¥ O COMICO E O POPULAR NA
CRITICA DA REALIDADE SOCIAL

Entrevista com Ednaldo Freire
Ednaldo Freire, parceiro de Luis Alberto de Abreu desde a fundagio da Fraternal Companhia de Arte e

Malas-Artes, em 1993, elegeu o universo da comédia popular como campo de trabalho. Com mais de trés

décadas dedicadas 4 atividade teatral, circulando pelo Brasil, reconhecido por suas realizagoes, ele é o entre-

vistado deste nuimero de Olhares. Admirador do circo e do teatro mambembe, preocupado com as questoes

do comico e do humor na comédia popular, observa-se na sua trajetéria uma preocupagio com um teatro

que seja a0 mesmo tempo popular e estimulante para se pensar as relagoes sociais. Herdeiro de Brecht e de

seu teatro politico, Ednaldo nos fala da necessidade de um “ator em prontidao” desperto por uma formagao

que nao dispense o género comico na base de sua atuagao.

Olhares. Vocé poderia nos falar brevemente da
sua relacao com Luis Alberto de Abreu? Sobretudo
interessa-nos ouvi-lo sobre o processo de trabalho
e a colaboracao criativa entre vocés.

Ednaldo. Conhego o Abreu ha mais de qua-
renta anos, desde o tempo do amadorismo em
Sao Bernardo do Campo onde, juntos, nos ini-
cidvamos no teatro, no mesmo grupo Doces
& Salgados que ocupava o espago do Centro
Cultural Guimaraes Rosa, também fundado por
nds. Na época, tempos de resisténcia, fazfamos
um teatro de militincia politica inspirado no so-
pro renovador do Arena. Acompanhei desde o
infcio suas primeiras incursoes na escrita. Depois,
ja na década de 1990, chamei-o para realizar um
projeto hd muito acalentado por nés: a “Comédia
Popular Brasileira’, que tinha como principal
fundamento pesquisar, renovar, trazer & contem-
poraneidade uma infinidade de temas, géneros e
formas populares jé esquecidos, capazes de trazer,
nao s6 do ponto de vista estético, mas dramatur-
gico, possibilidades que pudessem dar estatuto
e importancia a comédia na renovacao da cena
brasileira. Nosso processo de criagao na Fraternal
Companhia de Arte e Malas-Artes, sempre se deu
de forma compartilhada na pesquisa e discussoes.
Olhares. Sua parceria com Luis Alberto de Abreu
foi um encontro muito importante, pois represen-
tou um trabalho pedagégico de formagao do ator.

Ednaldo. Na verdade essa visao pedagdgica, mais
especificamente do teatro popular, estd relacionada
a uma necessidade historica de quando comecei
a fazer teatro, em 1968, pois queria muito buscar
uma forma eficaz de comunicacao com as mas-
sas. Percebemos que nao sabfamos nada de teatro
e precisdvamos aprender para falar a um publico
para o qual teatro nao era prioridade: o publico
das montadoras, os metalurgicos. Optamos por
fazer um teatro que pudesse agregar e, a0 mesmo
tempo, ser instrumento de conscientizacao. Surgiu
ali a necessidade pedagdgica, virei um estudio-

so do teatro relacionado com a cultura popular.
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Na época, a maioria da populagio da regiao do
ABC paulista era composta de migrantes de re-
gides do norte e nordeste do Brasil; inclusive eu
e minha familia somos oriundos de Buique, em
Pernambuco. Comecamos a desenvolver nosso
trabalho um pouco a partir das referéncias culturais
e memarias que os migrantes ainda traziam de um
Brasil rural. Em 1975, encontrei-me com Soffredini
e ele desenvolvia uma pesquisa pessoal sobre o cir-
co-teatro, em busca de uma forma de interpretagio
brasileira, fundamentada basicamente no trabalho
do circo e do teatro de revista. Criamos entio o
Grupo Mambembe, juntamente com outros ar-
tistas como Irineu Chamiso, Calixto de Inhamuns,
Rosi Campos, Rubens Brito, Wanderlei Martins,
Tato Fischer, Douglas Salgado, Suzana Lakatos,
Maria do Carmo Soares, Noemi Gerbelli e outros.
No Mambembe, comegamos a frequentar o pouco
de circo-teatro que ainda existia.

