por assim dizer uma espécie de eletricidade na palavra e no
gesto de Cacilda. Se movia pelo palco desencadeando uma série de choques elétricos.
Diz-se comumente de uma pessoa que ela ¢ um feixe de nervos, mas no caso de Cacilda
isto tinha sido aproveitado profissionalmente”. (Jacobbi, in, Fernandes e Vargas, 1983,

p.137-138).

" Maurice Vaneau, Entrevista publicada em Uma Atriz: Cacilda Becker (org.) Fernandes e Vargas. Sio
Paulo: Perspectiva, 1983, 141-156.
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Imagem 49 — Foto de Cacilda Becker. Fonte: Prado, 2002.

Nao obstante, sua peculiar magreza afastava-a dos tradicionais padrdes de beleza

200 reconhecia numa

feminina, sobretudo pelos critérios brasileiros; e a propria Cacilda
entrevista: “Alids, o meu corpo ¢ um pouco desequilibrado mesmo” (Cacilda, 1966,
apud, Michalski, 1983, p.190). Mas em cena, € nos papeis que o exigiam, ‘“ela se
tornava irresistivelmente bela, harmoniosa, atraente, de uma graga e sensualidade
felinas”. “Contribuia para isto, sem davida, uma extrema elegancia de movimentos, de
uma leveza e sofisticacdo quase aristocraticas, e surpreendentes numa mocga de origens
interioranas e bastante humildes” (Michalski, 1983, p.190). Embora até certo ponto essa
sua elegancia de linhas pudesse ser talvez explicada pelo treinamento de danga na
infancia e adolescéncia, quando sonhava seguir a carreira de bailarina.

Representar, entretanto, é superar com o espirito grandes dificuldades, segundo
Décio de Almeida Prado (1993) “é forgar vitoriosamente os limites da propria
personalidade”. Nao ¢ de surpreender, portanto, que Cacilda outras vezes tivesse que
enfrentar personagens para os quais ndo tinha fisico apropriado. Pode-se tomar, nesse
sentido, alguns exemplos: em Gata em Teto de Zinco Quente (1956), fazia Maggie, era
o segundo encontro de Cacilda com o realismo poético de Tennessee Williams e sua
primeira experiéncia sob a dire¢do de Maurice Vaneau, substituto de Adolfo Celi na
direcdo artistica do T.B.C. Apesar de fisicamente Cacilda ndo corresponder a
personagem imaginada por Tennessee Williams, afinal o papel pedia uma mulher

voluptuosa e, durante boa parte do tempo que permanecia em cena, usava uma

20Cacilda em entrevista gravada concedida em dezembro de 1966 a Alfredo Souto de Almeida, para o
programa Cenas e Bastidores, da Radio Ministério da Educacéo, apud, Michalski, Cacilda Becker: Um
estilo de representagdo, in, Feranades e Vargas, 1983, p.190.
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combina¢do de seda pura, com plissés, isso ndo foi um problema porque ela fazia o
papel de modo excepcional, pontua o diretor. “(...) Foi uma transposi¢ao teatral, coisa
que s6 ¢ possivel se feita por pessoas que saibam reinterpretar o papel e projetar a
personagem do palco para a plateia. A partir dai, o physique du réle nao ¢ o mais
importante”.(Vaneau, in, Fernandes e Vargas, 1983, p.146). Ainda, sob a dtica de
Vaneau Cacilda tinha “esse fluido imenso, emanando ondas, circulando ondas do palco
para a plateia, da plateia para o palco e vice-versa, num sistema que ¢ basico para o
teatro, porque esse fluido € capaz de tocar o intelecto, o coracdo, o estdmago, os nervos,
as artérias e o sangue do espectador”. (Vaneau, in, Fernandes e Vargas, 1983, p.151).
Nesse sentido, o diretor José Celso Martinez Corréa recorda:

Havia um cenério com uma lua amarela e ela estava absolutamente
integrada naquela lua; ela flutuava e materializava um cio. Era muito
magra; tinha um figurino extremamente decotado e tirava proveito das
costelas; as costelas dela vibravam e a tornavam extremamente sexual,
com um copo de uisque que esfregava no corpo para conter o cio. Era
uma coisa estranhissima... Uma tdbua, mas um sistema nervoso
exposto, um sistema elétrico exposto. Se inflava de cio, dangava,
caminhava, reagia com a luz e ia adquirindo uma sensualidade, um
estado permanente de orgasmo. Voltei muitas vezes para ver essa
peca, porque o magnetismo dela foi absurdo, uma coisa orgastica
para la de Marilyn Monroe, o que ¢ incrivel naquela mulher que nao
tinha, objetivamente, a beleza que tinha, por exemplo, a Maria Della
Costa, ou também a Elizabeth Taylor, que esta espléndida no filme (a
versdo para o cinema de Gata, feita em 1958), mas ndo se compara a
Cacilda”. (MARTINEZ CORREA, apud, Almeida Prado, 2002.p.402-
403, grifo meu)™".

Percebe-se, desse modo, que ¢ caracteristico de Cacilda extrair das dificuldades
fisicas o maximo de rendimentos, como se mostra em outro encontro da atriz com
Maurice Vaneau, dessa vez em Quem Tem Medo de Virginia Woolf? de Edward Albee

(com tradugdo de Nice Rissone)*”

. Cacilda, em plena maturidade artistica e, mais uma
vez, ela ndo tinha o fisico de alguém que pudesse ser chamada “Mother Earth”: Mae
Terra. “Mais uma vez foi a transposicdo através da arte teatral, da personagem, e a
grandiosidade interna que a ajudaram na constru¢ao do papel. Ela tinha uma forca
interior do tamanho de dez atores, de dez atrizes”, afirma o diretor. (Vaneau, in,
Fernandes e Vargas, 1983, p.148).

