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INTRODUCAO

Num primeiro momento a intencdo era catalogar histérica e cronol ogicamente
os documentos existentes nos arquivos do Grupo de Teatro do CEFET-PR,
documentacéo estarelativa ao inicio das atividades do teatro na Institui¢éo. Passou-se,
entdo, para a fase de verificagdo dos documentos existentes no acervo do teatro,
guando se constatou que ndo havia mais do que quatro abuns com fotografias de
algumas das pegas montadas pelo ator/diretor José Maria Santos, que esteve ligado ao
CEFET-PR no periodo aproximado de 1972 a 1989. Com afalta de exatiddo da época
em que fora realizada cada peca, este material torna-se insuficiente para a tentativa de
catalogacéo histérica completa do TECEFET-PR.

Percebeu-se que seria necessaria uma agdo afim de reunir mais dados para
preencher as diversas lacunas existentes, tais como: precisar as datas e os locais em
gue foram realizados cada um dos espetaculos. De posse desses dados, poder-se-ia
organizar de maneira sequencia cada uma das montagens, identificando
nominal mente cada um dos integrantes do grupo, em cada uma das fases que o teatro
viveu ao longo da histéria da escola, catalogando-os através de fotografias, e demais
documentos. Isto possibilitaria justificar a escolha de tais obras, e até a montagem de
albuns, coordenando a foto da cena da pega com o texto da mesma, demonstrar como
teria sido feita a montagem, qual a concepcdo que cada diretor deu aquela obra teatral
encenada; possibilitando também a qualquer interessado, a0 manusear os referidos
albuns fotogréficos, resgatar a histéria do teatro na Instituicdo, e, por meio de uma
simples leitura permitir ao interessado conhecer a atividade teatral da escola.

Recorreu-se entéo, aos arquivos dos jornais editados pela escola (CEFET-PR
JORNAL - n° 11 - outubro 1997), em que foi localizado um texto, com uma citacéo
cronolégica, contudo sem a precisdo aimejada, das pecas montadas pelos diretores
anteriores a data da referida publicacdo reportando-se as comemoracfes dos 25 anos
do grupo de teatro da instituicio, comemorado em 1997, quando o grupo teatral, j&
era chamado TECEEET-PR. Constatou-se porém que o grupo, como a escola, também
mudara de nome; do TETEF da década de 70/80, para TECEFET-PR a partir de 1991,
material comprobatorio que ao final anexaremos como prova documental (anexo 1).



Partiu-se para o levantamento historico através de entrevistas. Procurou-se
organizar as entrevistas com as pessoas gque poderiam fornecer dados, através de
depoimentos, para a efetiva reconstituicdo histérica dos acontecimentos. Numa
conversainformal com o figurinista Luiz Afonso Burigo, descobriu-se que em meados
de 1955, na entdo Escola Técnica de Curitiba, ele havia participado da atividade de
Teatro para alunos, professores e funcionarios, oficialmente instituida e coordenada
pelo entdo Orientador Educacional professor Paulo de Tarso Monte Serrat. A partir
deste fato, decidiu-se por realizar as entrevistas com as seguintes personalidades que
se ligaram de uma ou outra forma ao teatro da Escola:

e Dr. Paulo de Tarso Monte Serrat (Médico Psiquiatra);
*  Prof2 Joana Rolim
e Sra Ruth W. Santos (Vitvado prof. José M. Santos);

» Figurinista, ator e professor/diretor Luiz Afonso Burigo;
(Ex-aluno no periodo Paulo Monte Serrat)

» Ator, contra-regra e jornalista Ulisses larochinski.
(Ex-aluno no periodo José M aria Santos)

Como resultado dessas entrevistas, obtiveram-se inUmeras informacgdes que
passaram a ser 0 novo objeto de trabalho: montar um levantamento histérico da
atividade teatral no CEFET-FR; oportunidade em que se pretende mostrar a fungao
gue teve até agora o teatro na instituicdo. Vai-se tentar também demonstrar a
concepcao de cada um dos diretores que coordenaram a atividade nas diversas fases
do teatro do TECEFET-PR.

S80 aqui apresentados recortes das entrevistas com os elementos que viveram
as fases do teatro e para melhor compreenséo dos fatos subdividimos este trabalho em:
Capitulo | - O Periodo Embrionario - Monte Serrat, 0 psiquiatra na arte de
representar.

Capitulo Il - O Grupo Ganhou Forma - A fase Zé Maria, quando quase tudo se fez
rso.

Capitulo 11l - A Grande Polémica - Joana a primeira mulher no teatro da escola
Concluséo.



CAPITULO | - O PERIODO EMBRIONARIO

MONTE SERRAT, O PSIQUIATRA NA ARTE DE REPRESENTAR

"Quanta mudanca O tempo traz em sua atroz
monotonia.”
Manuel Bandeira

A primeira entrevista foi realizada em 17/02/2000, com o professor doutor
Paulo de Tarso Monte Serrat - médico psiquiatra, oriundo de uma familia de sete
irmaos, filho de educadores, pai de nove filhas, positivista, seguidor da teoria cerebral
de Augusto Comte, acredita no objetivo da vida para reeducacdo, comprovada pelo
seu depoimento: “a natureza humana precisa aprender com o passado para
servir o futuro que néo vai viver esta € a esséncia da verdadeira imortalidade
subjetiva, para ter a satisfacdo do bem viver, e a alegria de ser util. Uma
realidade bem simplescomo avida 0 €.

Sua atuagdo, no entdo Ginasio Industrial, iniciou em 1942, como professor de
Ciéncias Fisicas e Naturais, lecionando por aproximadamente 2 anos, em meados de
1944, submete-se entdo ao Concurso Nacional para Orientadores Educacionais,
assumindo em 1946 a cadeira de Orientador na agora Escola Técnica, apOs ser
preparado no Rio de Janeiro por técnicos norte-americanos para 0 Ensino Industrial.
Permaneceu na escola até meados de 1960, com atuacéo especifica como Orientador
Educacional, e responsavel pela atividade teatral da Instituicdo, onde escrevia
pequenos textos para teatro, selecionava os elencos de alunos/atores, e dirigia as
pequenas pecas realizadas, licenciando-se, por ocasido de sua especializacéo
especifica na cadeira de medicina psiquiétrica.

No retorno a Curitiba oriundo da sua formag&o de Orientador Educacional,
reconhece o teatro como instrumento dinamizador na educacéo, e declara respondendo
a pergunta. Com que objetivo comegou-se a ofertar teatro ao alunos da escola?. “O
objetivo era a importancia do teatro, que € um fator dinamico da educacéo,
compreende? Porque ele comunica muito afetivamente e as pessoas se identificam
com 0s personagens e, atravées desta identificacdo, eles se educam,
amadurecem, se aperfeicoam. Por isso gque tanta gente fica colado nas teleno



velas... E uma catarse; € um processo de amadurecimento emocional, também
pelo fato da identificacdo entre atuantes e espectadores. Usamos 0 teatro como
fator dindmico

da educacéo, ele comunica muito, as pessoas se identificam com as
personagens e, a partir desta identificacdo, elas amadurecem muito mais
rapidamente.”

JA em 1946, um Orientador Educacional, educador, médico psiquiatra,
intuitivamente sentia que o teatro era uma ferramenta interessante, porque tinha a
dindmica e a identificagdo. Assim pensa o prof. Paulo Monte Serrat avalizado pela
teoria da catarse. Destaca-se a seguir a transcricdo do professor e escritor Luiz Paulo
V asconcel os.

CATARSIS:

"Termo empregado por Aristételes ( 384-322 a.C.) para
definir a finalidade Gltima da TRAGEDIA como sendo uma
purgacdo ou purificacgio das emocdes de TERROR e
COMPAIXAO (cap. VI da POETicA). A complexidade de
determinar um significado preciso para tal conceito esta4
relacionada tanto a problemas de traducéo, quanto a problemas
de interpretagdo. Catarsis, em grego, na verdade pode significar
tanto "purgacdo”, no sentido medico de limpeza do corpo, como
"purificacdo”, no sentido religioso de limpeza do espirito. Dessa
ambiguidade de sentidos nasceu a eterna polémica em torno do
assunto. Francis Fergusson (1904), entretanto, diz que Aristételes
usa o termo analogicamente, uma vez que ele ndo falava nem de
medicina, nem de religi&o. E utilizando as defini¢des dadas por
James Joyce (1882-1914) em A Portrait of the Artist as a
Young Man, Fergusson fala de compaixdo como sendo o
sentimento diante do que quer que sgja grave e constante, que



une o sujeito ao sofrimento humano; e terror como sendo o
sentimento do que quer que sgja grave e constante, que une o
sujeito a causa secreta desse sofrimento ("The Poetics and
Modem Reader" in ARISTOTLE'S POETICS, p. 34). Fergusson diz,
ainda, que a catérsis sO ocorre quando essas duas emocOes
acontecem simultaneamente, j& que, separadamente, compaixao
€ apenas algo sentimental e terror, um mero agente provocador
de SUSPENSE. Juntas, porém, atuam no sentido de purificacdo
Ou purgacao.”

(Dicionério de Teatro 1987, p38.39.)

Traz-se, também, o que escrevem os pesquisadores Jean Chevalier e Alan
Cherbrant, no Dicionario dos Simbolos, a respeito da defini¢éo para teatro:

"... A Arte Teatral, ensinam os shastras, € 0 quinto Veda, o
Natyaveda criado por Brama, aquele que serve a edificacdo de
todos, visto que os quatro primeiros ndo podem ser ouvidos pelas
pessoas de baixa origem. E o resumo dos simbolos através dos
quais devem descobrir o caminho da virtude. E a eterna
representacdo da eterna luta entre os devas e os asuras... De
forma mais geral, o teatro representa o mundo, manifesta-o aos
olhos do espectador. Mexe com o manifestado, escreve ainda
Artaud. (A. Artaud - teodrico e autor de teatro do séc. XVIII)...
Por outro lado, 0 homem esté inserido no teatro do mundo, de
gue faz parte, do mesmo modo que tem acesso a0 mundo do
teatro, ao assistir a uma representacdo. O espectador se projeta
realmente no ator, identificando-se com 0s personagens
interpretados e dividindo os sentimentos expressos, ou, pelo
menos, € envolvido no didogo e no movimento. Mas a prépria
expressao das paixdes e o desenrolar das situacdes o libertam



daquilo que permanecia fechado nele: produz-se o conhecido
fenbmeno da catarse. O espectador é purgado, purificado, de
tudo aquilo que ndo conseguia libertar-se. O teatro contribui,
assim, pararesolver os complexos.

(1999, p.871 e872)

A transmissdo de valores € muito mais eficaz e definitiva; faz uma
contaminacdo real e positiva no individuo pela via do teatro; é muito mais fascinante,
porque € para toda a vida, visto que, entre outras coisas, h4 uma diversidade de
linguagens utilizadas no fazer e no assistir teatro.

Nasimbologia utilizada para a definicdo de teatro, trazida pelos pesquisadores
Jean Chevalier e Alan Cherbrant, hd uma colocacdo fascinante que reza: ... aquele
gue serve a edificac8o de todos, visto que 0s quatro primeiros ndo podem ser ouvidos
pelas pessoas de baixa origem...” Portanto, conclui-se que arte é paratodo o povo, sgja
gual for o nivel social, escolar, poder aquisitivo ou raca deste

povo. Para reforcar definicdo da arte teatral, 0 verso de Bertholt Brecht
parece bastante significativo:

"... ndo entendemos nada mas sentimos coisas.”

Talvez aqui estgja novamente 0 comego da discussao sobre o paradigma
da funcéo da Arte; de como explicar a euforia com que a maioria das pessoas
recebem a iniciagdo na Arte, em particular a arte do teatro, e, por meio dela,
recebem também a possibilidade de uma melhor formacéo de cidadania. Neste
momento o pensamento filosofico do poeta Ernest Fischer(1963) serve de
embasamento:

" ... E preciso advertir que tendemos a considerar natural um
fenOmeno surpreendente: milhdes de pessoas |éem livros,



ouvemn musica, vao ao teatro e ao cinema. Por qué? Dizer
gue procuram distracdo, divertimento, relaxacdo, é nado
resolver o problema. Por que motivo distrai, diverte, relaxao
mergulhar nos problemas e na vida dos outros, o identificar-
Se com os tipos de um romance, de uma peca, de um filme?
Por que reagimos em face dessas "irrealidades’ como se elas
fossem a realidade intensificada? E, se alguém nos responde
gue almegjamos escapar de uma existéncia insatisfatoria para
uma existéncia mais rica através de uma experiéncia sem
risco, entdo uma nova pergunta se apresenta: Por que nossa
propria existéncia ndo nos basta? Por que esse desgo de
completar a nossa vida incompleta através de outras figuras
e outras formas? Por que, na penumbra do auditorio, fixamos
nosso olhar admirado em um palco iluminado, onde
acontece algo que é ficticio e que td&o completamente
absorve nossa atencéo?’

Este pensamento de Ernest Fischer no seu livro "A NECESSIDADE DA
ARTE", representa uma tentativa para responder a questdbes como estas, com
base na conviccdo de que a arte tem sido, € e serd sempre necessaria.

O professor Paulo Monte Serrat, na sua fala inicial, saienta a importancia
dos autores de teatro - “ Os grandes autores, como Shakespeare, sdo aqueles que
elevam o espirito humano, porque eles também podem distorcer o contelido e
desfocar o ideal do processo da Educacéo. Educar é o soerguimento do carater

humano... é sempre muito mais facil destruir que construir, e educar é
construir, edificar um individuo."

Sobre como se formavam os elencos e que caracteristica havia nos alunos
envolvidos com a atividade do teatro, ele salientou:

“Os €lencos eram rotatérios’ ..., declara; “aberto a todos os
interessados, como atores, e demais envolvidos, quem ndo faza um



personagem, no minimo ia ser platéia havia interesse em apresentar outra
capacitacdo interessante e diferente do trivial da ingtituicdo. O &. Valdemar
era quem se ocupava destes aspectos, por ter mais experiéncia em torno das
coisas cénicas propriamente ditas...”

