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PARTE 1
DRAMATURGIA E GRUPOS



JORGE ANDRADE:
A (DES) CONSTRUCAO DA
TRAJETORIA DO DRAMATURGO

ANTONIO GILBERTO PORTO FERREIRA

INTRODUGAO

Este artigo comunica aspectos da pesquisa, em desenvolvimento no
Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da UNIRIO, na linha
“Histéria e da Historiografia do Teatro e das Artes” (HTA), sob
orientacdo da Profa. Dra. Tania Branddo, que tem como principal
objetivo a investigacdo do processo de construgdo e a posterior
desconstrucdo da trajetoria de Jorge Andrade (Barretos - SP,
21/5/1922 —S3o Paulo - SP, 13/3/1984) como dramaturgo. Apesar do
reconhecimento obtido com montagens de grande repercussdao e
conquista de prémios, Jorge Andrade se afastou do teatro por
diversos motivos, e, depois, trabalhou como professor, jornalista e
autor de telenovelas, se destacando também nessas areas.

A motivacdo para a realizacdo deste trabalho surgiu durante o
processo do Mestrado, quando o objeto de pesquisa foi o texto e a
primeira  montagem da peca mais autobiografica de Jorge
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Andrade, Rasto atrds (1965). A partir da analise do texto e do estudo
de caso da primeira encenagdo realizada em 1967, pelo Teatro
Nacional de Comédia (TNC), no Rio de Janeiro-RJ, dirigida por Gianni
Ratto (1916-2005), surgiram algumas questdes relevantes em torno
da biografia e da carreira profissional do dramaturgo, objetos da atual
pesquisa. Um dos assuntos investigados neste trabalho em
desenvolvimento, assim, refere-se ao esquecimento que sua obra
dramatica sofreu, apesar de todo reconhecimento alcancado e
anotado nos canones da critica literdria e teatral dos anos 1950 e
1960, e das atuais publicacdes que se debrucam sobre novas
abordagens (por exemplo, AZEVEDO, 2014; SANTANNA, 2012) em
face de sua dramaturgia, focalizando a tematica, a evolucdo estética
e a reflexdo historica (principalmente no que se refere as dez pecas
que formam o ciclo Marta, a drvore e o relogio).

JORGE ANDRADE, DRAMATURGO

Aluizio Jorge de Andrade Franco nasceu em Barretos (SP), em 21 de
maio de 1922, filho dos fazendeiros Ignacio Lima Franco e Albertina
Andrade Franco. Seus pais, filhos de proprietarios rurais, descendiam
dos Junqueira, familia do Sul de Minas que emigraram, ha cerca de
duzentos anos, para Sdo Paulo. Ao contrdrio das outras criancas, que
como ele viviam em uma fazenda, Jorge ndo tinha como esporte
preferido lacar bezerros: desde a tenra idade, preferia ler as
escondidas velhos livros de Historia. Ninguém o entendia. Afinal, para
gue essas leituras se o objetivo era manter a terra, a fazenda, o café?

Era o filho mais velho e, desde cedo, o desentendimento e a
incompreensdo o separavam cada vez mais do pai, que via nele o
sucessor, o homem que, mais tarde, seria o chefe, o patriarca da
familia, o dono da terra. Aos sete anos de idade, Jorge assistiu o
desespero do avd materno diante da “crise” de 1929. Foram cenas
que marcaram a sua vida e que, posteriormente, foram mostradas no
palco, através de seu trabalho como dramaturgo. O menino cresceu
e a fazenda diminuiu, de trinta mil alqueires para apenas sessenta. A

17



vida continuava sem perspectivas, com pai e filho juntos sem se
compreenderem. Até os vinte anos de idade Jorge Andrade suportou
essa realidade asfixiante e mondtona. Partiu, entdo, para Sdo Paulo
rumo a formacdo superior na Faculdade de Direito, destino de todos
os filhos de fazendeiros. Mas logo percebeu sua falta de talento para
ser advogado e abandonou o estudo. Trabalhou por pouco tempo em
um banco e acabou retornando para a fazenda de seu pai, onde
permaneceu trabalhando como fiscal de café até 1950.

Foi naquele ano que, em Sdo Paulo, foi assistir no Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC) a peca Anjo de Pedra, de Tennessee
Williams, sob diregdo de Luciano Salce, com a atriz Cacilda Becker em
cena. Como ficou muito emocionado com o que viu, resolveu
procurd-la no final da apresentacdo. Cacilda, entdo, aconselha o rapaz
a entrar para o curso da Escola de Arte Dramatica (EAD) fundada por
Alfredo Mesquita, que funcionava em cima do TBC, incentivando-o a
escrever para teatro, apesar do curso ter como foco a formacdo de
atores. Jorge Andrade, no primeiro ano do curso, escreveu O
telescopio e recebeu o Prémio Fabio Prado de Teatro, o mais
importante prémio literdrio na época, em Sdo Paulo. Quando
terminou o curso da EAD, em 1954, o autor ja estava com a peca A
moratoria pronta.

A estreia, em 1955, em S&o Paulo, de A moratdria, produzida
pelo Teatro Maria Della Costa (TMDC) e protagonizada por Fernanda
Montenegro, e o sucesso alcancado pelo texto e pela montagem
dirigida por Gianni Ratto, lancaram nacionalmente o autor, conforme
aludido por Sabato Magaldi:

A moratoria é um texto autobiografico, na medida em que o
protagonista é uma recriagdo do avé do dramaturgo, as voltas
com a crise do café, naquele ano de 1929. Jorge aproveitou a
flexibilidade dos planos da realidade, da memodria e da
alucinagdo, ja desenvolvidos por Nelson Rodrigues em Vestido
de noiva, jogando de forma habilissima com os planos do
presente (1932) e passado (1929), distante tanto da
cronologia linear como do simples flashback. A ponto de uma
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cena do passado parecer, muitas vezes, um acréscimo na
dindmica do presente. O presente estaria a preparar algo que
ocorreu no passado (MAGALDI, 2006, p. 83).

As dez principais obras dramaticas de Jorge Andrade, escritas
entre 1951 e 1969, foram reunidas no ciclo Marta, a drvore e o reldgio
e foram publicadas (em 1970), por opg¢do do autor, seguindo a ordem
cronolégica dos enredos, que, assim, foram apresentados: As
confrarias, Pedreira das almas, A moratdria, O telescopio, Vereda da
salvacdo, Senhora na boca do lixo, A escada, Os 0ssos do Bardo, Rasto
atrds, O sumidouro. Sobre esse conjunto, tratou o professor Décio de
Almeida Prado:

O centro de sua dramaturgia é ele mesmo — e por extensao o
Brasil. As experiéncias e vivéncias pessoais formam o nucleo
de uma reflexdo que se foi dilatando através da geografia e da
histéria até constituir um painel como ndo ha outro pela
extensdo e coeréncia em nosso teatro (PRADO, 2009, p. 91).

Se Jorge Andrade, com suas angustias e perplexidades, é
sempre o foco irradiador, o resultado de suas cogitacdes, como
aparecem no ciclo, acaba por abranger boa parte da histéria de Sdo
Paulo e Minas, do século XVIl ao XX, com estagios pelo XVIII e XIX.
Décio de Almeida Prado, em O teatro brasileiro moderno, referindo-
se ao ciclo destaca:

Jorge Andrade sempre revelou suas influéncias literdrias,
dependurando no escritdrio de “Vicente”, autor teatral e seu
alter ego, fotografias de Ibsen, Tchekhov, Eugene O’Neill,
Arthur Miller e Bertolt Brecht. Se adicionarmos Séfocles e
Tennessee Williams, fechamos o elenco completo dos
dramaturgos — entre os romancistas somente Dostoiévski
participa de sua galeria de retratos — que o ensinaram a
pensar o teatro e a entender os homens (PRADO, 2009, p. 91).
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Depois de ter alcancado sucesso com as montagens de A
escada (em 1961, direcdo de Flavio Rangel) e de Os ossos do Bardo
(em 1963, dire¢cdo de Maurice Vaneau), no TBC, Jorge Andrade se viu
injusticado pela incompreensdo que determinou o malogro da
primeira montagem de Vereda da salvagdo (em 1964, direcdo de
Antunes Filho), também pelo TBC. Atacado pelas duas faccdes
politicas que disputavam a lideranca do mundo intelectual, a
esquerda e a direita, e desamparado pela critica, ele preferiu ndo
fazer nenhuma concessao, e elaborou os Ultimos textos do ciclo sem
se preocupar com o numero de atores e 0s problemas técnicos que
seriam enfrentados pelos diretores, cendgrafos e produtores. Isso
explica, de certa maneira, o fato de varias de suas pecas enfrentarem
dificuldades para serem produzidas, como por exemplo O sumidouro,
que continua inédita, apenas publicada dentro do ciclo Marta, a
drvore e o reldgio. Apds alguns anos sem produzir para teatro, escreve
as seguintes obras teatrais: O mundo composto (1972), A zebra
(1978), A loba (1978), Lady Chatterley em Botucatu (1979) e A
corrente (1980).