Em verdade, como salienta o proprio Vaneau, ele estava mais uma vez diante de

uma atriz dona de grande sensibilidade, de técnica e intui¢do extraordinarias. No que

0150sé Celso Martinez Corréa, ator e diretor de teatro, entrevista concedida a Luis André do Prado,
gravada em 14/9/1998, Sao Paulo, SP. Transcrita em “Cacilda Becker: Furia Santa”, 2002, p.402-403.
22Rtreia em 8 de junho de 1965, Teatro Cacilda Becker, Sdo Paulo, produ¢do: Maurice Vaneau
Produgdes Artisticas; diregdo: Maurice Vaneau; Cenografia e figurino: Marie-Claire; Elenco: Cacilda
Becker (Marta); Walmor Chagas (Jorge); Liliam Lemmertz (Benzinho); Falvio Stefanini (Nick).
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concerne a este novo encontro com Cacilda e o seu processo de trabalho nos ensaios, diz
ele: “Era possivel notar-se as modificagdes em cada ensaio. Era quase que uma luta
corporal: pouco a pouco ela ia vencendo cada um dos obstaculos, entrando neles cada

"7’

vez mais. Eram como ‘estalos: pac “Fla pegava um pedaco, depois o outro.
Construia pedaco a pedaco, segurando-os bem, a medida que os ia conquistando.
Quando pegava uma coisa era para sempre, definitivamente. Depois dessa luta, a fase de
trabalho posterior era maravilhosa”. Assim — continua Vaneau — “Um fluido corria entre
o diretor e a atriz (...): era uma questao de onda, como no radio. Estdivamos na mesma
faixa e isto significava que estdvamos nos entendendo. Entdo a coisa comegava a vibrar,
a vibrar cada vez mais, emitindo aqueles raios, aquelas ondas”. E acrescenta, sdo poucas
as atrizes que tém isso, nao so6 no Brasil, como no mundo. “Cacilda tinha um folego de
atriz que permitia pegar, dominar, mastigar a personagem e depois cuspi-la, ou entdo
deixa-la derreter-se, projetd-la devagar ou com for¢a, em todos os aspectos que a
personagem deveria ter” (Vaneau, in, Fernandes e Vargas, 1983, p.149-150).

“Conseguia obliterar todas as suas desvantagens criando um vacuo que
preenchia as vezes com um génio de que ndo tenho lembranga ou esperanca de ver
igualado no teatro brasileiro”, escreveu o acido e polémico critico teatral Paulo Francis
em um artigo na Folha de Sao Paulo.

Com efeito, Cacilda se entusiasmava ao desafiar todos os limites para lapidar seu
oficio. Ensaiava quase sem parar, comendo um ovo cru e um pouco de carne’”, exauria-
se com o esforco fisico e a voz de pouco alcance. Ziembinski lembra que um dos
slogans de Cacilda, quando lhe propunha um novo trabalho, com os olhos brilhantes
era: “Vamos trabalhar! Vamos ter um trabalho infernal!” Para ela, observa Ziembinski,
o fator “trabalho infernal” era fonte de alegria, de necessidade de esfor¢o extremo. “No
calor do trabalho, da luta para conquistar novos valores, ela se sentia renascer, ao
mesmo tempo em que o corpo fragil se transformava em corpo de gigante, um corpo
iluminado” (Ziembinski, in, Fernandes e Vargas, 1983, p.144). “Sempre teve um fogo
sagrado ardendo dentro daquele corpo fragil, uma paixdo mistica pelo teatro”, disse
Ziembinski na época da morte da atriz.

Tal como assinala Michalski (1983), nos ultimos de sua vida, Cacilda continuou
evoluindo no sentido de adequar os seus recursos cada vez mais fielmente as exigéncias

de uma dramaturgia nova que se vinha firmando. Ainda segundo o critico “Os que

23«Cacilda gostava muito da noite, tinha uma veiazinha boémia, como noés todos. Gostava de conversar,
bebia pouquissimo e tinha uma preguica enorme de comer. Para ela, comer era um drama. Todos os que
frequentavamos o Nick Bar vamos nos lembrar de que, a certa altura, ela gritava: ‘Seu Valdomiro, duas
gemas a la ostra’. Eram duas gemas temperadas com limdo ¢ sal, no que muitas vezes se resumia seu
jantar”, afirma Ruy Affonso (Affonso, 1996, apud, Prado, 2002, p.319).
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viram Esperando Godot sdo unanimes em afirmar que o seu desempenho captava com
uma acuidade irretocavel a tdo contemporanea angustia metafisica de um autor que
nunca para de nos surpreender pela sua capacidade de estar sempre, e até hoje, na
extrema vangurada” (Michalski, in, Fernandes e Vargas, 1983, p.198).

Em Esperando Godot de Samuel Beckett’ (com tradugdo de Flavio Rangel)
Cacilda assumiu a pele do mendigo Estragon: “Uma interpretagdo, sob qualquer angulo,
perfeita”, enfatiza o diretor do espetaculo Flavio Rangel. “Cacilda tinha duas frases que
particularmente me tocavam”. “Numa delas abatida, em prantos, dizia ‘Eu queria tanto
ser feliz...” E noutra, encostada no canto do palco, contemplava um céu imaginario e
murmurava ‘Oh! Meu Deus... tende piedade de mim...”* (Rangel, in, Fernandes ¢
Vargas, 1983, p.173).

Em meu ponto de vista, o trago essencial e mais espesso nas criagdes de Cacilda
Becker, ¢ a sua capacidade de construir, num processo consciente, personagens que
funcionem como uma fantéstica abrevia¢ao narrativa fisgada pela emog¢do. Atriz sem
escola, como aponta Michalski (1983) ela sugou sofregamente, na convivéncia — € na
troca — cotidiana dos ensaios, os ensinamentos que os diretores europeus do T.B.C.,
alguns dos quais eminentes pedagogos, colocavam a disposicdo dos atores; e mais a
frente considerou essa formagdo pragmatica como a sua verdadeira escola, em grande
parte responsavel pela fixagao da sua personalidade artistica.

A proposito, vale citar, uma observacdo de Sdbato Magaldi, que sintetiza com
clareza esta fusdo entre os aspectos intuitivos e conscientes, caracteristica singular do

trabalho interpretativo de Cacilda:

O ator brasileiro amadureceu um estilo com a evolucdo de Cacilda
Becker (...) Atriz instintiva, a elaboragdo intelectual sempre completa
o contorno das criaturas que encarna. (...) A recusa de mistificar a
ajudou muito a ndo permanecer apenas na intui¢do, completando-a
com um paciente trabalho de analise e inteligéncia (MAGALDI, O
Palco, a Coisa que Mais Amou na Vida. O Estado de Sdo Paulo, 07
mai.1969, grifo meu).

2%Estreia em 8 de abril de 1969, produgio Flavio Rangel; Teatro Cacilda Becker; Cenografia: Cyro Del
Nero; Elenco: Walmor Chagas (Wladimir); Cacilda Becker (Estragon); Carlos Kroeber (Pozzo); Carlos
Silveira (Lucky); Carlos Martins (menino).