Olhares. O grupo Mambembe era muito impor-
tante. Havia outros?

Ednaldo. O Arena e o Oficina foram os primei-
ros, depois, ja na década de 1970, surgiram muitos
outros contemporaneos do Mambembe, como
Uniao e Olho Vivo, Aldebar3, Pessoal do Vitor, Pod
Minoga e tantos outros que, com suas pesquisas,
ajudaram a enriquecer a cena paulista. Mesmo an-
tes do Mambembe, no ABC, fundamos um centro

cultural em cujas atividades nos alimentdvamos

do pensamento de Brecht, por exemplo. Foi af que
entrou em nossa vida o teatro épico, o teatro nar-
rativo. Quando comecei a dirigir, deparei-me com
um problema que era a questao do ator voltado a
uma interpretagdo mais popular ou mais comica:
esbarrava-se em um problema muito sério que era
a questdo da falta de um método mais especifico.
Olhares. Dentro dessa dificuldade de ter um
projeto de teatro de amplitude, de comunicagao
mais direta com o publico e o ator que foi prepa-
rado, formado, por exemplo, dentro do sistema de
Stanisldsvski, como vocé definiria essa interpreta-
¢ao popular? O que a particulariza? Como vocé
em sua companhia vislumbrava essa diferenga?
Ednaldo. Primeiro, ndo existe nenhum precon-
ceito contra 0 método. A gente também estudou
o método, mas querfamos buscar uma forma de
interpretagao brasileira. Era essa a nossa pesqui-
sa na época. E isso 0 método nao nos respondia.
Tivemos que sair a campo, buscando o que tal-
vez fosse o resquicio de uma interpretagio pré-
stanislavskiana. Tinhamos curiosidade sobre tudo
isso. Entao, percebemos a necessidade da criagao
de uma poética, minima que fosse, que pudesse ser
um elemento auxiliar a0 método. Na verdade, ele
nos respondia até o estudo das agoes, dos objetivos,
das agdes fisicas, mas quando entrava na questao
da vontade e contra a vontade, para esse tipo de
interpretagao, ele jd ndo era tio eficiente. Fomos
até o circo-teatro em busca desse outro lado e des-
cobrimos alguns principios que o préprio Brecht
propunha. famos ao circo e éramos colocados nos
melhores lugares, o lugar nobre, no meio, nas cadei-
ras, e anunciavam pelo microfone que estavam re-
cebendo a visita de “artistas de verdade”. Os artistas
do circo nao se consideravam artistas de verdade,
consideravam-se trabalhadores. A arte deles era sua
sobrevivéncia, tinha que agradar o publico, porque
se no agradasse, o publico nao voltaria no outro
dia. Assistiamos aqueles melodramas e morriamos
de rir, o resto do povo sério. Nés, os “artistas de
verdade’, riamos, porque segundo os nossos crité-
rios, aquela forma de interpretagao era totalmente
errada. Lembro-me de que isso ficou muito claro



