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APRESENTACAO



Este livro é parte de uma série comemorativa dos 40 anos de criacao da pds-
graduacao do Departamento de Artes Cénicas da Escola de Comunicagdes e Artes da
Universidade de Sao Paulo.

Coincidentemente, neste mesmo ano, 2021, completa o centenario de
nascimento do professor Emérito da USP, Clévis Garcia, homem de teatro que esteve
envolvido com os destinos do Departamento (CAC) desde seus primérdios. Dedicado
a docéncia, tanto na graduacao como na pos, ministrando varias disciplinas ao longo
dos anos, Clévis Garcia foi figura central na estruturacdo e consolidacdao do
Departamento no ambito da Escola e da Universidade.

Como se verg, o livro busca trazer, mais do que apenas informacdes sobre essa
excepcional trajetdria, os depoimentos de artistas, pesquisadores, docentes, familiares
e ex-alunos, que tiveram suas vidas compartilhadas e transformadas por aquele a
quem chamam de companheiro e mestre.

Os capitulos da obra estao organizados em torno de alguns pontos de forca de
suas atividades: a trajetodria familiar, politica e sentimental; o trabalho artistico como
ator, cendgrafo e figurinista; a critica teatral do teatro adulto e infantojuvenil; a
docéncia; a pesquisa e o legado de seu imenso arquivo, doado a universidade, que

registra a aventura dessa vida plena e produtiva.




CLOVIS
E O TEATRO



CLOVIS GARCIA (1921-2012) -
NOTA [QUASE AUTO]BIOGRAFICA

Zeca Sampaio1

Eu tinha quatro anos de idade, estava em Praia Grande, entrando no mar. Meus
irmdos mais velhos brincavam mais ao fundo. Fiquei apavorado, porque a dgua estava
puxando e achei que a correnteza iria me levar embora. Meu pai, ao meu lado, colocou sua
mdo firme e suavemente em meu ombro e pesco¢o e me ajudou a entrar no mar da vida.

Inicio esta nota biografica com essa lembranca por perceber nela um simbolo,
uma cena que eu presenciaria muitas e muitas vezes, com as mais variadas pessoas,
durante toda a vida de meu pai.

Nos primeiros anos, eu via familiares, amigos e empregados que o procuravam
em busca de orientacao e conselho. Talvez por sua formacao em direito, as pessoas o
consideravam alguém que saberia como ajuda-los em suas dificuldades. Mais tarde,
quando convivi com ele na ECA, pude testemunhar que alunos, colegas professores e
artistas em geral o procuravam todos os dias, na “salinha do Clévis”, onde ele estava
sempre a disposicao, em busca de livros, pecas para montagens, conselhos, orientacdo
de pesquisa e até para conversar sobre problemas pessoais. Ele atendia com atencao,
calma e respeito. Subia na cadeira para baixar pacotes de textos teatrais
mimeografados, fichas de espetaculos de décadas anteriores, livros raros comprados
em viagens ao exterior — era um tempo em que a informacao ndo estava a mao pela
internet —, conversava, orientava, sempre com uma verdadeira paixao de educador ao
ver que poderia contribuir para o crescimento de alguém.

Essa sua capacidade, e mais que isso vocacao, é confirmada por diversas
pessoas que encontro ainda hoje no mundo do teatro e que tiveram a oportunidade
de um encontro desse tipo com ele, seja em um festival em que ele fosse do juri, em
suas aulas e palestras, ou na propria ECA. “Vocé é filho do Clévis? Seu pai foi muito

importante no inicio da minha carreira. Eu ainda nao tinha decidido se iria seguir com

! Zeca Sampaio (José Gustavo Sampaio Garcia) é filho de Clévis Garcia, musico, autor e diretor teatral,
cendgrafo, escritor, além de professor de Arte Educacdo, tem mestrado em Artes pela ECA-USP e
doutorado em educacao pela FEUSP.




o teatro quando o encontrei em um festival em minha cidade...” Este é o tipo de frase
que continuo ouvindo até hoje. Acredito que é a partir dessa vocacao que se deve
pensar seu caminho percorrido por longos anos, desde seu nascimento em 28 de
fevereiro de 1921, em Taquaritinga, no interior de Sao Paulo.

Clévis Garcia era filho de Pedro Garcia, um ilhabelense que havia se mudado
para o interior no ano de 1900 e era titular de cartério, além de cronista no jornal da
cidade. Pedro se casou e teve uma filha. Depois de vilvo, casou-se novamente, agora
com Isolina de Mattos - o Garcia foi adotado no casamento -, com quem teve trés
filhos. Clovis era o filho mais velho, pois sua meia-irma faleceu quando ele ainda era
crianca. Desse tempo, ele dizia que gostava de brincar de teatro com seus irmaos e
amigos, no quintal, usando os lencdis no varal como cortina.

Seu pai faleceu quando ele tinha 15 anos e estudava no Colégio Ateneu
Paulista, em Campinas. Com a morte do pai, mudou-se para Sao Paulo, onde, além de
continuar seus estudos, passou a trabalhar para ajudar a mae e os irmaos menores.
Talvez essa necessidade de assumir as responsabilidades de chefe de familia tdo cedo
tenha sido um dos fatores que o levou com frequéncia a posicdes de geréncia e
coordenacao.

Depois de uma breve tentativa de cursar arquitetura — paixao que nunca se
apagou, sendo revivida em varios momentos em suas atividades de cendgrafo, bem
como na de “construtor” de escolas, casas, prédios e teatros — decidiu fazer o curso de
direito do Largo de Sdo Francisco, por entender que a carreira lhe proporcionaria
melhores chances de sobrevivéncia.

Durante a faculdade, entrou para o CPOR, tornando-se oficial da reserva do
Exército. Nesse periodo, segundo ele préprio, comecou seu habito de dormir todos os
dias uma “sesta” no final da tarde, jd que madrugava para ir ao quartel, depois ia para
o trabalho e precisava descansar no final da tarde para seguir com seus estudos a
noite. Seu bacharelado em Ciéncias Juridicas e Sociais se deu em 1942.

Inspirado por discursos patriéticos arrebatados feitos por colegas de faculdade,
apresentou-se como voluntario para a Forca Expediciondria Brasileira (FEB); iria lutar
pela democracia na guerra que envolvia o mundo todo, nos campos da Italia. Seu
treinamento em Pindamonhangaba seria o inicio de uma longa relacdo com a cidade.

Lutou como tenente, comandante de pelotdo de morteiros, e viveu momentos



importantes da participacao brasileira na guerra, como a rendi¢cao da 1482 Divisao de
Infantaria do Exército Alemao, com mais de 20 mil soldados, para um batalhao da FEB,
entre 29 e 30 de abril de 1945. Antes disso, foi gravemente ferido por um estilhaco de
morteiro — cena narrada em uma histéria em quadrinhos da colecao Histdrias da FEB,
publicada na década de 1950° -, passando alguns meses no hospital, e depois em
recuperacao, em Napoles, onde péde apreciar 6peras e operetas, pelas quais tinha um
gosto especial. Mesmo tendo direito de retornar ao Brasil, preferiu voltar para o front
e ndo abandonar seus companheiros de luta.

Por um bom tempo, ele se sentia desconfortavel ao falar sobre suas aventuras
e vivéncias no campo de batalha, pois Ihe traziam muitas tristezas. Com o passar dos
anos, no entanto, comecou a contar diversos casos, ja com leveza e humor. Com mais
idade, e avo, ia com disposicao falar desse tempo nas salas de aula de seus netos. O
seu Ultimo depoimento, registrado em video?, foi para o grupo Unido e Olho Vivo,
quando a trupe montava um espetdculo sobre a FEB, no ano de 2012. Certamente, a
guerra foi uma experiéncia que marcou sua vida.

Anos mais tarde, na década de 1970, quando seu segundo filho, o Lou, decidiu
largar o curso de musica que fazia na ECA para morar em uma casa de pescadores na
Barra da Lagoa em Floriandpolis e surfar as belas ondas de 13, Clévis diria que preferia
que ele terminasse o curso, mas que entendia perfeitamente o desejo de se aventurar,
afinal na mesma idade havia se voluntariado para uma guerra.

Com a derrota do nazismo, aproveitando que estava na Europa, juntou alguns
companheiros e foi em viagem até Paris, conhecendo cidades, museus e os grandes
edificios teatrais, que ja a essa altura constituiam parte importante de seu profundo
interesse pela histéria da arte e do teatro.

De volta ao Brasil, formado advogado, montou banca em sociedade com seu
colega Paulo Autran. Ele recordava que, em seu primeiro caso, um desquite, a cliente
relatou uma série de abusos, problemas e acusacbes ao marido e, quando eles

chegaram diante do juiz, a cada pergunta relativa aos fatos narrados na peca escrita

2 Na década de 1950, no Rio de Janeiro, foram publicadas duas séries de HQs sobre a participacdo da
FEB na Italia: a colecao Histdrias da FEB, de 1957, e a colecao Aventuras — A Revista do Expediciondrio, de
1958, pelo Estudio Grafico Garimar.

3 Disponivel em:

https.//www.youtube.com/watch?v=B5RWGUDYwEg&ab channel=TEATROPOPULARUNI%C3%8300LHOVIVO



https://www.youtube.com/watch?v=B5RWGuDYwEg&ab_channel=TEATROPOPULARUNI%C3%83OOLHOVIVO

pelos novos advogados, ela negava tudo dizendo amar muito o esposo, fazendo
parecer que seus representantes tinham inventado aquelas histérias todas.

Retornando ao escritério, os dois chegaram a conclusao de que nao levavam
jeito para a coisa. Paulo Autran, que havia sido convidado por Ténia Carreiro para se
tornar ator profissional em sua recém-criada companhia, tomou a decisao de tentar a
carreira teatral. Por seu lado, Clévis decidiu prestar concurso para procurador do
Instituto da Previdéncia do Estado de Sao Paulo (IPESP) de entao, posto que ocupou
até meados da década de 1960. Sua carreira no IPESP foi intercalada por diversas vezes
com os varios cargos de ambito politico que exerceu nessa época.

No final da década de 1940, Cldvis passou a participar da Juventude
Universitaria Catélica (JUC), na qual fez amizades que durariam por toda a vida e
seriam importantes na sua atuacao politica e institucional dos anos 1950 e 1960. Ali
conheceu também sua futura esposa, Maria de Lourdes Sampaio Gées, com quem se
casaria em 1952 - apds o casamento ela adotaria o sobrenome de Sampaio Garcia -, e
teria cinco filhos, mais tarde acrescidos de mais um sobrinho, o Beto, que se tornaria
parte da familia no final dos anos 1960.

Lourdita, como era chamada sua companheira de vida, seria uma parceira
constante em suas aventuras. Com formacdo em linguas e filosofia, ela estava
envolvida junto com ele nos projetos politicos que buscavam um pais menos desigual
e culturalmente mais desenvolvido. Embora tenha, como era costume na época,
interrompido sua carreira profissional durante os anos em que os filhos eram
pequenos, ela jamais se limitou a vida doméstica. Além de uma parceira em seus
projetos e viagens, Clévis teve nela uma permanente base de apoio e alguém com
quem podia dividir suas angustias e sonhos.

Antes de se casar, Clévis e Lourdita chegaram a integrar o Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC), ainda em sua fase amadora, no final dos anos 1940. Ele iniciou entao
sua experiéncia como cenégrafo e figurinista. Participou também como ator em
alguns espetdculos, como, em 1949, na montagem de Arsénico e Alfazema, dirigida por
Adolfo Celi. Entretanto, segundo o préprio Clévis, seu desempenho como ator nao era
muito promissor e ele preferiu continuar apenas fora do palco, chegando a realizar 23
cenarios e figurinos ao longo dos anos. Ja Lourdita foi considerada atriz revelacao pelo

critico Décio de Almeida Prado, mas nao deu seguimento a seu caminho nos palcos.



Depois de casados e com filhos pequenos, o grupo de amigos mais préximos
formado no tempo da JUC se tornou uma verdadeira comunidade, que criava seus
filhos quase que em comum. Cada casal tinha sua casa, mas as muitas criancas estavam
sempre juntas em alguma delas. Nas férias, o grupo alugava casas espacosas, onde
passavam a temporada em grandes bandos.

Nessa época, o casal e os filhos viviam em uma casa ao lado da Igreja do
Perpétuo Socorro, na Praca Hondrio Libero. Em nome da paréquia, Clévis convidou
seu amigo Samson Flexor para pintar um afresco no interior na igreja. Assim, nos seus
painéis laterais, Clévis foi retratado como um soldado e seu filho mais velho, o Pedrao,
como um bebé. Essa pintura pode ser vista hoje por quem for até |a. A casa da Honério
Libero era frequentada por artistas de teatro, escritores, pintores, entre eles, Sérgio
Cardoso e Nydia Licia, o poeta Jorge Cunha Lima, Paulo Cotrim, proprietério do famoso
Jodo Sebastido Bar, local de encontro dos musicos da bossa nova em Sao Paulo, e
Ariano Suassuna; entre os assiduos visitantes estavam também amigos e
correligiondrios de partido politico, como Chopin Tavares de Lima, Paulo de Tarso
Santos, André Franco Montoro e Plinio de Arruda Sampaio.

Nas proximas décadas, a vida de Clévis seria dividida entre duas dreas bastante
diferentes, a do teatro e a da politica. O seu costume de fazer jornada dupla seria
essencial para uma atuacao tao diversificada e intensa.

No campo do teatro, em que se atirou com paixao duradoura, passou a fazer
cenarios e tornou-se professor de Histéria do Teatro na Escola de Arte Dramaética (EAD),
que, na época, era dirigida por seu proprietario e fundador, Alfredo Mesquita. Nao
demorou para que Clévis assumisse também a funcao de vice-diretor, responsavel
pela administracdo pedagdgica e pelo dia a dia da escola.

Nesses anos, iniciou sua longa participacao como critico teatral, primeiro na
revista O Cruzeiro, de 1951 a 19584, e, em seguida, no jornal A Na¢do, de 1963 a 1964°.
Mais tarde, foi critico de teatro adulto no jornal O Estado de Sédo Paulo, de 1972 a 1986,
e de teatro infantil no Jornal da Tarde, de 1980 a 1990. Pouco tempo depois de iniciar
o trabalho como critico teatral, decidiu se afastar da cenografia, pois sentia que nao

poderia escrever sobre espetaculos dos quais tivesse participado e considerava esse

4 As criticas desse periodo encontram-se reunidas no livro Caminhos do teatro paulista, publicado em
2006 pela editora Prémio.
® Criticas publicadas no livro A critica como oficio. Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 2006.




impedimento injusto com o resto do grupo que assim ficaria privado de ter uma critica
publicada. Mais tarde, quando trabalhou no SESI, na década de 1960, retornou aos
cendrios e figurinos nas montagens da casa, dirigidas por Osmar Cruz, que nao
dependiam de publicacdes na imprensa para angariar o publico. Além disso, Clévis
entendia que, nesse momento, a critica teatral ja acontecia em maior quantidade de
veiculos, de forma que nao haveria prejuizo para o grupo se ele ndo escrevesse sobre
o espetaculo.

No campo da politica, juntamente com o grupo de amigos formado na JUC,
entrou para o antigo Partido Democrata Cristao (PDC)®, buscando um projeto de
participacao efetiva nos destinos da nacao pela via partidaria. Quando Janio Quadros
foi eleito governador pelo partido, Clévis foi indicado para a presidéncia do IPESP,
cargo que ocupou entre 1957 e 1958, no qual pés em andamento um programa de
construcao de conjuntos habitacionais para popula¢des de baixa renda por todo o
estado.

Dessa época, ele contava das inUmeras vezes em que despachou diretamente
com Janio em seu gabinete e pdde testemunhar a famosa capacidade histridnica e de
marketing politico do entdao governador, como na ocasido em que eles estavam
despachando ja tarde da noite na residéncia oficial e chegou a noticia de um grande
incéndio no paldcio. Janio, que estava em trajes normais, imediatamente trocou o
terno por um pijama e se dirigiu ao local, onde deu entrevistas para a televisao como
se tivesse saido da cama para atender a emergéncia sem ter tido tempo de se vestir
apropriadamente.

Em 1959, com a eleicao de Carvalho Pinto como governador, também pelo
PDC, Clovis se tornou oficial de gabinete do entdo secretario da Educacdo, Queiroz
Filho. Ele dizia que nenhuma das medidas implantadas por eles nesse seu periodo na
Secretaria tinha chegado até a sala de aula, tendo todas se perdido pelos meandros da
estrutura burocratica. Tinha orgulho, no entanto, de, nessa funcao, ter participado
efetivamente da construcao de muitas escolas, tarefa a que dedicou especial atencao.
Espalhadas pelo interior de Sao Paulo, ainda se encontram hoje, placas de inauguracao

com seu nome em conjuntos habitacionais e escolas.

6 Este partido ndo tem nenhum vinculo com o PDC formado posteriormente, nos anos de redemocratizacdo
e existente até hoje.



Logo apés esse periodo na Secretaria de Educacao, candidatou-se a deputado
estadual e foi eleito suplente, chegando a assumir a titularidade por um par de meses,
em 1959. Foi um deputado ativo com apresentacdo de projetos de lei como o da
criacdo do Fundo Estadual de Auxilio ao Teatro e o de declaracao de utilidade publica
da Associacao Paulista de Criticos Teatrais. Ele participou também de debates sobre a
situacdo da educacdo publica no estado, para os quais foi de grande valia a sua
experiéncia anterior junto ao governo.

Quando Janio Quadros assumiu a presidéncia em 1961, Clévis foi colocado a
frente do Servico Nacional do Teatro (SNT) e, por isso, teve que deslocar sua residéncia
para o Rio de Janeiro, e apenas nos finais de semana retornar a Sao Paulo, onde
Lourdita estava com as criancas. A familia chegou a ir em peso para o Rio, a fim de
experimentar a possibilidade de uma troca de cidade. Nessa viagem, Lourdita
carregava nos bracos a unica filha, de pouco mais de um ano, a Bel, e, ainda na barriga,
o filho cacula, o Jao. No entanto, nao houve tempo para uma mudanca, a renuncia de
Janio Quadros e a entrada de um novo governo encerraram o periodo de Clévis no
SNT. Apesar do movimento entre os artistas de teatro pedindo sua permanéncia no
cargo, isso acabou nao acontecendo.

No periodo do parlamentarismo, foi convidado por André Franco Montoro,
entao ministro do Trabalho, para estruturar a Secretaria de Habitacao no Ministério. O
novo posto o levaria a uma viagem, acompanhando o presidente Jodo Goulart aos
EUA, em busca de financiamento para o novo plano nacional de habitacao. H4 uma
foto em que ele se encontra no salao oval com o ministro Montoro e John Kennedy.

Apbs serem cumpridos os protocolos diplomaticos, o financiamento foi
finalmente oferecido. Contudo, ele sé se concretizaria se o governo brasileiro se
comprometesse a comprar material de construcdao e casas pré-fabricadas norte-
americanas. Ficava claro que haveria uma porcentagem para o responsavel pela
compra. Clévis recusou a compra de material e a “comissao” oferecida. Como
consequéncia, o financiamento foi negado e ele voltou ao Brasil de maos abanando.
Alids, em todos os cargos publicos que exerceu, Clévis sempre fez questao de nao
receber nada além do saldrio, devolvendo todos os presentes que recebia.

Por conta das dificuldades em autofinanciar um programa habitacional a partir

das prestacdes pagas pelos compradores, ja que a inflacdo em pouco tempo consumia




0s pagamentos feitos, um entdo jovem economista do ministério, Mario Henrique
Simonsen, prop6s uma férmula de correcao monetdria que seria aplicada alguns anos
depois e vigoraria até os dias de hoje.

O programa habitacional nao duraria muito tempo. O retorno ao
presidencialismo significou a mudanca do ministério, encerrando essa experiéncia
pioneira no Brasil. Alguns dos principios desenvolvidos nesse periodo, no entanto,
seriam aproveitados depois no programa habitacional dos governos militares, por
meio do Banco Nacional da Habitacao (BNH), fundado em 1964.

No comeco da década de 1960, ja desligado do IPESP, Clévis aceitou o convite
de Mario Amato, empresario que presidia a FIESP, para desenvolver um projeto
habitacional junto ao SESI, no qual trabalharia até o final da década, quando decidiu
se dedicar inteiramente as suas atividades na ECA.

Durante os anos no SESI, além de sua funcdo ligada ao projeto de casas
populares e da ja mencionada participacao como cendgrafo e figurinista no Teatro do
SESI, Clévis apoiou a iniciativa de Mario Amato de construcao do prédio da FIESP, para
o qual deu contribuicdes a respeito da localizacao, da compra do terreno, do projeto
e até da prépria edificacao, especialmente no que se refere ao teatro do SESI, que faz
parte das instalacoes e é hoje um dos melhores equipamentos do género em Sao
Paulo.

O golpe de 1964 interrompeu a participacao politico-partidaria e em cargos de
indicacao politica de Clévis — bem como a de toda uma geracdo que, em suas
diferentes posicoes, propostas e afiliacdes, estava dando uma virada no Brasil nos
campos cultural, econémico e social. Esse rompimento do processo democratico
representou o atraso de pelo menos meio século, além de jogar uma geracao no
ostracismo, exilio e frustracao.

Embora ndo ocupasse um cargo publico naquele momento, Clévis precisou
prestar contas de seus bens e provar que ndo havia enriquecido ilicitamente,
experiéncia da qual se saiu bem, pois sempre teve o habito de documentar e conservar
tudo. Até ofinal da vida, ele ainda guardava pacotes com os comprovantes de imposto
de renda desde a década de 1940.

Ainda que nao tenha sofrido diretamente a repressao mais violenta, assistiu a

prisao, tortura, morte, exilio e cassacao de diversos amigos, colegas de partido e



conhecidos. Entre nés da familia, durante todo o periodo do regime militar até a
abertura, havia um clima permanente de apreensao, ja que a qualquer momento a
casa poderia ser invadida por policiais, que encontrariam em sua numerosa biblioteca
livros possivelmente considerados subversivos. Afinal, ndao haviam convocado
Séfocles para depor?

Mais tarde, durante os anos 1970, quando Clévis e a familia - ja que nds, os
filhos, nos aproximavamos da fase adulta — participavam dos movimentos que exigiam
a abertura, a anistia e a redemocratizacao, havia sempre uma desconfianca de que o
telefone estivesse grampeado, porque se ouvia um clique apés o inicio da ligacao -
chegamos a ter uma senha para avisar os outros caso um de nés fosse preso.

Esses temores nao impediram que Clévis permanecesse em suas posicoes
cortando inclusive qualquer relacdao que ainda houvesse com o campo militar. Foi
oferecida a ele, como ex-pracinha da FEB, a oportunidade de se reformar com uma
promog¢do e uma pensdo vitalicia para esposa e filhos no futuro, mas a oferta foi
recusada.

Ainda em meados da década de 1960, a familia Sampaio Garcia se mudou para
a “casa das Miranhas”, que estava sempre aberta - durante muitos anos nao havia
sequer portao — e a qual todos chegavam sem precisar se anunciar.

Eram famosas as reunides de Natal em que a casa recebia amigos do casal e dos
filhos, desde o final da ceia até o amanhecer, com grande diversidade e quantidade de
pessoas, em encontros memoraveis. Eram frequentadores assiduos desses serdes
amigos e colegas professores de Clévis como Evaristo Ribeiro, Mylene Pacheco, Miroel
Silveira, Maria José de Carvalho e Renata Pallottini.

Essa tradicdo, na realidade, se iniciou muito antes, ainda no primeiro ano de
casamento de Clévis e Lourdita, em um pequeno apartamento na Avenida Sao Joao,
onde o casal morava com um filho de pouco mais de um més. Seu amigo, Paulo Cotrim,
que tinha uma pensdo, perguntara aos dois se eles poderiam receber alguns dos
pensionistas que nao tinham familia em Sao Paulo. Clévis e Lourdita abriram as portas
da casa, que nunca mais se fechou.

No final dos anos 1960, Clévis foi convidado para integrar o recém-formado
Departamento de Teatro da ECA-USP. Logo depois, recebeu uma carta de Alfredo

Mesquita, que estava em viagem pela Europa, dizendo que nao tinha mais interesse




em continuar a frente da EAD e que como ele, Clévis, ja estava na direcao efetiva ha
algum tempo, poderia ficar com ela e fazer o que quisesse. Era uma situacao muito
dificil, pois como dizia, ele ndo tinha “os Mesquitas” para bancar os frequentes déficits
da escola.

Acostumado a lidar com dificuldades burocraticas, iniciou uma negociacao
para trazer a EAD para a USP. Havia resisténcia, pois a USP é dedicada ao ensino
superior e a EAD é uma escola técnica de nivel médio, mas havia o precedente da
Escola de Aplicacao, ligada a FEUSP, como um espaco de experimentacdo e pratica
para os alunos da faculdade. A EAD também poderia ser considerada um espaco assim
para os alunos e professores do curso de teatro da ECA.

Com a integracdo da EAD na estrutura da USP e a sua inclusdao como escola
técnica vinculada a Secretaria de Educacao do Estado, em 1969, ficou garantida a sua
continuidade. Ao mesmo tempo, isso acabou por afastar Clévis da direcao da escola,
que precisava ser organizada como uma escola publica de segundo grau. Sua decisao
nesse momento foi por deixar a EAD para se dedicar em tempo integral ao seu
trabalho como chefe do Departamento de Teatro na ECA e as suas aulas.

Uma paixao pouco conhecida de seus colegas do meio teatral e que ocupou
parte do seu tempo, desde a década de 1940 até os anos 1970, foi a ficcao cientifica.
Clovis fez parte da Associacao Brasileira de Ficcao Cientifica (ABFC), fundada em 1969,
e chegou a escrever contos, alguns inclusive publicados no Magazine de Fic¢édo
Cientifica, revista editada por seu amigo Jerobnymo Monteiro. Manteve também por
um tempo uma coluna sobre o assunto no jornal A Nag¢do. Sua atuacdo nessa area o
levaria a um festival de cinema de ficcao cientifica no Rio de Janeiro com a presenca
de Stanley Kubrick, em 1968, apenas alguns meses apds o lancamento de 2001: uma
odisseia no espaco. Clévis possuia uma colecao consideravel de livros do género.

Outra paixdo ja citada, que nunca o abandonou, foi a de viajar. Sua excursao
pela Europa, logo ao final da guerra, seria a primeira de muitas. Ainda naquela época,
em 1945, ao voltar para o Brasil, reuniu um grupo de amigos para acampar pelo litoral
de Sdo Paulo, da llha do Cardoso a Iltanhaém, de Bertioga a Ubatuba. Nesse tempo, ndo
existiam estradas que percorressem essas praias, por isso o grupo fez toda a aventura

a pé.



Mais tarde, com os filhos pequenos, Clévis e Lourdita fariam grandes viagens
em sua perua DKW - que os filhos preferiam que fosse conduzida por ela, ja que ele
nao era exatamente o melhor dos motoristas. Uma vez, fomos de carro até Minas
Gerais, onde conhecemos varias de suas cidades historicas, depois ainda seguimos até
a recém-construida Brasilia. As férias de verdo eram sempre passadas no litoral,
especialmente na Praia Grande, onde a familia teve uma casa por um tempo, e, depois,
em Sao Sebastidao ou llhabela. No inverno, iamos para Campos do Jordao e, com
frequéncia, nos hospeddvamos em fazendas pelo interior.

Clévis, boa parte das vezes acompanhado por Lourdita, visitou praticamente
todos os estados brasileiros, ndo apenas as capitais, mas também cidades do interior.
Ele também viajou pela América Latina e conheceu a Argentina, o Paraguai, a Bolivia,
o Peru, o México e Cuba. Foi diversas vezes aos EUA e ao Canada. A Europa retornou
com frequéncia para festivais, congressos, cursos ou apenas para turismo, e conheceu
praticamente todos os seus paises. Ainda no tempo dos militares, ousou ir para um
congresso na Unido Soviética, com passagem pela Russia, Azerbaijao e Uzbequistao.
No Oriente Médio, visitou Turquia, Israel e Egito. Lamentava nunca ter viajado pelo
Oriente.

Em 1975, vendo que os filhos estavam se tornando adultos e que desse modo
seria cada vez mais dificil juntd-los em uma viagem, Clévis e Lourdita hipotecaram a
casa em que viviam e levaram todos para um grande tour pela Europa, com direito ao
espetdculo As troianas, em Epidauro, na Grécia, a visita a Stratford-upon-Avon, na
Inglaterra, e a paldcios, museus, ruinas histéricas, e a um guia muito especial e bem
informado sobre a histéria envolvida em cada lugar. Anos mais tarde, em um
congresso de educacao de que participava, contei essa histéria e uma das colegas,
professora de filosofia da educacao, comentou: “Isto é que é educacao em valores”. A
experiéncia foi inesquecivel, mas quase custou a perda de sua casa, exigindo alguns
anos de esforco de contencao monetdria para o pagamento da divida.

No inicio da década de 1970, Clévis fez o seu doutorado. Em 1974, ele defendeu
a sua tese e se tornou um dos orientadores da primeira geracao da pés-graduacao da
ECA, ao lado de seus colegas Miroel Silveira, Sdbato Magaldi e Jacob Guinsburg. A
orientacao de pesquisas passou a ser uma de suas atividades principais. Até o final de

sua vida, uma longa fila de candidatos esperava por uma vaga entre seus orientandos.




Durante o doutorado, Clévis assumiu o visual pelo qual ficou conhecido e até
hoje é lembrado pela maioria dos seus ex-alunos e colegas ainda vivos: cabelos
embranquecidos e barba crescida. Ai tem inicio um longo periodo de dedicacdo ao
Departamento de Teatro da ECA, ao teatro paulista e brasileiro, bem como a educacao.

Sua atuacao na ECA seria marcada tanto por sua atividade pedagdgica como
professor, como por sua capacidade administrativa e sua participacdo nos processos
burocraticos da universidade. Por anos, foi o representante da ECA na Congregacao
da USP, chefe de departamento e responsdavel pela redacao de estatutos, portarias e
oficios nas mais diversas situacdes. Sempre que o assunto chegava ao aspecto legal e
burocratico, a sua presenca se tornava imprescindivel, ainda mais em um
departamento formado majoritariamente por artistas e educadores sem muita
experiéncia em leis e administracao publica.

Como nos anos anteriores, sua dedicacao era em turno duplo. Durante os anos
1970 e 1980, participando de comissdes de prémios de teatro em Sao Paulo, ele fazia
questao de assistir a todas as pecas que se apresentavam na cidade — que nessa época
jad ndo eram poucas. Assim, praticamente todos os dias, depois de ter passado a manha
e a tarde na ECA, apds a sua hora de descanso e o jantar, saia para assistir a um
espetdculo. Aos sabados e domingos, poderia assistir a duas sessdes a noite, sem
contar as matinés infantis de sabado a tarde e domingo de manha e a tarde. Uma
verdadeira maratona que produziu uma enorme quantidade de fichas, anotadas de
préprio punho, com informacgdes sobre cada espetaculo, que hoje é parte do acervo
do Centro de Documentacao Teatral da ECA. Além disso, é preciso mencionar sua
participacdo em incontaveis juris de festivais de teatro amador e profissional pelo
Estado de Sao Paulo, por todo o Brasil e até fora do pais, atividade que, nos ultimos
anos de vida, foi ficando cada vez mais importante para ele.

No inicio dos anos 1980, com a redemocratizacdo, Franco Montoro, em
campanha para o Governo do Estado de Sao Paulo, convidou-o para elaborar o projeto
habitacional para a sua gestao. Clévis declinou do convite por se sentir muito afastado
do tema depois de tantos anos. Ele ajudou os responsdveis pelo projeto, mas preferia
atuar na area de cultura.

Sentindo que ja ndo se identificava com os antigos colegas de partido, pois

estava mais préximo das propostas de grupos mais a esquerda, e percebendo que ndo



tinha mais - o que ja tinha sido um problema Ia atras em sua atuacao partidaria —
disposicao para a composicao politica e para os acordos necessarios nessa pratica,
decidiu que dai para frente sua participacao se daria essencialmente no campo da
educacao e da cultura. Foi o que aconteceu quando integrou comissdes para redacao
de leis e propostas, sem buscar cargos que o tirassem de sua atividade diaria no curso
de teatro da ECA.

Clovis foi também representante do governo Montoro no Conselho da
Fundacao Padre Anchieta, responsavel pela TV Cultura, e fez parte das primeiras
comissdes da Lei do Fomento da cidade de Sdo Paulo. Em casa, passava horas no meio
de pastas e pastas de projetos, lendo e tentando encontrar critérios validos para a
escolha dos grupos contemplados.

Em 1990, tomou também a decisdo de se aposentar da critica teatral, apos
longos anos escrevendo regularmente sobre teatro adulto e teatro infantil. A exigéncia
dos jornais por diminuicdo de espaco, o que tornava a critica mais préxima de uma
resenha, nao o satisfazia. Por outro lado, ele via que uma nova geracao de criticos
estava atuando na cena paulistana e sua presenca nao se fazia mais tdo necessdria.

Durante toda a sua vida, Clévis teve interesse especial pelo teatro dirigido aos
mais jovens e, a partir do final dos anos 1970, dedicou-se mais intensivamente a essa
area. Foi sécio fundador da Associacdao Paulista de Teatro para a Infancia e Juventude
e, valendo-se mais uma vez da sua experiéncia administrativa e juridica, teve um papel
especial na redacao do seu estatuto. Considerava o teatro que, segundo ele, era

|Il

chamado erroneamente de “infantil” uma modalidade extremamente rica e criativa,
que muitas vezes ultrapassava o, para ele também equivocadamente, chamado
“teatro adulto” em capacidade de se reinventar e criar espetaculos de rara beleza.

Em 1991, veio a aposentadoria pela “expulséria”, com a qual nunca se
conformou, pois considerava estar em plena capacidade de trabalho. Ainda assim, por
escolha prépria e atendendo a varios pedidos, mesmo ndao podendo receber qualquer
pagamento, permaneceu em seu posto como professor da graduacdo, em que era
responsavel, entre outras, pela disciplina de Folclore, mais uma de suas paixdes, bem

como na pés-graduacgao, em que ministrava disciplinas como Psicodrama Pedagdgico

e Espacos Inusitados do Teatro.




Em 1993, a morte de seu filho, Lou, que morava em llhabela, foi um momento
dificil e delicado para o casal. Clévis e Lourdita, como sempre, enfrentaram a
adversidade com brio, inclusive trazendo sua neta Mayara para viver com eles em sua
casa e responsabilizando-se assim por mais uma crianca, apesar de ja estarem em
idade razoavelmente avancada. Alids, os diversos netos que chegaram a partir da
década de 1980 tiveram um papel importante para alegrar e cercar de carinho seus
ultimos anos.

Ainda nos anos 1990, além de seguir com o atendimento didrio em sua sala,
Clovis foi um dos idealizadores do Teatro Laboratério da ECA, inaugurado em 1995.
Aqui também, colaborou no projeto de construcado, insistindo que as salas tivessem
todos os recursos necessarios para que os alunos experimentassem como era um bom
equipamento de teatro, mas com plateias reduzidas para evitar que se
transformassem em auditérios de formaturas e eventos. Em 1999, recebeu o titulo de
professor emérito da ECA-USP.

Embora, devido a idade mais avancada, fosse diminuindo gradativamente a
dedicacao ao trabalho, até os ultimos anos, manteve suas aulas, bem como uma
participacao frequente como jurado de festivais por todo o Brasil, de Campina Grande
a Curitiba, de Sao José do Rio Preto a Santos e Tatui. Frequentemente, participou
também de encontros internacionais, entre os quais o Festival da Cidade do Porto, em
Portugal. Essa era uma atividade a que se entregava com amor — quando ja estava
avancado na casa dos 80, me lembro de, ao visita-lo, ele me dizer que viajaria no dia
seguinte para o Festival de Curitiba. Quando perguntei se o haviam convidado
novamente para o juri, me explicou que nao, mas que, como a USP estava em recesso,
ele tinha decidido ir ao festival mesmo assim, para aproveitar a semana livre.

Um dos festivais mais constantes foi o de “Pinda”, cidade a que se sentia ligado
desde o treinamento para a guerra. E foi [ que um dia passou mal durante o festival e
chegou a conclusao de que nao tinha mais condicées de continuar fazendo aquelas
viagens extenuantes, com varios espetaculos para assistir a cada dia, sem contar as
mesas de debates e reunides de premiacao.

Depois disso, ele teve mais algumas dessas crises, que, ao final, foram

diagnosticadas como causadas por pedras na vesicula. Feita a cirurgia, tudo parecia



melhorar. Ele retornou as aulas e h3, inclusive, um video postado na internet de sua
Gltima aula, ministrada em uma quinta-feira’.

No domingo seguinte, ao retornar ao exercicio de caminhadas, pratica
constante de muitos anos, sentiu-se tonto e caiu batendo a cabeca. Um derrame
interno causado pela contusao o levaria a dois anos e meio de luta para se recuperar.
Embora tenha voltado a conversar - é desse periodo a entrevista dada ao Grupo Uniao
e Olho Vivo citada acima - e até a andar, no dia 28 de outubro de 2012, seu coracao, ja
cansado de tanta atividade, pediu para descansar.

Suas exéquias foram dignas de seu apreco pelo espetaculo e pelas grandes
reunides. O seu veldrio foi feito na prépria “casa da Miranhas”, onde pela ultima vez
ele recebeu parentes e amigos que ai se juntaram. Levado para o cemitério, uma
tempestade e uma forte salva de palmas serviram de despedida final. Poucos dias
depois, faria 60 anos de casado. Sua esposa, Lourdita, se juntaria a ele no ano seguinte.

Seu maior legado, para além de seus ensinamentos de teatro e das muitas
obras que executou ou para as quais contribuiu é, sem dudvida alguma, o amor por
participar e ajudar no crescimento do outro, no apoio a formacao de grupos e as
criacdes que dai nascem. Esse amor pode ser visto revivido em muitos daqueles que
conviveram com ele como alunos, colegas ou amigos do mundo teatral e da educacao.

Evoé, Clovis Garcia.

’ Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=i4trFwIRr4k&ab channel=Cenicas010
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Forcas

CLOVIS GARCIA E O TEATRO
AMADOR EM SAO PAULO

Eugenia Rodrigues Cruz

Clovis Garcia congregava habilidades para diversas fungdes. Foi soldado nas

Expedicionarias Brasileiras, lutou nas trincheiras italianas, cursou Direito, era

advogado e um homem politico, porém integro. Nao se furtava em exercer nenhum

cargo, sem medo de assumir qualquer funcao, com conhecimento e capacidade criou

a Comissao Estadual de Teatro na gestao do prefeito Janio Quadros. Junto a meu pai,

Osmar Rodrigues Cruz, criou a Federacao dos Amadores Teatrais e era sécio honordario,

assim como meu pai, na Associacao Paulista de Criticos de Arte. Alids, havia uma

cumplicidade entre os dois no que tangia a uma politica especifica de subsidios para

o teatro.

(TPS)':

Clovis foi cendgrafo junto a Osmar Rodrigues Cruz no Teatro Popular do SESI

Fui cenografo do TPS em sete espetdculos durante oito anos. Mas tudo comegou
no teatro amador, onde conheci Osmar. Depois, ele convidou-me para fazer o
primeiro cendrio para o primeiro espetdculo profissional do TPS, que foi Cidade
assassinada, em 7963. Eu havia descoberto o Appia e apliquei-o totalmente!

Na Sapateira fiz o cendrio, mas o mérito do resultado positivo foi a unido com o
trabalho de concepgdo de luz do Osmar, que valorizou muito todo o visual do
espetdculo. Mas o trabalho do cendgrafo é esse mesmo, produzir junto ao diretor
para obtengcao do melhor resultado, e o Osmar sempre apoiou minhas iniciativas,
que, por vezes, foram ousadas como emIntriga e amor, em que utilizei um cendrio
construtivista, ja que o tema da pega é social, embora fosse um Schiller!

Sempre gostei de trabalhar junto com o diretor, desde as leituras de mesa e isso
sempre foi possivel no TPS com o Osmar. Acrediito ter mantido com ele uma boa

sintonia.

' Depoimento de Clévis Garcia. CRUZ, Osmar Rodrigues. Uma vida no teatro. Sao Paulo: Hucitec, 2001.



Sintonia que nasceu com a convivéncia no teatro amador, que era a escola dos
anos 1950. A década de 1950 foi extremamente contraditéria e, consequentemente,
uma época de renovacao. Todos estavam em todos os lugares, seja fazendo e
apreendendo a realidade, seja contestando essa mesma realidade em busca de uma
identidade nacional.

Nos anos 1950, nao havia distincdo entre classe jornalistica, teatral, musical -
“tudo era arte” - uma intelectualidade viva e heterogénea, composta por jovens
desejando forjar sua identidade nacional, brasileira, paulista e paulistana. O teatro
amador era o berco de todos eles, criticos, jornalistas, artistas, musicos, pintores, todos
estavam reunidos em torno do teatro universitario, das reuniées no centro de Sao
Paulo, onde ja fermentavam os ideais e as ideias que mudariam os rumos do nosso
teatro. Como arquitetos de uma nova casa, eram exemplos também de participacao
ativa na politica, que estavaincluida no extenso rol de suas atividades. Nao como meio
para obtencao de algum bom cargo, mas como forma de participar para entender sua
prépria realidade, pensar os problemas de seu pais, transformando seu préprio meio.
Foi assim com a criacao de diversos grupos amadores, dos festivais e das palestras,
sempre enriquecendo o fazer artistico.

Portanto, nao havia como hoje a cisao entre o tedrico e o pratico, pois quem
escrevia sobre teatro ja havia “pisado os palcos”, quem estudava teatro fazia parte do
grupo amador e assim todos faziam parte de um organismo — as cabecas pensantes
eram os corpos fazedores, sem distincdo. De dificil compreensao num mundo de
especialidades como o de hoje, aquele que se dedicava ao teatro sabia fazer de “tudo
um pouco”, porém muito mais do que se possa imaginar em termos de qualidade,
tudo saia perfeito. Engendrando novas formas de saber fazer, eles se descobriam
“gente de teatro”, vivendo o tempo todo, nao sé a satisfacao, mas, principalmente, os
problemas que eram colocados pelo fazer teatral e as solugcbes que eles

brilhantemente iam descobrindo.




Comissao Municipal de Teatro de Sao Paulo (CMT)

Originalmente, Conselho Municipal de Teatro, criado por decreto executivo,
inspirado no Conselho Consultivo de Teatro do SNT, porém ambos extintos quando
do vencimento dos mandatos de seus membros, a Comissao Municipal de Teatro fazia
parte da criacdao de dez comissdes culturais da Secretaria da Educacao e Cultura do
Municipio. Foram nomeados para a CMT Clévis Garcia, Décio de Almeida Prado, Miroel
Silveira, Alfredo Mesquita, Gianni Ratto, Sérgio Cardoso, Waldemar Seyssel, Raul
Colman, Joao Ernesto Coelho Neto e César Giorgi.

Nao foram encontrados documentos da Comissao Municipal de Teatro, nao
havendo nenhum registro em nenhuma das secretarias da Prefeitura, restando apenas
os valiosos registros jornalisticos.

Quando foi transformada em Comissdao Municipal de Teatro, pelo entao
prefeito Lino de Mattos (de 02/07/1955 a 10/04/1956), através do decreto n° 2.250 de
16/12/1953, esteve subordinada aos seguintes secretdrios da Educacao e Cultura do
Municipio: d. Helena Iracy Junqueira, Valério Giuli e Joao Acioly, devido as frequentes
mudancas na Prefeitura.

Sob a presidéncia da sra. Helena Iraci Junqueira, Clévis Garcia reuniu criticos de
arte e elementos especializados da Secretaria da Educacdo e Cultura do Municipio a
fim de elaborar e debater um Plano de Incentivo ao Teatro, visando a estudar a
situacdo dos teatros de propriedade da Prefeitura. O Plano de Incentivo objetivava,
principalmente, uma campanha de divulgagdo do teatro, por meio de conferéncias e
cursos, publicacbes, premiacdes e concursos de textos.

Numa medida acertada, a CMT, ao fazer o balanco dos teatros existentes,
incluiu a construcao de teatros no centro da capital e o melhor aproveitamento dos
teatros nos bairros, comprometendo-se a divulgar os espetaculos apresentados nos
teatros municipais. Fez parte do Plano, também, a compra de espetaculos por parte
da Prefeitura e a cessao dos teatros nos bairros para grupos amadores, como forma de
popularizar o teatro e formar publico através da oferta de ingresso gratuito.

Ao tomar a iniciativa de elaborar esse plano, a CMT mostrou vontade politica
em apoiar o teatro na cidade de Sao Paulo, indo além de sua funcao meramente

operacional.



Como sempre, os jornais com suas colunas teatrais — certamente o maior
registro da histéria do nosso teatro como testemunho vivo, uma vez que os colunistas
eram os integrantes dos varios movimentos teatrais — repercutem imediatamente
todos os passos em direcao a um maior incentivo ao teatro e apoiam integralmente o
Plano de Incentivo.

Varias reunides se sucederam, destinadas a obter maiores informacgdes,
sugestodes e deliberacbes, para cada vez mais ampliar o campo de a¢ao da CMT, como
mediadora entre a classe artistica e o poder publico.

No Segundo Congresso Brasileiro de Teatro, o sr. Francisco Colman elaborou
um documento elogioso sobre a iniciativa da cidade de Sao Paulo em criar a CMT,
fazendo posteriormente circular um oficio por todas as cidades e capitais acerca da
iniciativa da Prefeitura paulistana, ressaltando o recém-elaborado Plano de Incentivo.

Com a saida do prefeito Lino de Mattos, da Prefeitura para o Senado, aconteceu
o que mais frequentemente acontece com os 6rgdos diretamente ligados ao governo,
a Comissao Municipal perdeu sua forca de atuagao e o apoio que vinha recebendo por
parte da Secretaria da Educacao e Cultura.

Criaram-se conselhos, comissdes, porém ndo houve continuidade, pois nao
houve a preocupacao de torna-los iniciativas da prépria Prefeitura, independentemente
das sucessivas trocas de prefeitos. Se a lei é soberana quando se trata do ambito
federal, da direcao de um pais, os decretos-leis das comissdes, criados pela Prefeitura,
deveriam ser apreciados a cada nova gestao, bem como consultados os seus
membros, ouvidos os planos e lidos os respectivos relatérios anuais, a fim de se poder
conservar o que de positivo foi conquistado, pois somente somando esforcos e
elaborando novos planos para cada vez mais incluir o teatro como parte integrante de
secretarias de Educacao e Cultura é que poderemos promover o teatro na cidade,
como forma de dinamizacdao e crescimento urbano, incluindo-o como parte do
cotidiano de todos.

Mesmo que a CMT nao tenha tido continuidade, foi ela uma boa tentativa para
incentivar o teatro e um ensa/o, para uma forma de participacdao muito mais ampla, em

ambito estadual — a Comissao Estadual de Teatro.




Nasceu a Comissao Estadual de Teatro (CET), em meio a renovagao, em busca
de uma identidade nacional e também do seu resguardo, a fim de que o teatro
pudesse se afirmar como manifestacao artistica genuinamente brasileira.

A criacao da CET foi de fundamental importancia para o teatro paulista, pois
nao havia, até entao, nenhum érgao estadual que opinasse acerca das questdes
teatrais, que prestasse auxilio ao teatro, seja como forma de mediacao na obtencao de
verbas, como de incentivo a organizacao de cursos de formacdo e aperfeicoamento.
Foi uma luta drdua em prol da ampliacdo do auxilio concedido ao teatro, que a época
estava restrito a poucas companhias. Portanto, a sua histéria confunde-se com a
histéria do teatro paulista, inaugurando uma visdao mais ampla do profissional de
teatro do nosso estado.

O governador Janio Quadros (de 31/03/1955 a 31/03/1959), quando prefeito
da cidade de Sao Paulo instituiu a Comissao Municipal de Teatro e como governador
concedeu auxilios ao teatro sempre que era solicitado, porém sem nenhum critério,
visto nao existir nenhum érgao especifico para tanto. Segundo o prof. dr. Clévis Garcia,
criador da CMT e membro da Associacdo Paulista de Criticos Teatrais (APCT), aqueles
que ja se concentravam em torno tanto da CMT, como da APCT, e lutavam por
melhores subsidios governamentais para o teatro, reuniram-se em torno da ideia de
sistematizar a distribuicdo dos subsidios ja existentes, dentro de critérios mais justos e
abrangentes. Com essa intencao é que uma comissao composta por Décio de Almeida
Prado, Sabato Magaldi, Miroel Silveira, Mattos Pacheco e Clévis Garcia pediu uma
audiéncia com o governador.

Nas palavras do prof. dr. Clévis Garcia:

Jénio nos deixou esperando por uma hora, o que nos fazia acreditar que ndo
serlamos mais atendlidos. Ele era sempre assim, usava essa tdtica deixando as
pessoas esperarem por longas horas, a fim de desarmda-las. Quando enfim fomos
chamados a adentrar o gabinete do governador, nos deparamos com a insdlita
posicdo da mesa de Janio, que era colocada de costas para a porta de entrada,
portanto a primeira vista so viamos as costas da cadeira do governador. Essa
estratégia nos obrigava a dar a volta em torno da mesa para nos postarmos a sua
frente. Havia um fotografo junto com Mattos Pacheco e assim que o viu, Jdnio

ficou furioso e impediu as fotos, o que nos deixou extremamente constrangidos.



Depois, mais calmo, o prefeito confessou que estava muito descontente com suas
Ultimas fotos nos jornais, deu uma sonora risada e nos passou a palavra.
Expusemos entdo nossas inten¢des e ele leu atentamente o documento que
levamos. Janio tinha uma grande qualidade que era a de tomar suas decisées na
mesma hora e entdo, nos pediu que fizéssemos um projeto de decreto e um

estatuto. Saimos contentissimos e fomos elaborar o que nos havia pedido.

Embora o plano de distribuicao somente tenha se efetivado no final de 1957, a
CET conseguiu dar conta do auxilio as entidades e as companhias, visto constar de seu
relatério o recebimento de cartas, oficios e telegramas “atestando a significacao dessa
iniciativa do governo, inédita na nossa administracao”. Foram estreitados os contatos
feitos com os grupos amadores: Grupo de Teatro Amador da Escola Normal Cardoso
de Almeida de Botucatu, Teatro Experimental de Comédia de Araraquara e Teatro
Universitario de Campinas. “O IV Congresso Paulista de Teatro Amador votou mocao
de louvor a CET”, o Centro Académico XI de Agosto, da Faculdade de Direito de Sao
Paulo convidou a CET a integrar o juri do 1° Concurso de Autores Teatrais Académicos
a realizar-se em 1958. Assim como varios prefeitos do interior congratularam-se com
a CET e com o Governo do Estado pelo envio de companhias e grupos teatrais ao
interior. A SBAT aplaudiu a contribuicao do governo no sentido de inaugurar, no Banco
do Estado de Sao Paulo, o financiamento a espetaculos teatrais. O 3° Congresso
Brasileiro de Teatro cumprimentou o governo pela sua acdo em defesa do teatro. A
Associacao Paulista de Criticos Teatrais aprovou, em sessao de 23 de setembro de
1957, um voto de louvor aos trabalhos da CET. A Escola de Arte Dramatica agradeceu
ao governo e a CET o apoio que lhe foi dado em 1957.

Foram 72 as conferéncias realizadas na capital em seis séries de doze
conferéncias. Os locais escolhidos foram: no centro, a Escola Caetano de Campos, o
Instituto Israelita Brasileiro e a Casa do Povo, no Bom Retiro; na Lapa, a Sociedade
Brasileira do Livro; na Vila Mariana, o Colégio Arquidiocesano e o Esporte Clube de Vila
Mariana; no Ipiranga, o Circulo Operario do Ipiranga; em Pinheiros, o Colégio Estadual
da Rua Jodao Moura. Foram designados para ministrarem as conferéncias: Introducao
ao Teatro, Sdbato Magaldi; Grécia e Roma, Paulo Mendonca; Teatro Medieval, Maria
José de Carvalho; Teatro Classico Francés, Alfredo Mesquita; Teatros Classicos

Espanhol e Elizabetano, Sérgio Viotti; Século XVIII e XIX, Cassiano Nunes; Teatro




Contemporaneo, José Neisten; Teatro Brasileiro, Décio de Almeida Prado; O autor e a
peca, Augusto Boal; A direcao, Alberto D'Aversa; A interpretacdo, Sérgio Cardoso; A
cenografia, Clovis Garcia.

A Comissao Estadual de Teatro incentivou cursos, festivais amadores e
publicagdes. Enquanto Clévis Garcia lutou pela Comissao Estadual de Teatro, Osmar
Rodrigues Cruz criou a Federacdo Paulista de Amadores Teatrais, os dois juntos
fortaleceram o teatro amador, berco dos atores, diretores e técnicos de teatro.

No ano de 1958, a CET prestigiou o Festival de Teatro da Federacao Paulista de
Amadores Teatrais, que se realizou em outubro desse ano. Em acordo firmado com a
Federacdo, a CET comprometeu-se a promover seis festivais, em Santos, Campinas,
Araraquara, Sorocaba, Sao José dos Campos e Botucatu, cidades-sede estabelecidas
pelo Plano de Estimulo.

A fim de editar o folheto com os textos legais e regulamentares da CET para
distribuicdo no meio teatral da capital e como forma de sugestdo para a criacao de
comissdes em outros estados sao concedidos subsidios conforme o artigo 17. Sao
também selecionadas obras fundamentais a serem editadas no Brasil, sejam elas
pecas, histéria do teatro, ensaios, estudos criticos, biografias e memarias. A Imprensa
Oficial foi designada para a impressao do folheto e as editoras foram contatadas para
as edicoes das obras de interesse. Foram solicitados a colaborar o Instituto Nacional
do Livro, o Servico de Documentacao do Ministério da Educacao e Cultura, como
também a inclusao de varias obras em suas edi¢des, e a UNESCO.

A FPAT foi designada como representante do setor amador pela CET e fez-se
representar em Sao José dos Campos, onde ocorreu a abertura do Il Festival de Teatro
Amador. Em 26/02/1958, a FPAT comunicou a CET, formalmente, a eleicao de sua nova
diretoria: presidente, Osmar Rodrigues Cruz; vice-presidente, Moysés Leiner, 1°
Secretario, Kaumer Diamantino Rodrigues, e Tesoureiro, Francisco Giaccheri.

O entdo presidente da Federacdo, que ajudou a fundar em 1952, Osmar
Rodrigues Cruz, observou nessa reuniao, que nessa época havia a necessidade de
criagao de novas salas, pois nossa cidade carecia de teatros, como também da
concessao de mais auxilios financeiros aos grupos amadores e a instituicao de

premiacao dos festivais amadores.



Osmar Rodrigues Cruz conseguiu uma verba significativa da CET para editar a
Revista de Estudos Teatrais. A FPAT ja editava a Revista de Teatro Amador, que se
caracterizava mais como um veiculo informativo do Teatro Amador no Estado de Sao
Paulo. Essa revista reunia todas as atividades do Teatro Amador no Estado de Séao
Paulo em quatro numeros que informavam até sobre as companhias estrangeiras no
pais.