205«N7a tarde de estreia, eu a encontrei sentada no sofa do sagio do Teatro Cacilda Becker, espremida num
canto, mirradinha, e com o rosto coberto de lagrimas. ‘Eu nunca vou conseguir fazer esse papel’,
lamentava-se ela. Procurei anima-la como pude, dizendo, sem favor nenhum, que aquela era uma das
maiores interpretacdes de uma carreira fulgurante — o que foi confirmado por todos os que viram o
espetaculo. Mas a noite, tais sombras de incertezas se haviam dissipado. Quando subiu ao palco, era uma
‘fera’, como dizemos nos da profissdo. Com personalidade e carisma, com o magnetismo que era sua
marca registrada; e, neste papel, com pungéncia, compaixao, desespero, fragilidade, poesia. Mais a noite,
no jantar, aquele feixe de nervos era so esperanca e futuro. Planos de fazermos uma companhia, o grande
teatro, as grandes pegas, onde ecla seria a Rainha Gertrudes para o Hamlet do Walmor, onde ecle seria
Creon na Antigone dela; sorrisos, brindes, festas, alegrias; e planos, muitos planos”. (Flavio Rangel, em
entrevista publicada em Uma Atriz: Cacilda Becker, 1983, p.173).
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Mesmo quando a carreira da atriz estava no auge, sob um determinado ponto de
vista, Cacilda foi considerada uma atriz ultrapassada, rotulada a antiga; ou entdo, uma
atriz mais colonizada do que autenticamente brasileira. “O minimo que se pode dizer ¢
que se ela o foi de fato, ndo o foi essencialmente por opg¢do propria, € sim por
condicionamentos impostos pelo momento historico que o teatro nacional vinha
atravessando” (Michalski, in, Fernandes e Vargas, 1983, p.200).

Quando, em dezembro de 1957, Cacilda deixou o T.B.C. para fundar a sua
companhia propria ao lado de Walmor Chagas, Cleyde Ydaconis, Fredy Kleemann e
Ziembinski, ultimos remanescentes do elenco fundador do T.B.C., declarou: “A tltima
companhia a sair foi a minha”. “Uma certeza que tenho ¢ de que eu sai do T.B.C. depois
que ele ficou sem os diretores que o tinham feito, que lhe tinham amor. Celi saira, Calvo
saira, Ziembinski sairia conosco. O T.B.C. ndo tinha mais o alicerce que o sustentava,
que era o amor de seus atores”. (Cacilda Becker, 1967, apud, Almeida Prado, 2002,
p.410-411)%,

Nesta quadra do tempo, conforme Michalski, Cacilda ja podia ser considerada,
pela raiz, uma artista eminentemente moderna. E isto, essencialmente, por dois aspectos
aparentemente contraditorios, como tantas outras coisas a primeira vista contraditorias
no seu modo de representar: “por um lado, a ja aludida maneira grotowskiana de
imolar-se em cena, varios anos antes de Grotowski ter publicado o seu conceito do ator
santo’’; por outro, “o notavel pudor e exatidao de dosagem através dos quais racionava a
entrega das mais explosivas emocdes ao publico” (Michalski, in, Fernandes e Vargas,
1983, p.197).

E Décio de Almeida Prado parece servir de testemunha a perspectiva de
Michalski, na citagao abaixo:

Cacilda ¢ uma atriz essencialmente moderna, sem qualquer pompa
exterior. (...) As cenas capitais da peca (...) servem admiravelmente
para nos devolver, intacta, a sua melhor, a sua rara, a sua privilegiada
qualidade: o pudor na emog¢do, o sofrimento auténtico, despido de
qualquer exibicionismo. Seria impossivel representar com maior
severidade, severidade que chega até a uma aparente frieza, para quem
ndo ¢ capaz de perceber a intensidade contida na intérprete
(ALMEIDA PRADO, 1964, p.15)2"".

Contudo, como acontece sempre, o tempo age; de sorte que nos dez Gltimos anos

de sua vida, a modernidade de Cacilda enfrentou o movimento inexoravel do tempo,

2®Depoimento de Cacilda Becker a Ricardo Cravo Albim e Wladimir Ayala, acervo do Museu da
Imagem e do Som do Rio de Janeiro — MIS-RJ — feito em 26 de dezembro de 1967.

27Décio de Almeida Prado, “Maria Stuart”, in, Teatro em Progresso, Sdo Paulo, Livraria Martins
Editora, 1964, p.15. Reproducdo de artigo originalmente publicado em O Estado de Sdo Paulo,1955.
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sendo superada por outras experiéncias mais radicalmente vanguardistas. Nesse sentido,
pode-se considerar que despontaram no Brasil dos anos 1960 atores mais modernos do
que ela. Além disso, sua companhia (TCB) lidava com a pecha de teatro “alienado”.

Durante a temporada do TCB na Bahia, sediada no Teatro Guarany, Glauber
Rocha as vésperas da eclosdo do Cinema Novo, acabava de assumir uma coluna no
Estado da Bahia, jornal dos Didrios Associados. Com seu estilo contundente, ele usou
sua muni¢cdo mais pesada para disparar criticas a temporada baiana do Teatro Cacilda
Becker, iniciada com Santa Marta Fabril S.A., em 5 de agosto e seguida por Maria
Stuart, dia 12: “ Em ‘Santa Marta Mau Gosto S.A’. Abilio Pereira de Almeida é ‘autor
pornografico e subliterario’: Cacilda um mito a ser decomposto, no final da temporada.
A montagem de Maria Stuart, que se demora em cartaz e retarda a apresentagio de
Pega-Fogo, segue-se um Schiller decapitado” (ROCHA, apud, Luis André do Prado,
2002, p.463-437, grifo meu) Ele descarrega, em sua coluna.

Para Glauber Rocha, os atores do TCB portam-se

como alunos de ginasio em recitativos de sabatina (...) ... a melhor
palavra, embora um tanto grosseira ¢ burrice. (...) Onde o fogo
sagrado da genialidade desses profissionais? (...) O que deve ser dito,
sem nenhum compromisso afetivo, ¢ que o valor de Cacilda Becker é
um valor gasto. (...) Lembramos as pessoas que se irritam com a
nossa opinido e agora se irritam com esta: reacdo contra quem olha
atravessado para os mitos € motivo fundamental da ineficiéncia da
nossa cultura. (...) £ Cacilda deve perder as esperancas de ser Maria
Stuart (...) Sua voz é defeito sem perddo para uma atriz (...)
simplesmente ridicula (GLAUBER ROCHA, apud, Prado, 2002,
p.437, grifos meus).