De 1973 a 1982 realizou trabalhos para a televisdo escrevendo
novelas e teleteatros, e sua contribuicdo para a teledramaturgia foi
importante, principalmente pela profundidade humana e critica de
seus textos. Podemos destacar as telenovelas Os 0ssos do Bardo (uma
adaptacdo das pecas A escada e Os ossos do Bardo, em 1973), O grito
(1975-6), produzidas pela TV Globo, Gaivotas (1979/TV Tupi) e Ninho
da serpente (1982/TV Bandeirantes). Jorge trabalhou, ainda, como
professor dos Colégios Vocacionais, em Barretos e Sdo Paulo (1965 a
1969), e como jornalista nas revistas Visdo (1958 a 1960) e Realidade
(1969 a 1973). Foi casado com Helena Almeida Prado, com quem teve
trés filhos: Gongalo, Camila e Blandina. Faleceu em 13 de marco de
1984, na cidade de Sao Paulo, de edema pulmonar.

A dramaturgia de Jorge Andrade surge no panorama teatral
brasileiro no inicio da segunda metade do século XX, doze anos depois
de um dos marcos do teatro brasileiro, a montagem de Vestido de
noiva, de Nelson Rodrigues, dirigida por Ziembinski, no Rio de Janeiro,
em 1943, e produzida pelo grupo amador Os Comediantes.
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Importante registrar que, na mesma década, em que Jorge Andrade
é langado como dramaturgo, outros importantes autores se
projetam: Abilio Pereira de Almeida (que escreveu textos como Paiol
velho em 1951, Santa Marta Fabril S.A. em 1955 e Rua Sdo Luiz 27 —
89, em 1957, para o TBC), Ariano Suassuna (com o Auto da
Compadecida trazido de Pernambuco ao Rio, por um grupo de
amadores, em 1956), Gianfrancesco Guarnieri (Eles ndo usam black-
tie, estreada em 1958, no Teatro de Arena/SP e Gimba, em 1959, no
TMDC/SP), Oduvaldo Vianna Filho (Chapetuba Futebol Clube, no
Teatro de Arena/SP em 1959), Augusto Boal (Revolucdo na América
do Sul, no Teatro de Arena/SP, em 1960) e Dias Gomes (O pagador de
promessas, no TBC, em 1960). Todos estes autores iniciaram a
consolidacdo de suas carreiras como dramaturgos do Moderno
Teatro Brasileiro.

Nesta direcdo, em nossa pesquisa, a construcdo da carreira do
autor como dramaturgo serd amplamente investigada e
reconstituida. A historia de seus ancestrais, familiares, bem como
suas experiéncias como filho de uma aristocracia rural em crise,
foram matérias-primas com as quais o autor teceu a sua dramaturgia
— em que se registram trés séculos da histdoria do nosso pais,
retratando o inicio, o apogeu e a decadéncia de um importante ciclo
histérico do Brasil, mais especificamente do Estado de S3do Paulo.
Pela primeira vez na dramaturgia brasileira foi criado um painel
histérico (formado pelas dez pecas publicadas no ciclo Marta, a
drvore e o reldgio) sobre varios periodos de nossa formacao.

Se, no romance da Geragdo de 30, o ciclo da cana de acgucar foi
retratado por José Lins do Rego e a saga do cacau por Jorge Amado,
coube a dramaturgia andradina o registro do ciclo do café (cf. SOUZA,
1956, p. 8-9). Por isso, a dramaturgia de Jorge Andrade, tanto pelos
assuntos levados a cena quanto pelas rupturas e inovacgdes
apresentadas, e pela diversidade dos estilos dramaturgicos
percorridos pelo autor, é considerada no seu conjunto, por Anatol
Rosenfeld, uma obra Unica na literatura teatral brasileira. Acrescenta
a visdo épica da saga nordestina a voz mais dramatica do mundo
bandeirante. E Unica, esta obra, pela grandeza da concepcéo e pela
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unidade e coeréncia com que as pecas se subordinam ao propdsito
central, mantido durante longos anos com perseveranga apaixonada,
de devassar e escavar as proprias origens e as da sua gente, de
procurar a propria verdade individual através do conhecimento do
grupo social de que faz parte e de que contudo, tende a apartar-se,
precisamente mercé da prépria procura de um conhecimento cada
vez mais agucado e critico, que situa este grupo na realidade maior
da nagdo (ROSENFELD, 1982, p. 101-102).

O PROCESSO DE PESQUISA

A fundamentacdo tedrica adotada para tratar do tema desta pesquisa
e de sua problematizacdo foi estruturada a partir da revisdo
bibliografica referente a biografia e a obra do autor. Foram
consideradas, ainda, as condicdes de criacdo e a anadlise de suas
pecas, nas quais encontramos a presenca de experiéncias familiares,
desde a sua ancestralidade até o periodo vivido pelo dramaturgo.
Assim, foram levantadas referéncias bibliograficas, que funcionassem
como ferramentas tedricas para a realizacdo desta andlise sobre a
formacdo e estruturacao da carreira do dramaturgo Jorge Andrade.

Mostraram-se adequados para o desenvolvimento do trabalho
0s conceitos de “memaria”, “identidade” e “projeto” desenvolvidos
por Gilberto Velho (1994) em seu livro Projeto e metamorfose —
antropologia das sociedades complexas. Em um dos capitulos, Velho
apresenta e conceitua questdes relacionadas a formacdo da
“identidade social e individual”, em vista das experiéncias vividas e
registradas na “memdria”, e da construcdo de um “projeto”
profissional — o que serd o foco principal da tese de doutorado. Por
isso, a escolha dos conceitos trabalhados por Gilberto Velho, como
base metodoldgica, se justifica por apresentarem uma estrutura
tedrica e conceitual, que abrange todas as fases necessarias
(“memoria”, “identidade” e “projeto”) para a analise da construcdo e
desconstrucdo da carreira do dramaturgo.
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Buscamos, minuciosamente, depoimentos e entrevistas de
Jorge Andrade gravados em dudio para instituicdes culturais, assim
como entrevistas concedidas a programas de televisdo, revistas e
periodicos, no periodo de 1955 a 1984. No acervo do autor, foram
consultados originais de seus textos teatrais (alguns em varias
versGes), capitulos de novelas, adaptacBes para teleteatros,
manuscritos, anotacgdes, sinopses de trabalhos pensados para teatro
e para teledramaturgia (alguns ndo realizados).

Destacamos que o contato com o acervo do autor nos
possibilitou encontrar varios documentos que foram fundamentais
para a reconstituicdo e a compreensao da sua carreira profissional,
como, por exemplo, contratos de trabalho, memorandos, cartas,
telegramas, curriculo e a ementa de um curso de teatro (elaborada
pelo autor), fotografias pessoais e profissionais, bem como
programas de montagens de suas pecas no Brasil e no exterior.
Pesquisando em outros acervos, conseguimos reunir todas as
reportagens e perfis elaborados por Jorge Andrade para a revista
Realidade, as cronicas escritas para a Folha de S. Paulo e os artigos
publicados nas revistas Anhembi e Teatro Brasileiro, assim como seus
textos para os programas de producgdes de suas pecas.

De grande relevancia para esta pesquisa foram as entrevistas
realizadas com familiares, amigos e profissionais que conviveram, de
alguma maneira, com Jorge Andrade. Para cada entrevistado foi
elaborado um roteiro com perguntas gerais e especificas em funcdo
da sua relacdo com a vida e obra do autor. Em virtude da pandemia,
presente no mundo desde inicio de 2020, a maior parte das
entrevistas foi gravada no formato de videoconferéncia para,
posteriormente, ser utilizada na elaboracdo da tese. Importante
salientar que essa nova possibilidade de registro, de forma remota,
facilitou o processo de producdo destas gravacdes, principalmente
em relacdo ao deslocamento do pesquisador para outras cidades. Ao
mesmo tempo em que perdemos o contato direto com o
entrevistado, conseguimos através do recurso da videoconferéncia
registrar sua imagem e som, ao contrario das entrevistas realizadas
anteriormente, as quais capturam somente o dudio por meio de um
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gravador digital. Com este trabalho efetuado, orientado pela
metodologia da histdria oral, obtivemos informagdes fundamentais,
que ndo se encontram registradas em referéncias bibliograficas, e
que auxiliaram na construcdo e reflexdo sobre a trajetdria pessoal e
profissional do dramaturgo.

