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REVISTA ASPAS - Vocé disse que tem algumas teses sobre o fazer
teatral relativo a esse momento histérico que nos propusemos pensar.
A primeira delas se refere ao peso que, para vocé, nos carregamos até
hoje do fantasma do Teatro Brasileiro de Comédia [TBC]. Para comegar,
queria te ouvir falar um pouco sobre isso.

LUIZ CARLOS MOREIRA - Primeiro, eu queria deixar claro uma coisa: eu
nao sou historiador. Nao sou estudioso dessas questdes. Eu entendo até que
a ECA [Escola de Comunicacdes e Artes] deve ter gente muito mais qualifica-
da para falar sobre isso. Alias, é a funcao dela. Quer dizer, se uma escola de
teatro de uma universidade publica de Sao Paulo, onde se tem um marco do
chamado “moderno teatro brasileiro} nao tem claro e nao trabalha em cima
dessa histdria, ndo sou eu que vou dar conta dela. Afinal de contas, isso é o
nosso chao, somos nds. Quer queiram, quer ndo queiram. E a segunda coisa
€ que eu estou tentando organizar o meu pensamento. E uma conversa em
que eu vou “pensar em voz alta’} digamos assim. Ou seja, ndo é uma coisa
organizada. Vamos partir do Teatro Brasileiro de Comédia, um marco. Para
entender o porqué, de certa forma — e mesmo que os pds-dramaticos da per-
formance digam que nédo —, nés ainda somos filhos disso. Como sintetizar?
Bom, o teatro fala do qué? Qual é o seu objeto, qual é a sua matéria-prima?
Para dar um exemplo, se for para falar da musica, eu posso dizer que ela lida
basicamente com o som, com o tempo. A danga, talvez a sua base seja o
movimento e também o tempo. Na pintura, podem ser as cores, a perspectiva,
as linhas, os planos, o claro e o escuro. E o teatro? A matéria-prima do teatro
é o0 homem. E o ser humano e suas relagdes. Minha premissa bésica é essa.
Pelo menos tem sido. Ou seja, a matéria-prima do teatro n&o é o teatro, nao
€ 0 movimento, ndo é o som. A matéria-prima do teatro € o homem e suas
relacoes. E o TBC nos traz uma visao e uma representacao do que seria
uma natureza humana universal. Essa natureza humana universal era
traduzida principalmente pela dramaturgia europeia e norte-americana
daquele momento. Basicamente, o umbigo de uma certa classe média
intelectualizada que achava que o umbigo dela era 0 umbigo do mundo.
Entao, quem é esse homem e essa natureza humana? Para falar dos ciumes,
por exemplo, eu costumo citar o caso dos esquimés. Eles vivem isolados por
uma questdo de sobrevivéncia. Quando passa algum esquimé por um iglu
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ou por uma regiao totalmente abandonada onde tem um casal vivendo, esse
encontro é uma festa. Essa festa pressupde a honra para aquele que recebe
o visitante, e a honra é que esse visitante durma com a mulher do outro, que
se prepara para isso. E a coisa é tao louca que, se por acaso esse visitante
rejeitar passar a noite com a mulher, isso sera uma afronta que podera levar
a morte. Muito estranho, nao é€?! O que dizer entdo de uma sociedade matri-
arcal perante o nosso machismo, por exemplo?! Mas a nossa sociedade acha
que o mundo ocidental-capitalista-urbano-industrial € o homem de todos os
tempos. Eu penso em um homem medieval onde nao existia o comeércio. Vocé
ja pensou um comerciante ser preso porque esta vendendo um produto?!
Se ele estivesse em uma determinada regiao, podemos dizer um feudo, e
fosse pego com produtos que ele estivesse comerciando, todos esses produ-
tos seriam confiscados pelo senhor feudal porque isso era considerado crime.
Emprestar dinheiro, uma usural, poderia condenar alguém. Imagine um ban-
queiro hoje indo em cana porque emprestou dinheiro? As relagdes humanas,
de repente, viraram de ponta-cabeca. Entdo nao vem com papo de natureza
humana! Mas o que o TBC traz € a natureza humana universal, a condi¢cao
humana universal desse homem urbano, ocidental e burgués, a partir de uma
dramaturgia essencialmente norte-americana e europeia. Para fazer isso, o
Franco Zampari traz quatro diretores da Italia, contrata atores e técnicos bra-
sileiros, compra ou aluga um prédio e passa a produzir espetaculos, muitos
deles sugeridos por esses diretores, mas é 6bvio que quem tinha a palavra
final era sempre o Zampari. Houve, inclusive, alguns atritos entre ele e esses
diretores mais a esquerda. Mas uma vez escolhido um texto que ele autor-
izasse, esse diretor fazia os chamados “ensaios de mesa’; em que ele daria
unidade ao espetaculo. Ali se analisava o texto a partir da unidade e da con-
cepgao do espetaculo que o diretor traria, e cada um iria executar a sua parte.
O cenografo construiria o0 cenario, os atores iriam para o palco com o diretor, a
figurinista criaria o figurino e depois se chamaria a costureira para executa-lo,
0 cenotécnico para montar, o eletricista para pér a luz, enfim, cada um com
a sua fungdo. E essa peca teria que estar pronta “depressinha” — que eu
saiba, o TBC chegava a montar dez espetaculos por ano. E isso tinha que dar
dinheiro! Era uma maquina que funcionava nessa estrutura. E que estrutura
é essa? Eu dou o nome disso de estrutura fordista. E como se produzia um
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carro na época. Vocé tem um planejamento central, vocé tem quem decide e
quem manda, vocé tem uma estrutura vertical de producao e uma distribuicéo
de funcbes e papéis, uma divisdo de trabalho. Da para entender que ja esta-
mos falando de cultura, de um modo de viver? Esse € o moderno teatro bra-
sileiro, criado para atender um determinado tipo de publico que frequentava e
tinha dinheiro para pagar esse teatro, que dependia também, obviamente, da
midia e da critica. Como diz o Décio de Almeida Prado, todos nés somos — e
quando ele diz “todos nds’, ele esta se referindo aos atores, escritores, drama-
turgos, a critica, aos professores, ao publico — todos ndés somos filhos dessa
experiéncia. Tem um monte de detalhes que eu estou passando por cima
para poder chegar ao ponto que nos interessa aqui. Mas essa maquina linda
e maravilhosa, que produzia absurdamente, criou filhos: Maria Della Costa/
Sandro Polloni, Sérgio Cardoso/Nydia Licia, Walmor Chagas/Cacilda Becker,
Paulo Autran/Ténia Carrero/Adolfo Celi. E, de certa forma, também o Teatro de
Arena e o Oficina. Mesmo que o Arena tome uma postura de contraposi¢ao
€ mesmo que va para um palco que nao € o italiano, € a arena, ele dialoga
com o TBC. Esta maravilha moderna, produtiva e eficiente faliu. O governo do
estado tentou recuperar, assumiu, mas nao deu certo. Ela quebrou. E os seus
filhos também. Nenhuma das companhias que eu citei existia no fim dos anos
1960. Pelas mais diversas razodes, inclusive falecimento, brigas de casal etc.,
mas a verdade € que nao existia. Entdo o nosso nascimento teatral, de certa
forma, no final dos anos 1960 estava morto. Esse molde de fazer teatro e, de
certa forma, essa estética ndo conseguia mais dialogar com seu publico, a tal
ponto que o Décio de Almeida Prado se retirou da critica, porque nao recon-
hecia mais o teatro do qual ele fazia parte. E vocé vai ver no teatro brasileiro,
nesse periodo, o desenvolvimento de uma dramaturgia em que se percebe
uma linha de acao dramatica, fundamentalmente, com conflitos, envolvimento
de personagens, uma agao provocando a seguinte. Esta maneira de se fazer
teatro, esta base dramatica, se da porque, no fundo, ainda se entendia teatro
como género dramatico.