na minha cabeca. Viuma cena na qual o sujeito es-
tava diante da mulher, sua esposa, ele era alcodlatra
e tinha uma filha que era paraplégica. Era uma si-
tuacao melodramdtica e, antes de sair de casa, ele
falava com a mulher: “Tu, desgracada..” e batia nela.
Batia na mulher e nés rfamos, o publico chorava, e
nos riamos, af o ator parava a cena, olhava pra gente
como pedindo siléncio e continuava: “Desgracada,
miserdvel”. Entao fomos percebendo a facilidade
que ele tinha de sair do papel: triangulava e volta-
va ao personagem, com uma naturalidade... Isso
nos fez associar essa atuacao com outras formas de
o povo lidar com essa facilidade. Por exemplo, na
missa, a crianga estd fazendo bagunga, a mae diz ao
mesmo tempo: ‘Ave Maria, cheia de graca... (para
0 menino) fica quieto! bendito ¢ o fruto do vosso
ventre”. Vimos outras formas de comunicagao que
eram as triangulagdes, formas de quebrar a quar-
ta parede e de se comunicar de alguma maneira.
Fomos a campo observar, tentar entender a lingua-
gem. Na época do Mambembe, década de 1970,
com o Soffredini, fomos formulando aquela espé-
cie de poética, assim como um método de interpre-
tagao coOmica, mas que nao negava o sistema. Nao
era um método substitutivo, mas complementar. E
por que a comédia? Porque a comédia, na verdade,
sempre foi descrita na historia como um género
menor. Na linha evolutiva da histéria do teatro oci-
dental, estuda-se o teatro grego, o romano e, depois
de um grande vicuo, aparece o teatro religioso, da
catequese com seus autos sacramentais e mistérios.
Oﬁcialmente, ninguém contou o que aconteceu
com o teatro naquele perfodo de auséncia. Mas ele
continuava vivo, pulsante nas farsas, nos rituais de
colheita, de plantio e nas festas do povo.

Olhares. E como se dao os desdobramentos dessa
experiéncia na sua prdtica pedagégica?

Ednaldo. Quando vim lecionar no Célia Helena, a
Ligia Cortez me deu carta branca para realizar essa
prética e experiéncia. Sentia necessidade de que
isso fosse colocado do ponto de vista pedagdgico,
querendo mostrar ao aluno que tanto a tragédia
quanto a comédia sao duas faces de uma mesma
moeda, que uma ¢ complementar & outra, pois

ambas falam da alma humana. Creio que as esco-
las sempre passaram um pouco por cima disso. E
verdade que montam comédias, mas nunca com o
tempo suficiente que permita um trabalho de apro-
fundamento do pensamento e dos contetdos.

Olhares. Esse ator que vocé estd buscando hoje
poderia dialogar com esse modelo de uma cena
melodramética que vem do circo, mas que estd na
televisao como modelo de interpretagao? Hoje o
melodrama que a gente tem na nossa cultura é o te-
levisivo. Ele se deslocou do teatro. Esse ator que tra-
balha nesse registro poderia dialogar com essa cena
melodramatica, mas fora do registro televisivo?

Ednaldo. Acho que as coisas nao sao assim se-
paradas. Dentro de um processo pedagogico, o
aluno deve perceber que isso existe, e tem que

estar preparado para qualquer tipo de atuagio. A

ideia é nao tentar criar um ator ou moldar um ator
a minha imagem. Apenas deixar claro que temos
alguns métodos muito eficientes de interpretacao
dramadtica, e nenhum para a interpretagao comica.
Porque senao fica aquela coisa: “Ah, eu nao fago
comédia”. Porque ele acha que nao ¢ importante
fazer. No meu grupo, fazemos comédia, mas tam-
bém pegas draméticas e cenas dramdticas dentro
de comédias. Misturamos os géneros. Entao ¢é
isso: apresentar ao aluno algo que talvez nao es-
teja sistematizado.

Olhares. Quais os principais elementos técnicos
que vocé desenvolve nesse processo? Vocé citou
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a capacidade de triangulagio como um elemento
técnico bem concreto que foi observado no circo.
Ednaldo. A aprendizagem da técnica estd dentro
do proprio exercicio que se estd trabalhando, um
exercicio comico em que o ator, o aluno, a partir
da agao, da situagao, faga a quebra da quarta pare-
de. Vai aparecer a triangulagéo, a ponte, mas outras
referéncias como, por exemplo: como se comega a
construir um personagem? A partir do qué? Qual
a diferenca entre tipo e cliché? Qual o arquétipo
universal? O ator transforma e cria a partir do seu
pensamento e da técnica também.