A pesquisa abrangeu também um detalhado levantamento de
referéncias bibliograficas sobre Jorge Andrade como dramaturgo,
educador, jornalista e teledramaturgo. Reunimos uma extensa
bibliografia, artigos, dissertacGes, teses académicas, reportagens e
criticas publicadas na imprensa, que analisaram o trabalho do autor
nas diversas areas em que atuou. Procuramos localizar, além do
trabalho realizado pelos canones da teoria e critica teatral,
abordagens e reflexdes contemporaneas sobre a obra andradina.

O DESENVOLVIMENTO DA PESQUISA
E O CONTEXTO DA PANDEMIA

A presente pesquisa esta sendo realizada a partir das referéncias
levantadas. O levantamento de dados, em sua etapa final, demandou
ampla pesquisa junto as bibliotecas e instituicdes especializadas, a
saber: Biblioteca Nacional/UNIRIO/Mario de Andrade/Klabin Segall,
além de centros de documentagdo institucionais, tais como
Cedoc/Funarte, Hemeroteca da Biblioteca Nacional, Arquivo
Nacional, Arquivo Publico da Cidade de Sdo Paulo, Hemeroteca Mario
de Andrade, Arquivo Multimeios do Centro Cultural Sdo Paulo (onde
esta guardado o acervo Jorge Andrade doado para a instituicdo pelos
herdeiros), Instituto Moreira Salles (acervo Décio de Almeida Prado),
Instituto Gianni Ratto, Biblioteca da Casa das Artes Laranjeiras — CAL
(acervo Sergio Britto).

Também estdo sendo pesquisadas, nas agéncias dos jornais O
Globo, O Estado de S. Paulo e Folha de S. Paulo, imagens fotograficas
relacionadas a vida e ao trabalho de Jorge Andrade. Os demais
arquivos fotograficos de jornais que registraram a carreira do autor,
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e que ndo circulam mais nacionalmente, estdo sendo procurados nas
bibliotecas e instituicdes que guardam exemplares desses periodicos.

Desde o inicio da pandemia do novo coronavirus (margo 2020,
més em que estava previsto o inicio do curso de Doutorado/2020 da
UNIRIO), todas as atividades de pesquisa, pensadas e previstas no
cronograma estruturado no pré-projeto, cairam por terra. Foi
necessaria uma total adaptacdo dos meios de realizacdo da pesquisa:
desde a busca pela bibliografia selecionada, das entrevistas e
depoimentos publicados, até a realizacdo da gravacdo dos
depoimentos. A partir do uso da internet, como ferramenta principal,
foi possivel acessar diversas bibliotecas e de instituicdes privadas e
publicas que possuem acervos digitalizados.

Contudo, as dificuldades maiores estdo relacionadas aos
documentos que precisamos pesquisar, essenciais para o estudo, e
que ndo estdo digitalizados. Neste caso, a Unica possibilidade de
contato com o material selecionado é a visita presencial a biblioteca
ou a instituicdo que guarda esses documentos — acdo esta que
estamos privados de realizar em virtude do fechamento destes locais
em funcdo da pandemia. Outro obstdculo, nesse sentido, refere-se
aos acervos que estdo digitalizados, porém nao disponibilizados on
line pelas bibliotecas ou centros culturais.

Como a presente pesquisa é consequéncia do trabalho
realizado para a Dissertacdo de Mestrado, muitas das referéncias
sobre Jorge Andrade e sua obra ja estavam levantadas e arquivadas
no nosso acervo. Esse fato contribuiu parcialmente para o
desenvolvimento atual da elaboracdo da Tese de Doutorado. Apesar
da necessidade de isolamento social, que limita ou mesmo impede o
acesso dos pesquisadores a “pesquisa de campo”, os avancos
tecnoldgicos de nosso tempo asseguram a realizacdo de trabalhos
intelectuais segundo consolidadas tradicGes de pesquisa; sdo
trabalhos em que documentos analdgicos, de uma outra época
tecnoldgica, podem ser estudados e analisados.

* k%
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A LEI EM CENA:
ANALISANDO O DISCURSO
JURIDICO NAS COMEDIAS DE

GOLDONI*

DANIEL CAVALCANTI PIMENTEL

INTRODUCAO

Advogado de formacdo, o veneziano Carlo Goldoni (1707-1793) exer-
ceu esta profissdo durante boa parte de sua vida, até assumir defini-
tivamente o oficio de dramaturgo, tendo sido o primeiro a fazer da
dramaturgia uma profissao liberal na Itdlia. O século XVIII em que vi-
veu é marcado, na Europa, pelo aprontamento das condicdes de luta
entre classes que levaram a Revolucdo de 1789, a, assim chamada,

* Os problemas que sustentam essa pesquisa surgiram durante uma atividade de extensdo
ocorrida em 2020: o ciclo de leituras das Comédias de Goldoni, realizado pelo Laboratdrio de
Estética e Politica da Escola de Comunicacdo da UFRJ (LEP/ECO/UFRJ) e pelo Instituto de Cultura
Italiana Rio, em parceria com a Escola Martins Penna, com a Oficina Social de Teatro Niterdi e com
a Escola de Diregdo Teatral da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Ao longo de quatro
apresentag@es, entre julho e agosto de 2020, aprendemos a fazer uma forma de Teatro online,
exigida pelo isolamento social no contexto da pandemia. O ciclo foi inspirado pelo langamento do
livro Comédias de Goldoni (Perspectiva, 2020), organizado por Alessandra Vannucci, que assina
algumas das tradugGes das pegas para o portugués.
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Revolucdo Francesa. Em Paris, Goldoni morre pobre e é sepultado na
vala dos comuns, condicdo humilhante sé corrigida postumamente.
Seu destino fatal (e ndo menos melancdlico) na capital francesa pa-
rece se espraiar para a sua propria obra, que é um tanto regressiva
sob o ponto de vista teatral em sua fase final.

Por outro lado, suas pecas mais conhecidas e prestigiadas pelo
publico até os dias de hoje foram escritas quando Goldoni ainda se
encontrava em Veneza, subsidiado pela entdo pequena burguesia li-
beral de aspiracdes republicanas da cidade italiana. Em suas comé-
dias Bafafd e Café estdo representados, respectivamente, um juiz
substituto e dois policiais que fazem uso do discurso juridico, dando
destaque a recepcdo da Lei e seus agentes. Sdo casos em que a dra-
maturgia recorre as regras do inquérito, amplamente difundidas na-
quela sociedade e recebidas por Goldoni de maneira comica, com o
intuito concomitante de apresentar o enredo e solucionar o conflito
dramatico. Ndo parece ser o inquérito, entretanto, um recurso parti-
cular da sua obra. Encontramos a figura do Outro, do terceiro inter-
ventor, frequentemente acolhida como um dispositivo do texto tea-
tral, instigando, por exemplo: uma revelacao desconhecida, a expli-
cacdo de um evento passado, a solucao do conflito apresentado, en-
tre outros.

E 0 que tentaremos demonstrar a partir do estudo a seguir, de-
dicado as duas pecas, ambas escritas entre as décadas de 1740-50,
em inegdvel tensdo com seu momento histérico, crucial para a for-
macdo do Estado-nacional moderno, bem como de seus aparatos ju-
ridico-legais. Sendo assim, é possivel elencar dois objetivos principais
deste trabalho: analisar ambas as pecas — Bafafd e Café — a luz das
teorias da argumentacdo, conjugando alguns estudos proprios das Ci-
éncias Juridicas, da Historia e das Letras, com o intuito de compreen-
der a recepc¢do do discurso juridico na dramaturgia. Em seguida, bus-
caremos esbocar possiveis razdes de carater transnacional pelas
guais o publico brasileiro das ultimas décadas tem recebido a obra
goldoniana com algum entusiasmo, a despeito da escassez de tradu-
cOes até entdo.
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DiSCURSO TEATRAL E RETORICA JURIDICA

“Em teatro, somos sempre trés”. A afirmacao repetida por Dumas Fi-
Iho, escritor francés do século XIX, confere ao teatro um cardter que
o distingue enquanto linguagem artistica e, ao mesmo tempo, o apro-
xima da estrutura de outros discursos, tal como o juridico. No tribu-
nal, também hda pelo menos trés atores: réu, acusagdo e juiz, grosso
modo, que compdem uma relacdo trilateral capaz de construir uma
verdade juridica. Nesse sentido, o também oitocentista e francés Vic-
tor Hugo repetia que “o teatro € um ponto de vista”, ou seja, uma
percepcdo da realidade representada por rituais especificos, muito
proximos, por sua vez, dos elementos que compdem a retdrica juri-
dica.

