37 O TRABALHO DE MESA ENTRE
AS DECADAS DE 1940 E 1960

Luiz Fernando Ramos, pela revista Olhares, e Ligia Cortez entrevistam Nydia Licia e Maria Thereza
Vargas sobre os primdrdios do trabalho de mesa no Brasil e sistematizagdo do processo de criagdo sob a

condugdo dos diretores estrangeiros no TBC.

Olhares. Quando ocorrem as primeiras tentativas
do chamado trabalho de mesa no Brasil?

Maria Thereza Vargas. Os antigos artistas, essa
turma toda, nao faziam trabalho de mesa. Eles nao
faziam. Nos comegamos aqui em So Paulo como
um grupo de teatro experimental, grupo universi-
tario de teatro e grupo de artistas amadores, quer
dizer, quando éramos amadores, ainda na década
de 1940, com o Alfredo Mesquita, com o0 Décio de
Almeida Prado e com a Madalena Nicol. No Rio
de Janeiro comecou com o Ziembinski... E porque

existem umas fotografias do pessoal antigo, eles
reunidos e alguém lendo, mas era simplesmente
pra tomar conhecimento do texto, porque as pes-
soas recebiam o texto com a tltima fala de quem
contracenava com elas. Assim, se vocé dizia ‘ontem
eu fui ao jardim, a cidade” e o outro tinha que di-
zer “aonde vocé foi?” Entao tinha a altima palavra
de quem estava falando com vocé. E vocé prestava
atengao para vocé entrar. Se vocé falava a palavra
“foi’, duas, trés vezes, j4 era. (risos) Eu contei para
Maria Clara, filha da Cacilda: “coitada da mamae”.



(risos) Porque devia ser um terror. Isso vocé nao
pegou, né? (para Nydia)

Nydia Licia. Nao.

Olhares. Issoja era assim no tempo do Shakespeare.
Os atores s6 recebiam as suas linhas.

Maria Thereza Vargas. Eu acho que era em todo
lugar. Nao é que a gente era atrasada.

Olhares. Era uma tradigao, uma coisa pragmatica.
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de estreada a pega, se determinado ator secundario

tivesse alguma frase mais engracada e fizesse o pu-
blico rir, muitas vezes, o primeiro ator dizia: “nao,
Nao, NAO, passa essa frase pra mim’. (risos) Entao
nao havia um estudo de texto. Nao havia. A gente
ia assim aos trambolhoes, quer dizer, os atores, as
grandes interpretagoes eram do primeiro ator, sozi-
nho. Procépio faziaa peca sozinho. Os outros eram
moldura.

Olhares. Ele nem usava o ponto? Ou ele usava?
Nydia Licia. Sim, até o fim da vida. Ele, o Jaime

O ator tinha que saber s¢ onde tinha que entrar.

Nydia Licia. Uma coisa que eramuito importante ¢
que os atores principais, os grandes, ndo ensaiavam.
Quem ensaiava era o contrarregra, quer dizer, o di-
retor de cena, que dizia: vocé vai pra ¢4, vocé vai pra
14 e o centro da cena era deixado para o primeiro
ator ou primeira atriz. Entao, no ensaio geral, diga—
mos, o ator chegava, dava uma olhada, via e, depois

Costa, Conchita de Moraes, todo mundo usava o
ponto. O que ndo impedia de entrarem com os ca-
cos,cadaum comos seus. E os outros que corressem
atras. Eu fiz no meu teatro, Te amei, com a Dulcina.
Dulcina j4 tinha feito a pega no Rio de Janeiro. Ela
veio e montou a peca em 28 dias. Aquela coisa
imensa e trouxe a Dona Conchita. Dona Conchita
veio sO no fim. Ela era... jd estava muito debilitada
e foi a ultima peca que ela fez. Tinha uma cena
que ela fazia um monologo em que descrevia uma
corrida de cavalos, entio ela dizia “olha, os cavalos
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estao assim etc. e tal’, e tinha dias que essa cena du-
rava dez minutos e o publico adorava. Era uma atriz
fantdstica. Fantdstica! Eles tinham uma capacidade
de improvisar. Dulcina também. A Dulcina era as-
sim, diretora de mao cheia. As duas eram grandes
diretoras. Era outra conversa. Mas a Conchita fa-
zia a cena sozinha, era aplaudida de pé. O publico
tinha uma espécie de veneragdo por esses atores.
Porque eles eram muito mais préximos do publi-
co do que a nossa geragao. A nossa geragio jd era
formal, quer dizer, no sentido ‘nés aqui e o publico
18, entendeu? Mudou tudo, com os diretores italia-
nos, quer dizer, primeiro o Adolfo Celi comegou a
levar mais a sério, fazer um teatro de equipe e nao
é que ndo tivesse estrela. Cacilda era uma estrela.
Cacilda nunca fez um papel secundario. Mas todos
0s novos atores faziam. Ziembinski fazia, Sérgio fa-
zia, Paulo (Autran) também. Na Dama das camélias
ele fez o pai, que era secunddrio, mas era um grande
papel para fazer. Depois disso, ele fez o Diretor dos
Seis personagens, que também é um papel secundi-
rio. Os papéis principais eram do Sérgio (Cardoso)
e da Cacilda. Mas depois disso ele s6 fez papéis
principais. Mas n6s todos faziamos tudo. Eu fiz um
papel mudo que adorei fazer no Inventor do cavalo,
me diverti, tive criticas 6timas. Entao, nao quer di-
zer nada, entende? N6s éramos uma equipe.
Olhares. Agora, Thereza, quando vocé fala, dd esse
exemplo da Cacilda e da Maria Clara —'coitada da
mamae” —, isso em que época que era...?

Maria Thereza Vargas. 1942.

Olhares. Ainda Teatro dos Estudantes aqui em Sao
Paulo?

Maria Thereza Vargas. Nao. J& Raul (Julian).
Companbhia profissional.

Olhares. Entao ainda era assim. Nao tinha trabalho
de mesa?

Maria Thereza Vargas. Nao tinha, nao tinha.
Olhares. Era s¢ receber as linhas...

Maria Thereza Vargas. Agora devia ser uma coisa
que funcionava, nao ¢ Nydia?

Nydia Licia. Porque tinha ponto.

Maria Thereza Vargas. Porque eles faziam teatro
de repertorio, nao é2 A pega era ensaiada de manha,

atarde, a noite. J ia pro palco. Depois pegava o ter-
ceiro ato de uma outra peca..