ASPAS - Isso também se refere ao Arena?
MOREIRA - Em uma fase inicial, o Arena ainda tinha isso muito presente.
Por exemplo, Eles ndo usam black-tie vai para isso. Mas qual é o tema do
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Black-tie? E a greve. E a greve ndo entra em cena no Black-tie. A greve esta
fora, porque o Black-tie ainda é estruturado de forma dramatica, a partir de
conflitos familiares e pessoais, embora uma greve nao tenha nada a ver com
conflitos familiares e pessoais. Vocé ja percebe um choque, de certa forma,
entre a forma e o conteudo material. E é por isso que o teatro e o Arena
vao tomar outros rumos. Mas, fundamentalmente, esses outros rumos vao
estar totalmente deslocados da realidade brasileira. Eu estou falando de uma
forma dramatica e depois vem o teatro épico. Mas isso € uma experiéncia da
Europa, pela qual noés absolutamente ndo passamos. Nos n&o temos o chao
histérico onde essas coisas surgiram. Nés simplesmente as importamos. Ai
esta o Roberto Schwarz com As ideias fora do lugar, o Antonio Candido com
seus estudos sobre literatura e por ai vai. Isso nos serve. Com o golpe de
1964, essa dramaturgia que vinha se desenvolvendo e que, a partir de um
espetaculo como o Black-tie comeca a colocar em cena o chamado “povo
brasileiro; fica completamente impedida. E o teatro brasileiro da uma guinada
violenta, em que os musicais ou mesmo uma peca como Liberdade, liber-
dade nao tem mais a ver, digamos, com o0 que era a literatura dramatica
e o teatro da fase anterior. Em 1968, quando o tempo fecha mesmo, surge
uma nova dramaturgia brasileira: o Antonio Bivar, o José Vicente, a Leilah
Assumpcao. Vocé passa a ter uma volta ao género dramatico, mas com per-
sonagens fechadas, praticamente claustrofobicas, desesperadas, sem saida.
O Alberto Guzik uma vez disse que o teatro brasileiro nunca rastejou tanto
como nessa fase, por causa dessas personagens. No inicio dos anos 1970,
ainda colado a realidade de 1968, teve um espetaculo, O terceiro deménio,
que nem tinha texto e as pessoas se movimentavam no meio de lixo de papel
urrando de dor. Eu estou falando de memdria, certo? Ou seja, estou falan-
do de um vinculo do teatro com o que houve na histéria do pais. Para ir um
pouco mais longe nesse vinculo, o Brasil chegou a ter um projeto de nacao
independente, que a esquerda brasileira chama de “nacional-democratico” ou
de “independéncia nacional, terminologia que o Partido Comunista usa muito.
Ou, mais recentemente, chamado de “democracia popular’ O que é essa fase
nacional-democratica? E uma coisa que vem da Terceira Internacional, dom-
inada por Stalin, que ditava o rumo que deveria ter a chamada revolucao, as
etapas da revolugdo em um pais colonizado, em um pais dependente. Isso
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implicava em uma alian¢ca com a burguesia nacional progressista. Nessa fase,
o grande inimigo n&o seria ainda o capital, mas o imperialismo, no caso, os
Estados Unidos, e aquilo que havia de atrasado e que o capitalismo deveria
superar, o latifundio. Os dois grandes inimigos eram o latifundio e o imperial-
ismo. E cabia, através do Estado nacional e da unido dos trabalhadores com
uma burguesia progressista, fazer essa nagao se encontrar, se livrar do atra-
S0, urbanizando e industrializando o pais, modernizando o pais. Desse modo,
se tornariam independentes, fortalecendo o mercado interno e criando uma
classe operaria, uma classe trabalhadora para, enfim, nés chegarmos ao que
seria uma revolugdo socialista. E nesse contexto que surge o chamado “nacio-
nal-popular; dentro do Arena inclusive. Mas note: “nacional-popular” ja é uma
juncao de uma visdo de nacao, de uma independéncia nacional com o povo.
O conceito de nagédo pressupde o conceito de povo, e o conceito de Estado
nacional no sentido de que vocé nao tem luta de classes. Vamos ver isso
hoje. O Déria é povo brasileiro, ele nasceu aqui. O Anténio Ermirio de Moraes
€ povo brasileiro. O Skaf € povo brasileiro. Somos todos povo brasileiro. A
uniao nacional se da em torno disso. O conceito de nacao e de Estado, que
para nos se da de forma tao natural, principalmente em um jogo entre Brasil
e Argentina, na verdade, é uma construc&o histérica, é uma invencao. E uma
invengao que nao esta interessando mais nos moldes como foi. Mas, naquela
fase, me parece que o povo era o camponés “ferrado” — embora se discu-
tisse se havia ou ndo camponés no Brasil —, era o trabalhador “ferrado’ cuja
redencdo passaria por uma revolucéo burguesa, com a burguesia nacional
assumindo a independéncia nacional. Esse € um projeto, no fundo, do Partido
Comunista Brasileiro, que encontrou uma certa materialidade, uma certa re-
alizacao no projeto das reformas de base do Jango Goulart. O que séo essas
reformas? Sao o controle de divisas do pais, a nacionalizacéo das refinarias
de petrdleo e por ai vai. Esse sonho de uma independéncia nacional, de uma
unido nacional em torno de uma burguesia progressista que chega ao poder.
Isso deu no golpe de 1964. Mas é nesse contexto que o pais tinha um projeto
de nacao, um pais que estava se urbanizando e se industrializando rapida-
mente, um pais que tinha os maiores indices de crescimento econémico do
mundo. No século XX, somente a Uniao Soviética teve um PIB com cresci-
mento maior do que o do Brasil nesse momento, nem Estados Unidos. O pais
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era uma locomotiva a todo o vapor, cheio de esperanca. E isso se refletiu
em varios campos, inclusive no teatro. Vocé tinha uma efervescéncia cultural
que se transformou no projeto nacional-popular. Note que o Franco Zampari
com o TBC nao esta descolado dessas condi¢coes materiais. Era o0 chamado
zeitgeist, o espirito do tempo, da modernizacao. E, por incrivel que parecga, a
ditadura vai, de certa forma, realizar esse projeto. A independéncia nacional
vira um projeto de interdependéncia, mas o pais se urbaniza e se industrial-
iza. A ditadura, inclusive, estatiza muita coisa. E o teatro que se fazia como
uma importacao, a partir do Arena, coloca em cena o homem brasileiro com
seu jeito de ser, e o homem brasileiro era fundamentalmente o trabalhador. A
medida que essas questdes se acirram, também se acirra esse teatro, e en-
tram em cena elementos do teatro épico. Tudo isso, de certa forma, importado
daquilo que tinha um vinculo, uma tradigao histérica muito forte na Europa e
nos Estados Unidos e aqui nao tinha muito chao.

ASPAS - Vocé acha que as transformacoes em sentido épico que o te-
atro sofre nesse momento também sao importacoes? Essa forma é im-
portada para suprir uma necessidade de lidar com outros assuntos?