A retdrica, segundo Heinrich Lausberg, tem um sentido lato e
outro estrito, sendo o primeiro, em suas palavras, “a arte do discurso
em geral, que é exercida por qualquer individuo ativamente partici-
pante na vida de uma sociedade” (LAUSBERG, 1967, p. 75). O pensa-
dor alemao destaca os sujeitos falantes e ouvintes, dotados de animo
e de inegavel participagdo social, quaisquer que sejam as suas atribui-
¢cOes dentro da divisdo do trabalho, desde que integrantes da vida pu-
blica. Em outras palavras, segundo o autor, a retérica em sentido am-
plo permite que os sujeitos falem por si no espaco publico. Ja o sen-
tido estrito, também chamado de “retdrica escolar”, trata do “dis-
curso partidario de uso Unico” (/bid., p. 75), isto é, da defesa de uma
parte qualquer, aprendida nas bancas das academias, inclusive nas
escolas de formacdo dos advogados.

O exercicio da advocacia exige um esforco de negacdo do su-
jeito falante em prol de um outro que, por sua vez, decide silenciar.
Esse silenciamento, ressalta-se, parte de um contrato de mandato
pactuado, que sustenta o desejo do sujeito silenciado. Em outras pa-
lavras, o procurador assume o papel da defesa em nome de outra
pessoa, que mantém seu animus, isto é, o seu desejo atrelado a uma
determinada causa. Esse papel é convencionalmente assumido di-
ante de um julgador e da comunidade, semelhante ao teatro, com a
diferenca que este, aplicando a rigor os termos de Lausberg, seria um
“discurso geral de uso repetido”. Tamanha estratégia de persuasdo
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particular ndo é dada e costuma apresentar muitas faces, a depender
do tempo histérico e das sociedades que a encamparam. Nesse sen-
tido, os aspectos sociais que condicionam a obra de Goldoni em seu
contexto comportam um desses tempos historicamente localizados.

Adotando conjuntamente o entendimento de Michel Foucault,
a retdrica seria uma forma cultural dedicada a “arte de persuadir, de
convencer as pessoas da verdade do que se diz” (FOUCAULT, 2002, p.
54). O filésofo francés vai além e relaciona as formas juridicas com o
teatro das formas juridicas. Para ele, a constituicdo da verdade seria,
portanto, um teatro das formas juridicas. A convencao, essencial para
a linguagem teatral, € um elemento comum a retérica em sentido es-
trito, que faz uso constante dos elementos da cena para atribuir legi-
timidade ao seu oficio com o objetivo de alcancgar a verdade possivel.
A abstracdo das leis e das normas encontra concretude justamente
no figurino, no cenario e até mesmo nos gestos representados por
procuradores e juizes dentro do Tribunal. Basta observar uma sessdo
de julgamento, na qual, por exemplo, juizes vestem capas, se posici-
onam em lugar determinado, normalmente distanciados do publico
presente, realizando ag¢Bes absolutamente simbdlicas, tais como ba-
ter o martelo ou carimbar papeis com énfase. Uma analise estética e
antropoldgica do evento judicial reforca a ideia de que a estrutura
teatral das provas judiciais no ambito dos processos é responsavel
por atribuir sentido de verdade (cf. FIGUEIRA, 2007). Essa constata-
¢do é fundamental para a construcao dos gestus, em termos brechti-
anos, das personagens que integram os ambientes juridicos ao longo
da dramaturgia goldoniana.

E na transicdo entre o final do século XVIIl e o comego do século
XIX que se da a formacdo do que Foucault denomina “sociedade dis-
ciplinar”, amplamente conhecida e debatida pelos mais diversos
meios académicos. No seio dessa sociedade, encontra-se o “inquérito
como forma de saber-poder”, uma chave de entendimento indispen-
savel, ja que “funciona na apropriacdo de bens na sociedade feudal e
na constituicdo do sobrelucro capitalista” (FOUCAULT, 2002, p. 126).
Para Foucault, o medievo europeu assiste ao “segundo nascimento
do inquérito”, compreendido enquanto uma forma de saber. Esse
movimento, localizado ainda no século XlI, cria as condicdes para o
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surgimento da proépria figura do procurador, rompendo aos poucos
com a conspurcacao, paradigma tipico do Direito Arcaico.

Se antes a verdade juridica se estabelecia por meio de um jogo
sem testemunhas, sendo os deuses e a consciéncia das partes, sem-
pre projetada na expectativa do futuro, a Idade Média contribuiu, se-
gundo o filésofo, para o surgimento da infracdo e para a invencdo da
figura do soberano. No momento em que a confiscacdo dos bens
passa a ser um mecanismo de acumulacdo de riquezas dentro da 16-
gica feudal, a nobreza percebe que ndo haveria vantagem em arriscar
tudo numa luta entre iguais. Logo, ndo havendo flagrante em delito,
recorre-se ao inquérito como meio de reproducdo do passado. Por
isso a figura do procurador, enquanto representante do soberano, é
tdo importante, pois, para cumprir a missdao de defender seu patri-
monio em expansao, ndo é possivel estar em dois lugares ao mesmo
tempo.

Seguindo tal raciocinio — e saltando no tempo cronoldgico —, é
possivel afirmar que o ressurgimento do advogado, no contexto de
retomada das profissdes liberais dos séculos XVIII-XIX, esta atrelado
ndo apenas a necessidade de se olhar para o passado, num esforco
de reproduzir seus vultos com o objetivo de alcancar a verdade no
tempo presente, mas também — e talvez, principalmente — de contri-
buir para o processo de acumulacdo primitiva do capital. Compreen-
der a invencdo do inquérito como forma bem caracteristica da ver-
dade em nossas sociedades ocidentais é decisiva para os objetivos
propostos nesse estudo. Por isso, a andlise dos textos teatrais é po-
tencial aliada no estudo histérico dos meandros da Justica ao longo
dos séculos, pois servem como uma fonte do um pensamento juridico
localizado.!

Goldoni se encontra, pois, no momento decisivo de construcao
do Estado Moderno, encampada pelo movimento lluminista. Pode-se
afirmar que a ética republicana transbordou na obra do autor italiano,
gue é atento ao detalhe, as pequeninas, porém palpaveis, revolucdes

I Exemplo cléssico é a tragédia Antigona, de Séfocles, cotidianamente estudada nas disciplinas
de Teoria do Direito sob a perspectiva da distin¢cdo entre direito positivo e direito natural.

31



do cotidiano. Nesse sentido, ele faz uma espécie de contraponto me-
tonimico a retdrica revolucionaria marcada pelo “gigante desperto” e
pela “onda” na tomada da Bastilha.

Os RELATOS DAS MULHERES DE CHIOGGIA

Num dia de vento forte, o barqueiro Toffolo desembarca na litordnea
vila de Chioggia, perto de Veneza. Lucietta e Orsetta, duas mulheres
rendeiras, ndo resistem as ofertas e galanteios do barqueiro. Os boa-
tos correm rapido e chegam aos ouvidos dos respectivos noivos, Titta
Nane e Beppe, dois pescadores. Eles querem tirar satisfacdo com o
conquistador. Entdo, comeca uma briga, com direito a facas e pedra-
das: um verdadeiro bafafd, tal qual aparece no titulo dessa primeira
peca.

No enredo, a rotina pacata dos habitantes de Chioggia é inter-
rompida pela briga de grandes proporc¢des, seguida pela decisdo de
Toffolo que, agredido pelos demais, resolve acionar a Justica. Um ter-
ceiro interventor surge nesse sentido: é o juiz substituto quem estd
em Chioggia. O juiz titular ndo sai de Veneza, capital da Provincia.
Ocorrem extensos interrogatorios que envolvem toda a comunidade,
sobretudo as mulheres da regido, pobres, marginalizadas, que muito
provavelmente vivem a primeira experiéncia de verbalizar aspectos
das suas préprias vidas, numa espécie de “relato de si” (BUTLER,
2015), forcado pela presenca do Estado.

Cena 10

[Na Vara de justica] Pasqua, Lucietta, Libera, Orsetta, Checca,
todas com xale na cabeca. Mestre Fortunato e o mesmo [Vi-
cenzoj.

CHECCA: Onde estamos?
ORSETTA: Aonde vamos?
LIBERA: Ai de mim! Nunca estive num lugar desses.

FORTUNATO: Mestre Vicenzo, as suas ordens, mestre Vi-
cenzo!
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VICENZO (saudando-o0): Mestre Fortunato!

LUCIETTA: Estou com as pernas bambas, bambas!

PASQUA: E eu entdo? O meu coragdo estd saindo pela bocal
FORTUNATO (a Vicenzo): Onde estd o senhor juiz?

VICENZO: Ele ta em Veneza. E o senhor substituto que vai in-
terrogar vocés.