Segundo Luis André do Prado (2002, p.437) “O saldo mais lamentavel desse
episddio seria a exclusdo de Cacilda — pelo rétulo de passadista — das producdes do
Cinema Novo”.

E bem verdade que Cacilda nio tomou parte diretamente da revolugdo de
linguagem cénica que se operou no teatro brasileiro durante os anos 1960. A despeito
desse fato, a atriz ndo ficou indiferente a importancia desse movimento, pelo contrario,
em varios depoimentos insistia num ponto: a necessidade da existéncia de um espago
em que também ela pudesse exercitar-se numa linha mais experimental e renovadora,
sem que isso, necessariamente, implicasse em abandono do tipo de producao
empresarial com o qual ela ja estava, naquele momento de sua carreira, “virtualmente

comprometida”. Por exemplo:

Acho que nas condigdes atuais do teatro brasileiro nenhum ator com
um pouco de bom senso pode se considerar realizado. Nao ¢ o
dinheiro que nos da satisfagdo, ndo é o nome em manchete, ndo ¢
mesmo o publico lotando o teatro, porque ha momentos em que nos
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sentimos que ndo damos ainda ao publico tudo o que deveriamos dar.
As nossas possibilidades sdo muito cerceadas. Nos ndo temos a
possibilidade de exercitar-nos permanentemente num repertorio que
solicite uma experiéncia, um dominio de técnica total. Ndo podemos
abandonar o teatro por seis meses, um ano, para praticar o teatro como
exercicio. (...) Eu sinto determinadas caréncias e vou supri-las, num
tempo muito maior do que seria necessario. Sera a experiéncia do
proprio trabalho que vai suprir essas caréncias, ¢ no entanto elas
poderiam ser supridas num laboratério. (CACILDA BECKER, 1966,
apud, Michalski, in, Fernandes e Vargas, 1983, p.198-200)%.

E certo que, na opinido de muitos, como atriz ¢ dona de companhia Cacilda
arriscou pouco ou quase nada de sua confianga no concernente aos autores nacionais>”
responsaveis, a partir da segunda metade dos anos 1950, por um grande salto qualitativo
e quantitativo da nossa dramaturgia; ¢ justo frisar, entretanto, que nem por isso a atriz
deixou de contribuir, a seu modo, para o desenvolvimento desse progresso. Refere-se
que, nesse periodo, ela e Walmor Chagas instalaram no seu apartamento na paulista, o
“Centro de Estudos Teatrais”, um teatrinho doméstico, onde varios autores novos
tiveram seus textos lidos e debatidos, o que ajudou decisivamente alguns deles a se
tornarem conhecidos, bem como terem seus textos encenados.

E ja que tanto se falou, a certa altura de sua carreira, no sotaque italianado que
teria adquirido com os diretores do T.B.C. e na questdo da auséncia de brasilidade em
suas interpretagdes, convém lembrar, como assinala Décio de Almeida Prado, a genuina
brasilidade de seus desempenhos, quando solicitada nessa dire¢do: “Menina do interior,
adolescente rica somente de sonhos e ambigdes, ninguém lhe poderia dar aulas de
nacionalidade. Nao havia de resto, em sua formacao cultural qualquer traco estrangeiro,
a nao ser os advindos através da profissdo” (Almeida Prado, in, Fernandes e Vargas,
1983, p.99).

Em um trecho do depoimento que Cacilda gravou no Museu da Imagem e do

Som, no Rio de janeiro em 1967, um ano e meio antes de morrer, ela expressa:

28 Trecho de depoimento gravado no Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro em dezembro de
1967, reproduzido na matéria “Ainda um Depoimento”, de Gilse Campos, Jornal do Brasil, 21 jun.1969.
29Revendo a realizagdo dos 64 papeis interpretados por Cacilda ao longo dos seus 28 anos de carreira,
fico impressionado constatando que apenas 20 vezes ela trabalhou no palco, em pegas nacionais. E por
incrivel que pareca, s quatro dessas pegas eram de autores de primeiro plano da nossa dramaturgia:
Martins Pena e Nelson Rodrigues, de quem fez, respectivamente, Os Irmdos das Almas, no Grupo de
Teatro Universitario de Teatro, em 1943, e uma remontagem de Vestido de Noiva, pelos “Comediantes”,
em 1947, ambos, portanto, numa fase ainda inicial de sua trajetoria; e Ariano Suassuna, em cujos O Santo
e a Porca (1958) e O auto da Compadecida (1959) ela ndao encontrou papeis a altura do seu talento.
Desde que ingressou no T.B.C., em 1948, até¢ a sua morte 21 anos depois, Cacilda sé trabalhou em nove
textos nacionais, quatro dos quais de Abilio Pereira de Almeida. Com todo o respeito que se deva ter a
alguns dos seus brilhantes desempenhos nas pecas desse comediografo paulista, a conclusdo que se impoe
¢ de que praticamente todos os grandes desafios interpretativos que Cacilda enfrentou provinham de
textos estrangeiros. Como poderia esperar dela, entdo, a claboracdo de um estilo de definidas
caracteristicas nacionais? (Yan Michalski “Cacilda Becker, um estilo de interpretagdo” em Fernandes e
Vargas, 1983, p.201).
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Aos 46 anos, vivi uma parte da minha vida, que podera acabar daqui a
pouco. Mas ndo ha rotulo para nada. Uma coisa aprendi como Unica
verdade que justifica a vida, é vocé€ ser capaz de cada vez mais
renunciar e através de gestos e atos de bondade vocé conviver com os
homens e viver a sua vida. Esta € a unica coisa que tirei da vida até
agora, como verdade definitiva. O resto, eu ndo sei de nada.
(CACILDA BECKER, 1969, apud, Michalski, in, Fernandes e
Vargas, 1983, p.204, grifo meu).