MOREIRA - Vamos pegar a histéria do teatro épico, um cara como Erwin
Piscator ou mesmo o conceito de teatro épico, que surge nos anos 1920 na
Alemanha. Em que condi¢des eles surgem? Piscator chegou a ter um teatro
maior que o Municipal de Sao Paulo. Ele chegou a fazer espetaculos que
precisavam de dezenas de cenotécnicos, que entravam a noite para mudar o
cenario para o espetaculo do dia seguinte. O Volksbihne tem essa tradicao que
vem do Antoine, do chamado Teatro Livre, que sao os proprios trabalhadores
fazendo teatro e o mantendo. Essa tradicdo que comeca no século XIX. Se
nds pensarmos no Ibsen com Casa de bonecas, essa peca foi proibida em
todos os lugares. Casa de bonecas s6 pdde ser montada por causa de uma
associacao de trabalhadores. E isso porque essas associacdes eram clubes
fechados s6 para os sécios e n&o sofriam censura. O Volksbuihne chegou a ter
entre cem e cento e cinquenta mil pedes bancando aquilo com mensalidade!
A classe trabalhadora na Europa construiu isso. Tinha biblioteca, exposicao,
teatro, cinema, oficinas, uma escola, digamos. Sao as chamadas Casas do
Povo. O filme do Bertolucci, 7900, mostra 0 momento em que os fascistas
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queimam uma Casa do Povo na Itdlia. Sao os trabalhadores construindo seu
teatro, sua casa de cultura, seu centro cultural, e ndao o Estado. Nos nao
tivemos essa experiéncia no Brasil! Esse chao onde os proprios tra-
balhadores se organizam politicamente e ttm uma cultura prépria. O que
nds tivemos mais proximo a isso foram os Centros Populares de Cultura,
que depois foram achincalhados pela academia, pela falta de ética e de
qualidade intelectual da nossa academia — eu nao acho bom o termo “qual-
idade” Mas o CPC tentou primeiro estabelecer uma ponte com este publico
que, na Europa, nao foi preciso fazer, pois foi esse préprio publico que criou o
seu teatro! Aqui se tentou ir ao encontro desse publico. E, para ir ao encontro
desse publico, esse teatro se deparou com determinados conteudos, deter-
minados materiais, que o obrigaram a bater nas mesmas formas teatrais que
la atras se bateu. Quer dizer, ndo é por acaso, por nenhuma cabeca ilumi-
nada, que o material e as relacbes com o publico estavam exigindo aquelas
formas. S6 que o CPC estava dando seus primeiros passos! Era uma coisa
embrionaria, incipiente. Era uma experiéncia ainda meio as cegas, porque
nds nao tinhamos essa tradicdo, nao tinhamos toda essa efervescéncia no
grau que se teve la, como também n&o tinhamos essa formacgéao intelectual.
Quando o Brecht comegou a ser traduzido de forma mais intensa no Brasil?
Que eu saiba, foi no final dos anos 1960 e ndo no comeco! Sé que o CPC
foi abortado na pancada! Na porrada! E nesse contexto, surgiu um projeto
de manifesto que representava uma ala dentro do CPC e que nem chegou a
ser discutido por todos. Vocé tem um documento que uma ou duas pessoas
elaboraram e que se pretendia que fosse o programa do CPC. Mas que, até
onde ouvi de algumas pessoas, como o proprio Joao das Neves, nao espel-
hava e nao representava o pensamento da maioria. E quando eu digo CPC,
eu imagino o CPC de Porto Alegre, o de Salvador e muitos outros, que nao
tinham tanto contato assim para que se estabelecesse um programa unico.
E que, naquela época, eles se deparavam com as mesmas questdes, entdo
tinha muita coisa que estava acontecendo de forma igual. Mas a academia
pega esse projeto de manifesto e diz que o CPC era isso! Com base em um
documento, ela dispensa a histéria, aquilo que efetivamente aconteceu, e diz
que o CPC era aquilo que estava em um documento elaborado por duas ou
trés pessoas! Cadé o rigor académico? Cadé a ética intelectual do trato do
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objeto? E de uma desfacatez imensa! E com isso se desqualifica todo o CPC!
Eu, particularmente, vivi brigando com essa histéria toda. Em um determina-
do momento, me vi fazendo um espetaculo que, depois de pronto, percebi que
retomava o que o CPC havia comecado ha cinquenta, sessenta anos. Nao foi
consciente, mas por que isso aconteceu? Porque eu estava me deparando
com os mesmos problemas! Sé que com uma diferencga: tinha cinquenta anos
de histdria, tinha muita coisa que ja havia sido feita, e eu, de alguma forma,
bebi nessa fonte! Eram cinquenta anos a frente retomando uma coisa que
tinha sido castrada. Ela volta porque as condi¢des exigem. Nos aprendemos
teatro como uma arte que parece nao ter nada a ver com o que esta aconte-
cendo no mundo concreto dos homens. Eu vivi a experiéncia concreta! Nao foi
por ter lido, por querer fazer aquilo. Estar trabalhando com um tipo de publico
em determinadas condigOes exigiu de mim uma outra linguagem, que aquela
que eu aprendi na ECA nao dava conta! Eu vou mais longe: Stanislavski, por
exemplo. Eu aprendi Stanislavski com o Eugénio Kusnet quando adolescen-
te! Aquilo te carimba para o resto da vida! A Bete Dorgam costumava brincar
“Para que se estuda Stanislavski a vida inteira? Para fazer clown, para fazer
palhaco!” Ou seja, sem verdade, nem a performance se segura. Eu néo re-
nego Stanislavski e o acho fundamental. Mas de repente ele comegou a ser
um problema para mim, me atrapalhava ao invés de me ajudar, porque nao
dava conta do que eu precisava fazer. Mas voltando, nessa ebulicao nasce
um CPC, nasce um racha dentro do Arena. O Vianinha rompe com o Arena
quando vai para o Rio de Janeiro, porque fala: “O que nos estamos fazendo?
Queremos fazer esse teatro aqui em Copacabana para esse publico? O que
isso significa?” O Boal segura o rojao no Arena e o Vianinha vai para o CPC.
Em 1968, quando se discute a faléncia desse teatro que néao tem contato com
O pOVO € nao consegue mais se sustentar com bilheteria, se da o contrario. O
Vianinha vai tentar apostar no mercado, enquanto o Boal rompe com isso e
vai embora, querendo ser mais radical. O Boal cobra a presenca de um publi-
co popular — eu particularmente ndo trabalho com o conceito de popular nem
povo. E o Vianinha, ao contrario, vai até, de certa forma, fazer uma autocritica
em relacdo ao CPC. Mas em 1968, toda uma geracéo vai colocar o teatro
nessa guinada, nesse modelo de producgao. O Teatro Oficina, se vocé for pen-
sar, € uma empresa. Um ator é contratado para trabalhar no Oficina, ele tem
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registro em carteira. No Arena € a mesma coisa. Ambos tém “donos” que
contratam os companheiros. Vocé tem uma produg¢ao que eu vou chamar de
empresarial, onde vocé tem, basicamente, uma decisao tomada pelos donos
desse empreendimento. E eu ndo estou fazendo nenhum julgamento moral
disso. Até porque, se eu for falar do Arena e do TBC, eu estou falando de
coisas bem diferentes, mas que funcionam mais ou menos da mesma
forma. E essa forma é: vocé tem os donos do empreendimento que decidem
montar um texto com um diretor e um elenco adequados a esse texto. Tanto é
que, muitas vezes, eles contrataram atores de fora para fazer os espetaculos.
E uma linha de montagem, como eu falei, fordista.