Olhares. Era outro sistema...

Maria Thereza Vargas. Como ¢ que podiam, na
cabeca, ter tudo isso?

Olhares. Agora, Nydia, como era a trabalho de
mesa no TBC, na linhagem dos diretores italianos
que foram para 142

Nydia Licia. Olha, nés faziamos o seguinte: nds
ficivamos na mesa, as vezes, vinte dias, trinta dias,
dependendo da pega. N6s montévamos a peca na
mesa. Quando a peca estava pronta, a gente levan-
tava. Af o diretor fazia a marcacao, passava a cena e
ensaiava.

Olhares. Quando vocé diz pronta é o que? Os tex-
tos praticamente decorados?.

Nydia Licia. Quero dizer compreendida, ja com
todas as inflexdes definidas.

Olhares. Com as entonacgoes?

Nydia Licia. Entonagdes, tudo. Ziembinski man-
dava, realmente, que todo mundo repetisse a frase
como ele dizia. Entdo, o Paulo (Autran), que duran-
te muito tempo tinha trabalhado com a companhia
da Tonia, pegou o sotaque do Ziembinski e levou
muito tempo pra se livrar dele. (risos) Eu mesma,
eu cantava, eu tinha muito ouvido, e pegava as
coisas no ar, no ato, e Ziembinski me dirigiu num
Tennessee Williams Lembrancas de Bertha, e eu ti-
nha que gritar: “‘chame a policia, chame a policia!’,
e, na estreia, eu percebi que eu estava falando po-
lonés, aquilo nao era portugués — (com sotaque)
‘Chame a poliiiciaa” O que eu estou dizendo?!
(risos) O Celi, o Salce, O Ruggero, quer dizer, os
diretores italianos, nao exigiam isso, mas exigiam a
intengao.

Olhares. E eles preparavam essa leitura, iam com
uma prelegio inicial sobre o entendimento deles
da peca e discutiam, ou era jd uma leitura que eles
fizeram e era aquilo que vocés tinham que ler?
Nydia Licia. Era aquilo. No comego era aquilo,
quer dizer, nds nao podiamos discutir nada.

Maria Thereza Vargas. Nos nao sabiamos nada,
também.

Nydia Licia. Nao sabfamos nada. Entao eles chega-



vam e diziam: a pega é esta, eu vou fazer isto, isto,
isto, eu quero que voces facam isso, isso, isso. Af é
que a gente ia trabalhar. Tentdvamos construir uma
vida para esse personagem, uma vida passada. Isso
era a maior diversao. Comegar a criar.

Olhares. Aiisso ia sendo apresentado na mesa?
Nydia Licia. Na mesa.

Olhares. Nos encontros na mesa. Praticamente
sem gesto, sem nada ainda...?

Maria Thereza Vargas. Tem uma fotografia do en-
saio de uma pegano TBC. Todos estao em volta da
mesa, mas alguns ja tinham ali uns certos elemen-
tos, um chapeuzinho e uns aderecinhos. Nao tinha
isso? Ja mais adiantado..

Nydia Licia. E, as vezes, a gente marcava a peca e
voltava para a mesa. Porque, as vezes, ndo estava
ainda compreendido. Entio se voltava para a mesa.
Mas sempre nos todos achdvamos que a aparéncia
exterior era tao importante quanto a aparéncia in-
terior. Porque ai entao a gente tinha uma muleta.
Por exemplo, “nessa hora eu pego a minha bolsa
e vou pra |4, entdo esse movimento ajudava. Mas
eles nao mandavam decorar logo. A gente lia, lia,
discutia, discutia nao, a gente engolia (risos), mas a
gente perguntava. O Sérgio e a Cacildaja discutiam
mais. Nos procurdvamos nao discutir muito. Ficar
0 mais quieto possivel para fazer bem. As vezes os
personagens sO apareciam depois da estreia. Nos
trabalhdvamos tanto, mas, as vezes, ndo chegava.
Muitas vezes acontece isso, até hoje. Mas, em geral,
quando nos levantivamos, nds ficdvamos, eu ficava
com o texto na mao para marcar. A marcacao tinha
que ser seguida. Com Ziembinski era assim: “po-
nha o dedo mindinho aqui” Era assim. Os outros
diziam: “poe a mao aqui”

Olhares. Isso jd na fase de marcagao...?

Nydia Licia. De marcagio.

Olhares. E essa fase de marcacio era como?
Apontava-se o lugar que vocés tinham que ficar e
o lugar que vocés tinham que ir? Tinha que se fa-
zer o que era tragado, ou tinha também um espago
para vocés poderem encontrar onde se sentissem
melhor?

Nydia Licia. S6 depois. Primeiro eles davam a mar-

cagao. Af a gente comecava a trabalhar e ai surgiam
as duvidas: serd que eu posso fazer isso? E eles, mui-
tas vezes, concordavam. Af era mais aberto. Mas
havia uma diretriz clarissima para todo mundo e
nao podia modificar. Depois de decidido, pronto,
aceito, nao mudava.

Olhares. E ndo tinha espaco também para o
improviso?

Maria Thereza Vargas. Nao. Agora, uma outra
coisa, Nydia, sobre os textos, muitas vezes vocés
se permitiam dizer: “isto aqui ndo dd”; “essa frase
nao d4’; “eu preciso mudar” Tanto que, na Dama
das Camélias, a Gilda Mello Souza seguiu o ensaio
e disse “td muito bonito, mas eu nao consigo dizer,
nao dd o tempo” Entio ela mudava. Era possivel,
porque as vezes.. ‘td muito bonito aqui, mas nao
da.”

Nydia Licia. Cacilda disse uma frase que era muito
importante: “se vocé nio consegue, por mais que
vocé tente, dizer uma frase é porque essa frase estd
errada’ E, em geral, é verdade. Desde que seja um
ator ou uma atriz que ji tenham trabalhado. Mas, as
vezes, havia também o problema dos italianos nao
falarem portugués tao bem. Entao a gente se apro-
veitava um pouco. (risos)

Olhares. Como era isso?