A Revista de Estudos Teatrais veio como um veiculo de estimulo ao estudo do
teatro, divulgando textos tedricos, técnicos e pecas, na sua maioria nacionais, como
também traducodes inéditas. A revista sempre divulgou a contribuicdao da CET, que foi
decisiva para a edicao de seus quatro numeros.

A FPAT também organizou um curso intensivo de teatro com a verba que
recebeu da CET, tornando-se, assim, um dos érgaos mais dinamicos do teatro amador.
Com as mudancas ocorridas ao final de 1959, ou seja, a suspensdo dos subsidios da
CET, a Federacao interrompeu a edicdao da revista, bem como o curso intensivo.

Em 29/01/1958, na 312 reuniao extraordinaria, com a ida de Hermilo Borba Filho
para Recife, a fim de assumir a cadeira de Histéria do Teatro na Escola de Belas Artes,
passou a compor a CET Maria José de Carvalho. No setor amador, foram premiados os
vencedores do IV Festival Paulista de Teatro Amador. Como melhor espetdculo,
Historias para serem contadas, pela Companhia Teatral do Instituto Israelita Brasileiro;
Casa Grande e Senzala, do Departamento de Teatro Amador do Esporte Clube de Vila
Mariana; 7ragédia em Nova York, do Clube de Teatro, e Assassinato a Domicilio, pelos
Diletantes do City Bank Clube.

Foram premiados os vencedores do Festival Paulista de Teatro da FPAT: melhor
espetdculo, O jubileu, pelo Grupo Teatral do Instituto Tecnolégico da Aeronautica de
Sao José dos Campos; melhor diretor, Libero Ripolli Filho por Cantora Careca, pelo
Pequeno Teatro Popular; melhor cendgrafo, Ayrton Joao Fachini do grupo Os Farsantes
por Uma rua chamada pecado, melhor figurinista, Licio Menezes de Oliveira, pelo
Grupo de Teatro Infantil de Santos em Fando e Lys; melhor atriz, Lourdes Garcia em A
margem da vida, pelo Grupo Experimental de Teatro Amador de Marilia; melhor ator,
Milton Andrade, em O novo Otelo, pelo Teatro Universitario de Campinas.

Quando conheci Clévis Garcia, na USP, ele ja era professor e eu fiquei surpresa

em vé-lo de perto, depois das iniUmeras referéncias de meu pai. Ele foi meu primeiro




professor e o mais especial, porque unia a pratica a teoria, coisa muito rara em nosso
meio académico, embora essencial em nossa area. Ele agregava a seus cursos alunos
de todas as regides do pais, proporcionando-nos o privilégio de fazer amigos do pais
todo. Clovis era o “mestre” de teatro, titulo pouco usado dentre aqueles que se fazem
conhecedores da arte teatral e que tem a vivéncia do teatro como aprendizado maior.

Mestre na vida, na arte do teatro e no meio académico, Clévis jamais morrera,
assim como essas palavras:

"De Garrett dizia Mendes Leal: 'De tais homens nao se diz foram, porque nao

deixaram de ser; diz-se sao, porque a sua melhor vida vem a comecar na

posteridade'.”?

Sao Paulo, 11 de julho de 2021.

2BASTOS, Sousa. Carteira do artista. Lisboa: Bertrand, 1898.




UMA LINHA DO TEMPO PANORAMICA
E CRONOLOGICA DA CENOGRAFIA DE
CLOVIS GARCIA

Fausto Viana'

Introducao

Clévis Garcia (1921-2012) teve uma longa carreira no teatro: foi ator amador,
como ele mesmo se classificou (Figuras 1 e 2), cendgrafo, figurinista, diretor, professor
de teatro e até diretor de escolas onde se ensinava teatro. No programa Provocagoées,
de 13 de abril de 2016, aos 84 anos de idade e 60 de teatro, que foi muito mau ator e
muito bom cenégrafo. Sendo também um homem de defini¢des e conceitos, ele diria
que os figurinos sdo parte da cenografia, ou seja, ele também se considerava um bom
figurinista.

Em perspectiva panoramica, este artigo se dispde a apresentar algumas
imagens de espetaculos nos quais Clévis Garcia atuou como cenégrafo e figurinista,
disponibilizando os nomes dos espetaculos e datas em que atuou como criador das
visualidades da cena, além de suas préprias consideracdes sobre suas criacbes que
talvez considerasse como as melhores de sua carreira: as sete cenografias criadas para

o Teatro Experimental do SESC, dirigido por Osmar Rodrigues Cruz.

! Fausto Viana é professor livre-docente de cenografia (e indumentaria) do Departamento de Artes
Cénicas da Escola de Comunicacdes e Artes da USP. Para este artigo, traz uma qualificacdo extra: foi
aluno de Clévis Garcia na graduacao, no mestrado e no doutorado.




Figura1 - Ensaio final com o elenco de Arsénico e alfazema, no Teatro Brasileiro de Comédia. Fonte:
Programa do espetéaculo, 1949, n°3.

Acervo: Biblioteca Jenny Klabin Segall/Museu Lasar Ségali/lBRA/Ministério do Turismo. Disponivel em:
http://mls.bireme.br/d/kessaea/1949/kessaea49prg05.pdf . Acesso em: 13 nov. 2021.

Figura 2 - Foto de Clévis Garcia, no inicio de sua carreira, por Freedi Kleemman, 1949 (?).

Prefeitura do Municipio de Sdo Paulo / Secretaria Municipal de Cultura e também para o Centro
Cultural Sdo Paulo / Supervisao de Acervo/ Arquivo Multimeios.


http://mls.bireme.br/d/kessaea/1949/kessaea49prg05.pdf

Os anos formativos

A formacdo de um cendgrafo deveria sempre incluir exercicios que foram
inicialmente pensados somente para os atores: improvisacdo, trabalho corporal e
vocal, entre outros. Juntamente com as disciplinas dedicadas ao estudo do espaco, da
area, da volumetria e dos trajes, o futuro cenégrafo teria uma ideia eficaz do que é
estar em cena a partir da perspectiva dos atores e dele como explorador do espaco
cénico. Claro que os atores também deveriam passar pelas etapas iniciais do estudo
da cenografia, para que, do mesmo modo, pudessem usar essas nocdes a seu favor.

Ainda que de forma nao planejada e linear, Clévis Garcia tracou essa trajetoria:
comecou como ator em A noite de 16 de janeiro, no Teatro Brasileiro de Comédia em
1949, onde trabalharia, no mesmo ano, ainda como ator em Arsénico e alfazema. Em
1950, fundou o Grupo de Teatro Amador, o GTA, no qual atuou em trés espetaculos
entre 1950 e 1952. No total, trabalhou em seis produ¢cdées como ator e em mais trés
como diretor teatral, tendo sua carreira finalizada em 1952.

Como cendgrafo e figurinista, faz sua estreia em 1951 no GTA com o espetaculo
Pantomima trdgica (Figura 3). Ainda no GTA, fez cenario e figurinos para Férias de veréo, de
Mirabeau, em junho de 1952, e cenario para Fora da barra, de Sutton Vance, em outubro do
mesmo ano. Ainda em 1952, fez cendrio para Um amor de bruxa, de Van Druden, producao
da Cia. Armando Couto-Ludy Velloso. Para a mesma companhia, criou o cenario para

Aconteceu as 5 e um quarto, de Saint Giniez, que ficou em cartaz entre 1952 e 1956.




Figura 3 - P4gina central do programa do espetaculo Pantomima trdgica. Notar o nome de
Clévis Garcia como cendgrafo e figurinista, no espetéculo realizado em 10 de setembro de 1951.

Fonte: Centro de documentacdo teatral, CDT/USP.

O ano de 1953 foi marcado por producdes de cenarios: Volta, mocidade, de
William Inge, da Cia Graga Mello; Eu jd estive aqui, de JB Priestley, do Grupo de Teatro
do Xl de agosto da Faculdade de Direito de Sao Francisco; Ingénua até certo ponto, de
F. Hugh Herbert para o Teatro intimo Nicette Bruno. Desenha ainda cenario e figurinos
para O doente imagindrio, de Moliére, producao do Grémio Teatral Politécnico em
outubro do mesmo ano. Realiza também o projeto e a decoracéo do Teatro intimo
Nicette Bruno, bem como colunas, vigas e um cendrio para o programa de Ingénua até
certo ponto.

O ano de 1954 ndo é apenas quando executa dois cendrios: A grande estiagem,
de Isaac Gondim Filho, do grupo Cena, e Corrupgdo no Paldcio da Justi¢a, de Ugo Betti,
com o Grupo Teatral XI de agosto. O advogado formado em 1942 Clévis Garcia faz um

curso de trinta horas com o experiente cendgrafo italiano Gianni Ratto (1916-2005) no



Museu de Arte de Sao Paulo, o MASP. Dos iniUmeros cursos de teatro descritos em seu
memorial, este é o Unico de cenografia.
Em 1955, faz cenérios e figurinos para Cantiga de ninar, de Gregorio Martinez

Sierra, em producao da Cia. Teatro do Povo (Figura 4), em agosto.

Figura 4 - P4gina central do programa do espetaculo Cantiga de ninar. Chama a
atencdo: “Cenarios e figurinos de Cldvis Garcia, executados por Carlos Giachieri”, que
trabalhou para o TBC e também nos primoérdios da TV Tupi.

Fonte: Centro de Documentacdo Teatral, CDT/USP.

Lamentavelmente, ainda ndo foi possivel recuperar imagens dos dois
espetaculos a seguir, mas sabe-se que Clévis Garcia fez cenario e figurinos para Trés
anjos sem asas de Albert Hill Sun, producao da Companhia de Teatro Nydia Licia-Sérgio
Cardoso, em 1957, e cendrios para Jodo Farrapo, de M. Pires, no Teatro Escola de Natal,

em Natal, no Rio Grande do Norte, em 1963.




Sete espetaculos, sete cenografias, oito anos: a parceria com o Teatro
do Sesi

No texto “O teatro no Brasil - cenografia e indumentaria”, de Clévis Garcia,
publicado também neste livro, o cendgrafo ja pesquisador e professor, em 2004, diz

que a cenografia é elemento fundamental da obra teatral, tendo quatro funcdes:

1 - Estar a servico do texto criando a ambientacdo histérico/geografica, social e
especialmente psicoldgica, prevista pelo autor.

2 —Estar a servico do diretor, com quem o cendgrafo deve trabalhar em unissono.
3 - Estar a servico do ator, oferecendo-lhe o apoio (ou criando obstaculos a serem
vencidos, como propunha Appia) para o seu trabalho de interpretacao.

4 — Exercer, pela composicao plastica, a funcio estética. E nesta Gltima funcao que
o cendgrafo desenvolve sua criatividade, utilizando-se das linhas, cores, volumes
e formas e luz, adotando um estilo.

Atualmente, a cenografia em contexto expandido ndao quer mais seguir essas
premissas criadoras expostas, mesmo porque nao ha, em muitos casos, um texto
estabelecido formalmente; a figura do diretor tradicional, aquele que dava as palavras
finais e orientava toda a producdo, estd bastante diluida em meio a um corpo criativo
do espetaculo que atua e decide o que vai ser feito de maneira conjunta; os atores
naturalmente existem, mas o teatro contemporaneo abriga muito mais os performers,
gue nao sao atores no sentido classico do termo. Muitas vezes, ndo ha personagem, ha
apenas o artista no exercicio de sua funcao criativa como ele mesmo. Houve uma
emancipacao da cenografia, como principio criativo do espetaculo.

O leitor ndo deve temer, no entanto, que o teatro tradicional va desaparecer:
como sempre, algo novo surge, cresce, se expande e depois se retrai. O teatro ressurge
triunfal, em novos formatos e maneiras.

Em 1959, ano em que nasce o Teatro Experimental do Sesi, ? todas as anotacdes do
professor Clévis Garcia eram mais que verdadeiras, o que inclui o papel do diretor, entao
desempenhado por Osmar Rodrigues Cruz (ORC), que, segundo Miroel Silveira (1914-1988),
em critica escrita para o Correio Paulistano em 28 de agosto de 1959, “obteve boa

dinamizacdo das cenas coletivas, sempre tao dificeis de encontrarem seu ritmo exato”. O

espetaculo inaugural foi A torre em concurso, de Joaquim Manuel de Macedo.

2 Servico Social da Industria.



Em 1963, o Sesi convida Osmar Rodrigues Cruz para formar o Teatro Popular do
Sesi, grupo que dirigiria depois por mais de cinquenta anos e que deveria trabalhar a
partir de “duas diretrizes basicas previstas no plano de Osmar: ingresso gratuito e
elevado teor artistico nas realizacdes”.?

Nesse contexto, o escolhido para a elaboracao da cenografia foi Clévis Garcia,
que segundo Osmar Rodrigues Cruz, “foi o nosso grande cendégrafo dessa fase nova”
(CRUZ; CRUZ, 2001, p. 143): a fase do Teatro Popular do Sesi.

O espetdculo tratava da disputa ocorrida em 1560, quando Mem de S, governador-
geral do Brasil, extingue o nucleo habitacional que Jodo Ramalho, desbravador dessas
terras, fundara no planalto paulista: a Vila de Santo André da Borda do Campo. Mem de Sa
deseja fortalecer aimplantacdo de um nucleo jesuita, em torno do Colégio de Sao Paulo.

Osmar Rodrigues Cruz se referiu assim ao cendrio de Cidade assassinada (Figura 5):
“Fizemos o cenario, era um cenario sintético, bonito, os praticaveis, um de cada lado do
palco, no meio a casa do Joao Ramalho, nas laterais eram feitas as cenas subsequentes”
(CRUZ e CRUZ, 2001,p.143). Oliveira Neto, critico, escreveu em A Gazeta, de 30 de
setembro de 1963, que “os arranjos cénicos sao de Clévis Garcia, (muito bons),
apresentando um cendrio praticavel em que sé se vé a esquadria do corte da casa de Joao

Ramalho, delimitando-lhe o ambiente” (CRUZ e CRUZ, 2001, p. 147).

Figura 5- Cendrios para Cidade assassinada, de Antonio Callado. Figurino de Alberto Nandi. Teatro
Popular do Sesi, 1963.

Fonte: Centro de Documentacdo Teatral, CDT/USP.

3 In: Enciclopédia Itat Cultural de arte e cultura brasileira. Sado Paulo: Itat Cultural, 2021. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo203534/teatro-popular-do-sesi-tps>. Acesso em: 08 out.
de 2021.




O proéprio Clovis Garcia, em depoimento, disse:

Fui cendégrafo do TPS em sete espetdculos durante oito anos. Mas tudo
comecou no teatro amador, onde conheci o Osmar. Depois, ele convidou-
me para fazer o primeiro cenario para o primeiro espetaculo profissional do
TPS, que foi Cidade assassinada em 1963. Eu havia descoberto o Appia e
apliquei-o totalmente. (CRUZ e CRUZ, 2001, p. 161)

O suico Adolphe Appia (1862-1928) propunha, entre muitas outras coisas,
liberar a imaginacao do espectador: ao criar estruturas limpas, sem exageros realistas
- ou melhor ainda, sem nenhum elemento real - cada uma na plateia poderia criar seu
universo, o que facilitaria o aprofundamento da experiéncia artistica. A iluminacao (a
cor) era um elemento-chave na transmissao de emocodes e sentimentos das cenas. No
caso de Cidade assassinada, por exemplo, cada um imaginaria a casa da personagem
principal a seu modo - e a proposta era exatamente esta: remeter as experiéncias e
memorias de cada um do publico.

A julgar pelas criticas, o cendrio foi bem recebido - o que de fato atrapalhou o
espetaculo foi a baixa qualidade dos atores.

Se Adolphe Appia foi a inspiracao para o primeiro espetaculo, o inglés Edward

Gordon Craig (1872-1966) seria a inspiracao para Noites brancas, em 1964 (Figura 6).

Figura 6 — Cendrios de Noites brancas, de Dostoiévski. Teatro Popular do Sesi, 1964. Bertha
Zemel e Odavlas Petti. Fotégrafo: Sérgio Eluf.

Fonte: Centro de Documentacdo Teatral, CDT/USP.




Décio de Almeida Prado, em sua critica sobre Noites brancas no jornal Estado de

S. Paulo, em 6 de marco de 1964, diz que o texto é

uma histéria paradigmatica, exemplar, fundindo numa agéo simples toda
uma série de mitos populares do romantismo em sua face que poderiamos
chamar de angélica, em oposicao a satanica: o jovem sonhador, solitario e
incompreendido, a revelacdo subita do amor através da mulher que é a sua
alma gémea, a efusdo sentimental, a esperanca da felicidade e a separacdo
tragica — o encontro perfeito dera-se demasiado tarde. (CRUZ e CRUZ, 2001,
p. 149)

Prado diz ainda que o espetéaculo estd a meio caminho entre o amadorismo, de
onde veio, e a profissionalizacdo, para onde se encaminha. E afaga Clévis Garcia, ao
escrever: “Cenario de Clévis Garcia, aproveitando com inteligéncia as solu¢ées mais
atuais do teatro moderno” (idem ibidem).

Osmar Rodrigues Cruz, por sua vez, disse que o texto

E de uma poesia, é de uma beleza além de tudo tem um apelo popular
enorme, enorme. Ela foi feita num cendrio sintetizado, com praticaveis a a

direita e a esquerda, o centro era neutro para cenas de rua. (CRUZ e CRUZ,
2001, p. 151)

Clévis Garcia, em sala de aula ja nos idos da década de 1990, dizia que era
preciso olhar muito atentamente para os desenhos de Appia e Craig, porque a
semelhanca entre ambos era imensa. No entanto, Craig, por meio do trabalho com a
técnica da gravura, eliminara da cena tudo que era desnecessario, sobra, que poderia
- como na gravura — borrar a atencao do espectador. Tinha na luz sua grande aliada,
assim como Appia - e os dois nunca se encontraram, o que é mais curioso, e nao havia
e-mail ou internet para que um pudesse conhecer a obra do outro.

Quando Osmar Rodrigues Cruz descreve os dois espetaculos, como visto,
parece que sao a mesma coisa ou muito préoximos: dois praticaveis que marcam um
lugar central onde ocorre uma acgao distinta. E, grosso modo, o sdo. O que Clévis Garcia
faz é abrir espacgos escultéricos onde a luz e o trabalho do ator — pedra no sapato de

Gordon Craig -* trabalhariam. A delicadeza da imagem (Figura 6) aponta o forte

4 A polémica de Gordon Craig com os atores é notéria. Ele implicava, acima de tudo, com o ator que
todo dia estava emocionalmente diferente — no ensaio, por exemplo, depois de muito trabalho, o ator
atingia um pico na cena. No dia seguinte, cansado, desconcentrado, esquecido, a cena ndo atingia o
mesmo nivel, o que enlouquecia Craig.




caminho que a luz percorreu neste espetaculo: como em Appia, cria estados
emocionais, ajudando o espectador a projetar/receber as cenas em sua mente.

Ha uma leve polémica envolvendo a criacdo de cendrios e figurinos de
Caprichos do amor e do acaso. O programa do espetaculo credita os cenarios (Figura 7)
a Clovis Garcia, mas nao os figurinos (Figura 8). Nao ha mencao de figurinista, alias.
Buscou-se suporte nos dois documentos mais importantes usados para este artigo: o
memorial docente do Prof. Dr. Clévis Garcia, em que ele relata tudo que fez durante a
carreira, e no livro Osmar Rodrigues Cruz, uma vida no teatro, em que Osmar Rodrigues
Cruz e afilha, Eugénia Rodrigues Cruz, detalham os espetaculos do TPS desde o inicio.
Confirmou-se o crédito dos cenarios, mas ndo o dos figurinos.

O mais provavel é que o TPS tenha adotado, para este espetaculo da fase mais
profissionalizada, o mesmo sistema de producdo de fases anteriores: a utilizacao de
acervos da Casa Teatral, em regime de aluguel, mas ndao ha nada que confirme isso no
programa também. Ficam os figurinos da Figura 8 como um excelente registro de
como ter a peca no acervo museoldgico pode ajudar a entender a montagem original
da qual fez parte, independentemente de quem assinou os trajes. Como curiosidade,
fica o vestido de O mentiroso (Figura 9), producao de 1949 do TBC, com figurinos de:
Aldo Calvo! A semelhanca entre as duas pecas é notéria — dificil seria tracar o percurso
do vestido entre 1949 e 1969.

Osmar Rodrigues Cruz explicou que o cendrio foi construido no Teatro Alianca

Francesa:

O Clévis Garcia foi quem desenhou o cendrio, o Jarbas Lotto o construiu, e
ele foi todo pintado a méo no estilo do século XVIII por uma pessoa do
Teatro Municipal. (...) A peca é leve, na aparéncia décil, mas profunda, seus
personagens sao vivos, atuantes, apesar da fantasia que os envolve. E a
andlise do amor em todo o seu quadro de sentimentos, e como ele se
apodera de um coracdo, vencendo todos os obstaculos. (CRUZ e CRUZ,
2001, pp.152-153)

Osmar Rodrigues Cruz ja havia escrito sobre a cenografia de Clévis Garcia para

Caprichos em 1969:

Num cendrio requintado de Clévis Garcia, com um guarda-roupa de
esmerado bom gosto, a comédia classica francesa recebe 6tima acolhida da
critica e um estrondosos sucesso de publico que aceita plenamente esta



comédia do século XVIIII. (Programa do espetaculo Intriga e amor, de 1969,
Acervo do CDT USP).

Figura 7 - Vista parcial do cendrio em gabinete de Caprichos do amor e do acaso. Cenografia (e
figurinos?) de Clévis Garcia. Imagem no programa do espetaculo Intriga e amor, de 1969.

Fonte: Centro de Documentacdo Teatral, CDT/USP.

Figura 8 - Um vestido de Caprichos do amor e do acaso, concepcéo de Clévis Garcia.

Fonte: SESI, Teatro Popular. Teatro Popularo Sesi: 25 anos. Sao Paulo, 1988.




Figura 9 - Cena de O mentiroso, no TBC, em 1949. Cendrios e figurinos de Aldo Calvo.

Prefeitura do Municipio de Sdo Paulo / Secretaria Municipal de Cultura e também para o Centro
Cultural Sdo Paulo / Supervisao de Acervo/ Arquivo Multimeios.

Décio de Almeida Prado, em sua critica ao espetaculo, destacou o fato de ser a
primeira vez que o texto de Marivaux era apresentado em portugués no Brasil e que o
Sesi prestava “inestimdvel servico social - e cultural — a toda cidade de Séo Paulo”
(CRUZ e CRUZ, 2001, p.155). Nao deixa de constatar que o cenario de gabinete® criado

por Clévis Garcia nao era uma renovagao:

Nao diremos que se trata de uma revelacdo: nem a cenografia de Clovis
Garcia nem a direcdo de Osmar Rodrigues Cruz desejam renovar, oferecer
uma versdo inesperada e perturbadora de uma fisionomia ja definida
artisticamente. (idem ibidem)
Como veremos nos apontamentos finais deste artigo, Clévis Garcia disse que seu
cenario para Caprichos do amor e do acaso era estilista — que, segundo a classificacao

apresentada por Campello Neto, é um estilo de cenografia ndo realista (ou nao ilusionista),

5 Estrutura bastante tradicional em teatro — e também na televisdao — e representa, com bastante
frequéncia, um cendrio realista com trés ou mais paredes e quase sempre retrata um espaco interior: de
casa, escritorio etc.



que se divide em teatralismo, formalismo, construtivismo, expressionismo, estilismo,
simbolismo, naturalismo e sucata (kitsch).®

Campello Neto e Clévis Garcia seriam no futuro colegas de trabalho na
Universidade de Sao Paulo, no curso de teatro. Mas, em 1965, a parceria foi na
producdo de A sapateira prodigiosa, de Frederico Garcia Lorca, na producao do TPS.
Campello Neto respondeu pelos figurinos e Clévis Garcia pela cenografia (Figura 10),
sendo que ambos receberam a seguinte critica de Décio de Almeida Prado em O

Estado de S. Paulo de 20 de junho de 1965:

Bonitos o cendrio de Cldvis Garcia e os figurinos de Campello Neto, dando,
em conjunto, aquela sensacdo extraordindria, a0 mesmo tempo de
simplicidade e de riqueza de colorido, que é a tonalidade exata para o teatro

de Garcia Lorca (CRUZ e CRUZ, 2001, p.160).
Nao é pouco espa¢o em uma critica: a cenografia e os figurinos sempre sao
relegados a segundo plano nas criticas. E muito comum encontrar em criticas entre
1900 e 1960 frases sintéticas como: “Cenario bom”, ou “guarda-roupa luxuoso”. O

desenvolvimento da cenografia de algum modo obriga os criticos a rever em seus

espacos de texto a importancia do cendgrafo e do figurinista.

Figura 10 - Cendrios de Clévis Garcia e figurinos de Campello Neto para A sapateira prodigiosa de

Frederico Garcia Lorca. Teatro Popular do Sesi, 1965.
- <

Fonte: Centro de Documentacdo Teatral, CDT/USP.

¢ O livro Introdugdo histérica sobre cenografia pode ser encontrado no seguinte link:
<https://tramasdocafecomleite.files.wordpress.com/2009/08/cenografia.pdf>. Acesso em: 09 out 2021.



https://tramasdocafecomleite.files.wordpress.com/2009/08/cenografia.pdf

Clévis Garcia disse que sempre gostou de trabalhar junto com o diretor, “desde
as leituras de mesa e isso sempre foi possivel no TPS com o Osmar. Acredito ter

mantido com ele uma boa sintonia”, complementando que

Na Sapateira fiz o cenario, mas o mérito do resultado positivo foi a reuniao
com o trabalho de concepcéo de luz do Osmar, que valorizou muito todo o
visual do espetéculo. Mas o trabalho do cendgrafo é esse mesmo, estar
produzindo junto ao diretor para obtencdo do melhor resultado e o Osmar
sempre apoiou minhas iniciativas. (CRUZ e CRUZ, 2001, p. 161).

Osmar Rodrigues Cruz disse que nao gostou da peca, afirmando que nao foi
sua melhor e nem sua pior encenacao. Achou que a tematica era popular, mas que
falava muito diretamente ao publico espanhol, o que talvez tenha se refletido no
numero de espectadores: se a peca anterior (Caprichos) teve 76 mil espectadores,
Sapateira fechou com 56 mil.

Nesse sentido, quando pensou no préximo espetaculo do TPS, chegou a
considerar A falecida, de Nelson Rodrigues, mas, temendo a censura, optou por uma
peca de Moliere. Para ele, “é uma redundancia dizer que ele [Moliére] nao é popular,

pois fazia as pecas para agradar ao grande publico” (CRUZ e CRUZ, 2001, p. 161). A

escolha recaiu sobre O avarento:

Para quem enxerga do angulo do Harpagao, que é o avarento, a peca é um
drama, mas essa é uma das pecas mais bem feitas de mulher, tanto que ela
é feita sempre. Nos fizemos o avarento com os cenarios do Clévis Garcia e

foi um sucesso enorme. (idem ibidem)
A parceria entre cendgrafo - Clévis Garcia - e figurinista — Odilon Nogueira -
parece nao ter funcionado tdao bem quanto em A sapateira. Sdbato Magaldi, em critica
datada de 17 de janeiro de 1966 “bate e afaga” na cenografia (Figuras 11 e 13), em que

Clévis Garcia repete o uso do gabinete e nao chega a ser generoso com os figurinos

(Figuras 11 e 12):

O cendrio de Clovis Garcia, baseado em gravuras antigas e plasticamente
bonito, poderia retratar melhor uma casa de avarento. Os figurinos de
Odilon Nogueira ndo foram imaginados com o mesmo gosto. (CRUZ e CRUZ,
p. 2001, p. 165).



Figura 11 - Cendrios de O avarento, de Moliére. Figurinos de Odilon Nogueira. Teatro Popular do Sesi,
1966. Imagem do programa do espetaculo Intriga e amor, de 1969.

Fonte: Centro de Documentacéo Teatral, CDT/USP.

Figura 12 - Desenhos de Clévis Garcia para o cendrio de O avarento, de Moliére, 1966.

Fonte: Centro de Documentacéo Teatral, CDT/USP e Familia Garcia

Certeiro foi o critico Jodo Marschnner, de O Estado de S. Paulo, que, em 29 de
janeiro de 1996, escreveu que O avarento, na concepcao de OCR, era uma “fantasia que
busca encantar um publico simples, sem sofisticacao, capazes de rir de situacdes
humoristicas mesmo convencionais — melhor, talvez, seria dizer tradicionais — isso sem

buscar efeitos pirotécnicos” (CRUZ e CRUZ, 2001, p.165).




O publico reagiu positivamente e o niumero de espectadores atingiu 67.200.
Um sucesso, mas impossivel de ser comparado ao préximo espetaculo, Manhds de sol,
de Oduvaldo Vianna, que bateu 112.520 frequentadores!

Diversas situacdes contribuiram para o sucesso de Manhds de sol, que
inicialmente havia preocupado Osmar Rodrigues Cruz por estar em um teatro
afastado: o Taib. Em primeiro lugar, a peca trata de uma familia do interior, se passa
em um quintal, e “na vida do brasileiro, era o local onde as pessoas de familia passavam
grande parte do dia e parece que até hoje ele tem importancia no interior e em alguns
bairros periféricos de Sao Paulo” (CRUZ e CRUZ, 2001, p. 167). Um grupo de jovens
chega de Sao Paulo para as “férias na cidade e ficam na casa vizinha de duas meninas
que se apaixonam por eles” (idem ibidem).

O elenco foi muito acertado. Por sugestao do préprio Oduvaldo Vianna, por
exemplo, Osmar Rodrigues Cruz escalou Manuel Duraes, que fazia um radioteatro na
Record e era sempre reconhecido no papel de um negro de 100 anos de idade.
Detalhe: ele fizera a peca em 1921 e entdo, em 1966, estava misturado a um grupo de
novos atores. Havia a banda de Genésio Arruda, dono de uma companhia de teatro
muito popular, “que emprestava um colorido todo especial ao espetaculo” (idem
ibidem). E havia a cenografia de Cldvis Garcia (Figura 14) e os figurinos de Renato

Dobal (Figura 15), em parceria bem-sucedida.

Figura 13 - O quintal de Manhads de sol. Cenografia de Clévis Garcia, 1966. Imagem do programa do
espetaculo Intriga e amor, de 1969.
¥ [ S

Fonte: Centro de Documentacdo Teatral, CDT/USP.



Osmar Rodrigues Cruz esclareceu que

os cenarios eram do Clévis Garcia, que era o cendgrafo oficial do TPS nessa
época, as casas eram sobre rodas, que entravam e saiam; a peca tem 3 atos
e no terceiro ato mudava o cendrio, mas demorava muito porque nao tinha
coxia no Taib e nao tinha onde esconder os carros. Mas foi um sucesso
tremendo, um sucesso que eu nao esperava. (CRUZ e CRUZ, 2001, p.167).
Décio de Almeida Prado, certamente tomado pelo saudosismo de tempos idos,
escreveu uma critica acolhedora em O Estado de S. Paulo, em 01 de setembro de 1966,

que finalizava assim:

Cenarios de Clovis Garcia, com as mesmas caracteristicas da direcdo de
Osmar Rodrigues Cruz: sem pretender inovar, sem buscar a originalidade,
mas com a seguranca de quem conhece o terreno em que esta pisando.
(CRUZ e CRUZ, 2001, p.171).

Sabato Magaldi, em 31 de agosto de 1966, escreveu no Jornal da Tarde que os
figurinos de Renato Dobal eram corretos e “cuidadosos cendrios de Clévis Garcia
completam o nivel aprecidvel da producao” (CRUZ e CRUZ, 2001, p. 172).

Clévis Garcia classificou seu cenario como teatralista, ou seja, classificada como
nao realista ou nao ilusionista. Osmar Rodrigues Cruz declarou que “gostava do
cenario, ele estava muito integrado na peca. O Clévis acertou no cenario, como eu
acertei no elenco” (CRUZ e CRUZ, 2001, p. 167).

O ultimo espetaculo de Clévis Garcia com o TPS foi Intriga e amor, de Schilller,
em 1969. Nao foi possivel ainda apurar porque ele nao fez O milagre de Annie Sullivan,
em 1967. Cenarios e figurinos foram confiados a Elizabeth Ribeiro, e o sucesso de
publico foi sensacional: 315 mil pessoas em 750 apresentacdes, durante dois anos.

Clévis Gracia contou que Osmar Rodrigues Cruz sempre apoiou suas iniciativas,
como ja visto, complementando que essas iniciativas muitas vezes “eram ousadas,
como em Intriga e amor, onde utilizei um cenario construtivista, ja que o tema da peca
é social, embora fosse um Schilller!” (CRUZ e CRUZ, 2001, p.167).

Apesar de até este momento nao ter sido possivel encontrar uma imagem do
cenario do espetaculo para publicacao, de acordo com a classificagao ja previamente
citada do Prof. Campello Neto, a cenografia construtivista representava a

“mecanizacao da sociedade. Deixa exposto o sistema de construcdo do cendrio:




escadas, engrenagens, ferro velho, ou melhor, sucata, metais e tubos. Esta linha teatral

é marcada pelo geometrismo” (VIANA e CAMPELLO NETO, 2010, p. 148).

Figura 14 - Pagina central do programa do espetdaculo Intriga e amor. Cenérios e figurinos de Clévis
Garcia, 1969.
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Fonte: Centro de Documentacdo Teatral, CDT/USP.

Figura 15 - Figurino de Intriga e amor. Cenarios e figurinos de Clévis Garcia, 1969.

Foto de Ale Catan no livro Figurinos: meméria dos 50 anos do Teatro do Sesi, 2015, p.43, organizacao
José Carlos Serroni.




Osmar Rodrigues Cruz nao falou em construtivismo, e sim em sintetismo: “Os
cenarios e figurinos foram de Clévis Garcia, que quis que os cendrios fossem sintéticos,
era uma montagem, como disse o Sdbato, a Jean Villar” (CRUZ e CRUZ, 2001, p. 191).
De fato, Sdbato Magaldi, em sua critica ao espetaculo, ao se referir ao “drama burgués”
de Schilller,um Romeu e Julieta alemao — como o chamaria também Osmar Rodrigues
Cruz -, disse que o TPS aderira “francamente a maneira dos teatros populares
europeus, sobretudo ao antigo TPN de Jean Vilar” (idem, p. 195) — sem deixar de dizer
que o elenco desigual comprometera a encenacao.

Sdbato Magaldi escreveu sobre os cendrios: "Os cenarios austeros e
simplificados de Clévis Garcia, que resumem em 3 praticaveis os ambientes diversos
da trama, ajudam a dinamica do espetaculo, servido por cuidada iluminacao”, e
complementou dizendo que “os figurinos, se observam as linhas da época, nao
receberam tratamento artistico” (STEEN, 2016).

O publico? Parece ter sumido com a repercussao do espetaculo: dos 315 mil de

Annie Sullivan, o nimero baixou para 72 mil.

Comentarios finais

Clovis Garcia foi professor de cenografia e indumentaria teatral - sabe-se, claro,
de que ndo so6 destes assuntos, porque era multifacetado — de diversas geracdes do
teatro paulistano, paulista e nacional. Além das cenografias e figurinos que desenhou,
orientou trabalhos na graduacao, na pds-graduacao, na cultura e extensao e discutiu
cenografia e figurinos em dezenas de festivais, encontros, semindrios, palestras etc.

E curioso destacar que ele refletiu sobre a prépria criacdo cenografica, como
destacamos aqui, no texto que apresentamos neste livro, “O teatro no Brasil -

cenografia e indumentdria”, do qual destacamos seu olhar para a prépria obra:

Somente para exemplificar com a nossa experiéncia pessoal, nesses anos
realizamos um cenario cubofuturista para Fora da Barra, de Sutton Vane
(GTA, 1953); simbolista para Corrupg¢éo no Paldcio da Justica, de Ugo Betti
(Grupo Teatral Xl de agosto, 1954); realista-simbodlico para Um amor de bruxa




(Bell, Book and Candle), de Van Druten (Companhia Ludi Veloso - Armando
Couto, 1955); naturalista para Trés anjos sem asas (La Cuisine dés Anges) de
Albert Husson (Companhia Nydia Licia — Sérgio Cardoso,1957), formalista
(appiano) para Cidade assassinada, de Antonio Callado (SESI, 1963); na linha
de Gordon Craig para Noites brancas, de Dostoiévski (SESI, 1964); estilista
para Caprichos do amor e do acaso, de Marivaux (SESI, 1964); teatralista para
Manhas de sol de Oduvaldo Vianna (SESI, 1966), construtivista para Intriga e
Amor de Schiller (SESI, 1969). Como se vé, todos os estilos foram
experimentados, agora de acordo com a temética do texto e a proposta do
diretor. (Garcia, 2004 / ver texto até entéo inédito nesta mesma edi¢do)

O objetivo principal deste artigo era justamente fazer um levantamento
preliminar de todos os trabalhos cenogréficos — e de figurinos — de Clévis Garcia
justamente porque é chegada a hora de ampliar esse registro. Serd um bom mestrado,
um doutoramento ou um pds-doutoramento? E determinante buscar como a
docéncia e a influéncia do trabalho artistico de Clévis Garcia definitivamente
moldaram ou apontaram caminhos para geracbes de cendgrafos e figurinistas,
analisando sua producao para além do psicodrama e da critica teatral, territério mais
(minimamente) explorados do que a criacao cénica em sua obra.

Uma busca meticulosa — que o tempo de elaboracdo de um artigo nao permite,
mas que o de uma pesquisa mais ampla, sim — poderia revelar onde estdao os desenhos
de Clévis Garcia de cenarios e figurinos, dos quais parte conseguiu-se com a familia. O
Teatro Popular do Sesi (além de alguns figurinos) ainda deve guardar parte
significativa de seu material de divulgacao, bem como o Instituto Osmar Rodrigues
Cruz, que guarda todo o acervo de Osmar Rodrigues Cruz. O Museu Judaico de Sao
Paulo, que ao que parece detém o acervo do Teatro Taib, alugado pelo TPS por um
bom tempo. O Centro de Documentacao Teatral da Universidade de Sdo Paulo guarda
grande parte do acervo de trabalho de Clévis Garcia.

Alids, ao CDT, de onde partiu o convite para a insercao deste texto na obra

comemorativa dos 100 anos do distinto professor, agradece-se finalmente.
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APRESENTACAO DO TEXTO
O TEATRO NO BRASIL: CENOGRAFIAE
INDUMENTARIA, DE CLOVIS GARCIA

Fausto Viana

A memoria é uma evocacao do passado.
E a capacidade humana para reter e
guardar o tempo que se foi, salvando-o
da perda total. A lembranca conserva
aquilo que se foi e nao retornard jamais.
Marilena Chaui

Ha tantos e diferentes conceitos de memaria que, por vezes, é dificil escolher
um em que se apoiar — e, muitas vezes, é melhor ouvir o poeta Manoel de Barros e
seguir memoarias inventadas, “tudo que eu ndo invento é falso”'. Mas hd uma memoéria
que é fisica, que deixa um forte registro corporal intenso e dessa ndo se esquece,
mesmo com o passar de muitos anos. Ela de alguma forma sempre volta, e o corpo
traz para a superficie sensacoes, cheiros, lugares... E a memoria daquele instante, um
conjunto de fatores que ajudam a recompor um momento.

Em 2004, eu havia preparado uma exposicao nos subterraneos do Theatro
Municipal de Sdo Paulo, em um espa¢o chamado Saldo dos Arcos. Eram reconstrucdes
de trajes usados em espetdaculos distintos de sete encenadores do século XX, e que
faziam parte da minha defesa de doutoramento na Escola de Comunicacdes e Artes
da Universidade de Sao Paulo. O professor Clévis Garcia esteve na exposicao e, tempos
depois, me perguntou quantas pessoas a haviam visitado: cerca de catorze mil pessoas
assinaram o livro em menos de trés meses, respondi.

Foi o suficiente para que ele, entusiasta do teatro, se animasse com a quantidade de
pessoas atraidas por uma tematica tao especifica: traje de cena de espetaculos teatrais.

Passados mais alguns meses, ao final de uma reunidao de professores —
indicando que, provavelmente, era uma terca-feira pela manha —, ele me convida para

ir até a sua sala, no corredor da sala dos professores do Departamento de Artes

! Manuel de Barros, “O livro sobre nada”,



Cénicas, e me mostra um texto que escrevera sobre cenografia e indumentaria. Disse
ele que o escrito fora encomendado por uma instituicdo (se a época comentou qual
era, nao me lembro, em evidente lapso de memdria) e que incluira a exposicao no
Municipal porque achou importante para a cenografia no Brasil!

Ora, era um grande momento de aprovacao para o trabalho de um jovem
pesquisador, e oferecido por um dos maiores nomes da pesquisa em cenografia no
Pais. Guardei na memoria corporal aquele texto ao lado direito de sua mesa, sobre
uma pilha de papéis — melhor seria dizer pilhas de papéis, marca registrada da sala do
professor. A mesa ficava entre inUmeras prateleiras de livros.

Na ocasiao, ndo pedi para ler, mas guardei o titulo e o lugar onde estava. O tempo
passou, e o texto, até onde pudemos apurar, nunca foi publicado. Com a sugestao da
Prof® Dr® Elizabeth R. Azevedo de organizar esta publicacdo comemorativa dos 100 anos
do Prof. Clévis Garcia, o texto me veio a mente e partimos em busca dele entre os
escritos do acervo do Prof. Clévis no Centro de Documentacao Teatral, e ali estava ele.

O leitor tera acesso imediato ao texto, mas descrevendo-o brevemente, ele é
um panorama histérico da cenografia e da indumentaria teatral no Brasil; o professor
aproveitou para introduzir definicbes de cenografia e sua trajetéria pessoal como
cendgrafo e figurinista. Naturalmente, foi um esforco herculeo ja que seria impossivel
escrever sobre cenografia brasileira e ndo deixar de fora centenas de pessoas que
trabalhavam com o tema no pais até o ano final do recorte, 2004.

O ensaio que vocé vai ler a seqguir ficou sendo o provavel ultimo texto escrito
pelo cendgrafo e pesquisador Clévis Garcia. E um documento Unico do registro de
uma era e, para minha absoluta satisfacao, ele finaliza seu texto citando minha

exposicao, tal qual havia prometido.




O teatro no Brasil -
cenografia e indumentaria?

Clévis Garcia

“Para o historiador do nosso teatro, um dos aspectos mais dificeis de abordar é
o0 que se relaciona com a cena: cenografia, indumentdria, interpretacdao etc. E a
explicacao nao se faz esperar. Da literatura dramadtica, regra geral, resta o documento
direto.. De outra parte, porém, sé por via indireta é possivel formar juizo”.? A
efemeridade da obra de arte teatral, o espetaculo, e a falta de registros ou sua pouca
confiabilidade, mesmo com os modernos meios de reproducao como a fotografia, o
filme e o video, tornam a histéria da cenografia e da indumentaria uma tarefa de dificil
realizacdo. Acrescente-se a isso que os principais testemunhos, dos cronistas, criticos,
memorialistas, pouco se referem aos cendgrafos e figurinistas, talvez por ignorarem
suas especificacdes ou considerarem o cenario/figurinos como atividades técnicas e
nao como criacao artistica. Ignoram que a cenografia é o tratamento do espaco cénico,
elemento essencial na criacdo do espetdculo teatral, lembrando o que dizia Lope de
Vega que, para fazer teatro, bastam um tablado, dois atores e uma paixao* estando o
espaco cénico configurado no tablado. Ou, se quisermos ir mais longe, Aristételes ja
afirmava que “a realizacdo de um bom espetaculo mais depende do cendgrafo que do
poeta”,®> cenografia aqui entendida como encenacao, compreendendo, evidentemente,
os cenarios e os figurinos. Essas dificuldades explicam por que, geralmente, as histérias do
teatro sao apenas histérias da dramaturgia.

A cenografia, entretanto, é elemento fundamental da obra teatral tendo quatro
funcoes: 1) estar a servico do texto criando a ambientacao histérico/geogriafica, social
e especialmente psicoldgica, prevista pelo autor; 2) estar a servico do diretor, com
quem o cendgrafo deve trabalhar em unissono; 3) estar a servico do ator, oferecendo-
Ihe o apoio (ou criando obstaculos a serem vencidos, como propunha Appia) para o
seu trabalho de interpretacao; 4) exercer, pela composicao plastica, a funcdo estética.

E nesta ultima funcéo que o cendgrafo desenvolve sua criatividade, utilizando-se das

2 Procuramos manter o texto o mais préximo possivel do original, com o minimo de intervencdes.

3 ). Galante de Souza, “O teatro no Brasil”, v. 2, p. 120. Rio de Janeiro: INL,1960.

4 Apud Lucien Dubech et al. Histoire lllustrée du Théatre, 5v, v. 2, p. 206. Paris: Librairie de France, 1931.
> Aristoteles. Poética. Trad. Eudoro de Souza. Sdo Paulo: Abril Cultural. Col. Os Pensadores.



linhas, cores, volumes e formas e luz, adotando um estilo. Os estilos cenograficos
podem sofrer varias classificacdes, parecendo-nos a mais precisa a proposta por W. J.
Friederich e J. H. Fraser, que dividem os estilos em dois grandes grupos, os realistas ou
ilusionistas e os nao realistas ou nao ilusionistas. O primeiro grupo, que procura dar a
ilusao da realidade, transpondo-a para o palco, compreende o realismo propriamente
dito, o naturalismo e o realismo simplificado. J4 no segundo grupo, que adota o
conceito de que teatro é convencao, temos o teatralismo (o mais antigo, heranca que
nos vém dos gregos, com teldes pintados), o formalismo (ou abstrato, cubista,
cubofuturista), o estilista, o expressionista, o construtivista, o simbdélico (incluindo o
surrealismo), aos quais acrescentamos dois estilos modernos: o sucata, enchendo o
palco de materiais e objetos inutilizados, e o ambiental, que aproveita um ambiente
pré-existente, como a cidade ou um velho casarao.

O Teatro Brasileiro somente contou com edificio especial a partir do século XVIII.
Assim, antes disso, os espetdculos eram realizados em salbes, igrejas e, especialmente, em
tablados erguidos nas ruas ou pracas. A cenografia somente poderia ser constituida por
teldes pintados quando nao utilizava o préprio ambiente, a floresta ou a fachada de um
prédio — cenografia ambiental, retomada no século XX como grande novidade, conforme
veremos adiante. Quanto aos acessoérios, também eram bastante simples, além de
recursos ingénuos, como representar a lua por meio de um ator segurando uma lanterna
(o que devia ser moda naquela época, pois Shakespeare lanca mao desse recurso em
Sonhos de uma noite de verdo, na montagem dos artesoes).

Esse estilo de cenografia teatralista permaneceu em nosso teatro até o século
XX, com a utilizacao de cendrios-padrdes, servindo para qualquer montagem. Assim,
era comum até mesmo depois de 1930 que o maquinista do teatro perguntasse ao
diretor de uma companhia recém-chegada onde se passava o primeiro ato e, ao obter
a resposta de que era em uma sala, gritava ao seu auxiliar: “desce um gabinete”. E
entdo 13 vinha dos urdimentos uma cena de teldes pintados configurando uma sala,
sem duvida descendentes bastardos dos katablematas e periactos gregos. “E o
segundo é num jardim”, avisava o diretor. “Desce o terceiro ato da Aida”, gritava o
magquinista. Essa cenografia padrao, coringa, servindo para qualquer peca, drama ou
comédia, e, portanto, ignorando suas fungdes na criacdo do espetaculo teatral, ainda

sobreviveu a grande renovacao do teatro brasileiro, iniciada nos anos 1940.




Quanto aos figurinos, ficavam por conta dos atores, e assim da para ter uma
ideia da diversidade e das contradi¢cdes de estilo da indumentdria de uma encenacao.
Nos anos 1940, surgem movimentos inovadores da montagem teatral, aproveitando
as licdes das grandes correntes europeias de teatro iniciadas no final do oitocentos e
que ainda ndo haviam chegado ou sido adotadas pelo nosso teatro. No Rio de Janeiro,
depois das tentativas do Teatro de Brinquedo (1927), temos Os Comediantes e o
Teatro do Estudante, responsaveis por duas montagens histéricas que sdo marcos na
nossa revolucao cénica, Vestido de noiva e Hamlet, respectivamente, sem esquecer as
encenacdes da Cia. de Dulcina-Odilon e dos Artistas Unidos, ja inovadoras quanto a
escolha do texto, a proposta de direcao criativa e cenografia e figurinos especificos da
montagem. Em Sdo Paulo, depois da experiéncia castrada pela censura de Flavio de
Carvalho, com O bailado do Deus morto, com cenografia de Oswaldo Sampaio, dois
grupos foram os responsaveis pelos novos ventos que sopraram em nosso Teatro:
Grupo de Teatro Experimental (GTE), de Alfredo Mesquita, e Grupo Universitario de
Teatro (GUT), de Décio de Almeida Prado, com cendgrafos como Wasth Rodrigues,
Noémia, Hilda Weber e especialmente o pintor Clévis Graciano, de quem temos a foto
de um excelente cendrio cubista para Fora da Barra, de Sutton Vane, direcdao de Alfredo
Mesquita (1944). Desse pintor/cendgrafo temos ainda as fotografias de um cenério e
figurinos formalistas para Os pdssaros, de Aristéfanes, para o Grupo de Teatro
Experimental, com direcdao de Alfredo Mesquita (1945), e outras para Irmdo das almas,
de Martins Penna para o GUT, com direcao de Décio de Almeida Prado (1946).

Infelizmente, pelo que pudemos verificar, Clévis Graciano somente teria outra
boa oportunidade na cenografia brasileira em 1954, para o Ballet do IV Centendrio.
Desses dois grupos, pode-se dizer que propiciaram a criacao do TBC.

Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues, direcao de Ziembinski, estreou em 23 de
novembro de 1943, ocasionando um terremoto pelo texto de inspiracao expressionista,
pela direcdao de Ziembinski, refugiado da Polénia com destino a Nova York, mas que aqui
criou novas raizes, e interpretacdo, ambas declaradamente expressionistas. E,
fundamentalmente, pelo cendrio de Santa Rosa, com seus trés niveis: da realidade, da
memoria e da alucinacdo. Alias, Os comediantes, contando com o grande cendgrafo Santa
Rosa, deram grande contribuicdo ao desenvolvimento de nossa cenografia com os

excelentes cendrios de A verdade de cada um, de Pirandello (1940) - sendo certo que essa



peca foi remontada em 1941 com cendrios de Bella Paes Leme, outra excelente cendgrafa
e figurinos de Adauto Filho - e, em 1944, tivemos o impressionante cendrio, com seus
panejamentos, para Pelleas et Melisande, de Maeterlink, o expressionista cenario de cena
simultanea para Desejo, de O'Neill e o estilista para A rainha morta, de Montherlant, em
1946, espetaculos dirigidos por Ziembinski.

O Teatro do Estudante, com a excepcional e surpreendente montagem de
Hamlet, revelando um dos maiores atores de nosso teatro, Sérgio Cardoso, nos
mostrou pela primeira vez um cendrio com uma grande escadaria, seguindo as
propostas de Adolphe Appia e que posteriormente seria adotada por Svoboda em sua
montagem de Edipo rei. Passada a surpresa inicial, o cenario passou a ser admirado por
sua funcionalidade e beleza plastica, sendo posteriormente imitado. Pernambuco de
Oliveira se tornaria um dos nossos maiores cendgrafos.

Em Séo Paulo, a criacdo do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), em 1948 , apesar
das inevitaveis excecoes, estabeleceria um padrao de exceléncia na escolha do texto, na
concepcao do espetaculo pelo diretor, na interpretacao, no projeto e na realizagdao dos
cendrios e figurinos. A importacao de diretores italianos e a vinda de cendgrafos
estrangeiros fizeram com que os anos 1950 fossem um momento fecundo de realiza¢oes
artisticas e, ao mesmo tempo, uma escola sobre como fazer montagens integradas e
coerentes em todos os elementos criadores do espetaculo. Na cenografia e figurinos,
tivemos a presenca de Aldo Calvo, um dos grandes nomes do nosso teatro (que salvaria a
cenografia do Ballet IV Centendrio) e a quem ainda nao se fez a devida justica. Somente
seus cenarios para as duas Antigones, de Séfocles, e Anouilh, este Gltimo com um grande
painel fotografico de ruinas, aproveitando as licdes de Piscator, Ihe concederiam lugar de
destaque no teatro brasileiro. Bassano Vaccarini, Mauro Francini, Tulio Costa, Maurice
Vaneau, Sérgio Cardoso, Belld Paes Leme, Darcy Penteado, Clévis Graciano e, depois,
Gianni Ratto, Maria Bonomi, Cyro Del Nero e outros mais fizeram do TBC uma verdadeira
escola de cenografia e indumentaria, ndo podendo ser esquecido o nome de Carlos
Giacheri, nao somente cendgrafo, mas também um grande maquinista.

A década de 1950 foi realmente um grande momento da cenografia. No Rio, O
Tablado, a contar de 1951, sob o comando de Maria Clara Machado, passa a ser um celeiro
nao somente de atores, mas também de cendgrafos e figurinistas. Suas montagens se

sucedem com cuidado artistico e funcional no tratamento do espaco cénico, por mais




limitado que fosse. Os cendrios de Eros Martim Gongalves, diretor e cendgrafo — que,
posteriormente, dirigiria com grande eficiéncia o Departamento de Teatro da Universidade
Federal da Bahia -, foram uma grande contribuicao para nossa cenografia, bastando
lembrar o tratamento do espaco cénico nas montagens de A escola de vitvas, de Cocteau;
Todo mundo e ninguém, de Gil Vicente; e Sganarello, de Moliere, todos de 1952, e A sapateira
prodigiosa, de Garcia Lorca (1953), na qual Kalma Murtinho iniciava sua brilhante carreira de
figurinista. Em 1955 tivemos um marco importante no teatro para criancas e adolescentes
com a estreia de Pluft, o fantasminha, de Maria Clara Machado, com cendrio de Napoleao
Moniz Freire e figurinos de Kalma Murtinho. Desde entao, Pluft, o fantasminha nao deixou
de estar em cartaz todos os anos em algum ou varios teatros do Brasil. Merecem mencao
ainda os cenarios de Bella Paes Leme e o surgimento de dois excelentes cenégrafos, Anisio
Medeiros, com criacdo da cena para A sombra do desfiladeiro, de Synge (1956), e Arlindo
Rodrigues, com um trabalho para Barrabds, de Ghelderode (1963).