LIBERA (a Orsetta, dando-lhe uma cotovelada e indicando-lhe
o substituto que elas conhecem bem): h! Olha 13 o llustris-
simo!

ORSETTA (d4 uma cotovelada em Checca): Ah! E o Ilustrissimo
tdo gentill” (GOLDONI, 2020, p. 335).

O impacto da intervencdo judicial se apresenta logo na rubrica,
sugerida pelo autor, na qual todas as mulheres cobrem as cabecas
com xale. Esse gesto, caracterizado pela mudanca de indumentdria,
marca um rito de passagem: da rotina livre e desimpedida, para o en-
contro forgcado com o juiz interrogador na Vara de justica. Afinal, o
ato de se cobrir reflete um cddigo cultural bastante comum, marcado
pela fronteira ténue entre o respeito e a submissado. O nervosismo das
personagens ¢ percebido também por suas falas um tanto verborra-
gicas “Estou com as pernas bambas, bambas!” e “O meu coragao esta
saindo pela bocal!”, imprimindo o evidente desconforto gerado por
aquele espaco, até entdo desconhecido e bastante opressor. Assim,
resgatando o conceito do gestus como um conjunto de elementos da
cena capazes de designar determinada personagem a sua funcao so-
cial, é possivel localizar sua incidéncia, ao menos, no figurino e no ce-
nario indicados por Goldoni para marcar o lugar social ocupado pelas
mulheres de Chioggia nesta cena.

A chegada anunciada do juiz substituto Isidoro: “Olha 13 o llus-
trissimo” apresenta um outro gestus, proprio de um doutor da Lei,
cujo advérbio de lugar distante imprime um poder simbdlico. Embora
a familiaridade de que dispde para com a comunidade ajude a disten-
sionar o ambiente, sua presenca ndo suprime a artificialidade vio-
lenta, nos termos de Judith Butler, do discurso que se segue. Ao longo
dos interrogatorios, a pega ndo trata de um relato espontaneo, mas
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sim de uma narrativa artificial, forcada, ndo necessariamente pela
tortura, mas pela presenca imponente do Outro, no caso o Estado.
Ressalta-se a relevancia dessa presenca ndo apenas para a filosofia de
Butler, mas para a propria dramaturgia em geral, que comumente
adota a figura do Outro interventor, questionador, responsavel pela
conducdo do inquérito, como meio de apresentar a verdade na histé-
ria aos espectadores. Lembrando: em teatro, somos sempre trés.

Finalmente, a resolucdo do conflito, pela Unica figura represen-
tativa do Estado, se da ndo na praca publica enaltecida pelo pensa-
mento lluminista, mas sim no ambiente privado, isto é, na residéncia
do juiz substituto. No fim da peca, ele dd uma festa de casamento
coletivo, com musica, comida e tudo o que tem direito. Trata-se de
uma postura ambivalente por exceléncia. Se, por um lado, observa-
se uma evidente confusdo, ja naquele século, entre os espacos pu-
blico e privado ocupados pelos agentes publicos, por outro, ndo deixa
de ser admiravel a diplomacia festiva e desinteressada com que o
substituto dirime os conflitos daquela comunidade. Afinal, ndo ha
qualquer indicio de que ele tenha se beneficiado pessoalmente da-
quela situacgao.

A FUNGAO DA PENA NA BERLINDA DE DoMm MARrcio

O jogo de azar, conduta no Brasil de hoje tipificada como contraven-
¢do, é uma das razdes pelas quais o personagem Dom Marcio na Co-
média Café é levado ao cdrcere por dois policiais que reconstroem
seu passado delituoso por meio de perguntas embasadas nos cédigos
legais vigentes. A divulgacdo da prisdo em praca publica esta de
acordo com a denominada fungdo simbdlica ou retdrica da pena, pela
qual “as normas penais produzem na opinido publica a impressdo
tranquilizadora de um legislador atento e decidido.” (SOUZA, 2012, p.
7).

Trata-se de uma das construcdes doutrinarias possiveis dentro
do pensamento juridico que atribui carater pedagdgico a punicdo. Em
outras palavras, uma espécie de licdo aos demais. Na praca, os cida-
ddos, ainda que usuarios dos jogos ou beneficidrios de seus lucros,
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colaboram com os policiais para a punicdo do contraventor, que se
torna uma espécie de bode expiatdrio e assume toda a culpa por um
costume que, na verdade, é coletivo. E o que se observa no seguinte
trecho destacado da Cena Final:

Todos.

MULHERES (de fora): E um fofoqueiro! Um mentiroso! Um ca-
nalha!

EUGENIO (de fora): Um cafetio e agiota.

CONDE (de fora): E trapaceiro.

RIDOLFO (de fora): E ndo quer pagar a conta! Pega ladrdo. (En-

trando, com o guarda, as mulheres, o Conde e Eugénio.) Ei-lo
aqui! E esse. Dom Marcio! Segurem ele!

GUARDA 1 (a Dom Marcio): Entdo, senhor. Ficamos sabendo
que o seu negdcio aqui € jogo. Jogo é contravencao. E contra-
vencdo da cadeial

DOM MARCIO: Mas isso, ja acertei.

GUARDA 2: Acertou com quem?

DOM MARCIO: Com os senhores, seu guarda, logo antes. Ja
paguei, ndo?

GUARDA 1: O qué? Pagou? Como assim?

GUARDA 2: O que o senhor esta querendo insinuar? Corrom-
pendo a policia? Delinquente.

GUARDA 1: Artigo 317 do cddigo penal: corrupcdo de publico
oficial. Isso da mais cadeia. Vamos revistar.” (GOLDONI, 2020,
p. 155).

Na peca, escrita por Goldoni em 1757, a prisdo é realizada de
modo completamente informal: chegam alguns capitdes, que inter-
rogam alguns personagens mediante um papo um tanto intimidatdrio
e executam a prisdao. Dom Marcio, entdo, pergunta ao Trapo, um su-
balterno insubmisso: “Quem sdo aqueles?". Trapo responde: "Me pa-
recia a mafia" (onorata famiglia, em italiano. Ou seja, honrada familia,
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em traducdo livre para o portugués "policia corrupta"). O didlogo pos-
sivelmente sussurrado revela as dificuldades enfrentadas por aquele
Estado para manter o monopdlio da violéncia, em termos hobbesia-
nos. Mais uma vez, o espaco publico é atravessado por experiéncias
de cunho privado.

A atitude policial também demonstra a adocdo do carcere
como punicdo, antes do periodo estritamente designado por Fou-
cault na sua demonstracdo da sociedade disciplinar. Essa observacao
reforca o carater de fonte histdrica que se pode atribuir ao teatro,
capaz inclusive de questionar elaboracdes totalizantes e ndo rara-
mente frageis que induzem a uma construgado linear e/ou pretensa-
mente universal dos aparatos da Justica ao longo dos séculos. Sabe-
mos que ndo foi essa a intengdo de Foucault, que se preocupa em
localizar suas andlises dentro da Europa. Tampouco alegamos que a
presenca da policia no Café desmonta o raciocinio do filésofo franceés.
Entretanto, o microcosmo destacado pela peca contribui para vislum-
brar outras realidades concomitantes possiveis, dentro e fora do con-
tinente europeu.

CoNcLuUSsAO

No percurso tracado, é possivel perceber que o discurso juridico se
faz presente nas comédias de Carlo Goldoni, como reflexo e objeto
de reflexdo das instituicGes juridicas daquela sociedade italiana sete-
centista, tanto no desconforto com o ambiente do Tribunal pelas mu-
Iheres de Chioggia em Bafafd, bem como pela prisdo controversa do
Dom Marcio em Café. A obra apresenta duas dimensdes possiveis: da
transposicdo do “discurso retdrico judicial de uso Unico” para a cena,
refletindo aquele momento histérico no qual atuou o advogado Carlo
Goldoni; e da postura normativa do autor, que atribui ao “discurso
geral de uso repetido” do teatro uma evidente func¢do social de cara-
ter republicano.

E notdrio que, na obra de Goldoni, as classes mais baixas n3o
sdo levadas ao palco de forma ridicula ou estereotipada, tampouco
idealizada, mas sim imbuidas de uma aura realista e revolucionaria.
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No Brasil, pais que ndo viveu de fato uma revolugdo apoiada na luta
de classes e onde a forma de governo republicana sofre ameacas sa-
zonais, o publico tende a receber muito bem as piadas escritas por
Goldoni. Talvez porque reconheca, no palco, uma metonimia da re-
volugdo latente: a que ndo aconteceu ou que foi, por uma razdo ou
por outra, invisibilizada.?