Nydia Licia. Por exemplo, Salce era o mais aberto.
Luciano Salce era ator, muito bom ator, e ele era o
mais espirituoso, 0 mais engragado, Nao sei, eu me
entendia muito bem com o Salce. Eu traduzi com
ele Summer and smoke do Tennessee Williams. Eu
disse também no meu livro. Sempre que safa um
espetdculo novo nos Estados Unidos que fazia su-
cesso 0 Raimundo Magalhaes Jr, que era da SBAT,
ja botava 0 nome dele como tradutor. Quer dizer,
ele era o tradutor oficial de todos os sucessos da
Broadway. Mas ele nao tinha tempo de fazer, entao
ele dava pra um fulano qualquer traduzir. Entao
vinha cada besteira, eram coisas.. Eu me lembro
do Smoke — entra Rosa com seu vestido de flane-
la — Por que um vestido de flanela? Af que a coisa
comecou. O Salce, na leitura: “vestido de flanela?”
— ele disse — “estranho... Vocé tem o inglés. Entao
vamos ver’. Era vestido flamenco. (risos) Eu encon-



trei isso anos depois no Boeing, Boeing. A tradugao
do Boeing que o Celi dirigiu com o Jardel (Filho) e
o (Francisco) Cuoco foi o primeiro grande sucesso
popular do Cuoco. A direita: a poltrona. A esquer-
da: o jardim. Nao pode ter jardim e nao pode ter
poltrona.

Maria Thereza Vargas. E “jardin’..

Nydia Licia. “Coté jardin” e “coté fauteuil'..

Maria Thereza Vargas. As posi¢oes eram “Coté jar-
din” e “coté fauteuil’..

Nydia Licia. Direita, esquerda. Agora, passou por
todo mundo e ninguém viu, e a tradutora era mu-
lher do Origenes Lessa. Uma escritora importan-
tissima do Rio de Janeiro. Entdo, teatro tem essas
coisas, vocé compreende. Tem que tomar cuidado
enorme com as tradugoes.

Olhares. Agora, Nydia, vocé disse que no TBC os
diretores italianos quase que esculpiam ja o espe-
taculo no trabalho de mesa. Agora, por exemplo,
quando vocé e o Sérgio saem do TBC, naquela fase
que vocés comecam a trabalhar autonomamente,
vocés continuavam preparando os espetdculos
dessa forma. Como era a prética de vocés na cons-
trucao do espetdculo?

Nydia Licia. Idéntica. Todas as companhias que sa-
ifram do TBC se formaram nos mesmos moldes do
TBC. A primeira foi a companhia da Maria (Della
Costa) que jd tinha companhia antes, mas esteve
um tempo no TBC. O mesmo com as compa-
nhias da Cacilda e da Tonia. Todas as companhias
comegaram da mesma maneira. Estudando texto
na mesa, fazendo um texto cldssico, depois uma
comédia, depois um policial, depois texto de van-
guarda. Sempre grandes mudangas, mas tinha que
estudar na mesa.

Olhares. Por exemplo, no caso do Hamlet do Sérgio
(Cardoso), que ¢ tao importante. Vocé lembra des-
te processo?

Nydia Licia. Lembro.

Olhares. Como ele trabalhava isso?

Nydia Licia. Na mesa, separadamente, com cada
ator. Quando ele j4 tinha preparado cada ator, de-
pois de trabalhar a Rainha, a Of¢lia, o Polénio, ai
¢ que comegava a juntar. Primeiro se fazia a leitura

com todo mundo junto, mas depois o trabalho era
individual. E bom lembrar que, 20 mesmo tempo,
Sérgio estava construindo um teatro. Entdo era
muito mais que um simples ensaio de peca. A coisa
era mais complicada.

Maria Thereza Vargas. E ele eraum homem de tea-
tro, também, né? Fazia figurinos e acessorios.
Olhares. E ele estava, pelo que se depreende de seu
livro, revendo uma pega que ja tinha conhecido
muito jovem.

Nydia Licia. Ele estudou a peca durante oito anos.
Porque ele queria fazer um outro Hamlet. O pri-
meiro Hamlet que ele fez conquistou critica e o
publico pelos arroubos juvenis, isto ¢, pelo talento
monstruoso desse rapaz que nunca tinha feito tea-
tro, quer dizer, tinha feito antes um Romeu ¢ Julieta e
umas coisinhas com os padres. E ele estourou. Ele
foi realmente um ator especial. Foi. Mas ele nunca
estava satisfeito completamente com as coisas. Ele
continuava lutando. Ele sempre quis voltar a ter
uma companhia propria porque quando ele saiu
do Teatro do Estudante com os colegas Sérgio
Brito, Elisio de Albuquerque, Jayme Barcellos, Luis
Linhares, essa turma toda, ele fundou o Teatro
dos Doze. Teve grande sucesso. Ele fez entio um
segundo Hamlet, dirigido pelo Ruggero no Teatro
do Estudante. Depois Ruggero dirigiu Arlequim,
servidor de dois amos. Foi um grande sucesso. A
terceira pega ndo foi um grande sucesso e, depois,
perderam o teatro e a companhia foi fechada. Mas
ele quis sair do TBC porque foi convidado para
dirigir textos nacionais, que ele queria mais. Entao
nds fomos para o Rio de Janeiro com a Companhia
Dramitica Nacional — e o Sérgio estreou como di-
retor, ganhou prémios, foi elogiadissimo, e fez espe-
tadculos muito bonitos.

Olhares. Agora, essa formagao dele como diretor
ocorreu intuitivamente a partir do contato com os
italianos?

Nydia Licia. Sim, sempre que podia, ele ficava
como assistente. Acompanhava as montagens,
acompanhava os ensaios. No ensaio geral, depois
ele ficava para ver, fazer as luzes. Ele aprendeu o
tempo todo. Ele deu aula de maquiagem, fazia ma-



quiagem incrivelmente bem e chegou a dar aula de
maquiagem na Escola de Arte Dramdtica — EAD. Ele
fazia, construia coisas, aderecos de cena, as coro-
as, medalhas, tudo ele fazia, ele mesmo construia.
Entao isso, claro, foi fruto do contato com o modo
sério como o teatro era feito no comeco do TBC.
Olhares. E como se o Sérgio fizesse uma fusio
dessa experiéncia do primeiro ator, que tinha sido
trazida pelos atores mais antigos, Procépio, Jaime
Costa, com os métodos “‘modernos” do TBC.
Porque essa coisa, por exemplo, de maquiagem, era
uma coisa do teatro mais tradicional, do séc. XIX.
Nydia Licia. Eu tenho as fotografias do Sérgio, em
cada papel ¢ outra pessoa. A maquiagem dele era
sempre extraordindria, ele ficava estudando. Ele era,
de fato, desenhista, tinha trabalhado antes como tal.
Olhares. Ele desenhava o espetdculo?