As comemoracdes pelo IV Centenario da fundacdo da cidade de Sao Paulo, em
1954, seriam uma grande oportunidade para a cenografia brasileira. Mas, na parte teatral,
o programa aprovado foi absolutamente modesto. Restaria o Ballet do IV Centendrio, para
o qual se importou um renomado Maitre de Ballet: Aurélio Millos, que criou dezessete
excelentes coreografias, contando com 6timos bailarinos, entre veteranos e principiantes,
selecionados por concurso. Para a cenografia e figurinos, entretanto, que seria uma
grande oportunidade para os artistas brasileiros, decidiu-se contratar pintores famosos,
ou por ignorar a especificidade da elaboracao de cendrios ou por certo triunfalismo, o
calcanhar de Aquiles dos planos para as comemoracodes. Ora, na histéria do Teatro, em
todos os momentos em que, pela confusao entre duas expressdes de Artes Plasticas, se
encarregou pintores da cenografia os resultados nao foram dos mais brilhantes. Ja na
Renascenca italiana, os cenarios de Rafael, Michelangelo, Peruzzi ficaram na sombra
histérica de Serlio, Palladio, Aleotti, Torelli e Sabbattini, conhecedores da arquitetura
teatral e da funcdo do espacgo cénico. Também a colaboracao do grupo Nabis, Maurice
Denis, Vuillard, entre outros, com o Teatro de Arte de Paul Fort ndo resultou em um
sucesso maior.

Com a excecao dos Ballets Russos, em 1908, com os pintores-cendgrafos Bakst,
Golovin e Benoit, as experiéncias do século XX nao resultaram bem. Exemplo disso foi

a moda no inicio dos anos 1920, dos pintores de renome se dedicarem a cenografia.



Pelos desenhos e algumas fotos disponiveis, com excecdo de Picasso, os trabalhos de
Delaunay (1923), Fernand Léger (1923), Picabia (1924), Mondrian (1926) e outros,
foram muito pouco teatrais, prejudicando, inclusive, o trabalho dos atores. Assim, a
histéria nao recomendava o critério de encarregar pintores da cenografia do Ballet.
Felizmente foi contratado para o Ballet o excelente cendgrafoitaliano, ja no Brasil para
o TBC, Aldo Calvo. Com profundos conhecimentos de cenografia e maquinismo
teatral, Calvo transformou em cendrios de trés dimensdes os quadros plasticos em
duas dimensdes enviados pelos pintores, claro que com a excecao dos que ja tinham
experiéncia em cenografia. Os cenarios, que Sao Paulo viu apenas no ano seguinte -
pois o Teatro Municipal, por falta de visdo e excesso de burocracia, permaneceu em
obras (sem contar os espetaculos improvisados na quadra de esportes do Pacaembu),
e o Ballet estreou no Rio de Janeiro pela traducao para o palco feita por Aldo Calvo -,
resultaram em belas composicoes plastica, funcionais, o que nao se pode dizer dos
figurinos, que, hoje, nos parecem de gosto duvidoso. Eis os cendrios e figurinos, com
seus autores, sendo todos coreografados por Aurélio Millos, e dos quais existem

desenhos originais e fotografias, salvos da destruicao dos arquivos do Ballet:

Irene Ruchti
As quatro estagdes, com musica de Verdi

Oswaldo de Andrade Filho
Bolero, de Ravel

Flavio de Carvalho
Cangaceira, de Camargo Guarnieri

Toti Scialoja
Caprichos, com musica de Stravinsky

Santa Rosa
Deliciae Populi, mUsica de Casella

Noémia Mourao
Fantasia brasileira, de Souza Lima

Aldo Calvo
Illha Eterna, de Bach




Eduardo Anahory
Indiscri¢bes, musica de Jacques Ibert

Di Cavalcanti
Lenda do amor impossivel, de Di Cavalcanti e Aurélio Millos

Aldo Calvo
Loteria Vienense, de Strauss

Quirino da Silva
No vale da inocéncia, musica de Mozart

Heitor dos Prazeres
O guarda-chuva, de Mignone

Lasar Segall
O mandarim maravilhoso, de Béla Bartok

Portinari
Passacaglia, musica de Bach

Burle-Marx
Petrouchka, de Stravinsky

Darcy Penteado
Sonata da Angustia, de Béla Bartok

Cloévis Graciano
Uirapuru, de Villa-Lobos

O resultado dos cenarios e figurinos do Ballet do IV Centenario teve tal
repercussao que a | Bienal de Artes Plasticas de Teatro, realizada em 1957 no contexto
da IV Bienal de Sao Paulo, reservou-lhes uma sala especial, onde estiveram presentes
quase todos os participantes daquele evento, com excecdao de Candido Portinari e Toti
Scialoja. Essa primeira Bienal, além das representacdes estrangeiras, apresentou um
amplo panorama da cenografia e indumentaria do nosso teatro, com trabalhos de
Belld Paes Leme (4), Athos Bulcao (1), Flavio de Carvalho (3), Tullio Costa (5), Benet

Domingo (2), Antonio Lopes de Faria (5), Milton Fernandes (1), Mauro Francini (4),




Napoledao Moniz Freire (4), Clovis Garcia (3), Martin Gongalves (2), Irénio Maia (4),
Luciano Mauricio (1), Anisio Medeiros (2), Oscar Niemeyer (1), Nilson Pena (3), Dirceu
Perez (1), Darcy Penteado (7), Gianni Ratto (2), Joao Maria dos Santos (2), Maria Celina
Simon (1), Eduardo Suhr (2), Washington Junior (2), Carlos Perry (2); e hors-concours,
Aldo Calvo e Sansao Castelo Branco. Figurinistas também apresentaram seus
trabalhos: Germana de Angelis, Willy de Castro, Clara Heteny, Kalma Murtinho, Luciana
Petrucelli, Heitor Ricco, Odette Santos, Renée Toso Wells. No setor de arquitetura
teatral, foi exposto o projeto do Teatro Castro Alves, de Salvador-BA, de autoria de José
Bina Fonyat Filho e Humberto C. Lopes. O Teatro Municipal do Rio de Janeiro contou
com sala especial, com os trabalhos de Eurico Bianco, Sansao Castelo Branco, Mario
Conde, Helmuth Noetzved, Fernando Pamplona, Enrique Peycere e Tomdas Santa Rosa.

A ll Bienal das Artes Plasticas de Teatro, junto a V Bienal de Sao Paulo, em 1959,
apresentou dezenove cendgrafos e figurinistas, a maioria ja participante da | Bienal,
com o acréscimo de Sérgio Cardoso, Joel Lopes de Carvalho, Malgari Costa, Beatriz
Lander Tanaka, Julia van Bogger, Michel Weber e Bassano Vaccarini.

Ja alll Bienal das Artes Plasticas do Teatro, no ambito da VI Bienal de Sao Paulo,
em 1961, também contou com varios participantes anteriores, com outros estreantes
na exposi¢ao, como Cyro Del Nero — que ganharia o prémio da Bienal -, Elisabeth
Kossowski, Nelson Leirner, Thamar de Letay, Lucio Menezes Santos, Flavio Phebo, Ana
Letycia, Eduardo Badia Vilaté e Waston Junior. Essa Bienal, entretanto, caracterizou-se
pelo importante setor da arquitetura, apresentando os projetos de José Maria
Whitaker Assuncao, para a sede e o teatro do Servico Nacional de Teatro em Sao Paulo,
no local do antigo Cine Broadway, depois ocupado por edificio de apartamentos para
militares; de Irineu Breitman para o Teatro de Equipe de Porto Alegre/RS; de Oscar
Niemeyer para o Teatro Nacional de Brasilia; de Igor Sresnewsky, projetos de acustica;
de José Walter Toscano e José Caetano de Melo Filho para o Teatro de Assis/SP; de
Oswaldo Correa Gongalves, Julio Katinski, Abrahao Sanovicz e Aldo Calvo para o Teatro
Municipal de Santos/SP; Helio Ferreira Pinto para o Palacio das Artes de Belo
Horizonte/MG.

Infelizmente as Bienais de Artes Plasticas nao tiveram continuidade e somente em
1989, na XX Bienal de Sao Paulo, teriamos uma exposicao de Teatro, organizada pelo CPT

(Centro de Pesquisas Teatrais ligado ao SESC de Sao Paulo e dirigido por Antunes Filho) e




depois, na Bienal seguinte, em 1991, teriamos uma instalacao cenogréfica de J. C. Serroni,
Adriano Guimaraes, Fernando Guimaraes e Ricardo Junqueira.

As décadas de 1950 e 1960 foram das mais importantes para nosso Teatro,
bastando lembrar o periodo aureo do TBC, a Companhia Delmiro Goncalves, a
Companhia Nydia Licia-Sérgio Cardoso, o Teatro Cacilda Becker, o Teatro de Arena, o
Teatro Oficina, o Teatro de Maria Della Costa e a explosdao do teatro amador em Sao
Paulo. No Rio de Janeiro, a atuacao continuada do Tablado, a Companhia Ténia-Celi-
Autran e o Teatro dos Sete. Nesse periodo, o Teatro se desenvolve também nos outros
estados, especialmente em Pernambuco e Parana.

Na drea da cenografia, ¢ um tempo de grandes experiéncias e procura de novos
caminhos, tentando recuperar o atraso com relacdo as inovacdes do teatro europeu.
Somente para exemplificar com a nossa experiéncia pessoal, nesses anos realizamos
um cenario cubofuturista para Fora da Barra, de Sutton Vane (GTA, 1953); simbolista
para Corrupg¢do no Paldcio da Justica, de Ugo Betti (Grupo Teatral XI de agosto, 1954);
realista-simbdlico para Um amor de bruxa (Bell, Book and Candle), de Van Druten
(Companhia Ludi VelosoArmando Couto, 1955); naturalista para Trés anjos sem asas
(La Cuisine dés Anges), de Albert Husson (Companhia Nydia Licia-Sérgio Cardoso,1957);
formalista (appiano) para Cidade assassinada, de Antonio Callado (SESI, 1963); nalinha
de Gordon Craig para Noites brancas, de Dostoiévski (SESI, 1964); estilista para
Caprichos do amor e do acaso, de Marivaux (SESI, 1964); teatralista para Manhds de sol,
de Oduvaldo Vianna (SESI, 1966); construtivista para Intriga e amor, de Schiller (SESI,
1969). Como se vé, todos os estilos foram experimentados, agora de acordo com a
tematica do texto e a proposta do diretor.

Em Séo Paulo, no TBC, podemos destacar Bassano Vaccarini, com o cendrio para
Seis personagens a procura de um autor, de Pirandello; e, com Carlos Giachieri, Entre quatro
paredes, de Sartre; Aldo Calvo e Bassano Vaccarini para A mulher do préximo, de Abilio
Pereira de Almeida (1948); s6 Aldo Calvo: Nick Bar, O mentiroso, de Goldoni, A dama das
camélias, de Dumas Filho; sé Bassano: A importdncia de ser prudente, de Oscar Wilde, Anjo
de pedra (Summer and Smoke), de Tennessee Williams, e Paiol velho, de Abilio Pereira de
Almeida, todos nos anos 1950. Ainda nessa década, criaram cenarios para o TBC: Noémia
para Arsénico e alfazema, de Kesselring. Mauro Francini com Na terra como no céu, A

desconhecida de arras, de Salacrou, Leito nupcial, de Jan de Hartog, Mortos sem sepultura,



de Sartre, Leonor de Mendon¢a, de Goncalves Dias, Volpone, de Ben Jonson, A Casa de chd
do luar de agosto, de Tulio Costa, e para A ronda dos malandros, de John Gay. Gianni Ratto
para Nossa vida com papai; Maurice Vaneau para As provas do amor, de Jodo Bettencourt.
E nos anos 1960 Cyro Del Nero para O pagador de promessas, de Dias Gomes, A semente,
de Gianfrancesco Guarnieri, Alimas mortas, de Gogol, A escada, de Jorge Andrade. Maria
Bonomi para A morte do caixeiro viajante, de Arthur Miller, Yerma, de Garcia Lorca. Darcy
Penteado com Um gosto de mel, de Shelagh Delaney e, até mesmo, uma experiéncia de
Franco Zampari, o criador do TBC, para Patate, de Marcel Achard. Criaram figurinos, entre
outros, Aldo Calvo, Kalma Murtinho, Luciana Petrucelli, Odilon Nogueira, Clara Heteny e
Napoleao Moniz Freire, também cendgrafo.

Nas outras novas e destacadas companhias, tivemos a estreia de importantes
cendgrafos, que depois tiveram uma brilhante carreira, como Irénio Maia, na
Companhia Delmiro Goncalves. No Arena, depois de um principio em que sé se
encontra registro de figurinistas, como Willis de Castro, Alfredo Mesquita, Edgar Koetz,
Ded Boubonnais, ainda na década de 1950, comecam a surgir cenégrafos, agora
acostumados, juntamente com os diretores, ao novo espaco. Flavio Império, iniciando
os anos 1960, realiza cenarios e figurinos para Pintado de alegre, de Flavio Migliaccio, e
para O testamento do cangaceiro, de Chico de Assis, em 1961 para Os fuzis da senhora
Carrar, de Brecht (1962), e O melhor juiz, o rei, adaptacdo de Lope da Vega. Em 1963,
Paulo José projeta cendrios e figurinos para A mandrdgora e O inspetor geral. José de
Anchieta para O circulo de giz caucasiano, Marcos Weinstock para La Moschetta, Teatro-
Jornal, A resistivel ascengéo de Arturo Ui e Doce América. Nos anos 1960, o Arena realiza
uma série de experiéncias (especialmente depois do show Opinido), Arena canta Bahia
(1965), Arena conta Zumbi (1965) e Arena conta Tiradentes (1967), com cenografia
formalista, num tratamento austero do espaco cénico.

O Teatro Oficina inicia sua brilhante trajetéria nesse periodo, inovando nao
somente na escolha do repertério, no estilo de encenacdo e interpretacdao, com
experimentacdes que vao de Stanislavski a Brecht, mas também no espaco cénico, na
cenografia e na indumentaria. A modificacdo da relacdo palco-plateia, implementada
pelo arquiteto Joaquim Guedes, também cendgrafo, na reforma depois do incéndio -
adotando a forma de o espaco de representacao ficar ao longo de duas plateias

laterais, chamada por alguns de palco-sanduiche e, por outros, a de nossa preferéncia,




de espaco paralelo - foi novidade para nosso teatro. Na verdade, essa relacao foi
criacdo medieval, primeiro dentro da igreja e, depois, na praca publica e ja havia sido
retomada nos anos 1920 na famosa montagem da Universidade de Pasadena, na
Califérnia, EUA, e que agora é a forma permanente do Teatro Oficina, na proposta da
arquiteta Lina Bo Bardi. Ela foi uma das importantes cendgrafas do Oficina no final dos
anos 1970, bastando lembrar o famoso cenario para Na selva da cidade, de Brecht.
Outros cendégrafos que contribuiram para a exceléncia do Oficina nesse periodo foram
Napoleao Moniz Freire, com cenario e figurinos para A vida impressa em Délar, Flavio
Império, desenvolvendo sua brilhante carreira com cendrios e figurinos, entre outros,
para Um bonde chamado desejo (1962), Andorra (1964) e Os inimigos (1966). Anisio
Medeiros, Hélio Eichbauer, Marcos Flackman e Joel de Carvalho sao outros cenégrafos
que contribuiram para o alto nivel artistico atingido pelo Oficina nos anos 1960.

No Rio de Janeiro, a Companhia Tonia-Celi-Autran, egressa do Teatro Brasileiro
de Comédia de Sao Paulo, iniciou sua fecunda vida nos anos 1950, tornando-se um
marco na histéria do nosso Teatro. Nessa primeira década, cendgrafos ja conhecidos
ou iniciantes, puderam criar excelentes cenarios e figurinos. Aldo Calvo para Otelo
(1956), de Shakespeare, encabeca, com justica, a lista que conta com cendgrafos e
figurinistas que contribuiram para a evolucao e a qualidade artistica do teatro
brasileiro. Assim, tivemos Darcy Penteado, Luciano Mauricio, Tulio Costa, Napoleao
Moniz Freire, Glauco Rodrigues, Ded Bourbonnais, Joel de Carvalho, Arlindo Rodrigues
e essa excelente cendgrafa e figurinista, felizmente ainda em atividade neste ano de
2004,° Maria Bonomi. Em 1960, a cendgrafa Laura Lessa comparece com um belo
cendrio para Dois na gangorra e a seguir tivemos novamente Aloisio Magalhaes, Tulio
Costa e Glauco Rodrigues. Foi uma companhia que teve importante participacao no
desenvolvimento da cena nacional. Quanto a atuacao do Tablado, ja nos referimos
anteriormente.

Voltando a Sao Paulo, Gianni Ratto, ndo somente como cendégrafo e figurinista
- atividades que ja lhe haviam granjeado merecida fama no teatro europeu -, mas
também como diretor, teve uma atuacao no Teatro Maria Della Costa que orientaria e
incentivaria muitos jovens artistas nacionais. O canto da cotovia, de Anouilh, e Depois
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mundo, consagrar seus criadores.

Sérgio Cardoso e Nydia Licia, ao deixarem o TBC, criaram a prépria companhia
e arrendaram um velho teatro no bairro da Bela Vista, tradicionalmente conhecido
como Bixiga, o antigo Esperia, transformado em cinema “poeira” e depois fechado.
Com uma reforma substancial, surge o novo Teatro Bela Vista, que seria sede de
grandes espetaculos e onde realizariam seus cenarios, entre outros, Eduardo Suhr (ja
famoso na Europa) para Hamlet (1956), de Shakespeare, Irénio Maia para A raposa e as
uvas (1956), de Guilherme de Figueiredo, e O soldado Tanaka( 1959), de Georg Kaiser,
e o proprio Sérgio Cardoso para a nova montagem de Vestido de noiva, de Nelson
Rodrigues, completamente diferente do cendrio de Santa Rosa, mas igualmente
funcional.

Também como um dos muitos “filhos” do TBC, Cacilda Becker, juntamente com
Walmor Chagas, organizaria sua prépria companhia, passando a ocupar o auditério da
Federacao Paulista de Futebol, transformado em teatro. Ali seriam apresentados
cendrios de qualidade, devidos a alguns dos nossos melhores cenégrafos, como Cyro
Del Nero para Raizes, de Arnold Wesker; Joaquim Guedes, o arquiteto da segunda
reforma do Teatro Oficina, para Rinocerontes, de lonesco; Flavio Império para Andorra,
de Max Frisch; Maurice Vaneau para O reco-reco, de Charles Dyer; Ded Bourbonnais
para a nova encenacao de Mary Stuart, de Schiller; e Gianni Ratto para a também nova
montagem de Gata em teto de zinco quente, de Tennessee Williams. Em encenacdes de
companhias nao permanentes tivemos um belo e funcional cenario de Domingos
Fuschini para Velhos marinheiros, adaptacao da novela de Jorge Amado com a direcdo
de Ulisses Cruz e Irineu Chamiso Junior, um expressivo cenario para Em defesa do
companheiro Gigi Damiani, sobre a tematica da greve operaria de 1917, talvez a
primeira greve de trabalhadores em Sao Paulo. Ambos os espetaculos do inicio da
década de 1980, mas ligados a anterior.

Voltemos aos anos 1960 e 1970, periodo obscuro da cultura brasileira (e
também os anos obscuros de outras areas culturais, sociais e politicas).

Com a repressao policialesca e a censura, a prisao e o exilio ou a morte de varios
de seus artistas mais importantes, bastando lembrar o desaparecimento, até hoje nao
explicado, de Heleny Guariba, o exilio de Augusto Boal e José Celso Martinez Corréa,

entre tantos, o teatro deveria ter sofrido uma forte recessao. Surpreendentemente,




apesar das pecas proibidas, o Teatro teve um grande desenvolvimento e conseguiu,
enganando a censura, ignorante e burra como todas as censuras, constituir-se numa
grande e forte trincheira de resisténcia a ditadura militar. E a época de Opinido e dos
Arena conta. As companhias aprenderam a driblar a censura, e os criticos tiveram que
estabelecer uma autocensura para nao alertar os repressores de entdo. Com o
recrudescimento das atividades teatrais de resisténcia, a cenografia deveria ter um
grande desenvolvimento. Entretanto, os movimentos teatrais dos anos 1960, de
carater revolucionario, especialmente os grupos norte-americanos como o Living
Theatre, o Bread and Puppet Theatre, o Open Theatre, o Black Theatre, o Teatro dos
Ticanos, propondo uma encenacdao pobre e relancando a moda das chamadas
“criacbes coletiva”. Proposta essa mal digerida pelos nossos grupos teatrais,
especialmente os conjuntos estudantis, que sempre foram o celeiro do nosso teatro
profissional e vanguardista, e que reduziram a acdo dos cendgrafos e figurinistas. Todo
mundo passou a realizar cendrios e indumentdria para os espetaculos teatrais com
resultados mediocres.

Mas a grande forca que o teatro adquire, em sua posicdo de resisténcia, como
uma trincheira na luta pela democracia, faz com que a atividade teatral se destaque
também em outros estados brasileiros, fora do eixo Rio-Sao Paulo, tornando-se visivel
para todo o pais. O projeto Mambembe, compreendendo o Mambembinho, de teatro
para criancas e adolescentes, e o Mambembao, para adultos, veio trazer essa
visibilidade para primeiro plano, resultando num proveitoso intercambio de
experiéncias e conhecimentos, especialmente pelo fato de as montagens de vérios
estados se basearem no aproveitamento do folclore regional.

Antes, porém, de nos chegarem os espetaculos das varias cidades brasileiras,
haviam se tornado conhecidos alguns trabalhos teatrais e, em consequéncia, o nome
de cendgrafos e figurinistas. Assim, em Minas Gerais, trabalha nesse momento o
excepcional cenégrafo Raul Belém Machado, com cenérios e figurinos para O bom
soldado Svejk, de J. Hasek com adaptacao, inclusive, de Piscator e Brecht, Fala baixo
sendo eu Grito, de Leilah Assumpcao, Galileu Galilei, de Brecht, que seriam premiados
pela Associacao Mineira de Criticos Teatrais, dentre outros. Raul Belém Machado, que
chegaria a ser diretor artistico do Palacio das Artes de Belo Horizonte por seus

profundos conhecimentos de cenografia (foi com ele que aprendemos os diferentes



conceitos de espacgos positivo e negativo do ponto de vista do diretor, do ator e do
cendgrafo) e por sua criatividade artistica, teria sido um nome de repercussao nacional
se nao tivesse ficado fiel a sua Belo Horizonte.

Em Pernambuco, os novos ventos que enfunavam as velas do teatro brasileiro
tiveram efeito fecundante. Dois grupos se destacaram na producao cénica, o Teatro
de Amadores de Pernambuco (TAP), o mais antigo, formado fundamentalmente pela
familia Oliveira sob a direcao firme de seu chefe, Valdomiro de Oliveira, homem
integral do teatro, e o Teatro de Estudantes de Pernambuco (TEP), dirigido por Hermilo
Borba Filho, estudioso da cultura popular (sdo dele os livros sobre espetaculos
populares do Nordeste e sobre o Mamulengo, teatro popular de bonecos),
dramaturgo (entre outras pecas uma excelente Electra no circo), diretor, critico teatral,
romancista e profundo intelectual. Sua passagem por Sao Paulo, onde morou durante
alguns anos, foi marcante.

Dos cendgrafos pernambucanos, podemos destacar Lula Cardoso Alves, para,
entre outros, O urso, de Tchekhov (TEP), Martim Goncalves (vindo do Rio passando
pela Bahia) com cendrios e figurinos para Edipo rei, de Séfocles (TEP), Janice Lobo,
prémio de melhor cenégrafo em 1954, pela Associacao dos Criticos Teatrais de
Pernambuco e Aloisio Magalhaes (TEP), Hélio Moreira, que se tornaria professor de
cenografia da Universidade de Pernambuco, Francisco Brennand trabalhando paraum
novo grupo, o Teatro de Arena do Recife, Heraclito Campello que, ao se transferir para
Sao Paulo, se tornaria um dos melhores cendgrafos do teatro paulista, conhecido
como Campello Neto. Antonio José, autor da primitiva cenografia do famoso
espetdculo anual da Paixdo de Cristo de Nova Jerusalém, no municipio do Brejo da
Madre de Deus, no interior pernambucano. Destaque especial merece Vitor Moreira,
oriundo do TAP e autor da construcdo espetacular da Nova Jerusalém, com suas
muralhas, que abrigam os servicos, com nove palcos, onde se desenrolam as cenas da
Paixdo para um publico calculado estimado de quatro mil pessoas por sessdao em
todos os dias da Semana Santa. A cidade cenogréfica, projetada por Vitor Moreira, se
tornou o grande palco a céu aberto desde 1968, lembrando os espetaculos ao ar livre
com milhares de espectadores, rememorando os espetaculos civico-teatrais da
Revolucdo Francesa e, depois, na Russia, comemorativos da Revolucdo Bolchevista.

Ainda nos anos 1970, Ruth Escobar, além dos Festivais Internacionais de Teatro,




promoveu a vinda de Victor Garcia, diretor argentino radicado na Franca, hoje falecido,
a quem devemos dois espetaculos excepcionais, especialmente quanto a concepcao
do espaco cénico. Cemitério de automdveis, juncao de pequenas pecas de Arrabal, foi
montada em uma espécie de oficina adaptada, com um cenario espetacular na forma
elisabetana, com o espaco posterior ocupado por um monte de sucata de velhos
carros e o espaco anterior, na forma falica, simbdlica do erotismo do espetaculo,
rodeada pelos espectadores por trés lados. Todo esse espaco era circundado por uma
passarela, por onde corriam intérpretes; com direcao, cenografia e figurinos de Victor
Garcia, a montagem causou surpresa e sensacdo, tornando-se uma proposta
renovadora das concep¢des de espago cénico.

Outra montagem revolucionaria do Teatro Ruth Escobar foi a do Balcdo, de
Jean Genet, espaco cénico de Vladimir Pereira Cardoso. Utilizando-se do espaco
vertical, Vladimir derrubou paredes do Teatro Ruth Escobar e construiu um cilindro
com trés anéis de espectadores, as cenas se desenvolvendo em trapézios, em cordas,
numa plataforma elevatéria e numa passarela helicoidal, suspensa no espago oco do
cilindro. O resultado foi tao criativo, funcional e estético, que a montagem se tomou a
Unica encenacao brasileira a constar no livro de Denis Bablet, Les Revolution Scenique
du XXéme Siécle. Alias, o premiado cendgrafo Vladimir Pereira Cardoso teria uma
producao de valor no Teatro Ruth Escobar, com cenarios para O casamento do senhor
Mississip i(1965), de Diirrenmatt, figurinos de Ugo Castellani (1966), As furias, de Rafael
Alberti, Julio César, de Shakespeare, Lisistrata (1969), de Aristéfanes, com figurinos de
Ninette van Vichelen e Os monstros, de Denoy de Oliveira. Também um espetéaculo
notavel, um dos mais belos que vimos no teatro brasileiro, foi A viagem, adaptacao de
Carlos Queiroz Telles; de Os lusiadas, de Camoes, direcao de Celso Nunes, ja no inicio
dos anos 1970, com cenografia e figurinos de Hélio Eichbauer. Ocupando todos os
andares do Teatro Ruth Escobar, comecando no porao, que seria a Idade Média,
subindo, junto com o publico, para o andar superior, que seria a Renascenca, onde um
praticavel em balanco, de grande efeito, representava o barco de Vasco da Gama; a
cenografia foi um dos grandes méritos da montagem. Hélio Eichbauer fora também
cendgrafo e figurinista, na linha tropicalista, de Rei da vela, de Oswald de Andrade,
famoso espetaculo do Teatro Oficina em 1967.

Ainda dois espetaculos devem ser citados: Morte e vida severina, de Joao Cabral



de Melo Neto, direcao de Silnei Siqueira para o TUCA (1965), que obteve grande
SUCessO em sua excursao europeia, especialmente no Festival de Avignon (a Unica
montagem brasileira estudada na colecao Les Voies de la Création Théatrale, vol. 2), com
cenarios e figurinos de José Armando Ferrara. O outro foi O rito do amor selvagem
(1970), do Grupo Sonda, com direcao e cenografia de José Agripino de Paula,
espetaculo participativo, agarrando o publico desde a bilheteria e com os atores
representando no interior de um grande esfera transparente no espaco cénico.

No final dessa década e inicio da seguinte, surge o Teatro Popular do Sesi, que,
sob inteligente direcdao de Osmar Rodrigues Cruz, faria um excepcional trabalho de
popularizacao do Teatro, oferecendo gratuitamente a classe trabalhadora espetaculos
de alto nivel artistico, seja pela qualidade dos textos encenados, seja pelo cuidado na
direcao, na interpretacao, na cenografia, figurinos, coreografia, musica, resultando em
excelentes montagens. A partir de 1960, o TPS encenaria O fazedor de chuva (1960), de
Richard Nash, A pequena da provincia (1961), de Clifford Odets, A beata Maria do
Egito(1981), de Rachel de Queiroz, Loucuras de verdo (1862), de Richard Nash, todas
com cendrios de Francisco Giaccheri; Cidade assassinada (1963), de Antonio Callado,
Noites brancas (1964), de Dostoiévski, Caprichos do amor e do acaso (1964), de
Marivaux, A sapateira prodigiosa (1965), de Garcia Lorca, O avarento (1966), de Moliere,
com figurinos de Odilon Nogueira, Manhds de sol (1966), de Oduvaldo Vianna, com
figurinos de Renato Dobal e Intriga e amor, de Schiller (1969), com figurinos do
cendgrafo, todos os cenarios de Cldvis Garcia; e O milagre de Anne Sullivan, cenérios e
figurinos de Elisabeth Dobal. Nos anos 1970, o TPS nos daria grandes montagens,
periodo em que passa a ocupar seu teatro proprio, na Avenida Paulista, em Sao Paulo.
Com importantes cenégrafos e figurinistas, entre os quais Bassano Vaccarini, cendrios
e figurinos para Memdrias de um sargento de milicias (1970), de Manuel Antbénio de
Almeida, Tulio Costa, cenarios e Ninette Van Viichelen, figurinos, para Senhora (1971),
de José de Alencar, Campello Neto, cendrios e figurinos para Um grito de liberdade
(1972), de Sergio Viotti, Tulio Costa, cendrios, e Ninette Van Viichelen, figurinos, para
Caiu o ministério, de Franca Junior, e Médico a forca (1973), de Moliére, Ded
Boubonnais, cenario e figurinos para Leonor de Mendong¢a, de Gongalves Dias (1974),
Augusto Francisco, cenarios e figurinos para O novico, de Martins Pena (1976), Flavio
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e para A falecida, de Nelson Rodrigues (1979).

Os anos 1970 seriam um periodo de contradi¢cbes: ao mesmo tempo que a
ditadura exercia sua forca destruidora contra a cultura, o teatro entrava numa fase de
grande criatividade e se tornava uma trincheira de resisténcia a ditadura, ndo sé por
espetdculos desafiadores, mas também por suas organiza¢des, bastando lembrar a
atuacao de Cacilda Becker a frente da Comissao Estadual de Teatro de Sao Paulo e as
atitudes de protesto e desafio da Associacdo Paulista de Criticos Teatrais.

Dois fatos demonstram os tempos de contradi¢ées que o Teatro (e toda a nossa
cultura) era obrigado a suportar. O primeiro, que beirou o ridiculo, foi o confisco, pelo
governo, da peca Patética, vencedora do Concurso Nacional de Dramaturgia do entao
Servico Nacional de Teatro, de 1976. A decisao do juri, até entdao soberano, nao foi
homologada e assim a peca de Joao Ribeiro Chaves Neto nado foi oficialmente
considerada vencedora. A peca seria liberada e encenada depois da abertura
democratica e demonstrou ndo ter nenhum poder explosivo, comprovando, mais uma
vez, a insanidade da censura.

Mas, em contrapartida, tivemos dois espetaculos revolucionarios, do ponto de
vista artistico, no ano de 1977. Um foi o genial Tempo de espera, de Aldo Leite, vindo
do Maranhdo, com direcao e cenografia do autor. Sem utilizacdo da palavra, o
espetdculo, ao mesmo tempo despojado e pleno de emocao, tinha uma forca
dramatica para a qual contribuiu, sem duvida, o belo cendrio de linha realista
simplificada. O outro foi O dltimo carro, de Jodao das Neves com cenografia de Germano
Blum. Apresentado no Rio, no ano anterior, a montagem paulista aproveitou o espaco
da Bienal de Artes Plasticas e, colocando o publico no centro e os espacos cénicos em
torno - espaco que denominamos panoramico, proposto por Artaud nos anos 1920 e
experimentado pela Escola de Arte Dramatica de Sao Paulo, ja incorporada a USP, no
inicio dos anos 1970. O espetaculo produziu tal impacto, que serviu de inspiracao aos
nossos cendgrafos por muito tempo.

Ainda na década de 1970, foram apresentados cendrios de qualidade, entre os
quais, os de Maria Bonomi para Corpo a corpo, de Vianinha, e Peer Gynt, de Ibsen; e
Tulio Costa, para A Morte de um Caixeiro Viajante, de Arthur Miller; e com figurinos de
Flavio Phebo, para AMargem da Vida, de Tennessee Williams; cenarios de Flavio Phebo,

com figurinos de Darcy Penteado para Volpone, de Ben Johnson; de Aderbal Junior



para Apareceu a margarida, de Roberto Athayde. E A gota d’dgua, de Chico Buarque de
Holanda e Paulo Pontes, direcdao de Gianni Ratto, estreando no Rio em 1975 e em Sao
Paulo em 1977, espetaculo até hoje comentado, teve excelentes cenario e figurinos de
Walter Bacci.

No final dos anos 1970, tivemos um projeto de real utilidade para o

o

desenvolvimento do Teatro Brasileiro, o projeto Mambembe, compreendendo
Mambembao, de teatro para adultos e o Mambembinho, teatro para criancas e
adolescentes. Gragas a operosidade de Orlando Miranda, que, apesar de servir a
ditadura, com sua visao de planejador e capacidade administrativa, muito fez pelo
nosso teatro, o projeto foi realizado durante cinco anos, de 1978 a 1982, iniciando-se
pelo Servico Nacional de Teatro (SNT) e terminando pelo Instituto Nacional de Artes
Cénicas (INACEN), tendo sido coordenado por Umberto Braga, Aldomar Conrado,
Francisco Medeiros e Carlos Miranda, em anos diferentes, além de coordenadores
regionais. Tinha por objetivo o intercambio entre os artistas teatrais de todo o Brasil, o
conhecimento dos artistas, criticos e publico do eixo Rio-Sao Paulo, do teatro que se
faz em todo territério brasileiro. Durante o ano, os especialistas do SNT corriam todos
os estados, verificando os grupos, as montagens apresentadas, escolhendo o quanto
possivel as de melhor nivel artistico (nem sempre as melhores tinham possibilidade de
se locomover na época prevista). As encenacdes selecionadas seriam, por conta do
projeto, trazidas para apresentacdes no Rio, em Sao Paulo, em Brasilia, um ano em
Niterdi e, no ultimo ano, também em Belo Horizonte

Puderam, assim, cariocas e paulistas, que se julgavam “donos” do teatro
brasileiro, verificar a excelente qualidade artistica, além do vanguardismo e do
aproveitamento da cultura popular, do teatro que se fazia nos estados, muitas vezes
superior a média das montagens comerciais dos dois maiores centros urbanos.
Infelizmente, além da moda da criacao coletiva, que dispensava o cendgrafo e o
figurinista, a necessidade de simplificar os cenarios para o transporte nao permitiu que
0 publico-alvo sempre pudesse admirar as montagens originais em toda a sua
realizacao cénica. Assim mesmo, tomaram-se conhecidos e admirados, os seguintes

artistas da comunicacao visual da arte cénica, por estados:




Amazonas

Marcio Souza, cendrios e figurinos (também autor) de Folias do Idtex, Teatro
Experimental do SESC (1978);

Mario Santana, cenarios para Tem piranha no pirarucu, de Marcio Souza, Teatro

Experimental do SESC (1979).

Bahia

Gilson Rodrigues, ambientacdo cénica para Oxente gente, cordel(1978 ), criacao
coletiva sobre textos populares, Teatro Livre da Bahia. Também cendrios e figurinos
para Lingua de fogo (1982), adaptacao de Luiz Marfuz, Grupo de Teatro Carranca;

J. Cunha, cenarios e figurinos para O baile pastoril da Bahia, texto- montagem
de Nelson Araujo e Roberto Vagner Leite, aproveitando textos de folguedos populares
(1980). Marcio Meirelles, cenarios e figurinos para A terceira margem (1981), adaptacao

de textos latino-americanos de Claise Mendes e Paulo Dourado, TCA.

Brasilia

Eles ndo usam black-tie (1979), de Gianfrancesco Guarnieri, sob a direcao de
Chico Expedito, apresentou cenarios e figurinos de J. Xavier Junior, Jesuino Feitosa e
Murilo Eckhardt;

Ja A capital da esperanca (1980), criacao coletiva do Grupo Esperanca, direcdao
de Humberto Pedrancin, nao teve responsavel pela cenografia, mas os figurinos foram

atribuidos a Antonio Murilo.

Ceard

Haroldo Serra, ambientacdo, também direcao, de Rosa do Lagamar (1978), de
Eduardo Campos, Comédia Cearense.

Alberon e B. de Paiva, cenografia para Cantochdo para uma esperanca
demorada (1981), de B. de Paiva, Teatro Universitario Paschoal Carlos Magno da

Universidade Federal do Ceara.

Maranhéo

Os sete encontros do aventureiro corre-corre ou O cavaleiro do destino (1978), de



Tacito Borralho e Josias Sobrinho, um 6timo aproveitamento da cultura popular, com
um lindo cenario de panejamentos modestamente atribuido, juntamente com os
figurinos, bonecos, iluminacdao ao Departamento de Artes Cénicas do Laborarte,

produtor do espetaculo, mas no qual se sentia a presenca de Tacito Borralho.

Mato Grosso

Augusto Précoro criou um belissimo cendrio, no qual se sentia o rio
caminhando, para Rio abaixo, rio acima ou ergue o mocho e vamos palestrar, de autoria
do texto e direcdao de Gléria Albués, e pela primeira vez o nosso publico viu dancar o
siriri, Grupo Terra de Teatro de Cuiaba (1980).

Amazonas 2000 (1981) foi uma criacao coletiva do Grupo Universitario de
Teatro Laboratério de Cuiaba, sob a direcao de Alcides Moura Lot, falecido

prematuramente.

Mato Grosso do Sul
O Unico espetaculo de MS, Foi no belo Sul Mato Grosso, de Cristina Mato Grosso,
teve cenografia e figurinos resultantes de criacdo coletiva, com os problemas

habituais. Grupo Teatral Amador Campograndense (1980).

Minas Gerais

José Mayer, depois ator global, iniciando sua carreira, fez o cenario e dirigiu
Album de familia, de Nelson Rodrigues, com figurinos de Glauco Rocha. Mayer
Producdes Artisticas (1978).

Cobra Norato (1979), do poema de Raul Bopp, teve os bonecos, cendrio de carater
abstrato e manipulacdo por parte da equipe do Giramundo Teatro de Bonecos, sob a
competente direcdo de Alvaro Apocalipse, resultando num espetaculo de belo visual.

Cigarros Souza Cancer (1979), de Eid Ribeiro, teve cenario e figurinos do préprio
grupo Cenart Produgdes Artisticas.

O grande cendgrafo Raul Belém Machado criou a cenografia para Os riscos da
fala (1980), roteiro e direcdao de Jota Dangelo com O Grupo.

Me aperta, te aperta, te espeta? (1982), de Celso Antonio Fonseca teve cendario

de Mauro Chiari e Jodo Diniz.




Para

Neder Charone, cenario e figurinos para Os mansos da terra (1978), de
Raimundo Alberto, Teatro Universitario da Universidade Federal do Pard e com o
grupo, Ver de ver-o-peso (1982), Grupo Experiéncia.

Salustiano Vilhena, cenarios e figurinos, juntamente com Neder Charone, para

Amde d’'dgua, de Raimundo Alberto. Grupo de Teatro Experiéncia (1980).

Paraiba

Flavio Tavares, cenario e figurinos para Os coiteiros (1978), adaptacao da obra
de Jose Américo de Almeida, direcao Fernando Peixoto, Grupo Oficial do Teatro Santa
Rosa.

Fernando Teixeira, cenégrafo, e Fernando Cavalcanti, figurinista, em A donzela

Joana, de Hermilo Borba Filho. Teatro Universitario da UFPB (1979).

Parand

Dante Mendonca, cenografia para Urubu, de Manuel Carlos Karam. Grupo de
Teatro Margem (1979).

José Carlos Proenca, excelente cendgrafo prematuramente falecido, fez a
cenografia, com figurinos de Luis Afonso Burigo, para O contestado, de Romario José
Borelli, direcao de Emilio Di Biasi, um espetaculo que fazia um belissimo
aproveitamento da cultura popular em todas as suas manifestacdes. Teatro de
Comédia do Parana (1980).

Ja Curitiba velha de guerra, dirigida por Anténio Carlos Kraide, foi uma criacao
coletiva em todos os outros elementos do espetaculo, o que acentuou seu carater

fracionario (1979).

Pernambuco

Beto Diniz fez a cenografia e Fernando Augusto os figurinos para os
espetadculos de bonecos de um dos grupos mais famosos de mamulengo, o
Mamulengo Sé-Riso, com Festanca no reino da mataverde e carnaval da alegria (1978),

o primeiro para adultos e o segundo para o publico infantil.



Ja o espetaculo Rua do lixo, 24, de Vital Santos teve cenografia criada pelo
Grupo Feira de Teatro Popular de Caruaru (1978).

Ubirajara Monteiro executou os cendrios e Rogério Breuel fez os figurinos para
Chico rei, de Walmir Ayala (1979).

O Grupo Vivencial Deolinda apresentou um criacao coletiva (1979).

O Auto das sete luas, de Barros de Vital Santos, sobre a vida de Mestre Vitalino, o
genial ceramista popular, que morreu abandonado e hoje tem seu barraco
transformado em museu, teve um visual belissimo, principalmente pelos efeitos de luz
que transformavam os atores em figuras de barro do Mestre Vitalino, com cenario de
Alcimar Vélia e Vital Santos, figurinos de Iva Aradjo e iluminacao de Iva Araujo (1980).

Gilmar Criséstomo criou o visual para Prosopopéia... um auto de guerreiro, de
André Luiz Madureira e Lourdes Madureira criou os figurinos baseados no indio
ideoldgico dos nossos folguedos populares (1981).

Vital Santos fez os cenarios e, com Iva Araujo, os figurinos para A noite dos
tambores silenciosos, de sua autoria e direcao (1982).

Ja Muito pelo contrdrio, de Joao Falcédo, teve cenarios de Eduardo Almeida

(1982).

Rio Grande do Sul

A morta, de Oswald de Andrade, do Ex-Nucleo de Trabalho Alternativo (1978),
e Jogos na hora da sesta, de Rosa Mahieu, do Grupo Armacao (1978) tiveram cendrios
e figurinos criados pelo grupo, sem a supervisao de um especialista. Da mesma forma,
Pequenas histérias do bicho homem, roteiro e direcdao de Beto Ruas, do Grupo de Teatro
Provincia (1979).

Com cenografia de Alberto Lombana e figurinos de Federico Wolff, o Teatro
Novo apresentou Linha de montagem, de Franz Xavier Kroetz (1979).

As revelagbes do plausivel: A casa das mumias, de Euclides Dutra de Moraes
(Kydo), do Grupo Porao de Teatro nao teve responsaveis pelos cenarios e figurinos.

Também sem constar responsdvel pela cenografia, mas com figurinos de
Fernando Zimpeck, o Teatro Vivo apresentou o texto de Irene Brietzke Frankie, Frankie,
Frankenstein.

Roberto Lautert fez a cenografia de School’'out, de Pedro Eugénio Araujo




Santos, apresentada pelo Grupo Vende-se Sonhos, conseguindo criar os elementos
necessarios que expressassem as caracteristicas de rebeldia adolescente do grupo,
bastante jovem (1981).

Julio César Saraiva realizou a cenografia e os figurinos de Rango, de Edgar

Vasques (1982), produgao de Maria Rita.

Rondénia
Um Unico espetaculo de Rondonia se apresentou, em 1981, do Grupo Cipd Rio
que rio é gente, de Alejandro Bedotti, mas, infelizmente, sem cendgrafo e figurinista

responsaveis por esses setores de criacdo artistica.

Santa Catarina

Clitemnestra vive!, de Marcos Caroli Resende, teve sua cenografia e figurinos
muito simplificados (os figurinos eram apenas colantes inteiricos), criados pelo préprio
Grupo Armacao (1978);

Mesa grande, de Clecio Espezim, entretanto com direcao de Carmem Lucia
Fossari, teve cenario de Uacauan Bonilha, Nildo Martins e José Geraldo Germano, e
figurinos de Norma Galdino (1978). Mas o outro espetaculo de Carmem Lucia Fossari,
Terra de Terrara (1981), teve criacao coletiva de cenario e figurinos.

...e a gralha falou, espetaculo de bonecos com texto de Hector Grillo, teve

cenarios do autor e figurinos de Olga Romero (1980).

Um importante acontecimento para a nossa cenografia foi a requlamentacao
dos cursos, em nivel superior, de bacharelado, na formacdao dos cendgrafos. Pela
Resolucdao n° 32, de 9 de agosto de 1974, o Conselho Federal de Educacao estabeleceu
os curriculos minimos para o bacharelado em Artes Cénicas, com habilitagcbes em
Direcao Teatral, Interpretacao, Cenografia (que incluia indumentaria) e Teoria do
Teatro (Dramaturgia e critica). Com duragao minima de 2.145 horas e maxima de 3.456
horas, correspondendo ao minimo de 3 anos e meio e maximo de sete anos. Assim,
varios cursos ja existentes puderam ser regulamentados, como o do Departamento de
Artes Cénicas (entao Departamento de Teatro, Cinema, Radio e Televisao), da Escola

de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo e outros foram criados, no Rio



de Janeiro, Alagoas, Rio Grande do Sul, Bahia e alguns mais. O resultado foi a
especializacao e o surgimento de cendégrafos de valor, bastando citar o exemplo
alagoano. Em Alagoas, até entdo, artistas plasticos se encarregavam da cenografia das
montagens, entre eles Lourenco Peixoto, Enrico Maciel, José Policarpo, Mario Helio
Gouveia e Pierre Chalita. Agora teriamos cendrios assinados por Amadeus Barusio,
para o TAP, Jodo Denis de Araujo Leite (O advogado Pathelin, Como a lua, A farsa do
padre) e M. Rodrigues para a Companhia Estavel de Teatro de Alagoas (Escola de
mulheres).

Em Sao Paulo, a cenografia e os figurinos vao continuar apresentando bons
trabalhos. O Teatro Popular do Sesi passa por uma fase de grandes montagens, com
Osanto milagroso, de Lauro César Muniz, cenarios e figurinos de Irénio Maia; Chiquinha
Gonzaga, O abre alas, de Maria Adelaide Amaral, cenarios e figurinos de Flavio Império;
O rei do riso, de Luis Alberto Abreu, cendrios e figurinos de Pietro Maranca; Muito
barulho por nada, de Shakespeare, Feitico, de Oduvaldo Vianna, Onde canta o sabid, de
Gastao Tojeiro, todas as trés montagens com cenarios e figurinos de Zecarlos
Andrade, alidas um homem completo de Teatro, sendo também ator, diretor,
dramaturgo. Em outras companhias, trabalhos importantes de cenografia foram de
autoria de Marcio Tadeu para Escuta, Zé, baseada em Reich, Zoo Story, de Edward
Albee, e Ceriménia para um negro assassinado; de Felippe Crescenti, para Picasso e Eu;
de Luis Carlos Ripper para Adordvel Julia; de Pernambuco de Oliveira, um dos
renovadores da cenografia brasileira, O avarento, de Moliére; Corpo a corpo, de
Vianinha teve o cenario de Maria Bonomi; A margem da vida, de Tennessee Williams
teve cenario de Tulio Costa e figurinos de Flavio Phebo; também de Tulio Costa foi o
excelente cendrio para A morte do caixeiro viajante, de Arthur Miller; de Flavio Phebo,
cenario e figurinos para Bodas de papel, de Maria Adelaide Amaral, e Os imigrantes, de
Celso Frateschi teve cenario construtivista e figurinos de Alzira Andrade.

No Centro de Pesquisas Teatrais do SESC, sob a eficiente direcao de Antunes
Filho, depois dos cendrios e figurinos, de belo sabor expressionista, de Irineu Chamise
Junior para O eterno retorno, tivemos o excepcional cenario de J. C. Serroni para
Paraiso, estacdo Norte, ambas montagens releitura de Antunes das obras de Nelson
Rodrigues.

O ano de 1980 foi de grande atividade teatral em todo o Brasil, com montagens




importantes e artisticos e funcionais cenarios e figurinos teatrais nos varios Estados,
apesar de ainda haver um grande nimero de criacdes coletivas, sem um especialista
responsavel pelos cenarios e figurinos, heranca dos anos 1960. Temos registro, no
Acre, dos cenarios de Maués Melo, José Antonio Alves, Ramayana Varges e Vera Paes,
e figurinos de Kleber Moura, Nilda Dantas, Vera Frées e Marina Souza. Em Alagoas,
cenario e figurinos de Antonio Lopes, estudioso da danca e da cultura popular, temas
sobre os quais faria seu doutoramento na USP, cenarios de Pedro Onofre de Araujo, de
José Melo e Amaro Vicente e Aldhemar de Oliveira e figurinos de Edna Leite e Hercy
Lopes de Oliveira. No Amazonas, cenarios de Otom Mesquita, Placido Santos, Flavio
Motta e Theo Correa, também figurinista. Na Bahia, cenarios de Edisio Patriota, Nilson
Mendes e Margot Rios, Dilson Midles, Carl von Hanenschild, Leonel Amorim, Marcio
Meirelles (cenégrafo e figurinista), Carlos Pitanga, Sonia Rangel, Leo Toniollo, Orlando
Salerno, Arlindo Henrique, Echio Reis e Juarez Paraiso. Em Brasilia, cendrios de Orlando
Luis Pararaios, cendrios e figurinos de Gisele Magalhdes e de Gutenberg. No Cear3,
apresentam trabalhos de cenografia B. de Paiva, depois diretor do SNT e professor da
UFB, Airton Ferreira, Laerte Magalhdes, Guaracy Rodrigues e Haroldo Serra. Sao
cendgrafos do Maranhdo, Augusto Rosa, Miguel Veiga, Whad Lina e Paulo Santana,
estes trés ultimos também figurinistas. De Mato Grosso temos o nome de José
Monteiro, cendgrafo, e de Ana Rosa, figurinista. Quanto a Mato Grosso do Sul, aparece
como cendégrafo Antonio Wallace, sendo notavel, como excecao, o cenario de Rio
abaixo, rio acima, excelente resultado de trabalho grupal. Em Minas Gerais, salienta-se,
mais uma vez, o nome de Raul Belém Machado, com o cendrio de A invasdo,
apresentado pelo Teatro Universitario da Universidade Federal de Minas Gerais, sob a
competente direcao de Haydée Bittencourt, que dirigiu o TU por mais de vinte anos e
a cenografia de Mdos sujas de terra, O amor do néo, O bravo soldado Svejk, entre outros;
ainda os cendgrafos e figurinistas Julio Mackensie, Juca da Costa e Claudio Goekler e
os cenarios de Marcelo Afonso Brandao e Luis Maia.

No Par3, salientam-se os cendrios e figurinos de Salustiano Vilhena e Neder
Charone para A mde d'Agua, de Helio Barros, para Caminho de volta, de Wlad Lima, e
Paulo Santana para Jurupari, Rivaldo Rosa para O brigue palhaco, e somente os cenarios
de Geraldo Salles e Otavio Pinto para O testamento do cangaceiro, de Chico de Assis.

Na Paraiba é apresentada a peca de Hilda Hilst, O verdugo, com cenario de José



Cris6logo, e Lampiacgo, o rei do cangdo, com cenarios e figurinos de José Bezerra Filho.

O Parand, que nas décadas anteriores ja tivera uma grande relacdao de
cenografos, como Mario Guimaraes, René Dotti, Heitor Rissato, Ary Fontoura (depois
nacionalmente conhecido como ator de telenovelas), Luis César Rodock, René
Bittencourt, Manoel Furtado, Mario Scarci, Aristides Teixeira, Aldo de Maio, Valdo Lobo,
Nilo Prevedi, Aluisio Cherubin e, especialmente, o grande impulsionador do teatro
paranaense, Armando Maranhao, homem completo das atividades cénicas. O Parana
agora apresenta uma nova safra de cendgrafos e figurinistas, como José Carlos
Proenca, de fino senso artistico, infelizmente falecido ainda jovem; e mais Maria
Weigert, Wellington da Silva, Paulo Maia, Mario Schoenberg, Irineu Adami, Gabriel
Coelho e Beto Guiz, e permanecendo em atividade Armando Maranhdo e Aldo de
Maio. Pernambuco, com grande e valiosa atividade teatral apresenta nessa década de
1980 um grande numero de cendgrafos e figurinistas, destacando-se Joaquim
Bernardo para A beata Maria do Egito, de Rachel de Queiroz, Jodao Denys para A
inceléncia, de Luis Marinho, Milton Bacarelli (formado pela Escola de Arte Dramatica de
Sao Paulo e que por muito tempo foi diretor da Escola de Teatro do Recife), e Carmem
Mayrinck Veiga para Aresisténcia, de Maria Adelaide Amaral, Beto Diniz para As criadas,
de Jean Genet, Bernardo Dimenstein para Equus, de Peter Shaffer, Alexandre de Lemos
para O encontro da cobra choca com o sertanejo valente, Buarque de Aquino para Os
sete gatinhos, de Nelson Rodrigues, Jodao Dionyso para Um grito parado no ar, de
Gianfrancesco Guarnieri, sendo ainda necessdrio acentuar os figurinos de Diva de
Oliveira para a famosa montagem de Um sdbado em trinta, do Teatro Amador de
Pernambuco. No Piaui, fizeram trabalhos de cenografia Paulo de Tarso, também
figurinista, Sonia Cunha e Silva, José Wilson Alves de Oliveira e Firmino Luis, este para
teatro para criancas e adolescentes.

No Rio Grande do Norte, Jesiel Figueiredo faz os cenario e figurinos para N6 de
quatro pernas, talvez a peca mais representada de Nazareno Tourinho, o grande
escritor espirita paraense. Jairo Lucio, Raimundo da Hora e Jorge Roman, sao outros
nomes, no setor da cenografia e da indumentaria do teatro piauiense. Em Santa
Catarina, Paulo Rocha e Ney Goncgalves sao nomes que se destacam em um teatro
dominantemente de criacdo coletiva (pelo menos dez encenagdes sdao grupais,

somente em 1980).




Sergipe conta com os seguintes cendgrafos no periodo: Feliciano José dos
Santos, Amilton Andrade e Lindolfo Amaral. Finalmente, o Rio Grande do Sul, com um
teatro de qualidade, tendo produzido para a cena brasileira um grande nimero de
dramaturgos, diretores, atores, teve também uma geracao de cendgrafos e figurinistas
de alto nivel. Encontramos nesse periodo, inicio dos anos 1980, Antonio Barth, Nelson
Magalhaes, Marley Danckwardt, Ronald Vas, Lidia Richinitti, Tania Moura, Alziro
Azevedo, Clotilde Barcelos, Irene Brietzke, Nelson Magalhaes, Elton Manganelli, sem
contar a participagao do excelente cendgrafo e figurinista Campello Neto, vindo de
Pernambuco e que se radicaria em Sao Paulo, onde faleceu.