Quanto ao processo de recepcdo dos candidatos a atividade de teatro, ele
afirmou:

"Como 0 objetivo era educacional, era analisado no aluno suas aptidoes
naturais, a de cada elemento, para melhor incorporar 0 personagem em
guestdo; a cada montagem, ensaiavam diretamente com insercao nos textos,
somando ao bidtipo do candidato, sua aptiddo natural, e se o jeito dele estava
aproximado ao personagem. Fazia-se uma selecéo atraveés de pedagos de textos
prontos, trazidos pelos candidatos, que apresentavam para os professores da
organizacao do teatro; emlevado em conta a sua expressao e sua vocacao para
aquela atividade..., seu potencial de naturalidade para incorporar a
personagem.”

O professor Paulo Monte Serrat participou, como ator, neste periodo em
gue esteve na escola, da montagem do mondlogo - MORRE UM GATO NA CHINA,
de Pedro Bloch, e declara que fez bastante sucesso entre os alunos da época, e
entusasmou bastante os demais funcion&rios, extrgpolou até para a
comunidade, e sociedade artistica constituida, como o Teatro Guaira, que o
convidou para atuar na opereta O PAI DAS TRES MENINAS |0go a seguir.

Segundo seu depoimento, os espetaculos eram feitos apenas com finalidade
educacional, sem carater de formatar espetaculo, porém eram produzidos cenérios,
para melhor ambientar as estorias no palco, e a divulgacéo era feita com folhetos que
eram distribuidos para alunos e funcionarios no patio da escola. Disto ndo ficou
arquivo historico, situacdo que dificulta ainda mais o trabalho de catalogacdo de
documentos. N&o eram produzidos cartazes ou fotos oficialmente, sequer filmagens
dos eventos. O teatro era usado apenas para dinamizar a transmissdo de idéias e
conceitos, parailustrar este aspecto destaca-se afala do Professor Paulo Monte Serrat:
"... 0 Objetivo foi esse, mobilizar o potencial do teatro como um mecanismo



dindmico da educacéo, porque sempre chegar na sala e estar dando um texto, os
alunos decorem e tal.... quer dizer, € um negocio que nao impregnam na vida e
participar de uma cena assim, junto com os colegas, essas coisas mobilizavam, ao
invés de lazeres nocivos, que sempre surge quando ndo existe uma perspectiva de um
lazer produtivo e educativo, entdo era uma forma também de preencher o tempo e o
lazer dos alunos, e ao mesmo tempo fazer amadurecer."

A despeito do interesse da direcéo da escola, na época do professor Lauro
Wilhelm, tendo em vista até a resposta positiva do publico para com a
iniciativa, ndo houve uma repercussdo entre as demais escolas técnicas, ndo
havia, na época, interesse pela realizacdo formal do teatro, ndo aconteceu
intercdmbio entre as demais Escolas Técnicas, do Parana ou do Brasil, dadas as
dificuldades de locomocéo de cenarios, e também pela inviabilidade econdmica.

Sobre a repercussao desta atividade em outras escolas técnicas do Pais, o
professor Monte Serrat coloca que: "ndo tivemos.. 0 nosso objetivo era a
educacado dos nossos alunos aqui hdo tinhamos o objetivo de transcender, até porque,
es coisas no fundo s&o bem simples; no dado momento era dinamizar € educagdo dos
NOSSOS Meninos, certamente em reunido nacional deve ter sido passado relatorio. Nas
discussbes de modo educacional, fizemos muita amizade e trocavamos muita
informagcdo com Santa Catarina e Rio Grande do Sul, mas nunca houve uma
situacao, assim da gente apresentar, até porqgue seria dificil, a questdo dos cenarios, e
iria desvirtuar o objetivo da escola, era umginasio para menores..."

Neste periodo em que a escola esteve sob a direcdo do prof. Lauro
Wilhelm, evidenciou-se o empenho daquela direcéo para a formacéo da equipe
nucleo da atividade teatral na escola, formada por professores e orientadores. E
para levar adiante essa realizacdo, custeava as despesas com as producdes, "...
faziam os cenérios, figurinos e tudo pago pela escola.” Por indicacéo de e ementos
daguela equipe de professores, vem juntar-se a0 grupo de teatro,
voluntariamente o Sr. Waldemar - artesdo (o professor recorda-se do nome deste
colaborador somente ao final da entrevista), diz: "possivelmente servidor da Rede
Ferroviaria Federal, a disposicdo da Escola Técnica de Curitiba, préatica bastante



corrigueira na época, por tratar-se de dois 6rgdos federais." Este artesdo, com uma
experiéncia anterior no Circo, foi figura determinante na materializacdo do
projeto, elemento que, segundo o professor Paulo Monte Serrat, assume
gpaixonadamente o teatro da instituicdo - "Ele, sim, é o alicerce prético pelo
surgimento do teatro no CEFET-PR - um

apaixonado, um artesdo experiente, responsavel pela confeccdo de cenarios,
opinava na selecéo dos alunos que deveriam tomar parte nas montagens; ele
tinha prética, tinha trabalhado em Circo; e, também, 0 S. Medeiros - Chefe da
tipografia da época; ele em quem, como funcionério, agilizava a criagao e
impressdo dos panfletos de divulgacdo de cada uma das pecas teatrais
realizadas.

O professor Paulo Monte Serrat, por falta de registros, ndo sabe precisar,
contudo, quais os textos que teriam sido montados e ndo tem em seu poder fotos ou
guaisquer documentos que comprovem tais acontecimentos. Sugeriu uma conversa
com seu ex-aluno Burigo que, (ele ndo sabiad), atua hoje na &rea de teatro
profissionalizante do Colégio Estadual do Parana, como professor, diretor e
coordenador do Curso Profissionalizante para Ator. O professor Monte Serrat ficou
muito surpreso com a noticia e disse: "... eu ndo sabia, foi com muito orgulho que
recebi a noticia..."

Percebeu-se que seria imprescindivel ouvir o ex-aluno do professor Paulo
Monte Serrat. Depois desta conversa ficaram muitas lacunas a serem esclarecidas e
ninguém melhor do que o auno que virara professor de teatro, para tais
esclarecimentos. Agendou-se uma conversa que foi bastante rica e esclarecedora. Ele
concedeu a entrevista na sala dos professores do proprio Colégio Estadual do Parana.
A seguir, foram feitos recortes dessa entrevista com o0 ex-aluno do primeiro
movimento educacional com teatro da entédo Escola Técnica de Curitiba, e que vem
dar uma grande contribuicdo a tentativa de reconstituicdo histérica do teatro no
CEFET-PR.



A entrevista com o professor Luiz Afonso Burigo, Coordenador do Curso de
Ator do Colégio Estadual do Parand, figurinista e cendgrafo, ator e diretor ocorreu em
24/04/2000. Dono de peculiar senso de humor fez logo sua marca " E... quando a
gente comega virar amonografia, € dado o sinal: a coisa € mesmo antiga... td entrando
pros anais!” E arremata dizendo: "Apenas Burigo”, como é conhecido por todos do
meio artistico. Indagado sobre como comecou a fazer teatro no CEFET-PR, disse que:
"com aproximadamente 14 anos, eu em aluno do entdo ginasial, da escola
técnica em que fazia uma formacgao para as oficinas praticas de artifice, a gente
passava por todas; eram varias e tinha que escolher uma, eu era integrante de
oficina de mecanica de ajustagem; ha um fato curioso (ironiza): em dois anos
consegui produzr apenas... apenas dois compassos e um pe de ferro, enquanto
(0]

resto da turma ja estava fazendo porca e parafuso; eu estava la e tinha que fazei” ,
numa clara demonstracéo de desinteresse pela atividade disciplinar curricular,
Imposta por outrem, no caso Seu pal. "Eutava la e tinha que fazer."

Apbs um ano, foi ofertada a atividade de teatro pela escola, em meados
de 1955, para a qua €ele respondeu imediatamente. O prof. Mansur Guérios
chegou na sala e disse que quem quisesse fazer teatro tinha um horario vago a tarde
justificando: "e acho que até mesmo pra fugir das oficinas de mecanica, do que para
gualquer outra coisa. As aulas eram nos horarios vagos da tarde e sob a coordena
céo do prof. Monte Serrat, que escrevia pequenos textos” . Lembra-se de dois outros
colegas - Sabino e Daniel - e de terem (ele Burigo e 0 Sabino) interpretado um
texto intitulado "SABINO BATIA A PORTA" - "O préprio Monte Serrat escrevia
textos bem pequenos’ ; perguntado se lembrava de algum momento, relata uma
cena, num ambiente, em que eles (Burigo e o Sabino, Daniel apenas assistia) se
encontravam dentro de sua casa; “ SO sei que o Sabino fazia um velho e eu o recebia
em minha casa, porgue ele estava passando fome e sede.”

Percebe-se que o professor Paulo Monte Serrat, ap produzir seus textos
para teatro, tinha uma preocupacdo com a arte utilitaria, visava comunicar
conceitos de valores basicos, trazia temas que precissvam s melhor
trabalhados, com conceitos essenciais na formacédo do carater, para o publico



infanto-juvenil de entdo, aunos de um ambiente tecnicista, voltado para a
formacao técnica, ou sga, para o trabalho. Enquanto a ligagdo de Luiz Afonso
Burigo com o teatro foi provocada pela necessidade de resgatar o ludico.

Faz-se necessario uma reflex&o sobre a fala do entrevistado quando diz:
“ Eu estava 14 e tinha que fazer” , referindo-se a obrigatoriedade das oficinas de
treinamento de artifices. “ Nesta sociedade, o trabalho ndo combina com prazer e
instituiu-se o lazer como saida para a expressdo reprimida”’, diz Cleo Busato no
artigo Arte Educacéo - Umolhar sobre 0 Educar.

Entende-se ser necessario agregar o treinamento da auto-expressdo aos
mecanismos industriais adjacentes, permitindo ao individuo, na sua formacéo
para entregé&lo a0 mercado industrializante, a oportunidade de ser estimulado
no racional, tanto quanto no emociona. E, principamente, conscientiza-lo
destes mundos, usando a ferramenta teatro com todos seus adjetivos, para
imprimir valores gque ficaram a reboque, no irracional, no massificador mundo
moderno. Vaores como a solidariedade, a amizade, a lealdade, a compaixé&o - e
as emocoes que ficaram

sem canais de expressio. Percebemos que o prof. Paulo Monte Serrat ja sentia isto na
década de 50.

Completamente fascinado pela possibilidade de fazer teatro, o Burigo em
meados de 1956, apanhou um livro da Condessa de “ Sueghil”, Chamado As Aventuras
de Smplicio, e adaptou-o para 0 palco: Ela escrevia muito na década de 40 e eu
resolvi fazer uma pecga... imagine o que saiu! O professor Paulo Monte Serrat deu
uma enxugada... ndo, ele mudou tudo, tudo do avesso, e a gente comecou a ensaiar
eram duas vezes por semana; primeiro, que ninguém tinha pratica e, segundo, porque
ele faltava as vezes; ele tinha outros compromissos... € com isso a pega acabou
saindo, mas uma coisa muito ruim... digna de tomate, repolho e tudo que tivesse na
feira; e minha estréia como ator foi péssima, com essa peca que ele, professor Paulo
Monte Serrat, p6s 0 nome de. SMPLESMENTE SIMPLICIO; eu fazia o tal do
Smplicio, e ele sO fez uma parte, porque era muito comprida, e ele foi cortando, e é
claro que eu ndo tinha voz, ainda mais saindo da adolescéncia. Foi vista por duas



turmas, que mais faziam baderna gque prestavam atencéo, mas valeu... de vez em
guando apareciam espetacul os de outras escolas que iam para o CEFET-PR: “ Eu ia
ver todos os espetaculos [...] os professores sempre levavam suas turmas para o
auditorio e estimulavam [...] com isso comecei a gostar [...] ndo, me despe dou
interesse pelo teatro, descobri que na Biblioteca Publica havia textos para teatro e
entdo passel a ler teatro, mesmo sem entender; |i todo o Shakespeare, imagina o que
eu entendia naquela época, agora € que estou entendendo, mas li. Li Molliere,
aquelas pecinhas do Machado de Assis entre outros; isso aproximadamente aos 16
anos de idade[...] ai eu sai em 59 sem concluir o curso profissionalizante de
mecanica, que era mesmo a vontade do meu pai Cheguel no Estadual, fiz um teste de
aptidao e passei; tive que fazer a tal adaptacao, porgue la (no CEFET-PR) ndo tinha
francés, nem inglés, nem latim, e aqui tinha; dai conclui o terceiro e quarto ano do
ginasio. Eu descobri que gostava de teatro |a no CEFET-PR."

Burigo ainda acrescentou: Ja aqui no Estadual conheci o Ary Fontoura, que
na época fazia as telenovelas ao vivo no canal 6, acho gque era Tupi, junto com Lala
Schneider, para onde ele acabou me convidando para atuar como figurante." Neste
periodo fez teatro no grupo do Ary Fontoura e chegou a apresentar-se no Teatro de
Bolso, que na época era na Praca Rui Barbosa, “ Sempre como figurante e dai eu tinha
acesso livre naquele teatro de graca.”