Olhares. Vocé ¢ professor de interpretagdo. Logo
trabalha pela formagao de futuros atores, intérpre-
tes que atuarao no teatro, na TV, no cinema aquino
Brasil. Haveria uma especificidade na formagao do

ator no tocante a comédia popular? Seria possivel

pensar a formagao de um ator brasileiro segundo
os fundamentos do cdmico? Como seria esse con-
teudo programdtico?

Ednaldo. Se houver uma especificidade ¢ o da
consciéncia de que o ator deve estar preparado
para qualquer solicitagio em seu oficio. Nao gos-
to de devotos em arte, eu mesmo me transformei
num devoto da comédia, por circunstancias peda-
gogicas, mas recuso este titulo, pois convivo muito
bem com outros géneros. O teatro pode ser feito
de diversas maneiras, mas o ensino do cdmico
quase sempre fica relegado ao cown ou a comme-
dia dellarte reduzindo o ator, muitas vezes, a apenas

intérprete do entretenimento, quando na verdade
ele estd também a servigo do pensamento. Mesmo
a dramaturgja mais sofisticada e moderna como a
de Samuel Beckett, apoia-se no cémico, mesmo
que seja 0 “humor trdgico” da condigao humana. A
intencao de minhas aulas nao é a de formar atores
comicos, mas a de que eles nao tragam para o oficio
0 preconceito a0 género, Como Vejo em tantos pro-
fissionais. A interpretagao brasileira constatada em
minhas pesquisas no circo-teatro, teatro derevistae
autos populares ¢ uma forma pré-stanislaviskiana,
quase sempre desconsiderada, mas antropoldgica
por se tratar de conhecimento acumulado. Quando
se junta ao método e outras poéticas, pode gerar
algo novo e 0 novo nao existe sem o velho, como
bem observou Brecht. Nao acredito nessa forma-
¢ao especifica de um ator comico. O cOmico é uma
visao de mundo, uma visdo critica. Historicamente
houve momentos em que o riso foi censurado e
taxado com perigoso, principalmente na Idade
Meédia. Se o riso tem esse poder subversivo, ele
pode ser um instrumento de libertagao.

Olhares. Temos visto seu percurso aqui no Célia
Helena e, como a escola estd sempre se reformulan-
do, tentamos pensar, tanto no curso técnico como
na faculdade, o que ¢é o ator hoje. Pensando sobre a
formagao do ator hoje, vocé tem feito tipos diferen-
tes de espetdculos com os estudantes com textos de
Martins Pena, Lufs Alberto de Abreu, Moliére. Isso
modifica o jeito de trabalhar com o aluno? Qual o
ponto de partida? Os mesmos principios? Ou para
cada trabalho um caminho?

Ednaldo. Comego primeiro pela busca de infor-
macoes historicas sobre a comédia. Entio estu-
damos a comédia grega, comédia latino-romana,
commedia dell arte e a comédia brasileira. A partir
dessas informagoes, a gente trabalha algumas cenas
de obras emblemdticas. Isso ¢ igual para todo co-
mego, para todo mundo. Um repertério de exerci-
cios de situagdo, exercicios de prontidao. E a fase de
instrumentalizagao. Como nao existe um método
de interpretacao comica, busco dentro dos diver-
sos trabalhos da minha pesquisa. A duras penas,
vou compondo, digamos, 0 meu método de inter-



pretagio. H4 um momento em que essa busca é
genérica e um momento em que € mais especiﬁca.
O momento especifico se dd a partir da escolha do
texto para o exercicio do semestre. Por exemplo, se
estou trabalhando uma comédia realista, nao vou
trabalhar na clave da farsa. E bom que o aluno saiba
fazer essa distincao.