Em 1980, tivemos uma explosao teatral, com 248 espetaculos em Sao Paulo,
sendo 135 para adultos e paulistanos, 14 de outros estados, 16 estrangeiros, mais 83
montagens para criancas e adolescentes, e, no Rio de Janeiro, 281 espetaculos, sendo
265 de producao local, 22 de outros estados e quinze estrangeiros, para adultos e 76
para o publico jovem. Nesse grande nimero de montagens tivemos a apresentacao
dos trabalhos de cendgrafos e figurinistas, alguns de rdpida aparicao e outros de
renome permanente. Entre esse grande niumero de artistas, podemos citar alguns com
mais destaque.

Em Sao Paulo, destacamos Campello Neto, cendrios e figurinos para pelo
menos seis encenacgdes. Flavio Phebo, com quatro montagens, em uma delas com a
curiosidade dos figurinos serem assinados por Cleide Yaconis. J.C Serroni, que se
tornaria um dos nossos melhores cenégrafos, com duas montagens, Felipe Crescenti
com dois espetaculos, Naum Alves de Souza, também com dois espetaculos, e Flavio
Império, que foi um dos mais destacados cendgrafos brasileiros. Marcos Flaksman,
Helio Eichbauer, Luis Carlos Nistal, Joao Albano, Herton Roitman, Gilda Bandeira de
Melo, llo Krugli, Gamal Tawfik, Lica Neami, Carlos Eduardo Andrade, e os somente
figurinistas Clodovil e a premiada Leda Senise.

No Rio de Janeiro, também com um ndmero impressionante de autores de
cenarios e figurinos, podemos citar Colmar Diniz, Marcos Flaksman, Flavio Phebo,
Germano Blum, Pedro Jacomo da Silva, Luis Carlos Ripper, Cyro Del Nero, Gianni Ratto,
Arlindo Rodrigues, Luis de Lima, o grande Pernambuco de Oliveira, um dos
renovadores da cenografia brasileira, Luciano Trigo, Ivan de Albuquerque, Helio

Eichbauer, Elifas Andreato e tantos outros. E interessante notar o grande nimero de



cendégrafos que trabalharam nos dois grandes centros teatrais, Rio e Sdao Paulo,
revelando um importante e fértil intercambio artistico.

A partir do final dos anos 1980, surge um movimento que vai se desenvolver
nas décadas seguintes e que aparentemente sera uma das caracteristicas do século
XXI: é o que chamamos de cenografia ambiental, pois aproveita um espaco pré-
existente, acrescentando apenas alguns acessérios cénicos. Esse tipo de encenacao,
que dispensa o edificio especificamente teatral, que ja fora habitual na Idade Média,
aproveitando igrejas, paldcios, pracas, patios, foi a caracteristica do teatro brasileiro
até o século XVIl, quando foram construidos os primeiros teatros. J& em 1916,
acompanhando o movimento europeu que retomara essa forma de espetaculo, noRio
de Janeiro o Teatro da Natureza realizou uma temporada com Esquilo e Séfocles no
Campo de Santana, ao ar livre, prejudicada pela chuva, a grande inimiga desse tipo de
teatro.

Duas grandes vertentes se definem na cenografia ambiental, uma que aproveita
construgdes e outra que é denominada teatro de rua, onde a cenografia é a prépria
cidade. O Teatro Unido e Olho Vivo, em 1969, ja utilizara um velho casarao em Sao Paulo.
Depois Gabriel Vilela aproveitou os pordes do Centro Cultural Sao Paulo, em 1989, para O
concilio do amor; e Roberto Lage, em 1992, encenou Tamara, aproveitando um antigo
palacete em desuso, como recomenda o autor, para representar a Vila onde Gabriel
D'Annunzio estava confinado pelo fascismo. Nessa cenografia, Isay Weinfeld e Marcio
Kogan criaram cenarios com moveis e objetos de antiquarios, renovaveis toda semana.
No Rio, o velho palacio do Catete serviu de cenografia para uma peca sobre os ultimos
momentos de Getulio Vargas. Uma das experiéncias mais interessantes foi a encenacao
de Viagem ao centro da Terra, em 1992, no tunel em construcao sob o Rio Pinheiros, em
Sao Paulo. O publico atravessava o tunel, ainda em terra, com varios cenarios construidos
por Otavio Donasci, numa sucessao de surpresas. E aproveitamento de local histérico, séo
exemplo as montagens anuais, com centenas de atores, comemorativas da fundacao de
Sao Vicente em janeiro, na praia onde desembarcou Martim Affonso de Souza. Mas, talvez,
o melhor que se conseguiu nessa linha, foram os espetaculos do grupo Teatro da
Vertigem, sob direcdo de Antonio Araujo, com O paraiso perdido com a Igreja de Santa
Ifigénia servindo como cenografia e cenarios do diretor (1992), O livro de J6, cenografia

sendo um hospital abandonado (1995) e Apocalipse 1,11, cuja cenografia fora um presidio




desativado, ambos com cendrios de Marcos Pedroso.

A vertente do chamado Teatro de Rua, porém, foi a que mais se desenvolveu,
surgindo um grande numero de grupos especializados nesse género, como o Galpao,
de Belo Horizonte; o Grupo Ta na Hora, do Rio de Janeiro; o Grupo Imbuaca, de Sergipe;
Oi Nois Aqui Traveiz, de Porto Alegre; os Parlapatdes, Patifes e Paspalhdes, de Sao
Paulo e outros mais. O Teatro de Rua adquiriu tal desenvolvimento e importancia que
varios festivais de teatro criaram a categoria para premiacao em separado, além de
surgirem festivais especializados em Sao Paulo, Porto Alegre e, em Belo Horizonte, o
Festival Internacional de Teatro Palco e Rua, em sua sétima edicdo em 2004, com 28
grupos, sendo oito internacionais.

A cenografia brasileira recebe um grande impulso com a criacdo de centros de
estudos e de formacao de cendgrafos, alguns oficiais outros da iniciativa privada. Ja
em 1987, no Rio, o INACEN cria a Oficina Pernambuco de Oliveira (Centro Técnico de
Artes Cénicas) com o objetivo de formacdo e documentacao, além de prestar
assessoria técnica ao teatro. No Teatro Municipal, também no Rio, desde 1977, ja
funcionava um centro de cenografia e figurinos. Em Belo Horizonte passa a funcionar
um Centro Técnico da Fundacao Palacio das Artes. Fundado em 1986, mas somente
atuando a partir dos anos 1990, Porto Alegre passa a contar com um Centro
Cenotécnico do Rio Grande do Sul. E em Sao Paulo, gracas ao esforco e trabalho do
cenégrafo e figurinista J. C. Serroni, formado em arquitetura, mas com uma brilhante
carreira no teatro, egresso do Centro de Pesquisas Teatrais do SESC, dirigido por
Antunes Filho, Serroni funda o Espaco Cenografico de Sao Paulo, com oficinas, cursos,
exposicoes e ainda uma excelente revista Espaco Cenogrdfico News, ja em seu vigésimo
numero (ano VI, junho de 2004).

Além desses centros de estudos, nas varias regides brasileiras se realizam varios
simpdsios, encontros, seminarios. Em 1987, 0 INACEN realiza, no Nordeste, o | Encontro
Nacional de Cenotécnicos, Cendgrafos e Arquitetos cénicos, com a presenca de 64
profissionais de catorze estados. O SESC de Sao Paulo passa a realizar encontros
mensais denominados Cenografia em Debate, sempre com as presencas de trés
cenégrafos convidados, tendo inicio, nada menos, com a participagao de J. C. Serroni,
Cyro Del Nero e Marcio Tadeu. A cenografia brasileira adquire renome internacional

gracas a participacao na importante e famosa exposicao internacional, realizada a



cada quatro anos, a Quadrienal de Teatro de Praga, gracas a organizacao de J. C.
Serroni. Entusiasmado com os excelentes resultados de um evento desse tipo, Serroni
tentou ressuscitar no Brasil a Bienal de Artes Plasticas de Teatro, agora como
quadrienal, revezando-se com Praga. Com apoio do SESC, no contexto da XX Bienal
Internacional de Sao Paulo (1989), a exposicao Uma Experiéncia Cenogrdfica - J.C.
Serroni e o Centro de Pesquisa Teatral (CPT) do SESC, completada com varios eventos
como palestras, oficinas demonstra¢des, foi um sucesso, mas infelizmente nao teve
continuidade. Entretanto, a consagracdao da cenografia brasileira viriaem 1995, com a
Quadrienal de Praga concedendo o titulo de melhores cenégrafos mundiais a J. C.
Serroni, José de Anchieta e Daniela Thomas.

No fim do século XX e inicio do XXI, muitos cendgrafos e figurinistas,
felizmente, tiveram a oportunidade de apresentar excelentes trabalhos. Em Alagoas,
comparecem Jose Eduardo Xavier da Silva, Jodo Denis de Araujo Leite e Lael Correia;
na Bahia, Jorge Alencar, Ewald Hackler, Ligia Aguiar Farias e Mauro Luis Prata Garcia;
em Goias, Shell Junior; em Minas Gerais, novamente Raul Belém Machado e Luis
Paixao, José Luis Ribeiro (em Juiz de Fora), Rogério Lopes, Silvana Menezes e Juliana
Florais; no Parand, Sérgio Pizoli, Olga Nenevé, Cristina Conde, Roberto Carlos Jubains,
Carlos Sala e Paulo de Moraes (em Londrina); em Santa Catarina, Lourival Andrade,
Silvio Mantovani, arquiteto que desde 1982 vinha atuando como ator e cenégrafo,
Roberto Gorgatila, Marcio Corréa e o saudoso Isnard Azevedo, arquiteto, diretor, ator
e cendgrafo, tdo importante que o Festival de Teatro de Florian6polis tomou o seu
nome depois do seu falecimento precoce; no Rio Grande do Norte, Jaime Figueiredo;
no Rio Grande do Sul, Cristina Conde, Nestor Monastério, Paulo Balardin, Jarbas Parise,
Luis Henrique Palese, Rodrigo Lopes e Nelson Magalhaes; em Pernambuco, Doris
Rollemberg; na Paraiba, Alvaro Fernandes, Eliezer Filho. Marcondes Moura para A
farinhada que recebeu tantos prémios em festivais nacionais.

No Rio de Janeiro e em Sao Paulo, além dos cendgrafos e figurinistas ja citados,
a maioria apresentando continuamente novos trabalhos, tivemos uma série de novos
artistas, que trouxeram grande contribuicdo para a renovacao da cena brasileira. No
Rio, podemos citar José Geraldo Furtado, Claudio Audrey, Rui Cortés, Augusto
Federico, José Renato Neves da Silva, Mauro Marques, Paulo Conti, Marcelo Costa,

Almir Telles, Paulo César Correia de Oliveira, Maria Carmem de Souza, Paulo César




Correia de Oliveira, Paulo Roberto Bibiano, Pedro Zorze Filho e Sueli Manda, sem
contar que nesse periodo o excelente cendgrafo e figurinista José Dias, sendo
arquiteto, defende sua tese de Doutoramento, no Departamento de Artes Cénicas da
Escola de Comunicagdes e Artes da USP sobre o tema da arquitetura teatral e o espaco
cénico, coroando sua brilhante carreira na cenografia nacional, tao produtiva e tao
premiada, além de uma vitoriosa carreira académica que o levaria a reitor. Em Sao
Paulo, destacaram-se os nomes de Gabriel Villela e William Pereira, ambos artistas
completos, cendgrafos e diretores, e de Renato Scripilitti, autor, entre outros, de um
excelente cenario, conseguindo integrar uma grande escadaria construtivista com um
pequeno ambiente realista simplificado, para a peca Brasil S.A., de José Ermirio de
Moraes e ainda os premiados José de Anchieta e Marcio Tadeu, Ninette Van Viichelen,
Juvenal dos Santos, Paulo Ribeiro, Carlos Verna, Graziela Rodrigues, Roberto Lage,
Fabio Namatame, André Cortez e Leopoldo Pacheco.

A cenografia e a indumentdria teatral, gracas ao trabalho desses excelentes
artistas, e outros mais que nao foi possivel citar, atrairam a atencao, o interesse e o
respeito do grande publico. Prova disso esta no fato de a exposicao, tdo especializada,
Traje e Cena, montada em 2004 pelo professor e doutor em cenografia do
CAC/ECA/USP, Fausto Viana, nos porbes do Teatro Municipal de Sdao Paulo, contou

com mais de catorze mil visitantes em pouco mais de trés meses.



SOBRE CLOVIS GARCIA

Lizette Negreiros

Quando ouvi falar em Clévis Garcia, ndo sei se ele ja era uma pessoa influente
dentro das artes cénicas de Sao Paulo. Talvez. Vim para a capital em 1969, do teatro
amador de Santos para fazer Morte e Vida Severina, de Joao Cabral de Melo Neto, com
direcao de Silnei Siqueira e a companhia de teatro que iria fazer essa montagem era a
de Paulo Autran. E bom que se saiba que nao vim sozinha. Quem veio comigo foi a
atriz Cleide Queirdz, que pertencia ao mesmo grupo de teatro amador de Santos, o
Teatro Estudantil Vicente de Carvalho, mais conhecido como TEVC. Essa aventura faz
muito tempo. Passaram-se ja 52 anos. E rememorar esse passado para falar sobre
Clovis Garcia, esta sendo uma das coisas mais dificeis de ser feita neste momento nao
porque nao haja assunto, mas sim porque é necessario buscar la no fundo da memoria,
no mais recondito do meu ser, os acontecimentos de uma época imensamente rica e
preciosa para o teatro adulto e para o teatro infantil.

A importancia que se dava a critica, fosse ela de teatro adulto ou de teatro
infantil, era esperada com certa apreensao, porque tanto poderia dar prazer como
tristeza de acordo com a escrita. Por outro lado, uma critica favoravel abre sempre
portas para continuidade de um trabalho, ou uma possivel viagem ou um prémio. N6s,
artistas de teatro, temos muito medo da critica, mas precisamos dela para melhorar
nossa atuacao ou para abrir portas em outros espacos, ou... Alguns dirao que nao se
importam com ela, outros que sim. Ai, vai do gosto de cada um. Por mais frio ou
conscio o trabalho, 14 no fundo, sendo bem sincera, temos vérias maneiras de filtrar o
que foi dito pelo critico ou sobre o trabalho em conjunto ou individual. A funcao de
Clévis Garcia sempre foi essa. Apontar o que achou, seja o trabalho bom ou ruim em
determinados aspectos ou excelente em outros. Nunca um critico de teatro ird agradar
todos de maneira unanime. Mas isso ja sao outros quinhentos.

Foram alguns bons anos em que convivi com Clévis Garcia, quando ele estava
se dedicando totalmente a fundar uma Associacdo de Teatro para Infancia e
Juventude em Sdo Paulo e, se ndo me engano, tendo ramificagées também com outra
instituicao do Rio de Janeiro, para que tanto Rio como Sao Paulo pudessem pertencer

a outra instituicdo internacional que existia ou ainda existe na Europa chamada




ASSITEJ. A ideia era poder criar um polo artistico para realizacbes maiores de
intercambio cultural entre a Europa e o Brasil e, quem sabe, o mundo, no que tange a
area do teatro infantil. Ele ajudou a criar os estatutos da que passou a se chamar entao
Associacao Paulista de Teatro para Infancia e Juventude (APTIJ), isso na década de
1970, cuja sede era no Teatro do Bixiga. Era necessario criar primeiro uma Associacao
e depois um Centro Brasileiro de Teatro, para poder fazer a filiacdo internacional. Nessa
época, o teatro infantil estava comecando a se movimentar estruturalmente em varios
eixos: repensar em novas dramaturgias, entender melhor o significado da arte de
representar para os pequenos sem que houvesse o tao discutido “Foi pra 1a"? “Foi pra
ca?” “Pra onde”?, provocando um alvoro¢o na plateia, seja nos finais de semana ou
para escolas, sendo depois dificil de acalmar os animos alvorocados para continuar o
espetaculo.

Cloévis Garcia sempre foi parceiro em nossos questionamentos de mudancas de
metodologia tanto para representar como para escrever textos para o teatro infantil.
Nessa época, a preocupacao maior estava ainda com a crianca. Ele promoveu um
encontro entre representantes de uma instituicao japonesa ligada a area infantil, que
veio fazer uma visita ao Brasil e tinha como cicerone brasileiro o ator Celso Sayki, que
também era ligado ao teatro infanto-juvenil e um dos membros da Cooperativa
Paulista de Teatro. Era um senhor e uma jovem que conheceram o espaco da APTLJ,
que estava sediada no Teatro do Bixiga. Também fomos em comitiva até a USP para
que as pessoas conhecessem a universidade e a Escola de Arte Dramatica. Através da
APTIJ, o teatro infantil passou a ter assento na Comissao Estadual de Teatro, da qual
Lélia Abramo era presidente. Junto ao Instituto Nacional de Artes Cénicas (INACEN),
onde a APTIJ teve a oportunidade de realizar um excelente encontro sobre teatro
infantil, se ndo me engano, em Campinas, patrocinado pelo INACEN, que teve a
presenca do Grupo Galpao de Teatro de Rua, de Minas Gerais, como convidado
especial.

Da década de 1970 até 1980-1985, houve uma grande reviravolta nas artes cénicas
em Sao Paulo, com surgimento de grupos excelentes, tanto da capital como do interior,
trés instituicoes influentes e fundamentais contribuiram para isso independente de
qualquer diferenca do ponto de vista cultural ou politico existente entre todas: o Sindicato

dos Artistas, a Aptesp e a Cooperativa Paulista de Teatro. Dentro do conceito de



renovacao de dramaturgia, a APTIJ criou um banco de textos e chegou a promover o llI
Ciclo de Leituras Dramatizadas com seus associados, acdes decorrentes de encontros e
discussodes sobre a renovacao da dramaturgia para criancas e jovens, que era uma questao
pertinente ao que Clévis Garcia, juntamente com a classe teatral ligada a essa faixa etaria,
achava que estava na hora de acontecer. Atores, diretores, dramaturgos, grupos de teatro
que ja vinham nessa jornada e os que se formaram depois foram essenciais para essa
transformacao. A APTLJ, de certa forma, acabou sendo um vetor de tudo isso, passando a
fazer varios encontros com a classe teatral sobre renovacao de dramaturgia, producao,
espaco nos teatros, verbas e fidelizando as instituicdes governamentais que o teatro feito
pelos grupos, dirigido as criangas, era importante tanto quanto o teatro adulto. “Sé que
melhor”, segundo Tatiana Belinky. No Instituto Goethe, ainda na Rua Augusta, houve
varios encontros sobre os questionamentos de teatro infantil com a participacdao de
Tatiana Belinky. Foi realizado um curso sobre poesia dadaista com o professor alemao,
(Theofille Mayer com a participagao de varios artistas ligados a APTL, em 1982,
patrocinado pelo préprio instituto. Também foi feito um curso de canto, com a professora
Marisa Fonterrada. Tudo para reciclagem dos atores. Cléovis Garcia nunca deixou de
continuar assistindo aos espetaculos infantis e adultos. O teatro jovem ainda estava longe
de se assumir totalmente para esse publico mais velho e ficava entre “atos”: nem infantil
nem adulto, principalmente devido a censura. E bom lembrar o frisson que acontecia
quando estavamos fazendo um espetaculo infantil ou adulto, quando sabiamos ou
viamos na plateia Clovis Garcia, com suas famosas fichinhas. Era inevitavel o pensamento
ou o comentdrio de: “O que sera que ele esta escrevendo”? Ou entdo: “Como ele pode
escrever no escuro? ”. Lembro que cheguei uma vez a perguntar a ele como é que podia
escrever no escuro em fichas tdo pequenas. A resposta foi: "As vezes é dificil, mas eu dou
um jeito”.

Assim era Clévis Garcia: uma pessoa metddica no seu trabalho de critico de
teatro para criancas e para adultos e professor emérito de teatro na USP/EAD/ECA. Tive
a sorte de receber dele excelentes criticas ou bons comentarios pelo meu trabalho no
teatro infantil e até no teatro adulto. Ele teve a paciéncia de me ouvir com os
problemas pelos quais estava passando a APTIlJ, quando eu era presidente da
instituicao. Professor zeloso de sua profissao e com um amor imenso pelo que fazia na

Escola de Arte Dramatica. E o que dizer de suas famosas fichinhas: "Tudo organizado”.




Como ele dizia. Um critico de teatro sempre tem seus prés e contras junto a classe
teatral e isso faz parte da profissao.

Nos tempos atuais, ndo existe mais o jornal e dificilmente surge um critico para
fazer um comentdrio sobre este ou aquele espetaculo. O mundo entrou em
decadéncia? Talvez sim, talvez ndao. Nunca se sabe o que surgird amanha. Estamos
vivenciando tempos dificeis e estranhos? Sim, estamos. Vai passar como tudo passa na
vida. No fundo, no fundo, gostaria que voltassemos aos tempos normais para expandir
o que temos represado dentro de nés mesmos, que é poder estar nos palcos e exercer
o que nos foi ensinado e o que mais gostamos de fazer: representar. Alegrar plateias
com a nossa profissao de ator e atriz, receber as criticas boas ou mas, isso faz parte da
profissao, a qual Clévis Garcia sempre se preocupou em fazé-la. Estar nas ruas andando
livremente sem mascara. Abracando as pessoas sem medo. Rindo! Brincando! Sinto
saudades de pessoas e, sobretudo, de diretores, atores, técnicos, do trabalho
presencial no Centro Cultural Sao Paulo, dos criticos que permearam a minha jornada
no teatro nesses anos todos. Fica aqui o meu apreco, admiracdo e imensa saudade por
todos e por esse homem que elevou o significado de representar para muita gente,
seja como professor na EAD, seja como critico de teatro adulto e infantil, seja como um
grande homem das artes cénicas.

Obrigada, Clévis Garcia, pelo seu legado. O seu sonho em ver a Associacdo
Paulista de Teatro para Infancia e Juventude ser transformada em um Centro Brasileiro
de Teatro para Infancia e Juventude e se filiar a ASSITEJ ndo foi possivel. Mas o Rio de
Janeiro conseguiu. Vocé estd dentre aqueles de quem a gente sente muita falta e nao
esquecera jamais! Por fim, minhas sinceras desculpas por nao nominar neste pequeno
texto, o nome de tantos atores, diretores, dramaturgos, produtores, todos de vital
importancia para a continuidade do teatro para criancas e jovens nesta cidade que
permearam o seu mundo Clévis Garcia nos anos todos de trabalho dedicados a essas
categorias que certamente devem estar assinalados em suas famosas fichinhas. Hoje,

no mundo atual, Cldvis iria guardar as fichinhas na nuvem! Sinal dos tempos!!!

Lizette Negreiros
10 de julho de 2021
Em 08/11/2021
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Turma de Faculdade de Direito do Largo de Sao Francisco - USP 194?.
Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP.
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Clovis Garcia participa da montagem de Peter Pan, em 1949, primeiro espetéculo dirigido por
Julio Govea e produzido pelo Teatro Escola de Sao Paulo (TESP), escola criada por Gouvea e
Tatiana Belinky, escritora, sua esposa.

Fonte: Acervo Familia Garcia.




Cloévis Garcia e Maria de Lourdes Sampaio Gdes, que se casaram em 1952,
Fonte: Acervo Familia Garcia.




Clévis e Maria de Lourdes no Guaruja na década de 1950.
Fonte: Acervo Familia Garcia.
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Clévis em sala de aula, ministrando disciplina de cenografia.
Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP.




Cloévis Garcia na inauguracao de nucleo residencial operario no ABC financiado pelo Sesi. Da esquerda para a direita:
[?], [?], Rafael Noschese (presidente da FIESP-CIESP) e Clévis Garcia. 13 de setembro de 1964.
Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP




Encontro com personalidades teatrais. Vé-se (da esquerda para a direita, de cima para baixo: Décio de Almeida
Prado, Cacilda Becker [?], Clévis Garcia, Sabato Magaldi, Maria de Lourdes S. Garcia, Walmor Chagas, [?], [?].
Fonte: Acervo Familia Garcia.
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Cerimonia de lancamento da pedra fundamental do prédio da CIESP em 1970.
Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP.




Clovis Garcia em sua sala no recém-inaugurado edificio do Departamento de Artes
Cénicas da ECA-USP, década de 1970.
Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP




Cloévis Garcia em aula na década de 1970.
Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP.




Cloévis Garcia em aula na década de 1970.
Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP.




Clévis Garcia. s.d.
Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP.




= -

Clévis Garcia em sala de aula, década de 1980.
Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP.




Clévis Garcia, s.d.
Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP.




[da esquerda para a direita] Clévis Garcia, Barbara Heliodora Carneiro de
Mendonca e Omar Elliot Prado Pinto, em evento da Funarte.
Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP.




Clovis Garcia em foto, s.d.
Fonte: Acervo Familia Garcia.




Turma da disciplina de Folclore em 1998 em festa junina no Departamento de Artes
Cénicas da ECA-USP. Clévis Garcia € o segundo de pé da esquerda para a direita.

Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP.




Professores do Departamento de Artes Cénicas da ECA-USP, da esquerda para a direita: Karen Muller,
Maria Lucia Pupo, Eduardo Coutinho, Cyro del Nero, [?], Hamilton Saraiva, José Eduardo Vendramini,
Eudinyr Fraga e Clévis Garcia. [déc.1990].

Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP.




Cloévis Garcia no Departamento de Artes Cénicas da ECA-USP, s.d.
Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP.
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Os cendgrafos, da esquerda para a direita, José Dias, Cyro del Nero e Clovis Garcia.
Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP.
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Cloévis Garcia no Departamento de Artes Cénicas da ECA-USP, 2008.
Fonte: Acervo Centro de Documentacao Teatral ECA/USP.




CLOVIS
PROFESSOR



PROFESSOR CLOVIS - UMA
HISTORIA DE MUITAS HISTORIAS

Zecarlos de Andrade

Um mosaico de histérias comporta uma grande histéria e a histéria do
professor Clovis Garcia nao poderia ser diferente. Foram muitas histérias,
principalmente para mim, que fui seu aluno, praticamente, por quarenta anos. Explico
melhor. Entrei para a Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao Paulo
em 1969 e, logo nos primeiros dias, tomei conhecimento da existéncia do professor
Cloévis Garcia, sempre muito amdavel com os calouros. Passou-se algum tempo até que
eu descobrisse que o mestre era também o diretor da Escola de Arte Dramdtica, recém-
anexada a ECA-USP, depois que o dr. Alfredo Mesquita abdicou de seu posto de
fundador daquela que foi chamada de celeiro do nosso teatro. Foi o professor Clévis
guem me aconselhou a prestar também o exame seletivo para a EAD, o que fizno ano
seguinte, ficando entre os 10 primeiros colocados (naquela época as notas eram
divulgadas, publicadas e penduradas na parede, para a alegria ou vergonha dos
candidatos). Ai, sim, posso dizer que teve inicio minha vida académica, conduzida pelo
inesquecivel docente.

Algum tempo depois de encerrados os dois cursos, foi pelas maos do professor
Cloévis que acabei indo parar na Ted Liss School of Performing Arts, em Chicago, lllinois,
agraciado com uma bolsa de estudos generosamente oferecida por uma instituicdao
pouco conhecida chamada National Association of Partners of America. Todo o longo
periodo durante o qual permaneci fora do pais, continuei mantendo contato com meu
tutor pedagdgico, que sempre tinha alguma sugestdo a fazer de como poderia
aproveitar melhor o tempo que por la estava passando. Sou obrigado a informar que,
nesses tempos, a Unica forma de se estabelecer comunicacao, além do telefone, que
era carissimo, era a boa e velha correspondéncia convencional, ansiosamente
aguardada. Havia também o raddio amador, mas esse era um luxo destinado a ocasides
muito especiais.

Retornei ao nosso querido pais tropical e esse contato nunca deixou de existir,

e era sempre a ele que eu recorria quando tinha alguma dificuldade, ou precisava de



alguma obra que ndo conseguia encontrar no mercado livreiro. A famosa biblioteca
do professor Clévis, hoje incorporada ao acervo da ECA, era por demais preciosa e o
mestre nunca se negava a emprestar um titulo, anotando, manualmente, em seu
caderno, apenas o nome e a data da retirada do volume. Em uma das vezes em que
tive a oportunidade de presenciar essa transacao, que a mim parecia um tanto
arriscada, ndo consegui conter a curiosidade e de pronto perguntei: “Nao vai me dizer
que todas essas pessoas para as quais vocé empresta os seus livros voltam aqui para
devolvé-los?” E ele, com seu tipico bom humor, me respondeu: "A grande maioria
devolve. Alguns poucos se esquecem, mas, quando se lembram, voltam para entregar.
Aprendi com o tempo a distinguir as pessoas que me procuram e sei bem quem sao
aqueles que somem e nunca mais ddo as caras. Para esses, eu sempre empurro um
livro que nao tem muita importancia e que nao vai me fazer falta". Pois é... Assim era o
homem que, provavelmente, tinha extraido o espirito de educador das paginas de
seus amados livros.

Em um determinado momento, tendo perdido, por mera displicéncia, o prazo
para validar o mestrado obtido no exterior, recorri mais uma vez ao mestre para dar
inicio a outra caminhada e ele, assim que pode, adotou-me como seu mestrando, e,
em uma espetacular sequéncia, orientou-me no doutorado, do qual, por graca de
Dioniso, ainda conseguiu assistir a defesa. E por isso que folgo em dizer que fui seu
aluno por inacreditaveis quatro décadas, tendo desfrutado da oportunidade de
colecionar um numero fantastico de histérias, das quais selecionei algumas para
apresentar nestas linhas.

Clévis Garcia sabia que era um excelente contador de casos, assim como sabia
que, no fundo, no fundo, todo aluno gosta mesmo é de ouvir uma histéria das boas, e
ele nunca se furtava a exercer seu natural fascinio assim que se apresentava a primeira
oportunidade para mais uma exibicao de talento. Descobri com o tempo que muitas
das histérias se repetiam e percebi que tinha, obrigatoriamente, que ser assim, ja que
novas turmas iam surgindo a cada ano. Descobri também que algumas histérias
permaneciam inalteradas, da mesma forma que outras ganhavam destaques aqui e ali
e perdiam detalhes ali e aqui. Entendi que essa era uma estratégia utilizada pelo nosso
mentor para manter as narrativas sempre vivas e vicosas, como se tivessem acabado

de ter acontecido.




Uma das primeiras dessas fabulosas contacdes, que funcionava assim como um
cartdo de visitas, era a de como o nome CLOVIS havia se transformado em LUIS.
Evidentemente ndo havia nunca alguém na curiosa plateia que tivesse conhecimento
da transmutacdo de uma coisa na outra, e dava-se inicio entdo a deliciosa exposicao.
Segundo o contador, que, por sinal, ndo revelava jamais suas fontes, o nome CLOVIS
era de origem gaulesa e, desde o seu primitivo aparecimento até a ocupacao romana,
permaneceu por séculos praticamente intocado. Com a chegada dos invasores, sem
que se saiba muito bem a razdo, o Cinicial caiu da articulacao vocal e o V passou a ser
interpretado como o U latino e passamos, consequentemente, a ter algo
relativamente novo como LOUIS, et voild o LUIS ja estava pronto para despontar e
entrar em uso.

A historieta produzia tdo bons efeitos nos ouvintes que eu mesmo a repeti
inumeras vezes para meus alunos e, sempre que notava o ar de alegre surpresa em
suas faces quando chegava ao desfecho, pensava comigo mesmo: “E, o mestre sabia
das coisas...”. Havia s6 um aspecto que ficava sem explicacao. Por que entdo o nome
CLOVIS continuou existindo e resistindo até os dias de hoje? Essas reflexdes ficavam
sempre por conta dos ouvintes, que encontravam para elas as melhores justificativas.

Quando se metamorfoseava em relator de histérias, o professor Clovis ia buscar
14 no fundo das suas experiéncias as recordacdes de seus tempos de ator que, segundo
ele, havia sido a forma pela qual fora cooptado pelo teatro, que nunca mais saiu da sua
vida. Sim, o nosso querido mestre nao escondia de ninguém que ja tinha
experimentado as emocdes de intérprete e, quando alguém lhe perguntava porque
nao tinha dado continuidade a carreira, ele acrescentava que, nessa mesma época,
conheceu Lourdes, o grande amor de sua vida e mae de seus filhos, que lhe disse que
o teatro teria muito a ganhar se nao insistisse em continuar representando. Com isso,
ficou determinado para todo mundo que foi movido por uma demonstracao de amor
ao teatro que o ator abandonou os palcos. Mas na hora em que qualquer histéria se
insinuava, pedindo para ser contada, a alma de protagonista ganhava vida e tornava
o relato absolutamente delicioso.

Nao hd duvida de que o eminente catedratico sabia como dar vida as
personagens de suas fabulas e até ele préprio se convertia em uma delas para deleite

da classe. Era nesse momento que entrava em cena o soldado Garcia, heréi da



Segunda Guerra e muito anterior a figura homonima do seriado Zorro. Professor Clévis
nunca deixou, um Unico minuto em sua vida, de ser o militar de raiz que sempre fora
e eu, como filho de outro militar, sentia que aquela inspiracdo era legitima e brotava
das profundezas do ser, transpirando autenticidade. O nosso saudoso pedagogo havia
passado pelo cendrio italiano da guerra levado pela Forca Expedicionaria Brasileira
(FEB), da qual ele nao escondia um certo orgulho por ter feito parte das suas fileiras.

Quando a histéria girava em torno do conflito mundial, ele nos falava dos
horrores dos campos de batalha, das atrocidades das trincheiras, dos rigores do
inverno europeu, das incontdveis dificuldades das enfermarias improvisadas, das
terriveis surpresas diarias, da pobreza do rancho, da profunda inseguranca que
emanava da pele a cada amanhecer, assim como do infinito desejo de que tudo
terminasse logo, para aplacar a igualmente infinita saudade da terra natal. Quando
caminhavam por essas sendas, os enredos, em alguns momentos, tinham um tom
naturalista um tanto quanto assustador, que ele, narrador, recuperando sua
adormecida face de ator, fazia com que todo o episddio crescesse em intensidade,
com a finalidade Unica de impressionar a audiéncia. Sou testemunha de que ele
sempre conseguia.

Lembro-me como se fosse hoje da noite em que ouvi essa histéria pela primeira
vez e, aliviado, quando chegamos ao fim, ndo hesitei em indagar, impulsionado por
uma indomavel e indiscreta curiosidade: “Mas, diga la uma coisa, professor! O senhor
matou alguém nessa guerra?”. Agora, passado tanto tempo, tenho a sensacao de que
ele aguardava que viesse a tona essa demanda, e, com um certo tom de mistério, dizia
em voz baixa: “Acho que sim... Talvez alguns deles...". N6és mal podiamos conter o
espanto: “Sério mesmo? Como foi isso?”. E ele encerrava o assunto: “Ah, deixa isso para
14, afinal era ndés ou eles”. E nao se falava mais nisso, porque o nosso bravo soldado ja
estava em estado de prontidao para dar inicio a um novo relato.

Acho que o professor Clévis nao apenas tinha uma honesta vaidade por ter
servido ao seu pais, como gostava de manter sempre viva uma lembranca dessa
passagem de sua existéncia. Prova disso é que, na parede da sua sala-biblioteca na
universidade, entre cartazes de teatro, recortes de jornal, bilhetes, notas e
apontamentos, havia umafoto 12x15, em branco e preto, dos seus tempos de caserna,

usando um inconfundivel bibico.




Ele nos contava também que, encerrado o conflito que botara fogo no globo,
de volta ao lar, sem que houvesse muito espaco para grandes esclarecimentos, o
soldado Garcia tinha voltado a cena, agora na condicao de personagem de histérias
em quadrinhos. Todas as aventuras, reais e imaginarias, vividas pelos pracinhas
haviam se condensado na sua figura, elevando nosso doutor ao posto de herdi,
visivelmente com a intencao de fortalecer a autoestima brasileira. Segundo ele, a
revista havia vendido bastante e, desfrutando definitivamente de bons tempos de paz,
acabou saindo de circulacao.

O professor Clovis Garcia era inteligente o bastante para ndo ser
excessivamente ufanista e nao deixar de fazer, ele préprio, a critica da epopeia,
dizendo que, para sua tristeza, seu perfil de mito nao era reconhecido nem mesmo em
casa pelos seus filhos. Era nesse instante que ele arrematava contando que, em uma
noite, apds o jantar em familia, percebendo que estava sem cigarros, pediu ao filho
mais velho que fosse até a padaria comprar um maco. Diante da solicitacdo, o
primogénito nao se fez de rogado e lancou de imediato uma cortante resposta: “Ja
que virou herdi, por que ndo pega sua capa e vai até la comprar vocé mesmo?”. Todo
mundo achava a maior graca e o nosso mentor seguia em frente, encerrando a sessao
de entretenimento que tinha nos preparado para receber o conteido do dia.

Até agora recorri a histérias contadas, distantes do momento em que
estdvamos vivendo, mas reservei algumas outras histérias compartilhadas, porque eu,
na condicdo de observador, tive o privilégio de presencia-las e, em algumas situacgoes,
também vivencia-las. A primeira delas trata da transferéncia da Escola de Arte
Dramatica, das dependéncias do edificio anexo ao Liceu de Artes e Oficios, na Avenida
Tiradentes, onde hoje funciona a Pinacoteca, para o B9, no campus da Cidade
Universitaria.

Agradeco ao Olimpo por ter me permitido conhecer e aproveitar (ainda que
muito pouco) dos corredores labirinticos da ultima base da EAD, antes da transferéncia
para a USP. A primeira lembranca que me ocorre é que, logo em frente ao majestoso
prédio, havia um colossal monumento em homenagem ao arquiteto Ramos de
Azevedo, responsavel por muitas obras que se transformaram em uma das muitas
facetas da alma metropolitana de Sao Paulo. Foi & que prestei os exames seletivos e

também foi & que passei o primeiro semestre de 1970. Em julho do mesmo ano, nos



despedimos do prédio deslumbrante e assustador para nos mudarmos com muitas
malas, baus e incontaveis cuias para o acanhado barracdo de zinco, tradi¢éo do meu
pais, pobretdo infeliz, como cantou a divina Elizeth.

A mudanca nao deve ter sido nada facil e, por tras de cada armacao, estava o
professor Clévis Garcia organizando, catalogando, separando, selecionando,
analisando, vistoriando e, principalmente, acompanhando o traslado de todos os itens
deixados pelo dr. Alfredo Mesquita. Lembro-me bem que o nosso mestre comentava
conosco o tempo todo sobre como era ardua, penosa e ingldria a tarefa de fazer essa
transferéncia. Se mal sucedida, haveria certamente um sem numero de dedos
acusadores procurando culpados pelo estrago. Se bem sucedida (como o foi) ndo teria
sido nada demais, além da obrigacao de quem se mete a fazer.

O criador da EAD era do tipo de pessoa que ndo jogava nada fora, porque tudo
poderia ser util em um instante qualquer. Compreendo bem essa forma de pensar
porque é por demais semelhante a minha, alids, se nao estou enganado, é assim que
pensam todas as pessoas que fazem teatro: o que sobra de uma montagem pode ser
aproveitado na préxima, entao, seja 14 o que, melhor nao se desfazer do que se
arrepender.

O mestre Clévis (ele também um bibliéfago) falava das surpresas escondidas
na biblioteca da EAD, onde, entre livros preciosos, jornais, revistas, cartdes postais,
gravuras e desenhos, havia também um expressivo nimero de volumes que
pertenciam ao dr. Alfredo e que ele, piedosamente, havia doado para a escola de sua
criacdo. Era tudo muito valioso e 0 nosso mentor em questdo tinha plena consciéncia
disso. Outra caverna de Ali Baba era o guarda-roupa, com centenas de figurinos de
todos os géneros e estilos, que haviam resistido heroicamente aos primeiros 20 anos
da escola. Se isso parece pouco, ha que se levar em conta muitos méveis de
procedéncias diversas, que deveriam seguir junto nessa derradeira viagem. O
professor, praticamente sozinho, tomou para si a responsabilidade de ajuizar o que
teria direito a uma sobrevida no novo endereco e o que ficaria como parte da heranca
gue as novas circunstancias se incumbiriam de apagar friamente. Olhando para tras,
estou certo de que a melhor escolha foi feita e o que havia de representativo do legado
de dr. Alfredo foi cuidadosamente preservado pelo exigente e meticuloso professor

Clovis Garcia.




Até este paragrafo falei de coisas inanimadas, tratadas carinhosamente pelo
mestre, mas ha que se sublinhar outras tantas animadas que também dependiam dos
cuidados do perito Clévis Garcia, agora dando félego ao papel de socorrista,
assegurando um novo lar para que ninguém ficasse desabrigado na condicdao de sem-
teto. Eram muitos os “funciondrios agregados” a escola deixados pelo dr. Alfredo.
Todos ainda habitam minhas recordagdes e lembro-me também que foram acolhidos
com ternura e respeito pelo mestre, que nao deixou ninguém para tras. Eram figuras
Unicas e, por isso mesmo, inesqueciveis: Joao Sabia e Osério, dois cenotécnicos dos
melhores; d. Maria, a "tia” da cozinha, responsavel pela sopa inventada pelo dr. Alfredo,
e a outra d. Maria e sua filha Bethania, fiéis zeladoras do guarda-roupa. Mas isso ainda
nao era tudo. Havia ainda professores e funciondrios que ndao poderiam ser
dispensados, até mesmo porque ndo havia ninguém habilitado para substitui-los:
Leontij Tymoczenko, professor de maquiagem e caracterizacao, que havia trabalhado
com Stanislavski no Teatro de Arte de Moscou; mestre Hugo Matos, um dos ultimos
professores de esgrima de sua geracao; d. Maria José de Carvalho, lendaria professora
de direcdo e estilo (fosse 14 o que fosse isso!), impossivel de ser esquecida por quem a
tenha conhecido; d. Milene Pacheco, professora de diccao, discipula e desafeto de d.
Maria José. Todos, sem excecdao, incluindo funcionarios administrativos
remanescentes, foram levados para o novo endereco e instalados como parte daquele
imprescindivel e insubstituivel legado. Nao ha como duvidar! O professor Clévis,
definitivamente, tinha olho bom para essas coisas, guiado sempre pelo seu espirito
altamente humanista.

Abro aqui um paragrafo para imaginar o quanto nao deve ter dado trabalho
para o novo administrador colocar e encaixar toda essa gente em regime de CLT no
cientificista organismo operacional da sisuda Universidade de Sao Paulo.

Envolver-se com tudo o que fazia, ir a fundo nas minimas questdes e apurar
todas as evidéncias de qualquer ocorrido fazia parte da carga genética do professor
Clévis Garcia. Uma de suas histérias que exemplifica bem o tema é o ja mais do que
famoso episédio das galinhas de Diirrenmatt. Sim, isso mesmo! As penosas do alemao,
mas, vamos aos fatos, com todo rigor que nos exige a veracidade.

Sylvio Zilber, ex-aluno da EAD, foi convidado em 1971 para dirigir a turma dos

terceiro-anistas que encerravam o curso de interpretacao. Havia uma mitica em torno



das montagens dos terceiros anos que, por serem assim como uma espécie de
despedida, deviam deixar a melhor das impressdes. Nesse caso, nao foi diferente. O
experiente diretor apresentou a classe o texto Romulus Magnus, de Friederich
Dirrenmatt (1921-1990), que ja nos dera outras trés obras de conhecimento do
publico brasileiro: Os fisicos, O casamento do senhor Mississipi e, na categoria
estonteante, A visita da velha senhora, de cujo elenco original Sylvio havia participado,
quando da montagem no Teatro Cacilda Becker, com a grande dama do teatro
brasileiro e Sérgio Cardoso a frente do elenco.

A trama se desenvolve em torno dos derradeiros dias do ultimo imperador
latino Romulus Magnus, deposto pelo barbaro Odoacro, expondo um magnifico
choque de culturas e, de certa forma, uma antevisao da decadéncia dos valores
ocidentais. Para explicitar a derrocada da politica romana, o dramaturgo sugere que a
cenografia mostre ao espectador o estado deploravel em que se encontrava o palacio
do governante, que dividia o espaco repleto de bustos de marmore de seus
antepassados com galinhas, naturalmente vivas, que deveriam passear livremente
pelo palco.

Transcorridos quase quatro meses de ensaios e aproximando-se da inadiavel
data de estreia, Sylvio solicitou pessoalmente ao professor Clovis, diretor da escola,
que adquirisse duas duzias de galindceas para que os atores se acostumassem com
aquelas que seriam suas coadjuvantes durante a temporada. Com aquele olhar tipico
de gestor, o prestativo mestre questionou se as aves eram mesmo imprescindiveis, ao
que, rapidamente, Sylvio argumentou que sem elas ndao haveria espetaculo.
Percebendo a inutilidade de qualquer contraposicao, tratou-se de providenciar a
compra das 24 galinhas no Mercado Municipal, com a devida nota fiscal. Seu Jodo
Sabia e seu Osério, diletos cenotécnicos ja citados, construiram rapidamente dois
viveiros para abrigar os animais quando nao estivessem em cena. Wanda Guglielmello,
aluna e atriz do espetaculo, encantou-se com os bichinhos e prontamente colocou-se
a disposicdo para cuidar do bando.

E preciso que se diga que, quando da passagem da EAD para a tutela da ECA-
USP, o professor Clévis, expondo o modus operandi da escola de atores com todas as
suas idiossincrasias, havia obtido, junto ao departamento financeiro da universidade,
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que ocorriam ao final de cada semestre e eram indispensaveis para a avaliacdo dos
alunos. Nada mais natural do que empregar essa verba para adquirir as galinhas.

O espetaculo cumpriu sua curta temporada de trés dias, sempre com casa
lotada e arrancando aplausos entusiasmados do publico que talvez nunca antes
tivesse visto um elenco tao emplumado. Foi um sucesso. Todos estavam muito felizes,
menos as galinhas, pois, sem saber o que fazer com elas apds cair o pano, decretou-se
que iriam todas se converter em uma saborosa galinhada, preparada pela tia da
cozinha e partilhada com todos os alunos e professores em uma festiva celebracdo
natalina, ja que estdvamos praticamente no final do ano e as vésperas das férias letivas.
Assim foi proposto e assim foi feito e, em clima de agape romano, saboreamos todos
a deliciosa iguaria. Desnecessario dizer que Wandinha ndao compareceu ao evento, ja
que havia se envolvido afetivamente com as aves e ndao poderia suportar ver as
pobrezinhas serem cruelmente devoradas por aqueles que tinham sido seus ingratos
e cruéis colegas de cena.

Demos as boas-vindas a 1972 e, em principio, tinhamos a sensacao de que seria
apenas mais um ano como os anteriores nos limites da Escola de Arte Dramatica. Puro
engano! Professor Clovis, no momento certo, fez a prestacao de contas do dinheiro
publico recebido para ser empregado no centro de formacao de atores. Todos os itens
comprados estavam |3, relacionados, enumerados, com notas, recibos e tudo mais que
se fizesse necessario para legitimar as transagdes. Os cuidados do mestre eram tantos,
que nada escapava a sua vigilancia, e tudo era devidamente comprovado, até com
testemunhas, se fosse o caso. Foi o caso! O departamento financeiro, escarafunchando
as despesas, achou muito suspeito verbas oficiais fornecidas graciosamente pelo
Estado serem gastas com galinhas. Madeira, tinta, pregos, parafusos, tecidos e até
perucas e material de maquiagem ainda eram aceitaveis e dava para “passar”, mas
galinhas, como assim???

Inspirado pelo otimismo que lhe coloria a vida, o nosso estimado preceptor
acreditou que uma nota bem redigida, explicando algumas “estranhezas” préprias do
fazer teatral, seria suficiente para satisfazer os desconfiados fiscais e elucidar de uma
vez por todas aquele que ficou conhecido internamente como “o caso das galinhas”.

Nao foi!



O incansavel departamento financeiro e sua incansavel busca pela verdade e
pela transparéncia dos fatos replicou com outra nota, indagando o que havia sido feito
das galinhas, ja que agora elas, por forca de lei, pertenciam ao Estado e deveriam fazer
parte do patriménio. Candidamente, o professor Clévis nao titubeou em relatar que
todas, sem excecdo, haviam sido comidas em um lauto banquete, ja que ndo havia
condicao alguma de manté-las como parte viva do acervo da escola.

Pronto! Ultraje total! O estrago estava feito. Aquilo tudo, descrito com tamanha
simplicidade s6 poderia ser mais um inequivoco caso de malversagao do tesouro. Era
imperativo e urgente que se abrisse uma sindicancia para examinar o0s
acontecimentos, ouvir depoentes e botar tudo em pratos limpos. Era igualmente
fundamental que se abrisse uma sindicancia para identificar os responsaveis e punir
os culpados, para que nao ocorressem outras bandalheiras desse feitio.

Para encurtar a histoéria, todas as etapas foram cumpridas. O sempre atento
professor Clévis Garcia prestou os devidos esclarecimentos e, aparentemente, parece
que todos ficaram satisfeitos, mas, com toda certeza, devem ter remoido aquela ja
plantada sensacdo de que gente de teatro € mesmo muito esquisita.

Relatada assim com tanta inocéncia, atendo-se unicamente ao desenrolar dos
fatos, a situacdo até hoje nos parece incrivelmente absurda, mas, acostumados com
pecas de lonesco e Beckett, nada nos soava mais natural.

Ha outros dois episédios que reservei para o final desta redacao justamente por
serem 0s mais expressivos, por versarem sobre um mesmo tema e também por serem
radiografias fidedignas do perfil do professor Clévis Garcia, que, para sempre, ocupara
um lugar iluminado, aquecido e confortavel no coracao dos que o conheceram e
tiveram o privilégio de desfrutar da sua convivéncia.

Os dois proximos casos estdao mergulhados no terreno pantanoso da censura,
que, durante um bom tempo, assombrou nossas coxias e lotou nossos pordes. Como
é sabido por todos que viveram na pele esse periodo nefasto, nenhum espetaculo
tinha a permissao de ir a cena sem a chancela aprobatéria dos dignissimos senhores
censores que, antes da estreia, requisitavam um ensaio apenas para eles com a
finalidade de apreciar o resultado final e decidir se feria, ou ndo, os bons costumes e
ameacava, ou nao, a ordem estabelecida. Faz-se necessario lembrar que essa analise
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6rgao competente. Os preocupados censores desejavam ter a certeza de que os cortes
impostos haviam sido observados, e se nada havia sido acrescido as paginas
anteriormente remetidas.

Millor Fernandes (1923-2012), desenhista, escritor, jornalista, dramaturgo e
tradutor, tornou-se referéncia em todas as areas em que atuou. Em 1963, Millor
escreveu para o teatro Fldvia, cabega, tronco e membros, uma obra curiosa, que lancava
um olhar acido e critico sobre a realidade brasileira as vésperas do golpe militar. A
peca, uma evidente parabola, mostrava como as personagens faziam uso de
justificativas nem sempre muito convincentes para mudar de opinides e de atitudes
de acordo com suas conveniéncias, para nao destoar jamais dos acordes emitidos pelo
sistema. Trata-se do famoso mote “danca-se conforme a musica”. O teatrélogo
costumava dizer que esse era um de seus trabalhos preferidos, porque retratava com
precisao o perfil da grande sociedade brasileira, desde os tempos coloniais e
extensivos até aquela época e, porque ndo, aos dias de hoje, nesta terceira década do
século XXI.

José Renato era o diretor que trouxe a sugestao do texto prontamente aceito
pela turma, ansiosos para levantar o espetaculo o quanto antes. O sempre antenado
professor Clovis Garcia, conhecedor do texto, chamou de lado o encenador e dividiu
com ele a premonicao de que o texto, ja no inicio dos anos 1970, pés Al-5, ndo passaria
pelo crivo da censura. José Renato insistiu com o carater de oportunidade da obra, que
poderia servir de alerta para indicar os tortuosos caminhos que ainda teriamos pela
frente. Nosso mentor argumentou mais uma vez que seriam exigidos muitos cortes,
que, provavelmente, comprometeriam a integridade da dramaturgia e invalidariam
por completo a proposta inicial. José Renato era osso duro de roer e ndo entregava os
pontos facilmente. O professor Clovis, por sua vez, estava apenas querendo se
precaver e, dentro da medida do possivel, evitar que os olhos analiticos do sistema
repressivo voltassem seu foco para a Escola de Arte Dramatica.

Conversa vai, conversa vem, sentindo ferver nas veias o sangue de heroéi
adormecido das histérias em quadrinhos e pronto para mais uma proeza de igual
quilate, o articulador Clévis Garcia, valendo-se de sua astucia nata, propds que se desse
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tramite de encaminhar o texto para a censura prévia. A solucao, até aquele momento,
era 6tima para todos e foi acatada sem maiores discussoes.

O primeiro problema surgiu quando José Renato, fazendo valer sua
criatividade, propds a encenacdo fora do Barracdo 9, territério de uso exclusivo da EAD
e do Departamento de Teatro da ECA. Outras experiéncias semelhantes ja haviam sido
realizadas sem maiores perturbacdes, bastando apenas que a administracao da Cidade
Universitaria fosse antecipadamente notificada sobre a utilizacdo nao usual do espaco
escolhido. Um documento por escrito foi levado ao canal competente e aguardou-se,
sem muitas expectativas, o retorno positivo da solicitacdo. A resposta veio em tempo,
mas ndao como se pretendia. Os responsaveis pela manutencao da Cidade Universitaria
nos trilhos legais exigiam que se anexasse ao documento ja enviado uma liberacdo da
censura. Com essa ninguém contava.

Nao havia mais tempo habil para ir em busca do aval dos censores que, na
melhor das hipéteses, precisavam de 60 dias para emitir um parecer. O remédio, fosse
amargo ou doce, ndo poderia ser outro que ndo usar a desculpa do esquecimento para
os dois 6rgaos reguladores: a censura e a Prefeitura da Cidade Universitaria. E assim foi
feito. Um pouco de desobediéncia civil nao faria mal a ninguém e também a
transgressao nao era assim das maiores, contando com a conviccao de que dentro da
USP ndo havia um Unico cidaddo, em sa consciéncia, que apoiasse a censura. O
negdcio era deixar como estava, para ver como é que ficava.

O espetaculo foi apresentado e durante os dias de apresentacdo houve sempre
um certo mal-estar provocado pela simples possibilidade de que os censores
poderiam aparecer e interditar o espetaculo, interrompendo a programacao. Isso,
felizmente, ndo aconteceu, mas alguém, ainda ligado a administracao da Cidade
Universitaria, identificou a utilizacdo do espaco alternativo usado a revelia da
administracdo e botou a boca no mundo. Explicagdes foram exigidas e |4 se foi, mais
uma vez, o professor Clovis Garcia tentar justificar o que para todos nés dispensava
qualquer justificativa.