Nydia Licia. Fazia cendrios. Fez alguns cenarios.
O Sérgio foi um ator completo, daqueles antigos, e
foi também iluminador, cendgrafo, aderecista. Ele
fez tudo.

Olhares. Quando vocé foi ter a sua propria compa-
nhia e teve muitas experiéncias de teleteatro, levou
essa prética do trabalho de mesa?

Nydia Licia. Sim.

Olhares. Vocé continuou fazendo.

Nydia Licia. Até hoje.

Olhares. E como seria se vocé tivesse de sistemati-
zar hoje, se tivesse que aplicar esse método?

Nydia Licia. Acho que do mesmo jeito. Nao hd
muita diferen¢a nio. Porque eu fago isso com os
alunos ou com os textos. As vezes, a gente pega um
texto, mas outras vezes com poesias, com alguma
coisa escrita...

Olhares. No caso da prosa.

Nydia Licia. Para uma prosa normal, desde que se-
jam coisas boas, aquilo que eu mais insisto é que
eles aprendam a ver. Se vocé nao vé, vocé nao en-
tende. Vocé tem que ver. Se eu li um livro aos 12
anos, e nunca mais peguei esse livro, aos setenta
quando eu o ler de novo me aparecerao todas as
imagens que eu vi aos 12. Entao, isto ¢ o que eu
ensino. Eles tém que ver. Se nao véem, nao podem
interpretar.

Olhares. Ver um pouco com a imaginagao? E a ca-
pacidade de imaginar e visualizar?

Nydia Licia. Mas ator sem imaginagao ¢ ator?
(risos)

Olhares. Voltando para o TBC. Vocé j4 falou um
pouco do Ziembinski, que era mais rigido, do Salce
com quem vocé se entendia melhor. D4 para falar
em estilos de trabalho de mesa diferentes?

Nydia Licia. Muito diferentes. O Ruggero era uma
coisa. Ele era o grande professor, um professor
simpitico, inteligente e culto. Ele fascinava o alu-
no. Em compensagio, depois que a gente safa da
mesa, parece que dava uma preguica (risos) e ele
ndo se interessava mais. Ele era o professor, o que
nao impediu que dirigisse muito bem O mentiroso,
de Goldoni, que foi uma das pecas mais lindas que
eu vi. Quer dizer, quando ele queria, se apaixonava,
tudo bem, se nao ele era s¢ diretor de mesa. Celi
era mesa também, mas depois montava. O Celi era
visceral, siciliano. E uma diferenca basica.

Maria Thereza Vargas. De onde eles vieram, nao?
Nydia Licia. Pois é. Um vem do norte da Itdlia e o
outro, do sul. E uma diferenga muito grande. Por
isso que eu me entendia mais com o Ruggero e
com o Salce (risos) do que com o Celi.

Olhares. Vocé, Maria Thereza, que assistiu pratica-
mente tudo, concorda que havia esses estilos dife-
rentes de dirigir?

Maria Thereza Vargas. Acho que a Nydia disse
bem: o Ruggero era inteligéncia, intelecto. O Celi,
alguém jd disse, dirigia como ele era, um homem
forte, tudo dele era muito visceral. Aquela monta-
gem de Entre quatro paredes que ele dirigiu era mui-
to mais forte, vigorosa e fisica do que intelectual.
Havia o existencialismo, mas, pelo que dizem, eu
nao pude ver porque a igreja proibiu de ver, mas
(risos) parece que foi vibrante, nio é uma coisa
violenta.

Olhares. A Nydia conta que os atores foram libera-
dos pela Igreja para a encenagio. Por que vocé ndo
pediu também liberagio para assistir? (risos)
Maria Thereza Vargas. Porque j4 tinha pedido li-
beragao para assistir A semente. Mas Entre quatro
paredes nem ousei. (risos) Mas voltando, o Salce



era com certeza espirito. A graciosidade, uma coisa
bem diferente do que os atores brasileiros faziam.
Assutileza. E tem um, que eu acho que a Nydia nao
assistiu, que ¢ o Bonini. Vocé assistiu?

Nydia Licia. Ah, 0 Bonini eu assisti no Ralé.

Maria Thereza Vargas. Dizem que ele dava mais
liberdade de criagao, ndo é Nydia? Pelo menos é o
que a Cleyde diz. Ela dizia: “eu posso fazer isso” Ele
dizia: “faca-me ver” Deve ser uma coisa italiana, nao
¢é? Faca entao pra gente ver.

Nydia Licia. O Bonini jd era assim meio ‘Actor
Studio’, Stanislévski. Era um pouco mais moderno.
Olhares. Os outros nao tinham essa referéncia?
Maria Thereza Vargas. Tinham, mas via Jacques
Copeau e 0 mestre deles, nao é? O Silvio dAmico,
que também era discipulo do Copeau. Agora ja o
Ruggero (Jaccobi) tinha a influéncia do Bragaglia.
Nydia Licia. Foi o Celi quem chamou o Ruggero.
Ruggero estava no Rio. E ele dirigiu o Procopio.
Ele j falava portugués muitissimo bem e estava no
Rio quando o Celi assumiu a dire¢ao do TBC. Nés
estavamos ensaiando A mulher do préximo e Pif-paf
de Abilio Pereira de Almeida, ainda como grupo
de teatro experimental. O Celi foi ao Rio para con-
vidar o Ruggero para o TBC. Mas, na Itdlia, havia
grandes discussoes entre eles. Nao aceitavam mui-
to bem o Ruggero porque ele nao fez a Escola de
Arte Dramitica.

Olhares. Onde ele estudou?

Nydia Licia. A escola dele eram os estudos que ele
fazia..

Olhares. Ele era um autodidata.

Nydia Licia. Entao a turma de escola esnobava.
Aqui é que eles perceberam melhor quem ele era.
Afinal o Ruggero é um dos fundadores do Piccolo,
de Milao.

Maria Thereza Vargas. Tenho a impressio de que
foio Ruggero que insistiu pra que se fizesse a Leonor
de Mendonga, de Gongalves Dias. J4 tinha sido feita
no Teatro do Estudante e tal, mas ai esqueceram
que aquilo era muito ruim, e ele insistiu que se fi-
zesse no quarto centendrio, lembra?