Com isso viu muitos espetaculos, conheceu vérias concepgdes de
espetaculos. A pedido do pai, prestou vestibular para Economia, ndo passou,
“Meu pai achava que economista ia ganhar fortunas’ e, entdo, foi fazer
jornalismo na UCPR - Universidade Catdlica do Parana - "que funcionava no
prédio ao lado do Teatro Guaira e ai era uma facilidade para estar no teatro";
novamente ficou, mais préximo do fazer e ver a arte teatral. Chegou a vender
ingressos para a pegca NAVALHA NA CARNE, na faculdade, em plena ditadura, e foi
migrando profissionalmente cada vez mais para os aspectos técnicos de cenografia,
figurinos, etc. Fundou a feira de artesanato, que na época funcionava na praca
Zacarias. Esteve ladeado pelo entdo estudante, Jaime Lerner, ocasido em que
conheceu Oracy Gemba, diretor teatral de renome no meio artistico paranaense, que
inauguraria o espaco teatral PAIOL com o espetdculo "ARENA CONTA



TIRADENTES", e que pediu gjuda no figurino; “ Foi ai que eu comecel a fazer
figurinos, eu e a méde do Gemba resolvemos ter idéas, e fizemos o figurino
daquela peca’ , e acabou premiado como Melhor Figurinistaem 1960.

Burigo relatou como ocorreu a premiacéo logo para o seu primeiro trabalho
como figurinista. “ Teve os melhores do ano, prémio criado pelo Aramis Milarchy
de saudosa memdria, ai no ano seguinte, recebi o primeiro prémio como
figurinista do ano, isto em 1960. Era um paralelepipedo de marmore com uma
placa de marmore, e foi porque o espetaculo tinha inaugurado o Paiol, claro.”

Comecou, entdo, a ser chamado para mais trabalhos; fez pesquisas, comprou
material, livros, enciclopédias. Trabalhou com o José Maria Santos na Companhia
Dramética Independente. "O terceiro figurino foi para ele, ...uma peca chamada
“FULANO DE TAL” com 0 Manuel Cados Karan, (autor) do texto, Denise
Assumpcdo, Narciso Assumpcdo, Zé Maria, todos de Freira, imagine!
Trabalhel pro Zé Mariano CEFET-PR”

Voltando ao CEFET-PR, fez trabalhos para o teatro; fazia cenério e figurino.
"Lembro que a primeira peca que trabalhel com ele (Zé Maria) no CEFET-PR,
tinha 3 personagens em cena, e ndo tinha dinheiro para figurino, ndo sei porque,
entdo a atriz entrava com vestidos da Dna. Ruth Santos, esposa do Zé e roupas
dele mesmo, até roupa minha entrou em cena. Ja no outro espetaculo, havia
verba e foi produzido com fartura, no PEQUENOS BURGUESES, foi feito moveis
de estilo para a producéo, tinha uma mulher que fez cachecal, feitos com pele de
coelho e tudo mais.”

Tentou-se resgatar, na conversa, como era o teatro neste periodo inicia
na Instituicao e, sobre o seu Waldemar, foi dito "Ele em uma espécie de faz tudo,
servicos gerais, trabalhou em Circo, j viu né?... E o berco de tudo. No CEFET-PR,
consertava tudo, amava teatro, fazia troncos. Montou um cenéario, fez a fachada da
casa que eu interpretei com o Sabino, ele fez um cendrio moével, isso em pleno 1957,
era uma fachada da casa que apos a entrada do Sabino, empurrava-se e tinha o
ambiente interno. Ele resolvia os problemas todos e tinha uma imensa boa vontade."

Sobre um possivel acervo fotografico da época, ele disse:

“ N&o se fotografava na época; as fotos que existem da época séo posadas, €



isto para as Cias. Profissionais, ndo havia técnica nem interesse para resolver isto.”
Quanto a producéo de cartazes:
“Nao, ndo tinha, era divulgado com os professores que levavam as turmas,
durante as aulas. As 19:00h tinha uma apresentacdo por exemplo para pais, irmaos,

todo mundo.”
O posicionamento no pal co:

“ Era: Quer fazer, entdo vemca.”

Eraso aPratica?

“9m, é.. se arrumava alguma coisa, mais era... producdo amadora e
artesanal. Acho que me despertou, para o teatro!... antigamente era barato, ir assistir
teatro no Rio e S&o Paulo. |a para casa de amigos em S0 Paulo e assistia a 3 ou 4
pecas no final de semana e na segunda ia embora.”

Fez Jornalismo na Universidade Catdlica do Parang, entretanto, jamais, a
partir dai, parou de procurar contato de alguma forma com o teatro, até
transformé-lo em sua profissdo, paixdo e "hobby". Inaugurou o Guairdo com o
espetacuro. "PARANA TERRA DE TODAS AS GENTES', dirigido por Mauricio
Tavora. Fez cinco papéis de figuracdo, "mas néo abria a boca" aé que um dia
numa das producdes que estava fazendo figurino veio o incidente para o ator
Burigo resolver: “ Na pega do Antonio C. Kraide “ BEIJO NO ASFALTO” de Nelson
Rodrigues, um dia faltou o ator que fazia a cena final, entdo me disseram momentos
antes de comegar o espetaculo, entra no lugar do fulano, eu fui jA conhecia o
espetaculo de fio a pavio, isso em aproximadamente 1971. Com Fatima Ortiz, (LUcia)
Camargo, Chico Nogueira, ndo tinham nem avisado 0 Diretor, foi uma surpresa.” SO
ent&o descobriu que ndo consegue decorar textos.

Convidado, recentemente, para fazer um filme, como ator, com os irméaos Willi
e Werner, "é cena de pai e filho gque tenho ensaiado com o meu filho, porgue tem que
decorar o texto."

Trabalhou com publicidade, selegdo de elenco, cenario, figurinos; em 1973, fez
roupas para um espetaculo da Fernanda Montenegro, mas a censura proibiu, era a peca
ELEFANTE NO CAOS, do Millor Fernandes.

Deu aulas de caracterizagdo, interpretacéo e, apos 30 anos de teatro, produzido



figurinos para 147 pecas, figurinos para filmes de curta metragens, inumeros
comerciais, decidiu dirigir teatro, no Colégio Estadual do Parana, isto em 1999, por
ocasido da aposentadoria e afastamento do prof. Armando Maranhéo, que ha quase 30
anos era o titular; “O Maranhao se aposentou e dai sei que da pra fazer bem feito,
com paciéncia e criatividade da."

Trabalha, hoje, além dos alunos atores do Curso profissionalizante, também
com os integrantes do grupo de teatro, alunos do ensino meédio do Colégio Estadual do
Parana. Trabalha atualmente a comédia, pois percebeu que os alunos vao assistir mais
as pecas de comédias.

A isto hajustificativa nateoria de Fischer, que diz:

“Talvez sgja mais do que 0 meu gosto
pessoal: afinal aguilo que me faz relacionar uns
com 0s outros os nomes de Homero, Aristéfanes,
Vilson, Giotto, Leonardo, Cervantes, Shakespeare,
Brueghel, Goethe, Stendhal, Pushkin, Keller,
Brecht, Picasso e, sobretudo, Mozart; sempre
Mozart. As diferencas existentes entre estes artistas
servem para enfatizar algo que todos possuem em
comum: a triunfante rejeicdo de tudo o que é
pesado, puritano, opressivo. Em muitas das suas
obras, a realidade foi destilada pela imaginacéo a
tal ponto que parece ndo ter peso: a gravidade das
coisas se desvanece, fica em suspenso entre o nada
e o infinito. O terror ndo é suprimido, as causas do
medo ndo sdo negadas, mas a graca tudo toca e
nada permanece estranho a alegria vital. Na ilha de
Caliban e Ariel, Prospero

transforma a crueldade, as trevas e o sangue em
comédia, em nuvens banhadas de luz. A magiada



arte mistura o parecer ao ser (grifos do autor) € mistura
a beleza ao nada.

... ESSEes nossos atores,
Como eu ja Ihe disse, sfo todos espiritos

Pairam no ar, etéreamente:
Somos feitos de substancia

De que se fazem os sonhos.
(forma apresentada pel o autor)

A Magiade Préspero se transformaasi
mesma, no final em 'musicacelestial’, em

‘encanto’ (aspas do autor) € Sabia alegria.”
(Transcricdo nainteg. das p. 249 0 250 do livro A NECESSIDADE DA ARTE de Ernest Fischer)

Foi procurado para montar um Grupo de teatro com 4 elementos, fora do
colégio. V& com reservaanova Lei de Diretrizes e Bases, que acaba com cursos
profissionalizantes e preocupa-se COM aformagao de novos atores. Declara:

"0 Curso técnico de ator acabou no Colégio Estadual do Parana, esta é a
ultima turma, e na FAAP (Faculdade de Artes do Parand) ndo ha formacéo de
ator... ha, no entanto, muitos cursos de inter pretacao picareta por ai... sO caca
niquel! [...] Me preocupo com este povo jovem que vem por ai... E tudo isto comegou
no CEFET-PR!"

Essa apresentacdo reforca a crenga na formagao do cidaddo, na variante das
Ciéncias Humanas e Sociais - usando aferramenta da Arte e da Filosofia - e aqui
defende-se a arte teatral, estéd-se possibilitando ao individuo alimentar suas baterias
para avidatoda, seja qual for sua decisdo profissional.

Para tanto, Ernest Fischer fala, por ele proprio e por sua citacéo, da antitese da
catarse no teatro épico de Bertolt Brecht:

"No mundo alienado em que vivemos, a



realidade social precisa ser mostrada no seu
mecanismo de aprisionamento, posta sob uma luz

que devasse a "dienacdo" do tema e dos
personagens. A obra de arte deve apoderar-se da
platéia ndo através da identificagdo passiva, mas
através de um apelo a razéo que requeira acéo e
decisdo. As normas que fixam as relagoes entre
0s homens h&o de ser tratadas no drama como
‘temporérias e imperfeitas, de maneira que o
espectador sgjalevado a pensar no curso da peca
e incitado a formular um julgamento, afinal,
quanto ao que viu: 'N&o era assm que devia ser.
E estranho, quase inacreditével. Precisa deixar
de ser assm.' Desse modo, o espectador, no
caso, um homem ou uma mulher que vivem do
trabaho - virA ao teatro para.. divertir-se
assistindo as suas proprias atribuicdes, as
durezas do trabalho do que depende a sua
subsisténcia, bem como para sofrer os
Impactos das suas Incessantes
transformagdes. Aqui ele podera produzir-se
a s mesmo da maneira mais facil, pois o
modo mais facil de existéncia é exatamente a
arte. (negrito do autor) (Transcricdo na Integra p.15 - A NECESSIDADE

DAARTE, Ernest Fischer).

Conclui-se esse periodo embrionario do hoje (grupo de Teatro do
CEFET-PR) e, porque n&o dizer, a génese de toda a atividade teatral na escola,
com a impressdo de que a funcdo do teatro nesse periodo foi essenciamente



educacional, utilitéria, de formacdo, seriedade e de como fazer desse educar,
uma atividade mais dinamica e | idica apenas.

Percebeu-se que dada a falta de documentos para o teatro da época, ha
uma contradicdo nas datas dos eventos, uma vez que o prof. Monte Serrat,
declara que em meados de 49 ausentou-se da escola para sua especializacdo em
Psiquiatria, e o Burigo revela que foi ofertada a primeira turma de teatro apds
um ano, aproximadamente, do seu ingresso na escola, i1sso em 1955/56.

Ha também outra lacuna quanto a data da saida do professor Monte Serrat da
atividade, e ndo se conseguiu localizar uma continuidade da atividade pela década de
60 e 70, ficando portanto um periodo de cerca de 11 anos sem uma realizacdo efetiva
da atividade. Contudo, foram anexados documentos oficiais - portarias que notificam
0s periodos em que o professor Monte Serrat esteve licenciado para capacitacéo.



CAPITULO Il - O GRUPO GANHOU FORMA

"Os livros sabem de cor milhares de poemas.
Que memodrial
Lembrar, assim, vale a pena.
Vale a pena o desperdicio,
Ulisses voltou de Trdia,
Assim como Dante disse,
O céu ndo vale uma histéria."
Paulo Leminski

A FASE ZE MARIA, QUANDO QUASE TUDO SE FEZ RISO!

Dando prosseguimento ao levantamento historico por meio de entrevistas,
procurou-se a vilva do professor José Maria Santos que disponibilizou todo material
de teatro dele, desde que fosse resgatado no sitio de Sdo Mateus e se prontificou a
passar 0s contatos certos; ndo quis gravar entrevista. O contato era o ex-aluno que
participou da atividade de teatro na escola, hoje ator, jornalista e escritor; na época
aluno de telecomunicagdes, Ulisses larochinski, intenso colaborador do diretor/ator e
professor José Maria Santos. E possivel perceber no depoimento do Ulisses uma forte
ligacéo e, também, um sentido de preservacéo a biografia do artista José Maria Santos.
Ulisses esclarece que diversas facetas eram trabalhadas pelo "Zé&"- como o chama o
tempo todo. Comecou no teatro pelas méos dele; ele Ihe impingia a consciéncia do



valor histérico das coisas. Cabe aqui registrar que o que foi encontrado de documentos
fol exatamente dessa fase, sem aqui discutir o estado de conservagdo do acervo, nem
tdo pouco a exatiddo de datas nos documentos, cartazes, programas e fotos
produzidas, e isto possivelmente numa iniciativa do proprio José Maria Santos; o
arquivamento j& é efetivamente outra histéria; ainda ndo se sabe quem elaborou os
abuns que est&o no espaco do teatro.

José Maria Santos tratava o teatro como sua profissdo e paix&o e portanto
gerava meios para que esta lhe assegurasse, bem como a sua familia, sustento e
prosperidade material. Sobretudo falava das dificuldades da profissdo, em entrevistas
de jornais da época das estréias de suas pegas e também nos programas das pecas que
encontramos; ha sempre esta reflexdo dele acerca do quanto é dificil ser artista.