O professor Clévis Garcia nao fazia uso profissional dos conhecimentos adquiridos
nas bancadas no Largo de Sao Francisco, mas tinha as manhas do Direito, essas, sim,
praticadas com todas as sutilezas de um matuto, aparentemente ingénuo, de

Taquaritinga. Essa estratégia, segundo ele préprio, ja Ihe tinha sido muito util inUmeras




vezes, e essa foi mais uma delas. Nosso homenageado criou ele préprio um regimento
no qual se inscreviam artigos pontuando que escolas de teatro, sem fins lucrativos e
que nao fizessem cobranca de ingressos dos espectadores, estavam desobrigadas de
se submeter a censura, por entender que suas apresenta¢des nada mais eram do que
simples pratica escolar, restrita a um publico especifico e, portanto, isentas de
autorizacdes vindas de quem quer que fosse. A histéria pegou e, dessa vez, nao se
falou mais nisso.

Pensou-se que seria assim para sempre. Poderia ter sido, mas nao foi. As forcas
tenebrosas estavam a espreita, prontas para agir ao menor vacilo. Estdvamos mais uma
vez encerrando o ano letivo e outra turma terceiro-anista encerrava sua jornada
pedagdgica e preparava-se para ingressar no profissionalismo. Esse ritual de
passagem era uma das ceriménias mais aguardadas da Escola de Arte Dramatica. Nao
havia solenidade de formatura e outras formalidades, mas o espetaculo de finalizacao
de curso era como se fosse a apoteose de um trabalho carinhosamente executado
com o auxilio de mestres inesqueciveis, que deixavam marcas indeléveis na vida de
todos nos.

Recém-chegado da Europa, onde havia estudado na Sorbonne com nada mais,
nada menos do que Jerzy Grotowski, o bruxo-mago-guru Celso Nunes trazia na
bagagem inumeras novidades prontas para serem compartilhadas com os alunos. Ele
mesmo, Celso Nunes, tinha sido aluno da EAD e os retornos ao lar dionisiaco eram
sempre festejados como uma béncao para todos. Celso trouxe e apresentou aos
alunos concluintes o texto O preco da revolta no mercado negro, de um autor grego
desconhecido por aqui: Dmitri Dmitriades. A obra era dinamite pura em forma de
dramaturgia. Dotada de rara poesia, expunha com excepcional clareza os caminhos
trilhados pelos representantes da tirania e usurpadores do poder, para se manterem
no comando da Grécia. Havia algo parecido com o filme Z, de Costa Gavras, proibido
pela censura em terras brasileiras. Todo mundo sabia que se tratava de um enorme
vespeiro, mas, mesmo assim, nao havia quem nao quisesse pér a mao.

O espetdaculo era extraordinario e a direcdo, além de extrair o maximo dos
atores, levantava a encenacdo com imagens belissimas, contrapondo intérpretes com
sombras chinesas e outros requintes visuais inesqueciveis. Lotou no primeiro dia.

Lotou ainda mais no segundo. Nao tinha mais espaco nem para uma mosca no



terceiro. Programou-se entao um quarto espetaculo para o dia seguinte. A satisfacao
de ver reconhecido um trabalho transforma-se em pura felicidade e a escola inteira
festejava aquele sucesso. Foi ai que aconteceu o inesperado. Sabe-se 1a avisados por
quem, os homens da lei compareceram ao Barracao 9 do campus da Cidade
Universitaria da Universidade de Sao Paulo para interditar o espetaculo que, por sinal,
transbordando de gente na plateia, ja havia comecado.

As luzes das viaturas anunciaram a indesejavel chegada, mas houve entre o
publico muita gente que entendeu que tudo fazia parte da mise en scéne. Poderia ter
sido um desastre, mas o professor Clévis Garcia estava alerta e ndo permitiu que fosse.

Tao logo tomou conhecimento do que estava acontecendo, o nosso intrépido
mestre deixou prontamente sua sala (alids, diga-se de passagem, o professor sé
deixava o prédio depois de encerradas todas as atividades e apagada a ultima
lampada). Antes mesmo que os vigilantes da ordem estabelecida adentrassem o
espaco, professor Clévis Garcia colocou-se na porta de acesso e fazendo uso de sua
presenca, evocando seu passado militar, deixou claro que ninguém entraria naquele
territério sem todos os documentos necessdrios, assinados por todas autoridades
constituidas, devidamente carimbados e protocolados, que fizessem daquele ato uma
invasao a ser permitida. Sem a papelada, definitivamente, nao seria consentida a
entrada dos intrometidos. Os intrusos ainda tentaram uma negociacao apresentando
aqui e ali uma carteira de identidade, uma ordem de servico, mas nada que satisfizesse
nosso diretor.

O enfrentamento foi tenso e durou alguma coisa em torno de 30 minutos,
enquanto a poucos metros dali o espetaculo seguia em sua escala crescente de tensao
ficcional, espelho translicido da tensdo real, testemunhada por alguns poucos
viventes. Era um embate desigual. De um lado, alguns representantes das mesmas
forcas de contencao colocadas metaforicamente sobre o palco; do outro, a figura de
um Dom Quixote desarmado em defesa de seu castelo. A realidade e a fantasia
ganhavam dimensao e era impossivel demarcar os limites entre uma e outra. Professor
Clévis manteve-se firme e calmo, com a voz branda, porém segura, repetindo que
aquele terreno era dirigido por ele, e por ele seria resguardado de qualquer ameaca,

que pusesse em risco quem quer que ali estivesse naquele momento.




A figura daquele homem tinha sido tao imponente e determinada que os
cumpridores de mandados entenderam que, por mais que tentassem, nao
conseguiriam cumprir sua funesta missao, sem apelar para a violéncia e isso, ao que
parece, ndo era o mais recomendavel naquela circunstancia. Nao houve outra opcao
para os interventores a nao ser prometer que voltariam com os documentos exigidos
pelo diretor da escola. Um pouco acabrunhados, retornaram para suas viaturas e
partiram para alivio de todos. Evidentemente ndo voltaram e, se tivessem voltado,
teriam dado com o nariz na porta, pois a escola entraria em férias no dia seguinte. O
professor Clévis Garcia voltou para sua sala e o espetaculo, depois de alguns minutos,
terminou sem que a audiéncia sequer suspeitasse que, mais uma vez, o milagre teatral
havia ocorrido e a vida imitara a arte ou, ao contrario, como é mais comum.

Deixei para o fim esta que considero a mais sélida das histérias envolvendo a
figura do professor Cldvis Garcia. E preciso que se diga que ndo assisti a essa cena
magistral. Eu estava la do lado de dentro mergulhado no sonho. Tudo que relatei
obtive da boca de uma secretdria que presenciou o episédio do comeco ao fim, com
o testemunho de outros funcionarios que ainda estavam no local. O professor Clovis,
ele mesmo, preferiu ndo divulgar a peripécia, partidario da ideia de que, quanto mais
se mexe, pior fica. Também é preciso que se diga que a discricao era uma das virtudes
do grande mestre.

Como essas, ainda ha muitas outras histérias vividas pelo querido professor,
gue nos deixou tantas lembrancas, e nés, que, em alguns momentos até fizemos parte
dessas histérias, temos a obrigacao de registra-las para que, em nenhum momento, se
percam nas paginas do tempo. Lembrar também é uma forma de resistir e, hoje, a
lembranca ainda é uma das armas que podemos empunhar para defender nossas
crencas e ideais. Em nome do professor doutor Clévis Garcia, prometemos continuar
fazendo uso dela para que, mais uma vez, o pior nao nos aconteca.

Evoé, Clovis Garcia, Evoé!

Zecarlos de Andrade

Sao Paulo, 17 de agosto de 2021



RESSONANCIAS SINGULARES
DE UM MESTRE PLURAL

Paulo Renato Minati Panzeri e
José Batista (Zebba) Dal Farra Martins

Contudo, o que por ora é claro e limpido é que tanto o futuro quanto
o passado nédo sao, e ndo se diz propriamente: os tempos sao trés,
passado, presente e futuro, mas talvez se devesse dizer
propriamente: os tempos sao trés, o presente do passado, o presente
do presente e o presente do futuro. Esses trés, de fato, estdo na alma,
de alguma maneira, e ndo os vejo em outro lugar: a memoria
presente no passado, a visdo presente no presente, a expectativa
presente no futuro. Se nos for permitido dizer isso, entdo reconheco
gue enxergo trés tempos, e os trés sdo. Pode-se dizer: “os tempos sao
trés, passado, presente e futuro”, sequndo um habito incorreto.
Pode-se dizer assim. Ndo me preocupo nem resisto nem reclamo,
contanto que se entenda que néo se estd dizendo que o futuro ja é
nem que o passado ainda é. Com efeito, sdo poucas as coisas que
falamos com propriedade, dizemos a maioria impropriamente, mas
sabemos o que queremos dizer.'

I. O tempo de Clovis Garcia

Uma voz: Paulo Panzeri

1.

Entre ementas de disciplinas, referéncias bibliograficas e outras defini¢cdes
curriculares talvez haja pouco espaco para problematizar as temporalidades da
formacao. Sabemos que uma aula trata das horas, dos minutos e dos segundos de
convivio entre estudantes e professores. Consequentemente, a ideia de carga horaria
pode confundir o que é tempo ofertado em aula e o que é tempo de aprendizado.
Quanto tempo um estudante leva para aprender? E inversamente: o que aprende um
estudante no prazo predefinido na educacao formal? Uma resposta pode ser fornecida
retomando uma pratica do professor emérito Clévis Garcia, realizada durante os anos
em que ministrou a disciplina Folclore Brasileiro | e Il, no Departamento de Artes

Cénicas da Universidade de Sdo Paulo. Nesses dois primeiros semestres da graduacao,

' AGOSTINHO, 2017, p. 324.




o professor solicitava aos estudantes dois trabalhos: um trabalho de campo sobre uma
festa popular e uma pesquisa sobre a cultura familiar de cada estudante. A pesquisa
sobre a cultura familiar era denominada por ele Folclore do Dia a Dia, e deveria
investigar o repertério familiar: cangoes, receitas de comidas, oficios tradicionais,
habilidades manuais, aspectos regionais, expressdes e vocabulos, etc. O resultado da
atividade possibilitava contrapor a ideia de originalidade o conceito de originario. E,
neste sentido, a origem de cada estudante era evocada para reconhecer a producao
cultural de sua prépria familia e de sua regidao de origem. Essa pratica colocava a
formacao do estudante em perspectiva e antecipava o que décadas depois acabou se
comprovando como toénica politica da pesquisa e da pratica em artes: o
pessoal/biografico como essencialmente politico/social. Afinal, situando o individuo
em sua origem, familia e grupo social, era possivel dar voz a muitos aspectos nao

contemplados por uma historiografia oficial.

2.

Conheci Clévis Garcia no ano de 1998, quando fui prestar o vestibular em Artes
Cénicas. Nosso primeiro contato aconteceu no processo seletivo, na chamada prova
de conhecimentos especificos. Clévis estava na banca e realizou minha entrevista.
Logo no primeiro ano da faculdade, estdvamos juntos por dois semestres em Folclore
Brasileiro | e Il. Foi nessas disciplinas que aprendi sua abordagem sobre a cultura
familiar. Apés uma pesquisa realizada parcialmente por meu pai, entreguei um
trabalho volumoso que se tornou uma importante referéncia. Anos depois, quando fui
dar aula pela primeira vez, resolvi pedir o mesmo exercicio para meus estudantes. Os
resultados acabaram me revelando a necessidade de fazer um mestrado sobre histéria
e memoria. Comecei a pensar no projeto de pesquisa ouvindo quem me formou, ou
seja, o proprio Clévis. Por essa razao, fiz uma entrevista com ele para escutar o relato
sobre sua trajetéria de formacdo.? Nessa época, aceitei também a sugestao dele para
conhecer a Festa do Divino, em Sao Luis do Paraitinga. Conheci o teatro equestre da
Cavalhada, os bonequeiros e os mestres e contramestres. Foi la que descobri que era

oral a transmissao de conhecimento da cultura popular. Dessas duas experiéncias (aplicar

2 Esse relato esta transcrito como apéndice na tese de doutorado que defendi no mesmo departamento
em 2015, orientada pelo prof. dr. José Batista (Zebba) Dal Farra Martins. Alguns trechos do relato serdo
abordados na ultima parte deste texto.



o Folclore do Dia a Dia e pesquisar a Festa do Divino) surgiram questionamentos que
foram abordados em um mestrado na area de Estética e Historia da Arte sobre teatro
brasileiro. Contudo, foi somente durante o doutorado que a pesquisa sobre cultura
familiar assumiu maior protagonismo. A tese na area de Pedagogia do Teatro
problematizou diferentes modalidades de formacao do artista, passando da familia aos
grandes mestres encontrados pelo caminho do pesquisador, inclusive a elaboracdo do

proprio doutoramento.

3.

Durante uma conversa com Clévis em sua sala, no final do corredor do
Departamento de Artes Cénicas, ele me perguntou certa vez se eu lia em italiano. Eu
disse que entendia de ouvido, mas afirmei que nao lia bem nesse idioma. Ele entao me
disse: vocé vai ler! Peguei o livro na mao e me deparei com uma obra de Aurora Milillo
sobre a narrativa de tradicao oral. Essa importante professora e pesquisadora esteve
relacionada a formacao de acervos com ampla documentacao da oralidade italiana.
Naquele momento, Clévis estava balizando o campo de pesquisa ao qual iria me
dedicar no doutorado. A partir do interesse por contadores de estérias e por influéncia
de ouvir Clévis e outros mestres sobre seus percursos, iniciamos uma pesquisa sobre
o saber da experiéncia de escuta. Tentamos nos aproximar de uma escuta da
experiéncia. Zebba aceitou o desafio de orientar essa pesquisa interdisciplinar como
uma tentativa de investigar a relacao construida no espaco entre escuta, meméria e
experiéncia. A metodologia utilizada para a investigacao foi justamente a retomada
do Folclore do Dia a Dia, além de sua ampliacao para problematizar a formacao do
artista e pesquisador. E como foram muitas as influéncias e os encontros que
formaram o artista, essa retomada biografica e cultural abriu o caminho para uma
reflexao sobre a bagagem do vivido. Essa reflexao foi construindo gradativamente um
saber de experiéncia, na medida em que o préprio pesquisador assumia como cada
experiéncia afetou seu percurso. Por fim, com o auxilio da orientacao, foi possivel
considerar o préprio doutoramento como etapa de formacao, sendo o saber de sua

experiéncia revelado também na tese.?

3 Cabe ressaltar aqui que, ao aplicar a atividade proposta por Cldvis sobre a cultura familiar a formacao
do artista, acabamos nos aproximando da metodologia da pesquisa-formacdo e do instrumento
“Biografia Formativa”, desenvolvidos por Marie Christine Josso e Gaston Pineau.




Il. Colecionador

Outra voz: Zebba Dal Farra

1.

Era 1980, compus a musica da peca O filho do carcard, de Alcides Nogueira, que
Marcio Aurélio dirigiu com Os farsantes, no Teatro FAAP. Uma critica no jornal O Estado de
Sdo Paulo dizia: “Com a funcionalidade da musica de José Baptista Martins, o bom
conjunto de instrumentistas, o quase sempre intenso ritmo teatral, o espetaculo mantém
um permanente interesse por parte do publico.”* Assinava Clévis Garcia. Foi assim pelo
jornal o meu primeiro contato com ele.

Quinze anos depois me encontraram envolvido com o processo de doutorado
na Escola Politécnica da USP, dedicado a uma pesquisa sobre estruturas leves de
membrana, cuja meta era o projeto de um teatro mével. Havia portanto um enfoque
necessariamente interdisciplinar de campos de estudo: engenharia, arquitetura,
teatro. No catdlogo das disciplinas de pés-graduacdao do Departamento de Artes
Cénicas constava As Concepcodes do Espaco Cénico, ministrada pelo professor Clévis
Garcia. As voltas com o programa do projeto teatral, sua formulacio poderia nascer de
um enfoque intramuros: assim como na concepc¢ao de uma casa as relacdes entre os
seus habitantes dita os principios da proposta, o mote arquiteténico aqui deveria ser
as formas do desenho cénico, isto é, os modos das relacbes espaciais entre cena e
publico. No primeiro encontro, Clévis enfatizou e expandiu o caminho. Sua sala, uma
biblioteca, ele sentado ao centro, mimetizado atras da mesa, em uma cadeira giratoria,
como se fosse o piloto de uma nave de Noé, para salvar o conhecimento analégico do
diluvio digital. Naquele tempo, era prenuncio: hoje chove torrencialmente sem parar.
A divindade nao é biblica, mas ungida pela religido capitalista. Clévis talvez intuisse
que o teatro do futuro seria o espaco revolucionario da presenca, lugar de contatos
analdgicos, e também uma reserva das percepcdes nao-digitais.

O curso tragava uma histéria dos espacos cénicos, que podemos entender como

histéria das distancias cénicas, forjadas entre publico e artista teatral. Esse

*GARCIA, 1980.



desenvolvimento sugeriu a ele o agrupamento em seis classes: arena, semiarena, frontal,
panoramica, sem limites e vertical.”

Embora o artigo definido no nome da disciplina indicasse uma completude na
tipologia cenografica, Clévis avisava que iria omiti-lo; Concepgdes do Espago Cénico,
pois haveria sempre a possibilidade de novas configuracdes. Nesse sentido, podemos
acrescer uma qualidade, que Augusto Boal chamava de transitividade, ao introduzir o
teatro férum: a ética do acontecimento se estrutura pelo convite a troca de papéis
entre publico e cena. Uma ética do jogo teatral pode complementar tal tipologia: ndo
serd importante para o estudo das concepcdes do espaco cénico a colocacdao do
publico na circunstancia de testemunha na montagem O principe constante, de
Cieslak-Grotowski, embora a estrutura fisica seja em arena? Certamente, essa

discussao interessaria a ele.

2.

Além de sua notavel habilidade de se deslocar harmonicamente no improviso —
ao invés do classico giro pela forma do tema musical, impressionava no pianista Keith
Jarrett seu enraizamento no instrumento: maos e bracos asas de 4guia, dedos de
marfim. Era assim a relacdao de Clévis com sua biblioteca: organica, visceral, amorosa.
Sua sala quando o conheci era um piano de cauda: sem ser ampla, abrigava
suficientemente estantes de dupla entrada. A mesa no centro do redemoinho de livros,
ele me ofereceu Le lieu théatrale dans la société contemporaine, quando escutou os
problemas de minha pesquisa, na época ja voltada ao estudo das estruturas leves e dos
teatros moveis, que ele chamava ambulantes. Ele assoprava abordagens indutivas das
configuragdes cenograficas como um caminho para o projeto de um teatro. Em outra
ocasido, quando o programa do projeto ja estava mais delineado, ele me municiou com
um raro artigo sobre uma proposta de teatro ambulante montado das carrocerias de
dois caminhoes.

Esses exemplos, em que é notdvel sua disponibilidade para fomentar a
ampliacao da comunidade de escuta de estudantes e pesquisadores, somam-se a um
grande numero de depoimentos de quem se aproximou do mestre e usufruiu de sua

biblioteca. Sinal dos tempos, no novo prédio, o piano de cauda virou um piano armario.

*1d., 1989.




3.

A experiéncia atravessava sua fala. A relacdao com Teatro Olimpico, de Palladio,
nao se dava por imagens impressas: ele conhecera o edificio em Vincenza, depois de
uma convalescenca em hospital italiano, ferido na Segunda Guerra, soldado da Forca
Expediciondria Brasileira. Quem encontraria tempo para visitar um teatro

paradigmatico em meio as convulsdes do conflito armado?

4,

Quando, em 2010, coordenei uma reformulacao curricular, Clévis me ofertou
uma pesquisa comparativa que fizera sobre os curriculos de varias escolas europeias.
O novo curriculo, mais organizador e bem menos propositivo do que fariamos em
2017, propunha a mudanca do conjunto de disciplinas Histéria do Teatro para Histéria
das Artes Cénicas, em parte para afinar-se com o nome do departamento, mas
principalmente para agregar no estudo outras linguagens e manifesta¢des hibridas. A
mim interessava especialmente incluir figuras marginalizadas, como rapsodos e
narradores. Numa manha, Clévis argumentou, assustado, que seria impossivel um
estudo completo, pois a grande extensdo do assunto nao permitiria. Ja havia no corpo
docente a tendéncia por uma metodologia indutiva, que ndo se propusesse a cobrir
todo o arco das artes cénicas, mas buscasse aprofundar algumas poéticas. Esse
movimento visava a dinamizar o curso e ampliar as condi¢ées de didlogo com
questdes da arte e da sociedade contemporanea.

O susto de Clévis nao era pelo temor de sair da posicao de conforto, como
costuma acontecer com grande parte de docentes na universidade. Pois Clovis desde
sempre transitava sua atuacao pedagdgica pelo campo das artes cénicas, haja vista a
disciplina Folclore Brasileiro, uma das optativas mais procuradas por estudantes de

varias procedéncias. Enfatiza-se aqui seu gosto pelo interdisciplinar.

5.

A medida que avancava no movimento prospectivo dessas cenas com Clévis
Garcia, desenhava-se a figura do colecionador. Mas colecionador de qué? Colecionava
livros sem ser biblidfilo, trabalhos de estudantes e atas do conselho sem ser arquivista

— até certa vez revelou um segredo: havia um coquetel que sé ele e sua esposa sabiam



a férmula, fixacao também afeita ao colecionador que anseia o Unico e original.
Colecionar, verbo intransitivo. O impeto desse gesto, seu centro motor, é a
curiosidade.

Curiosa etimologia possui essa palavra, curiosidade: provém do latim cura,
cuidado. O campo semantico desse vocabulo desdobra-se no cura, o padre e o pastor,
aqueles que cuidam das almas; na curia, organismo governamental da igreja; no
curandeiro, o sacerdote que possui saberes para alivio das dores dos doentes; na
curadora e no curador, responsaveis pela gestao de exposicdes em galerias e museus;
no campo da engenharia, a cura do concreto exprime o cuidado para impedir que a
mistura utilizada evapore rapidamente; na cura do queijo, o processo de sua
maturacdo, que exige também cuidado e paciéncia. Podemos dizer entao que o
curioso é o indagador que busca com cuidado. O curioso quer encontrar, o que
significa atuar segundo dois eixos: um, procurar, afinar o foco do olhar; outro, colocar-
se a espreita, deixar-se surpreender pelas aparicdes. De acordo com uma tradicdo
mexicana, ndo se procura o peiote: ele aparece — portanto, é preciso olhos atentos para
vé-lo.

A curiosidade é um impulso no sentido do conhecimento, do saber.
Recordemos a relacdo entre saber e sabor. “A palavra grega que designa o sdbio
prende-se etimologicamente a sapio, eu saboreio, sapiens, o degustador, sisyphos, o
homem de gosto mais apurado [...].”° O sabor que gera saber é degustacao, em que ha
prazer no movimento da mastigacao e da lingua, um usufruir das transicées dos
paladares: doces, amargos, acidos, melados, quentes, frios, salgados, apimentados e
todas as possibilidades de passagem de uma textura a outra. Ndo se trata, portanto,
de devorar, quando se destréi os alimentos no atacado: quem saboreia, deixa-se
habitar pelo saber.

Cuidar e saber: eis os gestos que pulsavam no coracao entusiasmado do
curioso Clévis Garcia, em sua escuta paciente para os interesses e projetos de
estudantes e aprendizes. Sua curiosidade gerava uma rica mobilidade pelos campos
de saber, nomeada generalista, nao raro de maneira depreciativa, na contramao da
especializacao, desejada e valorizada nos modos do fazer teatral contemporaneo. De

fato, o projeto interdisciplinar mantém nichos de conhecimento em conexao

® NIETZSCHE, 1991, p. 7.




reciproca, como se fossem pontos estaticos de uma rede: ignoram-se os contatos nas
regides de passagem, entre estes pontos. Esse modelo linear pode funcionar como
adicdo para a consecucao segura de processos em produtos, ao evitar os riscos da
imprecisdao das zonas nao-lineares de transicao entre as competéncias, lugar talvez de

descobertas e experiéncias.

lll. Terceto

Entre o sim e o ndo existe um vao.’

A construcao de uma pedagogia teatral passa pela investigacdao do que esta
sendo chamado de teatro e de pedagogia. A qual teatro e a qual pedagogia estamos
nos referindo quando refletimos sobre isso? A mesma problematizacao cabe ao
conhecimento. Os multiplos processos teatrais atestam que existem teatros e
pedagogias, no plural, e, portanto, epistemologias igualmente plurais. Segue-se que
os mestres devem ser plurais! A pluralidade do mestre evoca a liberdade de
movimento pelos espacos entre as areas e as especialidades, espacos que costumam
testemunhar certo abandono, certa descrenca. Talvez devido a abordagens
construidas por adicdo, presentes na interdisciplinaridade, em que a soma nao muda
as fronteiras das parcelas. A pluralidade reclama o conhecimento produzido no entre.

Clévis Amador: Quando eu comecei a me interessar por teatro? Eu néo sei. Acho
que sempre me interessei por teatro. Eu me lembro que em criang¢a eu brincava de
cirquinho! Acho que muita gente brincou disso, né. Mas eu fiz um cirquinho no quintal da
minha casa, eu punha um len¢ol dependurado no varal, era o pano de boca, usava o
guarda-roupas de depdsito da minha mde, que tinha vestidos velhos, antigos, etc., e
cobrava um tostdo da criancada da vizinhanga para entrar e assistir ao espetdculo. E a
gente fazia o espetdculo!®

O trabalho em grupo é o terreno da formacao do artista teatral. E preciso afinar
desejos e vontades para o arranque de um processo artistico e pedagdgico. Saber de

experiéncia, no vao entre aprender e ensinar. Farejar, despertar, fisgar a curiosidade:

7ASSUMPCAO e REGO, 2021.
& As falas seguintes de Cldvis Garcia pertencem a tese de doutorado de PANZERI, 2015, p. 79-91.



operacao grupal, tarefa sempre inacabada, no fascinio pela desestabilizacao que
provoca o deslocamento. Aos que criticam a horizontalidade como superficialidade
panoramica, valorizando a profundidade cega do vertical: quando se percorre uma
circunferéncia esférica o ponto final pode tocar o inicial. Além disso nao ha
horizontalidade sem alguma profundidade. O curioso se desloca aprofundando-se.

Clovis Cenografo: Como eu estava interessado em pintura, fiz uma exposicao,
etc... ndo sei se vocé sabe disso, que eu cheguei a expor. [...] No 2° Saldo Paulista de Arte
Moderna. [...] E! Acho que até tenho catdlogo disso ai. Ai o Evaristo® disse: “Entdo, vocé que
pinta, vocé ndo quer fazer o cendrio?”. Eu fiz o cendrio, parece que o cendrio ficou muito
bom. Aieu comecei a fazer cendrio pro grupo. [...] Eu fiz esse primeiro cendrio, eu fiz outros
cendrios mais, fiz um cendrio, por exemplo, cubista, pra Fora da Barra, do Sutton Vane; fiz
um cendrio realista pra Férias de Verao!, do Mirabeau... fiz vdrios cendrios! E ai eu
comecei a ser convidado por outras companhias de fora, ndo é. Entdo, a Cia. Armando
Couto-Ludy Veloso, que era uma companhia profissional me convidou, eu fiz dois cendrios
para eles, Aconteceu as cinco e um quarto e outro... Um amor de bruxa, que foi citado
pelo Ruggero Jacobbi como o melhor cendrio do ano — naquele tempo néo tinha prémio
— eu tinha esse recorte de jornal, eu perdi, viu?!

A formacao do artista teatral situa-se além e aquém da finitude do arco
curricular académico: muitas vezes em confronto com a grade disciplinar da
universidade, expande-se em vivéncias poéticas, nas quais os saberes teatrais
constroem-se no contato direto com os fazeres, em perspectiva indutiva e abdutiva.
As multiplas funcbes a que o aprendiz é convidado a ocupar enriquecem sua
formacao. Frise-se que essa modalidade de aprendizado estd presente em grande
parte dos conteudos dos projetos pedagdgicos académicos, voltados a estudar e
praticar poéticas consagradas de grupos e artistas. O teatro brota nas ruas, nelas cresce
e delas se nutre: ao académico aprendiz urge agir entre a rua e a sala de aula.

Clovis Professor: Jd... eu sempre dei aula, né? Eu sempre gostei de dar aula. Eu jd
davaaula... quando eu era estudante de Direito, eu dava aula de Histéria num gindsio. Ja
dava aula; curso noturno. Depois, quando eu me formei, na faculdade de Direito, comecei
a fazer histdria do teatro, eu comecei a participar... em 1950, quando ndés criamos a

Comissdo Estadual de Teatro... em 1952... 1954, eu dava aula nos cursos de

° Evaristo Ribeiro, cunhado de Paulo Autran, casado com Eny Autran.




desenvolvimento... treinamento teatral, da Comissao Estadual de Teatro, né. Fazia Sdo
Paulo e no interior. Depois, o Alfredo me convidou para participar das bancas. NéGo para
dar aula, mas para participar das bancas da EAD. Entdo, eu participava tanto das bancas
de ingresso da EAD quanto das bancas de fim de ano de cada um dos cursos. Depois me
convidou para professor.

No seu percurso formativo, o aprendiz de teatro se coloca a escuta para
multiplicar vivéncias, exposto ao risco de novas experiéncias, em uma rapsédia
prismatica, composta das multiplas faces da linguagem teatral. No centro desse cristal,
reluz a figura do ator.

Clovis Ator: O TBC foi criado como um espaco para o teatro amador de Séo Paulo,
que tinha dois grupos muito importantes: o grupo do Décio, que era o Teatro Universitdrio,
e o grupo do Teatro Experimental, do Alfredo. Entdo, o Zampari criou o TBC e comegou a
convidar esses grupos. E convidou um diretor inglés, que era muito bom, [...] o Mister Igle,
ele o convidou pra dirigir uma peca; ele chamou o Paulo [Autran], escolheu uma peca... ai
comegaram a convidar o elenco. Entdo, o Paulo se lembrou de mim... e me convidou. [...]
Fiz o primeiro espetdculo, no 16 de janeiro, tinha um bom papel, a peca foi um relativo
sucesso, ai... o TBC comecou a se profissionalizar. E jd montou uma pega que tinha alguns
profissionais, que foi Arsénico e Alfazema, com Cacilda Becker, que jd era... jd tinha sido
contratada pelo TBC, como profissional [...]. E o TBC, como eu tinha trabalhado Id, fui
convidado pra fazer um papel... papel pequeno, mas interessante, porque... eu entrava no
primeiro ato, e entrava no terceiro. Por isso, eu ficava a noite toda Id, no teatro, e a gente
fazia um grupinho Id, escrevia poesia, eu ilustrava as poesias na parede do camarim... a
Cacilda, etc., era gostoso aquele ambiente. A peca ficou... naquele tempo, 90 dias em
cartaz, o que era um sucesso! A peca ficava... ficava uma semana, né, em cartaz. Entéo, foi
um bruta sucesso.

Ponte entre teoria e pratica teatral, a critica testemunha o desenvolver poético
de uma época e se insere solidaria na historiografia do teatro. Enfeixando seu percurso
teatral plural, Clévis Garcia inaugurou uma importante atividade critica paulistana, no
florescimento do Teatro Brasileiro de Comédia, na década de 1950.

Clovis Critico: A revista O Cruzeiro jd era uma revista que tinha uma proje¢do
enorme no Brasil, ja tinha 800 mil exemplares, que naquela época era um sucesso, e jd

tinha uma coluna do Accioly Neto, que era um dos diretores da revista, autor de



teatro, Helena dormiu & em casa (faz que ndo com a cabeca) Helena fechou a portal...
Um Deus dormiu la em casa é outra, é do Guilherme Figueiredo..., Helena fechou a porta
édele. Ele tinha uma coluna chamada Teatro no Rio. Porque teatro era sé no Rio! Para Séo
Paulo vinham as companhias do Rio, ou companhias estrangeiras. E um ou outro grupo
amador. Ai foi o grande boom do teatro paulista! Estourou o TBC, ai surgiu o Arena, depois
surgiu o Oficina, vinham os grupos amadores todos, entdo... O Cruzeiro resolveu criar
uma coluna de teatro em Sdo Paulo: teatro no Rio e teatro em Sdo Paulo! O teatro em SGo
Paulo, nesse momento, era o teatro mais importante do Brasil. O sonho de todo ator
brasileiro, do Amapd ao Rio Grande do Sul, era fazer parte do elenco do TBC. Aiera a gléria!
Entdo, criaram a coluna e eu comecei a fazer critica em 1952.

Esses relatos mostram um mestre metamorfico e como essa metamorfose pode
ser uma chave para o aprendizado em artes. Cada estudante também metamorfoseia
o ensinamento, sendo também exposto a transformacdes. Ressonancias e
metamorfoses parecem evocar palavras de Ovidio sobre Narciso e Eco. A repeticao
mecanica das palavras do mestre pode confundir caminhos e transformar a busca da
beleza em fixacdo refletida. Investigar a si mesmo, repensar o préprio percurso e a
prépria origem ndo sao iniciativas de autocontemplacdo obsessiva. Trata-se de
reconstru¢cdes narrativas e de retomadas de uma base para pensar encontros
estruturantes. Ao colocar a énfase do trabalho em sala de aula no estudante, sua
origem, familia e trajetéria, Clovis Garcia atacava de forma visionaria a histeria do
anonimato célebre da internet. Talvez, mais do que apontar para o alto, o mestre é

aquele que mostra o chao. Este terreno firme onde se da um passo por vez.

Estou prestes a cantar uma cangdo que conheco: antes de comegar, minha
espera se estende sobre a totalidade dela, mas, depois de comecar, tudo o
que transfiro dela para o passado se estende também em minha memoria,
e a vida desta minha atividade se distende entre a meméria do que cantei e
a espera do que vou cantar; minha atengdo, porém, esta no presente, e é ela
quem traz o que era futuro para o passado. E quanto mais avanco e avanco,
mais a espera se encurta e a memoria se alonga, até que toda espera se
esgote, quando a acdo inteira for concluida e transferida para a meméria. E
0 que vale para toda a cancao vale também para cada parte dela e cada
silaba dela; e também para toda acdo mais longa, da qual talvez aquela
cancao seja uma parte; e também para a vida inteira de um homem, cujas
partes sao as acdes do homem; e também para toda a histéria dos filhos dos
homens, cujas partes sdo todas as vidas dos homens.'®

1 AGOSTINHO, 2017, p. 333.
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PALADINO DO PSICODRAMA
SOCIOEDUCACIONAL BRASILEIRO

Rosane Rodrigues

E ele disse nao!

Ndo posso ser seu orientador. Tenho uma lista de pessoas na sua frente (sic). E
seguiu intrépido pelo corredor, ao lado do antigo aquario, conhecido pelos antigos
frequentadores das Cénicas da USP (Universidade de Sao Paulo). Fiquei parada
olhando perplexa, diante da frieza e determinacgao. Porém, ele estancou uns 20 metros
adiante, voltou-se e disse: "Volte na segunda-feira e veremos o que fazer". Claro que
voltei e nas provas fui selecionada como sua orientanda, para cursar a pés-graduacao,
no ano de 1984.

E esse era um padrao seu. Clévis Garcia sempre dizia ndo e frequentemente
amolecia depois, sendo, no momento seguinte, doce e acolhedor. Se dizia um destruidor
de sonhos, mas colecionava livros, que ja tinha lido, para empresta-los aos seus alunos e
orientandos e confiava muito nas pessoas, num limite de quase ingenuidade. E assim fiz
sua disciplina e fui sua egoauxiliar' nos dois anos seguintes, na disciplina que ele criou na
poés-graduacao Técnicas Psicodramaticas Aplicadas ao Ensino |, Il e lll (perfazendo um ano
e meio de formacdao em psicodrama socioeducacional).

A sala que criou para essas experiéncias de metodologia ativa era linda. Algo
inimaginavel dentro da USP da época. Uma bolacha redonda coberta com carpete
mostarda, bem no meio da sala, fazia as vezes do palco. E as cadeiras (em torno de 15)
em volta configurando um espaco de arena, que se tornava semiarena pela colocacao
da lousa e, portanto, do professor. Nem parecia que estdvamos nos barracos da USP,
com suas janelas basculantes, cadeiras frias e impessoais. Era uma ilha, que Clévis
reservava exclusivamente para as aulas de psicodrama. Quando dava aulas das
disciplinas de espaco cénico ou folclore, usava outras salas mais tradicionais.

Nesse espaco, assisti as suas aulas, que eram genuinamente uma coconstrucao

com os alunos, vindos de todos os cantos da universidade: atores, fil6sofos, psicélogos,

' Um dos instrumentos do psicodrama, um assistente que auxilia o diretor, especialmente em suas
dramatizacdes, entrando nos papéis em que a direcdo ndo entra para ndo perder a sustentacdo do
grupo (MORENO, J.L., 1987, p. 19).




artistas pldsticos, bidlogos, educadores, gedgrafos, musicos etc. Ali se misturavam
para recriar a descoberta do principio do século XX, de Jacob Levy Moreno (1889-1974)
e a metodologia do improvisar?. Ali todos os temas do sociopsicodrama desfilavam. E,
na primeira parte do curso, cada um dos alunos dava aula de um conceito da
abordagem e, em outro momento, de suas proprias disciplinas, usando a metodologia
sociopsicodramatica.

Fiz quatro anos de curso de psicodrama psicoterapico em outra instituicdao
antes de entrar para o curso de Garcia e considero que realmente foi com ele que se
consolidou meu conhecimento sobre psicodrama e sua ampla possibilidade de
aprendizagem, por intermédio da coconstrucao dos conceitos e das praticas.

Quando aconteceu a explosdao do psicodrama na psicologia e nas artes em
agosto de 1970, no V Congresso Internacional de Psicodrama®e o | Congresso
Internacional de Comunidade Terapéutica em Sao Paulo no Museu de Arte de Sao
Paulo (MASP), o nosso Clévis Garcia estava la. Foi convidado por sua esposa para esse
momento de integracdo entre as psicologias vigentes, as artes visuais e cénicas, um
movimento de resisténcia num Brasil em plena ditadura militar e, portanto, censura
das manifestacdes politicas, artisticas etc.

Um cendgrafo relevante como Clévis nao poderia faltar em um evento, com
uma obra desenhada por Lina Bo Bardi, especialmente para esse acontecimento
dentro do MASP.

Nessa mesma época do congresso, Clévis contava em suas aulas, que havia
assistido a uma apresentacao impactante do grupo Living Theatre, em Embu das
Artes, SP. Espetaculo que resultou na prisao desse grupo por parte do governo
brasileiro de excecdo, dizendo-os subversivos e narcdmanos e, por isso, foram
expulsos do Brasil. E s6 escaparam por contarem com sua embaixada*. Eles foram
anunciados no congresso de psicodrama, como uma atracao, pois estavam alinhados
com o que o psicodrama propunha a época, mas foram impedidos de comparecer.

Impressionado com tudo isso, Clévis fez um curso na Associacdo Brasileira de

Psicodrama e Sociodrama de Sao Paulo (ABPS) com a argentina, radicada em

2 RODRIGUES, R., 2016.
3 CEPEDA, N.A. e MARTIN, M.A.F., 2010.
4 Living Theatre no Brasil, El Pais, Mario Vargas de Llosa, 25 jul 2021.



Campinas, Maria Alicia Romana, introdutora da metodologia, que ela batizou de
pedagogia psicodramatica®.

Desde entdo, Clévis passou a fazer parte do movimento psicodramatico
brasileiro, tendo redigido o estatuto dessa associacdo, que era extremamente
relevante a altura, e participado de congressos, inclusive como palestrante, com o
tema espaco cénico no psicodrama. Claro que ai se vé o advogado que redige o
estatuto e o cendgrafo fazendo grande contribuicdo para o movimento
psicodramatico e trazendo seu conhecimento teatral para alimentar psicodramatistas
que pouco sabiam sobre a matriz teatral do psicodrama.

Quando procurei um psicodramatista para me orientar no mestrado que
pretendia cursar, vasculhei todos os cursos da USP em seu campus, local em que eu
tinha feito minha graduacdao em Psicologia e descobri que o Unico psicodramatista
que existia naquele momento (e até hoje) estava na Escola de Comunicacdes e Artes
(ECA-USP). Existiam e ainda existem apenas na Medicina da USP varios médicos com
essa formacao, porém com acentuada visao médica, que nao era o que eu buscava.
Ainda hoje a USP ndo possui professores psicodramatistas nem na Psicologia nem na
Faculdade de Educacao. E hoje, sem Clévis Garcia, nem na ECA.

A ECA, que fica geograficamente ao lado do Instituto de Psicologia da USP
(IPUSP), foi o lugar onde encontrei esse incrivel psicodramatista, que se dispds a me
orientar e a outros colegas do psicodrama que vieram depois de mim. Assim como
apresentou para psicélogos do IPUSP essa abordagem.

Garcia salientou que ndo saberia a parte psicolégica do meu trabalho e me
propds que eu teria que dar conta disso, por intermédio de ajudas especializadas ou
mesmo sozinha. Confiou em mim, como confiava e dava sempre muita autonomia aos
seus orientandos. E ele me ensinou além do psicodrama, a pensar teatro, fazer teatro
e melhorar minha linguagem corporal e teatral, para dirigir e atuar no psicodrama.
Creio que hoje sou uma psicodramatista melhor, principalmente para dirigir grupos
grandes, muito por conta desse conhecimento.

Clovis dizia que os psicélogos e psiquiatras brigavam muito entre si. Ele tinha
razdo. Muitos rachas no movimento psicanalitico, assim como no meio

psicodramatico, marcaram diferentes vertentes e varios psicodramas surgiram desses

5ROMANA, M.A,, 2019.




conflitos de visdes (mais médicas, mais educacionais, mais fenomenoldgicas etc.).
Além disso, o psicodrama psicoterdpico, praticado e mesmo permitido apenas para
psiquiatras e psicélogos, tinha hegemonia nas primeiras manifestagcdes brasileiras. E
era em seu inicio no Brasil em sua maioria comandado por homens e brancos®. Clévis
Garcia foi um grande batalhador para demonstrar no meio psicodramatico que
Moreno havia iniciado pelo Teatro da Espontaneidade’ e, portanto, pela vertente
socioeducacional. Somente depois Moreno fez uma opcao pelo psicoterapico. Garcia
contou em entrevista dada a mim (em anexo) que, quando fez o estatuto da ABPS, os
psicoterapeutas sugeriram fortemente que sé pudesse ser presidente da associacao
quem fosse psicélogo ou médico. Ele entdo disse que nao faria mais o estatuto se fosse
assim. Como isso nao foi aceito, ele saiu da instituicao e fundou outra junto com Maria
Alice Vassimon? e outras pessoas. Essa associacdo de psicodrama educacional durou
dezesseis anos até ser fundida com o psicodrama psicoterapico. Nesse momento,
Garcia se afastou.

Infelizmente para o movimento psicodramatico brasileiro o reconhecimento
do grande potencial de aprendizagem tdao apregoado por Moreno (que considerava a
psicoterapia também como uma forma de aprendizagem), levou muitos anos para ter
0 peso que possui hoje. E com isso Clévis Garcia ficou isolado na USP e foi sendo
esquecido, e ele proprio depois de algum tempo abandonou suas aulas de psicodrama
na pos-graduacao.

Quando o Playback Theatre chegou ao Brasil em 2000°, depois sendo
convertido em Teatro de Reprise, a semelhanca com o que Clévis Garcia ja fazia em
aula era impressionante. O protagonista assistir a sua cena feita pelos participantes do
grupo era corrente nas aulas dele, assim como trazer disparadores com cenas
previamente roteirizadas. O que ndao acontecia nos meios do psicodrama. Na época,

poderia ser considerado um erro de Garcia, usar tanto o teatro assim. Aos poucos, o

6 Muito tempo depois se descobriu que o primeiro psicodramatista no Brasil, antes de 1970, mais
precisamente em 1948, um negro e sociélogo que atuava no Rio de Janeiro, e que fez um sociodrama
sobre negritude no Instituto Nacional do Negro (INN), assim como promoveu semindrios sobre
grupoterapia com psicodramas e sociodramas (CEPEDA, N.A.; MARTIN, M.A.F, 2010).

” MORENO, J.L.,1987.

& Renomada psicodramatista que possui junto com a filha Gedrgia Vassimon uma instituicdo de
formacao em psicodrama muito reconhecida pelo movimento psicodramatico brasileiro (GETEP).

° RODRIGUES, R, 2016.



movimento psicodramatico foi incorporando esses procedimentos visiondrios de
Garcia.

Em minhas aulas na pés-graduacdo de formacao em psicodrama, no Instituto
Sedes Sapientae, o convidei vérias vezes para dar uma aula. Ele encantava os alunos
com suas demonstracdes de dar aulas com psicodrama desde o ensino de educagao
infantil com bichos em cena, passando pelo ensino fundamental |, mostrando com as
pessoas um aparelho digestivo e todos os seus érgaos, no fundamental Il, com aulas
de Histéria do Brasil e, por fim, o ensino médio com suas analises literarias de texto.
Manejo técnico perfeito, além do claro posicionamento politico democratico e seu
carisma caracteristico.

Clévis tinha uma visdao macro e micropolitica de grupos como psicodramatista,
além de visdao do todo, de forma geral, contextualizando coisas, cargos, pessoas e
situacdes. Possuia um conhecimento geral de grande amplitude, dominio do folclore
brasileiro e posicao politica clara sobre a importancia da educacao, do teatro e seus
contextos de atuacao. Isso tudo conferia a ele uma atitude de estimulo a
aprendizagem constante, incluindo a sua prépria. Dizia que, se ndo estivesse
aprendendo, envelheceria. Sempre e acima de tudo um professor e alinhado com a
visao da utopia moreniana de inclusao', muito a frente de esse assunto estar tdao em

voga.
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ENTREVISTA SOBRE
PSICODRAMA COM CLOVIS
GARCIA

Rosane Rodrigues e Eduardo Coutinho

Entrevista realizada pela Prof* Dr* Rosane Rodrigues em 03 de marco de 2008,
com o Prof. Dr. Clévis Garcia, sendo responsdavel pela filmagem o Prof. Dr. Eduardo

Coutinho. A entrevista cobre o inicio do Psicodrama no Brasil e ndo foi veiculada.

Rosane - Em 1970 ja comecavam os movimentos de psicodrama. Vocé estava
assistindo a essas coisas? Vocé foi ao MASP'?

Clévis - Fui! Exatamente! E isso o que eu ia te dizer. O V Congresso Internacional de
Psicodrama e Sociodrama foi realizado em Sao Paulo em 1970. Foi o quinto congresso.

O primeiro foi em Paris, em 1964. Vocé tem esses dados, né?

Rosane - Nao.

Clévis - Nao? Eu posso lhe dar. O | Congresso foi em 1964 em Paris. O Il Congresso, em
1966, em Barcelona. O lll em Praga, 1968, Buenos Aires em 1969, o IV, e Sao Paulo 1970.
Foi quando a turma daqui comecou a brigar com o Moreno.? Depois o seguinte foi em
1971, e o seguinte foi TOquio em 1972, antes da ruptura no IAGP.? Foi a briga da turma
aqui de toda a América Latina com o Moreno, né? Moreno destruiu todo mundo,

depois s6 nao aceitou a destruicdo e se separou etc.

Rosane - E isso foi em que ano?
Clévis - Foi em 1972 e no Congresso de Téquio, em que o Moreno prometeu ir, depois

nao foi e renegou o congresso. E ai o pessoal se separou etc.

' Museu de Arte de Séao Paulo.

2 Jacob Levy Moreno, médico e dramaturgo romeno criador do Psicodrama e pioneiro no estudo da
terapia em grupo.

% International Association for Group Psychotherapy and Group Processes.




Rosane - Ta.

Clévis — No congresso de psicodrama eu assistia. Minha mulher até participou. Ela
também fez o curso de psicodrama e chegou a dramatizar. Eu nao cheguei a
dramatizar, sé assisti. Achei a coisa 6tima para ser aplicada pedagogicamente. Tive

uma intuicdo nesse sentido.

Eduardo - Vocé ja tinha feito o curso?

Clévis — Nao. Ai eu fui fazer o curso que tinha sido criado primeiro: Grupo de Estudos
de Psicodrama, em 1973, pela Associacdo Brasileira de Psicodrama e Sociodrama, que
mantinha um curso de psicodrama. O curso tinha duracdo de dois anos, e eu tenho o
diploma de Diretor em Psicodrama Aplicado a Educacao de 1974.

Eu soube do curso; fui fazer e descobri uma coisa muito importante. E que, ao estudar
a histéria do Psicodrama, descobri que o Moreno criou o Psicodrama como
pedagdgico. Porque a primeira sessao publica de psicodrama, considerada assim, de
1921, no Komoedien Haus, de Viena, que foi aquela histéria do rei, aquilo era

pedagdgico. Aquilo ndo era psicolégico. Psicodrama... psicanalitico, ou...

Rosane - Nao era terapéutico, nao era psicoterapico.
Clévis - Nao, era psicoterdpico, exatamente. Depois o Moreno vai descobrir as

caracteristicas e a eficiéncia psicoterapica do psicodrama, com o caso de Bérbara.

Rosane - Certo.

Clévis - Porque ele cria o teatro da espontaneidade a partir de 1921 e até 1923, a partir
do caso de Barbara, o teatro da espontaneidade, que ainda é pedagdgico. Em 1923,
ele tem o caso de Barbara, da atriz que se modifica com os papéis. Ai ele descobre a

qualidade terapéutica. Entao ele inverte, tem uma virada em funcao, para a terapia.

Rosane - Uma virada politica.
Clovis - E ai é esquecida a parte pedagdgica do psicodrama, que s6 é retomada a partir
desses congressos. Isso aparece no texto do congresso, nas dramatizacbes que

fizeram. Eu participei de um congresso em Buenos Aires.



Rosane - Vocé apresentou trabalho nesse?

Clévis - Eu apresentei um trabalho. Foi muito engracado. Esse vale a pena contar. N6s,
do psicodrama pedagdgico, chegamos 13, e o psicodrama era dominantemente
terapéutico. Nos puseram num cantinho, e a gente assistia quase que por favor. A
gente tinha que apresentar um trabalho. Fui apresentar um trabalho que era um
espaco cénico do psicodrama pedagdgico, porque era o que eu conhecia, né? Eu ndo
era terapeuta. Me deram uma salinha que era um pouco maior que essa daqui para
tratar de espaco cénico. E puseram o meu hordrio de meio-dia as duas da tarde, horario
de almoco. Eu digo: “Mas ndo vai ninguém, né?” Paciéncia. N6s sempre fomos tratados
- isso eu preciso dizer — pelos terapeutas, como segunda classe. E, olhe 13, terceira
classe, viu? Acontece que comecou a encher de gente. Todo mundo ficou curioso,
falou em teatro, espaco... O titulo era: “O espaco teatral do psicodrama pedagdgico”.
Entdo comecou a encher de gente. Ai o Bermudez* foi assistir e falou: “Mas ndao pode
ser aqui! Como é que te puseram aqui? Arranjem uma sala grande ja para o professor
aqui”. Ai ja me puseram num saldo. Otimo! Eu me organizei, fiz a palestra e foi um puta
sucesso; desculpem a modéstia. Mas ndo é novidade, nao é? Tratar de espaco cénico,
de espaco de arena que o psicodrama usa (mas nao é bem arena completa), mas que
ele pode usar, italiana, ele pode usar o elizabetano. Ele pode usar panoramico, ele

pode usar todos os tipos. E mostrei como o Moreno ja tem esses espacos, sabe?

Rosane - Sim.

Clévis — Ai o Bermudez me deu o livro dele com dedicatéria na qual diz: “A Clévis
Garcia, depois de sua brilhante aula”. S6 que em espanhol.;Que es el psicodrama?, o
titulo original. Introdug¢do ao psicodrama é a versao brasileira. Ai voltei com grande
prestigio desse congresso e resolvi criar coragem. Me chamaram, como eu era
advogado, claro, para fazer os novos estatutos da Associacao Brasileira de Psicodrama

e Sociodrama.

4 Jaime G. Rojas-Bermudez, 1926, colombiano radicado na Argentina, médico psiquiatra, eleito o
sucessor de J. L. Moreno por ele mesmo. Depois eles se desentenderam, e foi esse o motivo de Moreno
nao comparacer ao congresso de 1970 no Brasil.




Rosane - A partir desse evento?

Clovis - A partir desse evento. Eu fiquei projetado.

Rosane - Conta um pouquinho isso ai. Quem te chamou?

Clovis - Foi o Soeiro®> que me chamou e... Soeiro e D’Alessandro, que eram os donos
dessa Associacao. Me chamaram e disseram se eu podia fazer, ja que eu era advogado,
um projeto de estatuto que eles queriam reformar tais pontos. E eu fiz o projeto de

estatuto.

Rosane - Para reformar? Quer dizer, nao era o inicial.

Clévis — Nao, o inicial ja tinha. Mas era muito primdrio. Foi feito ainda quando ele
ainda era um grupo de estudos. Entdo, fiz o projeto do estatuto, e eu fiz uma coisa
venenosa: para a eleicao da diretoria, qualquer sécio da associacao podia ser eleito
para a diretoria. Ai quando eu apresentei o projeto para eles, eles leram e tal. “Ta étimo,
ta. Menos esse ponto. Para ser diretor, ser eleito para a diretoria, precisa ser
“psicodramatista terapéutico”. Eu digo: “nao, vocés estdao nos pondo na segunda
classe outra vez? Eigual”. Eles disseram que ndo, ndo podia porque o terapeuta é quem

entende. Nao estou dizendo os termos que foram ditos, mas a ideia era essa.

Rosane - E, mas era assim mesmo.
Clévis — Ai eu disse para ele: vamos submeter a assembleia. Quando chegou na
assembleia, defendi meu ponto de vista, e eles defenderam o ponto de vista deles, e

eles ganharam.

Rosane - Eles ganharam?
Eduardo - A assembleia tinha mais terapeutas.
Clévis — Entdo ficou: s6 pode ser eleito para diretoria sécio-terapeuta, pedagdgico

nao. Ai, eu pedi demissao. Eu e mais um grupo. Disse: “eu nao fico numa associacao

*> Alfredo Correia Soeiro, médico, um dos pioneiros do Psicodrama em S&o Paulo, no Brasil, juntamente
com José Manuel D'Alessandro, ambos fundadores da ABPS (Associacao Brasileira de Psicodrama e
Sociodrama).



em que eu sou...Cabeca menor “. Sou menor de idade. T6 restrito, né? Nao fico nessa
associacao, desculpe. Pedi demissao, saimos e fundamos a Associacdao Brasileira de
Psicodrama Pedagdégico. Maria Alice Vassimon,® varios outros mais. Criamos a
Associacao Brasileira, que, infelizmente, funcionou s6 dez anos. Funcionou mais um

pouco, mas eu nao tenho uma ideia certa.

Rosane - Quem que estava nessa associacao? Era a Romana,’ quem mais?
Clévis - Mas a Romana era apenas soécia. Ela era de Buenos Aires, entdo ela era apenas
sécia-correspondente. Nossos mesmo eram: eu, a Maria Alice Vassimon, que até hoje

faz psicodrama pedagdgico...

Rosane - Maravilhosa!