Nydia Licia. Tanto que eu e o Sérgio jd tinhamos
saido do TBC, e o Sérgio voltou como ator convi-

dado para fazer. O Ruggero sempre foi um anima-
dor, mas lutou pela dramaturgia brasileira, pelos
diretores brasileiros. Ele sempre dizia: “n6s estamos
aqui de passagem, voces € que tém que continuar,
vocés é que tém que assumir”.

Olhares. Falando nisso, o Fldvio Rangel e o Antunes
Filho que vao ser os sucessores jd naquela fase final
do TBC. Eles copiavam esse método de trabalho
de mesa desenvolvido pelos italianos? Vocé, Nydia,
chegou a trabalhar com o Flivio, nao?

Nydia Licia. Eu trabalhei com o Flévio na televisao,
e ele trabalhava a partir da mesa.

Ligia Cortez. A impressio que eu tenho do
Antunes ¢ de que ele trabalhava sozinho na mesa,
tanto que no Macunaima a gente nao tinha nem
texto. Ele vinha e j4 dava a marcacao. Mas o Flavio,
em Amadeus, trabalhou muito o texto com os ato-
res, eu lembro bem disso. Essa escola também, foi a
do Renato Borghi, a da Célia Helena...

Olhares. O proprio Z¢é Celso. A primeira fase do
Oficina era basicamente de trabalho de mesa e até
hoje é um ferramenta para ele.

Ligia Cortez. Até hoje, Cacilda! foi com papel no
chao..

Olhares. Mapas, nao é?

Ligia Cortez. Mapas.

Olhares. Maria Thereza, como era Cacilda no tra-
balho de mesa? Vocé chegou a acompanhar, a ver?
Maria Thereza Vargas. Nao, mas ela era muito dis-
ciplinada e discutia muito. Em Gata em teto de zinco
quente diz que ela quis dar uns palpites ¢, segundo o
Maurice Vaneau me contou, um pouco antes de ele
morrer, disse a ela: “cala aboca!” (risos)

Olhares. E ela calou?

Maria Thereza Vargas. Acho que calou.

Olhares. Outros tempos..

Nydia Licia. Cacilda era muito metida. Nao tinha
uma grande cultura, entao ela tinha que manter a
posigao dela. E ela, dentro dessa intui¢ao, acerta-
va incrivelmente. Mas quando errava, errava com
tudo. Mas, quando acertava, era um negécio assim
que eu nunca mais vi ninguém alcancar. Ela comia
a personagem. Ela emagrecia num fim de semana.
Fazia uma diferenca de quatro quilos durante os



ensaios. Era uma coisa incrivel. Mas ela procurava,
pesquisava e ela tinha um raciocinio tao rdpido e
tao certeiro que ela ia ao ponto por outros cami-
nhos, nao intelectuais, porque ela nao podia, mas
ela disfarcava isso, fantasticamente.

Maria Thereza Vargas. Era muito intehgente, nao?
Nydia Licia. Muito inteligente.

Olhares. Af tem uma coisa interessante, porque,
de uma certa maneira, era como se do trabalho de
mesa, que era uma coisa mais cerebral, ela avancas-
se, quando estava na cena, trazendo algo além da-
quilo a que tinha se chegado no trabalho de mesa?
Nydia Licia. Nao tem duvida que ela fazia isso, mas
ja na mesa ela mostrava, discutia caminhos...
Olhares. Que nao eram exatamente racionais, mas
que eram intuitivos.

Nydia Licia. O mais incrivel é que eram racionais.
Maria Thereza Vargas. Sim, eram racionais.

Nydia Licia. Ela era fria, num certo sentido. Ela ia
até fundo das coisas. Eu vi isso a primeira vez que
eu trabalhei com os dois, com Sérgio e com ela em
Entre quatro paredes. Sérgio, um homem profunda-
mente culto, também se modificava. Ele vivia os
papéis e mudava. Em cada papel que fizesse, ele
mudava, mas se deixava levar pela paixao, as vezes,
e Cacilda, nunca. Ela raciocinava o tempo todo, se
entregava, como eu disse pra vocé, emagrecia, ela
fazia tudo, mas ela nunca deixou de usar a cabega.
Nunca.

Olhares. E interessante esse exemplo de Entre qua-
tro paredes, uma peca assim tao cheia de especula-
coes filosoficas..

Nydia Licia. E na época fazer uma lésbica também
nao era facil. Ela fez muitissimo bem.

Olhares. O Celi que dirigiu?

Nydia Licia. O Celi.

Olhares. E ele também com aquele estilo dele, va-
mos dizer, mais fisico?

Maria Thereza Vargas. Acho que ¢ mesmo fisico
o estilo dele.

Nydia Licia. No Entre quatro paredes ele me diri-
giu de outra maneira. Primeiro nao deixou que
ninguém assistisse aos ensaios. Nos ficivamos
trancados.

Olhares. Mesmo durante o trabalho de mesa?
Nydia Licia. Tudo. Nao permitia nem aos colegas.
Ninguém. Eramos nés e o Ruy Affonso Machado,
que era o assistente dele. N6s fomos logo para o
palco. Ficamos pouco tempo na mesa, porque sio
papéis claros, definidos, quer dizer, cada um de
nos pegou rapidamente a pega. E nds fomos para
o palco e ele comegou. O papel estava decorado, ja
tinhamos feito a marcacio e ele deu inicio: “fagam
a pega inteira sem dizer uma palavra”. Faziamos a
peca inteira s6 com gestos. Depois ele disse: “fa-
cam um bicho cada um de vocés” O covarde, trai-
dor, um rato. A lésbica, traigoeira, uma serpente.
E a infanticida, mimada, uma gata angord. E nos
fizemos a peca desse jeito. Ele inventava, eu me
lembro, chegou pra mim e disse “faca uma ban-
deira” (risos) Fazer uma bandeira, sabe? Fizemos
esse tipo de trabalho que s¢ poderia mesmo ter
sido feito em ensaios fechados. Se tivesse gente na
plateia, ai nao dava pra fazer. Entao foi trabalhado
a fundo. Todos eles conheciam o método, conhe-
ciam estdgios diferentes de trabalho. Foi uma es-
cola pra nés. Foi uma escola. Cada diretor tinha
seu método. Nos aprendemos tudo que podiamos
aprender com eles.