Tais condig¢des situam a obra de Goldoni no rol dos escritos fun-
damentais para se compreender a cultura ocidental. E o que sugere
Alessandra Vannucci, que, a guisa de prefacio aos leitores brasileiros,
talvez redna os melhores argumentos em favor da ainda atual potén-
cia revolucionaria das Comédias de Goldoni:

Na ambigua delimitacdo do que seria nacional e contempo-
raneo, cabem gritos isolados, expressdes herméticas de um
mundo sem passado, elucubracdes autoficcionais e uma fre-
nética agitacdo de bandeirinhas, tanto nos palcos como nas
redes sociais, refletindo a liquidez de nossos encontros e ar-
tes. Essas pegas setecentistas sdo ilhas de racionalidade e
realismo que, mesmo que soem “cldssicas”, até anacronicas,
podem beneficiar nossa sobrevivéncia mental no meio do
caos que nos abisma. Sdo derivas utdpicas tanto mais neces-
sarias quanto mais distopicas sdo as facetas atuais das rela-
¢Oes de classe nessa nossa sociedade burguesa que 14, no
século XVIII, se implantava e se moldava. Ndo sem sustos,
reformas e revolugdes —nem que seja sé no palco. (VANNU-
CCl, 2020, p. 53-4).

Ao fim e ao cabo, as mulheres de Chioggia e os contraventores
de Veneza estdo sob a expectativa de uma sociedade vindoura, sem
saber exatamente que se trataria da liberal. Essa nogdo do tempo em
suspensao, tipica da aproximacdo de um evento epocal, qual foi a Re-
volucdo francesa de 1789, permite apontar em retrospectiva os di-

2 Foi o0 que observamos no ciclo online que realizamos, bem como na historiografia do teatro
brasileiro, que registra algumas montagens bem recebidas do autor italiano ao longo do século XX.
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versos interesses que compunham aguele universo relacional. A in-
vestigacdo sobre as razdes pelas quais alguns desses interesses vin-
garam em detrimento de outros é, portanto, imprescindivel para os
estudos em ambas as Teorias da Historia e do Teatro.

* k%

38



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BUTLER, Judith. Relatar a si mesmo: critica da violéncia ética. Belo Hori-
zonte: Auténtica Editora, 2015.

CHARLE, Christophe. A génese da sociedade do espetdculo: Teatro em
Paris, Berlim, Londres e Viena. Sdo Paulo: Cia das Letras, 2012.

FIGUEIRA, Luiz Eduardo de Vasconcellos. O ritual judicidrio do tribunal do
juri. Niterdi, 2007. 241 f. Tese (Doutorado) - Curso de Pds-graduacao
em Antropologia Social da Universidade Federal Fluminense. Dispo-
nivel em http://ppgantropologia.sites.uff.br/wp-content/uploads/si-
tes/16/2016/07/LUIZ-EDUARDO-DE-VASCONCELLOS-FIGUEIRA-1.pdf
Acesso em 23.06.2021.

FOUCAULT, Michel. A verdade e as formas juridicas. Rio de Janeiro: NAU
Editora, 2002.

GOLDONI, C. Bafafa. In.: VANNUCCI, Alessandra (org.). Comédias de Gol-
doni. Sdo Paulo: Perspectiva, 2020, p. 303-366.

GOLDONI, C. Café. In.: VANNUCCI, Alessandra (org.). Comédias de Gol-
doni. Sao Paulo: Perspectiva, 2020, p. 119-158.

LAUSBERG, Heinrich. Elementos da retcrica literdria. Lisboa: Fundacgdo
Calouste Gulbenkian, 1967.

SOUZA, Artur de Brito Gueiros. Curso de direito penal: parte geral. Rio de
Janeiro: Elsevier, 2012.

39



MEDIACOES ENTRE

TEATRO E SOCIEDADE —

DEBATE SOBRE O REALISMO:
DIALETICA ENTRE FORMA

E CONTEUDO EM A MORATORIA
E SANTA MARTA FABRIL S/A

DEVALCIR LEONARDO

INTRODUGAO

O presente trabalho tem como objetivo analisar o processo de mo-
dernizacdo do teatro brasileiro, a partir da atuacdo do dramaturgo
Jorge Andrade (1922-1984). Nosso aporte tedrico estara centrado em
uma importante reflexdo surgida na Alemanha na década de 1930,
intitulado Debate sobre o Expressionismo. No decorrer deste artigo,
iremos compreender que ali se realiza também, na pratica, um de-
bate sobre o realismo; e que, sendo menos especifico e mais acurado,
se faz um debate sobre as media¢Ges entre arte e sociedade.
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O nosso recorte vai diretamente para as pegas encenadas no
Brasil a partir dos anos 1950, em torno da obra de Jorge Andrade (o
que significa que buscaremos relacdes com outros dramaturgos) e o
modo de apropriacdo deste debate. Naguele momento, as condicbes
politicas, sociais e histdricas permitiam essa abertura, no sentido de
uma modernizacdo do teatro brasileiro a altura do debate, pelo sur-
gimento de escolas de teatro, de direcdo, e pela eclosdo de compa-
nhias profissionais com elencos estaveis, além do importante movi-
mento de teatro amador a partir da década de 1940. Portanto, nosso
objetivo é estimular um didlogo critico entre duas pecas: A Moratdria,
de Jorge de Andrade e Santa Marta Fabril S/A, de Abilio Pereira de
Almeida. Com isso, almejamos compreender a existéncia de ecos do
debate mencionado nas respectivas obras, e em um percurso dos
mais importantes do teatro brasileiro.

O DEBATE SOBRE O REALISMO:
UMA QUESTAO POLITICA E FILOSOFICA

A chegada de Hitler ao poder, em 1933, soma-se a um processo de
desconstrucdo do pensamento critico das Ultimas décadas na Alema-
nha. Um dos eventos empreendidos para isso aconteceu em 1937: a
famigerada exposicdo denominada “Arte Degenerada” (Entartete Ku-
nst), organizada pelos tedricos do nacional-socialismo e que recebeu
2.009.899 visitantes s6 em Munique (MACHADO, 2016). As obras fo-
ram apresentadas como forma de ridicularizar artistas expressionis-
tas, pintores como Pablo Picasso e Lasar Segall.

A estratégia nazista, assim, procedia nesta exposicao, tendo em
conta que:

As telas eram acompanhadas de slogan ridicularizando-as. Ao
lado delas, eram expostos também desenhos de doentes
mentais, para que o publico pudesse “comparar”. Colocaram
precos exorbitantemente caros e irreais para se “compreen-
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der” como esses artistas “ganhavam dinheiro” quando a po-
pulagdo no mesmo periodo (anos de 1920, ou de acordo com
a data da obra) sofria as misérias da hiperinflacdo (MACHADO,
2016, p. 121).

As criticas a estética expressionista surgiam tanto de setores
nazistas, como de setores da esquerda estalinista, que classificavam
a vanguarda como uma ideologia pequeno-burguesa. Os tedricos li-
gados a Moscou, assim, acusavam o Expressionismo de fornecer as
bases para o crescimento do nazismo. Alguns de seus idedlogos e ar-
tistas, como Gottfried Benn (1886-1956), aderiram ao partido nacio-
nal socialista de Hitler. Bernhard Ziegler (1895-1975), com o pseudo-
nimo de Alfred Kurella, assinou um artigo contra Benn. Assim, diante
dessa polémica, que considerava as vanguardas como formalistas, ex-
pressdo de subjetivismo mistico e realizando arte degenerada, surgiu
no ambito da esquerda um intenso debate, dos mais ricos e produti-
vos, para se compreender dinamicas internas a organizacdo da obra
de arte e questionar sua fungao social.

Aqui, partiremos das constatacbes de Raymond Williams
(2011), ao diferenciar um expressionismo subjetivista e um expressi-
onismo social, que ndo sdo redutiveis a um denominador comum.
Este ultimo foi capaz de tornar o drama um espaco “totalmente pu-
blico, invertendo o abandono do mundo burgués dos locais de poder
social em decorréncia de sua rejeicdo ao monopdlio da distincao”
(WILLIAMS, 2011, p. 80) — o que entra em contradicdo com a pers-
pectiva do, assim chamado, expressionismo subjetivista. Sao formas
que, no limite, podem ser vistas como antagonicas, assim como seu
sentido e significado.

Assim, chegamos a uma discussdo sobre os enunciados produ-
zidos pela forma artistica, que ndo mais é aceita como fixa para ser
preenchida por um determinado conteddo. Como compreender as
formas mais afeitas ao discurso e as visdes de mundo burguesas? Elas
sdo dominantes e, com isso, disseminadas no corpo social e facil-
mente compreensiveis, porém, esse entendimento esta predetermi-
nado a favor dessa estrutura de sentimento, ou pode (e como pode-
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ria) ser questionado em meio a prépria forma? Ou serd que essas for-
mas burguesas, tomadas como fixas, ndo tomam por garantidas e cer-
tas as avaliagdes pro-burguesas, independente do conteudo ali colo-
cado? Por outro lado, aforma nao facilmente reconhecivel do Expres-
sionismo é, imediatamente, expressdo de um elitismo formalista? Ou
isso depende de significados sociais e coletivos que dependem da
constituicdo das classes sociais e alguma autoconsciéncia de seu lu-
gar?