Entretanto, parece ser muito mais no sentido de encoragjar seus alunos para um
maior empenho e formagao total, do que desestimulo; ao contrério, estimulava a

necessidade de o ator ser critico e sensivel (o Ulisses esteve bastante emocionado
durante toda a entrevista, deixando claro que domina a ferramenta de emocionar-se e
manter-se lUcido), o que o contempla um perfil idea do artista. Outro aspecto
capturado na fala de ambos é que desta fase foi 0 momento mais integral dos alunos
do grupo com seu orientador. O José Maria Santos gerava uma presenca constante
com o grupo fora das atividades na escola, com constantes idas ao teatro para verem
muitos espetaculos juntos, idas para o sitio "Fulano de Ta", localizado em Séo
Mateus do Sul, para recreacdo pura, lazer entremeado de teatro. Estava la no referido
sitio a biblioteca do José Maria Santos, 0 que nos fez compreender a fala do Ulisses
larochinski; ‘Nos iamos la pro Fulano de Tal, jogar bola, rocar quintal, assar
carne e viver teatro... O Zé Maria em um autodidata; ndo é muito culto, ndo se fala
muito nisso, mas sua escolaridade era mal o primario, mas era uma mente agil,
obstinado.” Sem duvida fez uma trajetéria riquissima pelo teatro do CEFET-PR,
como de resto tudo que fez em suavida.



Foi um homem de resisténcia a vida toda; trabalhou com teatro num momento
politico de nosso pais em que havia a mais efetiva proibicéo de falar contra, e falou
contra 0 tempo todo. Nos anos que esteve no CEFET-PR particularmente foi de
encontro com um meio completamente ditatorial na sua época; com os textos que ele
escolhia montar, respondeu ao sistema ditatorial. Dono de uma ideologia firme e
decidida a formar opinifio, usava a dramaturgia que ja estava pronta e, nas suas
montagens, imprimia sua visdo de mundo rebelde, e resistente ao sistema autoritario,
guase sempre pelo viés da comédia, aproveitando para, com isso, formar também
consciénciacritica em seus atores/alunos.

Percebeu-se que seria vital para o levantamento histérico contatar Ulisses
larochinski, elemento de extrema relevancia para situar inimeros acontecimentos do
Grupo de Teatro; viveu a segunda fase do José Maria Santos na Instituicao;
acompanhou bem de perto os passos do professor José Maria dos Santos na primeira e
segunda fases dele frente ao teatro, compreendendo de outubro de 1971 a 1979,
periodo em que fez teatro. Foi aluno bolsista para coordenar os assuntos das
productes de José Maria Santos no CEFET-PR, na entdo Escola Técnica; aprendeu
teatro e também aprendeu a amar profundamente, e porque néo dizer odiar, ao mestre
José Maria Santos, de quem demonstra ser um guardido apaixonado de sua histéria e
acervo: "€ apenas reconhecer o que ele fez e viveu; ndo estamos fazendo nenhum
favor e ndo devemos nada a ninguém."

Criou um site na Internet para divulgar o trabalho do antigo professor e amigo
José Maria Santos. Por ocasiao da comemoracdo dos 25 anos do TECEFET-PR,
Ulisses larochinski foi figura-chave para que naguela comemoragdo estivessem
presentes alguns ex-alunos, "Ja com seus filhos no colo." Recebeu um troféu de
reconhecimento da escola pelo seu carinho com o que é “ nossa historia também” .
Entrevistado em 24/04/2000, Ulisses larochinski, neto de polaco, declara que, apesar
deste termo ofender alguns, etmologicamente o correto € chamar de polaco todos os
descendentes da Pol6nia - jornalista e escritor, esta langando o livro “A SAGA DOS
POLACOS’. E uma pessoa emocionada e emocionante que declara acreditar no resgate
do passado para assegurar a inteiricidade do homem histérico de hoje. Exemplifica

este seu modo de pensar citando excertos e epigrafes de seu livro:



“Matatias fala a seus filhos. Recordai-vos dos feitos que vossos
antepassados realizaram em Seu tempo e merecereis uma grande
glériae um nome eterno”. (Mac. 2,5)

Ulisses larochinski critica as pessoas que mal sabem o gue aconteceu ontem, e
a certa altura fala vorazmente de sua irritacdo com a falta de memoria para com as
coisas e pessoas que povoam a atualidade. CitaK. Yung:
“Pensar que 0 homem nasceu sem uma histéria dentro de si
proprio € uma doenga, € absolutamente anormal. Porque o
homem ndo nasceu da noite para o dia, nasceu num contexto
historico especifico, com qualidades histéricas especificas e
portanto, sd é completo quando tem relacBes com estas coisas. Se
o individuo cresce sem ligac&o com o passado € como se tivesse
nascido sem olhos nem ouvidos, e tentasse perceber o mundo
exterior cOm exatidao, € o mesmo que mutila-lo.”
(epigrafes contidas no livro A SAGA DoOs PoLACOs de Ulisses larochinski)
Admirador confesso e apaixonado pela meméria do José Maria Santos,
intitulou-se procurador e genitor da campanha de nomear o teatro da rua Treze de
Maio, 655 como Teatro José Maria Santos, conforme Lei Estadual de 93. Ulisses
larochinski disse: "... dar ao Zé o reconhecimento gue €e merece como o Unico

artista do Parana que viveu essencialmente de teatro a vida toda e que ajudou a
construir a histéria do teatro em Curitiba."

Ulisses larochinski em longo e minucioso relato, de como esteve sempre
engajado na luta por fazer justica a memdria do José Maria Santos, conta que esteve
no seu velério em 04/01/1990, j& jornalista, trabalhando no Jornal do Estado; “ estava
de férias quando o Zé Maria faleceu.” Ulisses larochinski saiu do velorio direto para
sua maguina de escrever naredacéo do jornal, por onde comegou uma campanha (com
17 capas de caderno cultural), defendendo a tese de que foi o também pedreiro "Zé
Maria", juntamente com Irineu Adami, os responsaveis, em 1977, pela construcéo do
espaco com Sala de ExposicOes, Restaurante, Sala de Danca Carpintaria e Escritorio,



o qual foi chamado Teatro Abolicéo para significar a libertacdo dos artistas do Parana
da institucionalidade do Teatro Guaira e Teatro Paiol, Unicos locais, até entdo, para
levar as producdes culturais. “O Zé monta o primeiro espetaculo: “A REPUTACAO DO
QUATRO BIc0S’, do escritor curitibano, dramaturgo Luiz Groff consegue reunir
todas as ‘cores , todas as divergéncias num mesmo espetaculo; fica varios meses em
cartazl E recorde na época! [...] E com figuras e personagens memoraveis, Olinda
Wischeral, todos que ja se foram... Oracy Gemba etal...”

Enquanto esteve presidente da entidade patronal da classe teatral, a Associagdo
dos Produtores Teatrais, fundada em 1977 pelo proprio José Maria, que assumiu a
primeira gestdo - ocasido em que alugou o terreno e construiu aquele espaco cultural.
O estabelecimento passa ao final de seu mandato para outras pessoas, que acabam por
fecha-lo e reabri-lo, mudando a cada reabertura 0 nome da casa, primeiro Teatro da
Classe, em seguida, Teatro Treze de Maio, quando os seus ex-alunos Francisco
Moura, Enéas Lour e Fatima Ortiz assumem a casa.

Ao longo de muitas lutas para efetivar sua tese, Ulisses larochinski foi
conquistando aliados nos diversos setores, um deles o politico Algacyr Tudlio, na
época da oposicdo, apresenta projeto de lei com o pedido, que é votado pela
Assembléia e sancionado em setembro de 1991 pelo entdo governador Roberto
Requifo. larochinski, numa falainflamada disse: "aquel e espaco na Treze de Maio, n.°
655, tem 0 nome José Maria Santos, nem um outro nome, nem uma linha, nem um
subtitulo, nada!" e mesmo a despeito desta legalidade, ndo se realizou até hoje, por
completo na pratica, hgja visto que ha na casateatral, umaplaca que o

denomina: Teatro da Classe - José Maria Santos, fato que revolta Ulisses larochinski.
Chegou a confrontar-se com o Secretério de Estado da Cultura e Esporte, ha
dois ou trés anos atrés, que por ocasido da transferéncia daquela casa para o Estado,
promoveu-se uma reforma e previu reinauguracéo: “ aquilo estava fechado e, claro,
caindo aos pedacos, cheio de goteiras, fizeram novo projeto, contrataram uma
arquiteta e o Secretario da Cultura comeca a denominar aquilo de Teatro da Classe,
a tropa batalhdo de choque foi atréas e cobrou que aquilo se chamava José Maria



Santos. Entramos em contato com o deputado e dissemos: olha, vai 1a e cobra. O cara
€ do seu partido, foi nomeado pelo seu pedido e ta falando em seu nome, foi o senhor
gue fezo projeto. Mostramos a lei tal, etal, ea coisafoi indo assimetal..."

Ulisses larochinski esteve com a comissdo de eventos do Teatro Guaira, uma vez que
aguela casa teatral estava sendo vinculada aguele Centro Cultural; reuniu-se com o
Superintendente, relatando sua luta antiga, juntamente com os alunos do Zé Maria, de
todos os cursos em que formou “artistas e pessoas’ , sendo a maioria ex-integrantes do
TETEF/CEFET-PR e ofereceu-se para realizar o evento cultural da reinauguracao, o
gue foi ignorado. Sobre isso declara: “ o teatro foi inaugurado, pelo estado e demais
Orgaos numa obscura manha, sem que ninguém noticiasse, com o nome de Teatro da
Classe. Nos revoltamos e decidimos enfrentar o sistema erealizar a justa homenagem
ao Zé Maria, foi ag&o de guerrilha mesmo..."

Por conta disto, o grupo dos ex-alunos realiza um desagravo no dia 12 de
dezembro de 97, aniversario do José Maria Santos, um evento reunindo ex-colegas de
cena. Estes atores faziam seus papéis originais, e contracenavam com 0s ex-alunos do
TETEF, que interpretavam todas as personagens que José Maria Santos tinha
interpretado, num espetaculo chamado VIVA ZE.

Colocaram um teléo no pétio externo do prédio onde projetaram um video com
as imagens que dispunham, e que fora montado por ocasido da comemoracéo dos 25
anos do grupo de teatro do CEFET-PR, evento que ocorreu em outubro de 1997. Na
ocasido, larochinski liderou a reunido de todos os ex-alunos, formalizando convite
para o evento, oportunidade em que descobriu pessoas egressas do TETEF, nas mais

distantes localidades, alguns ainda hoje atuando no teatro pelo mundo. "... formou
mais de cem pessoas no CEFET-PR e fora de 1&; revelou grandes nomes que, ainda
hoje estéo atuando profissionalmente nas mais diversas localidades do mundo, como

Mogambique, Boston, Paris e atores coma Lineu Rodela j& falecido -,

Moacir David - que esta ai no teatro infantil produzindo. Pessoas que tém ou tiveram
suas vidas para, essencialmente, fazer teatro e pessoas que tiveram sues opgoes
profissionais influenciadas pelo convido como Zé."

Segue contando de onde apreendeu estes valores:



“Entéo esse resgate, esta briga pela denominacdo de teatro, essa campanha pela
histéria das coisas... O Zé passou pra nés 14 rio CEFET-PR; entdo... O Zé que pra ser
ator sofreu muito... Comegou em 54 na Escola de Arte Dramatica do SESI, junto com
Lala Schneider e Edy Fransciose e tal, que ndo era aceito pelos pares, pela classe
artistica, porque €ele tinha problemas de diccéo e, ndo sei mais o que; na verdade néo
era problema de dicgdo nenhum, ele falava muito bem; era s6 uma coisa meio estranha
de a gente observar. Ele era excluido! Teve que montar em 58 a sua propria
companhia de teatro: a Companhia Dramatica Independente. Entdo, o Zé é o Unico
ator deste Estado, em toda a histéria do Teatro Paranaense que viveu exclusivamente
de teatro! [...] Foi uma vida inteira do Zé s6 com teatro [...] desde que comegou,
sempre foi ator, sempre fez teatro... e viveu e construiu, criou filhos. Teve cinco
filhos, artistas inclusive, sd de teatro. Este mérito ninguém pode roubar dele!™

Ulisses larochinski integrou o grupo de teatro, o entdo TETEF (nome que faz
guestdo de frisar). "Pra mim vai ser sempre TETEF". A partir de 1975, entra ja na
chamada segunda fase (ele, Ulisses larochinski, faz esta divisdo cronolégica no
periodo Zé Maria frente ao grupo de teatro). Foi aluno do CEFET-PR no curso técnico
de telecomunicagdes e no periodo em que esteve no grupo, recebia uma bolsa-auxilio
para ser o0 “brago-direito” do Zé Maria, equivalente a um bolsista hoje, s6 que em
tempo integral dado seu apego e paix&o pela atividade. Figurava como um elemento
de coordenacgéo de producao.

Era a pessoa da instituicéo a responder pelo grupo de teatro, quando nédo estava
0 seu diretor, o ator e diretor José Maria Santos, e com isso era quem viabilizava a
producdo de cartazes, figurinos, programas. E, entre outras coisas, disse que o ator e
diretor José Maria Santos ndo s6 formou para o palco mas também formou para a
vida: “ Ele trabalhava o ator ele dirigia o ator; em qualquer espetaculo o pessoal
trabalhado pelo Zé atua ria e se sairia bem, o que acredito ndo acontecia com outras
pessoas, como o diretor Antonio Carlos Kraide, por exemplo, que tinha a
preocupacao voltada para o espetaculo.”