Em 1968 Cacilda viajou com Walmor Chagas para os Estados Unidos, centro de
efervescéncia teatral. O contato com as experiéncias de vanguarda nos EUA, além do
evidente amadurecimento pessoal levaram-na a novas descobertas, novas revelagoes,
por conseguinte a uma revisdo de valores; parecia sentir-se livre, pronta para outras
experiéncias. Décio de Almeida Prado notou a transformagdo: Cacilda “Fumou
maconha, viu espetaculos da mais recente vanguarda, aproximou-se dos crentes e
sacerdotes do ‘teatro sagrado’, para os quais ser ator constituia-se numa quase religido,
inclusive com votos de pobreza”. Pobreza artistica, no sentido defendido por
Grotowsky, “do teatro reduzido ao seu elemento essencial — o ato, o corpo do ator, se
possivel desnudo — e pobreza no sentido comum, de vida também ela retraida a seu
nivel mais elementar, para que o espirito, liberado (e aqui entrava a droga), pudesse
pairar acima da realidade” (Almeida Prado, Cacilda: Paixdo e Morte, in, Fernandes e
Vargas, 1983, p.100-101).

Num ponto voltou modificada, salienta Almeida Prado: “Perdi o medo da
pobreza, disse-me, resumindo numa frase tudo o que aprendera”. Ora, avalia o critico;
“o interesse pelo lugar ocupado, por ela e por toda a atividade dramatica, na escala
econOmica da sociedade, havia sido uma constante em sua carreira. (...). “Agora, a
perspectiva mudara”. Ainda, conforme as impressdes de Décio, Cacilda parecia sentir-
se livre, pronta para outras experiéncias. “Quais seriam estas, a morte ndo nos deixou
sequer conjecturar” (Almeida Prado, “Cacilda: Paixdo e Morte”, in, Fernandes e Vargas,
1983, p.100-101).

Rastreando os estudos historicos do teatro brasileiro, sabemos apenas que as
cortinas se fecharam para a atriz no dia 6 de maio de 1969. Neste dia, Cacilda emitiu a
ultima fala de seu personagem Estragon no fim do primeiro ato e ndo voltou mais. Alj,
no palco do teatro que levava o seu nome ela sofreu um derrame cerebral e foi levada as
pressas ao hospital, ainda vestindo a roupa do personagem com a face pintada,
interpretando um dos grandes classicos da vanguarda moderna.

A mascara pantomimesca que descrevi na ocasido — ‘o nariz
empelotado, o rosto livido, o ar suplice e apatetado de um clown
tragico’— foi a que levou para o hospital, onde os médicos, num gesto
quase simbolico, retiraram-lhe a maquillage de palco.
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Durante a sua longa agonia, a classe teatral, intempestiva, porém
generosa, mostrou-se admiravel. E o seu enterro foi um extraordindrio
espetaculo de comogdo publica. Vi chorando tanto adversarios da
véspera — a unido da classe se fizera afinal — como pessoas do povo
que, sem a conhecer de verdade, adivinhavam com profunda intuigao
o significado daquela perda nacional (ALMEIDA PRADO, Cacilda:
“Paixdo e Morte” in, Fernandes ¢ Vargas, 1983, p.101).

Parece certo dizer que Décio de Almeida Prado foi o estudioso que melhor
criticou praticamente toda a carreira de Cacilda. Vinte e dois anos de critica profissional
deixaram no critico, segundo suas proprias palavras, “um precioso residuo de
reminiscéncias”. Pois bem, “de todas essas reminiscéncias, que seriam infinitas se nao
houvesse necessidade de frear o fluxo da memoria para que o passado nao submerja o
presente, as mais nitidas, as mais queridas, referem-se a Cacilda”. (Almeida Prado,
1983, p. 89).

Ainda no dizer de Décio, Cacilda, moderna pela sensibilidade tendente a
contengdao e ao pudor, nunca se permitiu no palco excessos de transbordamento
romantico. “Mas passava ao publico, nos instantes de maior inspiracao — e sao por eles
que se mede o artista — algo muito semelhante a essa ‘terrivel plenitude’ vital”.
(Almeida Prado, Cacilda: “Paixao e Morte” in, Fernandes e Vargas, 1983, p.102).

A morte no apogeu da carreira, ao interpretar Esperando Godot, “apresenta-nos
a mulher/atriz ja senhora do saber das coisas humanas e do teatro”: “sua consciéncia das
possibilidades interpretativas e o olhar sereno sobre os homens € o mundo sdo o
coroamento de uma vida humana e profissional por todos os titulos exemplar”
(Fernandes e Vargas, “Apresentagdo” in, Uma atriz: Cacilda Becker, 1983, p.XX).

Também a atriz Nydia Licia rememora, num emocionado relato, a convivéncia
com Cacilda nos bastidores de Entre Quatro Paredes, a admiragdo e a amizade, no dizer
Licia daquela espécie de amizade que supera intrigas e mal-entendidos, que nos da a
certeza de que, acontega 0 que acontecer, uma pode contar com a outra nos momentos
dificeis: “Ja se passaram mais de trinta anos de sua morte. Os jovens da nova geracao
perguntam sempre quem era Cacilda Becker. E a resposta ¢ uma sé: foi a maior atriz do
Brasil, foi a lider da classe teatral”. E acrescenta: “para que ndo fique somente essa
imagem de guerreira, de Joana D’Arc, uma vez que, de seus trabalhos no teatro, nada
ficou. Ha um filme glorioso, Floradas na Serra, e poucos tele-teatros, muito, mas muito
aquém de sua sensibilidade e talento. O resto ¢ memoria” (Licia, 2005, p.201).

Mas, para os poucos que realmente a conheceram, ela era a mae que
brigava por nés e nos defendia, e a filhinha que nos chamava no meio
da noite para espantar seus medos.

Era, acima de tudo, a menina descal¢a que dangava na praia de Santos
aos onze anos de idade e a mulher, profundamente machucada, que,



322

aos quarenta e sete, interpretava Esperando Godot no seu teatro, até
ser derrotada por um aneurisma — um pequeno coagulo emboscado
dentro do seu cérebro, a espera do momento em que ela estivesse mais
fragilizada, mais cansada e nem pensasse em se defender.

Al ele atacou. Em seguida, a lenta agonia, os olhos escancarados, o
terror imenso no fundo das pupilas, os quarenta dias de sofrimento.
Réquiem para essa grande mulher, que chegou ao topo da carreira de
cabeca erguida, com dignidade, respeitada por todos. Que sobrepujou
medos, assumiu responsabilidades, aceitou a liderangca como um
dever. E ndo abdicou nunca de sua feminilidade, de sua fragilidade, de
sua forca (LICIA, 2005, p.201).