Clovis - Quem mais? Nao me lembro mais dos outros. Eu tenho uma mania de, quando a
coisa passa na minha vida, eu apago... Tem vdrias outras pessoas, e ndés duramos, acho,
dez anos. Foi até 1989. De 1976, 77 que nds criamos e foi até, acho, que 1980 e... foram
quase vinte anos, dezoito anos. Acontece que nesse momento foi eleita uma diretoria cuja
presidente era terapeuta também, pertencia a associacao de terapia, mas, como ela usava
o psicodrama pedagdgico, pertencia a nossa também. Foi ai que a presidente, o primeiro

ato dela como presidente foi fundir as duas. Ai eu sai e deixei de dar o curso.

Rosane - Quem era?

Clévis —-Nao vou lembrar.

Rosane - Isto depois de dez anos?
Clévis - Dezoito anos, quase. Muitas dificuldades etc. Tanto é que foi o0 ano que eu

parei de dar aquele curso. Eu dei o curso aqui em 1976, 1977.

¢ Importante psicodramatista, pioneira do psicodrama socioeducacional, dona de uma federada de
Psicodrama em Sao Paulo - GETEP (Grupo de Estudos e Trabalhos Psicodramaticos).

7 Maria Alicia Romana (1927-2012), educadora argentina, radicada em Campinas, criou o nome
psicodrama pedagdgico e todo um estudo da pedagogia psicodramatica.




Rosane - Aqui na USP?8

Clévis — Aqui na USP. 1976. 1976 a 1991. Todo semestre, trés semestres de curso.
Dezesseis anos. Eu dei durante dezesseis anos o curso de psicodrama pedagdgico. Tive
varios alunos, alguns até foram para a frente. Conheco alguns ai, alguns até vieram aqui

pra ECA,° viu? Outros foram |4 para o SEDES, ha?

Eduardo - Alguns foram “egoauxiliar”...

Clovis — Meus ultimos “egoauxiliares” foram vocé (Rosane), vocé (Eduardo).

Rosane - A Silvia Losacco também né? A lliada?
Eduardo - Nao, mas a ultima acho que foi aquela de quem vocé lembrou quando
conversou comigo.

Clévis — T4 ali o livro dela. Esse é bom, viu?

Rosane - E! Eu a conheco.

Clovis - Ela fez psicodrama comigo.

Eduardo - Isso.

Clovis — Fez doutoramento comigo apresentando essa tese.

Eduardo - A Sheila Maluf?

Rosane - E.

Clévis — A Sheila Maluf. Ela é de Macei®. E ela fez uma aplicacao do psicodrama para
varias disciplinas, inclusive para matematica, viu? Inclusive alguém aqui disse “eu
consegui deixar matemdtica interessante, fiz isso ai e vou escrever, porque é
novidade”. Tem esse livro [aponta para os livros na sala] aqui que ja fez isso. Tem dez
anos, tem mais de dez anos. Ela fez o mestrado em psicodrama pedagdgico, e depois
fez o doutorado em psicodrama pedagdgico. No mestrado ela fez o psicodrama

pedagdgico pesquisando com os alunos, e doutorado ela fez o psicodrama

pedagdgico pesquisando com os professores. Esse: Uma proposta metodoldgica no

& Universidade de Sao Paulo.
° Escola de Comunicagdes e Artes da USP.



ensino profissionalizante. E curso profissional. Esse daqui participei da banca, viu?
Arthur Kaufman,' na faculdade de medicina. Participei de duas bancas da faculdade

de medicina, em psicodrama pedagdgico.

Rosane - Nos estavamos falando dessa proposta de reforma do [estatuto], mas
vocé permitiu que o seu estatuto la ficasse? Na ABPS?

Clovis — Sim! Depois foi aprovado tudo, menos esse item do pedagdgico.

Rosane - Menos esse item. Mas o que foi aprovado la é o que vocé escreveu.

Clévis - E o que eu escrev, nessa época. Nao sei se foi modificado posteriormente

Rosane - Mais ninguém fez com vocé, foi vocé sozinho, é isso?

Clévis - S6 eu, como também eu fiz para a Associacao.

Eduardo - Brasileira de Psicodrama...
Clévis — Associacao Brasileira de Psicodrama. O Tiba' me chamou, me pediu que
fizesse um projeto do estatuto. Acho que ele soube que eu tinha feito aquele primeiro.

Eu fiz o projeto, novamente tentei deixar no estatuto uma coisa vaga.

Rosane - Esse do Tiba qual era? Era para a Febrap'> também?

Clévis - Para a Febrap.

Rosane - O primeiro que vocé fez...
Clovis - Foi para a Associacao Brasileira de Psicodrama e Sociodrama. Depois eu fui fazer

O...

19 Médico psicodramatista, autor do livro Teatro pedagdgico: bastidores da iniciagdo médica. Sao Paulo:
Agora, 1992.

" lgami Tiba (1941-2015) médico psiquiatra e psicodramatista, autor de muitas publicagées, foi, a época
citada, presidente do Congresso da IAGP em 1970, no MASP.

12 Federacgdo Brasileira de Psicodrama.




Eduardo - ABPS?
Rosane - Que é uma federada.

Clévis - E. Uma federada, que é um dos cursos...

Rosane - T4, ai pela Febrap vocé lembra em que ano foi isso?

Clévis - Nao lembro, viu? Foi bem depois.

Eduardo - Década de 1980.

Clévis - J4 tinha acabado inclusive aquela situacao do psicodrama. Foi 1990, por ai...

Rosane - A associacao existe até hoje?
Eduardo - Nao, mas ha...

Clovis — Associacao... pedagodgica

Rosane - Ah, pedagodgica... Foi depois entao que acabou.

Clovis - Foi depois. Que eu ainda tentei, e eu acho que eu consegui deixar vago. Eu
nao pus assim: “qualquer um” né? Pus assim: “os sécios psicodramatistas”, e isso
passou, viu? Nao sei se ficou, mas passou na Febrap. Na associacdo era expresso:

somente 0s sOcios psicoterapeutas.

Rosane - Para a Febrap, o Tiba te chamou, e vocé fezum...

Clovis — Um projeto de estatuto. Entreguei a ele, mas como eu nao...

Rosane - Tinha isso que era democratico?

Clovis - Eu deixei vago... sabe como é? Eu tentei fazer jogado. E eu ndo sei o que foi
aprovado porque eu nao fui a assembléia, porque eu nao sou mais psicodramatista,

eu nao aplico mais, eu nao uso mais.

Eduardo - Essa é década de 1990 isso, ja?
Clovis — Precisa pegar o estatuto atual e ver o que estd 13, vocé tem o estatuto da

Febrap?



Rosane - Eu nao tenho, mas a federada deve ter.
Clévis - E... Nao sei, eu... eu tinha posto assim: poderiam ser eleitos para a diretoria

“sécios psicodramatistas” ponto. Nao chamei a atencdo para o problema, entende?

Eduardo - Para a divisao, nao é?
Clévis — No outro, eu tinha chamado a atencao. Tanto psicodramatistas terapeutas
como pedagdgicos, ai chamou a atencdo. Foi um erro tatico. Mas eu estava tao

inocente, achei que era tdo... tdo razoavel considerar todos os sécios igualmente.

Eduardo - Loucura nao é?
Clévis — E.Tomei na cabeca que acabei apoiando para presidente uma presidente que
também era da Associacdao de Psicodrama Terapéutico. Ai ela pegou um dia e

incorporou o psico... e acabou.

Rosane - E, esse pedaco em que vocé fala que o Moreno diz, no livio Quem
sobreviverd,’ que o pedagadgico é o guarda-chuva. O psicoterapéutico é um braco
da pedagogia para ele. Entao eles deturparam mesmo.

Clovis — Vocés'® inventaram a palavra “teragdgico”.

Rosane - “Teragodgico”, é verdade. Isso é historico, foi inventado na sua turma.

Clévis - E, terapéutico e pedagdgico. Lembra disso?

Rosane - Lembro! E claro!

Eduardo - Na sua turma? Que turma? Do qué? Do curso que ele dava na USP de
psicodrama?

Rosane - Do curso na USP, que foi quando eu era egoauxiliar, portanto 1981 e
1982, éisso? Por ai.

Eduardo - 1986.

13 Clévis aqui se refere a uma turma em que os entrevistadores eram Rosane seu egoauxiliar e Eduardo,
aluno na pés-graduacao da ECA/USP.




Rosane - 1986!

Clévis - Eu tinha uma caixa com as fotografias todas, mas na mudanca para cad me
amassaram a caixa, arrebentaram tudo. A mudanca foi feita sem eu estar presente. Me
deram essa beleza de sala. Estou até hoje nela, em risco, porque tem gente que

reclama como é que eu t6 numa sala sozinho?

Rosane - Eu queria ouvir um pouco assim: o que vocé acha do psicodrama e do
Moreno? Fora o movimento, o que fica para vocé de tudo o que vocé... de todos
esses anos que vocé deu curso. O que ficou pra vocé disso que o Moreno criou?

Clévis - Eu acho que o teatro... Vou pegar mais amplo um pouquinho... Alids, o livro
do Courtney™ é muito bom nesse sentido. E pega desde os gregos. O jogo dramético

desde os gregos. Jogo, pensamento, como é? Jogo...

Rosane - Jogo, teatro e pensamento.

Clovis - Jogo, teatro e pensamento. Eu sempre achei que o teatro tinha um elemento
pedagdgico importante, e sempre tive medo do teatro-educacao se tornar didatico.
Acho que ele é pedagdgico, mas nao deve ser didatico. Nao deve dar aulinha. Sempre
tive medo disso. Quando ele descobriu o psicodrama, ele viu: bom, ai esta a solucao
do uso do teatro como didatico, em vez de fazer montagem de peca, que fica aulinha
dramatizada e muito chata, vocé usa a dramatizacao na aula, como uma técnica de
ensino. Tanto é que eu chamei meu curso de técnicas psicodramaticas aplicadas no
ensino. E uma técnica de ensino. E ai acho que o Moreno teve a grande vantagem de
codificar isso, de organizar, de ordenar. Que foi completado pela Ancelin," pelo
Bermudez na Argentina, pela Anne Ancelin da Franca. Foi completado por outros. E ai
o psicodrama se tornou realmente uma técnica importantissima, ao meu ver, de
ensino. Em vez de montar pecinha com crianca, que nao é bom, que a crian¢a nao tem
ainda desenvolvimento suficiente para fazer um personagem integralmente,
principalmente se for um personagem fora do seu alcance, uma peca que ndo tem

personagem que é mae, avo, é dificil pra crianca. Que é... o que é um capitalista? Mal

" Richard Courtney autor de Jogo, teatro & pensamento. Séo Paulo: Perspectiva, 2010.
> Anne Ancelin Shitzenberger (1919-2018) psicoterapeuta nascida em Moscou, mas radicada na
Franca. Foi muito amiga de J. L. Moreno, pai do psicodrama.



sabe o que é capital, uma crianca de 7 anos... Sou da seguinte opinido: até 7 anos nao
se faz jogos dramaticos com criancas na escola. De 7, eu diria até 12, mas digo até 9,
porque é inviavel até 12, e reconheco a inviabilidade. Dos 7 aos 9 anos se faz
montagens internas. Pecas especificas com montagens internas. Depois dos 9, 10
anos, vocé faz para publico geral. E acho que deveria ser 12, mas ndo segura assim os
meninos de 10, 11 anos, eles querem se apresentar para os amigos. Vocé nao segura,
entdo vamos até os 9. E melhor criar uma parte do que perder tudo. Acontece que um
outro aspecto importante assim, além do problema psicolégico de uma crianca fazer
um personagem que esta fora do seu alcance, que ela nao vai entender direito ou vai
entender erradamente. Pode até marcar erradamente a pessoa. Além disso, tem o
problema do estrelismo que é inevitavel no teatro. Eu tive exemplos de estrelismo
impressionantes. Teve um menino, quando fui fazer critica de teatro infantil - e ia
sempre entrevistar o pessoal depois —, que eu tive vontade de bater nele, viu? E fui
embora. O menino era tao estrelinha, tao estrelinha, era tao insuportavel que eu tinha
vontade de bater no menino. Eu digo: vou embora, antes que eu bata nesse menino e

ele estrague todo o meu trabalho.

Rosane - Sei...

Clovis - E tem o famoso caso... Conhece o caso da...

Rosane — A menina né?...

Clévis — A menina...

Rosane - Vocé contava para a gente. Conta.

Clévis — Nao sei o nome dela, mas era uma menina-prodigio. Com 12 anos, era uma
grande pianista em Sao Paulo, entdo recebeu o titulo de grande menina-prodigio do
Brasil, e ai eu a conheci. Nao assisti nada dela. Ela usava um vestido cor-de-rosa e saia
arrumadinha com lago de fita na cintura. Cabelos cacheados, tipo menina assim de
cachinhos, né? Meio infantil. E com lago de fita na cabeca, e ela cumprimentava a gente
assim... fazia uma veni (movimento de cumprimentar no balé): “muito prazer, eu sou

a menina-prodigio do Brasil”. S6 que quando eu a conheci, ela tinha 21 anos. Vocé




imagina o que essa menina ficou fixada como a menina-prodigio do Brasil? Que

problema para essa menina, nao é?

Rosane - O que acontece com a Regina Duarte até hoje, nao é?

Clévis — O que aconteceu com ela foi uma coisa. E com umas outras. E no cinema
norte-americano tem varios exemplos, ndao é? Pouca gente escapou. Como é o nome
daquela menina que fez... adulta bonita... que fez “a sad story”... Esta até em cartaz
agora, esses tempos ai. Rosane — Aquela menina do ET. Ela morreu afogada, nao é?

Aquela menina do ET viveu jogada, nao é?

Rosane - E isso...

Clévis - E um perigo essa histéria de estrelismo, viu? E o teatro pode causar isso,
porque é ao vivo. Vocé recebe palmas ao vivo, e ai vivas ao vivo, e vem todo mundo
em volta pedir autégrafo, é um perigo... Entdo, como sou muito contra, eu fiquei
sempre muito preocupado com a histéria de fazer teatro na escola. Teatro didatico. E
ai eu descobri que psicodrama é um teatro pedagdgico, nao didatico, e isto é uma
técnica principalmente de ensino para qualquer disciplina e achei que ele era muito

importante.

Rosane - Isso vocé gostava no curso, eu me lembro, de provar que o psicodrama
servia para ensinar qualquer matéria.

Clovis - E.

Rosane - Fale um pouquinho disso. Vocé tinha, inclusive, um desafio com a
filosofia e veio um filésofo e vocé...

Clévis - E que eu tinha alunos... O curso era aberto, ndo era s6 pro pessoal do teatro.
O curso era aberto para todas as escolas. Entdo eu tinha alunos de filosofia, de
geografia, de matematica... Enfim de varias matérias, e, muitas vezes, o trabalho que

eu dava aos alunos, era fazer uma aula, usando o psicodrama, da sua matéria.



Rosane - Sim.

Clévis - E eles diziam: “mas os alunos aqui nao sabem!”. “Vocé esta ensinando sua
matéria, entdo vocé da.” “Mas eu nao... minha matéria é impossivel de dramatizar.”
“Tente! Sem tentar vocé nao pode dizer que é impossivel.” E me lembro de um caso
especifico do aluno de filosofia que me disse: “filosofia é uma coisa muito tedrica, é
uma coisa intelectual, ndao da pra dramatizar, dramatizar é concretizar.” Eu disse: “Vocé
acha que filosofia nao pode se concretizar? Os conceitos ndao podem ser
concretizados? Vamos tentar, vamos tentar.” Ai ele pegou um tema. Assustado de
fazer a coisa, porque era exame. E ele pegou o tema da liberdade no existencialismo.
Naquela parte de introducdo, que é aquecimento inespecifico, ele falou quarenta
minutos sobre o tema liberdade no existencialismo, que a “plateia” sabia o que era
para poder dramatizar, entende? Ele ndo acreditou na histéria. Ai, comecou a
dramatizar. E na dramatizacao, quando ele analisou, eu perguntei: como é que vocé se
sentiu, vocé que fazia o homem? Ele fez um personagem que era o homem, que era
uma opcao, fazia outro personagem que era a satisfacdo com a opcdo, a... como é que
chama? O defeito? Nao, a decepcao. A frustracao! Com a opcao etc. E ai, na analise,
falei: como vocé se sentiu fazendo o homem?. E ele disse: Eu me senti frustrado por ter
feito uma opcao e ndo outra, e recompensado porque a opcéo era boa. E isso mesmo
que era para sentir? Isso ele tirou de fazer o papel. O sujeito falou: Mas é isso mesmo!

Eu ndo tinha falado isso! E mesmo, e ndo é que funciona!




O PROFESSOR EMERITO
DR. CLOVIS GARCIA

Eduardo Tessari Coutinho

Ao comecar a escrita deste texto muitas lembrancas relacionadas ao Clévis me
invadem. A minha relacdo com ele teve interferéncias profundas na minha vida, tanto
pessoal quanto profissional. Aqui trato apenas do aspecto e fatos profissionais, mas,
desde sempre, agradeco a sua influéncia decisiva na minha vida pessoal. Por isso, é um
texto no formato afetivo sobre a minha experiéncia na relacdo com ele e o que
consegui apreender e refletir. Como ndo posso escrever sobre o que nao ouvi ou li,
escrevo um pouco da sua influéncia na minha vida profissional e, a partir do que dele
ficou em mim, das suas ideias.

O professor Clévis revelava os seus valores nas suas atitudes cotidianas. Ele fez
a sua graduacao na Faculdade de Direito, na USP, junto com Paulo Autran, com quem
montou um escritério de advocacia assim que sairam da faculdade, mas que
abandonou 1 més depois, por ter perdido uma acao de maneira “vergonhosa”. Além
de professor, foi ator do TBC, antes deste se profissionalizar, diretor, cenégrafo,
figurinista e critico teatral. Participou do grupo que criou o Departamento de Artes
Cénicas e o Programa de Pés-Graduacao.

Por sua formacao em Direito, e tendo se aposentado como procurador, sabia
como lidar com a parte burocratica da universidade muito bem. Todo o grupo de
professores do departamento recorria a ele quando a questao burocratica era
importante. Com isso, literalmente protegia e ampliava o espaco das Artes, em
especial das Artes Cénicas, dentro da academia. Quando um assunto era complicado
na relacao do departamento com a ECA ou com a USP, ele escrevia os pareceres, as
vezes ia a reuniao mesmo nao sendo de seu cargo, para contribuir. Ou mesmo ajudava
a fazer o parecer, discutia o assunto, ajudando o nosso representante a estar bem
preparado. E, para isso, usava até seus conhecimentos das leis gerais, da constituicao,
sempre na defesa do departamento, da ECA e, consequentemente, da USP.

Uma vez me contou que, em uma reunidao da Congregacao da ECA, teve que

recorrer a constituicao do Brasil para barrar uma proposta bizarra que atingia o espacgo



das artes. Ele pediu a palavra para ponderar sobre a proposta, mas nao foi sequer
ouvido. Quando conseguiu retomar a palavra, fez uma reflexao mostrando como
aquela proposta feria a nossa constituicao no artigo x, inciso y, e que seria melhor
pensar com calma naquela proposta. Por ser ele a falar, todos aceitaram.

Outro valor que ele trazia era a diversidade. Quando nos encontrdvamos, os
seus orientandos(as), era uma diversidade muito interessante de temas e pessoas. E
nés conheciamos uma caracteristica do professor Clévis: ele sempre dizia “nao” ao
nosso primeiro pedido, inclusive ao pedido para que ele nos aceitasse como
orientandos(as). Apesar dessa caracteristica, o professor Clévis emprestava seus livros
a qualquer docente ou discente, de graduacao ou pés-graduacdo, que viesse pedir.
Anotava o nome da pessoa e do seu livro em uma caderneta. Algumas pessoas que
emprestaram os livros s6 devolveram depois de se formarem, outras nunca
devolveram, mas ele nunca deixou de emprestar. E ele sabia exatamente o conteudo
de cada livro pedido e onde estava na estante da sua sala e, por vezes, indicava outro.
Hoje esta biblioteca, batizada com o nome dele, esta no departamento gracas ao LIM-
CAC, que organizou para que possamos usa-la. Esta biblioteca de teatro é mais uma
heranca que ele nos deixou.

Na darea do teatro, o professor Clévis era referéncia em duas areas: do espaco
cénico, em particular da cenografia, e na area da critica teatral. Em seu livro Clévis

Garcia: a critica como oficio’, Carmelinda Guimaraes escreve em sua abertura:

Entre tantos professores, foi sempre ele quem me indicou a forma de
pleitear uma bolsa de estudos ou de chegar ao entendimento mais claro de
uma questao teatral, quando algum autor ou professor me enredava nos
caminhos complexos da semiologia do teatro. Ele clareava aquilo que
parecia obscuro ou incompreensivel, abria caminhos que pareciam
intransponiveis. Anos mais tarde, [...] entendi que esta clareza pertence aos
grandes criticos. Passei a admirar ainda mais a simplicidade de meu mestre
e colega Cldvis Garcia. (GUIMARAES, 2006, p.12)

Para que se tenha uma pequena ideia da generosidade deste mestre, conto

como o conheci e como ele me orientou no mestrado e doutorado.

' GUIMARAES, Carmelinda. Clévis Garcia: a critica como oficio. Colecdo aplauso. Série teatro Brasil,
coordenador geral Rubens Ewald Filho. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo: Cultura -
Fundacao Padre Anchieta, 2006.




Tudo comeca por ele me aceitar com ouvinte na sua disciplina Técnicas
Psicodramaticas Aplicadas ao Ensino I. Reconheco que teve uma grande influéncia da
profa. dra. Hercilia Tavares de Miranda, da Faculdade de Educacao da USP, que foi
quem me levou para esta disciplina da pés-graduacao. Ela pediu a minha permanéncia
na disciplina, se valendo do respeito e do gostar que o Clévis nutria por ela. Com o
tempo de contato, ele me apresentou a alguns professores do Departamento,
possibilitando que eu assistisse a outras aulas como ouvinte. Como, por exemplo, a
disciplina de Histoéria do Teatro, na graduacao, da profa. dra. Elza Cunha de Vincenzo,
e a disciplina Commedia Dell'Arte, na poés-graduacao, do prof. dr. José Eduardo
Vendramini.

Assim comecou a minha trajetéria na academia das Artes Cénicas, ja que havia
feito graduacao em Engenharia Civil na USP de Sao Carlos (14 fazia mimica na praca,
nas passeatas, nas festas... além de balé, varios estilos, mas isso é outro assunto...).

Apbs trés anos e meio prestei e entrei no mestrado sob a orientacdao do professor
Clovis Garcia, ja que nao havia outra pessoa interessada em me orientar, em funcao da
tematica ser Mimica. E isso s6 foi possivel pela Hercilia ser amiga do professor Clévis. Ele
me disse nao e eu, por orientacdo dela, fiquei na aula. Pura sorte minhal!

Essa atitude de me aceitar revela outra das caracteristicas relevantes do
professor Clovis: a visao ampla e critica sobre a academia. Se nés orientadores ficarmos
apenas no nosso campo de conforto, como seria possivel trazer para a academia os
saberes que ainda nao estdao nela? Portanto, ele tinha este olhar sobre a necessidade
da academia acolher as pesquisas que ainda ndao estavam dentro dela, em especial as
de temadticas populares. Este era outro valor relevante para ele. Garcia questionava
como se fazer arte brasileira sem conhecer os nossos saberes populares. Hoje em dia
discute-se a necessidade de um pensamento decolonial?® e ele ja buscava isso, a seu
modo, naquela época. Em funcao desse pensamento, orientava pesquisas em folclore
e suas expressoes cénicas, além de pesquisas como a minha em Mimica, arte que
considero uma arte da rua, isto é, da familia da arte popular.

O professor Clévis também orientava pesquisas em psicodrama com visao

pedagdgica, no qual tinha formacao, que traz o principio do teatro para dentro da sala

2 Decolonial, ou decolonialidade é considerado como o caminho para resistir e desconstruir padroes,
conceitos e perspectivas impostos pelo colonizador aos povos subalternizados.



de aula (nao havia e nao ha a area de psicodrama no Instituto de Psicologia da USP,
nem da Faculdade de Educacao). Como a caracteristica de orientar em varias areas do
conhecimento era e é pouco comum na academia, na qual a especialidade é um valor
relevante, por vezes ser generalista ndo é devidamente reconhecido como positivo.

Reafirmo que coloco aqui reflexdes que nao ouvi do professor Clévis, mas sobre
o que reconheco em mim como académico (professor, orientador e gestor) a partir do
que observei, conversei, experenciei e herdei da nossa relacdo de orientando e
orientador entre 1990 e 2000, e depois como colega de departamento.

Voltando a questao da sua orientacdo, vou contar como foi a minha, que talvez
tenha sido a mais fora de seu universo de conhecimento, mas com certeza seguia os
principios gerais iguais as demais orientagées. Apds tantos anos como professor,
orientador e pesquisador, o professor Clévis nos orientava a como pesquisar, nos fazia
entender no processo de pesquisa, na pratica da pesquisa, o que a academia chama
de rigor, mas com autonomia e cobranca do empenho e responsabilidade com um
trabalho bem feito. Diferente de um orientador que conhece muito sobre um
determinado assunto, que nos leva por um caminho ja trilhado por ele para que
possamos ir além, a orientacao do professor Clovis nos fazia compreender a pesquisa
académica, nos mostrava como deveriamos lidar com o conhecimento que haviamos
adquirido na pratica da vida artistica e/ou pedagdgica. Ele nos levava a tomar
consciéncia de como organizar o conhecimento encarnado na nossa pratica a partir
dos instrumentos ja desenvolvidos pela academia, isto é, como constituir um
conhecimento partilhavel e com rigor. Quer dizer, era o reconhecimento do fazer da(o)
artesa(o), aqui entendido como o conhecimento adquirido por artista ou professor(a)
na sua pratica, como algo importante para a academia e, portanto, para a sociedade.

Quanto a minha pesquisa, ele me fez compreender como fazer uma pesquisa
pessoal, cujas reflexdes e resultados nao servissem apenas para mim, mas que
tivessem um carater pedagdgico, isto é, um impacto no outro e em uma parte do
coletivo das artes da cena. Como disse, ele acreditava no conhecimento adquirido na
pratica da(o) artesd(o), no seu fazer, e que a academia poderia ajuda-la(o) a
compreender seu préprio fazer, possibilitando uma escolha mais consciente da sua
prépria trajetéria. Esta afirmacao anterior ndo foi dita por ele, mas é claro no resultado

em mim da sua orientacao e na atitude dele (e na minha hoje) como orientador. Um




exemplo disso se deu quando, no meio do meu mestrado, uma amiga da Psicologia
me disse que na area dela uma dissertacdo deveria trazer apenas o que os “outros”
dizem, isto &, livros, artigos, entrevistas etc. Ao levar essa fala para um encontro de
orientacao, o professor Clovis me disse: “Me interessou te orientar pelo o que vocé tem
a dizer sobre o tema!” Entao os capitulos da minha dissertacao ficaram assim: O que
dizem os livros; O que dizem os artistas; O que eu digo.

Mesmo a mimica nao sendo da sua area de pesquisa, o professor Clovis me
ouvia atentamente na orientacdo, perguntava para entender melhor o que estava
propondo, querendo, buscando e, ao final, me dizia qual seria uma possibilidade de
organizacao académica da minha pesquisa. Saia certo de que estava tudo resolvido na
dissertacao. Voltava a pesquisar e encontrava outras informacoes e questdes, e tudo
mudava. Voltava para a orientacao e ele pacientemente ouvia tudo novamente e
propunha uma nova organizacao. Mas, ao final, ele s6 aceitava ler o trabalho completo.
Assim fui aprendendo o que era pesquisar. Foram cinco anos de mestrado nesse
processo (na época tinhamos todo este tempo para fazer o mestrado).

Entre outras atitudes que revelavam o rigor e a ética na sua orientacdo, o
professor Clévis me mandava conversar sobre a minha pesquisa com outros
orientadores, em particular com o prof. dr. Jacé Guinsburg, intelectual que tinha um
vastissimo conhecimento dos livros, por ler tudo que a sua editora (Perspectiva)
publicava. Conversei com ele algumas vezes sobre a mimica e a arte da cena em geral.
Dessas conversas, sairam algumas ideias, links e informagdes preciosas para a minha
pesquisa. E ele, assim como o professor Clévis, fazia com que eu me sentisse
respeitado como pesquisador, a ponto de uma vez eu dizer que iria assistir a sua aula
na graduacao e o professor Jaco respondeu que me colocaria para dar a aula em seu
lugar. Eu me assustei naquele momento e nunca fui. Outro exemplo desse respeito
também ao conhecimento de quem faz, foi quando o professor Jacé me convidou para
a banca de sua ultima orientacdo no nosso programa de pés, junto com o prof. dr. José
Eduardo Vendramini. Nés dois fomos agraciados com muitos elogios publicos no
inicio da banca. Para o professor Clévis s6 havia o agradecimento pela partilha do
professor Jacé, reflexo da parceria entre eles e da compreensao das suas limitacdes de
conhecimento sobre o tema da minha pesquisa. Presenciei algumas conversas entre

eles em que se evidenciava a amizade, o respeito, a admiracdo e o afeto mutuo.



No meu doutorado, apareceu outro desejo do professor Clévis: que tivesse a
pratica como parte integrante da pesquisa, com um resultado cénico. Ele colocou essa
premissa como condicdo para me aceitar no doutorado. Esse posicionamento era
revolucionario dentro da academia naquele momento. O que se fazia enquanto
pesquisa era uma tese tedrica sobre um espetaculo. Algumas orientacbes comecavam
a aceitar que o estudo poderia ser de um espetaculo do préprio pesquisador, como foi
o caso do meu colega na época, o prof. dr. Marcio Aurélio Pires de Almeida, que fez
uma maravilhosa tese tedrica sobre a sua direcao a partir de um espetaculo teatral de
seu grupo Cia. Razbes Inversas®.

E o professor Clovis, mesmo com perfil teérico na graduacao, colocava a pratica
no processo de aprendizagem das suas disciplinas de pés-graduacao. Nas aulas de As
Concepcoes do Espaco Cénico, por exemplo, ele fazia com que os alunos fizessem uma
grande montagem teatral usando o espaco da universidade, experimentando assim na
pratica as varias possibilidades de utilizacdo do espaco da cena teatral. Nas disciplinas

Técnicas Psicodramaticas Aplicadas ao Ensino |, Il e lll, a metodologia de ensino
era pela pratica das técnicas psicodramaticas, pela vivéncia, usando o préprio
psicodrama para aprender os seus conceitos. Alids, esta disciplina atraia estudantes de
outros programas de pdés-graduacao, inclusive de outras instituicdes de ensino. O
professor Clovis era um educador, com uma relagao préxima a Faculdade de Educacao
da USP, como por exemplo, com a professora Hercilia Tavares de Miranda.

Eu ja havia feito o aprendizado basico de ser um pesquisador no mestrado e,
portanto, no doutorado se exigia um salto de complexidade, de aprofundamento. E o
professor Clévis foi me guiando, problematizando e propondo formatos de escrita, ja
gue nao tinhamos referéncia de formato para uma pesquisa pratica de doutorado, a
experiéncia pratica como parte integrante da pesquisa e de seu resultado. Por exemplo,
quando propus que o capitulo principal fosse apenas em video, ele nao aceitou. Mas
acertamos que, além do video, eu deveria fazer uma transposicao em imagem das
partes especificas da pesquisa que estavam no video. Resultou em mais uma inovacao.
A tese* mostra em video o antes e o depois da aplicacao dos principios desenvolvidos

na pesquisa. Além disso, estes trechos sao transcritos em tirinhas, como as de jornal,

3 Ver em: https://repositorio.usp.br/item/000744976
*Ver em: https://teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27139/tde-07042016-170502/pt-br.php




mostrando os movimentos dos atores®. Cada tira é seguida de uma descricdo e uma
reflexdo, o que aprofundou e tornou mais didatico o conteddo da pesquisa.

Na defesa da minha tese, no seu momento final de fala como orientador, o
professor Clovis fez questao de afirmar a importancia para a academia ter pesquisas
praticas com resultados praticos e espetaculares. Mas a sua postura ética fazia com
que ele também se colocasse quando a banca observava algo negativo. Esse foi no
caso da defesa do mestrado de Rosane Rodrigues®, em que a banca disse que esperava
uma dissertacdo mais ousada no seu formato final, por conhecerem a pesquisadora. O
professor Clévis tomou a palavra para dizer que ela havia apresentado uma
dissertacdao em formato nao tradicional a ele. E que ele nao aceitou no intuito de
protegé-la das bancas de que estava acostumado a participar e que, portanto,
colocassem nele a “culpa” desta questdo levantada. Ao final elogiou a banca pelo
comentario e elogiou a candidata por sua autonomia e inteligéncia.

Um olhar do todo, um conhecimento PROFUNDO do humano, do coletivo e
das instituicoes, usado a servico das artes cénicas e, consequentemente, da sociedade.
Portanto, uma visao politica clara, de quem foi para a guerra, que Ihe deixou algumas
sequelas fisicas, de quem se envolveu profundamente como procurador na
elaboracao de projeto de casas populares no Estado de Sao Paulo, da criacdo do
Hospital do Servidor Publico (SP), por exemplo. Participou também ativamente da
construcao do Departamento de Artes Cénicas (e nao sé de Teatro), da pés-graduacao
e de toda a estrutura burocratica destas instancias, sendo chefe e vice-chefe, cargos
nao muito cobicados no departamento.

Uma ultima histéria que envolve a visao clara do professor Clévis da relacdao entre
o humano e a instituicdo. Um funcionario do Departamento foi fechar a sala da
“bolacha”’, na qual o professor Clévis ministrava as suas aulas de psicodrama, encontrou
um casal discente mantendo relagdes sexuais. Sem saber como proceder, foi falar com

o professor Clévis que, ao ouvir o relato, respondeu que, se hipoteticamente chegasse

®> Tive a ajuda dos entédo alunos René Piazentin, aluno do CAC na diregdo antes da minha interferéncia,
e Eduardo Ledo, aluno do CAC, e Roberto Leite, aluno da EAD, ambos na atuacao.

& Ver em: https://repositorio.usp.br/item/000729900

7 Em uma das salas do antigo edificio do CAC havia um tablado redondo, de uns 30 cm de altura, que
ocupava quase toda a sala. Cabia em volta algo em torno de 15 cadeiras. Moreno, criador do
psicodrama, usava este tipo de palco em seu Teatro Espontaneo. O professor nos orientava a se
posicionar de pé ao lado do palco, como cédigo de que irflamos entrar em cena e, sé depois, poderiamos
entrar (de qualquer lado).



ao seu conhecimento atividades inadequadas no uso das salas do departamento por
discentes, teria de abrir uma sindicancia e que poderia resultar na expulsao das pessoas
envolvidas. Em seguida, voltou a perguntar ao funcionario sobre qual assunto ele
gostaria de conversar e obteve a resposta que ndo era nada importante.

Todos esses valores do professor Clévis me influenciaram como professor da
USP nestes quase 32 anos. Desde que entrei, trabalhei desde o primeiro dia na
burocracia, fiz parte das diversas comissdes oficiais, como do Conselho
Departamental, representante do departamento nas Comissdes de Graduacao, de
Informatica e de Comissao de Cultura e Extensdo da ECA. Dessa ultima, em que estou
desde o inicio dos anos 2000, fui seu presidente por oito anos, além de Coordenador
do Programa Nascente?, da Pré-Reitoria de Cultura e Extensao Universitaria (PRCEU)
da USP, por oito anos. Também ajudo os(as) professores(as) que ocupam estes cargos
e que me pedem. Além disso, sou parecerista da PRCEU, em especial sobre os temas
relacionados a arte.

Além da parte burocrética, dou continuidade a alguns temas caros ao professor
Clévis. Como professor, ministro disciplinas de Mimica e Praticas de Rua, ambas com
carater popular. Como pesquisador, estudo a mimica, a linguagem do teatro popular e a
grupalidade, a partir do psicodrama. Como orientador, priorizo as linguagens populares,
entre elas a palhacaria, a contacdo de histéria, a mimica, além de orientar eventualmente
importantes dreas de conhecimento em que ndo temos especialistas no tema.

Trago esse legado dele de respeito ao dinheiro publico, a consciéncia ética no
lidar com o bem publico e, ndao menos importante, de que trabalhamos para a
sociedade e ndo para o mercado.

Sua atuacao no CAC®, como professor e como gestor, e no programa de pos
como orientador, foi resultado de muito estudo, pesquisa e, principalmente, colocar em
pratica no cotidiano os principios estudados e de forma inovadora. A visdo de grupo,
que o psicodrama propde, a visao decolonial, pelo estudo do folclore, a visdo do todo,
caracteristica de quem estuda o espaco cénico, a visao social e politica de alguém que
fez do estudo do direito um instrumento de melhoria social, mostram o lado inovador.

E tudo isso talvez seja apenas algumas das caracteristicas do professor Clévis Garcia.

& Ver em: https://prceu.usp.br/programa/nascente/
° CAC ¢ a sigla do departamento de Artes Cénicas, mas inicia com o C por ser esta a sigla da ECA. Mais
uma heranca dele, saber até o significado das iniUmeras siglas da USP.




Acredito firmemente que ele colaborou para o desenvolvimento profissional
de seus orientandos(as) de maneira a ampliar e consolidar seu préprio campo de
atuacao com respeito e aprofundamento académico, desenvolvendo a capacidade
deles(as) de reflexao e acao, a partir tanto da teoria quanto da pratica.

Ah! Eu organizei todo o material necessario para que ele recebesse
merecidamente o titulo de professor emérito!

Por fim, agradeco e reconheco no prof. dr. Clévis Garcia uma pessoa que
contribuiu de forma fundamental para o meu desenvolvimento como professor,
pesquisador, orientador, funcionario publico e cidadao. Em relacao as partes afetiva e

pessoal, estas sao s6 minhas, e s6 posso dizer... Muito obrigado!



CLOVIS
E SEU ACERVO



CLOVIS GARCIA: UM
HOMEM DE TEATRO E SEU
ACERVO

Elizabeth R. Azevedo

Como pode ser visto neste livro, ao longo de sua vida, o professor Clévis Garcia
desenvolveu atividades artisticas, intelectuais, administrativas, associativas e politicas.
Trata-se de uma trajetdria vibrante e diversificada, da qual vale destacar ainda sua
participacao nos estudos sobre o folclore brasileiro e sua ligacao mais organica com a
cena nacional. Na universidade, organizou disciplinas de graduacao e pés referentes a
esse campo, tendo publicado também diversos artigos sobre o tema. Ao longo dos
anos, sua visao, sempre atualizada, levou-o a questionar o termo consagrado folclore,
sem, no entanto, deixar de valorizar o universo cultural ao qual ele se referia, as formas
populares e tradicionais de arte, tornando-se uma referéncia nesse campo.

Por outro lado, faceta pouco conhecida, é sua producdo de contos de ficcao
cientifica durante os anos 1960 e 1970: O estranho mundo, O paraiso perdido, O
estranho, O inimigo, entre outros, publicados em antologias.

Como nao poderia deixar de acontecer, todas essas atividades deixaram
inimeros registros das suas acdes. A massa documental foi doada ao Departamento
de Artes Cénicas (CAC) da Escola de Comunicac¢des e Artes da Universidade de Sao
Paulo em duas etapas, ainda durante sua vida.

A primeira, em 1997, foi composta de material de carater arquivistico, como
documentos administrativos, trabalhos de alunos (das diversas disciplinas por ele
ministradas, seja na graduacao ou na pés), colecdo de programas de teatro (cerca de
1.500 itens), programacdes de festivais e mostras, cartazes, fotografias, videos, entre
outros. A partir desses documentos, a professora da ECA Maria Cristina Castilho Costa
dirigiu um projeto de pesquisa, com financiamento da FAPESP, visando a organizar o
acervo e criar o Laboratério de Informacao e Meméria do CAC (LIM CAC). Para tanto,
recebeu algumas bolsas de iniciacdo cientifica e contou com o apoio da Biblioteca da

ECA, que a auxiliou no arranjo do conjunto documental. A iniciativa teve duracao de



cerca de dois anos, recebeu doacdes de outros professores do departamento, mas
acabou perdendo sua organicidade com o fim das bolsas e a saida da professora do
Departamento.

Tempos depois, em 2004, houve uma reorganizacao do material, a partir da
coordenacao de dois novos professores do CAC, Elizabeth R. Azevedo e Fausto Viana.
Nesse novo periodo, o Laboratério passou a ser entendido de uma maneira mais
abrangente, como um centro de documentacdo do teatro paulista como um todo,
passando a receber acervos de personalidades de fora do ambito da universidade.
Assumiu-se também uma nova perspectiva tedrico-metodoldgica arquivistica
contextualizante.

Em 2011, pouco antes de seu falecimento, Clévis Garcia doou sua biblioteca
composta por cerca de 2.500 volumes, entre livros e revistas, objetos de cultura
popular e mais alguns documentos que ainda estavam em seu poder. Dessa forma, o
acervo do professor Clévis Garcia constituiu-se em um dos mais volumosos e
diversificados dos acervos presentes hoje no centro de documentacao.

Vale destacar aqui alguns dos documentos existentes no acervo como, por
exemplo, a documentacao relativa a diversos festivais em que esteve presente como
membro do juri. Outra série interessante é a de fichas de anotacdes nas quais Clévis
Garcia, enquanto critico de teatro durante mais de trinta anos no jornal O Estado de S.
Paulo e Jornal da Tarde, além do tempo em que trabalhou na revista O Cruzeiro, na
década de 1950, registrou informacdes sobre cada apresentacdo. Escritas com uma
letra miuda em fichas de cartolina pautada, centenas desses itens conservam as
impressdes do critico no momento mesmo em que assistia aos espetaculos no escuro
da plateia.

Na sequéncia da producdo desse tipo de documento, a critica teatral, estao
preservados os rascunhos e minutas manuscritos dos textos elaborados para
publicacao. Segue-se, num outro formato do mesmo texto, correspondente a etapa
de transcricao, datilografada, para folhas diagramadas conforme o modelo
estabelecido pelo jornal. Além disso, muitas das criticas depois de publicadas foram
recortadas do jornal e arquivadas por seu autor. Mas este ainda nao era o ultimo
formato possivel do documento (a critica). Ao selecionar diversas delas para compor

dois livros de antologia, varias foram reproduzidas nessas obras. Dessa forma,




podemos acompanhar pelos documentos do acervo do professor Garcia a trajetoria
completa, nos seus diversos estdgios de producao, da elaboracao de uma critica teatral
dentro do sistema de producao vigente na imprensa brasileira dos anos 1950 a 1980.
Em algumas delas, por exemplo, vé-se uma tensao entre autor e veiculo pela escolha
do titulo da critica a ser publicado. A principio, identificamos titulos diferentes para a
mesma critica (entre o original do acervo e a pagina do jornal' online) e depois a pratica
do autor de enviar ao jornal diversos titulos possiveis para servirem de opcao.

Outro grupo de documentos relacionados a atividade critica de Clévis Garcia é
o de releases. Os chamados press releases?, veiculos de comunicacdao entre uma
organizacao (artistica inclusive) e os meios de imprensa, com o objetivo de divulgar
algum evento, surgidos em meados do século XX. Ha no acervo de Clévis Garcia cerca
de 500 exemplares desses documentos, revelando aspectos da producao teatral, nem
sempre possivel de serem encontrados em outros registros.

Igualmente relevantes para a area da recepcdo teatral sao as colecbes de
clippings? existentes no centro de documentacao. Além da acumulagao realizada pelo
préprio titular do acervo, outra presenca marcante sao os recortes enviados pela
famosa empresa Lux®, a respeito dos eventos teatrais da cidade de Sao Paulo nas
décadas de 1940 e 1950.

No campo do género iconografico, os cartazes de espetaculos cobrem varias
décadas de producao paulista, e estdo todos ja descritos e acessiveis pela pesquisa no
site. Uma proxima etapa de trabalho com esse material seria sua digitalizacdo®, que
poderd ocorrer em breve. Fotografias estao presentes em menor nimero, mas, mesmo
assim, revelam aspectos da histéria do Departamento de Artes Cénicas da ECA e da
Escola de Arte Dramatica (EAD), da qual Clévis foi diretor por algum tempo.

Muito interessante também é a presenca de inUmeras pecas teatrais,
manuscritas, datilografadas ou fotocopiadas, acumuladas ao longo dos anos, enviadas

por autores para uma opiniao do professor ou do amigo. H4 também textos oriundos

' A pesquisa no acervo do Estaddo nos ajudou a identificar corretamente muitos dos textos sob nossa
guarda, revelando tratar-se do mesmo texto e ndo de duas composicdes distintas.

2 Também chamados de comunicado de imprensa ou boletim de imprensa.

3 Nao entraremos aqui na discussao da adequacédo do uso desse termo popular referente a matérias
jornalisticas.

4Segundo o histérico da empresa divulgado em seussite: O Lux Jornal Recortes do Rio de Janeiro, empresa
pioneira de clipping no Brasil desde 1928, se uniu hd 10 anos com a Top Clip de Séo Paulo.

> Sempre atentando para a preservacao de direitos de autoria envolvidos nessas obras.



de sua participacdo, muito ativa, em festivais e mostras de teatro, profissional ou
amador.

Por fim, mas longe de pretender esgotar o assunto, vale mencionar os
documentos que fazem referéncia a outras areas de sua atividade fora do universo
teatral. Como advogado, e como membro do Partido Democrata Cristao, Clévis
envolveu-se em projetos publicos, como o de financiamento para construcao de casas
populares e hospitais, dos quais guardou inimeros registros. Além disso, como ele
mesmo certa vez declarou, por ser advogado, era procurado pelos conhecidos para
elaborar estatutos para associacdes e entidades em geral. Tais trabalhos permanecem
no acervo como testemunho nao sé de sua competéncia profissional, mas também de
sua generosidade pessoal.

Para completar este livro, gostariamos de apresentar alguns documentos
inéditos presente no acervo, de autoria de Clévis, como por exemplo a traducdo da
mais antiga peca do teatro popular medieval francés, que o professor realizou (a partir
de seus estudos especificos sobre o teatro medieval europeu) e na qual trabalhou nos
ultimos anos de sua vida, deixando-nos uma versao final, agora apresentada aos
leitores.

Por se tratar de publicacdes pdstumas, os textos inéditos serdao apresentados

na forma em que se encontram no acervo do CDT.
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CARTA DE ARIANO SUASSUNA
A CLOVIS GARCIA



Recife, 24 -V - 57

Meu caro Clovis:

Desde que cheguei de Sao Paulo que estou para lhe escrever, mas a salde nao
tem ajudado, entre outras coisas: estou ha varios dias proibido de escrever, pelo
médico, tendo feito excecao esta semana para escrever a Hermilo e a vocé. Vi que
vocés foram eleitos para presidente e vice-presidente da Associacao. Fiquei muito
contente com o fato, nao sé pela maizade que me liga a Hermilo como por sua causa,
pois no pouco espac¢o de tempo que tivemos para isso quando estive ai, pude avaliar
sua seriedade e bondade de espirito. Vocé nao sabe como me impressionou bem o
pouco que pude discernir a respeito de sua vida familiar, tanto na unido que me
pareceu reinar entre vocé e sua senhora, como no modo de tratarem os filhos e serem
tratados por éles. Naquele dia depois que vocé. saiu, apareceu um problema com o
guri mais velho: uma das coisas mais comoventes que ja vi a respeito de relacdes de
educacao entre mae e filho, vi naquele dia, com seu menino rezando a Ave-Maria,
chorando, porque nao queria ir pana a cama, mas sendo persuadido com carinho e
firmeza ao mesmo tempo por sua mulher. Ndo sei se isso lhe parecera pouco, pois para
vocé isso deve ser cotidiano, mas a mim, tocou-me muito.

Li as cronicas que vocé escreveu no Cruzeiro, sobre A Compadecida, a primeira,
e a segunda, na qual vocé se referia a ela incidentalmente. Agradeco sua delicadeza e
atencao para comigo nao s6 quanto a elas, mas durante todo o tempo em que ai
estive. Coloco-me a sua disposicao para o que vocé ordenar aqui. Mande as ordens,
que elas serdo cumpridas.

Tenho muitos projetos a respeito de teatro, mas nao sei quando o médico me
libertard para poder iniciar o trabalho. Quero fazer uma série de autos sObre os vicios
capitais: o da luxuria ja esta inteiramente esbocado, o da soberba e da cdélera estao se
aprontando na cabeca. Logo que terminar, mandarei cépias para Hermilo, com
recomendacao expressa de dar uma a vocé, pois sua opiniao me é muito valiosa. Fico

por aqui. Recomende-me a sua senhora e receba um grande abraco de

Ariano Suassuna




Documento original digitalizado. Acervo CDT.
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O APROVEITAMENTO DO
FOLCLORE NO TEATRO
ERUDITO

Clovis Garcia

O Folclore, como expressa o de cultura popular, transmitida na interacao
social, sem imposicdes ou sistematizacao, é a definicao cultural de um povo. Suas
expressoes sao vivenciadas espontaneamente e tém uma func¢do na comunidade.
Assim, Folclore é antes de tudo para ser vivido e ndo para ser exibido. Mesmo os
Folguedos Populares, que tém a forma de espetaculo e, portanto, sao apresentados a
publico, somente tém sentido no local e na comunidade onde se manifestam, com
uma funcado cultural que, se perdida, determina a sua desativacao, passando para o
Folclore historico.

O Folclore, é claro, também pode ser estudado, pesquisado e divulgado,
dentro de um rigor técnico que impeca a interferéncia no fato folclérico e a sua
consequente descaracterizacao. A exibicdo de expressdes de folclore fora do seu
contexto determinam, também, a sua descaracterizacao, pois perdem a sua funcao
especifica na propria comunidade que as realizam ou aceitam espontaneamente.
Assim, Folclore é para ser vivenciado, estudado e nao para ser exibido.

Uma forma de divulgacao e registro das expressoes folcléricas é o seu estudo
e demonstragao por grupos para-folcléricos. Assim, por exemplo, vimos lundu, hoje
desativado, apresentado por um grupo de universitarios da Universidade Federal do
Pard, em Belém. Ndo se tratava da exibicdo dessa danca folclérica, mas da sua
demonstracdo. Nesse sentido, varios grupas de teatro e danca se apresentam com a
denominacao de “folcléricos”, mas se trata de aproveitamento ou demonstracao e
nao da expressao espontanea do folclore.

Finalmente, o Folclore em todas as suas manifestacbes, e nao somente os
Folguedos e Dancas, incluindo Linguagem, Usos e Costumes, crendices e supersticoes,
literatura e medicina populares, rodas e jogos, etc. pode ser aproveitado na arte
erudita. Essas criagdes sao caracteristicamente nacionais, mas ao mesmo tempo, sao

universais, pois expressam a natureza humana. Isso explica, por exemplo, o sucesso




nacional e internacional de um texto como “O Auto da Compadecida” de Ariano
Suassuna.

Se o Folclore é para ser vivenciado e estudado, podendo ser demonstrado e
nunca exibido fora do seu contexto, a sua transposicdao para a Arte erudida é,
entretanto, um dos grandes processos da formacdao de uma arte nacional. Todas as
formas de expressdo artistica podem, e devem, aproveitar a Cultura folclérica e,
felizmente, no Brasil, essa transposicdo tem sido uma constante. Nao é por acaso que
dois dos maiores romances da nossa Literatura sdo de aproveitamento do Folclore:
“Grande Sertdo: Veredas”, de Guimaraes Rosa e “Romance d'a Pedra do Reino” de
Ariano Suassuna.

Na Mdusica, compositores como Villalobos, Mignone, Heckcel Tavares,
Camargo Guarnieri, se inspiraram na musica popular para grande nimero de suas
composicoes. Ainda agora, em final de marco deste ano, o Teatro Municipal de Sao
Paulo apresentou a 6pera “Pedro Malazartes” (personagem das nossas histérias
populares, de aculturacao ibérica) com musica de Camargo Guarnieri e libreto de
Mario de Andrade, que ndo por acaso era folclorista. Nas Artes Plasticas, pintores
como Portinari, Di Cavalcante, Santa Rosa, Volpi, Heitor dos Prazeres, entre outros,
aproveitaram temas e até expressao plastica dos motivos folcléricos. Na Danca, basta
lembrar Lia Robalto e Antonio Nébrega, este atuando em Sao Paulo, com seu Teatro
Brincanto (termo folclérico) na Vila Madalena.

Mas é no Teatro, talvez, que a transposicao do Folclore tem sido mais feliz.
Para ficar apenas no Teatro da segunda metade do nosso século, é grande o niumero
da autores e diretores que tém se inspirado nas manifestacées folcléricas e nao
somente nos Folguedos Populares e Danca. O nosso Teatro, felizmente, estd
permeado de expressdes da nossa cultura popular. O Teatro para criangas e
adolescentes, imprecisamente, por motivos histéricos, chamado de Teatro Infantil,
tem obtido excelentes resultados com o aproveitamento do Folclore Brasileiro,
dando a oportunidade ao publico jovem do conhecer, ou reconhecer a nossa cultura
popular, onde estd inserido. Vladimir Capella, por exemplo, dos mais premiados
autores e diretores de Teatro para jovens, se inspira diretamente no Folclore, para
suas criagcdes. Foi em “De Panos e Lendas” que vimos pela primeira vez um parlenda

dramatizada. Sua “Maria Borralheira” se inspirou na versao popular alagoana e ndo na



de Perrault. Vérios outros autores e diretores trabalham com a transposicao do
Folclore, obtendo grande comunicacdao com o pubico jovem e até llo Krugli, que é
argentino, estuda nossa cultura popular.

O ja citado Ariano Suassuna é um dos nossos maiores dramaturgos e estourou
no eixo Rio-Sao Paulo em 1957 (apesar de ja ter sido premiado no Nordeste) com o
“Auto da Compadecida”. Desde entdo o texto ndao deixou de ser representado,
estando atualmente em cartaz, em Sao Paulo. Juntando a forma medieval dos
“Miracles de Notre Dame” aos elementos populares, como o personagem Joao Grilo,
irmao gémeo de Pedro Malazartes, Suassuna criou uma das mais importantes pecas
do Teatro Brasileiro. Em seus outros textos como “A Pena e a Lei”, “O Casamento
Suspeitoso”, “A Farsa a da Boa Preguica” e até mesmo “O Santo e a Porca” de
ascendéncia cldssica, a cultura popular esta presente.

Outros autores de importancia no Teatro Brasileiro, mesmo sem a
intencionalidade de aproveitar o Folclore, incorporam as suas pecas elementos
folcloricos, como linguagem, usos e costumes, crendices e supersticdes, etc. E o caso
de Plinio Marcos, especialmente em “Navalha na Carne”; de Jorge Andrade em “As
Confrarias” e mesmo “Vereda da Salvacao”; Gianfrancesco Guarnieri; Oduvaldo Viana
Filho (o seu “Chapetuba F.C.” é dos poucos textos da nossa dramaturgia a tratar do
futebol); Dias Gomes, especialmente em “O Pagador de Promessas” e até mesmo
Nelson Rodrigues, especialmente na linguagem. Alids, apesar de tdo estudado
atualmente, falta uma pesquisa sobre os elementos folcléricos aproveitados por
Nelson Rodrigues.