Ligia Cortez. Pensando assim, parece que nao foi
uma opg¢ao. Quem utilizava o trabalho de mesa
achava que era o unico jeito de fazer teatro, princi-
palmente os atores. Os diretores ainda podem op-
tar por uma outra estratégia, mas o ator nao. Porque
o método é muito poderoso.

Olhares. Hoje, o método generalizado parte do
oposto disso, que é pressupor qualquer tipo de elu-
cubragao, de raciocinio, atrapalhando e cerceando
a espontaneidade e as potencialidades. Entao se-
riam duas tendéncias completamente opostas?
Nydia Licia. Acontece o seguinte. Os atores, hoje,
tem uma naturalidade que nés nao tinhamos.
Eramos presos, encabulados, a educacio toda bur-
guesa, um terror. Acho que nao precisivamos dar
tudo. S6 depois que a gente se soltou. Hoje em dia,
nao. Se vocé diz para alguém “planta uma bananei-
ra’, “vai la, tira a saia, fica de calcinha’, ndo tem o me-
nor problema. E uma outra gente.



Olhares. Mas e na EAD, Thereza, o método de tra-
balho de mesa se desenvolve ja desde o comego?
O Alfredo Mesquita j4 trabalhava com isto? Ou vai
ser uma coisa posterior, advinda depois dessa pas-
sagem dos diretores italianos pelo TBC?

Maria Thereza Vargas. Acho que niao. O Dr.
Alfredo era muito a cabeca dele. Ele entendia bem
os diretores italianos, e escreveu, inclusive, sobre
cada um deles, mas ele vinha de uma formacio
inteiramente francesa e, depois, um pouquinho
norte-americana. Mas ele dizia que ‘nem a Franga,
nem os Estados Unidos servem para mim, para a
escola. Eu vou fazer uma escola minha... pros me-
ninos brasileiros, pros estudantes brasileiros” Tanto
que ndo era exigido nem o colegial nem o cléssico,
porque ele dizia ‘quero me dirigir também aos ato-
res de circo que queiram aprender”. De circo acho
que ndo apareceu ninguém, mas apareceu gente
muito simples, feirantes, alfaiates, protéticos, gente
muito simples.

Olhares. Vocé chegou a acompanhar na EAD,
algum processo em que o trabalho de mesa foi
importante?

Maria Thereza Vargas. Olha, eu nao tenho assim
muita lembrancga, porque a minha coisa ali era
mais material, de fazer isso, fazer aquilo, correr, ar-
rumar dinheiro, mas acredito que o método do Dr.
Alfredo que a Nydia trabalhou no A Margem da
Vida fosse assim, nao tao intenso quanto o dos ita-
lianos, porque eles mesmos diziam que Dr. Alfredo,
Décio, nés todos, gostavamos de teatro, mas nunca
tivemos um ensino, entdo nds famos um pouco
pela nossa cabega, pela nossa intuigao..

Olhares. Mas, por exemplo, quem seria o professor
da EAD que foi assumindo essa fun¢ao?

Maria Thereza Vargas. DAversa, que fez Bodas de
sangue nesse sentido. Também o Antunes, que j4
era muito mais moderno e fez A falecida. A, acredi-
to, ja beirando o que ele ia fazer mais tarde. Quem
mais que dirigiu? O Gianni Ratto dirigiu O demdnio
familiar e Ionesco. Agora, essa preparagao, sem du-
vida, ndo estava ld. Engracado, porque eu acho que
pra ter esse ensaio de mesa, no sei se ¢ bobagem
minha, mas tem que ter um ambiente, nao é? Tem

que ter uma sala, uma sala quieta em que vocé pos-
sa trabalhar. Quero sim me lembrar de como ¢ que
se fazia no Arena. Serd que tinha, naquele espago
pequeno, uma mesa em que as pessoas estudavam?
Bu acho que ndo. Eu ndo sei. Nao lembro. E, eu
nao lembro, porque sao ambientes muito abertos,
tantas discussoes que talvez eles nao estivessem in-
teressados. Discutiam, discutiam muito, principal-
mente o Vianninha.

Olhares. Eram questoes mais sociologicas, poli-
ticas?

Maria Thereza Vargas. Vianninha inventava tan-
ta coisa. Ai, como ele inventava. Ele, o Boal, o
Guarnieri. Acho que era mais discussao. Mas antes,
com o Z¢ Renato teve um comego que eu nao sei,
nao vi, mas devia ser muito préximo do TBC e da
Escola de Arte Dramaitica. Depois quando entrou
0 Boal, entrou o sistema americano do Actor’s
Studio, tanto que eles falam que os outros eram as-
sim, assado, mas eles eram super americanos. Vocé
vé Juno e o pavdo, vé as fotografias, ¢ puro Actor’s
Studio.

Olhares. Entao ainda era trabalho de mesa de algu-
ma maneira.

Maria Thereza Vargas. Pode ser, mas eu nio lem-
bro mesmo de trabalho de mesa no Arena.
Olhares. Nao tinha mesa?

Maria Thereza Vargas. (risos) Nio tinha mesa.
Nao lembro de ninguém em volta da mesa. Por
exemplo, estou lembrando que eu fui assistente de
Juno e ndo tinha mesa.

Ligia Cortez. No Oficina devia ter. No Oficina
tinha.

Maria Thereza Vargas. No Oficina tinha. Mas af
tem 14 aquela salinha que podia fazer mesa. Agora,
no Arena, era aquela coisa de muita discussao e
cada um com seu papel. Nao era nada de deixa,
claro, cada um com seu papel bonitinho, seu texto
estudado em casa e discutido com Boal e 0 outro l4
falando sem parar, o Vianninha.

Olhares. Discutia muito...

Maria Thereza Vargas. Muito!

Ligia Cortez.E que era um momento poh’tico, tam-
bém, nio é2



Maria Thereza Vargas. Muito politico. O Vianninha
nao queria fazer o traidor de Juno. “Como ¢ que
eu posso entrar em cena traindo?” (risos) J& o Dr.
Alfredo, fui assistente dele em um espetculo do
Feydeau no Arena, fez ensaio de mesa na EAD,
numa salinha e so depois foi pro Arena fazer a
marcagao.

Ligia Cortez. Agora, o Fauzi Arap faz muito traba-
lho de mesa. E ele diz que onde ele mais aprendeu
foi com o Boal.