O poeta Carlos Drummond de Andrade resume seu legado teatral ¢ humano:
“Era uma pessoa. Era um teatro”. Sua vida pode ser sintetizada pelas palavras da propria
Cacilda: “Viver € conquistar... € ir ao encontro”.

“Arte e oficio, palavras que me ocorrem quando penso em Cacilda Becker. Uma
excepcional capacidade de criacdo aliada a um profundo sentido de fazer arte e de ser
artista no Brasil. Isso faz dela um dos maiores nomes das nossas artes e um simbolo
muito potente de liberdade, resisténcia e unido para toda a classe artistica. Inspiragao,
Cacilda continua absolutamente necessaria, sobretudo em tempos estranhos e sombrios
como estes em que vivemos” (Abilio Tavares, apud, Marcello Rollemberg, Jornal da

USP, 09 abr.2021).
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Imagem 50 — Cacilda Becker na plateia vazia durante um ensaio.

Fonte: Revista de Teatro, julho-agosto, 1957, n°® 298.
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REFLEXOES FINAIS

Tendo em conta o esfor¢co que se acredita ter sido feito até aqui no sentido de
analisar sob uma perspectiva historiografica, o ator no T.B.C. reconstituindo o seu
periodo de aprendizado e o seu processo inicial de cria¢do e interpretacdo no espaco
particular de um conceito estético — o “realismo-puro” proposto pelo diretor Adolfo
Celi, bem como de ressignificar a vivéncia brasileira deste diretor inserido no processo
paulista da renovagdo, na década de 1950, optou-se por concluir este trabalho buscando
delinear numa sintese do quadro de referéncia basico desenhado nesta pesquisa alguns
dos seus contornos, mais precisamente, de mostrar sucintamente certas ideias que
moveram a trajetoria de Celi junto a companhia permanente do T.B.C. enquanto projeto
estético e programa artistico.

Em vista da intengdo principal deste estudo ser a de responder a seguinte
pergunta: No conjunto dos diretores que buscaram renovar o teatro no Brasil a partir dos
anos 1940, quais as marcas e contribui¢des especificas de Adolfo Celi? Mostraram-se
extremamente relevantes para a reflexdo da dimensao de atuagdo artistica do diretor
enquanto projeto as consideracgdes erigidas pelo proprio Celi acerca desta nocdo, no
ambito da interpretagdo cénica. Pois, ao avaliar o projeto das Antigones (1952), em um
longo ensaio: “Texto e Interpretacdo nas Antigones” — mencionado no item 1.2 desta
tese - no qual procura apresentar as razdes e as intengdes do espetdculo composto pela
Antigone de Soéfocles e pelo drama de Anouilh, Celi articula trés elementos que formam
o tripé de estruturacdo deste trabalho: a essencialidade da figura do diretor-pedagogo; o
ator-intérprete € 0 momento histérico de uma sociedade.

Deste modo, como ja foi observado anteriormente, na pagina inteira concedida
pelo O Estado de Sao Paulo, Celi justificou didaticamente a composi¢do dupla do
cartaz: para compreender Anouilh era necessario conhecer Séfocles. Enquanto o desafio
da encenacgdo em dois estilos diferentes, para a tragédia e para o drama, de interpretacao
e coro, cenarios e iluminagdo era uma necessidade estética, que fazia absoluto sentido
para sua ideia de teatro moderno.

Em sintese, o trabalho do diretor tributario do autor, ¢é recriar o texto alinhado
em outra propor¢ao de volume, a cena. Representar a poesia traduzida pela analise
detalhada, a exploracdo da intuicao criadora, o deslindar do subito e do preconcebido,
captar o sentido natural, um fom que dé sentido a tudo e dar-lhe forma no gesto, nas
vozes.

Assim sendo, ao se debrugar sobre a questdo do texto e da interpretagao nas
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Antigonas teorizando a respeito de tal questdo, Celi procura problematizar a narrativa
que se inclina a considerar que ¢, através do espetaculo teatral que o texto, a palavra
escrita, adquire vida e dimensdes palpaveis, cor e sentimentos. Para ele, isto leva a crer
que a razao de ser de uma obra teatral e seu valor estético estejam eternamente
condenados a existir exclusivamente dentro dos limites fisicos da representacdo cénica.

Celi sugere, no entanto, que se isto fosse verdade toda a literatura dramatica que
se desenrola desde os tragicos gregos até¢ Shakespeare e Moli¢re, ndo teria qualquer
valor na contemporaneidade, e até mesmo, provavelmente, ndo teria chegado até nos.
Esta contradigdo aparente torna necessario um esclarecimento de ordem critica, afirma o
diretor. Diante disso, para tornar mais nitida esta abordagem, vale ir um tanto mais
adiante na reflex@o junto ao esclarecimento de Adolfo Celi.

Em um fragmento de seu texto, o diretor faz a seguinte comparagao entre o texto
escrito e o espetaculo:

No ato da leitura, a palavra apresenta-se de forma, objetiva e é capaz,
portanto, de suscitar dentro de nés todo um mundo, um ritmo, um
colorido; nossa sensibilidade reencontra as verdadeiras nascentes da
obra; a palavra que ndés lemos em siléncio, ecoa justa ¢ pontual,
emocionando-nos; o contato entre nos € o texto ¢ um contato direto:
aproximamo-nos do texto conforme o ritmo natural da nossa
percepgao, interpretando-o no nosso “tempo”.

No espetaculo, porém,

0 contato ja ndo se verifica entre nds e a obra, mas sim entre nos € um
ator, que empresta a obra o proprio ritmo, a propria interpretacido
emocional, totalmente diferente da nossa, pois esta, na leitura,
baseava-se apenas num plano critico de emoc¢ao, nao de expressdo.
Que fazer, entdo? 4 resposta ¢é simples e, a nosso ver, nela reside toda
a justificagdo do espetdculo teatral: cada palavra, em si mesma, so e
circunscrita, possui um unico sentido, seja ele determinado ou
abstrato; no momento, porém, em que ela é pronunciada, adquire
imediatamente uma por¢do de outras significagdoes, devido as
intengdes com as quais ela é dita, isolada ou integrada numa frase
(CELI, O Estado de Sao Paulo, 03 ago.1952, grifo meu).