Sobre a contratagdo do ator e diretor José Maria Santos pelo CEFET-PR,
Ulisses larochinski lembra:



"...0Zéveio ao CEFET-PR, no nucleo da ditadura militar, e[...] emoutubro
de 71 com a pega "LA” fez tamanho sucesso que o diretor da época, professor Ivo
Mezzadri o convida para ser professor na atividade de teatro, que ao que sei estava
desativada; ele, Zé Maria, aceita e comega a trabalhar em seguida; suas primeiras
pecas foram: “O Auto bA CoMPADECIDA” de Ariano Suassuna, em 72, “O IRMAO DAS
ALMAS" de Martins Pena, em 73. O primeiro aluno/ator do Grupo foi Alcir Bayer -
j& falecido. A peca “ CHAPETUBA FuTEBOL CLUB” de Oduvaldo Vianna Filho, montada
em 74 é premiada no Festival Nacional de Teatro de Sdo Paulo. (Este festival) Revela
o ator Lourival Gepiela que se destacou posteriormente em produgdes importantes do
cinema nacional, com o filme de Slvio Back _“ ALELUIA GRETCHENN" Obra com VAarios
prémios pelo mundo; este € o filme mais premiado internacionalmente do Brasil,
rodado aqui com gente formada pelo TETEF, pela mdo do Zé&; depois recebeu
indmeras propostas, decidiu se enterrar em Curitiba. [...] Hoje € um frustrado mas
continua excelente ator." Completa Ulisses larochinski carinhoso com a lembranca do
ex-colega.

Sobre aformag&o dos elencos: “ A cada quatro anos renovavam-se as pessoas
no grupo, em funcéo do final dos cursos, os camaradas saiam da escola e iam cuidar
de suas vidas, faculdades, trabalho e ndo davam mais continuidade.”

Sobre a rotatividade de elementos, acrescenta: “ O grupo esta se acabando em
1975, faz o encerramento com chave de ouro, com “ PAGADOR DE PROMESsAS" do Dias
Gomes, e 0 Zé leva o grupo amador do CEFET-PR para oito espetaculos em
temporada no Guairdo, com 2.700 lugares e casa lotada. Nunca mais o CEFET-PR
mandou seus alunos/atores para o Guairdo e eu entro naquele espetdculo como
figurante; era a minha primeira semana no grupo; entrava de um lado, saia pra
outro, nas coxias, aquilo era s6 o demonio do Zé Maria que conseguia. O primeiro
espetaculo do grupo da segunda fase foi Cervantes, pecas curtas de Cervantes, OS
FALADORES E A GUARDA CUIDADOSA; eu fazia o Roldao, ator principal
(personagem) dos faladores, em 75/76. O segundo foi de Maximo Gorki - PEQUENOS
BURGUESES - onde eu fago 0 Bessemenov - 0 Eugénio Kusnet (comenta larochinski)
tinha feito no Grupo Oficina; excelente ator! Foi um espetaculo, marco do teatro
brasileiro, ganhou prémios no Uruguai - eu lembro gque eu saia, laboratérios, eu saia
na rua, na Quinze, sentava e ficava olhando os velhos passarem pra pegar tiques,
aquelas coisas que o0 Zé passava pra gente. O Zé pela primeira vez atuava junto com



os alunos, fazendo o papel do Teteriev. Vamos para o FENAT também, o Giane Ratto,

cara gue mais montou PEQUENOS BURGUESES no mundo, sobe no palco pra me
cumprimentar, eu, com dezoito anos, ndo ganhei o primeiro prémio do festival; meu
concorrente era um cara do Rio Grande do Noite COm APARECEU A MARGARIDA,
um profissional, ja velho. Fez um mondlogo excelente. Pelos comentéarios de Grande
Otelo e Bibi Fereira, ndo ganhei o prémio por um voto, com o Pontes de Paula Lima,
tradutor da obra de Sanislavski para o portugués, no jari, eu fiquei com a bola cheia.
Na sequiéncia montamos ARENA CONTA ZUMBI, e ARENA CONTA TIRADENTES, mas
nos colocamos 0 nome: TETEF CONTA ZUMBI e TETEF CONTA TIRADENTES. E 0
seguinte: fizemos uma montagem com criacao coletiva, uma colcha de retalhos com
poemas de varios poetas do mundo que fez bastante sucesso, chamado “ NA BocA
DOS POETAS" era um espetacul o informal e com isso fizemos muitas apresentacdes. E
para encerrar este segundo grupo foi montado do Dias Gomes, A INVASAO."

Nessa montagem houve um momento de crise, Ulisses relata: “ Houve um
rompimento meu com o Zé Maria; nos tinhamos montado o espetaculo “ A INVASAQ"
e eu naquele periodo me destacava dos outros companheiros, sei 1a, pelo empenho,
alguma coisa tinha, eu era escolhido sempre para os papéis principais, ndo sei se era
por gue eu tinha talento ou ndo, isto ndo interessa, mas talvez fosse pela gana, pela
minha vontade e, ai 0 Zé me colocava la e tal. E ai eu consegui uma bolsa de auxilio;
entdo eu era o segundo do grupo, nesse periodo. Entdo, programa das pegas,
cartazes, jornais, que nos fizemos, coordenacdo de producéo da carpintaria, do
figurino... tudo, quando o Zé ndo podia atender quem ia |4, porque estava recebendo
um salario mensal, entre todos do Grupo, era o Ulisses larochinski. Eleiala efaziae
tal, me sentia comprometido. Eu era responsavel, ndo €? E os outros alunos [...] os
outros colegas atores também reconheciam isto e muitas vezes vinham reivindicar
coisas pra mim, por que o Zé néo estava; na falta do Zé e tal, e [...] eu € que tinha
gue solucionar e essa coisa toda. Entdo eu lembro que nos estavamos com 0O
espetaculo... “ A INVASAO" era um cenario complicado, porque era um edificio em
construcdo de trés andares, e as marcacgdes foram feitas cada uma em um andar,
entdo nds estavamos pra estrear em outubro/78, em Pelotas, no Festival Nacional
Estudantil de Teatro, e 0 Z&, por sua vez, enquanto ator profissional, ndo como



professor do CEFET-PR, mas na sua Companhia Dramética Independente estava
montando o espetaculo “ MURO DE ARRIMO” ; era época de Copa do Mundo, o texto
fala de um pedreiro que escuta jogos da Copa do Mundo, essa coisa toda. Eu
participel deste espetaculo da seguinte forma: entédo tinha

narracoes de jogos que ele escutava [ ...] radinho (levanta a méo e faz o gesto como
se levasse um radinho de pilhas ao ouvido), eu era o narrador da partida (faz um
gromolouche como burburinho de estadio de futebol), entdo ele me contratava como
ator profissional na Companhia Dramatica Independente [...] Entdo nés vamos para
Pelotas. (Disse o diretor José Maria Santos) Entéo o responsavel depois do Zé era o
Ulisses. Entdo: Como é gque ndés vamos para Pelotas? (Ulisses larochinski se
reinterpreta). Disse 0 Zé: A escola vai alugar um 6nibus-leito, e um caminh&o, porque
este cenario so cabe num caminhdo. 0.k.? Nos, no dia do embarque, que ia ser as 6
horas da tarde, eu, como responsavel mais um sonoplasta que tinha sido contratado,
fomos |4 ao meio dia, porque eu sai da aula do curso de telecomunicacao e ao inves
deir fazer outras coisas, fui direto pro auditorio, pro palco desmontar 0 cenario que
estava |a; como a gente estava ensaiando... e levar, em carrinhos de méo, até o outro
lado da Silva Jardim; sair da Sete de Setembro pra Slva Jardim por dentro do pétio
e tal, carregando aquilo |4, eu e o outro contratado. E transportamos, passamos a
tarde transportando aquela coisa, que em muita tdbua, muito andaime, muita coisa.
Enqguanto isso, o Zé tava resolvendo os problemas da estréia dele com 0 “ MURO DE
ARRIMO” no Teatro Paiol, e eu, cansado, mas cansado mesmo, né? E 6 horas da
tarde estaciona la dentro, na frente do Ginasio de Esportes, o 6nibus e comeca a
chegar gente e entrar no 6nibus, gente que eu nunca tinha visto; o grupo tem vinte
atores, a peca com varios atores, figurantes. E comecou a aparecer gente que eu
nunca tinha visto, 0 maestro da banda da escola aparece la também com a familia
inteira, perguntei: Vao pra onde? Vamos pra Pelotas, minha familia é de Pelotas eu
vou pra la. Resultado (Riso irdnico), o 6nibus encheu de gente.

Além dos artistas aproveitando a viagem pra ir 14, o cenario todo ali pra ser
colocado, esperando o caminh&o chegar, e 0 Zé também ndo aparecia, porque é claro
estava com suas preocupacdes com o espetaculo do "MURO DE ARRIMO" no Paiol.
De repente chega ele, me chama prum canto e diz. Vamos ver se a gente coloca o



cenario embaixo no bagageiro do onibus. N&o vai caber! Disse: Ha ndo! Eu pedi um
anibus com espacgo, com um bagageiro embaixo bem “ granddo” que, acho que, cabe
tudo, porgue o caminhdo eu ndo consegui; a escola ndo conseguiu me liberar a
escola ndo podia liberar o aluguel de um caminhdo para levar o cenario até |14, dois
veiculos, um caminh@o e um énibus, ndo dao. Fomos tentar pdr o cenario embaixo,

no dnibus. Entrou? Claro que ndo! Entdo, nds vamos fazer o que em

Pelotas, sem cenario? A peca era um esqueleto de edificio, trés andares, que tinha
marcacdes, cenas no segundo andar, no primeiro andar e a nivel do palco, sem
cenario? Nao € possivel. Outro ingrediente foi: Zé Maria nédo ia! Entdo estava
passando a responsabilidade pra mim, um rapaz de 18 ou 19 anos, e ele ia estrear o
“MURO DE ARRIMO" no Paiol. E a vida dele! Ele é artista! (Fala desdenhosamente
irado). E o Ulisses que se vire com aquela tropa, aquele monte de gente que entrou
dentro do onibus, em vinte atores, quarenta lugares, estava tudo lotado! Bom,
dezessete horas de viagem daqui até 1a, eu ‘puto’ da vida, nervoso, cansado, com
fome, chegamos |4, fomos hospedados no quartel do Exército, em beliches, frio,
janelas |4 em cima todas abertas; entrava vento; a gente tudo meio resfriado; ah!
Fiquei louco da vida! L& tinha uma escola técnica também; entdo reuni, falei pra
turma: vamos nos reunir, & no Exército mesmo, num patio 14; fizemos uma
reunido falel eu, falou Claudete, Cley e um outro integrante do grupo, Carlos
Fernando. E ndés dissemos. esse cara acha que é diretor, mas esse cara € um
tremendo safado, safado (enfatiza), porque ee ficou |4 com aquela “ merdinha”
daquela peca dele, aquele MURO DE ARRIMO sem vergonha, e nds estamos aqui
sem cenério, vamos fazer o que? Dormindo neste buraco, deste Exército aqui
passando frio de noite. Entdo tomamos algumas deliberacbes. Eu disse: Olha! Como
eu recebo um saldrio 14 da escola pra ser responsavel depois do Zé, eu td
assumindo a minha posicdo aqui se VOCES querem que eu assuma este posto, a
gente leva em votagdo; se ndo querem, eu vou ficar ai e esperar que aconteca
alguma coisa, se vai ter ou ndo. Se me aceitarem, vamos tomar algumas
determinacbes. Entdo [...] teve muitas discussbes. gente chorou [...], artista
chorou [...], porque ja aglientava a neurose do zé e agora vai aglentar a
neurose do Ulisses também? Mas, no fim, decidiu-se depois de choro, conversas



e discussbes que o Ulisses tinha de assumir a sua fungdo de coordenador
daguela histéria. Primeiro passo foi irmos até a Escola Técnica la de Pelotas,
reivindicar do diretor que nos tirasse daquela situacdo 14, daquela comida
horrivel do Exército... Entdo, como é gue foi solucionado? NoOs fomos dormir
em sala de aula, com colchdes no chao, na propria Escola Técnica, que era
mai s quentinho, mais asseado, banheiro melhor, e tudo: ndo era do Exército! E
alimentacdo no restaurante da cidade, no centro, nada mais justo pros artistas.
(Faz um gesto de orgulho).

E o problema maior? O cenario? Como é que fazemos? E nos
precisavamos nos apresentar Entéo saimos, eu, a Claudete e o Cley, andando
assim pela cidade

vimos uma construcdo, passamos em frente e tinha la aqueles andaimes de ferro,
pedimos pro cara se nés podiamos usar aquilo por dois dias, ficava longe do teatro,
mas ndo tinha camioneta, caminhdo ou conducdo, entdo o grupo de artista, de
fazedores de tudo, cada um com duas grades uma em cada ombro comecou a levar
pro teatro, chegamos no teatro, tudo bonitinho, cheio de cortina e tudo, com
bambolina [...], a gente derrubou tudo! Porque era um ambiente de pobreza, de
favela, era palco nu. Levamos uma bronca do responsavel pelo teatro, por ndo sei o
qué[...], dizia que nés tinhamos que fazer com a cortina, com as bambolinas [...] a
gente disse: ndo vamos fazer! Dai eu entrava e brigava; vinham dois ou trés e
apoiavam, ficavam do meu lado e a gente montou o cenario. Outra questao: nos do
grupo nao tinhamos feito ensaio geral. Ninguém conhecia a trilha sonora, nem a
iluminacdo, toda a marcacéo tinha sido feita aqui. Entdo terminamos de montar o
cendrio e fomos 14, sem o diretor, nés passavamos o texto, uma vez, duas. O
sonoplasta e o iluminador tavam |4; fizemos o ensaio, afinamos as luzes e som... Todo
mundo conheceu! Acertamos! Agora ta todo mundo cansado? Vai todo mundo dormir
as cinco horas porgue as oito e meia € o espetaculo. Pode chegar as oito e meia! Véao
todo mundo dormir [...] tomem um banho e deitem! Se for o caso, eu vou |4 e chamo
cada um. Entdo eu assumi as minhas responsabilidade. Quando sdo oito horas,
nervoso gue estava, excitado que estava fui |a pro teatro. Chego la no teatro, tavalao
Zé Maria, com o prof. lvo Mezzadri querendo ensaiar; entdo os alunos foram |4 no



palco falar com o Zé, uns satisfeitos, outros meio assim retraidos; o iluminador
estava |4 no urdimento, colocando ainda uns refletores; eu nem fui |4 no palco
cumprimentar, subi no urdimento e tava 14, de repente o Zé grita |4 de baixo que eu
tinha que passar a minha cena do "mané gorila" (faz uma pausa de respiracéo
profunda e continua a falar muito irado). Mas eu fiquei louco! Desci de |4 ja com
uma ripa na mao, e fui pra cima dele e disse: Suma daqui! Suma daqui! Estou
dizendo que ninguém te quer aqui, que vai passar o que ja passamos tudo? (Em outro
tom, muito menos colérico, prosseguiu). Vocé nao é diretor! Vai 14 fazer aquela
merda do teu MURO DE ARRIMO. Suma daqui! Dai, a mulher do Zé estava junto, as
filhas[...] e o povo interferiu, O Zé ficou bravo também e comecou a gritar comigo;
também ficou nervoso, e eu possuido (agora rindo): “ Vem que te arrebento, seu velho
sem vergonha! Volta embora pra Curitiba e o professor Ivo Mezzadri, na platéia,
assistindo com o diretor da escola de Pelotas. E eu nem quero saber disso:

NOs vamos fazer o espetaculo como o grupo quer e ndo como o Seu Zé Maria quer.