Maria Thereza Vargas. Serd que Boal..2

Ligia Cortez. Serd? (risos) Pode nao ser exatamen-
te em relacao ao trabalho de mesa, mas ao trabalho
de ator.

Maria Thereza Vargas. Trabalho de ator, claro,
trabalho de ator, todos eles tiveram muita influén-
cia do Boal. Porque ali tinha o Sadi Cabral que
veio para fazer um personagem na Juno e tinha o
Guarnieri, e os dois faziam. O Guarnieri fazia um
velho.

Olhares. Mas o Sadi Cabral o que significava ali?
Ele vinha com uma experiéncia profissional de
mesa?

Maria Thereza Vargas. Vinha.

Olhares. Ainda da tradigao antiga?

Maria Thereza Vargas. Da tradi¢ao antiga, mas,
coitado, j& com esta falha das pessoas que seguiam
o ponto e ndo desenvolveram a sua memoria.
Olhares. Entendi. Dependente do ponto.

Maria Thereza Vargas. Para ele era muito dificil,
coitado. Ele ficava tao nervoso, tio nervoso, que ele
pedia pelo amor de Deus.

Olhares. Me dé um ponto!

Maria Thereza Vargas. Nao, me ensaie, me en-
saie! Ele achava horrivel o ponto. Ele jd sabia de
Stanislavski, aquela coisa toda, desde mogo. Mas
a memoria dele nao ia. Nao sei se no TBC, em
Euridice ele fez trabalho de mesa. Ele foi muito bem
na Euridice, muito bem.

Nydia Licia. Af ele j tinha feito também a Geragdo
de revolta.

Olhares. E Flivio Império, ele também segue essa
tradi¢ao de alguma maneira, nao ¢2 Ou no, vocé
lembra?

Maria Thereza Vargas. Eu trabalhei com ele no
ultimo espeticulo com Walmor, nao? Nao teve
ensaio de mesa. Foi no Leopoldo Frées, caindo
aos pedagos, todo mundo sentadinho assim, e
umas invengdes (risos), por exemplo, no texto do
Fernando Pessoa pedia: “diga isso voando, faz favor,
saia do palco e vd até a Rua General Jardim”. (risos)
Eles pediam isso no TBC, Nydia? Pediam pra vo-
cés safrem correndo na Major Diogo? (risos) Nao,
|4 ndo tinha rua. Vocés faziam tudo 14 dentro. A nao
ser umas moderninhas, como a Cacilda, que foi
num prostibulo para ver..

Olhares. A Nydia conta de uma experiéncia seme-
lhante no livro dela.

Nydia Licia. Eu fui de carro, escondida, pra fa-
zer Lembrangas de Bertha, para ter uma ideia da
atmosfera...

Maria Thereza Vargas. Cacilda foi num prostibu-
lo e disse que uma moga ld comentou: “hd quanto
tempo nao te vejo’ (risos) Ela foi para fazer a ente-
ada de “Seis personagens”. Quer dizer, essa saida de
compor, como o Arena fez depois, observando o
povo brasileiro, como andava, era rarano TBC. L4
era tudo muito na cabeca, nao é?

Nydia Licia. Depende da pessoa. Engracado, o
Sérgio tinha muito isto de andar na rua, seguia as
pessoas, de repente “este velho tem alguma coisa do
Pai dos Seis personagens. Ele seguia, olhava (risos).
Celi fez isso com Paulo (Autran) e com Cleyde
(Yaconis), na (Sra. Fromm?), mandou andar, dar
volta pela cidade, olhar vitrine, tudo como a velha.
Isso ele fez.

Olhares. E no TBC tinha uma sala que era a sala
do trabalho de mesa? Tinha uma mesa? Ounao era
assim?

Nydia Licia. Nao, tinha a sala de ensaio. Enquanto
a gente lia, tinha a mesa. Quando acabava a leitura
tirava e ensaiava. Era do tamanho do palco.

Maria Thereza Vargas. Era exatamente a dimensao
do palco. Isso era importante, lembra? E que hoje é
muito dificil porque as pessoas nao sabem nem o
teatro a que vao..

Nydia Licia. Nao sabem ler.

Olhares. Nao ¢é s6 que as pessoas nao sabem ler,



mas também que elas nao tem o prazer da leitura,
porque esse processo pressupunha que os atores
em casa lessem, nao é? Degustassem, se preparas-
sem. Mas hoje os alunos, praticamente, nao léem
pecas. Entdo a capacidade deles de trabalhar num
sistema desses ¢ muito baixa porque eles nao tém
esse prazer de ler.

Ligia Cortez. Para trabalhar o imagindrio, o ver.
O que a Nydia falou sobre o “ver” acho que é a cha-
ve. Fazera imagem. Ela fez isto com os alunos aqui
na escola em Antigone. Na primeira aula, lembro, a
Nydia jd trouxe todas as referéncias do texto: o que
era, quando era, como era, entao eu ji lembro que
no primeiro dia, vocé ja criou na gente, que estava
ali naquela mesa, professores e alunos, esse imagi-
nario. Que ¢ também criar o Imagindrio em con-
junto. E diferente quando vocé estuda sozinho. Ela,
hd pouco, deu uma aula de como ler um texto pela
primeira vez. Quantas vezes desprezamos conteu-
dos porque nao temos inteira N0¢ao do que esta-
mos falando?

Nydia Licia. Nao, o fato de eles quererem trans-
portar tudo para a propria visao faz eles serem li-
mitados. A propria emogao. Digo sempre: a mim,
como publico, ndo me interessa a sua emogao
e sim o caminho que voce vai usar. A mim inte-
ressa a emogdo da personagem. Como vocé vai
chegar & emogao da personagem ¢ o verdadeiro
problema. Se vocé vai usar as suas memorias, sua
sensibilidade, isso ¢ um problema seu, vocé vai ter
que fazer esse trabalho. Mas a sua emog¢ao nao me
diz nada. Zero a esquerda. Eu quero a emocao da
personagem.

Maria Thereza Vargas. Agora, Cacilda, ja no Teatro
Cacilda Becker, tinha muita nogao quando ela en-
trava em cena — vocé, Nydia, também provavel-
mente sabia — da receptividade do publico. Esse é
bom, esse é mau.

Nydia Licia. Na hora.

Maria Thereza Vargas. Eu me lembro que ela en-
tregava uma carta e safa dali a pouco dizendo: “tem
um sujeito rindo errado, mas eu vou pegé-10”. (ri-
sos) Quer dizer, ela conhecia, vocés conheciam,
entravam e sabiam quem nao estava gostando.