Essa discussdao, das mais importantes dentre as suscitadas na-
guele momento, teve repercussdo mundial, embora ndo sincrona,
evidentemente. E uma discuss3o que gostariamos de identificar e de-
bater a partir das obras escolhidas para analise. No entanto, reforca-
mos que ndo iremos analisar tracos do Expressionismo nas obras, mas
sim compreender como o conceito de realismo é incorporado na
forma e no conteldo das pegas, por uma relacdo dialética entre arte
e sociedade.

No livro de Carlos Eduardo Jorddo Machado, intitulado Um Ca-
pitulo da Histdria da Modernidade Estética: Debate Sobre o Expressi-
onismo (2016), é apresentada uma analise do Debate envolvendo os
escritores e fildsofos sobre a efetiva heranca do movimento expres-
sionista alemao. Trata-se do Debate que ocorre a partir de 1938, en-
tre Ernst Bloch, Gyorgy Lukacs, Hanns Eisler, Bertolt Brecht e Theodor
Adorno, todos pensadores da esquerda, mesmo guardadas as suas
enormes diferencas. O conjunto de ensaios publicados na Revista Das
Wort produz uma reflexdo muito rica e que repercutiu em diversos
paises.

Nesta direcdo, um de nossos objetivos é compreender como a
dramaturgia de Jorge Andrade se apropria de questionamentos cor-
respondentes aos discutidos por Brecht e pelos demais participantes.
Portanto, a retomada deste Debate justifica-se pelo acimulo critico e
tedrico produzido ao longo da histdria. Diante disso, ndo pretende-
mos aplicar na obra de Jorge Andrade os recursos estilisticos prove-
nientes do movimento expressionista, o que ja foi feito por Elizabeth
R. Azevedo, em seu livro Recursos Estilisticos na Dramaturgia de Jorge
Andrade (2012).
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O DEBATE ENTRE FORMA E CONTEUDO

A peca A Moratdria foi escrita em 1954 e teve sua estreia no dia 06
de maio de 1955, pelo Teatro Maria Della Costa, em S3o Paulo-SP,
com diregdo e cenografia de Gianni Ratto. O sucesso atribuido a peca
foi marcado por uma inovacao técnica atinente ao uso do recorte
temporal, segundo Magaldi (1997, p. 232):

A leitura de Vestido de Noiva deu-lhe a pista de nova dialoga-
¢do que passaria a cultivar: frases secas, cortantes, incisivas —
um pingue-pongue continuo em que a palavra ressoou em
plenitude ao ser exclamada no palco. Também o abandono de
continuidade rigida do tempo, j& experimentada na peca de
Nelson Rodrigues [...]

Interessante notar que Magaldi aproxima Vestido de Noiva e A
Moratdria pelo fato de ambas fugirem da continuidade rigida do
tempo, mas deixa de anotar as diferencas profundas na concepcao
desse abandono: enquanto Rodrigues se esbalda na desestruturagao
do tempo psicoldgico de Alaide, em chave expressionista subjetiva,
Andrade assume o tempo como uma categoria coletiva, do andar da
Historia, que, sé por erro, pode ser reduzido a mera categoria interna
dos personagens ou ao desdobramento continuo da Histdria, em um
leito sucessivo sem abalos. O tempo, entdo, é tomado em chave ma-
terialista, objetiva: se a crise do drama, indicada por Rodrigues, diz
que o conflito ndo estd na relacdo intersubjetiva, pois ele é deslocado
para atuar principalmente em esfera intrassubjetiva; em Andrade, a
crise se deve a sua reducdo ao nivel extrassubjetivo, das contradicdes
sociais e histdricas que, ndo obstante, tém evidentemente repercus-
sdo no plano subjetivo das personagens —mas essa ndo é a dimensdo
decisiva.

A acdo se desenvolve utilizando dois planos temporais: o pri-
meiro plano em 1932, numa casa na cidade, e o segundo plano em
1929, quando a familia de Joaquim ainda estava na sua fazenda de
café. A simultaneidade dos planos torna-se instancia narrativa, pois
em “A Moratdria, os planos sdo relacionados a objetividade historica,
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estando ambos a vista, todo o tempo. Apesar das distin¢des, nos dois
Casos esses recursos rompem com a cena ilusionista e apresentam os
fatos distanciados do publico leitor” (ENGELMANN, 2017, p. 132). O
palco é dividido ao meio, em diagonal: numa das partes esta a fa-
zenda, na outra a casa. Os elementos de cena sdo os mesmos, ou fa-
zem analogia: as mesmas figuras religiosas, alguns moveis, até o galho
seco de jabuticabeira na casa faz mencdo as jabuticabeiras da fa-
zenda. A diferenca notavel é que, na casa, ocupa o centro do espaco
a maquina de costura, de onde sai o sustento da familia, que na fa-
zenda ainda era vista apenas como um passatempo para uma filha
com pendores aristocraticos. No contexto da cidade, o galho de jabu-
ticabeira seco, remete “a inexordvel realidade presente e é signo de
morte, de perda irremediavel, diante dos olhos lucidos dos filhos”
(SANT’ANNA, 1997, p. 139).

Os dois planos ndo se sucedem, um cedendo espaco ao outro,
mas estdo justapostos, todo o tempo. Os quatro personagens princi-
pais — o pai Joaquim, a mde Helena, os filhos Lucilia e Marcelo — tran-
sitam entre esses dois espacos-tempo, de tal modo que os quatro po-
dem estar num mesmo espaco, ou dois a dois. Ndo ha comunicacao
entre os dois espacos, contudo. A cena é de tal modo construida que
os dois planos se perspectivam mutuamente, o tempo todo. Segundo
Engelmann (2017, p. 145), as

unidades de espaco reafirmam a temporalidade, isto €, pas-
sado—fazenda, presente—cidade. E colocam em foco a questédo
social: rural versus urbano, e histérica: decadéncia da aristo-
cracia rural e formagdo da nova burguesia industrial.

Outro elemento importante que se destaca no decorrer da
peca é o uso da linguagem. Neste sentido, Décio de Almeida Prado
afirma que “a linguagem da peca nos engana na sua pretensa simpli-
cidade: parece ser mera transcricdo quando é, na verdade, o produto
de um feliz esforgo de selegdo e despojamento” (PRADO, 2008, p.
627). Nas expressdes usadas por Helena, “como dar o ponto na goia-
bada, como se fazia sabdo de cinza, como se aproveitava o leite para
fazer queijo [...]”. (ANDRADE, 2008, p,175). Esse é um exemplo de
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uma situacdo e de uma linguagem despojada, mas que se universaliza
qguando transfigurada pela arte, como nos relata Prado ao participar,
nos Estados Unidos, de uma montagem de A Moratdria: “Era um mi-
lagre sempre renovado, da transfiguracdo pela arte. Aquele mundo
restrito que eu conhecera menino havia se transformado em simbolo
universal e falava com igual persuasdo numa lingua estrangeira”
(PRADO, 2008, p.629).

A peca Santa Marta Fabril S/A, escrita por Abilio Pereira de Al-
meida, teve sua estreia no dia 02 de marco de 1955, no Teatro Brasi-
leiro de Comédia - TBC, com direcdo de Adolfo Celi e cendrio de
Mauro Francini. A peca trata de uma familia burguesa que tenta livrar
sua fabrica da faléncia. Para isso, a familia faz um acordo de ajuda
financeira com o governo de Getulio Vargas. Para estabelecer uma
leitura mais aprofundada da obra e suas relacdes com o teatro de
Jorge Andrade, tomaremos como ponto de partida as criticas de Gilda
de Mello e Souza, publicadas no ensaio “Teatro ao Sul” (2008), bem
como o estudo de Gabriela Uber, O teatro de Abilio Pereira de Al-
meida e algumas relagdées com a obra de Jorge Andrade (2011).

Abilio Pereira de Almeida tem uma relacao muito préxima com
o TBC, pois participou de sua fundacdo, em 1948, como primeiro se-
cretdrio, cargo que exerceu por mais de oito anos. Logo em 1948,
teve sua primeira peca encenada pela empresa, A mulher do proximo.
Em 1949, Pif-Paf; em 1951, Paiol Velho, em 1955, Santa Marta Fabril
S/A e, finalmente, em 1957, Rua Sdo Luiz, 27 — 82. O conjunto de sua
dramaturgia, para Prado (1988, p. 56), “sé ndo se completou por ndo
possuir um arcabouco literario e ideoldégico mais sdlido. Formal-
mente, perseguiu durante anos a técnica da ‘peca bem-feita’, ndo al-
cancando a ndo ser quando ja dava evidentes sinais de esgotamento”.