Alguns autores, porém, adotam expressamente a proposicao de transpor o
Folclore para o Teatro erudito, fazendo, nesse sentido, um teatro caracteristicamente
popular. Cesar Vieira é um desses dramaturgos. Com textos que tratam do futebol,
como “Corinthians, meu Amor” e “Barbosinha Futebo6 Crubi”, aproveitando o Bumba-
meu-Boi em “Bumba meu Queixada”, o circo em “O Evangelho segundo Zebedeu”, o
carnaval em “Rei Momo”, Cesar Vieira, com o seu Teatro Unido e Olho Vivo, faz um
sério trabalho de pesquisa, transpondo para o Teatro elementos expressivos da
cultura popular, com aplicacdao na realidade social. Para todos que se interessam por
um teatro nacional, a leitura de seu livro “Em busca de um Teatro Popular” é

obrigatéria. Também resultado de uma pesquisa séria, “Na Carreira do Divino” de




Carlos Alberto Soffnedini foi um sucesso. Carreira, em Cururu é rima e a peca se inicia
com uma estrofe cantada de Cururu, com a rima em “ino” indicada pela palavra
“Divino”. A peca ficou em cartas por mais de dois anos e foi, posteriormente,
remontada.

No Nordeste, os autores e diretores teatrais se preocupam com a cultura
popular, inspirando-se nas suas expressdes para construir um teatro artistico,
popular e nacional. Luiz Mendonca ficou conhecido em Sao Paulo, em 1974, com sua
peca que aproveita o Pastoril, “Viva o Corddao Encarnado”, depois bastante
remontada. Lindolfo Amaral e o grupo Imbuaca, de Sergipe, trabalham calcados nas
expressoes de Folclore, especialmente na literatura chamada pelos estudiosos de
Cordel. Tendo se apresentado, com sucesso, em varios Festivais nacionais, vimos o
Imbuaca conquistar os portugueses, no contexto do Festival Internacional de Teatro
de Expressao Ibérica (FITEl), que se realiza anualmente na cidade do Porto, a
comprovar que o Folclore tem uma linguagem universal.

Antes do furacao destruidor da nossa cultura, que foi o governo Collor, o
entdao INACEM promovia um evento anual, com o Mambembao, com teatro para
adultos e Mambembinho, com teatro para criancas, que permitia ao eixo Rio-Sdo
Paulo tomar conhecimento do teatro que se fazia nos outros Estados, quase sempre
aproveitando o Folclore. Assim, conhecemos Vital Santos com seu extraordinario “O
Auto das 7 luas de barro”, sobre o figureiro popular Mestre Vitalino, de Caruaru,
Pernambuco. T4cito Borralho, do Maranhao, outro autor-diretor que pesquisa cultura
popular, nos mostrou o seu maravilhoso “Cavalheiro do Destino”. Maria da Gléria
Alberes nos trouxe de Mato Grosso, “Rio abaixo, rio acima”, apresentando congo,
siriri, tranca-fita. Alids foi a primeira vez que vimos siriri (que irilamos dancar,
posteriormente, em Chapada dos Guimaraes) que até entdo sé conheciamos por
relatério de pesquisa. “Teatro de Cordel”, “O Contestado”, “Rosa de Lagamar”, “Baile
Pastoril da Bahia”, “Oxente gente, Cordel”, foram espetaculos, entre outros, que
chamaram a atencao do publico paulista para o grande caminho que se abre para o
Teatro Brasileiro com a inspiracao na cultura popular.

Alguns dos mais importantes diretores atuais também se interessam pelo
aproveitamento do Folclore: Caca Rossete e a integracdo das técnicas circenses nos

textos classicos europeus, Antunes Filho com “Macunaima”, “Nova Velha Histéria”,



“Vereda da Salvacdo” e, especialmente pela sua intencionalidade, Gabriel Vilela, que
conseguiu uma integracao admiravel de Shakespeare com o Folclore na montagem
de “Romeu e Julieta” com o grupo Galpao.

Nos ultimos anos, Antonio Nobrega, que ha vinte anos ja nos chamara a
atencao no Teatro Ruth Escobar, vem apresentando espetdculos em que integra
musica, danca, teatro, artes pldsticas, inspirados na cultura popular, que tém
suscitado unanimes aplausos do publico e da critica. Com um espaco adaptado na
Vila Madalena, suas ultimas criacbes “Figueiral”, “Romance”, “Brincante”, voltam
continuamente ao cartaz. E grande impacto causou com “Auto da Paixdao”,
transposicao de Folclore, especialmente do Pastoril, Romero de Andrade Lima no ano
passado, formando uma trilogia com “Bandeira da Divina Graca” e “Malo”.

Cada vez mais os autores e diretores se interessam pela cultura popular na
realizacao de um teatro nacional. Nao terd sido por mero acaso que na lll Mostra de
Teatro Contemporaneo Brasileiro, em marco deste ano em Curitiba, dos 17
espetaculos apresentados, sete eram de aproveitamento do Folclore, a Trilogia de
Romero de Andrade Lima, “Vau de Sarapalha”, “Arvores dos Mamulengos”,
“Barbosinba Futebd Crubi” e “Vereda da Salvacao”. Esperamos que o caminho seja
cada vez mais percorrido pelos nossos autores e diretores. Se nao é o unico, felizmente,
para o nosso teatro, e é preciso nao esquecer que todos temos direito ao patrimonio
cultural da Humanidade (sejam bem-vindos os trdgicos gregos, Shakespeare, Moliere e
autores contemporaneos) sem duvida é um dos mais importantes para a realizacao de

um Teatro que, se é brasileiro, é, também, o grande teatro do mundo.
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FOLCLORE E TEATRO

Clévis Garcia

A cultura popular ou folclore, na expressao cunhada por John Thoms no séc. XIX
para o estudo da cultura das sociedades que tém escrita (ficando para a Antropologia as
sociedades agravas) é a cor cultural de uma comunidade. Por essa razdo, uma arte que
faca o aproveitamento das manifestacdes culturais populares é caracteristicamente uma
arte nacional. Sendo que o Teatro, mais especificamente, tem nessa transposicao um dos
mais importantes caminhos para a construgcao de um teatro representativo da cultura de
um povo. Por outro lado, sendo o folclore uma expressao cultural ndo induzida nem
imposta, ele esta mais proximo da natureza humana e, portanto, é de carater universal.
Isso explica por que uma peca como o “Auto da Compadecida” de Ariano Suassuna, que
combina os Miracles de Notre Dame, do teatro medieval francés do séc. XIV com a
cultura popular nordestina, fez tanto sucesso tanto no Brasil como na Russia e em outros
paises.

A compreensao da importancia do aproveitamento do folclore no teatro ja é,
hoje, um consenso mundial e na 32 Olimpiada Teatral de Moscou, no ano passado,
com mais de sessenta paises apresentando mais de uma centena de espetaculos, a
grande maioria das encenacbes apresentavam um aproveitamento da cultura
popular de cada pais.

Das nossas expressdes populares, a cultura caipira é uma das mais importantes e
caracteristicas. Abrangendo a regidao que Joaquim Ribeiro chamou de “paulistanea”,
compreendendo o Estado de Sao Paulo, Minas Gerais, parte de Mato Grosso, Goias e
Parana, formando um conjunto de expressdes como usos e costumes, crendices e
supersticdes, medicina popular, comidas e bebidas, tem, entretanto, na sua linguagem a
maior caracteristica.

A linguagem do nosso caipira e que influencia, também, a lingua urbana, e que
Amadeu Amaral chamou de “dialeto caipira”, vem da fala dos Bandeirantes que,
segundo Gladstone Chaves de Mello, era formada pelo portugués arcaico, o quibundo
dos Bantos e um pouco do tupi-guarani. Esse dialeto foi difundido, primeiramente,
pelos Bandeirantes e depois pelos Tropeiros, por todo o Brasil. Suas variacdes

morfolégicas, prosédicas e sintaticas o diferenciam do portugués de Portugal, nossa




lingua oficial. Por exemplo, mesmo na cidade, nés eliminamos o erre do infinito dos

nou

verbos, dizendo “chové”, “fala”, “comé” pér chover, falar e comer. O “Ih™" se transforma

un
|

em “i”, dizendo-se “fia” por filha, “muié” por mulher, “mio” pér milho, e assim por
diante. Na sintaxe, usamos o pronome na terceira pessoa do singular e o da primeira
pessoa do plural com o verbo na segunda pessoa do singular, sendo dito “como vais
vocé” ou apenas no singular como “nois vai”. Até mesmo palavras estrangeiras,
incorporadas ao falar comum, sofrem modificagdes morfoldgicas, fonéticas e até de
significado, sendo o exemplo mais claro a palavra italiana “ciao” que se transformou
em “tchau” e passou a ser despedida e ndo saudacdo, como na lingua original.

Ha muitas pecas que aproveitam a cultura caipira, sendo, talvez, a mais
importante, “Na carreira do Divino” de Soffredini. Na presente edicdo do “Teatro da
Juventude”, sdo apresentadas quatro pecas, onde a maior caracteristica é a
transposicao do falar caipira, além de referéncias a folguedos populares, crendices e
supersticoes, religiao folclérica, e outras expressdes da cultura interiorana paulista,
tao expressiva, em lugar de, talvez por ignorancia, apelar sempre para o folclore
nordestino, sem duvida muito rico, mas ja explorado excessivamente.

As quatro pecas que se seguem tém em comum um 6timo aproveitamento
do dialeto caipira, com variacbes regionais, uma aguda observacao dos usos e
costumes, o enfoque da medicina popular e, especialmente, uma boa utilizacao,
dramaticamente falando, da religido folclérica, aquela que o povo segue
acrescentando crendices e praticas a religiao oficial. Na estrutura, todas tem a forma
fragmentaria que vem do expressionismo e foi caracteristica do modernismo.
Também o espaco cénico compreende varios locais de acdo, com a utilizacdo da cena
simultanea.

“Lugar onde o peixe para”, traducdao do termo “piracicaba” que deu nome a
cidade, é uma criacao coletiva do Grupo Andaime de Teatro da Unimep, a partir de
uma pesquisa feita pelos componentes do grupo sobre a cultura popular da regiao.
Com elementos de crendices, medicina popular e religiao, acrescentaram histérias de
pescadores, cantorias (e os cantadores de Piracicaba sao famosos, especialmente do
cururu) tendo, ainda, o mito da mae d'agua e da morte do menino que por ela se
apaixona. Ja vimos trés montagens da peca, em Piracicaba e em festivais de Teatro e

pudemos verificar que o texto tem todas as qualidades para um bom espetdaculo.



Ja “Romaria”, do saudoso Miroel Silveira, nos toca mais de perto nao sé pelo
fato de que fomos amigos do autor, mas também, pelo fato de que projetamos o
cendrio para a primeira encenacao dirigida por Emilio Fontana. Com a colaboragao
de Ruth Guimaraes, Miroel, autor premiado pela Academia Brasileira de Letras pelos
seus contos enfocando o universo caipira, baseou-se em dois temas de grande
importancia, o da marginalizacdao do caicara pela exploracao imobilidria e o da
prostituicao, caminho que é tracado pela miséria. Com uma étima linguagem, com o
aproveitamento da religido popular especialmente no final.

Quanto ao texto de “Até onde a vista alcanc¢a”, de Reinaldo Santiago com
tema de Marcilia Rosario, teatrélogos egressos do Pessoal do Vitor e que, depois,
organizaram o grupo Lux in Tenebris, com nome aproveitado da peca de Brecht que
eles encenaram. Aqui o mundo é outro, dos pedes boiadeiros de Mato Grosso. Com
musica, também a peca tem basicamente um tema importante, o do coronelismo e
da exploracdo dos pedes, inclusive com o desajuste o conflito entre pecuaria e
agricultura. O texto € um pouco longo, com cenas desnecessarias a acdo dramatica,
mas com alguns cortes podera resultar numa boa encenacao.

Como uma homenagem a cidade de Porto Feliz, no centro da cultura caipira
paulista, Olayr Coen escolheu essa cidade para local de uma comédia “Serd o
Benedito”, ou “O roubo do Santo” ou, ainda, “Acuda, Sao Benedito” que tem como
tema o pitoresco da religiosidade, quase supersticdo, do povo mais simples do
interior, ja explorado em outras pecas. Com personagens estereotipados, como a do
padre (que Ariano Suassuna apresentou de maneira genial), a comédia cumpre sua
funcao de ser engracada

Sdo pecas que tém a enorme qualidade de fixar, teatralmente, o dialeto
caipira e de apresentar para os urbanos (ainda que muitos, como ndés, tenhamos
vindo do interior e tenhamos raizes caipira), toda a cultura popular da regidao

paulistania.
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A cultura popular ou fotclore, na expressdo curhada pdr John Thems no sée. XIX
para o estudo da cuttura das sociedades que t8m escrita ( ficando para a Aniropologia as
sociedades dgravas) ¢ a cor culiural de wna comumidade, Pér essa razfo, uma aite que
faga o aproveitamenio das manifestagles culiurais popudares & caracteristicamente uma
arte nacional. sendo que o Teatre, mais especificamente, tern nessa transposicéie um dos
mais importantes catninhos pata a construgdo de um teatro representativo da cultura de
um pove. Por outro lado, sendo o folclore uia expressdo coltural ndo induzida nem
imposta, ele estd mais proximo da natureza humana e, porfanto, ¢ de cardfer universal.
Isso explica pdr que uma pega como ¢ "Auto da Compadecida” de Atiano Suassuna,
que combina os Miracles de Notre Dame, do teatro medieval francés do séc. XTIV com a
cultara popular nordestina, fez tante sucesse tanto no Brasil como pa Russia e emn owlros

paises.

A compreenséio da importincia do aproveitamento do folclore no teatro jA &,
hoje, win consenso mndial & né@(l)limpiada Teatral de Moscou, no ano passado, com
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mais de iearanta paises apresentanddFima centena de espeticulos, a grande maioria das
encenagbes apresentavam um aproveitamento da cultura popular de cada pais.

Txas nossas expressdes populares, a cultura caipira ¢ uma das mais imporianies e
caracteristicas. Abrangendo a regifio que Joaquim Ribeiro chamou de "paulisténea;“
compreendendo o Estado de Séo Panlo, Minas Gerais, parte de Mato Grosso, Goids ¢

Parand, formande um conjunto de expressdes comne usos ¢ costumes, crendices e
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enfoque da medicina popular e, especialmente, uma boa utilizagho, dramaticamente
falando, da religido folclérica, aquela que o pove segue acrescentando crendices e
priticas A religifio oficial, Na estrotura, todas tem a forma fragmentaria que vem do
expressionismo ¢ foi caracteristica do medemismo. Também o espago cénico

comyrreende varios locais de agfo, com a utilizacio ¢4 cena simultinea.

"Lugar onde o peixe para”, tradugiio do termo’ 'piracicaba\\que deu nome 4 cidade,
¢ uma- criagio coletiva do Grupo Andaime de Teairo da Unimep, a partir de uma
pesquisa feita pelos companentes do grupo sobre a cultura popular da regifio. Com
elemmentos de crendices, medicina popular e religifio, acresceniaram historias de
pescadores, cantorias (e os cantadores de Piracicaba sdo famosos, especialinente do
cururt} tende, minda, o mito da méie d'agua ¢ da merte do menino que por ela se
apaixona. Ja vimos trés montagens da peca, em Piracicaba e em festivais de Teatro ¢

pudemos verificar que o texto tem todas as qualidades para um bom espetdculo.

Ja "Romaria", do saudoso Miroel Silveira, nos toca mais de perto nfio s6 pelo fato
de que fomos amigos do antor mas, também. pelo fato de que projetarnos o cendrio para
a primeira encemagfio dirigida pér Emilic Foutana. Com a colaboragio de Ruth
Guimarfies, Mircel, autor premiado pela Academia Brasileira de Letras pelos seus

-gonies enfocando o nniverso caipira, baseou-se em dois temas de grande importfineia, o
da marginalizagBo do caigara pela exploragfio imobiliaria ¢ o da prostituigfo, caminho
que & tragado pela miséria. Com uma otima linguagem, com o aproveitamento da

religifio popular especialmente no final.

Quanto a0 texto de "Ai onde a vista alcanga':,\bfgehlaldo Santiago com tema de
Marcilia Resério,teatrologos egressos do Pessoal do Vitor ¢ que , depois, organizaram o
grupoe Lux in Teachris, com nome aproveitado da pe¢a de Brecht que les encenaram.
Aqui 0 mundo ¢ outre, dos pebes boiadeiros de Mate Grosso. Com mijsica, também a
pega ftem basicamente v tema importante, o do coronelismo e da exploragiio dos
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superstiglies, medicina popular, comidas e bebidas, tem, entretanto, na sua linguagem a

¢ maior caracteristica.

A linguagem do nossoe caipira ¢ gue influencia , éambém, a lingua wrbana, e que
Amadeu Amaral chamou de  dialeto caipira”, vem da fala dos Bandeirantes que,
segimndo (fladstone Chaves de Mello, ora formada pelo portugnés arcaico, o guibundo
dos Bantos € um pouco do tupi-guarani. Esse dialeto foi difindido , primeiramente,
pelosBandeirantes e depois pelos Trepeires, pfr todo ¢ Biasil Suas variagles
morfologicas, prosédicas e sintaticas o diferenciam do portugués de Portugal, nossa
lingua oficial. Pér exemplo, mesmo na cidade, nés eliminamos ¢ etre do infinito dos

wverbos, dizendo "chove" , “fald", "comé" por chover, falar ¢ comer. O "h" se transforma
em "i", dizendo-se "fia" pdr filha, "muié" pOr mulher, “mio” pfr mitho, e assim pir
diente. Na sintaxe, usamos o pronome na terceira pessoa do singolar e o da primeira
pessoa do plural com o verbo na Begunda pessoa do singular, sende dito "come vais
vood " ou apenas no singalar como "nois vai". Atd mesmo palavras esirangeiras,
incorporadas ao falar comum, sofrem modificagdes morfolégicas, fondticas ¢ até de
significado, sendo o exemplo mais claro a palavra italiana "ciao" que se transformou em

“ichau" ¢ passou a ser despedida e nfio sandagdo, como na lingua original,

- Hi muitas pecas que aproveitam a culiura caipira, sendo, talvez, a mais
importante, -~ —m"ovu_ . . "

< "Na carreira do Divino” de Soffredini. Na presente edicio do "Teatro da
Juventude”, sdo apresentadas quatro pegas, onde a maior caracterisiica é a transposigo
do falar caipira, além de referénecias a folguedos populares, crendices e superstighes,
religifio felclorica, e outras expressiies da caltara interiorana panlista, tho expressiva, em
tugar de, talvez pdr ignorfincia, apelar sempre para o tolclore nordesting, sem davida

mito rico mas ja explorado excessivamente.

As quatro pegas que se seguem  1ém em comum um Gtimo aproveitamento do
dialeto caipira, com variagdes regionais, uma aguda observacio dos usos e costmmes, 0
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pouco longo, com cenas desnecedirias 4 agfo dramatica , mas com alguns cortes poderd

resultar numa boa encenagio,

Comg uma homenagem A cidade de Porto Feliz, no centro da cultira caipira
paulista, Olayr Coen escolhen essa cidade para local de uma comédia "Serd o
Benedito", ou "O roubo do Santo”" ou, ainda, "Acuda, Sdo Benedito" que tern como
iema o piforesco da refigiosidade, guase superstigio, do povo mais simples do interior,
ja explarado em outvas pegas. Com personagens estereotipados, como a do padr?gimanfﬁé(j

que Ariano Suassuna apresentou de maneira genial), a comédia cumpre sua funglo de
ser eﬁlgmgada

S#0 pecas que tém a enorme qualidade de fixar, t%a]mente, o dialeto caipira e de
apresentar para p0s wrbanes ( ainda que maitos , come nos, techamos vindo do interior e

tenhamos raizes caipira), toda a cuitura popular da regifio paulistinia.
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Prof. Clovis Garcia

Ao considerarmos a indumentdria da nossa cultura popular espontanea,
podemos classifica-la, operacionalmente, em dois grandes grupos: a indumentaria
do dia-a-dia, especialmente a do trabalho, e o vestuario festeiro dos folguedos
populares, que poderiamos chamar de “fantasia”. Em qualquer dos grupos temos
uma variedade e uma criatividade tao grandes que estdao a pedir um estudo mais
profundo e mais extenso. Dentro, porém, do espaco e tempo que nos foram
concedidos, faremos apenas um panorama didatico.

A indumentdria de uso didrio esta ligada as especificacbes das tarefas que
devem ser executadas, pelo usuario, conforme podemos relacionar a seguir. Assim, o
seringueiro da regido amazobnica usa botas rusticas de borracha, calca de brim e
camisa simples e um capacete de lata, com uma lanterna de querosene para iluminar
a mata escura as quatro da madrugada, quando comeca sua primeira ronda. J4 o
vaqueiro de Marajo tem os pés descalcos, uma calca de brim simples, mas usa camisa
branca com a pala e as mangas trabalhadas com aplicagées de sianinha colorida e
desenhada. Na cabeca, usa um chapéu de abas largas e, no inverno e tempo
chuvoso, a caroca, capa de palha retangular, lembrando os pastores portugueses. Ja
a mulata de cheiro de Belém do Pard, com sua saia rodada e sua sandalia de salto de
carretel estd, ao que parece, desaparecendo.

Uma indumentaria que é conhecida em todo o pais, e até internacionalmente
pelo cinema, é a do vaqueiro nordestino, com suas sandalias de couro (antigamente
sapatos de bico fino), sobre-calcas, gibao e paleté de couro (ja que o tecido comum
nao resiste aos galhos secos e aos espinhos da caatinga) e, especialmente seu
chapéu de couro de aba esbatida, na frente, toda enfeitada com espelhinhos e
micangas, figura que os cangaceiros se encarregaram de difundir, inclusive por filmes
como “O cangaceiro”, de Lima Barreto, premiado em Cannes.

Igualmente difundido pelo cinema (ainda que os norte-americanos tenham
fantasiado a tal ponto que perdeu suas caracteristicas iniciais) é o traje da baiana,

com sua saia rodada, seu pano de costa, sua bata rendada e, especialmente, seu



turbante aculturado da india através dos sudaneses. Ja a roupa da mulher paulista da
lavoura (antes do café) é simples, mas curiosa: calcas compridas de homem (para
proteger as pernas dos insetos), um vestido de chita simples por cima (pois nao
ficava bem mulher usar calcas masculinas), um lenco na cabeca e sobre ele um
chapéu de palha. Recentemente vimos uma fotografia em que a trabalhadora usava
um bonezinho em lugar do chapéu, sinal de aculturacdo; quanto a masculina, a
roupa do tropeiro paulista, com suas botinas rinchadeiras, seu cinturdao de couro,
com faca aparelhada, chapéu de couro ou de palha, lenco no pescoco, deu origem a
fantasia popular do nosso caipira.

Finalmente, a roupa masculina do gaucho, também nacionalmente conhecida
e de aculturacao espanhola, com suas calcas bombacha, bordadas lateralmente com
casa de abelhas, suas botas de cano curto e enrugada, seu lenco no pescoco e seu
chapéu de abas largas, ainda permanece o que ndao aconteceu com a indumentaria
feminina, hoje apenas uma fantasia.

Sem duvida existem muitas outras roupas de trabalho brasileiras, com
caracteristicas proprias, mas estdo a espera de uma pesquisa e estudo mais
aprofundados.

Quanto aos trajes dos folguedos populares, sdo n vezes mais variados e
complicados, sendo impossivel num artigo como este dar uma ideia mais ampla, mas
apenas algumas indicagdes. As indumentarias dos folguedos variam de local para
local e, principalmente, conforme a temdtica. Os principais temas, que guardam uma
certa semelhanca geral na sua indumentaria, sdo a do Boi (Boi-Bumba no Norte,
Bumba-meu-Boi no Nordeste, Boi em MG, SP, RS, Boi de Mamao no PR e SC, além das
inumeras denominagdes locais, como Boi Surubim, Boi de Serra, etc.), a indigena, a
africana, a natalina, a maritima (ou fluvial ou lacustre), a cavalhada, ficando de fora
dessa classificacao alguns folguedos especificos locais, como o Kerb, de aculturacdo
alema, no Sul.

Uma caracteristica comum a todos os folguedos é a utilizacdo de fitas, desde a
simplicidade da Folia de Reis paulista até o esplendor de fitas do chapéu do dono do
boi, no Bumba-meu-Boi de S. Luis de Maranhao. E por falar nesse folguedo popular, o
couro do boi (que podemos considerar no item da indumentdria) é todo

minuciosamente bordado com lantejoulas, vidrilhos, paetés, canutilhos, micangas,




num verdadeiro trabalho de pintura ou de mosaico, com temas histéricos ou
religiosos. Temos, por exemplo, uma reproducdao de um couro cuidadosamente
bordado representando a cena da leitura da carta de Pero Vaz Caminha para o rei D.
Manoel, sentado num trono. Nao ha estudo, pelo que saibamos, sobre a aculturacao
das fitas, que parece ser oriental. Mas temos uma suspeita que se trata de
paralelismo cultural ou, ainda melhor, de um universal da cultura.

A indumentaria dos folguedos é de duma grande variedade, desde as
mais simples como a Congada de llha Bela, SP, aos luxuosos figurinos da
Cavalhada de Pirendpolis, GO, com seus mantos bordados e margeados por
arminho, vermelhos para os mouros e azuis para os cristaos, seus capacetes
emplumados, com os cavalos ricamente ajaezados, além das enormes mascaras
de animais dos mascarados, estes paralelos, mas nao integrados ao folguedo.

A variedade e a criatividade artistica dos figurinos dos folguedos
populares estao a pedir pesquisas que praticamente nao existem nesse setor,
agravado o desinteresse pela transformacao da disciplina de Folclore Brasileiro
em optativa, em horario inviavel para os alunos de Artes Cénicas. Conhecemos
apenas a dissertacao de Mestrado de Susane Guinsburg, sobre o
aproveitamento da indumentaria folclorica numa proposta de encenacao de “O
Santo e a Porca” de Ariano Suassuna e a dissertacao de

Sobre comunicacao visual da estamparia téxtil, fazendo uma simbiose da
pintura grega do coro de “Os Passaros” de Aristéfanes e elementos decorativos

dos figurinos de os Passaros, folguedo popular de Belém do Para.
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Ao considerarmos a indumentiria da nossa cultura popular espontinea,
podemos classificd-la, operacionalmente, em dois grandes grapos: a indumen-
tiria do dia-a-dia, especialmente a do trabalho, e o vestuario festeiro dos
folguedos populares, que poderiamos chamar de “fantasia”. Em qualquer dos
grupos temos uma variedade e uina criatividade tio grandes que estio a pedir
um estudo mais profundo e mais extenso. Dentro, porém, do espago ¢ tempo
que nos foram concedidos, faremos apenas um panorama diditico.

A indumentéria de uso difric estd ligada as especificagies das tarefas
que devemn ser execuiadas, pelo usudrio, conforme podemes relacionar a
seguir. Assim, o seringueiro da regifo amazdnica vsa botas rasticas de
borracha, calga de brim e camisa simples e um capacete de lata, com uma
ianterna de querosene para ilumtinar 2 mata escura s quatro da madrugada,
quando comega sua primeira ronda. J4 o vagueiro de Marajé tem os pés
descalgos, wmna calga de brim simples mas usa camisa branca com a pala ¢ as
mangas trabalhadas com aplicagBes de sianinha colorida e desenhada. Na

cabega, usa-um chapéu-de abas largas e, Do invernoe iempo-chuvose ,a -

caroga, capa de palha retangular, lembrando os pastores portugueses.Ji a
mulata de cheiro de Belém do Paré, com sua saias redada ¢ sua sandilia de
salto de carretel estd, a0 que parece, desaparecendo.

‘Uma indumentiria que é conhecida em todo o pais, ¢ até
internacionalmente pelo cinema, € a do vagueiro nordestino, com suas
sandlias de couro ( antigamente sapatos de bico fino), sobre-calgas, gibdo e
paletd de couro ( ja que o tecido comnm ndo resiste acs galhos secos e aos
espinhos da caatinga) e, especialmente seu chapéu de couro de aba esbatida,na
frente, toda enfeitada com espelhinhos e migangas, figura que os cangaceiros
se encarregaram de difundir, inclusive por filmes como “0 cangaceiro”, de
Lima Barreto, premiado em Cannes.

Tgnalmente difindido pelo cinema ( ainda que os norte-americanos
tertham fantasiado a tal ponto que perdeu suas caracteristicas iniciais) é o traje
da bajana, com sua saia rodade, sen pano de costz, sua bata rendada e,
especialmente, seu turbante aculiurado da India airavés dos sudaneses. Jia
roupa da mulher panlista da lavoura (antes de caf) é simples mas curiosa:
calgas compridas de homem ( para proteger as pernas dos insetos), um vestido
de chita simples por cima { pois ndo ficava bem mulher usar calgas

parece ser oriental. Mas lemos ama suspeita que se traia de paralelismo
cultnral ou, ainda melhor, de um universal da cultura.

A indument:iria dos folgnedos é de duma grande variedade, desde as mais
simples como a Congada de Ilha Bela, SF, aos lnxuosos figurinos da Cavaihada de
Pirendpolis, GO, com seus mantos bordados e margeados per arminho, vermelhos
para 0s MOUres ¢ Azdis pAra o8 Cristios, sens capacetes emplumados, com os eavalos
ricamente ajaezados, 21ém das enormes miiscuras de animais dos masearados, estes
paralelos mas nie integrados ao folguedo.

A variedade e a criatividade artistica dos fignrines dos felgaedos popularcs
estiio a pedir pesquisas gue praticamente nio existem nesse setor, agravado o
desinteresse pela transformaciio da disciplina de Folelore Brasileiro e optativa, em
horirie invidvel para os alunos de Artes Céricas. Conhecemos apenas a dissertagiio de

Mestrado de Susane Guinsharg, sobre o aprovei to da ind tiria folelorica
numa proposta de encenagiio de %O Santo ¢ 2 Porea™ de Ariano Suassuna e a
dissertagiio de

Sobre $A0 visual da estamparia sxéil, I Jo wma simbiose da pinfura

grega do corv de “Os Pidssaros” de Aristéfanes e clementos decoratives dos figurinos
de os Passaros, folgaedo popular de Belém do Pari.

Documento original digitalizado. Acervo CDT.

masculinas), um len¢o na cabega e sobre ele um chapén de
palha.Recentemente vimos um. fotografia em que a trabalhadora usava um
bonezinho em lugar do chapéu, sinal de aculturagfio; quanto a masculina, a
roupa do tropeire panlista, com suas botinas rinchadeiras, sen cinturfio de
couro, com faca aparelhada, chapea de couro on de palha, lengo no
pescogo,dey origem a fantasia popular do nosso caipira.

Finalmente, & roupa masculine do gaiicho, também nacionalmente
conhecida e de aculturagio espanhola, com suas calgas bombacha, bordadas
lateralmente com casa de abelhas, suas hotas de cano curte ¢ enrugada,

seu lengo no pescogo ¢ seui chapéu de abas largas, ainda permanece o que nio
aconteceu com a indumentiria feminina, hoje apenas uma fantasia.

Sem diivida existem muitas outras roupas de trabalho brasileiras, com
caracteristicas préprias, mas estfo & espera de uma pesquisa e estudo mais
aprofundados

Quanto aos trajes dos folguedos populares, sfo n vezes mais variados e
complicados, sendo impossivel mum artigo com este dar uma idéia mais ampla
‘mas apenas algumas indicagtes. As indumentarias dos folguedos variam de
local para local e, principalmente, conforme a tematica. Os principais femas,
que guardam urna certa semelhanca geral na sua indumentaria, sdo a do Boi (
Boi-Bumbé no Norie, Bumba-meu-Boi no Nordeste, Boi em MG, SP, RS, Boi
de Mam#o no PR e 8C, além das infimeras denonzinagtes locais, como Boi
Surubim.Boi de Serra, etc.), a indigena, a africana, a natalina, a marftima ( ou
fluvial ou lacustre), a cavathada, ficando de fora dessa classificacio alguns
folguedos especificos locais, como o Kerb, de aculturagio alemd, no Sul.

Uma caracteristica comum a todos os folguedos é a utilizagio de fitas,
desde a simplicidade da Folia de Reis paulista até o esplendor de fitas de
chapéu do dono do boi, no Bumba-meuv-Boi de S. Luis de Mararh#o.E por
falar nesse folguedo popular, o couro do boi {que podemos considerar no item
da indumentaria} ¢ todo minuciosamente bordade com lantejoulas, vidrilhos,
paetés, canutilhos, migangas, num verdadeiro trabalho de pintura ou de
mosaico, com temas histéricos ou religiosos. Temos, por exemplo, uma
reproducdo de wn coure cuidadogamente bordado representando a cenz da
leitura da carta de Pero Vaz Caminha para o rei D, Manoel, sentado num
trono. Nio ha estudo, pele que saibamos, sobre a aculturagfo das fitas, que
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I. O RENASCIMENTO CULTURAL DA IDADE MEDIA

Desde as invasdes dos povos chamados “barbaros” pelos romanos, a partir do
séc.lV, a Europa ocidental assistiu a desintegracao da ordem e cultura cldssicas, na
sua Ultima expressdao que foi o Império de Roma. A irrupcao islamica, a se
desenvolver desde o séc. VI, dominando o Mediterraneo, determinou o
enclausuramento dos europeus ocidentais, a reducao da atividade econémica que
retornou ao trabalho agricola, a desaparicdo da vida urbana, condicao para o
desenvolvimento cultural, caracterizando um tipo de civilizacao que atingiu o seu
ponto maximo no Império Carolingio. “Tem-se como absolutamente certo que, a
partir do fim do século VIIl, a Europa Ocidental regrediu ao estado de regido
exclusivamente agricola” (1). As cidades sao meros centros de administracdao
eclesiastica, sede de um bispado, sem maior atividade urbana do que as residéncias
fortificadas dos senhores de terras.

Nesse periodo, a cultura se refugia nos mosteiros, que sdao os centros de
documentacdo e editoracdo. No dominio das grafias insulares, os mosteiros da
Irlanda, donde, a partir do séc. VIl surgem as miniaturas que depois vao decorar
todos os manuscritos medievais, estendendo-se para a Escécia e, no continente, os
mosteiros de Luxenil (Franca), Nonantola e Bobbio (Itdlia) , Saint-Gall (Suica) e
Wurzuburg (Alemanha), sao os centros mais importantes, enquanto que sob a
influéncia semita, naturalmente decorrente da invasdo arabe, temos os mosteiros de
Saint Vaast, em Arras, Saint Germain e Saint Denis, préximos de Paris, além de textos
de Veneza, llhas Egeias e Monte Athos. Com o surgimento das linguas vulgares,

alguns centros editam textos de caracteristicas latinas, como Montecassini, Tours,




Cluny, Capua, nas regides francesa e italiana. Assim, nao se pode afirmar, como
alguns historiadores apressados, que toda atividade cultural tenha desaparecido,
mas é evidente que a cultura estava concentrada em alguns centros, religiosos por
exceléncia (o que é importante relembrar para se entender o periodo seguinte).

O séc. X vai assistir ao renascimento da atividade econémica, com maior
impulso a partir do séc. XI, e como consequéncia, o ressurgimento da vida urbana.
Veneza, que nunca deixara de comerciar através do Império do Oriente, vai estender
suas atividades ao sul da Italia e norte da Africa, desenvolvendo maior intercambio
com a Asia Menor. Ao norte da Europa, os escandinavos abandonam suas
caracteristicas de piratas para se transformarem em mercadores, agentes do
desenvolvimento econémico. Pisa e Génova iniciam sua expansao comercial e, ainda
que vencidas no séc. X, conseguem fazer recuar os arabes, limpando o Mediterraneo,
a partir da conquista da Sardenha em 1015.

Essas transformacdes no panorama comercial e urbano da primeira Idade
Média, cujos primeiros sintomas sao da segunda metade século X, determinam o
surgimento de um novo tipo de civilizacao, a segqunda Idade Média, que vai atingir o
seu esplendor no séc. XIll. O primeiro condutor do renascimento cultural, é a Igreja,
que detinha o conhecimento e era a depositaria dos documentos, nos seus centros
de editoracdao, os mosteiros. “Do século IX ao Xl|, toda a alta administracdo
permaneceu, de fato, em suas maos. Seu espirito nela predominou, assim como nas
artes” (2). Depois, especialmente com as Universidades, os leigos participam cada vez
mais do processo cultural.

O séc. X é, assim, um marco de renovacao. Da mesma forma no campo da
editoracdo, a partir desse século podemos identificar uma transformacao nos
documentos. Comeca-se a datar os textos, surgem os sinais diacriticos, a pontuacao,
a acentuacao, as contragdes e abreviaturas. Hd uma quebra da grafia universal, com o
surgimento das grafias nacionais, como a visigética na Espanha, a carolingia na
Franca e a chancelaria na Italia, o que, alias, ja vinha acontecendo desde o século
anterior. A grafia criada pelo monge Uffila ou Wulfila (311 — 383), apéstolo dos
godos, que aproveitou os caracteres runicos para tentar estabelecer uma grafia tnica

para os nérdicos, comeca a se impor, com a denominacgao de oposta a litera antiqua,



passando a ser conhecida como gética a partir do séc. XI, e dominando inteiramente
os documentos depois do séc. Xll, quando ndo se encontra mais a carolingia.

Com o renascimento da vida urbana, com o desenvolvimento da atividade
cultural, também o Teatro, que desaparecera desde o séc. V, na Europa Ocidental, vai
ressurgir, sondo o primeiro texto exatamente do séc. X. Como ndo podia deixar de
ser, o Teatro vai repetir seu nascimento anterior. Assim como na Grécia, o teatro
surgiu na cerimonia religiosa dionistica, junto ao altar (tymele), na Idade Média, a arte

dramadtica renasce na liturgia crista, dentro da Igreja, junto ao altar.

Il. O TEATRO RELIGIOSO MEDIEVAL NA FRANCA

Com a desaparicao do Império Romano do Ocidente, todas as atividades
artisticas descairam ou iniciaram uma transformacao no sentido dos novos rumos
que seguiam os povos europeus. O Teatro, em Roma, ja perdera sua importancia
desde o primeiro século, sobrevivendo apenas pela atuacdo dos Mimos,
antepassados dos jograis e menestréis medievais. Eram grupos ambulantes, de
ladrbes e prostitutas, com suas improvisacoes, pequenas farsas, monélogos, nimeros
de prestidigitacao e malabarismo, representados nas pracas e pequenas feiras, de
cidade em cidade. O baixo nivel moral e cultural, o desrespeito a tudo e a todos,
determinou a condenacao do Teatro, pelo Cristianismo, quando assumiu o poder, ja
que por teatro se conhecia apenas esses pobres mimicos.

Houve, no séc. V, uma tentativa da Igreja de aproveitar o Teatro para fins
espirituais. No Oriente, o Cédigo de Theodosio chega a defender o encenador. Santo
Agostinho citado como corega de uma representacao da Natividade e como ator em
varias Paixdes (3). Mas essas tentativas nao tiveram continuidade, e o Teatro
desaparece por quatro séculos, possivelmente ainda sustentado pela atuacao dos
Mimos errantes, marginalizados e perseguidos.

Essas sementes, entretanto, permaneceram a espera de terreno propicio. Com
o renascimento cultural do séc. X, a que nos referimos anteriormente, também o
Teatro vai ressurgir, dentro da Igreja, junto ao altar, como um verdadeiro método

audiovisual de ensino. Os primeiros documentos datam do século X, e ainda que nao




sejam franceses, é na Francga, especialmente na abadia beneditina de Fleury-sur-
Loire, que o drama liturgico vai se desenvolver (4).

De um primeiro texto, integrado na cerimoénia litdrgica, primario do ponto de
vista teatral, a dramatizacdo vai se desenvolvendo, adquirindo forma mais precisa,
criando exigéncias de encenacao, representacao e local, saindo do altar para a nave,
desta para o portico e finalmente para a praca publica. De uma pequena cena, com
quatro personagens apenas e alguns acessorios cénicos, chegaremos aos grandes
Mistérios dos séculos XV e XVI (pois do ponto de vista teatral, a Idade Média vai até o
séc.XVI), com setenta “mansions” e “lieux”, 150 atores e 350 personagens, com
representacdes que chegaram a durar 40 dias.

Do século X ao comeco do séc. Xlll, o teatro religioso se desenvolve como
drama liturgico, assim denominado por Gustave Cohen (autor que seguimos na
classificacdo do teatro religioso medieval) por estar ligado ao calendério e as
cerimoénias litirgicas. Os dois grandes ciclos sdao os das festas religiosas mais
importantes, o da Pdscoa e o de Natal. Sdo apresentadas cenas dos acontecimentos
da vida de Cristo, na Semana Santa e no periodo que vai do Natal a Epifania. A partir
do séc. XIll, o teatro religioso, sem abandonar os temas litdrgicos, vai se inspirar na
hagiografia, na tradicdo e em textos do Antigo Testamento. E o periodo do drama
semi-liturgico, em que o espetdculo ja se transporta para o pértico da igreja ou para
um saldo de uma das inumeras confrarias que se constituem, pois, como em todas as
outras atividades medievais, o Teatro ou é organizado pela Igreja, por uma confraria,
a mais famosa das quais a Confraria da Paixao, constituida em 1371, pelos Puys, ou
ainda pelo governo municipal.

Com a difusao por toda Europa da devocao a Nossa Senhora, que quase
chega a se constituir numa religido especial, o séc. XIV vai encontrar esse tema
apresentado pelo teatro, com o grande numero de Miracles de Notre Dame. Também
nessa época surgem as primeiras Paixdes, desenvolvimento do drama liturgico do
ciclo da Pascoa, mas sera nos séculos XV e XVI que o teatro religioso francés ira
atingir o seu maior grau de desenvolvimento, com os grandes Mistérios da Paixao,
até que por intervencao da prépria Igreja, o Parlamento de Paris proibe a

representacdo dos Mistérios em 1548. E interessante notar que a representacdo de



Paixdes ja se fazia no Império do Oriente desde o séc. Xl, como o provam
documentos da época.

Depois da proibicao, possivelmente nas pequenas cidades continuaram a ser
feitas representacdes de teatro religioso medieval. Em Paris, mesmo, a Confraria da
Paixao, instalada no Hotel de Bourgogne desde 1548, continua a representar pecas
religiosas disfarcadas. Mas o movimento humanista j4 comeca a produzir os seus
frutos também no teatro, e o classicismo vai se impor na arte dramdtica, encerrando
o periodo do Teatro Medieval, na Franca como em todos os outros paises da Europa

Ocidental, cujo teatro seguira o modelo francés.

I1l. 0S DOCUMENTOS HISTORICOS DO TEATRO RELIGIOSO FRANCES

O grande desenvolvimento do teatro religioso francés na Idade Média
deixaria para os historiadores uma grande documentacdo, pois a editoracdao de
textos seria necessaria para o grande numero de representacdes. De fato, gragas
principalmente ao esfor¢o incansavel de pesquisa de Gustave Cohen, professor de
Histéria Medieval da Sorbonne, muitos textos foram descobertos nas Bibliotecas e
Arquivos europeus. Entretanto, certas lacunas (como aconteceu com o séc. XIV, no
qual se acreditava que tivesse havido um decréscimo da producdo teatral até a
descoberta de 40 Miracles e outros textos), indicam que ainda ha muito por
pesquisar, com textos ainda desconhecidos perdidos nos centros de documentacgao
da Europa, até que algum outro pesquisador queira continuar a obra de Cohen.

Vamos examinar rapidamente os principais documentos histéricos, que nos
ddo todo o processo evolutivo do teatro religioso francés na ldade Média.
Naturalmente nosso trabalho, sem a possibilidade de manuseio dos textos
conservados, baseia-se na pesquisa bibliografica, dependente do que os autores
consideraram importante transmitir:

1. REGULARIS CONCORDIA - texto em latim do Monge beneditino inglés Saint
Ethelwold, escrito entre 965 e 967. E o mais antigo texto que temos do drama
litirgico, na sua forma mais embrionaria, pertencente a grafia insular. Interessante

notar que a introducdao do canto “Quem Quaeritis in Sepulcro”, tropo do monge




Turtilon “séc. IX) do mosteiro de Saint-Gall (Suica), demonstra a difusdo dos textos e o
relacionamento entre os mosteiros ja nesse periodo de reinicio das comunica¢cdes na
Idade Média. O texto foi publicado modernamente por EK. Chambers, in The
Medieval Stage, Oxford, Clarendon Press, 1903, in-8¢, t.ll, pp. 308 - 309.

2. COMEDIAS DE ROSVITA (Hrotswitha) - a monja beneditina do mosteiro de

Gandersheim (Saxe), Rosvita, que viveu entre 930 e logo depois do ano 1000, deixou
uma obra poética (oito poemas), dois textos histéricos e seis comédias. E interessante
notar o que consta do Prefacio, pois atesta a difusao do teatro de Teréncio nessa
longinqua época e regido: “encontram-se muitos catélicos que, devido a elegancia
do estilo, preferem a vaidade dos livros gentios a utilidade das Sagradas Escrituras” e
por isso, “eu, Clamor validus Gandeishermenses, resolvi imitar o estilo do famoso
comedioégrafo, a fim de beneficiar os que cultivam a leitura” (5). Como Teréncio
deixou seis comédias, Rosvita escreveu também seis pecas onde, apesar da intencdo
catequética, os temas sdao abordados com uma liberdade, que nos espantam hoje,
vindo de uma monja no inicio da segunda Idade Média, no interior da Germania.
Quem descobriu os textos foi o humanista Conrado Celtis que os publicou em 1501,
descrevendo no seu prefacio a surpresa de deparar com o teatro de Rosvita ao
examinar um velho coédice, escrito em grafia goética, num mosteiro beneditino (6). A
grafia gética, no séc. X, quando se usava ainda a carolingia, poderia indicar que os
textos encontrados fossem copias posteriores. Mas considerando a regido, e o uso da
grafia gotica desde o séc. V, quando Urfala a inventou, ainda que a denominacdo
fosse posterior, mas aceita na época de Conrado, sem um exame dos textos, o
material, a estrutura, e o conteudo original, nao poderiamos afirmar que se trata de
manuscrito original ou coépia. Rosvita parece que nao teve seguidores, mas nao
podemos deixar de levantar a hip6tese de que sua obra fosse conhecida dos autores
do inicio do teatro religioso francés, como o Troppo de Turtilon foi aproveitado por
Saint Ethelwold.

3. CONVERSION DE SAINT PAUL - manuscrito 201 da Biblioteca de Orleans do séc.
XIl. Muito importante por ser o primeiro documento que apresenta, ainda no interior
daigreja, a cena simultanea que é a grande contribuicao do teatro medieval.

4. ORDO STELLAE - manuscrito do Mosteiro de Bilsen Limbourg, do séc. X,
publicado por G. Cohen e Karl Young em Romania, 1915-1917 - T. XLIV - pp 357-372.



E o primeiro drama litdrgico constituindo uma verdadeira peca completa, com
utilizacdo de cendrios e maquinaria, e ja revelando a intromissdao do elemento
profano, que vai ser uma das fontes do teatro profano francés, a se desenvolver a
partir do séc. XIIl.

5. OFFICE DU SEPULCRE OU DE LA RESURRECTTON - manuscrito da Biblioteca de
Tours, séc. Xll, demonstrando também o desenvolvimento do drama liturgico do

ciclo da Pascoa. Foi publicado por A. de Montaiglon em Le Drame Paschal de la

Resurrection, Tours, Bousrez, 1895.

6. L'EPOUX ou VIERGES SAGES ET DES VIERGES FOLLES - manuscrito do séc. XII, um
dos primeiros textos que mistura o latim com a lingua vulgar, no caso o dialeto
“poitevin”. Una edicao do séc. XVI, comprova a permanéncia do interesse do drama.
7. JEU DE RESURRECTION - manuscrito do séc. Xll, publicado por Jean Wright, La

Ressurection du Saveur, Paris, Champion, 1931. E considerado o primeiro texto do

drama semi-litirgico, sendo o embrido dos grandes Mistérios posteriores. E
interessante notar a sua origem normanda, pelo dialeto, e o prélogo em versos, que
parece ser uma rubrica para o encenador e nao para o publico, descrevendo o
cenario, com o dualismo do Paraiso do lado direito de Deus (esquerdo do publico) e
o Inferno do lado esquerdo, cenarios que sera adotado por todos os Mistérios.

8. ORDO REPRESENTATIONS ADE (Jeu d’Adam) - manuscrito da segunda metade do
séc. XIl. O texto é em francés e as rubricas sao em latim. Verifica-se a influéncia do
romance cortesao nas cenas de seducao de Eva pelo Diabolus. Também Deus
comparece ao teatro, mas com o nome de a Figura. Sao interessantes as indicacdes
de mdquinas e truques teatrais (artificiose compositus).

9. MANUSCRITO 617 DE CHANTILLY - esse manuscrito descoberto, estudado e
publicado por Gustave Cohen (7) , na Biblioteca do duque de Aumale (quarto filho de
Louis-Philippe, 1822-1897) no Museu Condé, Chantilly, contém duas Natividades e
trés Moralidades. O manuscrito é uma cépia do séc. XV, sendo que se tem o nome da
copista, Soeur Katherine Bourlet. As Natividades foram identificadas como sendo do
séc.Xll, da regido de Liége, representadas em Huy, no convento das Dames-Blanches
de Saint Michel, especialmente pelo estudo das rimas, em assonancias, pelo futuro
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“eirt” (erit), pela grafia do “I” molhado em “lh”, “ei” por “ie”, com som de “i”, que sao

do dialeto wallon dessa época. As Moralidades foram situadas no séc. XIV, também




pelo estudo linguistico. Quanto a copista, Katherine Bourlet, também de Liége,
sendo, seu pai, André Bourlet, citado nos documentos da conspiracao de Jean Louis,
executado em 24 de outubro de 1480 em Huy.

10. JEU DE SAINT NICOLAS de Jean Bodel, de Arras, falecido em 1210. E interessante
nesse texto a preocupacao com as Cruzadas e a influéncia do romance cortesao e das
cancdes de gesta. E em dialeto da Picardia, e o Prélogo se refere ao publico de
Senhores e Damas, dando a entender que a peca foi representada num saldo.

11. LE MIRACLE DE THEOPHILE, de Rutebeuf, segunda metade do séc. XIIl. E
considerado o primeiro dos Miracles de Notre Dame, que vao ter sucesso no século
seguinte. Também se encontra pela primeira vez a legenda do Doutor Fausto no
teatro.

12. MIRACLES DE NOTRE DAME - manuscrito do séc. XVI, com miniaturas,
Manuscrito Cangé 819 a 820, do fundo francés da Biblioteca Nacional de Paris. E
interessante notar a ornamentacdo da capital que se estende como cercadura por
toda a folha. Esse manuscrito veio suprir a lacuna do teatro religioso no séc. XIV, pois
os Miracles sdao desse periodo, o que é possivel verificar comparando com o
manuscrito 617 de Chantilly, acima citado. Esse magnifico manuscrito é bastante
notavel pela sua decoracao além da importancia na histéria do teatro medieval.

13. PASSION DU PALATINUS - manuscrito Palatinus Latinus n° 1.965, do Fundo
palatino da Biblioteca do Vaticano, descoberto pelo prof. Karl Christ e publicado por
Grace Franck, Collection Roques, Champion, 1922. Pela grafia e pela lingua, na
maneira de lle-de-France, foi situado no comeco do séc. XIV. E o primeiro Mistério,
género que vai se desenvolver no século seguinte.

14. LE MYSTERE DE LA PASSION, de Eustache Marcadé, de Arras. Com 24.944 versos,
pertence ao primeiro terco do séc. XV, com um prélogo com personagens alegéricos
que demonstra a influéncia do Romance da Rosa (12. parte de Guilherme de Lorris,
1237, 22, parte de Jean de Meung, 1277).

15. LE MYSTERE DE LA PASSION, de Arnoul Greban, com 34.574 versos e belas
ornamentagdes, com predominancia do azul. Deve ser anterior a 1452, pois nessa
data temos um registro no Echevinato de Abbeville, do pagamento a Guillaume de

Boneil para obter em Paris uma cépia da Paixdao de Mestre Arnoul Greban.



16. LE MYSTERE DE LA PASSION, de Johan Michel, representada em Angers em 1486,
segundo o incundbulo dessa data. A edicao Verard, Paris, 1490, in-félio, se encontra
na Biblioteca Nacional de Paris.

17. Edicoes impressas do séc. XVI - edicdes ja impressas, dos ultimos textos do teatro

religioso francés, sao anteriores a proibicao do Parlamento, de 1548.

XV.DOIS DOCUMENTOS IMPORTANTES

A descoberta feita por Gustave Cohen dos manuscritos sobre a representacao
do Mistério da Paixao, em Mons, em 1501, é das mais importantes para a histéria do
teatro, pois documenta toda a montagem e despesas. Esses manuscritos sdao “Le
Livre de Conduite du Begisseur” e “Le Compte des Dépenses”. Cohen, na sua
publicacao, (8) descreve minuciosamente os manuscritos com cuidado técnico,
donde transcrevemos alguns dados. Antes, porém, vale a pena contar como foi feita
a descoberta dos manuscritos.

Interessado pelos textos e representacdes da regiao da Wallonia, na Bélgica,
depois da descoberta do manuscrito de Chantilly, citado no capitulo anterior,
Gustave Cohen encontrou nos “Analects Montois” de Leopold Devillers, publicados
em 1869, uma referéncia a existéncia nos arquivos de Mons, de manuscrito que
descrevia minuciosamente a montagem de um Mistério. Nos arquivos de Mons, o
Conservador nao tinha os manuscritos. Na Biblioteca da cidade, nada constava dos
catalogos, mas examinando o armario de manuscritos, Cohen encontrou cadernos
de papel, recobertos por pergaminho endurecido e amarelado. Abrindo um deles,
verificou em grandes letras géticas, pouco ornamentais, os nomes de personagens, e
do lado, em caracteres menores, quase ilegiveis, os nomes dos atores. O texto de
cada réplica era dado apenas com a primeira e a Ultima linha, com a numeracao na
margem direita, em romano, do numero de linhas. O texto da peca foi reconhecido
como sendo o Mistério da Paixdo de Arnoul Greban, e os manuscritos eram
denominados “Abregiet” para orientacao, minuciosa, da montagem, com as
marcacdes, entrada da musica, cenarios, funcionamento das maquinas e “secrets”, e

até da maquiagem. Voltando aos arquivos, Cohen encontrou os registros das




despesas da montagem, inclusive com o pagamento aos copistas do manuscrito,
com as datas e duracdao do espetaculo. Assim, “Le Compte de Déspenses de la
Passion”, completava e confirmava a autenticidade do manuscrito.