ASPAS - O Grupo Opiniao também vai funcionar da mesma forma, nao é?
MOREIRA - Da mesma forma. E € isso que eu digo que estava falido. Porque
isso ndo estava mais rendendo bilheteria. Nao era sé aqui, mas no Brasil esse
modelo faliu ali nos anos 1960. Ele surgiu e morreu. Nao se sustentou. Mas,
de outras formas, nés carregamos isso até hoje, o sonho da autossustentabil-
idade, de se viver de bilheteria e “bla-bla-bla” O que é a Primeira Feira Paulista
de Opinido? E uma tentativa do Teatro de Arena de pegar o que ele consider-
ava mais avangado, o teatro de esquerda, digamos assim, com as suas difer-
entes linguagens e fazer um balango. Mas fazer um balanco no palco, teatral,
para que, dali para frente, eles pudessem avancar. Porque aquele modelo
bateu no muro, bateu no teto, bateu no limite. E uma discussao estética, mas
uma questdo fundamentalmente econémica também, porque nédo se tinha
mais publico, e o teatro n&o se sustentava mais economicamente. A Primeira
Feira era um balanco com vistas a se tentar avancar. Parece que em 1969
teve momentos em que s6 se tinha um espetaculo em cartaz em Sao Paulo,
que era O fard&o, do Braulio Pedroso. E quando comeca os anos 1970, todas
essas empresas tinham quebrado. Mas verdade seja dita, ndo foi s6 questao
de bilheteria, elas também faliram por causa das pancadas que tomaram.
Algumas até continuariam tentando, como o Oficina continua até hoje. Mas
foram fechadas na porrada, na violéncia! Na violéncia do Estado. Quando
se chega no inicio dos anos 1970, quando esse modelo nao funciona mais,
o teatro brasileiro comec¢a a se reorganizar. E parece que o Flavio Rangel
foi talvez um dos pioneiros nisso. Por que o Flavio Rangel? Quem era ele?
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Era um diretor. E um diretor que foi, inclusive, chamado pela interveng¢ao do
Estado quando o TBC quebrou, para ser o seu diretor artistico. Para vocé ver
como as coisas ja estavam mudando, isso é pré-1964. Quando se diz que o
TBC era o palco da burguesia paulistana, da elite paulistana, o Flavio Rangel
monta uma pec¢a que coloca no palco o Partido Comunista Brasileiro, que é
A semente, do Gianfrancesco Guarnieri. No templo do TBC! E isso quando o
Carvalho Pinto que, se ndo me engano, era o governador, assume. Olha as
contradi¢gdes! O Teatro de Arena, logo no comego — quando ele ainda ndo era
o Arena do Black-tie, nem o Guarnieri era o de A semente —, se apresenta no
Palacio do Catete para o presidente da Republica! E a elite que se reconhece
e quer ser ilustrada. E o teatro era importante porque ainda existia naquele
momento um projeto de constru¢do de uma nacéo. Isso esta na USP. A USP
surge em decorréncia dessa elite que quer ser ilustrada. Os Mesquita... Nao
por acaso a parte de Letras e Ciéncias Humanas é uma coisa importante. Por
que hoje as Ciéncias Sociais, a Filosofia e Letras estdo sucateadas? Porque
aquilo era um projeto de nacéao! Mas para que se manter essa cultura hoje?
Isso ndo interessa mais! O que interessa é formar mao de obra para o merca-
do e ponto! Acabou, ndo tem mais projeto nacional! Nao estou nem defendo
aquele projeto, sO estou registrando. Entédo vocé tem um projeto de nacgao,
vocé tem o Estado intervindo, vocé tem o didlogo do teatro com essa elite e
tem as contradi¢cdes: de repente, se coloca o Partido Comunista em cena no
TBC! Mas no inicio dos anos 1970, como essa maquina nao esta funcionando
mais, se comecga a chamar os artistas na base do: “Eu tenho um dinheirinho
aqui, vocé também tem, nés nos juntamos e fazemos uma produgao por cotas
de participacao. N6és criamos um empreendimento que € a producao desse
espetaculo.” Se nao me engano, um marco disso foi Caiu o ministério, que
foi montado nesses termos pelo Flavio Rangel. Foi apresentado no Anchieta,
que hoje é o Sesc Consolacéo. “Como vocé nao tem dinheiro, mas nés somos
uma grande familia e o teatro tem essa importancia, essa aura de cultura, de
identidade de um povo e tudo mais, vamos manter essa chama viva! Nés nao
temos dinheiro para te pagar, companheiro, mas vocé fica com uma porcent-
agem de bilheteria! Vocé nao tem mais salario garantido e assume também o
risco do empreendimento.” Esse risco passa a ser dividido com aqueles que
estao trabalhando, mas ainda se tem quem manda e a linha de montagem
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vertical. Essa experiéncia também nao da certo. Nesse periodo, é a turma
do Vianinha que esta a frente disso, portanto, a turma do Partido Comunista
Brasileiro. Loucura das loucuras, mas é disso que se trata. No Rio de Janeiro,
em 1973, se ndo me engano, a Acet, Associagao Carioca dos Empresarios
Teatrais, que tem como uma das liderancas o Paulo Pontes, marido da Bibi
Ferreira, do PCB, cria um projeto a partir do que ja vinha sendo discutido
desde 1968, principalmente pelo Vianinha, mas que sé ali vai se materializar
de fato. E qual é o projeto que o Vianinha defendia quando disse que “somos
todos escoteiros e amadores e temos que ser profissionais”? O projeto de que
o Estado brasileiro tem que apoiar. Isso significa que ainda era um projeto
nacional-popular, no fundo. “Nds temos que ter mercado! Nés temos que ter
empresarios! Temos que fazer o mercado funcionar, fazer bilheteria, incen-
tivar a formagcédo desse mercado e, portanto, a criagdo de um publico con-
sumidor.” Isso implica vocé ter um empresario, porque vocé esta falando de
mercado! E esse projeto significa que o Estado brasileiro deve incentivar o
desenvolvimento desse mercado, dessa producao. Entao os comunistas que,
no palco, pregavam a luta de classes, propdem, na vida real, a ditadura mili-
tar, que cacava os comunistas, para criar os empresarios, que os comunistas
deveriam combater, porque afinal eram comunistas. Ou nao? Eles propdem
isso a ditadura militar através de uma associagcao patronal. Esse € um pro-
jeto que vem inclusive do Getulio Vargas com o Capanema, seu Ministro da
Educacao, dizendo: “O teatro brasileiro, sem a ajuda do Estado, ndo vai.” Mas
a ideia é incentivar o teatro para que ele caminhe com suas proprias pernas.
Isso é uma 6pera-bufa, tipica das histérias do Stanislaw Ponte Preta. Qual é
a loucura? Os comunistas propoem a ditadura, que mata comunistas,
para bancar os empresarios, que deveriam ser os inimigos dos comuni-
stas, para criar uma economia de mercado e, portanto, para que o teatro
possa existir e falar da luta de classes!

ASPAS - Uma ideia completamente fora do lugar!