Chega de avidozinho... (Zé Maria e Ivo Mezzadri tinham ido para Pelotas num vé&o
comercial). N6s fizemos 1.000 quildmetros de estrada! Chega na hora querendo
ensaiar. Chega! Por que que ndo foi arrumar cenario pra gente? Suma daqui!
(Revive a emocdo daguele momento, depois se acalma e retoma em outro tom). Ai
vem um e outro, me acalmam e a ele também. Quase fomos a vias de fato; acabamos
ndo indo. Resultado? Que espetaculo lindo! O Carlos Fernando Delgado e a Solange
Janete que eram meus amigos particulares, tinham entrado no grupo naquela peca,
porque eu levei, e que eram mal vistos pelo resto do grupo - sempre tem isso No meio
artistico. Foram os mais cumprimentados. O Carlos Fernando, no papel de Justino,
foi insuperavel; a Solange com a lavadeira Izabel, que banho de interpretacdo! Se
tivesse Oscar eles tinham ganho.

Acho que eles compraram a minha briga [...], mas eles eram muito bons,
magnificos. E o resto do grupo também era muito bom, porque o Zé era muito bom,
tinha brigado com ele tava “ puto” da vida, mas nos tinhamos trabalhado com ele; ele
tinha ensaiado a gente; fizemos um espetaculo maravilhoso com ele. A volta, ele veio
de 6nibus com a gente, mas ninguém falou com ele nas 17 horas de viagem. Ele veio



cumprimentar, ninguém aceitou os cumprimentos dele. Chegamos aqui ficamos ainda
mais um més e meio; tinhamos alguns espetaculos, mas ai N&o conversava mais com
ele, ndo respeitava a ordem dele. Entdo passel os anos de 79 a 83 sem me encontrar
com ele, sem olhar na cara dele. Cinco anos sem falar com ele. E, foi briga de pai e
filho! Teve outros lances desta desavenca, mas a licdo de honestidade que ele me
ensinou ficou bemimpregnada. O Zé trabalhava o ator, trabalhava a pessoa!”

Sobre os que vieram depois dele, no TETEF, disse: "Esta Segunda equipe sai e
comega o terceiro grupo do qual faz parte o Francisco Moura, que hoje tem uma
escola de teatro - Alegro Teatro em Paris, na Vilhett na Praca da Republica - ele foi
pra Paris em 90 e fez mestrado na Universidade de Paris em teatro. Este que
participou conosco do espetaculo de homenagem ao Zé o VIVA ZE em 12 de
dezembro de 1997."

Ulisses ainda enumera nomes gue se destacaram no profissionalismo das artes,
egressos do contato com o professor José Maria Santos. E diz: "Alcyr Campanholli
virou cineasta em Sdo Paulo. Tem gente em Portugal, Alemanha, Goiania, Boston,
Mocambique. Foram mais de duzentas pessoas que passaram

nestes anos de 1971 a 1990 pelas maos do Zé |4 na Escola Técnica Federal - teatro
do CEFET-PR."

Para fechamento deste depoimento, conclui-se que José Maria Santos fez um
trabalho de lapidagéo técnica e humana com cada um dos elementos que contatou em
seu tempo de teatro, arremessando seus alunos em experiéncias construtivas. Cada
situacdo fé-los aprender, mesmo que na dor, haja visto o episddio da "briga* Ulisses e
Zé Maria, provocando-os a todos, forgcando-os a aprender, aresolver situacdes por eles
proprios e, acima de tudo, ater verdade no que faziam.

Isso € igual a auto-expressdo, autoconflanca trabalhada, exercitada e liberta,
sob pena de o0 aluno n&o viver o seu tempo. Citamos Ernest Fischer que, no seu livro
"A NECESSIDADE DA ARTE", reforca, com embasamento tedrico, toda a conceituacéo
do que foi levantado neste periodo. Comparativamente a Fase Embrionaria da
atividade teatral na Instituicdo, quando o médico psiquiatra Paulo de Tarso Monte
Serrat fez uma utilizacdo do teatro quase que intuitivamente, realizando com isto um
importante trabalho, do qual frutificou o atual teatro do CEFET-PR. O momento do



profissional José Maria Santos, que era ator, produtor e diretor teatral, dono de uma
companhia profissional, a CDI - Companhia Dramética Independente. Apresentou a
linguagem da comédia para amenizar as contundentes dialogias que o teatro politico
de B. Brecht apresenta e utiliza. Fazia isso de modo consciente e, claramente,
respondendo ao momento sécio-politico em que viveu, estava sempre preocupado em
falar inter-facetariamente com os acontecimentos do cotidiano do seu tempo. Como
nos revelou Ulisses larochinski, montara um texto que tratava de futebol - "MURO DE
ARRIMO" - quando estava acontecendo uma Copa do Mundo, consciente de que assim
poderia causar maior identificagcdo entre o publico e ele (0 personagem era um
pedreiro que ouvia pelo rédio o jogo), no mundo fantastico, usando o signo do futebol
para fazer esta comunicacéo direta e simples com sua platéia, e ai fazia certamente a
fala de sua contestagéo:
"A tensdo e a contradicdo dialética sdo inerentes a arte; a arte néo
sb precisa derivar de uma intensa experiéncia da realidade como
precisa ser construida, precisa tomar forma através da
objetividade. O livre resultado do trabalho artistico resulta da
maestria. Aristételes, tdo freqlentemente mal compreendido,
sustentou que a fungdo do drama era purificar as emocoes,
superando o terror e a piedade, de maneira que o espectador,



a0 se identificar com Orestes ou Edipo, viesse a ser por sua vez
libertado daguela identificacéo e se erguesse acima da agao cega
do destino. Os lacos da vida séo temporariamente desfeitos, pois a
arte "cativa' de modo diferente da realidade, e este agradavel e
passageiro cativar artistico constitui precisamente a natureza do
"divertimento”, a natureza daguele prazer gue encontramos até
nos trabal hos tragi cos.

Desse prazer, dessa qualidade libertadora da arte, Bertolt
Brecht disse o seguinte:

Nosso teatro precisa estimular a avidez dainteligéncia e
instruir o povo no prazer de mudar a realidade. Nossas
platéias precisam ndo apenas saber que Prometeu foi
libertado, mas também precisam familiarizar-se com o prazer
deliberta-lo. Nosso publico precisa aprender a sentir no teatro
toda a satisfacdo e a alegria experimentada pelo inventor e
pelo descobridor, todo o triunfo vivido pelo libertador. (Negrito

do autor). (Transcric&o na integra, p.14 - A NecessiDADE DA ARTE - Ernest Fischer)

Essa fala de Ernest Fischer justifica as agbes até aqui reveladas. Enquanto o
professor Paulo Monte Serrat se enquadra nos conceitos da teoria de catarse, José
Maria dos Santos deixa o legado da sua maestria em sentir no teatro toda a satisfacéo e
a alegria experimentada pelo inventor e pelo descobridor, todo o triunfo vivido pelo
libertador. Dentro deste conceito, percebe-se os dois momentos de José Maria Santos:
no primeiro, a resposta de seu publico para tdo grande performance de atores
amadores, equilibrados, livres e conscientes; no segundo, o sentido libertador que ele
compartilhava com o grupo. Fica evidenciado isso principa mente no bojo do episodio
de grande libertagcdo desses alunos, no Festival de Pelotas, causando o estranhamento
de aparente abandono. E liberando para percorrer a corda bamba, andar de bicicleta
ou apenas engatinhar e, em seguida, andar, que se consegue perceber que ja se
aprendeu a fazé-lo. Ele foi consciente para além da catarse e quis fazer isto com seus



alunos para liberta-los para a Arte. Talvez sgja exatamente este 0 momento em que se
tenha que comparativamente observar o resultado: muito mais gente atuando na
profissdo a partir do contato com o Jose

Maria Santos, do que a partir do contato com prof. Paulo Monte Serrat, sem
guestionar aimportancia de cada uma dessas duas presencas na histéria do
teatro desta Instituicao.

Antunes Filho, entretanto, deve ter feito a sua leitura e se respaldado em
Stanidavski (tedrico para teatro, fundador do Teatro de Arte de Moscou) dito
por Dias Gomes:

"..Que sempre encarou Suas proprias teorias
dideticamente, como uma técnica em movimento,
completamente distanciado da mitificacdo que sofreu na
América, onde recebeu o nome de método e transformou-se
numa especie de biblia, integralmente aceita pelos fanéticos
ou totalmente recusada pelos heréticos. E tanto uns como os
outros, em boa parte das vezes, ndo se deram ao trabalho de
estudar com atencao 0s seus dois livros, “A PREPARACAO DO
ATOR” e a “A CONSTRUCAO DA PERSONAGEM”, nestes livros
apenas pretendeu fazer uma formalizacdo da sua técnica de
representacdo. Sistematizou a experiéncia milenar do homem
como interprete de si mesmo e das forcas interiores e exteriores
gue o amesquinham e engrandecem.”

(Escreve Dias Gomes acerca do trabalho tedrico de Stanislavski no orelha do Livro

A CONSTRUGAO DA PERSONAGEM - 42 Edic8o - Editora Civilizac8o Brasileira.)

Sobre como disciplinava os aunos Joana Rolim declarou: “ E se alguns nao
conseguiam se adaptar a isso, e alguns nao conseguiam se adaptar mesmo,
saiam do teatro." Stanislavski descreve uma série de tépicos em que disciplina o
treinamento do ator em seus livros. “ O ator deve ser disciplinado para chegar
a0 seu teatro pelo menos duas horas antes do espetaculo, sO assim podera
exercitar uma experiéncia de preparacdo concentrada... € como tirar um



casaco com neve e pendura-lo na porta e aos poucos perceber o calor da sela.”
Essa é uma atitude disciplinadora e jamais teria ssdo um postulado de castragéo
ou autoritarismo, menos ainda de cerceamento para quem quisesse fazer teatro.

Joana se revela uma profissional com ato grau de consciéncia quanto ao
registro de seu trabalho; fez, durante os oito anos que esteve a frente do Grupo
de Teatro, registros tanto fotogréficos quanto em video de todos os seus
trabalhos. Ao que declara: "E, eu tinha sempre aquela preocupacdo de que
viessemn consultar e ver o trabalho dos proprios alunos... ai eu fiquel tentando
preservar.”

Cabe salientar que, em contato com €ela, ainda na fase inicial do levantamento,
j& se tinha constatado que havia poucos documentos para a

CAPITULO 1l - A POLEMICA DO TEATRO

“ O tempo vel ho tempo que passou, nivelou muros e monturos...”
Cora Coralina

JOANA, A PRIMEIRA MULHER NO TEATRO DO CEFET-PR

A fase terceira do entdo, jA Grupo de Teatro TECEFET-PR, esteve sob a
coordenacdo e direcéo da professora Joana Rolim, entrevistada em 18/02/2000, na sala
de seu apartamento em Curitiba. A professora foi Presidente da Federacéo de Teatro
Amador do Parana (FITAP) nos anos de 88/89, professora do Departamento
Académico de Comunicagdo e Expressdo - DACEX, no CEFET-PR, de 80 a 90.
Realizadora, ativa no teatro amador em Curitiba, nas décadas de 80 e 90, foi
convidada apds a morte do professor José Maria Santos, em 1990, pelo entdo diretor
geral, Artur Antonio Bertol, a assumir o Grupo de Teatro do CEFET-PR,
permanecendo até dezembro de 1997, quando se aposentou. Escritora teatral, encenou
no grupo de teatro sempre seus textos, teve uma de suas pecas premiadas no Festival
da Universidade Unicentro, em Guarapuava, em 1993: "PARE A HISTORIA QUE EU QUERO
VIVER", que recebeu prémios nas categorias melhor direcdo e melhor atriz, daquele
ano. Feminista confessa, tem um conceito de que teatro é polémica: “ Eu acho que o



teatro € uma metafora; é polémica; e teatro que ndo é polémica ndo é teatro, é
historinha." Fez uma oficina com Antunes Filho, participou do processo de trabalho
dele que cria a partir da desconstrucdo e utiliza-se de uma prética de choque,
defendida por ele durante toda sua historia de trabalho com o Grupo Macunaima.
Provavelmente a prética de teatro aplicada por Joana Rolim seja uma interpretacéo do
conceito de teatro de Antunes Filho: "...e teatro ndo é piquenique; eu ja avisava no
comeco e se tem alguém aqui que velo pra ser estrela, pode nem entrar. Porque
aqui ndo é lugar de estrela. Estrelismo foi outro ponto que eu combatia demais com
eles; comecava a estrelar eu dizia: Pronto, esfregou o ator. Ai ele voltava! Eu fiz uma
oficina, com Antunes Filho, em 93, ja tinha lido algumas coisas, mas eu nao
conseguia compreender muito, depois nessa oficina, 0 Antunes me esclareceu coisas
simples.”

realizacdo da catalogacao. Quando nos concedeu a entrevista, imediatamente
mostrou todo acervo que dispunha: “ Esses sdo albuns feitos pelos préprios
alunos; olha, até com falas de tudo eu tenho registrado; todas as minhas pecas de
teatro, porque eu nao trabalhei s6 no CEFET-PR, eu tenho ai uns... mais de dez
albuns; eu registro tudo, qualquer noticia, sabe? Qualquer coisa. Eu tenho, por
exemplo, todas as pegas em video pra quem quiser consultar nunca fizeramisso [ ...]
eu guardo tudo aqui em casa.”