Olhares. Pelo desenvolvimento do seu processo
de criagao, percebe-se que o trabalho da comédia é
de fora para dentro e nao de dentro para fora como
desenvolvido nos estudos sobre o trabalho do ator
por Stanisldvski. Serd que essa forma de pensar
também nio ¢ preconceituosa sobre o trabalho de
Stanislavski. Serd que nao existem muito mais simi-
laridades do que se pode imaginar?

Ednaldo. O processo de criagao em comédia par-
te primeiramente das referéncias sociais (de fora)
para, na sequéncia, serem processadas pela visao do
ator através das agdes fisicas. Entdo ¢ de fora para
dentro num primeiro momento, e depois de dentro
para fora, quando resulta em agdes biofisicas. Ela
nao ¢ preconceituosa ao trabalho do Stanisléviski,
na medida em que estou falando de um ator e de
um personagem tdo bem formulados pelo mestre.
S6 que a interpretagio do personagem comico,
nao deve passar pelo crivo da emogao porque se o
ator “psicologizar’, nao vai conseguir fazer rir. Essa
¢ aideia. Se vou interpretar um aleijado numa cena
cuja fungao é fazer rir, se eu pensar nossa, nao devo
ridicularizar os deficientes fisicos’, se passar por
este crivo emocional, eu nao consigo fazer rir, nesse
caso o ator nao consegue criar porque fica perdido,
paralisado. Eu acho que é sempre primeiro de fora
para dentro e s6 entao de dentro para fora porque
vocé busca a partir de suas referéncias criticas.
Olhares. Mas ainda existe este preconceito? Vocé
acha?

Ednaldo. Acho. Estamos avancando muito. Temos
um teatro comico forte hoje, muitos grupos, mas
ainda sinto que existem alguns resquicios de pre-
conceito com o popular. Um livro que indico aos
alunos é O nome da rosa, de Umberto Eco (2009),
porque ele coloca a questio critica da comédia
como arma de libertagao. O romance gira em torno

de um livro proibido que pretensamente é o hipo-
tético segundo livro da Poética de Aristoteles sobre
a comédia, que teria desaparecido, ou sido rouba-
do. Um livro proibido porque a comédia tem esse
efeito devastador. Trabalho um pouco em cima dis-
so, dessas raizes. Hoje existe essa ideia de que o riso
tem que ser politicamente correto. Todo mundo
tem que ser engragadinho, fazer stand-up. Trabalho
com essas comparagoes, refletindo sobre este riso
domado, este riso mais de lazer, e aquele riso que é
ambivalente. Sao visoes paralelas de mundo. E essa
visao paralela do mundo confronta mesmo com o
poder. Ela é critica. E eficaz, nao é um riso alienante.
Cada semestre, discuto isso com os alunos, e eles
curtem muito tudo isso, o que ¢ interessante, pois
instiga a discussao e, pelo menos, nio se cria a falsa
imagem de que trabalhar com humor ¢ uma coisa
facil e confortavel.

Olhares. Existe uma discriminacao que vem tam-
bém um pouco a servigo de um status quo. Aparece
um olhar que é meio stanislavskiano, meio brechti-
niano e que trata a observacao que € feita de uma
forma muito ligeira, de acordo com aquilo que estd
colocado por um modelo, uma profusio de clowss.
Falta o material critico da observagao. Neste mo-
mento, tem muita gente fazendo a mesma Coisa, na
verdade, carregando dgua para 0 mesmo moinho.

Ednaldo. Fazendo apenas o riso do entretenimen-
to, quase sempre alienante porque desprovido de
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ambivaléncia como o humor, stand-up, por exem-
plo, que via de regra propoe a autoderrisao.
Olhares. Ou entao ¢ bonzinho. Politicamente
correto...