MOREIRA - Mas é isso! E também vai se batalhar pelo fim da censura. O
que, de certa forma, se consegue. O Estado ditatorial concorda e reativa o
Servico Nacional de Teatro. O Orlando Miranda passa a ser o presidente do
SNT [Servico Nacional de Teatro] nos anos 1970, e isso vai longe. Uma das
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coisas que surge, além de diversos projetos, como o Mambembe, é um finan-
ciamento feito por meio da Caixa Econémica Federal, que perdurou, se nao
me engano, até os anos 1990. Mas ninguém tinha condi¢cdes de acesso a
ele, porque a Caixa Econbémica, mesmo oferecendo juros baixissimos, € um
banco, e vocé tem que dar garantias! E que garantia o cara dava? A garantia
que o pequeno produtor podia dar — eu ainda cheguei a ver isso — era uma
linha telefénica, que era um patriménio e custava caro, um carro, uma casa.
Quer dizer, vocé hipotecava até sua cueca, porque nao tinha outra coisa! E
é Obvio que isso também nao deu certo. O tal mercado continuou nao funcio-
nando. Mas a tentativa néo era mais “VYamos nos unir por cotas de capital’ e
sim “Yamos ao governo para que ele passe a nos bancar! Abrem-se linhas
de financiamento, mas o teatro continua capengando. Eu costumo dizer que o
alerta de que isso estava falido ou o sinal claro de que a vaca tinha ido para
o brejo é o surgimento da Cooperativa Paulista de Teatro, em 1979. Nesta
época, o Orlando Miranda, portanto, o governo federal através do SNT, or-
ganiza um grande congresso das artes cénicas no pais, de que pouca gente
fala. Ele acontece na Aldeia de Arcozelo, que foi um patriménio do Pascoal
Carlos Magno e, se nhdo me engano, passou a pertencer a Unido. Eu acho
que foi até tombado. Esse congresso reuniu produtores, empresarios, criticos,
professores, fundamentalmente de teatro, mas, também, como era de artes
cénicas, de dpera, circo e danca. Mas a sua base era o teatro, que era o setor
mais organizado. Por tras desse grande congresso estava uma articulagcao
para se criar uma Fundacédo Nacional de Artes Cénicas, a Fundacen, porque
o SNT nao estava dando conta. Ou seja, se estava em busca de instrumen-
tos para que o teatro funcionasse como deveria funcionar. Por incrivel que
pareca, nos conseguimos. Havia até um conselho de representantes das enti-
dades de classe, que tinha um papel de gestor dessa fundacéo. E isso dentro
de uma ditadura e com um ministro como o Delfim Neto, que era radicalmente
contra. Posteriormente, a Fundacen vai virar o Inacen, um instituto, e depois
vai virar um departamento dentro da Funarte. A partir de 1973, vocé tem uma
“ascendéncia” da chamada classe teatral unida em torno do Estado. Mas de-
pois vocé tem uma descida ladeira a baixo. Esse modo de fazer teatro esta
falido e tentando sobreviver. E, junto com ele, o programa, a poética, o projeto
estético que nés herdamos do TBC. Nos anos 1960, a juventude do Arena
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tirava sarro dos grandes “medalhdes’ e se cunhou na época o termo “teatrao’
No final dos anos 1970, esses “medalhdes” e 0 “teatrao” ja eram evidentes
para toda a classe teatral de Sao Paulo. Vocé via isso quando ia, por exemplo,
ao Gigetto, que era o restaurante que os “medalhdes” frequentavam, ou ao
antigo Piolin e, principalmente, ao Orvieto, que ja faliu, onde estava a “bosta
rala’ “ndis” Nesses restaurantes, todo mundo conhecia todo mundo. Era uma
classe pequenininha. Era uma grande familia. Eu costumo brincar que era
uma familia incestuosa, mas uma familia! E se chamava classe. Entao vocé
tem um pequeno universo que, a duras penas, tenta se unir para salvar esse
patrimdnio que é o teatro nacional. Mas com todas essas contradicées que
eu estou tentando apontar, inclusive, em termos de linguagem. A Cooperativa
ainda nao existia, mas ja existiam teatros de grupo. E, para vocé ter uma
ideia, eles foram ao Congresso de Arcozelo. Foi a Associacao dos Produtores
de Espetaculos Teatrais do Estado de Sao Paulo, Apetesp, que podia levar
um certo numero de delegados para o Congresso de Arcozelo, com apoio do
Sindicato de Artistas, que cedeu uma vaga da sua delegacéo para 0s grupos.
E a Cooperativa surge tanto com o apoio da Apetesp quanto do Sindicato.
Isso em uma época em que as entidades representavam alguma coisa e de-
sempenhavam um papel. E se tinha uma uniao por tras disso tudo. O que
nos unia? Nés viviamos sob uma ditadura e entendiamos a necessidade de
se manter em pé o projeto estético que o Arena plantou, o nacional-popu-
lar. O homem brasileiro em cena, que estava obstruido, fazia a luta contra
a censura. Se, no periodo pré-1964, nds temos uma unido em torno de um
projeto nacional-democratico de independéncia nacional, nesta época vocé
tem uma unido em torno de liberdades democraticas. Nao ha mais uma unido
em torno de um projeto de nagao, mas para nos livrarmos da ditadura e con-
seguirmos acabar com a censura, conseguirmos a liberdade sindical, até em
termos da criacao de comissdes de fabrica. Nesse periodo, eu ja estou adulto
e participando disso tudo. Eu vivi essa histéria. N6s queriamos acabar com o
Ato Inconstitucional n® 5, com a Lei de Seguranca Nacional. NOs queriamos
fundamentalmente o fim da censura, as chamadas liberdades democraticas.
E isso nos deu uma liga e uma unido. N6s tinhamos algo em comum pelo
que batalhar. Mas olha o retrocesso! Se vocé tem um projeto de nagao — e
eu nao estou entrando no mérito desse projeto —, agora vocé nem tem mais
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um projeto. Agora vocé quer a liberdade de uma democracia burguesa, que
nem isso vocé tem. Para fazer o que com ela? Se nés fossemos discutir o que
fazer com ela 0 movimento rachava, mas era ela que nos unia! E o teatro, quer
queiramos ou nao, reflete isso. Nos anos 1970, aqui em Sao Paulo, o que era
relevante? Um espetaculo que é exemplar da faléncia do teatro e do deses-
pero de se querer falar e nao poder: Um grito parado no ar, do Guarnieri.
Era um espetaculo que nds iamos ver e choravamos adoidado! Tudo isso
que eu estou falando esta nessa peca. Botequim também, de certa forma.
Outras pecas falavam sobre coisas mais pontuais que estavam acontecendo
no pais. Frei Caneca era outro espetaculo da época no mesmo sentido. E,
olha, eram todas produc¢des do Othon Bastos Producgéo Artisticas, um dos
remanescentes residuais dos pequenos produtores dos anos 1960. Como é
aquela peca do Guarnieri sobre o Herzog?

ASPAS - Ponto de partida.

MOREIRA - Ponto de partida! Da para entender o vinculo? Mas ainda se con-
tinua usando o mesmo tipo de estética, de certa forma. A base ainda é a agao
dramatica, mesmo que se tenha questdes épicas no meio desse material.

ASPAS - Vocé havia dividido a historia do teatro em trés fases: a primei-
ra seria a da construcao de um projeto de pais; a segunda, a da luta por
liberdades democraticas; e a terceira, a da mendicancia...