Explicando por que ndo deixou o seu material documental |1& no espaco
do teatro da escola, disse: "...eu ndo deixei 14, porque ficava tudo ali naqueles
armarios debaixo, no camarim, ao mofo. Bom, dai, arrombavam aquilo, roubavam,
tiravam; eu peguei e trouxe todos para casa. Sendo que as trés ultimas pecas eu ainda
ndo organizei, mas esta tudo separado, e os albuns estdo ai, € s questdo de eu
fazer."

Mostrou todos os abuns de suas pegas devidamente catalogados com
juncéo foto X texto. Perguntada sobre o que pretendia, agora que havia um
movimento formal da instituicéo, pretendendo o resgate e a catalogacdo, bem
como a criacdo de um local para 0 acervo histérico da atividade no teatro; a
professora entusiasmada, respondeu: “ E entregar! Eu tinha sempre aquela
preocupacao que se viessem consultar, ver 0 trabalho dos proéprios alunos. Nunca



ninguém veio ver nada, ai eu fiquei tentando preservar... Outro dia mesmo, estava
pensando em levar |4. Daqui a pouco eu morro, o gue meus filhos vao fazer comisso?
Jogar no lixo! E isso € a historia da escola, dos alunos! Esta tudo organizado, todos
osjornais, viagens, tudo."

Sobre esta fata de registro oficia e até a fata de documentacdo dos
acontecimentos das atividades do teatro, uma vez que a aividade existe e €
bastante procurada e, realiza sempre espetéculos custeados pela instituicéo,
disse: “ S3o duas consciéncias, hd uma, mas ndo havia a outra. Depois que o
professor Mauro Rodinski tomou aquela iniciativa de colocar todas aquelas pecas do
Zé Maria no corredor, ja ficou bonito."

Sobre a montagem das pecas e a funcéo de cada participante do Grupo de
teatro, revelou: "... E que esses daqui (0s dbuns) eram os préprios alunos que
faziam, os de Desenho Industrial; as que tinham queda pra cada atividade
exercitavam; essa menina, por exemplo (mostra na foto), ela me desenhou minhas
pecas, ela me desenhou os figurinos. Eu tinha uma equipe para tudo. Eu tinha

iluminador, o de Eletronica me fazia a iluminagéo, eu tinha o figurino, eu tinha
a costureira. O cenario, eu tinha quem fazia o cenario, desenhavam o cenério.
Percebeu-se que havia uma formatagcéo do grupo subdividido em equipes para cada
uma das atividades que eram de interesse de cada participante, além do fazer teatro
propriamente, "...fol importante, eu formei equipes, entdo eles trabalhavam
comigo 4, 5, 6 anos.”

A respeito da sua concepcao de teatro ligado ao misticismo, respondeu:

"Nao, na peca ERA DE AQUARIO Sim, mas, nas outras ndo. Esta ligada
com as perguntas essenciais. Quem somos? De onde viemos? E como somos?
Isso néo é religido; ndo é nada; € pergunta direta da vida, visdo de mundo!
Sempre houve, sempre perguntel 0 que a gente faz aqui, quem é a gente; as
vezes, Nao era mais catdlica, ndo era mais nada, sempre tive i1sso, 1SS0 € uma
coisa fora de religido. Qual é o nosso objetivo? Por que € que a gente esta
aqui? Isso é independente de religido de qualquer coisa; sO que hoje religiao
nenhuma me satisfaz. Eu sai da Ordem Rosa Cruz por um tempo, voltel agora
porgue achel pelo menos (que) 0 meio € legal. Tem coisas com as quais eu nao



concordo, mas eu n&o vou discutir, porque acho que eu posso discutir de outra
maneira. Acho que dai, quando eu passo a minha matéria, nos meus textos,
sabe? Entdo ndo tenho a necessidade de discutir 1a.”

Sobre ter encenado apenas pegas escritas por ela mesma, esclareceu: “ Eu veo
0 seguinte: Primeiro, a parte de escrever minha era forte; ent&o o processo ja
vinha. Mesmo no Grupo da ERA DE AQUARIO, ai acontecia. (Joana Rolim se
reinterpreta) Vamos montar uma pegca’ eu ja comecava a escrever; aquilo
vinha, até escrevo melhor do que faco um bolo; enté&o vou fazer uma peca pra
eles, pensal. E 0 grupo ndo queria outras, no TECEFET-PR aconteceu a mesma
coisa; ai parti do seguinte principio: eu vou trabalhar com alunos que néo vao
ser profissionais; eles vao ter o teatro como atividade artistica, [tdica. E eu vou
trabalhar com o principio do aqui agora e do contexto. O que sdo eles? O que
eles pensam? Eu ndo vou pegar uma peca de Brecht e largar 1a para eles pra
gué? Nao tem como, eles ndo tem maturidade pra entender aquilo e também
ndo sel se vao gostar, (se) vao fazer aquilo artificial, entende? Entéo eu parti do
principio que isso eu devo a minha formacgdo de psicodrama; eu fiz psicodrama
pedagodgico (em) que a gente aprendeu gue a gente tem que usar o contexto do
aqui e agora. Bom, sdo alunos [...], estdo ai pensando no qué? A primeira
(peca) que eu fizfoi “ A IMPORTANCIA DA MACA NA REVOLUCAO

SEXUAL DAS MINHOCAS". O que eles estao pensando? Eles estédo pensando em
namorar, em sexo, nisso e naquilo. E a mulher, que a mulher... eu sou feminista. E a
mulher, sempre jogada, pro lado. Eu queria botar polémica na cabeca deles; eu
escrevo de maneira diferente. E segundo, ndo tem textos, é dificil peca que fique
assim na altura, ou vocé vai pegar peca de 100 anos atras, ou 50 anos atrés, ou 30
anos atras... Que esta fora do contexto, e esse ndo era meu objetivo, isso € para
profissional. Ai eu fiz as "MINHOCAS"; quando terminei as "MINHOCAS' eu ja
estava pensando na outra. E um processo que vinha junto, ndo tem como explicar e
os alunos cobravam. Tanto que quando foi pra fazer a segunda peca “NOITE
NEGRA” eu levei umas dez pecas pro grupo escolher, eles olhavam, levavam pra
casa. Mas eles | & estavam sabendo que eu tinha uma pega, “ NoITE NEGRA”, que um
profissional |a tinha dito que era um espetaculo, entdo eles levaram pra casa.



Voltaram, eu percebia as carinhas e trazia outra; agora tem essa aqui; de repente
disseram: - 'ndo, nOs queremos essa’, e escolheram a “ NOITE NEGRA” , entende? E a
minha vontade de escrever também era grande; entdo, aquilo em natural.”

Sobre as pegas que ela escrevia, disse que ndo escrevia para os alunos.
“Nao eram escritas pra eles, era 0 que eu queria, mas eu levava em consideracao a
idade do grupo, eu levava em consideracdo a facilidade pra eles, mas era meu
trabalho. Eu fazia a peca e ndo mudava, eles nao tinham maturidade para discutir os
assuntos que eu punha pra eles, eles ainda ndo tinham aquele alcance que a gente ja
adquiriu com critica, com pesquisa, com discussdo e aprendizagem e tudo mais. Eu
preparava muito bem os alunos; pra "AGENDA DO DESTINO", tdo complexa, eu
preparei aturma antes lendo até livro de fisica e discutindo, quando eu lancei a peca
aturma ja ndo caiu dura, foi tudo simples. Em a “NOITE NEGRA” eu j& tinha; em
“FILHOS DE CENA”, eu queda botar em discussdo na cabeca deles essa historia de
Gnomo, de pedras e cristais, de bruxas, sabe tirar um pouco da cabeca deles.
Porque eu, sempre visava alguma coisa com 0s alunos, eu queria passar
alguma coisa. Entdo ali queria pér em discussdo, eles tinham muito isso, que
era bobagem. Sm, gnomo, por exemplo... tinha uma menina que tinha gnomo e
punha maca pra ele todo dia, tanto que eu peguel a Monia como a menina dos
gnomos; eu devo ter passado uma mensagem incrivel pra ea, ndo sei se ainda
hoje ela lembra.”

Sobre a temética abordada na peca HADA, que foi a Ultima realizacéo da
prof2. Joana Rolim, no TECEFET-PR, ela comentou: "HADA, essa foi visando a
uma despedida mesmo; ai eu fiz querendo passar uma mensagem pra eles. Pra
gue eles

pensassem daqui 10 anos, 20 anos, 30 anos. A historia do “HADA” é de se
encontrando vinte anos depois, com os amigos! Quando eu escrevi a pega, eu ja
gueria passar pra eles uma mensagem de despedida, do tempo gque a gente
esteve junto, tem falas inclusive, neste sentido. Nao escrevia pra eles. Essa, 0
“HADA” foi; as outras ndo. As “MINHOCAS” foi feita bem pra adolescéncia,
nao para o TECEFET-PR



Sobre a técnica que ela exigia dos aunos-atores, revelou: "O ator tem
que fingir! E técnical Ele tem que ter a técnica, ele tem que aprender a fingir,
eles tem que dominar e fingir. Eles tem que fingir que estdo desesperados e
passar aquilo pro publico, mas eles, pessoas, ndo podem e estar desesperados.”

Localizamos, na teoria de Stanidavski, no livro “ A CONSTRUCAO DA
PERSONAGEM” , 0 ponto em que trabal ha este aspecto:

“Todo ator deveria dominar seus gestos de modo a
exercer sempre controle em vez de ser controlado por eles.
Alguém que estga passando por um drama emocional
pungente € incapaz de referir-se a ele coerentemente, pois
em determinado momento as l&grimas o sufocam, a voz
falha, atensdo dos sentimentos confunde os pensamentos, o
aspecto miserdvel desorienta agueles que o véem e os
impede de compreender a causa verdadeira do seu
sofrimento. Mas o tempo, o grande restaurador, modera a
agitacdo interior do homem, permite-lhe portar-se com
cadma em relagd aos acontecimentos passados. Pode-se
referir a eles coerentemente, devagar, intdigivelmente e
enquanto relata sua histéria permanecer relativamente
calmo, ap passo que os gque a ouvem choram.

A nossa arte busca alcancar exatamente esse resultado
e requer que o ator sinta a agonia do seu papd, chore até
mais ndo poder em casa ou durante 0s ensaios e que depois
se acalme, liberte-se de todo sentimento que sgja alheio ao
papel ou 0 obstrua. Va entdo ao palco para transmitir ao
publico, em termos claros, prenhes, profundamente sentidos,
inteligiveis e eoguientes, aquilo por que passou. A essa
altura os espectadores seréo mais atingidos que o ator e este
conservara

todas as suas forgas a fim de encaminha-las para onde elas sdo



mais necessarias. para a reproducdo da vida interior da

personagem que ele esta interpretando.”

Em tempo, Luiz Paulo Vasconcelos, no seu DICIONARIO DO TEATRO citando o
método Stanislavski, sobre o outro aspecto datécnica, revela:

MEMORIA EMOCIONAL:

Recurso de interpretacdo do ATOR criado por
Constantin Stanislavski (1863 - 1938), exposto no capitulo
IX deseulivro“ A PREPARACAO DO ATOR”: Tal recurso
consiste na recriacéo da emocéo a partir da memoria,
OuU sga o ator, a0 rememorar nos Minimos detalhes
agum fato que no passado tenha impressionado sua
emogao, provoca em si, novamente, emogdes similares
aguelas sentidas originalmente. Dessa forma, o ator pode
entdo fazer com gque sua memdria "reviva as emogdes que
teve outrora" (p.187) Segundo Stanislavski, a memoéria tem a
capacidade de aprofundar as impressbes emocionais,
tornando-as, entdo, fonte inesgotavel do trabalho do ator.
"O tempo”, diz ele, "€ espléndido filtro para os nossos
sentimentos evocados. Além disso, € um grande artista.
Ele ndo so purifica, mas também transmuda em poesia até
mesmo as lembrancgas dolorosamente realistas’ (p.192). O
recurso da memoria afetiva deve ser provocado
conscientemente pelo ator, isto €, 0 ator deve trazer a
memodria consciente lembrancas de fatos passados,
embora o objetivo sga estimular sentimentos
arquivados no subconsciente. Para Stanislavski, a fonte
do ator para todas as emogdes de todos os personagens €
sua propria experiéncia emocional, uma vez eu,
“sempre e eternamente, quando estiver em cena, vocé



terd de interpretar a vocé mesmo. Mas isto sera numa
variedade infinita de combinagoes de

objetivos e circunstancias dadas que vocé terd preparado
para o seu papel e que foram fundidas na fornalha da sua
memoria de emocdes’ (p.196). Toda a teoria de Stanislavski
foi centrada durante muito tempo no principio da memaria
emocional. Contudo na parte final de sua obra, intitulada
METODO DAS ACOES Fisicas, Stanislavski transferiu o
centro organico de seu sistema para a relagéo fisica do
ator com pessoas e objetos, de onde sd0 derivadas as
sensactes e emocdes. A memoéria afetiva, tendo por
base a terminologia usada pelo psicologo francés
Thédulo Armand Ribot (1839 - 1916). A partir dos
anos 30, porém, Stanislavski abandonou a expressao
memoria afetiva, substituindo-a definitivamente por

memodria emocional”.
(p. 126)