Ednaldo. Politicamente correto, porque pratica o
riso domesticado, como bem observa Jorge Minois
(2003), em sua obra A histdria do riso e do escdrnio.
O riso tem que destruir para reconstruir um novo
pensamento, uma nova ideia, s¢ assim faz sentido.
O riso contemporaneo pertence a era do vazio,
segundo Minois, porque perde cada vez mais seu
poder derrisivo, numa sociedade em que tudo tem
que ser engracadinho, da publicidade a politica.
Assim, o teatro é o lugar seguro para castigar as mas
acoes humanas pelo riso.

Olhares. Sobre a observagao da realidade da qual
vocé fala, e que também ¢é a base do sistema stanis-
lavskiano, o realismo da circunstancia, o concreto,
as situacoes e os acontecimentos. E isso a base do
seu trabalho?

Ednaldo. E. Observar a realidade. Na verdade, isso
tem a ver com a origem do meu trabalho. Na épo-
ca, 0 movimento de teatro amador era muito forte,
e tinha uma ditadura, por isso pensivamos que o
teatro seria uma ferramenta para transformar o
mundo politicamente. Existiam duas possibilida-
des para fazer militincia politica: ou vocé ia para a
luta armada ou ia para o teatro. E como a gente se
achava revoluciondrio e pensava em chegar s mas-
sas, fomos impelidos a buscar uma linguagem e a
trabalhar em cima das referéncias estéticas popula-
res, um teatro que pudesse falar para o publico que
querfamos atingir e conquistar. Nossa pesquisa era
feita a partir da observacao do circo-teatro, mas nio
ficamos s6 no circo-teatro, buscamos na rua: o ven-
dedor de remédios, o camelo, o tocador de coco, o
poeta do cordel, os cantadores. famos para a rua ver
os vendedores de raizes, ver o artista de rua, como
eles se expressavam. A pesquisa do Soffredini era
estética, podia nao ser politizada ideologicamente,

mas nao deixava de ser politica, por se preocupar
em falar ao coragao e mente do povo.

Olhares. Em uma entrevista vocé fala do teatro
brasileiro, do ator brasileiro. O que seria esse ator
brasileiro? Como trabalhar com esse contetdo e
contribuir para a formagao do ator?

Ednaldo. Quando falo ator brasileiro, falo ator
no sentido pleno, aquele artista que interage. Um
ator que se compromete com sua cultura, com seu
meio social. Um ator que nao pode se enclausurar.
Que perceba que o teatro ¢ maior do que ele. Que
¢ sempre uma atividade pedagdgica para quem faz
e quem ve.

Olhares. Vocé lida com a ideia de um teatro critico
popular, mas esse teatro nao é, atualmente, muito
contaminado pela cultura de massa?

Ednaldo. Essa ¢ a grande discussao que fazemos
hoje no meu grupo. Tentar perceber que a cultu-
ra popular ndo estd restrita a ideia dos costumes,
usos e tradicoes folcldricas. Os centros de tradicoes
populares quase sempre sao redutos reaciondrios,
onde se reverencia uma cultura morta, museold-
gica. Costumo dizer que, além da classe média,
hoje temos a “classe midia” que ¢ composta por to-
dos os cretinos fundamentais, como dizia Nelson
Rodrigues, de todas as classes sociais. Nao deve-
mos, entretanto, demonizar a midia. Fla ¢ caixa de
ressondncia de uma sociedade que padece do des-
caso na educacao e de uma cultura desconsiderada.
Ela se alimenta daquilo que a cultura popular tem
de pior: o preconceito, o mau gosto, a sacanagem,
transformando tudo isso num produto de massa
lucrativo. O lado bom da cultura popular estd sub-
merso, sufocado pela industria cultural e cabe a arte
trazé-la a tona. Quando isso ocorre, percebemos
que ela ¢ sofisticada e bela, trazendo consigo toda
nossa ancestralidade. Uma coisa preconceituosa é
realmente desconhecer que a cultura dita erudita
alimenta-se da cultura popular, de toda a tradigao
oral, de todo conhecimento acumulado. *