MOREIRA - Ja estamos nela! Eu vou simplificar para nao irmos muito longe.
Quando eu estou falando da Cooperativa, eu estou falando do surgimento de
um outro sujeito historico, de uma outra personagem, que é o chamado grupo
teatral. Tem um monte de coisa para o surgimento disso, mas eu vou me lim-
itar a uma abordagem. Nao estou dizendo que ela é a unica, definitiva, mas
eu acho que ela talvez seja a mais importante para se entender isso, que €
bem simples. Nos falamos muitas vezes que estar em um grupo € uma opgao.
Deveria ser. E eu falo com conhecimento de quem esta nessa histéria desde
os anos 1970. Por exemplo, 0 grupo em que eu estou, o Engenho Teatral, ja
existe ha quarenta anos. Portanto, eu estou falando de quase meio século de
histéria que eu vivi de perto. Muito de perto, nas entranhas da coisa. Na ver-
dade, o grupo de teatro surge — e eu vou falar de uma razdo muito simples,
mas tenho claro que néo é sé por causa dela — porque nao tem patrdo que me
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contrate. Nao tem como a Rede Globo contratar todo esse contingente profis-
sional. Quantos atores Sao Paulo forma por ano atualmente? E nao tem mer-
cado para isso! Sem patrao que me contrate, eu vou a luta. Ai surgiu um trogo
que é doido. Eu vou saltar para os tempos atuais. No meio disso vem o
pds-modernismo, vem o neoliberalismo, vem uma série de mudancas ideoldgi-
cas ou de aprofundamento de ideologias do capitalismo, que vao dar na per-
formance, no pés-dramatico, que acha, inclusive, que esta a margem disso
tudo, mas é cria disso! Somos todos objetos-sujeitos. O que doi é que quanto
mais vocé se acha sujeito, na verdade, mais objeto vocé é. Ou, como diria um
amigo meu, quem esta rindo € porque nao esta entendendo nada! O cara se
acha um artista, porque a arte ndo tem nada a ver com isso tudo. Ele esta com
o rabo preso e nem percebe que o rabo dele esta sendo triturado! Ele se acha
o deus ex machina! E terrivel. E gozado. Vocé é iluminado agora porque Deus
quis ou porque a sua geracao € que descobriu? Ah, mas por que foi a sua e
nao outra? Mas € vocé, é o seu amigo, é nessa escola, € naquela, é na
Europa, € em todo lugar ao mesmo tempo! Tudo um bando de artistas geniais,
cuja individualidade é igual a todos os outros. Estranho! E ndo tem nada a ver
com o momento social e histérico! E independente. Todos independentes e
sem combinar! Porque ninguém mandou um whatsapp e falou “Vamos fazer
performance!” Todo mundo acha que saiu deles. Do codigo genético, de Deus,
da alma... sei la eu de onde! Estou tentando estabelecer esses vinculos. A
ideia de grupo, em grande parte, surge, e logo depois, em 1979, surge a
Cooperativa. E ela surge por questdes legais também, com apoio, inclusive,
do Sindicato e da Apetesp. Eu tinha falado 14 atras do TBC, entdo vamos ten-
tar entender o grupo. E ébvio que quando eu falo de grupo, eu estou falando
de um conceito para dar conta disso. Mas esse conceito, se vocé for ver em
cada singularidade, vai falar: “Nao, mas nao é bem assim!” O conceito, para
mim, ndo € um denominador comum das igualdades singulares. Cada grupo,
cada produtor, cada empresario € um. Mas, se eu for falar de capitalismo, o
Brasil € um pais capitalista, a China também é, embora seja um capitalismo
de Estado, entdo deixa de lado. Mas a Russia é capitalista, a india é capitalis-
ta, os Estados Unidos sdo capitalistas. E tudo a mesma coisa em todos 0s
paises? Nao! Fora as loucuras. Uma das coisas basicas que define o capital-
ismo é uma relacao de trabalho, em que vocé tem patrdao e empregado. Vocé
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nao tem escravo, pelo menos em termos. O Brasil esta cheio de escravos
bolivianos etc. aqui em Sao Paulo. Mas, o que eu quero dizer do conceito é
que ele é uma ideia tirada da realidade, mas néo é uma simples copia da re-
alidade. E uma ideia para tentar dar conta e entender essa realidade. E o que
eu vou falar do conceito de grupo também é exatamente assim. L& atras eu
falei do TBC e da producao empresarial, que eu chamei de fordismo porque
tinha a ver com como se produzia um carro, por exemplo. Vocé tem um em-
presario que escolhe determinado texto, e esse empresario pode ser um ator,
pode ser um diretor! Nao estou discutindo a intengcédo dele. Muito menos a in-
tencao estética, artistica, se € bem-intencionada ou nao, se ele deu conta ou
nao deu conta daquilo que se propds a fazer esteticamente. Nao estou entran-
do nisso. O que eu quero dizer é: no sistema empresarial, vocé tem um pro-
dutor que, repito, pode ser um artista, que escolhe um determinado texto, um
determinado diretor e chama um determinado elenco, que ele julga adequado
aqueles papéis, para fazer aquela montagem. Se ele escolheu esse texto e
nao outro e esse diretor € ndo outro € porque ele ja sabe o espetaculo que ele
quer. Entao o diretor criou apenas em termos. Quem na verdade decidiu a
criacao é quem manda: o dono do dinheiro. Foi ele quem reuniu os profission-
ais adequados aquele empreendimento, aquela obra. E € uma relagao por
tempo determinado, para aquela obra especifica. Acabou a obra, vai cada um
para um lado. O modelo e exemplo mais acabado disso sao 0os musicais da
Broadway que chegaram ao Brasil. Quando eu digo “escolher um elenco ad-
equado; ndo se trata de uma questao so de qualidade. Eu gosto sempre de
dar esse exemplo, eu o repito em todos os lugares: vocé precisa de uma atriz
soprano e nao pode ser contralto. E ndo é qualquer soprano, porque ela vai
ter que cantar uma musica em que vai ter que pegar uma nota la embaixo e
outra nota 14 em cima. E uma soprano que tenha, no minimo, essa extenséo
vocal e uma série de outras caracteristicas. Uma pessoa de idade vai ter que
ser uma pessoa de idade. E essa obra tem que ser produzida no menor es-
paco de tempo, porque o dinheiro tem que retornar na bilheteria. E uma estru-
tura vertical, uma linha de montagem, onde quem manda e quem define o
espetaculo, o seu grande criador, € o dono! O resto executa o que ele quer. Se
nao for o que ele quer, nao tem jogo. O que é o grupo? No grupo, ao contrario,
vocé tem um ajuntamento de pessoas, ndo interessa se em torno de uma
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pessoa ou em torno de um projeto, mas, normalmente, o que define esse
grupo € que essas pessoas vao decidir juntas o que elas vao fazer. E mesmo
que se tenha uma lideranca que assim se coloque, ela tem que expor suas
ideias para discussao e para que os outros as acatem. Ela tem que convencer
os outros. Muitas vezes, e isso € 0 que mais interessa no trabalho de grupo,
vocé nao tem um texto pronto. Isso € muito comum, para nao dizer predomi-
nante! O que vocé tem é uma discussao entre as pessoas, e o texto vai nascer
junto com o espetaculo. Na cena, na improvisag¢ao, no jogo. E também na
discussao. Agora imagine trés, cinco ou dez pessoas discutindo o que vao
fazer, tentando entrar em um acordo e descobrir essa vontade e esse desejo
na pratica. E mais, imagine se o grupo nao tem dinheiro, ndo se tem nem onde
ensaiar. Hoje se ensaia aqui, mas na semana que vem nao se tem onde en-
saiar ou se ensaia la. Quem é ator sabe que, na hora em que vocé comeca a
ensaiar em um espago, esse espaco adquire verdade cénica. Se eu olho para
um canto, eu vejo um totem ou uma cama que nao existem, mas que eu criei
no jogo teatral, no faz-de-conta cénico, e isso para mim tem um sentido.
Aquele espaco, para mim, ndo € mais uma sala vazia, mas um espaco
preenchido pelo meu trabalho, pela relagao com os outros e pela construgao
de sentidos e significados imaginarios, que sao concretos para mim. Se eu
olho para aquele canto, eu vejo o corpo do cara que morreu naquele canto. Ai
eu saio daquela sala e vou para outra, em que eu olho e ndo vejo nada. E eu
tenho que recomecar tudo. Mesmo que eu ndo tenha consciéncia disso, me
sinto deslocado, porque o espaco é outro. Entdo ha essa precariedade. Nessas
condicoes, que vocé tem que se entender enquanto grupo, tem que ir para 13,
tem que ir para ca, quanto tempo vai levar para levantar um espetaculo? S6
para dar uma ideia: alguns espetaculos que nés montamos levaram dois anos.
E nés tinhamos um espaco! E chegamos a ter dinheiro para a produgéo. Mas,
de qualquer forma, o processo € lento. E sdo processos em que eu nao vou
chamar uma pessoa adequada para um determinado papel. Tem uma person-
agem que é um velho mineiro homem e, nesse momento, tenho sé uma pes-
soa em cena, porque os demais estdao fazendo outras coisas. Vai ser essa
pessoa, que € uma menina de vinte anos. Ela vai ser o velho. Percebe que
isso interfere na linguagem? E percebe que néo séo pessoas chamadas para
construir uma obra e para assumir um papel, mas que a obra vai nascer da
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relacéo entre as pessoas? Quando eu falo isso, ja estou dizendo que do tra-
balho no processo de criagdo, na minha maneira de ser, de criar, de viver, eu
ja estou vivendo uma outra cultura, esse € um outro teatro. Nao estou nem
falando da obra. Estou falando de uma relagao de vida, de trabalho, que de-
fine a minha subjetividade, que é diferente da empresarial. Estou falando de
outro teatro, de outra cultura. Ja é outro mundo dentro desse mundo, que vai
massacrar essa experiéncia, porque ela é impertinente. “Como assim, cara
palida, vocé vai levar dois anos para montar um espetaculo?! Vocé esta pen-
sando o qué?! Que incompeténcia é essa?!” Entdo o grupo vai nascer, como
ja disse la atras, porque nao tem patrdo que me contrate, mas ele acaba me
empurrando para esse outro caminho. E tem uma série de outras coisas,
como o fato do teatro ser coletivo, os desejos individuais e algo que passa a
ser fundamental nesse jogo, que € a relagdo com o Estado. Um exemplo que
eu cito sempre: que eu tenha conhecimento, a ultima experiéncia realmente
séria de uma companhia com um repertério, com uma estabilidade, e que
trabalhava com um nucleo artistico permanente, mesmo chamando atores de