O relato comparativo feito por Celi entre o texto escrito e o espetaculo na base
de um projeto ¢, inclusive, indispensavel para que se amplie o entendimento de sua
atuacdo artistica enquanto projeto pessoal na esfera da interpretagdo cénica. Uma vez
que sua finalidade enquanto criacdo artistica ¢ explicitada na sua justificagdo do
espetaculo teatral. Isto é: o sentido Unico — determinado ou abstrato — da palavra ¢
estilhagado ao adquirir uma multiplicidade de angulos e significados possiveis uma vez
pronunciada pelo ator que, ao interpor-se entre nos € a obra ¢ capaz de emprestar-lhe o

proprio ritmo, a propria interpretacdo emocional.
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Contudo, enfatiza cle:

Essas significagdes sdo multiplas e até contraditorias, mas uma so,
entre todas, serd a verdadeira, correspondera a “vontade de evocacdo”
que existe naquele determinado momento do texto. Na procura,
daquela unica significa¢do (que se traduz, praticamente, — depois de
localizado “a priori” o sentimento inspirador, — em acentuar mais ou
menos fortemente uma silaba, em prolongar, ou ndo, uma vogal, em
fazer sibilar ou suavizar uma consoante) reside todo o complexo
estudo interpretativo do ator (CELIL, O Estado de Sdo Paulo, 03
ago.1952, grifos meus).

O desafio alimentava exigéncias rigorosas com os atores que ele mesmo havia
moldado, como material plastico. “Mandava o ator reduzir a espontaneidade, cortar os
excessos — fazer “menos, menos” — até conseguir arrancar a raiz de suas possibilidades,
num processo de perda de seguranga”. (Vannucci, 2014, p.178). Com corpo e voz soltos
das inflexdes naturais e preconcebidas, recomecava a leitura e o processo de construcao
de tons e gestos buscando um dominio artificial sobre as palavras. Este processo era
massacrante para o ator, que repetia tudo a exaustdo até dar aquele estalo, fazendo
brotar, num relance, o tom justo, o gesto essencial.

Se for alcangada essa significagdo, que consiste numa inflexao tnica;
se a palavra corresponder a um tom evocativo determinado; nesse
caso, e sO nesse, teremos, como publico, a mesma sensagdo (e, no caso
de grandes atores, ainda mais aguda, profunda e complexa) que
tivemos como leitores. Naquele momento o ator deixara de ser um
interprete, mas chegara as raias da criag@o artistica, realizara o instante
soberano da mais antiga manifestacdo criadora, o éxtase dionisiaco, a
pura exaltacdo, a pura dor, tragica e sem esperancga. Estes momentos
sublimes, porém, embora existam, sdo raros e isolados. Por isso é que
devemos considerar o teatro, isto ¢, o espetaculo teatral, como uma
ambi¢do, uma tendéncia para a forma de expressdo perfeita; o
resultado sera quase sempre imperfeito, mas procurara “servir” aquela
forma, através de uma severa concepcao critica (CELIL, O Estado de
Sdo Paulo, 03 ago.1952).

Idealista até o limite da contradicao, Celi arranca das palavras o sentido de teatro
e revela a forga que emana de sua criagdo na ambicao de alcangar o momento sublime, a
forma perfeita. Ambigdo esta que o diretor levava para o seu processo de trabalho. Sua
busca da perfeicao na arte foi mantida como for¢a motora, isto € fato, ndo se exagera ao
dizer, que todo o programa artistico construido por Celi no T.B.C. junto a aplicacdo de
suas ideias de ruptura com a estrutura dos espetaculos da dinamica anterior dos palcos
brasileiros teria como ponto de chegada tamanha conquista.

Desta maneira, o diretor chega a modos de trabalho mais precisos, todos eles,
construidos a partir do estudo meticuloso do texto dramético. No trecho a seguir, Celi

salienta esses procedimentos de estudo especificos. Em resumo:
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Fidelidade ao texto. Precisamos analisar minuciosamente os mais
escondidos motivos subconscientes da obra; procurar a veia sutil da
intuigdo criadora; diante dos conflitos dramaticos, pesquisar as razdes
intimas que os determinam; acompanhar atentamente o processo de
transformacdo dos personagens no decorrer da peca, sem nos
deixarmos seduzir por categorias fisicas ou éticas preestabelecidas,
sem nos deixarmos enganar, nem pela “tematica” do escritor (que
muitas vezes ¢ uma superestrutura sem inspiragdo) nem pelo estilo ou
conteudo de suas obras anteriores ou posteriores. Precisamos alcangar,
afinal, a esséncia nua do drama, seu primeiro sentido, sua inspiragdo
originaria, a quem daremos finalmente um nome. Serd este o “tom”,
capaz de guiar e unificar o espetaculo; gracas a isso, o desenho e o
ritmo das acdes dramadticas, a humanidade ¢ os destinos das
personagens, o conjunto dos movimentos, dos gestos, das atitudes, o
acordo das fisionomias, das vozes, dos siléncios, a totalidade da
encenagdo, derivardo de uma unica ideia que regulard todos os
elementos harmonizando-os (CELI, O Estado de Sdo Paulo, 03
ago.1952).

As consideragdes estabelecidas acima permitem, entdo, uma reflexdo final a
respeito da investigacao feita nesta tese sobre o ator que ¢ treinado visando um projeto
artistico especifico. Ou seja: o ator que ¢ trabalhado no espago particular de um conceito
estético — o “realismo-puro”. Colocado neste espago o ator tem a sua interpretacao
apoiada nos projetos de encenagdo do diretor Adolfo Celi, servindo-se
discriminadamente de métodos e técnicas de trabalho — desenvolvidos e aplicados por
este diretor — para a adequagao de um papel, no contexto do teatro brasileiro moderno.

Tal investigacdo acerca desta experiéncia teatral inserida no campo dos estudos
da interpretagdo e da memoria do ator brasileiro pode ser ampliada para além dos
espetaculos realizados por Celi no T.B.C. Pois acredito, que possa ser interessante e
eficaz entender o projeto que essa experiéncia encerra com base na sua
intencionalidade, avancando ainda mais fundo do que tentou-se nesta pesquisa em
relagdo aos seus propositos, tendo em vista a formacdo e atualizacdo técnica do ator
brasileiro.