Sobre o controle emocional de seus aunos-atores, Joana Rolim
completou:

“ A gente ia trabalhando esses aspectos com eles A medida que as coisas iam
acontecendo; eu chamava, eu jamais del teoria pra eles. Eles foram
aprendendo tudo o que eles aprenderam NO momento em que acontecia. Porque o
ator que tem emocao, ele fica tomado, aqueles atores que ficam tomados, aquelas
coisas, isso dai € espiritismo. E eles sabem também que eu ndo deixo a emocao, eles
n&o podem sentir emogao. Emocao ndo, tanto que eu tive uma aluna que chegou pra
mim € confirmou; a Glaucia veio conversar comigo e, teve um dia que ela se
emocionou; depois ela veio e disse: 'Joana, vocé tem razao'; porque na hora em que
ela se emocionou a voz embargou e ela ndo teve mais voz e ela se perdeu. Eu sempre
bato nisso, porque dai eu perdia a confianga no ator e em ator em quem nao tenho
confianca, ndo ponho no palco; eu chegava a tirar do grupo, se comecasse com



emocdes, saia do grupo! Ele tem que ter a técnica, ele tem que dominar. Ator no
palco ndo respira pelo nariz, ator no palco respira pela boca, a hora que ele respira
pelo nariz perdeu, perdeu parte da fala e do texto e demorou também. Entdo, sdo
coisas que eu aprendi com ele (Antunes Filho) e que eu fui pondo; o ator tem que ter
uma vontade, treinar, tem que ter uma fala, o falar. Ele tem que ter ar pra falar.
Entrecortar com a respiracdo alguma fala, as vezes, tem falas que tem que dizer
inteira. Ele tem que ter esse treinamento. Quer ver um exemplo que ele

(Antunes Filho) deu, que eu procurel usar e € interessantissmo? [...] Quando
ele, por exemplo... Quando Vvocé ri, como € que VOceé ri? Segura os musculos.
Mas vocé ri na expiracdo, se vocé fizer o riso com os musculos, vocé esta
fazendo: hih, hih, hih... ai fica correto. Se vocé ri com a expiracéo do ar, com
0s musculos, é decorrente; ai vocé fica com o riso natural. Sabe, sdo coisas
simplesinhas que funcionam.”

Estimulada a falar sobre coOmo trabalhava com os adolescentes, que lhe
chegavam sem nenhum conhecimento de teatro, para trabalhar em obras t&o densas
como suas pegas, diz: "... € esse repertdrio que a gente faz com os alunos, eu
procuro desenvolver com os alunos o repertério, aluno que ndo tem repertorio
ndo é ator, cuido muito do corpo de/es, ndo para fazer aquelas coisas rigidas,
por exemplo; vocé vai fazer um gesto, vocé ndo faz o gesto com o braco inteiro;
todo gesto € feito com o cotovel o baixo, cotovelo e méo, a perna... Também é do
joelho para baixo que vocé se levanta; entdo essas coisas a gente faz, pra nédo
ficar com os movimentos duros, Vocé nao vai... € aqui do cotovelo pra mao, do
joelho pro pé. Outra briga que eu fago com eles € o pé plantado no chéo. Ele
tem que sentir que ele... Dependo do equilibrio dele no chao! Entéo a gente faz
muito desequilibrio com eles para eles sentirem que tém que ficar muito
equilibrados porgue na hora que eles n&o estiverem equilibrados eles falseiam
o corpo e falseiam a cabeca também. Nao tem aquela historia do ator ficar
andando pra |4 e pra ca e ficar balancando nas pernas;, ndo, eles estéo
plantados no chéo, eles sentem isso e automatizam. Aquilo € autoconfianca.”

Sobre a preparagdo das cenas para suas montagens teatrais, disse: “Eu
preparava muito bem os alunos antes de largar o texto. SO eu conhecia o texto,



eu preparava para aguele texto; eles fazam laboratorio, faziam cenas,
desenvolviam personagem sem saber 0 que era o texto; ia fazendo laboratérios,
preparando primeiro pro assunto e, a0 mesmo tempo, pro assunto; eu ia
preparando para as personagens. As falas? Eu trabalhava as falas em
laboratério, podem até surgir outras. Depois decoravam. Depois que eles ja
tinham pego a intencéo da cena, a intencéo da personagem, eu dava o papel, o
texto, pra eles darem uma olhada; ai continuava com os laboratoérios, depois
gue ja tinham desenvolvido realmente a intencdo do personagem e tinham pego
0 espirito da cena, etc. Eu largava o texto pra eles; tinha o dia que eu diza:
decoraram tudo? Eu n&o fago leitura de texto. Eu pego o texto e digo levem e
lelam em casa, eu faco diferente.”

Sobre porque ndo dava o texto, respondeu:

“ Eles sabiam que eu ndo dava texto pra decorar; eu nao dou texto pra
decorar. As vezes eles reclamavam que e gente ndo fazia leitura de texto. N&o
faco, gente, vocés estdo assm, eles aceitaram isso. Se reclamavam, &s vezes
sentiam necessidade de fazer, a gente pegava o texto e fazia; isso depois.
Porque a leitura do texto antes, que vocé faz assm sentado, a tua expressao da
fala ndo é a mesma que, quando se faz na acéo se for fazer aqui o personagem
e junto com o teu corpo, com a tua acao é diferente. Entdo quando eles fazem a
leitura sentado, eles faziam um monte de vicios e, depois vocé ndo tira aquilo
em cena; masisso é meu ponto de vista!”

No guia de técnicas de ensaio e direcdo para teatro, chamado
IMPROVISAGAO PARA O TEATRO, Viola Spolin faz a seguinte colocagéo:

“Todos os elementos da producdo devem ser
organicos e simultaneamente memorizados. E SO
durante o0os ensaios com 0O elenco que os
relacionamentos sfo trabalhados e compreendidos. E
durante os ensaios que o0 ator se liberta das paavras
gue esta procurando memorizar. Quando essa
liberdade se torna evidente, entéo é seguro deixar que
ele leve o texto para casa. Pois quando o diretor vé



gue seus atores estdo integrados e relacionando-se
com todos os aspectos da comunicacdo teatral, entéo
eles estdo prontos para memorizar - de fato, para a
maioria deles o trabaho ja terd sdo feito. Eles
descobriréo que sO precisam repassar uma fala dificil
aqui e ali. De fato, algumas vezes tudo o0 que é preciso
fazer é tirar os textos de suas maos durante 0s ensaios
e, paraa surpresa de todos, €les saberéo suas faas!”

(transcrigéo na integra da p.304 do livro IMPROVISAGAO PARA O TEATRO da Viola

Spalin).

Sobre a técnica e 0 conceito de ator dramético comico, Joana Rolim
revelou: "E que tem o seguinte: tem o ator draméatico e o ator comediante. O
ator dramético tem o paradigma formado e se forma dentro daquilo. O
comediante ndo tem paradigma; ele vai fazendo seus paradigmas de acordo
COM OS personagens, com a

peca, etc. Com o texto, o comediante € maleavel; o draméatico é mais preso;
entdo eu passel atreinar dentro disso ai.”

Isso ndo gignifica que o ator estga menos ou mas preparado
tecnicamente para um ou outro tipo de interpretacdo. Ndo se trata de uma
antitese verdadeira. Sobre esse paradigma que difere ator dramético de ator
comico, encontrase, no livro “SocioLociA Do COMEDIANTE", a seguinte
reflexéo:

"Louis Jouvent censura a Diderot o fato de confundir,
no paradoxo, o ator, que sO pode representar certos papés, e
0 comediante, que pode interpretar todos.

N&o serd um tanto arbitréria essa distingdo? Parece que
se deveria utilizar o termo ator para designar de preferéncia
a capacidade que a sociedade reconhece ao homem de
encarnar personagens imagin&rios, e o termo comediante
sempre que o artista toma consciéncia de s préprio e da



tarefa que deve desempenhar para o publico.”

Isso significa que ha relacdo entre o0 ator e sua técnica, ou sga, O
comediante € sempre a interacdo socia dos fatos, enquanto o ator € o hipdcrita,
gue do grego quer significar: "revestir-se de um ser que nao é o proprio e,
sobretudo, conquistar por esse melo, a Simpatia dos outros.” (Jean Duvignaud, em

“ SocioLoGlA Do COMEDIANTE” , p.13 - 1972).

O ator encarna condutas imagindrias que ele torna convincentes ao
redlizé-las na trama da vida real. Provoca, com esta participacdo ativa, a
efervescéncia renovadora da vida socia. Nessas condigdes, o0 termo ator ou
comediante caracteriza uma realidade mais ampla, que tem na expressao
dramética apenas um aspecto limite.

Diante disto, é possivel comprovar como até profissonais com certa
especializacdo na area de Artes, especiamente do Teatro, fazem uma dicotomia
gue arigor ndo existe, para o elemento que trabalha drama em oposicao dagquele
gue trabalha o riso; a comédia vai dém das facilidades de espontaneidade de
gualquer individuo.

Ao finalizamos este periodo estdo listadas as pecas de Joana Rolim, que

foram levadas a cena por ea
1990/91 - “A IMPORTANCIA DA MACA NA REVOLUCAO SEXUAL DAS
MINHOCAS"

1992  NOITENEGRA;
1993  PARE A HISTORIA QUE Eu QUERO VIVER

1994 _FILHOSDE CENA;
1995 ~AGENDA DESTINOG;

1996/97 "HADA PASSAGEIRO DO TEMPO.

E possivel concluir que a professora Joana Rolim, apesar de querer
demonstrar que ndo trabalhateoria com seus alunos. Utiliza os pressupostos tedricos
basicos da interpretacéo, conforme localizamos nos trechos transcritos dos autores
citados.
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CONCLUSAO

“ Se, todavia, deveis dividira tempo em estacOes, que cada estacao
envolva todas as outras estacoes,

E gue vosso presente abrace o passado com nostalgiae o

futuro com ansia e carinho.

Gibran Khdil Gibran

Como foi frisado anteriormente, é necessario reforcar que, em cada uma
das fases pesquisadas, percebeu-se que 0 respectivo profissional conferiu sua
visdo de mundo para desenvolver a atividade de teatro. Porque eram todos
profissionais oriundos de outras éreas, foram adquirindo formacdo para o teatro
apos comecar a trabahar, com ele parece que todos adquiriram o0s
conhecimentos especificos como autodidatas.

Na primeira fase, h4 uma utilizacdo da atividade de teatro mais voltada
paratornar |udica e dindmica a comunicacdo de conceitos fundamentais.

Na segunda fase, o interesse foi também o de formar o profissiona do
teatro e, no bojo desta formacao, trazer o aluno para uma consciéncia politica de
valores acerca da sua propria histéria e da vida ao seu redor. Uma formagéo de
carater combativo e ativo dentro de um universo do autoritarismo do governo
em que ocorreu.

Na terceira fase, a dividade de teatro passa a ter uma forma
descompromissada no dialogar com a platéia e fixada em apresentar conceitos
guestionadores, densos, porém sem privilegiar uma participacdo maior tanto da
platéia quanto de novos elementos para o Grupo, sem intencdo de trabalhar para
além do palco, usando o conceito da quarta parede.

Sobre a dinamica na constituicdo dos elencos, em todas as fases da
aividade teatral, os alunos, ap concluirem seus cursos, deixam a escola e,
portanto, a atividade, ocasionando uma necessidade constante de treinamento
basico para cada turma através de oficinas, visando formar novos elencos e,



com isto, fazer o teatro ser praticado por muito mas elementos do que os que
acabam por ascender ao Grupo de Teatro.

A importéancia deste levantamento historico estd em mostrar para a comunidade
0 quanto a atividade teatral € necessaria no processo de formagdo do aluno, dando-lhe
0 conceito de cidadania, inserindo-o no universo da sensibilidade, e principalmente
porque o CEFET-PR faz um trabalho excepcional na formacéo tecnologica. Esta
provado que isto ndo basta para formar na plenitude o ser humano do futuro.
Necessario se faz rediscutir alguns aspectos préticos da escola para que, com esta
atividade, haja este ganho qualitativo, e também para que o teatro continue a gerar,
cada vez mais, respostas positivas aos individuos na sua totalidade: "... a oferta de
arte nas escolas, é muito mais que um estimulo para gque cada um exprima
aquilo que sente e percebe [...] O trabalho é mais valorizado, entdo, o Iudico (o
jogo, o brinquedo) é colocado em segundo plano, abrindo espaco para o lazer
somente nas horas vagas." Diz Cleo Busato.

Diante disso, reiteram-se que, para uma Instituicdo eminentemente tecnicista, o
trabalho com Artes, e aqui recortamos para o Teatro, € imprescindivel; e deveria ser
cada vez mais estendido a todos seus integrantes de maneira planejada.

Deste ponto de vista € preciso que se coloque em prética 0S mecanismos
necessarios para gerar a cada redizacd8o de eventos seu respectivo registro
documental, no momento em que ele se da

Para que o resgate histérico que ha no bojo desta monografia cumpra sua
efetiva funcao, faz-se necessaria a criacdo de um espaco especifico, proprio do teatro
do CEFET-PR, para receber o acervo produzido e o que ainda vai-se produzir. O
CEFET-PR foi agraciado com a doacdo da biblioteca de teatro do José Maria Santos
pela Sra. Ruth W. Santos, que foi trazido do sitio "Fulano de Tal", localizado em Séo
Mateus do Sul. H&, ainda, a disposicdo todos os dbuns, fitas e demais documentos
produzidos no periodo em que o teatro esteve sob a direcdo da professora Joana
Rolim. Cabe a todos nés do TECEFET-PR a catalogacdo e a preservacdo consciente
dessa histéria, organizando tais documentos para disponibilizar as informagdes a todos
os interessados pela arte do Teatro e pela a histériado mesmo no CEFET-PR.
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