fora, foi a CER, a Companhia Estavel de Repertdrio, do Fagundes. E, uma
vez, eu conversando com o Beto, que era um dos produtores da Cultura
Artistica, quando o Fagundes estava no auge do seu estrelato na Globo e a
Cultura Artistica com mais de mil lugares lotados, com uma bilheteria que néo
era la muito barata, o Beto me falou: “Essa bilheteria s6 paga a divulgacao e
o marketing.” Nao era marketing, na época nao se usava esse termo. Mas a
bilheteria basicamente pagava a divulgacao que eles tinham que fazer para
trazer publico. Ou seja, a CER fechou porque nao tinha como manter aquela
estrutura. De novo, eu ndo vou dizer se eu concordo, se acho bom ou nao,
mas a CER era séria e integra, algo que vocé tem que respeitar. Era um em-
preendimento que tinha uma veleidade intelectual, teatral, uma intencao séria.
Na época, nao tinha computador, e eles mandavam um jornal pelo correio
para o publico. Eu recebia esse jornalzinho. E quando a CER saiu do TBC e
foi para a Cultura Artistica, na primeira pagina desse jornal, dizia que agora
eles estavam em um teatro mais confortavel, com ar-condicionado, que tinha
estacionamento proprio e vallet. Essa é a primeira pagina do jornal de um
empreendimento cultural sério. Da para entender como o teatro ja tinha muda-
do? Isso nos anos 1980, se ndo me falha a memoaria. Pega o programa da
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Primeira Feira Paulista de Opinido ou do Se correr o bicho pega, se ficar o
bicho come para ver do que eles estao falando. Isso para vocé ter uma ideia
de para onde ja estava indo o teatro na sua tentativa de sobreviver. Mas, se
esses empreendimentos ndo dao certo, o que se dira de um grupo trabalhan-
do nas condi¢des que eu acabei de descrever? E onde é que eu vou buscar
dinheiro para sobreviver? Da mesma forma que os empresarios em 1973, nos
vamos ao Estado. Eu acompanhei essa histéria toda de perto. Quando se vai
bater na porta do Estado por politica publica, surge o Arte Contra a Barbarie
no final dos anos 1990. E por que ele explode, inclusive, com repercussao
internacional? Porque a miséria era total. A Lei Rouanet ndo estava mais
dando conta. Uma produtora como a Ruth Escobar, que chegou a fazer festi-
vais internacionais em Sao Paulo durante muitos anos, nao conseguia mais
produzir nada. A torneira tinha fechado. A maior parte das empresas naquele
momento que usavam a Rouanet ainda eram empresas publicas. E o Arte
Contra a Barbarie surge exatamente dizendo: “Nao a mercantilizacao da cul-
tura!” Ou seja, ele surge se contrapondo ao discurso neoliberal que hoje esta
como rolo compressor passando por cima de tudo. Novamente, eu nao vou
entrar no mérito da questao, se esta certo ou errado. Mas o Arte contra a
Barbarie explode exatamente por isso, porque ele é uma voz que se levanta
contra todo esse discurso e vai colocar que teatro, arte e cultura sao necessi-
dades humanas, sao direitos estabelecidos, inclusive, em lei. Isso esta na
Constituicao, esta na Lei organica do municipio, esta na Constituicao do esta-
do, e o Arte Contra a Barbarie vai dizer que, portanto, essa € uma obrigacéao
do Estado. E vai cobrar do Estado uma politica publica. Isso vira um marco
histérico nesse pais, como foi a Acet la atras, como foi o Congresso de
Arcozelo. Mas nds perdemos a historia. E o absurdo é que as escolas de te-
atro ndo falem da histéria do teatro. E é nesse contexto que surge o Programa
Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sdo Paulo. Mas também &
a partir disso que vocé passa a ser obrigado a se encaixar em coisas que
vocé nao quer. Digamos que eu tenha um Fomento ou um ProAC e vou con-
struir um espetaculo. E, nesse processo de trabalho, de repente, eu descubro
que nao era bem isso o0 que eu queria fazer ou que eu preciso de mais tempo.
Mas eu tenho um contrato assinado e tenho que fazer aquilo, querendo ou
nao. Isso, na economia atual, & vocé produzir um espetaculo sob encomenda,
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um produto sob encomenda. Vocé nao produz para depois tentar vender. E o
que acontece com os grupos hoje? Se tem dinheiro, faz, se ndao tem dinheiro,
nao faz. Esse é o chamado just in time. E essa maneira coletiva de organizar
o trabalho é o toyotismo. Porque o capital ndo esta mais na linha fordista, esta
na linha toyotista! E mais, agora é o job! Mas a precarizacao e a flexibilidade
ainda se mantém, apesar de todos esses nomes bonitos: reengenharia, flexi-
bilizagdo, modernizacao, terceirizagao, job. Isso tudo é fruto das mudancas do
capitalismo. Vocé nédo escapa do mundo em que vive. Mas esse capitulo
Fomento e politicas publicas foi um divisor de aguas para o surgimento dos
grupos. Por exemplo, um outro detalhe: a Escola de Arte Dramatica, que € a
escola mais tradicional de formacéo de ator, formava ator para qué? Para ir
para a Rede Globo. A partir do Arte Contra a Barbarie e do Fomento, os alunos
da EAD saem querendo formar grupos de teatro. Olha que mudanca radical!
Uma instituicdo com o peso e a tradicdo da EAD tem, de repente, uma mu-
danca de rumo e néo é porque a instituicdao quis. Alguma coisa estava levando
a isso. Mas isso ainda gerou uma outra coisa que nem € mais o grupo, que é
assim: “Ah, eu tenho que fazer um projeto; entdo “Vocé participa do meu pro-
jeto?” E se faz um projetinho para tentar jogar nas bacias de editais. O Fomento
seria um deles, para ver se pega alguma coisa. Terrivel, mas é uma degringo-
lada total de tudo. E com isso vocé percebe a contradi¢cao entre o profissional
e o artista. O Fomento veio mexer nisso. E o grupo, de certa forma, também
veio mexer nisso. E ai tem outra coisa que € um problema. Ja que estamos
falando da ECA, de estrutura curricular, € um problema a visdo pedagogica do
que deve ser uma escola. Nés conhecemos teatro conhecendo a obra. A
histéria do teatro é ensinada como uma histéria de poéticas e de lingua-
gens. Teatro, para mim, é um conjunto de relagcées. O que eu quero dizer
com isso? Eu falei da forma empresarial e da forma grupo, dependendo da
forma como eu me organizo, eu vou produzir uma determinada obra. A obra
nao independe da forma de organizagao da producédo. Por outro lado, essa
obra, no caso do teatro — nds ainda vivemos em uma sociedade com divisdo
social do trabalho — tem um publico, ou seja, tem quem faz e quem assiste. Ou
quem produz e quem consome. Pode usar o termo que vocé quiser, mas vocé
tem uma divisdo do trabalho bem nitida, que nem sempre foi assim. E esse
publico ndo é passivo. E eu sei por experiéncia propria e sempre brinco que o
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que é bom para Xiririca da Serra nao é necessariamente bom para Nova
lorque e vice-versa. E 0 que é bom para o Bixiga — eu falo Bixiga porque era
o centro teatral de Sao Paulo, mas nao é mais —, para o “circuito teatral, ndo
necessariamente € bom para o que esta fora desse circuito. Quando eu falo
“circuito teatral’, digamos assim, eu posso estar no Teatro Jodo Caetano ou no
Sesc, eu posso estar no Festival de Curitiba ou no José de Alencar, em
Fortaleza. Quando eu falo “um conjunto de relacdes’; eu tenho um publico, eu
tenho uma obra e eu tenho uma forma de producéo. Essas trés coisas se con-
stroem juntas. Qual é o erro metodoldgico de uma escola de teatro? E pegar
a obra e analisar a obra em si. Isso é necessario? E. Isso é o primeiro passo?
E. Mas vocé nao vai entender a obra se ndo a colocar nessa relagdo. E essa
relacdo entre forma de producao, obra e publico ou publicos se da em um
determinado espaco que é fisico, é geografico, que é cultural, que é econémi-
co, e em um determinado tempo. Fazer teatro na Amazonia ndo € a mesma
coisa que fazer teatro em Sao Paulo, embora talvez se esteja no mesmo cir-
cuito, com 0 mesmo publico. Eu sei por experiéncia prépria que fazer teatro
em Sao Paulo no circuito tradicional ndo € a mesma coisa que fazer teatro no
Campo Limpo ou em Itaquera. Para entender uma obra, eu tenho que entend-
er esse conjunto de relagdes. Eu posso dar um exemplo de uma experiéncia
propria. Talvez um dos espetaculos mais radicais que nds do Engenho fize-
mos — e isso ja faz mais de dez anos —, amigos do meu coragao, que frequen-
tam a minha casa, estao aqui semana sim semana nao, odiaram. Mesmo a
Iraci Tomiatto, que fazia o espetaculo, costumava comentar que era uma deli-
cia atuar nele, mas que ela nao sabia se iria gostar se estivesse na plateia.
Para vocé ver a nossa formacéo de onde vem. Eu mesmo tive que me desdo-
brar para fazer aquilo, porque tinha muita coisa que ia contra o0 meu gosto e a
minha formacgédo. Tem coisa que fica entranhada, e as vezes eu tenho que
brigar comigo, porque eu olho para o publico e falo: “Esse teatro nao esta con-
versando com o publico.” Qual teatro? Esse que eu aprendi, esse que todo
mundo fala que é o grande teatro, que segue o modelo do TBC. Mesmo a
performance. Vocé tem ali um teatro hegemonico que vai mudando, mas ele
muda para se manter. Muda para ser o mesmo teatro, que é a forma do capital
se manifestar. Ele vai mudando, vai se modernizando, mas, como diria o
Vianinha: “O novo nem sempre é revolucionério. E s novidade.” Por exemplo,
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a performance esta ligada ao teatro do Gerald Thomas. E uma histéria, e essa
historia esta ligada a todas essas relagbes de que eu estou falando. Mas, em
compensacao, no Engenho, por exemplo, ndés temos até hoje um compan-
heiro semianalfabeto, da favela, um super musico, um super professor, embo-
ra nao saiba ler musica! Para ele, esse espetaculo de que falei foi a melhor
coisa que o Engenho tinha feito até aquele momento. Esse espetaculo nasceu
de uma experiéncia com pequenas cenas que nos apresentavamos em todos
os cantos. Tem cena que nds apresentamos mais de cem vezes! Sao cenas
curtas, de dez minutos, com que nds aprendiamos a dialogar teatralmente
com esse publico. Mas ai estou falando do Engenho, néo interessa o Engenho.