Penso que, no alargamento desse estudo, sugerindo possiveis desdobramentos da
sua tematica, talvez o significado da atualizagdo estética do palco do T.B.C. possa ser
explicada para além do estrado, quer dizer, na aproximagao das relagdes por si so,
indissociaveis, modo geral, entre o teatro e a sociedade.

Afinal a abordagem adotada no referido palco, passou a ser percebida sob um
novo angulo, incitando discussdes e explorando a dindmica do ser humano na cena de
modo inovador. O teatro, pode-se afirmar, evoluiu além da simples representacao para

se tornar um veiculo proficuo de debate de ideias e reflexdes sociais substanciais.
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Creio, ainda que, desta maneira, seja possivel expandir-se a compreensdo da
modernidade no que se refere especificamente ao teatro no Brasil, como um processo
independente, embora valendo-se inicialmente da adogdo de referéncia externa na
proposicdo de um modelo estético divergente a um padrdo nacional condizente com o
sistema de producdo do teatro profissional, no qual prevalecia uma arte de cunho mais
popular.

Esta referéncia externa, entretanto, no caso especifico do teatro brasileiro
moderno, ndo favorece aqueles que persistem na ideia de que autonomia artistica
precisa estar colada ao nacional como aspecto autdctone.

Por outro lado, ndo se trata aqui de favorecer uma abordagem que privilegia a
ideia anacronica de se voltar a uma nocdo tradicional de arte e cultura, conforme a qual
o teatro se apresenta como o lugar do verdadeiro, do belo e do bom, como um templo
cultural, arrebatado do ordinario cotidiano, servindo-se apenas para a elevacdo do
espirito. “O fato de que algo semelhante possa continuar a ser, ou melhor, voltar a ser
atraente para alguns nao tem muito a ver com a supremacia do eternamente passado
que penetra teimosamente no presente” (Heeg, 2010, p.53, grifo meu).

O modo de entender o teatro a partir do meio e da época nas quais se insere, nos
remete a Castorf citado por Heeg (2010, p.53). O modo pelo qual Castorf lida com o
passado significa, para o teatro tornar produtivo para o futuro o que faria pressupor a
palavra anacronismo, na medida em que o teatro faz uso dele para intervir no presente.
Segundo Heeg (2010) sempre que o teatro de diretor tiver isso em mira e proceder desta
maneira, ele terd um teatro verdadeiramente contemporaneo. “Um teatro que — depois
do naufragio das promessas secularizadas de salvagdo, depois da decomposi¢ao das
grandes narrativas, ideoldgicas e culturas nacionais — se apoia na experiéncia da
finitude, ganha sua liberdade no didlogo com os mortos, ¢ um teatro verdadeiramente
contemporaneo” (Heeg, 2010, p.53).

No mais, o que este estudo do ator no T.B.C. e o “realismo-puro” pretendido por
Adolfo Celi no processo de renovacao teatral paulista, a meu ver, oferece de mais claro
em relacdo a plataforma conceitual estabelecida e colocada em acdo por Celi, na sua
dindmica de ensino junto aos atores e na instaura¢do da cena moderna no T.B.C., ¢ a
questao: O que o resultado da pratica desta contribui¢ao de Adolfo Celi significa afinal?
Na verdade, a pergunta encerra varias outras, um bom exemplo, ¢ a que se detém nas
suas visoes de reforma implantadas no palco do T.B.C., justamente, para a evolugdo do
trabalho do ator, e, por conseguinte para o teatro brasileiro moderno. A isto podemos

tentar responder destacando o reconhecimento explicito que faz Adolfo Celi como
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conclusdo de seu texto sobre o seu projeto das Antigonas, das palavras de Jacques
Copeau, sugerindo um possivel norte e guia das suas agdes e sua visdo do teatro como
diretor e diretor artistico do Teatro Brasileiro de Comeédia (T.B.C.), incorporadas a
formacao técnica do elenco profissional, bem como a afirmagao da nogao de encenagao

e de conjunto no projeto de renovagdo da cena teatral paulista.

\

Viamos o teatro abandonado a exploragdo dos mercadores, e
queriamos que ele fosse devolvido a obra dos criadores. O poeta era
banido da cena; noés queriamos que ele voltasse, a fim de lhe
dedicarmos um culto absoluto. As grandes obras do patriménio
classico murchavam numa tradicdo envelhecida, e nds queriamos
redescobrir, através da tradigdo viva, sua juventude inalterada. La
onde reinavam a desordem, as cobigas particulares, o virtuosismo
levado até a careta grotesca, queriamos que voltassem a reinar a
ordem, o desinteresse, o espirito de conjunto, a unidade na harmonia

(COPEAU, apud CELL, O Estado de Sdao Paulo de 03 ago.1952).
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ANEXOS

Links dos arquivos obtidos no drive da: Biblioteca Digital das Artes do Espetiaculo

ANEXO A - Imagens dos grupos amadores do teatro paulista. Extraidas do livro
"Imagens do Teatro Paulista (Org. Maridngela Muraro Alves de Lima)”. Sao

Paulo: Imprensa Oficial do Estado: Centro Cultural de Sao Paulo, 198S.

https://docs.google.com/document/d/
1k00dSGGNv4rwFG9aFSWMATWLHJiiIEMPeKZIMP VdFc/edit?usp=sharing

ANEXO B - Fichas técnicas dos espetaculos dirigidos por Adolfo Celi no T.B.C.
Fichas extraidas dos programas encontrados em pesquisa online na Biblioteca

Digital das Artes do Espetaculo.

https://docs.google.com/document/d/
1duGZMustSIdptjH2S2 InEXCmbAMkuES02ZksEHVIDg/edit?usp=sharing

ANEXO C - Fotografias e gravuras de atores e atrizes nos programas dos
espetaculos do T.B.C. dirigidos por Adolfo Celi. Os programas foram encontrados

em pesquisa online na Biblioteca Digital das Artes do Espetaculo.

https://docs.google.com/document/d/10vhqOPol-
R1i19YBXs511tLsPIPYZzP jiCmWgVnLWR8Y/edit?usp=sharing

ANEXO D - Outras imagens de espetaculos (e ensaios) dirigidos por Adolfo Celi.
Imagens extraidas dos programas encontrados em pesquisa online na Biblioteca

Digital das Artes do Espetaculo.

https://docs.google.com/document/d/1 FAGHTY GrPj7Kd-5rUKmk89Fn3NYjsrXac-
txLsIzO0/edit?usp=sharing
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