Nydia Licia. Era mesmo uma coisa engracada. No
Teatro Bela Vista, eu entrava em cena, s6 batia e
ja sabia. Tem 420 pessoas. Eu nao contava, nao fi-
cava olhando, s¢ dava a primeira olhada. Depois
desligava. Mas eu sabia quanta gente tinha. Isso
na segunda parte, quando era empresdria. (risos)
Mas é terrivel vocé entrar em cena, quando vocé
é responsavel pelo espetdculo, e saber: falta aquele
refletor, ele entrou errado. No fim, eu parei de me
preocupar. Pensei, estou misturando estacdes. Nao
entrava mais como atriz, entrava muito diretora.
Eu cheguei a fazer uma pega, no Pinheiros, que eu
tinha preparado vérios atores e tinha uma atriz na
plateia. Uma atriz muito boa, por sinal. Ela chegou
pra mim, no intervalo, e disse “para de dizer o texto
de todo mundo”.

Ligia Cortez. Fiquei curiosa com uma coisa. A gen-
te td falando de teatro, mas serd que na Vera Cruz,
eles faziam esse trabalho de mesa com os roteiros?
Nydia Licia. Eu sei que em Caigara, o Celi escreveu
o roteiro, e Cacilda reescreveu com ele, sentada,
lendo, “ndo, olha esta frase ¢ assim...” Porque o Celi
estava s6 hd um ano no Brasil.

Maria Thereza Vargas. Eu me lembro da Eliane
Lage indo a casa da Cacilda e a Cacilda a preparan-
do, dando alguns exercicios. Provavelmente eram
coisas que vocés faziam ld no TBC e ndo era nada
de cinema.

Nydia Licia. Ela nao falava. Eliane Lage era linda,
fotografava maravilhosamente bem...

Maria Thereza Vargas. Quem falava por ela era
uma que tinha uma voz muito bonita. Foia Cacilda
quem indicou. Era da Rddio Bandeirantes, Gessy
Fonseca.

Nydia Licia. Mas o Celi deveria trabalhar com to-
dos individualmente.

Maria Thereza Vargas. Com certeza.

Ligia Cortez. Minha mae foi formada, um pouco,
pelo Ruggero Jaccobi na Vera Cruz. Ela disse que
ele foi um grande mestre.

Olhares. Ela comecou com ele na Vera Cruz?
Ligia Cortez. E, porque como ela s¢ tinha 16 anos,
nao podia entrar na EAD. Entao o Ruggero a cha-
mou. O comeco da carreira dela foi muito forte.



Nydia Licia. Foi sim. A primeira coisa em teatro
que elafez com Cacilda e, no cinema, também com
Cacilda e Jardel, foi Floradas na Serra.

Ligia Cortez. Floradas na Serra é um filme diferen-
ciado em termos de interpretagao.

Maria Thereza Vargas. Inclusive ele ¢ meio teatral
mesmo, nao ¢? E bem teatral.

Ligia Cortez. Jardel também era um grande ator..
Maria Thereza Vargas. Mas Jardel ji ndo era TBC.
Veio dos Comediantes. Muito Ziembinski, mas es-
capou um pouco do Ziembinski. Pelo menos em
Floradas na Serra.

Olhares. Os Comediantes trabalhavam com traba-
lho de mesa? Ou s6 depois do Ziembinski?

Maria Thereza Vargas. Nao. Parece que eles j fa-
ziam antes.

Olhares. Com o Miroel Silveira?

Maria Thereza Vargas. Nao, Miroel entrou depois,
mas naquele comecinho acho que j faziam..

Ligia Cortez. Turkov?

Maria Thereza Vargas. Turkov também andou por
1a. Esse era muito moderno, nao é, o Turkov?
Olhares. Turkov vinha de Stanislavski?

Maria Thereza Vargas. Vinha e esse parece que era
mais moderno do que o Ziembinski, ndo ¢ o que
dizem?

Nydia Licia. Nao sei, ndo me lembro. Se o assisti al-
guma vez foi s6 em uma pega, mas nio me lembro.
Ligia Cortez. Agora, tinha um jeito diferente de fa-
lar no TBC?

Olhares. Era italianado?

Ligia Cortez. Tinha um jeito que nao era brasileiro,
que era um pouco assim..

Maria Thereza Vargas. Era mais Cacilda. Cacilda
tinha uma voz propria. Ela dizia ter ganho essa voz.
Isso depois a prejudicou muito. Mas era uma cria-
¢ao. Ela veio um pouco da Dulcina, também. Era
uma mistura.

Olhares. Mistura de Dulcina com Ziembinski.
(risos)

Maria Thereza Vargas. E, acho que era. Ela mistura
Ziembinski, Dulcina e Turkov, que ela gostou mui-
to de trabalhar com Turkov.

Nydia Licia. Mas com Dulcina ela nao trabalhou.
Maria Thereza Vargas. Nao, mas ouviu muito, nao
¢2 A Cacilda foi do Teatro do Estudante. Entao o
Raul Julian foi assistir e gostou. O teatro brasileiro
era muito assim. Ele também convidou a Sonia
Oiticica. A familia da Sonia Oiticica disse “nao’,
absolutamente. Vocé nao vai trabalhar com este
homem que é um devasso. A Cacilda, que era uma
mulher de vocagao, disse: “eu vou”. A Dulcina tam-
bém a convidou e ela assinou dois contratos ao
mesmo tempo.

Nydia Licia. Nao, ela j tinha assinado contrato
com a Dulcina quando Julian a convidou. Ela lar-
gou a Dulcina e foi pro Julian. E o Miroel teve que

salvar a situagao. Dulcina ainda falou que ela estava

largando sua vida no teatro.

Maria Thereza Vargas. Depois ela explicou para as
irmas numa carta, ‘com a Dulcina eu nio ia fazer
carreira”. Porque ela era a dona do espetdculo e o
outro, de qualquer forma, era mais moderno, dava
mais chance para ela e para aquela outra, a Laura
Suarez. As duas alternavam. E tinha o Sadi Cabral
também. Ele foi muito bom pra Cacilda, pois era o
regisseur, que fazia essas coisas de ensaio. Mas tudo
dentro daquela coisa da tltima fala, a deixa. Era na
verdade mais um ensaiador. *

Maria Thereza
Vargas e Nydia Licia.
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