Devillers faz mencao a catorze cadernos manuscritos do Mistério e diversos
cadernos contendo composicdes musicais. Gustave Cohen encontrou os catorze
cadernos, incluindo um dos prélogos, dos quais um estava em péssimo estado. Além
disso encontrou mais um 15° caderno nos arquivos do Estado que é duplicata do
terceiro. O “Livre de Conduite” aparecia em dois exemplares, quase idénticos,
intitulados “Premier et Second Abregiet”. Os cadernos estavam costurados com fios
antigos, com uma capa de pergaminho com um titulo era gético no meio, in-6, e com
a mesma dimensao: altura, 0,28; largura, 0,22. Cada caderno tinha um numero
diferente de folhas, desde 28 folhas, o 1°, 29, 6° 14¢°, até o 9° com 58 folhas, e 0 15°
com 75, mas bastante deteriorado. A grafia dos cadernos pode ser atribuida a vdarias
maos, de Gilles de Bievene e seus cléricos, pois a ele foi pago o trabalho das cépias,
inclusive a viagem a Angers para conseguir emprestado o original do texto
dramdtico. Podem ser distinguidos os seguintes escribas; o 19, 2° (salvo as oito
ultimas folhas que se devem ao escriba B) e 5°, ao escriba A. Ao escriba B, as ultimas
folhas do 29, 0 39, 6° e 9°. Ao escriba C, 7° (com filigranas) e 10°. Ao escriba D, 0 8°, 11°
e 139, Ao escriba E, 13° e 14°. Ao escriba F, o 15°. A grafia parece pertencer a segunda
metade do séc. XV, e ndao de 1501, segundo M.Jenaroy, mas a pesquisa de Cohen
demonstrou que era a grafia dos escribas de Mons ja no inicio do século. Quanto as
filigranas, sao as seguintes: 1° caderno, pote de estanho com uma cruz, flor ou estrela
de raios sinuosos em cima; 2°, 3° e 5°, 7° ao 139, estrela como no anterior; 6°, estrela,
mao, coracdo com uma coroa sobreposta. No 14° também aparece o coracao com
coroa, da mesma maneira que o documento da Compte de Dépenses. Este, que nao
estd nos Arquivos de Estado, mas nos Arquivos Communales, estd assim descrito:
forte caderno de papel, de 215 x 295mm, 46 folios. Sobre a capa, no alto, “Jhesus
Maria”, e ao meio "Déspenses de la Passion”. Fl. 1, recto: “Presenté par ces
Compteurs”: le lll e. avril Mil VC et deux puis Pasques”.

Esses manuscritos estudados por Cohen minuciosamente, permitem ao

historiador do teatro medieval ter a compreensao das magnificas montagens dos



Grandes Mistérios da Paixdo, e o grande interesse das autoridades e povo pelo

Teatro.

V.CONCLUSAO

O estudo dos documentos histéricos do Teatro Medieval francés, seja do
teatro religioso, seja do profano (que nao estava no nosso objetivo), mostra que o
grande interesse, primeiro da Igreja, depois das Corporacdes e autoridades locais, e
que atendia ao interesse do povo, correspondia os cuidado e frequéncia dos
escritores de editoracdo medievais, Somente esse grande amor pelo teatro, que
caracteriza a ldade Média a partir do séc. X, explica como 20 comédias de Plauto
foram pacientemente sendo copiadas e conservadas para nés. Quanto a Teréncio, o
testemunho de Rosvita ja no séc. X, o estudo e o desenvolvimento da comédia latina
em Franca, no séc. Xll, o Coédigo de luxo do séc. Xll, das obras de Teréncio na
Biblioteca Vaticana, mostram que o medieval cuidou, editou e possivelmente
representou suas obras, permitindo as cuidadas edicdes dos humanistas no séc. XVI.

A editoracdao de textos teatrais ocupou, sem duvida, os escribas medievais,
estando a merecer uma pesquisa mais ampla, inclusive nas fontes, com o exame dos
manuscritos das Bibliotecas e Arquivos europeus. Neste trabalho, queriamos apenas

chamar a atencao para o problema.
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caracteristicas latinas, como Hontecassini, Tours, Cluny .,
Capua, ﬂas regides francesa e italiana. Assim, ndo se pode
afirmar, como alguns historiadores anvessados, gque toda
atividade cultural tenha desaparecido, mas & evidente gue
a cultura estava concentrada em alguns centros, religilosos
por exceléncia (o gue & importente relembrar para se enten
der © pericde seguinte).

0 s8&c, X val assistir ao
renascimento da atividade econdmica, com maior impulso a
partir do s8c. XI, & como consequdncia, o resurgimento da
vida urbana. Veneza, rue aunca delxaras de comerciar atra-
vEs do Império do Orlente, vai extender suas atividades ao
sul da It2lia e norte da Africa, desenvolvendo maier inter
cambio com a &Asiz Menor, Ac norte da Eurepa, o5 escandine-
vos abandonam suas daracteristicas de piratas para se trang
Formarem em mercadores, agentes do desenvolvimento econbmi
co. Pisa e Gépova iniciam sua expansfc comercial e, ainda
gque vencides no sée, X, conseguem fazexr recuar os afabes '
limpando o MediterrBnec, a partir da conguista da Sardenha
em 1015.

Bzpas tranformagles no pa
norama comercial @ urbano da primeira Idade !M3dia, cujos
primeiros sintomas s3c da segunda metade do séec. X, deter—
minam o surgimento de um novo tipo de civiiizagﬁn, a segun
da Idade MEdia, gue val atinglr o seu explendor no sdc. XITT.
0 primeiro conditor do renascimento cultural, € a Lgreja ,
que detinha o conhecimento ¢ era a depositéria dos documen
tos, nos seuns centros de editoragio, o5 mostelros. "Do sé-
culo I¥ ao ¥I, toda a alta administragio permaneceu, de fa
to, em suas mios. Seu espirito nela predominou, &ssim como

nas artes" (2). Depois, espucialmente com as Universidadesg,

Documento original digitalizado. Acervo CDT.

T. O RENMASCIMENTO CULTURAL DA TDADE MEDIZ

Desde as invasdes dos povos
chamados "bArkaros" pelos romanos, a partir de sfc.IV, a Bu-
ropa ocldantal assistiu ES ﬂesintegragao da ordem e cultura
cldssicas, na sua Ultima expressfo que fol o Impficio de Ro-
ma. A irrupglo lslBmica, a me desenvolver desde o séc. VIT ,
dominande o Mediterrinec, deterginou o enclausuramento  dos
eurcpets ocidentais, a redugdo Ga atividade sconmica que re
tognon ao trabalho agricola, % desaparigdo da vida urbana ,
condicdo mara o desenvolvimento cultural, caracterisando um
tipo de civilizaglso que atingiu o seu ponto mixime no Iupé-
rio Carclingio. "fem-se como absclutamente certo que, a par—
tir do £im do sculo VIIT, a Europa Ocidental regrediu ao
estado de regido exclusivamente agrIcela® (1}, As cidades
sdo meros centros de administraglo eclesifistica, sede de um
bigpado, sem maioy atividade urbana do que as rosidéncias
fortificadaz dos senhores de terras.

Nesse perindc, a culturs se
refugia ros mosteiros, gue sBo os centros de documentagéc &
aditoragio. Wo domlnio das grafias insulares, os mosteircs
da Irlanda, donde, z partlr de s&c. VIT surgem as miniatoras
que depois vao decorar todos os manuscritos medievais, esten
gendo~se para a Bscbela e,no continente ,os mosteiros de
Luxenil (Franga) Nonantola e Bobbio {Ttalia), Saint-Gall {Sul
¢a) e Wurzuburg (Plemanha), s%0 0s centros mais impomtantes,
enquantg gue sob a influénecla semita, naturalmente decorren—
te da invas3o Arabe, temos os mosteiros de Saint Vaast, en
Arvas, Saint Gemmain e Saint Denis, prbximos de Paris, aiém
de textos de Veneza, Ilhas Egéiaé e Monte Athos. Com o surgi

mento das linguas vulgares, alguns centros editam textos de

oz leigos participam cada vez mals do processo cultural.

O s2c. X &, assim, um marco de
renovagao, Da mesma forma no caupo da editoragdo, a partir
desse s@culo podemos identificar uma transformagio nos docu-
wmentos. Comega-se a datar os textos, suxgem os sinais aiacrg
tiocs, a pontuagfio, 2 acentuagdo, as contragéaﬁ e abrevlatu-
ras, HB uma quebra da grafia universal, com o surgimento das
grafia? nacionaisz, como a visigéiica na Espanha, a carolin-
gia na Franga e a chanceldria na It&lia, o gue, alids, 138
vinha scontecende desde o s2culo anterdor. A grafia criada
relo mence UFFila ou Wulfila (311 - 383}, apdstolo dos godos,
Tue anroveiton os caractBres rfinicos para tentar estabelecer
uma grafia tnica para cos nirdicos, comega a Se lmpor, com a
dencminacio de eoosta B litera antiqua, passando a ser conhe
cida como gdtica a partir do s8c. ¥I, e dominande inteiramen
te os doounentes deppis G0 s@c. XII, guande nBo se encontra
mais a carelingia.

Com o renascimento da vida ur-
bana, com ¢ desenvolvgimento da atividade cultural, tamhém p
Tzatro, que desar-arecera desde o sdc. V, na Europa Ocidental,
vai ressurgly, sendo o primeiro texto exatamente do sSc. ¥ .
Come nao nodia delxar de ser, o Teatro val reoetir sau nascl
mento anterior, Assim como na GrEecia, o Teatro surgiu na ce-
rimdnia religiosa dionletica, junto ao altar (tymele), na
Idade I'ddla, a arte dramidtica renasce na litnrgia cristd,den

tro da Igraja, junto ao altar.

II. O FEATRD RELIGIOSR MEDIEYAL NA FRANCA
Com a desaﬁarﬁg%q-ﬁﬁﬁmpério RO
mano 4o Ocidente, todas as atividades artlsticas decalram ou

inieiaram uma tranzformagio no gentido dos NOVOs rumos que



seguiam 08 povos surcpeus. O Teatro, emn Roma, ji perdera
sua importincla desde o primeiro sBoulo, sobrevivende ape—
nag rela atuacde dos Mimos, antepassados dos Jo-
arais e menestréis mediavais. Eram grupcs ambulantes, de
ladrdes e prostitutas, com suss improvisagdes, peguenas
farsas, monBlogos, nimeros de prestigitagﬁo ¢ malakarismo,
renresentados nas pragas e pequenas feiras, de cidade em
cidade. O baixo nivel moral e cultural, o desrespeito a tn
do e a todos, determinou a condenagio do Teatro, pelo Cris
tianismo, quando assumiu o poder, 34 gue por teatro se co-
nhecia apenas esses pobres mimicos,

Houve, no sBe, V, uma tenta—
tiva da Igreja de aproveitar o Teatro para fins espirituals.
Ho Oriente, o C8dige de Theodosic chega a defender ¢ ence-
nador, Santo Agoztinho B citado come corega de uma repre-
sentacio da Hatividade e como ator em virias Paiwdes (3) .,
Mas essas tentativas ndc tiveram continuidade, e o Teatro
desaparcce nor yuatro séculos, possivelmernte ainda susten—
tado pela atuagio dos Mimos exreaantes,marginalisados & per—
seguidos,

Essas sementes, entretando ,
Jermaneceram & espera 8 terreno proplcio. Com o renasci-
mento cultural do séc. X, a que nos referimos anteriormen-
te, tamb@m o Teatro vai ressurgir, dentro da Igreja, Jjunto
ag altar, como um verdadeiro mdtede audie~visual de ensino.
0a orimeiros documentos fdatam do sé@culo X, e ainda que nac
sejam franceses, & na Franga, eppecialmente na abadia bene-
ditina de Fleury-sﬁr-Loire, e o drama litfirgico vai se da
senvolver (4).

De um primeire texto, integr

ra cerimdnia litlircica, primdrio do ponto de visla teatra
ey
e

Gzsenvolvimento do drama litfirgico do ciclo da Piscoa, mas
serf nos sSculos XV e XVI que o teatro religioso francis
ir# atingir o <eu maior grausde desenvolvimento, com oS
grandes Mistdrios da Paixie, atd cue, por intervencac  da
prénria Igreja, o Parlamento de Paris vroibe a renresenta-
¢Ra dos tistBrins em 1548, £ interesaante notar que a repre
sentagic de PaixBes jA se fazia no Impefic do Oriente desde
o sdc. XI, como o provam documentos da Spoeca.

pDenclis da proibigdo, possivel

Jravawn

mente nas nequenas cidadesVa ser Seitas reprasantaghes da,
teatro religloso medieval. Em Paris, mesmo, a Confraria da
Paixfo, instalada no Hotel d= Bourbjogne desde 1548, conti-
nua a renresentar megas religiosas disfargadas. Mas o movi-
mento humanista j& comega a produzir os seus frutos tambam
no teatro, e o clessicisno vai ge impor ns arte dram3tica,
encerrando o neriods do Teatrs Mediaval, na Franga coms em
todes o5 outros nalses dz Eurona Ocidental, cujo teatro se-

gquira o modelo francés.,

III. OF DOCUMENTOS HISTORICOS DO TEATRO FELIGIOSO PRavCEs

0 grande desenvolvimento do
teatro religioso francts na Idade MEdia deixaria para os
historiadores uma grande docunentaciio, pois a editoragho de
textos serla necessfria para o grande nimerc de representa-
¢oas. De fato, gragas princinalmente ao esforgo incansivel
de pesguisa de Custave Cohen, professcr de HistdOria Medie-
val da Scrbonme, muitos textos foram descobertos nas Biblio
tecas e Arguivos europeus. Entretanto, certas lacunas {ccme
aconteceu com o 88c. KIV, no qual se acredikava que tivessae
havido um decr@scimo da rrodugage teatral até a descoberta

de 40 Miracles e outres textos), indicam gue ainda hi muite
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a dramatizagEc val se desenvolvendo, adruirindce forma mais
nrecisa, crizndo exigéncias de encenacio, renresentagac =]
lpcal, saindo do altar mara a nave, desta mara o npdriico e
finalmente wara a rraca ntblica. De uma peguena cena, COm
quatro personagens apenas e alguns acessbrios cinicos, che
garemos @os grandes ristlrics dos s@cules XV e ¥WT {pois
do vonto de vista teatral, a Idade MBdiaz vai atf o sSc.XVI},
com satenta "mansions” 2 "lieux", 150 atores e 350 perscna
aOens, com reyresentagﬁes aue chegaram a durar 40 dias.

Po sdculo ¥ ac comege Qo
séc. XIIT, o teatro relicicso se desenvelve como drama li-
thrgico, assir denominado nor Gustave Cohen{ autor que se-
guings na classificagfio do teatro religioso medisval) por
estar ligade ac calendirioc = 35 cerimdnias litfirgicas ©rQs
deis grandes ciclos s3o os das festas religlosas mais  im—
nortantes, o da Piscoa e o de Matal. 58c anresentadas cenas
dos acontecimentos da vida de Cristo, na Semana Santa & no
narTodo gue val de Natal 3 Bnifania. A partir do adc,XITI,
o teatro religicso, sem akbandonar os temas litlirgiceos, val
se inspirar ne haglografia, na tradicio @ em textos do BAn-
tigo Testamento. E o nerfodo do drama semi-litlrgice, an
que o espeticulo & se tranacorta wara o »drtico da igreja
cu para um salio de uma das infmeras confrarias que Ge
constituem, pois, como er todas as outras atividades medie
vais, o Teatro ou & organizade nela Igreja, nor uma confra
ria, a mals famosa das quais a Confraria da Paixao, congti -’
tuida em 1371, welos Puys, ou ainda welo governc municipal,

com a difusfc nor toda Eurona
da devagan % MNossa Senhora, gue -uase chega a se constituir
numa religiéo esnacial, o s8g, ¥IV vai encontrar esse tema
anresentado pelo teatro, com o grande afierc de Miracles de

Notre Dame, Tamb&m nessa @poca surgem as primeiras Paixges,

mor pesiuisar, cor textos ainda desconhecidos perdidos nos
centros de doocumentagao da Furopa, atd gite algum cutro res
~ruigador gueira conbinuar a cobra de Cohen.

Vamos examinar rapidamente
o principals documentcs hist@ricos, que nog dao todo o
nrocesso evelutive do teatro relligiosc francés na Idade Mé
dia, Haturalmente nosso trabalhe, sem a wossibilidade d=
manuselo dos textos conservados, bascia-se na nesguisa bhi~
bliogrifica, dependente do que og autores consideraram ime-
nortante tranomifiry
1. REGULARIS CONCORDIZ ~ texto em latim do Monge beneditino
ingi8s Sain Ethelwold, escrito cntre 965 e 967. B o mais an
tigo texto que temos do drame litlrgico, na sua forma mais
embrionkria, pertencéﬁg grafia insular, Interassante notar
que a introdugdo do cante "Cuem Quaeritis in Sepulero", tro
po do nonge Turtilon (sc. IX) do mosteiro de Saint~&all
{Suiga) , demonstra a difus3o dos textos e o relacionamento
entre os mosteiros 33 nesse periodo de reinfcio das comuni-
cagdes na Tdade H8dia. O texto foi nublicado modernamente
por B.X,Charbers, in Tho Fedlieval Stage, Oxford, Clarendon
Press, 1203, in-892, t.IX, pn. 308-309,
2, cOMEDTAS DE ROSVITA (Hrotswitha)l - a monia beneditina do
mosteirc de Gandersheim (Baxe), Twgvita, que viveu entre
930 @ logo depois do ano 1000, deixou uma chra »oftica (oi-
to poemas) , dois textos histdricos e seis comddias. £ inte-
resmante notar o gue consta do Preficio, sols atesta = difu
gdo do teatro de Terfincio nessa longingua Spoca e rediao :
fencontram-se muiton catflices ~ue, devideo 3 eloginclia do
eatilo, preferem & valdade dos livros gentios 3 utilid&de
das Sagradas Escrituras" e por }sse, "ey, Clamor validus

Gandeishermensas, resolvi imitar o estilo do Tfamoso come—



didgrafo, a fim de beneficiar os gue cultivam a leitura” (5)
Como Ter@ncic deixou seils conddias, Posvita escreveun tamb@m
seis pegas onde, apesar da intengdo catequidtica, os temas
sao abordadc§ com wma liberdade. que nos espantam hoje, via
do de vma monja no inlcic da segunda Idade Média, no inte-
rior da Herminia., Ouem descobriu op tentos fof&ﬂumanista
Conrade Celtis gue os publicou em 1501, descrevendo no ssu
Prefﬁcio a surnrésa de deparar com o teatro de Rosvita ao
examinar um velho cBdice, ascrito em grafia gbtica, num mosg
teiro bereditino (). & grafia gbtica, no s8c, X, gquando se
vdava alnda a carolingia, poderia indicar gue os textos en-
contrados fossem r:Spilas posteriores, Mas cons&derando a ra-
gi%o, @ o usc da frafia gdtica desde o sdc, V, gmando Urfa—
la a inventou, ainda gue a denominagﬁc fozse postericor, mas
aceita na pececa de Conrado, sem um exame dos textos, o mate
rial, a estrutura, & o conteldo original, nZc poderiamos
afirmar ge se trata de manuscrito original ou cbpia., Rosvi-
ta warece que nao tewe sequidores, mas ndo podemos deixar
de levantar a hiwﬁtese de que sua obra fosse conhecida dos
autores do infrcio do teatro religicso francéz, come o Tro-
no da Turtilon foi anroveitado por Saint Bihelwold.

3, COMVERSION DE SRINT PAUL - manuscrito 201 da Biblioteca
&2 Orleans do sZc., XII. Muito importante mor ser o primei-
ro docwnento que apresenta, ainda no interdor da igredja, a
cena simultinea que & a grande contribuigio do teabre medie
val. -

4., ORDO STELLAE : manuscrito do Mosteire de Bilsen, Limbourg,
do sBa, XL, publicade mor G.Cohen ¢ Karl Young em Romania ,
1$15~1917 ~ T.XLIV - pp 357-372, B o primeirc drama litfirgi-

<o congtituindo uma verdadeira pega completa, com utilizaqﬁc *

- - 3 i 2.
da cenbriog ¢ macguinaria, e 1a revelardo a intromissac do

duogue de Aumale (quat*b filho de Louis-Philinpe, 1822-1337),
no Museu Cond&, Chantilly, contfm duas Hatividades e tr2s Mp
ralidades. O manuscrito & uma cOpia de s2c.xv , sendo que se
tem o nome da copigta, Sceur Katherina Bourlet, As Nativida-
des foram identificadas coms sendo do s&c,X¥T%¥, da regifio de
Liége, renresentadas em Huy, no convento das Dames-Blanches®
de Saint Michel, especialmente pelo estudec das rimas, em as—
gcnancias, pelo futuro “eirt" (erit), pela grafia do "1l“ mo-
thade em *1h", "2i" por ®ie", com scm de "i", gue sd3o do dta-
leto wallon dessa &poca. As Moralidades foram situadas no séc.
XTIV, também pelo estudo linguistico. Duanto 3 copista, Kathe
rine Bourlet, tamb8m & de Ligge, sende, gen pai, andrE Bourlet,
citado nos documentos da conspiracdo de Jean Louis, executa-
do em 24 de outubro de 1480 em Huy.

10 - JEU DE SATINT NICOLAS de Jean Bodel, de Arras, falecido
am 1210, E interessante nesse texto a preccupagdn com as Cru
zadas e 2 influBncia do romance cortesdo e das cangGes de -
gesta. B an dialetc da Picardia, o o PrBlogo se refere ao pi
blico de Senhores & Damas, dando a entender gue a pega fod
representada num sallo.

11 - LE MIRACLE DE THEOPHILE, de Rutebeuf, segunda metade do
s2c. XIIT. B considerado Qs prim@ir@smiraclgsde ¥otre Dame, '
que vB0 ter sucessoc no século seguinte, Também se encontra -
pela primeira vez a legenda do Doutor Fausto no teatro.

12 - MIRACLES DE NOTRE DAME - wasugcrito do s8c. XVI, com mi
nlaturas, Hanuscrito Cang® 819 a 820, do Punde francés da Bi
hliotera Nacional de Paris. B interessante notar a ornamentaz
gac da capital gue se estende como cercadura por toda a folha.
Esse manuscrito veio suprir a lacuna do teatro religioso ho

s3Bc,¥IV, pois os Miraclas s3c desse perfiodo, o nque & posai-
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elemento profano, que vai ser uma das fontes do teatro pro
feno francls, a se desenvolver a partir do sBe. XIII.

5, OFFICE DU SEPULCRE OU DE LA RESURRECTION ~ manuscrito
da Bibliocteca de Tolrs, s8¢, %IT, demonstrando também o de
senvolvimenko do drama litlirgico do cig¢le da Piscoa. Foi

publicado por A, de NMontasiglon em Le Drame Faschal de la

Resurrection, Tours, Bousres, 1895,

6, L'EPQOUX ou VIERGES SACES ET DES VIERGES FOLLES - manuse-
orito do sfc. XII, um dos primeiros textos due mistura o
Iatim com a2 lingua vulgar, no casn o dialeto "poitevin" .
Una edicao do s@e. XVI, comprova a permandncia do interas—
se do drama,

7. JEU DE LP BESURRECFION ~ manuscrito do s&c, XIT, publi-

cado por Jean Wright, Lz Ressurschion du Saveur, Paris ¥

Champion, 1931, B considerado o primeiro texto do drama sa
mi~Llithrgico, sendo o embrifio dos grandes Mistérios poste-
riores., B interessante noter a sua origem normanda, nelo
dizleto, e o nrblego em versos, que parece ser uma rubrice
para o encenador e nfo nara o niblico, desorevendo o cend-
ric, com o dualisno do Paraisc do lado direito de Deus (e§
ruerdo do niblico) e o Inferno do lado esquerdo, cendrios
cue serd adotado por todos os Mistérios,

8. ORDC REPRESENTATIONS ADL (Jeu d'aAdam) - manuscrito da sg
gunda metade do zec. XII, O texto & em francds e as rubri-
cas sao em lakim. Verifica-se a influBneis de romance corte
s3c n3a cenas de medugdo de Eva pelo Piabolns. Tamodm Deus
comparece ac teatro, mas com o nome de a Figura., S8o interes
santes as indicagbes de miguinas e trugues teatrats (artifi
cicse comnositus).

. MANUSCRITC 617 BE CHANTILLY - @sse manuscrito descoberto,

estudado e publicado por Gustave Cchen {7), na Biblicteca do

vel wverificar comarando som o manuscrita 617 de Chantilly
acima citado. Esse magnifico manuscrito & nastante notfvel -
pela sua decoragio além da import3ncia wa histdria do teatro
medieval.

13 — PASSTON DU PALATINUS - manuscrito Palatinus Latinus ne?
1.865, do Punde palatino da Biblioteca do Vaticano, descober
to pelo prof, Karl Christ e publicado por Grace Iranck, Collec
tion Rogues, Champion, 1922, Pela grafia e pela lingua, na -
maneira de Ile-de~Frence, foi situado no comeco do sfe, XIV.
£ o primeiro Mistdric, gdnero gue val se desenvolver no sdcu
1o seguinte,

14, ILE IYSTEEE DE LA PASSION, de Eustache Marcad®, de Arras.
Com 24,344 verses, pertence ao primeiro tergo do s@o. XV,com
um jrﬁlogo com personagens aleglricos Jue demonatra a influoe-
&ncia do Romance da Roma (la. parte de Guilherme d= Lorris ,
1237, 2a. parte de Jean de Heung, 1277).

15, LE MYSTERE DE LA BASSION, de Rrnoul Greban, com 34.574
versos e helas ornamentagies, com predeminineia do amul, De-
ve ger anterior a 1452, vois nessa data temos um registro no
Echevinagto de Abbeville, do pagamento a Guillaume de Fonell
para cbter em Paris uma cbpia da Paixfio de Mestre Armoul Gre
ban.

X, LE MYSTERD LE LA PASSION, de Jehan Michel, representada
am Angers em 1486, segundo o incﬁnébuln dessa gata., 2 edi-
¢io Verard, Paris, 1490, in—félio, se encoantra na Bihliote—
ca Waciomal de Paris,

17. Bdigdes impressas do s@c, XVI -~ edicoes 3 impressas,
dos Bltimes textos do teatro religioso francds, f3o anterip

rag & proiblgio do Parlamento, de 1548.

TV, DOT$ DOCUMENTOS IMPORTANTES

B descoberta fellia por Custave Cohen



dos manusoritos scbre a representacdo do Mistério da Palxao,
am Mens, em 1501, B das mals importantes para = histbria do
teatro, pois documenta toda a montagem & despesas. ESses mas
nuscritos sic "Le Livre de Conduite du Degisseur™ & "Le Comp
te des Dipenses”™, Cohen, na sua publicagdo, (8), descrave mi
nuciossmente oS manuscritos com cuidado tdenico, donde trans
crevemos alguns dados. Antes, pordm, vale a pena contar como
foi feita a desccberta dos manuscritos.

Interessado pelos textos e representa
¢oes da regido da Wallonia, na B8lgica, depois da descoberta
do manuscrito de Chantilly, citado no capitulo anterlor, Gus
tave Cohen enpontrou nos "Znalects Montois" de Leopold Devi
llers, pubilicados en 1865, uma referdncia a existéncia nos
arcruivos de Mons, de um manuscrito que descrevia minuchbzamen
te a monbagem de um HistErio, Wos arquivos de Mons, o Conser
vador ndoc tinha os manuscritos. Na Biblioteca da cidade, nada .-
constava dos catélogos, mas examinandc o armirio de manusari

(rall
tc:?yéncontrcu cadernos de napel, recobertos por pergaminho »
endurecido @ amaralado, Abrindo um deles, verificou em gran-—
des letras gblticas, pouco ormamentais, os nomes de perscna-—
gens, e 4o ladeo, em caracteres menores, guase ilegiveis, os
nomes dos atcres. O teéxto de cada réplica era dado mpenas
com a primeira @ a Gltima linha, com a numeragio na margem
dlreita, em romano, do nlmero de lirnhas. 0 texto da pega foil
reconhiecido como sendo o MisiErio da PaixBo de Arnoul Greban,
e o5 manuscritos eram depominados "Abregiet" mara orientag3o,
minuciosa, ds moptagem, com as marcagdes, entrada da miisica,
cenfirios, funcionamento das miquinas e "sscrets', e até da ma ;
guiagem. Voltando aos arjuivos, Cohen encontrou os registros
das dospesas da montagem, incluﬁive com o pagamento acs copls

tas do manuserito, com as datas e duracio do espeticulo. Assim,

breposta. Ho 142 tambBm aparecs o coragao com coroa, da mes-
ma manaira gue o documento da Compte de Dipenses., Este, gue
wdo estd nos Arquivos de BEstade, mas nos Azquivos Communales, <
estd assim descrito: forte caderno de papsl, de 215 x 295mm,
46 folies. Sobre a eapa, no alto, "Shesus Maria", e ac meio
"nEnenses de la Passion", TL, 1, recko: "Presentd par caes
Compteurs”: le IIII e, avril Mil VC et deux puls Pasqgues”.

’ Esses manuscriltos estudados por Cchen
minuclosamente, rermitam ao historiador do teatro medieval
ter a commreensio das magnifleas montagens dog Grandes Mis-

t@rios da Faixdc, ¢ o grande interesse das autoridades e hol=]

vo pele Teatro.

v, comcnusio

G estudo dos documentos bistéricos do
Teatro Madieval francBz, seja do teatro religiosc, saja da
profano (gque nic estava no nosso cbijetive), mostra gue 4 gran
de interesse, primeirc da Igreja, depols das Corpcragaes -3 b
autoridades locais, e jue atendia es interesse do povo, corres
pendia os cuidade e frecudneia dos escritores de editoragio
medievais, Scmente esse grande amor nelo teatro, gue caracts ¥
riza & Idade MBdia a nartir éo sBe. X, explica como 20 comé- 54w
dias de Fldute foram pacientermente sendo copladas e conserva 3
das mara nds. {Quanto i Ter@ncia, o testemunho de Rosvita Jja
no sée, %I, o estudo s © desenvolvimento da comddia latina
en Franga, no s&c, XII, © Cadigo g2 luxo do séc, XIT, das
obras de Terfncioc na Biblioteca Vaticana, mostram guie o me—
dieval cuidou, editou e possivelmente representou suas ohras,
permitinde as cuidadas edigdes dog humanistas no séec, XVI.

A edito;aqéo de textos teatrais ccupon,

sem diivida, o8 esoribas medievais, estando a merecer uma pes—
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"La Compte de OSpenses de la Pssion", completava e confirma
va a autenticidade do manuscrito.

Devillers faz mengdo a catorze cader
nos manuscritos do Migthrio e diversos cadernos contendo
composlgdes musicais. Gustave Cohen encontron os catorze ca
dernos, ineluindo um dos proleogos, dos guais um 2stava am
pEasimo estado, Aldm disso encontrou mais um 15¢ caderno
nos arquivos do Estado que & duplicata do terceire, 0 "Livre
de Condulte" apareciz em dois exemplares, quase idéeticos ,
intitulados "Premier et Second Abregief™, O cadernog esta-
vam costurados com £ios anktigos, com uma capé da mergaminho
com um tituvlo em gdtico no meio, im-6, & com a masma dlimen—
sap: altura, 0,28; largura, 0,22, Cada caderno tinha um nd-
mero diferente de folhas, desde 28 folhas, o 17, 29, &9 e
149, atf o 9% com 58 folhas, e o 159 com 75, mas bastante
deteriorado. A grafia dos caderncs pode szer atribuida a vhrias
mAvs, de Gilles de Bievene e seus clBricos, pois a ele foi
paeo o trabalho das cdpias, inclusive a viggem a Angers para ™~ °
consegquir amprestado o original do texto dramitico, Podem ser
distinguidos o seguintes escribas; o 12, 2¢ (salvo as oito
fitimas folhes, gque se devem ao escriba B) e 52, ao escriba
2. Ao eacriba B, as {ltimas folhas do 29, o 19, &9, 92. &c
ascriba O, 7® (com filigranas) e 109. Ao escriba D, o 82 ,
1i? e 139, Ao escriba B, 139 ¢ 149. Bo escriba F, o 15%. A
grafia parece pertencer a segunda metade do s3c. XV, e nfo
de 1501, zequndo M,J2Rarcy, Was 3 pesquisa de Cohen demons-—
trou que era a grafia dos escribas de Mons ad=iz J& e ini-
cio gc século, Quanto 3s £iligranas, $Bo as seguintes: 19
cadefﬁb, note de estanho com uma cruz, flor oun estrela de
raiss sinnosos em oima; 29, 39 e 59, 72 ao }3?, egtrela co-

no no anteriory 69, estrela, mao, COraga0 GOM WA COroa SO~

quisa mais ampla, inclusive nas fomtes, com o exame dos ma—
nusceritos das Bibliotecas e Arquivos europeaus, Neste traba—
Iho, guerismos apenas chamar a atengso para o nroblema,
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O RAPAZE O CEGO
(ANONIMO DO SEC. XIIl,
TRADUCAO E ADAPTACAO
DE CLOVIS GARCIA)



O RAPAZE O CEGO

A mais antiga farsa medieval -
Anbénimo do séc. XIII

Traducdo e adaptacao de Clévis Garcia

Uma praca de Tournai, uma cidade perto de Arras, Franca

0 Cego — (cantando) (pode ser declamado) —
Faca-nos o bem, nobres senhores.
Que Deus, Filho de Maria,
Vos coloque todos, e suas familias,
Em sua santa companbhia.
Eu ndo vos posso ver,
Que Jesus Cristo vos veja por mim!
E que leve ao Paraiso
Todos que vierem em meu auxilio.
(Em voz normal)
Oh Mae de Deus, soberana Senhora, que horas serao? Ndao ouco ninguém. Eu sou um
desgracado por nao ter ao menos um rapaz que me guie e me leve para casa. Ainda que

ele nao soubesse cantar, ele saberia me levar aos palacios para pedir pao e dinheiro.

O Rapaz — Oba! Chegou a hora de solucionar meus problemas. J& nao terei mais
necessidade de nada. (Ao Cego) Senhor, estd indo na direcdo errada. Desse jeito ira cair

num buraco.

O Cego — Minha Nossa! Vocé quer me ajudar? Que bom seria que alguém pudesse me

guiar no caminho certo.

O Rapaz —Bom homem, que Jesus me dé a alegria de poder ajuda-lo, serd uma grande

honra.
0O Cego — Pelo amor de Deus, chegue mais perto. Eu quero lhe falar.

O Rapaz — Estou aqui.




O Cego — Vocé quer um emprego?
O Rapaz — Senhor, para fazer o qué?

O Cego — Para me conduzir de um lado ao outro desta cidade de Tournai. Eu cantarei e

vocé pedird esmolas. Assim ganharemos pao e muito dinheiro.

O Rapaz — Ah, pela panca de Sao Enganador! Quem pensa que sou? Um bobo? Deixemos
as coisas bem claras. Eu lhe digo que quero um escudo por dia, pelo tempo que estiver

trabalhando para o Senhor e nao aceito nem um vintém a menos.
0 Cego — Caro amigo! Vamos nos entender muito bem. Como se chama?
O Rapaz — Jehannet.

0O Cego — Que vocé seja maldito se eu ndo pagar o seu salario bem certinho. Se vocé for

bem esperto e habilidoso, comigo vocé se tornara um homem rico e importante.

O Rapaz — Vamos, nao ficarei espantado se me tornar, rapidamente, uma pessoa muito
importante. Entao vou rezar para que Deus castigue todos aqueles que deem mesmo uma

pequena esmola ao pobre cego.
0 Cego — Nao fale assim que eu fico com o coracao apertado de tristeza.

O Rapaz — Nio se preocupe com isso, meu senhor. E para enganar esses caipiras
grosseirdes. Canta que eu ajudarei com todo o meu coracao e todo mundo nos dara
moedas, garantindo nosso pao.
(Eles cantam juntos)

Mae de Deus, quem for seu devoto,

Tera a alegria por toda a vida

E terd uma boa recompensa

Na outra, estando em Sua companhia.

Linda Senhora!

Vos pedimos pelos nossos benfeitores

E por todos que sdo leais ao Rei.

(O Rapaz e o Cego pedem esmolas, inclusive para a plateia)




O Rapaz — (Saindo) Vou pedir nessas tavernas que estao do outro lado. (O Cego continua

pedindo)

O Rapaz (Voltando) — Senhor, ndo consegui nada. Vamos embora daqui. Que Deus lhes

dé em dobro a sua maldade.

0O Cego — Mas eles ndo lhe deram nada mesmo? Vocé nao esta mentindo?
O Rapaz — Nada de nada e ainda por cima cacoaram de mim.

0 Cego — Se vocé tivesse insistido teria ganho alguma coisa.

O Rapaz — Eu sou esperto para pedir qualquer coisa, mas 14 ndo consegui nada. Vamos
andando que com uma boa conversa a gente consegue o que comer.
(Cantam juntos)

Eu direi ao Rei da Sicilia

Que Deus vird em seu auxilio!

E cada dia em combate

Contra o povo amaldicoado,

Ele mandara cavaleiros

Do mundo todo.

Todos que nao fazem nada

Irdo se juntar a expedicdao militar.

O Rapaz — Pelo buraco de Santa Sofia, ndao podemos viver de nada! Pelo grande cu, eu
nao vi ninguém nos abrir a porta hoje! N6s podemos morrer de fome aqui antes que

alguém nos dé uma esmola. Pela fé em Santa Waast nunca mais aceitarei guiar um cego!

O Cego — Nao se obtém nada sem se esforcar. Um sé golpe ndao pode quebrar uma
corrente. Mas nao tem importancia. Mesmo que eu ndao possa esmolar mais, levarei uma

boa vida com o que ja guardei.

O Rapaz — (a parte) Que safado de cego! E um falso mendigo. Mas ele me paga. (Para o
cego) O senhor me parece bem mal pois se eu tivesse economizado alguma coisa

aproveitaria enquanto durasse e entdao ndo teria que mendigar o meu pao.



O Cego — Jehannet, por ter falado com senso de justica, no futuro, tera parte no meu
dinheiro. Mesmo que nao tenhamos conseguido nada, assim mesmo teremos o que for

necessario para comprar o que comer e beber.

O Rapaz — Que Deus nos ajude, o senhor tem razao. Por Deus, que grande festa nds
teremos porque eu sei cantar lindas cangdes de gesta e assim nos divertiremos bastante. E
se o senhor desejar, lhe arranjo uma bela garota que nado sera gordona, mas terd um belo

rosto.

O Cego — Vocé me irrita com esse tipo de conversa. Nao precisa me arranjar uma garota
porque eu ja tenho uma muito bonita. E quando eu a coloco de costas, vocé me vera

aproveitar sua beleza, especialmente no meio das coxas.

O Rapaz — O senhor fala com grosseria. Que baixaria!

0 Cego — Estamos sozinhos aqui. S6 vocé esta me ouvindo, meu belo e doce Jehannet.

(O Cego se aproxima do rapaz que o repele).

O Rapaz — Me espere um pouco aqui que eu vou verter agua.

O Cego — Verter agua?

O Rapaz — Urinar.

0O Cego — Entao nao faca aqui que fica cheirando mal.

(O rapaz se afasta e volta falseando a voz).

O Rapaz — Safado! Que Deus lhe castigue por falar e agir de uma maneira tao baixa. (Bate

bastante no cego). Vocé tem o que merece.

(O rapaz se afasta e volta. Pigarreia).

0 Cego — Jehannet, veja se estou muito machucado.

O Rapaz — (Com voz natural). Machucado? Por que machucado?

0O Cego — Agora mesmo, um desgracado que nao sei quem é me deu uma bruta surra.




O Rapaz — Porra! Eu estava aqui perto. Por que nao gritou e me chamou?

O Cego — Ah, meu belo Jehannet. Se eu tivesse murmurado uma sé palavra, ele me teria

dado um tal golpe que eu ficaria aleijado por toda a vida.

O Rapaz — Senhor, ndo se preocupe. As contusdes saram rapidamente.

0 Cego — Tudo bem, mas quem estd sentindo as dores sou eu.

O Rapaz — Caro senhor, ha pessoas que morrem de tais golpes, mas no seu caso vai sarar
logo porque eu aplicarei ainda hoje um emplastro de cocé de galinha e o senhor ficara
curado até amanha. Digo isso porque é verdade. Uma vez ganhei bastante dinheiro no
caso de um menino que estava morrendo. Eu lhe fiz uma aplicacdo de bosta engordurada.

Nao podia haver nada mais nojento, mas fez efeito.

0O Cego — Que Deus lhe conduza a um bom abrigo porque se vocé me guiar corretamente

vocé encontrard alguém que vai lhe ajudar.

O Rapaz — O senhor encontrara em mim, um servidor fiel, sensato e expedito. (a parte)

Nao ha ninguém mais safado do que eu.

O Cego — Jehannet, eu vou gostar de vocé por toda a minha vida. Agora quero ir para
minha casa que é muito bem instalada e que é minha. Pode me conduzir? Assim que

chegar a uma grande pedra, duas casas depois é a minha.

O Rapaz — Pode deixar eu conheco o caminho.

0 Cego — Vocé é sabido Jehannet. Logo chegaremos na minha casa.

(Andam)

O Rapaz — Aqui estamos. Vou abrir a porta. Onde estd a chave?

0O Cego — No batente ha um buraco onde ela esta.

O Rapaz — (Fazendo entrar o cego) Senhor, ja estd na sua casa. Espero que esteja a
vontade, mas agora me dé o dinheiro necessario para eu ir comprar bons alimentos e

bebida.



O Cego — Jehannet, procure na minha grande bolsa no armario onde ha dinheiro em
grande quantidade. Pegue o necessdrio. (Pausa). Gostaria muito que a minha jovem amiga

estivesse aqui agora. Tenho grande desejo dela.
O Rapaz — Senhor, na minha volta vou buscé-la.
0 Cego — Vocé sabe onde ela trabalha?

O Rapaz — Sim senhor. E uma garota que trabalha a 14 aqui perto. Eu a vi no caminho. Mas
me deixe ir logo pois trarei o bom vinho mais cedo. Tire agora o seu casaco que ele esta

rasgado. Veja também como seu cinturao esta sem botoes.

O Cego — Tome o cinturao, o casaco, a bolsa e o dinheiro. Leve tudo para consertar.
Acredito que vocé é de confianca, mas empregue bem o dinheiro em vinho, pdo e queijo.

Compre s6 coisas boas para comermos. E no caminho traga a minha garota.
O Rapaz — Com prazer. Eu vou ja e que Deus me acompanhe.
0O Cego — Eu |he considero um bom amigo e de confianca.

O Rapaz — (Dirigindo-se ao publico) Senhores eu tratei esse cego como ele merecia. Nao
Ihe resta nem uma moeda ou uma peca de roupa. Levo tudo comigo. Por Deus ele pensa
que sou pobre sem ter nada de meu. E verdade! Mas com o seu dinheiro vou beber
bastante e do melhor. Convidarei meus camaradas até que ndo sobre um vintém. (Pausa)
Mas jamais eu levaria seu dinheiro sem avisa-lo. E o que eu farei pois seria amaldicoado se
nao o fizesse. (Dirigindo-se ao cego) Senhor, procure outro empregado que eu vou
aproveitar o seu dinheiro. Eu bem o mereci pois trabalhei bastante guiando-o da melhor
maneira. Assim nao tenho que |he agradecer por sua bolsa que agora é minha bem como

seu casaco. Tchau!

0O Cego — Ah como sou desgracado! Oh morte! Onde estds que nao vem me buscar? Ah,

mas depois eu ainda lhe encontrarei e lhe darei cem golpes que lhe sdo devidos.

O Rapaz — Aqui, 6! J4 ndo estarei longe? Nao me importo com vocé mais do que com um
verme. Vocé é maldoso e invejoso. Se eu nao tivesse cuidado de vocé ja teria recebido mil
pancadas nas orelhas. Mas em atencdao aos meus camaradas eu consegui evitar que

batessem em vocé. Se isto ndo lhe basta tente me agarrar. Adeus.




ORAPAZ E 0 CEGO

A mais antiga farsa medieval — Andnimo do séc. X111
Tradugiio e adaptagiio de Clovis Garcia
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Uma praca de Towmnai, Franca

O Cego — (cantando) { pode ser deck doy —
Faga-nos o bem , nobres senhores.
Que Deus, Filho de Maria,
Vos cologue todos, e stas familiag,
Em sua santa companhia.
Eu nfio vos posso ver,
Que Jesus Cristo vos veja por mim!
E que Jeve ac Paraiso
Todes que vierem em men auxilio.
(Em voz normal)
Oh Mg de Dens, soberana Senhota, que horas serfio? No ougo ninguém. Eu sou um
desgracado por nfe ter 20'menos Um rapaz que me guic e me leve para casa.. Ainda que cle
ndo soubesse cantar, ele saberia me levar ans palicios para pedir pdo & dinheiro.
O Rapaz — Oba! Chegou a hora de solucionar mmeus problemas, J& niio tersi mais
necassidade de nada. (Ac Cego} Senhor, esid indo na diregHo errada. Desse jeito it cair
pum. buraca,

L& por todos que sdo leais ao Rei.
{O Rapaz & 0 Cege pedsm esmolas, nclusive para a platéia)
O Rapaz — (Saindo) Vou pedir nassas tavernas que estfic do outro lado.
(O Cepo continma pedinda}
O Rapaz (Voltando) — Senhor, nfio consegui nada. Vamos embora daqui. Que Deus lhes dé
em dobro a sua maldade.
0 Cego —Mas eles niio he deram nada mesmo? Vocé ndo estd mentindo?
0 Rapaz — Nada de nada e ainda por cima cagoaram de mim.
0 Cego — Se vocs tivesss insistido teria ganho slguma coisa,
0 Rapaz — [u sou esperto para pedir qualquer coisa mas 14 niio consegui nada. Vamos
andando que com wma bea conversa a gente consegre o que COMeEr.
{Cantam, juntos)

Eu direi ao Rei da Siciiia

Que Deus vird em seu auxilio!

E cada dja em combate

Contra o povo amaldigoada,

Ele mandara cavaleiros

Do mundo todo.

Tedos que nfio fazem nada

Trfic se juntar & expedigBo militur.
O Rapaz— Pelo buraco de Santa Sofia, oo podemes viver de nada! Pelo grande cu, eu
nfo vi ninguém nos abrir a porta heje! Nos pedemos morrer de fome aqui antes que alguém
nos dé uma csmola. Pela fé em Santa Waast nunca mais aceftarei puiar um cego!
10 Cege — Néo se obtém nada sem se esforgar. Um 6 goipe nfio pode quebrar uma
corrente. Mas no tem imporiincia. Mesme gue eu nfio possa esmolar mais, levarei uma
boa vida com o que j4 guardes,
O Rapaz - (2 partc) Que safado de cege! E um falso mendigo. Mas ele me paga. (Para o
cego) O senhor me parcee bem mal pois se et tivesse econemizado alguma coisa

aproveitaria enguanto durasse ¢ entfio nfo teria que mendigar o meu pio.
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0 Cego — Mirha Nossa! Voo quer me ajudar? Que bom seria que algoém pudesse me
guiar 0o caminho certo.

O Rapaz ~Bom homem, que Jesus me dé a alegria de poder ajudé-lo, seté uma grande
honra..

0 Cego — Pele amor de Deus, chegue mais perto. Eu queno lhe falar.

O Rapaz — Estou aqui.

O Cego — Voo quer um emprego?

O Rapaz - Senhor, para fazer o qué?

O Cego - Para me conduzir de um lado ao outro desta cidade de Tournai. Eu cantarei e
Jvocé pedira esmolas. Assim ganharemos péo ¢ muito dinheiro.

O Rapaz — Ah, pela panga de Sdo Enganador! Quem pensa que sou? Um bobo?
Deixemos as coisas bem, claras, Eu lhe digo que quero um esendo por dia, pelo tempo que
estiver trabalbando para o Senhor e ndo aceilo nem um vintém a menos.

O Cege — Caro amige! Yamos nos entender muito bem. Como se chama?

O Rapaz — Jebannet.

O Cega — Que vock seja maldito se cu nfo pagar o sen saldrio bem certinho. Se vocé for

bem esperto ¢ habilidoso, comigo vocé se tornard um homer rico e importante.
O Rapaz — Vamos, ndo ficarei sspantado se me tornar, rapidamente, uma pessoa muito
importante, Entho vou rezar para que Deus castigue todos aqoeles que déem mesmo uma
pequena esmola ac pobre cego.
0 Cego —Niio fale assim que ¢u fico com o coragln aperiado de tristeza.
O Rapaz— Niio se preocupe com isso, meu senhor. E para enganar esses caipiras
grosseirfes. Canta que eu ajudarei com tedo 0 men coragdo e todo neando nos dard moedas,
garantindo nosso pfo.
(Eles cantam juntes)

Miée de Deus, quem for sca devoto,

Tera a alegria por toda a vida

E terd uma boa recompensa

Nz outra, estando cm Sua companhia.

Linda Senhora!

Vos pedimos pelos nossos benfeitores

O Cego - Jehannet, por ter falado com senso de jusiiga, no futuro, terd parte no meu
dicheiro. Mesmo que nfic tenhamos conseguido nads, assim mesmo teremos o que for
necessario para coruprar ¢ que comer ¢ beber,

O Rapaz — Que Deus nos ajude, o senhor tem razio. Por Deus, que grande festa nés
teremos porque en sei cantar lindas cangies de pesta ¢ assim nos divertiremos bastante.
se 0 senhor desgjar, lhe arranjo uma bela garota que pio sera gordona mas tezd wn belo
Tosto.

0 Cegu — Voo? me itrita com esse tipo de conversa. Néo precisa me arranjar vma gatota
porgus eu ji tenho uma muito benits. E quando eu a eoloco de costas, vood me verd
aproveitar sua beleza, especialmente no mefo das coxas.

O Rapaz — O scohor fala com grosseria. Qug baixaria!

0 Cego — Estamos sozinhos agqui. 56 vocé estd me ouvindo, men belo e doce Jehannet.
(0 Cego se aproxima do rapaz que o repele).

0 Rapaz — Me espere um pouco aqui que eu vou verter dgua.

) Cego — Verter agua?

O Rapaz — Urinar,

0 Cego — Eotfio nfio (aca aqui que tica cheirande mal.

(O 1apaz se afasta e volia falseando a voz).

O Rapaz — Safado! Que Deus lhe castigue por falar e agir de uma maneira tio baixa. (Baie
bastante no cego). Vocé tem o que merece.

(O rapaz se afasta ¢ volta. Pigameia ).

O Cego — Jehannet, veja se eston muito machucado,

© Rapaz - {Com voz nafural). Machucado? Porqué machucado?

O Cege — Apora mesme, um desgragado que nfio sei quem ¢ me deu uma bruta surra.

O Rapaz —Porral Euv estava agui perto. Porgué piio gritou e me chamou?

O Cego — Ah, meu bele Jehannet. Se eu tivesse murmurado wna s6 palavre, ele me teria
dado um tal golpe que en ficaria aleijado por toda a vida.

O Rapaz - Senhor, nfio sc preocupe. As comtusfes saram rapidameric.

O Cego — Tudo bem, mas quem esté sentindo as dores sou en.

O Rapaz — Caro senhor, bi pessoas que morrem de fais golpes, mas 1o seu caso vai sarar

logo porque ew aplicarei ainda hoje um emplastro de cocd de galinhz e o senhar ficard



curado até amanhd. Digo isse porque € verdade. Uma vez ganhei bastante dinheiro no caso
de um menino que estava morrendo. Eu lhe fiz wma aplicacéio de bosta engordurada. Nio
podia haver nada mais nejento, mas fez efeito.

0 Cego — Que Dens [he conduza a utn bom abrigo porque se vocé me guiar conretamente
vocd encontrard alguém que vai The ajudar.

O Rapaz - O senhor enconirard em mim, um servidor fiel, sensato e expedite. (4 parte)
Néo hé ninguém mais safado do que eu.

O Cego — Jehannet, eu vou gostar de vocé por toda a minha vida. Agora quero ir para
minhg casa que ¢ muito bem instalada ¢ gue ¢ minha. Pode me conduzir? Assim que
chegar a uma grande pedra, duas casas depois é a minha. ¢

O Rapaz — Pode deixar en cenhego o caminhe,

0 Cego — Vocé € sabido Jehannet. Logo chegaremes na minha casa.

(Andam)

O Rapaz - Aqui estamos. Vou abrir a porta. Onde estd a chave?

0 Cegu — No batente hd um biraco onde ela estd.

O Rapaz — {Fazendo enlrar 0 ¢cego) Senhor, 74 estd na sua casa. Espere que esteja i
vontade mas agora me dé o dinheiro necessdrio para eu ir comprar bons alimentos ¢ bebida.
O Cego — Jehanet, prociee ng iminha grands bolsa ne armdrio onde hd dinheiro em grande
guantidade. Pegue o necessario. (Pausa). Gostaria muito que a minha jovem amiga
estivesse aqui agora. Tenho grande descjo dela.

0 Rapazx — Senhor, pa minha velia vou buscd-la.

O Cego — Vocé sabe onde ela trabalha?

O Rapaz — Sim senhor. Eume garota que trabalha a 15 aqui perto. Eu a vi no caminho.
Mas me deixe ir logo pois trarei o bom vinhe mais cedo. Tire agora o seu casaco que ele
estd rasgado. Veja fambém como seu cinturfio estd scm hotdes.

0 Cego — Tome o clnturfio, o casaco, a bolsz ¢ o dinheiro. Leve tudo para consertar,
Acredito que vocd & de confianca, mas empregue bem o dinheiro em vinho, pilo ¢ gueijo.
Compre 56 coisas boas para comermoes, E ne caminho traga o minha garota.

O Rapaz — Com prazer. Eu vou ji e que Deus me acompanhe.

O Cego — Eu lhe considero um bom smigo & de confianga.
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O Rapaz — (Dirigindo-se ao piiblico) Senhores eu tratei esse cego como ele merecia. Nio
The resta nern uma moeda ou uma pega de roupa. Levo tudo comigo. Por Deus ele pensa
que sou pebre sem ter nada de me, E verdade! Mas com o seu dinheiro vou beber
bastante e do melhor. Convidarei meus camaradas até que nfo sobre um vintém. (Pausa)
Mas jamais cu levaria seu dinheiro sem avisi-lo. E o que e farei pois seria amaldigoado se
niio o lizesse. (Dirigindo-se ac cego) Senhor, procure ewro empregado que eu vou
aproveitar o seu dinheiro. Eubem o mereci pois trabalhei bastante gufendo-o da melhor
maneira. Asgim nfio tenho que Ihe agradecer por sua bolsa que agors € minha bem como
sen casace. Tchan!

O Cego — Ah como sou desgragado! Oh morte! Onde estds que nfio vem me busear? Ah
mas depois eu ainda Lie encontrarei ¢ Lhe darei cem golpes que lhe sio devidos.

O Rapuz - Aqui, 6! Jindo estarei longe? Nén me importo com voed mais do que com um
verme. Vocé € maldoso ¢ invejoso. Se e ndo tivesse cuidado de voeg ja teria recebido mit
pancadas nas orelhas. Mas em atenglic acs meus camaradas eu consegui evitar que

balessem em vocé, Se isto oo The basta tente me agarrar. Adeus.
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