ASPAS - Interessa sim! Ele € um exemplo concreto do que vocé falou
sobre a relacao entre publico, obra e producao. E, ja que vocé falou do
Engenho, como se da o processo de criacao do grupo?

MOREIRA - Primeiro eu fiz ECA, mas eu ja tinha alguns antecedentes. Nos
anos 1970, por conta da ditadura, teve um movimento intenso de teatro na
periferia, de grupos que se deslocaram para a periferia.

ASPAS - Por conta da censura e da repressao nos grandes centros?

MOREIRA - E. E por opgao também. O mais histérico, tradicional e relevante
que existe até hoje é o Tuov, o Unido e Olho Vivo, que as escolas nao es-
tudam! Eu acompanhei o Tuov durante quase um ano. Eu ia todo fim de sema-
na para a periferia. Tinha o Celso Frateschi, o Reinaldo Maia.... A Dulce Muniz
ja ndo estava, ela ja tinha rompido com o Nucleo Independente quando ele foi
para a periferia. Tinha também o Nucleo Expressdao em Osasco; o TTT, Truque
Traquejo e Teatro, que depois acabou ficando no Ipiranga; o Galo de Briga,
que, inclusive, atuou para o sindicato dos bancarios durante um periodo. Teve
um movimento intenso de teatro na periferia, e eu acompanhei isso de perto.
Eles se reuniam para discutir, tinham encontros, e eu participava dessas cois-
as. Eu tinha uma insatisfacdo com o teatro. Eu lembro até hoje de uma coisa
que a Célia Berrettini disse. Ainda nao tinha o prédio que tem hoje, e a ECA
funcionava em um barracdo chamado B9. Era um barracéo onde funcionava a
EAD a noite. Ele era muito pequeno e tinha uma cozinha onde nés comiamos.
Eu lembro que eu levava pao com ovo, que era o0 que eu tinha para comer,
e esquentava no fogdo que tinha I4. As vezes, nés estdvamos comendo e 0s
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professores tomando café. Tinha uma convivéncia. A secretaria era ali tam-
bém, em uma salinha. E eu lembro da Célia na secretaria falando com o outro
professor: “Eu nao entendo o que esse menino esta fazendo aqui, ele nao
gosta de teatro!” Porque eu tinha paus homéricos! Eu era um pentelho metido
a besta. Eu devia ter sugado muito mais desses caras do que eu suguei. A
Célia dava aula de Literatura Dramatica e era uma pessoa séria, ilustrada,
uma dama. Eu tive aula com o Sabato Magaldi, com o Jacé. Uma vez ent-
reguei um trabalho de Estética para Jacd que foi um vémito meu na maquina
de datilografia, porque nao existia computador. Eu fui jogando um monte de
coisas que estavam na minha cabeca e, quando fui pegar o trabalho com ele,
eu ja estava me formando, ele me falou “Nao concordo com nada disso que
vocé escreveu’ Ai pensei “Me ferreil’ mas ele me deu 8,5. Eu queria discutir
dialética com o Lauro César Muniz. Eu era uma anta. Mas essa anta tinha out-
ras experiéncias, e era um momento histérico de contestacéo. Nao era esse
mundo conservador em que nos vivemos hoje. Eu lembro de 1968, “tudo é
possivel’ Eu sou fruto dessa geracéo. Por exemplo, o Teatro Nacional Popular
da Franca. Os grupos nacionais franceses da época dinamitaram! O que é
isso?! Vocés estao levando o bom e puro teatro para 1a?! Que bom e puro
teatro é esse que vocés estao levando?! O Jean Villar foi extremamente con-
testado. Eu sou fruto disso, dessa historia. Eu vi o Arena conta Zumbi. Nao o
original, a remontagem, mas eu vi. Eu vi a Primeira Feira Paulista de Opini&o,
Roda viva, O rei da vela, o Galileu Galilei. Eu sou fruto de uma efervescéncia
de contestacao, em que tudo havia sido derrubado para que se construisse
outra coisa. Entdao ndo me vem com esse teatro. Eu lembro que a Célia um
dia perdeu a paciéncia comigo por causa de uma discusséao sobre o Samuel
Beckett. Ela era uma senhora fina, super gentil, e eu a vi perder a paciéncia,
ficar irritada e, a0 mesmo tempo, entusiasmada. Ela falou uns quinze minu-
tos e de uma forma brilhante. Foi a melhor aula que tive daquilo. Mas olha a
petulancia do moleque! Quando ela terminou, eu olhei para ela e falei: “Isso
é uma merda. E reacionario, é ruim e eu ndo quero isso.” Mesmo Brecht, eu
falava: “Ah! Isso é coisa para a Alemanha!” E que essa experiéncia do teatro
de bairro, desse teatro de periferia, isso ja estava presente na minha vida. E
quando nés comegamos 0 Engenho, nés iamos s6 eventualmente para a per-
iferia. O nosso primeiro espetaculo, Maos sujas de terra, nés o apresentamos
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em uma escola de Sao Miguel Paulista, em Osasco... O nosso segundo es-
petaculo falava sobre o movimento operario que estava acontecendo em Sao
Bernardo do Campo. Eu olhava para o teatro e ninguém falava daquilo! Teve
critica “descendo o cacete’ evidentemente. A nao ser o Jefferson Del Rios. E
eu tive a nitida sensacao de que, quando o Jeferson escreveu a critica dele,
foi para rebater as outras criticas. Quem mais entendeu o espetaculo foi o
Vicentinho, que era diretor do Sindicato dos Metalurgicos quando ndés nos
apresentamos l4. Isso é uma coisa que ficou na minha cabeca até hoje. As
vezes as pessoas tém uma vida tao ferrada! Um pedo ja adulto, ndo sei se
tinha trinta, quarenta ou cinquenta anos — me falha a meméria —, ainda com
aquela malinha de couro tipica. Depois que terminou o espetaculo, ele falou
para mim: “Eu sou metalurgico ha vinte anos e eu precisei vir no teatro para
entender a loucura que é minha vida, para entender quem eu sou.” E a classe
artistica odiou. Entao, cadé a obra de arte universal? O que é universal? Tem
o0 hegemadnico, e isso eu entendo. A cultura dominante, o teatro dominante.
Esse ndo me serve. Eu acho que esse é o teatro que nds temos até hoje,
querendo ou nao. E, no fundo, esse teatro ainda tem o rabo preso no que era
o TBC. Mesmo que se diga que as performances nao tém nada a ver com
o TBC, elas tém sim. Vocé pode nao saber, mas tém. Agora, eu tenho claro
que nds estamos buscando outro teatro, que dé conta desse mundo e desse
publico. Mas um novo teatro sé vai nascer em outra civilizacdo. Nessa civili-
zagao, o teatro que nds temos é esse. No maximo eu posso fazer experién-
cias a contrapelo, experiéncias contra-hegemdnicas. Mas sao experiéncias.
O dia em que no6s agradarmos é porque tem alguma coisa errada! Ou porque
0 mundo realmente mudou ou porque aconteceu uma revolugao e eu nao Vi.
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