No entanto, foi um dos dramaturgos mais prestigiados pelo
TBC, além de atuar como ator no teatro e no cinema, pela Companhia
Vera Cruz. A pouca densidade literdria e o vinculo ideolégico ligado a
burguesia, citada por Prado (1988), ndo foram empecilhos para que
0 publico se identificasse com os temas de suas pecgas, proporcio-
nando, assim, espetaculos com maior nimero de bilheteria entre os
dramaturgos brasileiros. Porém, “a opinido da critica, em matéria de
teatro, estava dissociada do gosto do publico. Mas como eu estava
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fazendo sucesso, pouco ligava para a critica, quer dizer, a critica é que
estava dissociada, azar o dela, n3o é?” (ALMEIDA, A. P. de apud UBER,
2011, p. 3-4).

Os argumentos do dramaturgo materializam a polémica sobre
qguando surge um teatro moderno no Brasil. In@ Camargo Costa,
guando escreve o ensaio “A producdo tardia do teatro moderno no
Brasil” (COSTA, 1990), reflete justamente sobre a questdo de articular
trés elementos centrais: texto, critica e publico. Os textos, encenados
pelo TBC, em sua maioria estrangeiros, traziam ndo apenas um con-
teldo avangado, mas também uma forma que pretendia expor os li-
mites do drama burgués, como estudou Szondi (2001). Mas, no Brasil,
encenadas com toda a pompa e circunstancia de obras ja consagra-
das, tais pecgas ndo vinham pelo seu carater inovador, mas por conta
de seu apelo para o publico. Distantes dos contextos histéricos, das
lutas e oscilagdes, da acumulacgdo critica e tedrica no seio da qual as
obras surgiram, restava seu carater mercadoldégico, os rétulos de pe-
cas de sucesso na Europa e nos EUA. Deste modo, por meio desse
nivelamento receptivo, elas recebiam um tratamento formal que as
tornava exemplares de “pecas bem-feitas”.

Essa é uma das contradi¢des que corrobora argumentos deste
estudo: refletir como o Debate sobre o Expressionismo pode ter eco
no Brasil, principalmente, tendo como foco uma arte realista, sendo
que, para isso, é indispensdvel levar em conta o contexto em que as
obras surgiam. E, na esteira disso, como elas eram formalizadas, pois,
assim, acabava ndo importando muito o seu conteldo — e, com o per-
ddo do exagero, eram encenadas com a distancia de classicos atem-
porais.

No ensaio “Teatro ao Sul”, Gilda de Mello e Souza (2008) faz
uma anadlise comparativa entre A Moratdria e Santa Marta. Sua re-
cepcdo critica é feita no calor da hora, quando da estreia de ambas as
pecas em 1955. Souza, entdo, destaca o mérito dos escritores, mas
demonstra uma predilecdo pela abordagem inovadora de Jorge An-
drade em A Moratdria, por ser sua peca de estreia como escritor. Abi-
lio Pereira de Almeida, por sua vez, era ja um ator e dramaturgo con-
sagrado, e ja tinha tematizado a crise das elites cafeeiras na peca Paiol
Velho, encenada pelo TBC em 1951. No entanto, um fator inovador
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destacado pela critica de arte é o aspecto do “testemunho da reali-
dade” (SOUZA, 2008, p. 132). Este elemento fora muito exercitado
pelo romance nordestino, ao apresentar a decadéncia de uma

sociedade patriarcal ligada a cultura do agucar e do cacau. O
mesmo, No entanto, ndo acontece no Sul. A derrocada de 29
ndo condicionou o aparecimento do romance do café e, fora
uma ou outra tentativa sé comega a efetuar-se agora, tardia-
mente, e num género como o teatro, muito pouco vinculado
a nossa tradigcdo artistica (SOUZA, 2008, p. 132).

Tendo o teatro como “testemunha da realidade”, os dramatur-
gos Abilio Pereira de Almeida e Jorge Andrade ofereciam as experién-
cias de sua classe social como chave interpretativa das novas trans-
formagdes no modo de producgdo da riqueza. Cada um ao seu modo,
ambos retrataram a crise social, tendo como foco os aspectos morais
ou sociais da época, mas com resultados muito diversos. Como afirma
Souza:

A distancia que separa a leviandade de Santa Marta Fabril da
aspereza tragica d’A Moratoria é mais aparente que real. [...].
Alids, a grandeza d’A Moratdria deriva em parte de Jorge An-
drade ndo tomar partido no conflito que descreve e permite,
de bragos cruzados, que se cumpra o destino doloroso das
suas personagens; ao passo que a relativa inconsisténcia de
Santa Marta vem de seu autor esposar a ideologia de sua
classe de origem, adocicando um ou outro destino e reti-
rando-lhe, portanto, a coeréncia (SOUZA, 2008, p. 135).

As tematicas sociais, como a crise de 1929 e a Revolucdo Cons-
titucionalista de 1932, perpassam A Moratoria e Santa Marta; ndo
obstante, o jogo de falseamento da realidade decorre das estratégias
empreendidas pelos dramaturgos, levando os leitores e espectadores
a falsas conclusGes sobre as avaliacGes das pecas. Abilio Pereira de
Almeida constrdi um perfil caricatural dos seus personagens em tipos
sociais. Ao representd-los, denuncia a decadéncia moral da burgue-
sia, na tentativa de uma possivel regeneracdo da elite brasileira. No
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mesmo compasso, reduz os conflitos sociais —decorrentes da luta por
manter a empresa — a conselhos amorosos, sem falar que cria mani-
queismos faceis. Jorge Andrade, por seu turno, faz o caminho contra-
rio, ao expor, até o ultimo limite, valores sociais e morais superados
por uma nova logica de producdo da riqueza, sem defender um ou
outro lado. Como afirma Souza (2008, p. 137): “Mas se Santa Marta
inventa principalmente um tipo, A Moratdria descobre sobretudo um
tema, abrindo para a literatura teatral ao Sul uma nova era”.

A comparagdo entre A Moratdria e A morte do caixeiro viajante,
de Arthur Miller, é um procedimento recorrente. Contudo, Souza de-
marca e identifica a fungdo do tempo como elemento que realca o
aspecto tragico nas obras, e que opera de modo muito diferente em
cada uma delas. Segundo a critica:

[...] na peca de Arthur Miller, o passado ressurgindo pela me-
moria é o passado de um individuo e as lembrancas evocadas
afastam a personagem de seu nucleo familiar, definindo-o
como um ser especifico, isolado do seu grupo; em A Morato-
ria, ao contrario, é o passado que carrega as pessoas, funcio-
nando como a memoria coletiva e dando sentido ao presente
(SOUZA, 2008, p. 137).

Importante notar que, embora as duas pecas (de Miller e de
Andrade) trabalhem com o passado em chave critica, o que esta rela-
cionado com uma formacdo social ampla, em Miller isto se materia-
liza em perspectiva subjetiva, enquanto em Andrade pelo choque en-
tre os personagens, em plano coletivo. Souza (2008, p. 137) chega a
categorizar o conceito de “tempo intemporal”, pois “a fazenda ora é
perdida, ora recuperada, num movimento idéntico aos dois pratos
numa balanca”. A metafora do labirinto, tdo recorrente no conjunto
da obra de Jorge Andrade, é confirmada, nas palavras de Souza
(2008), como um eterno retorno, “pois ela volta sempre ao ponto de
partida, enclausurando as quatro personagens principais num circulo
de ferro — o tempo intemporal do grupo”.

Esta riqueza presente na forma dramatica, materializada no
tempo e espaco em A Moratdria, ndo se constitui como mesmo grau
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de complexidade em Santa Marta, pois, ao constituir o tempo como
linear (1926-1933-1948), Abilio Pereira de Almeida dilui a complexi-
dade, apenas, no conteudo, reforgcando a forma burguesa do drama.
Ja Jorge Andrade trabalha, permanentemente, para romper com o
drama burgués no conteudo, mas sobretudo por inovacdes na forma
dramatica, ja que “as personagens avancam irremediavelmente para
o futuro, como na realidade, inseridas no decurso linear do tempo,
podendo apenas evocar o passado pelo didlogo, nunca cenicamente”
(ROSENFELD, 2008, p. 614) — este é um recurso fundamental que di-
ferencia A Moratdria de Santa Marta.

No plano do conteldo, o acerto de contas entre pai e filho em
A Moratdria constitui um rompimento de um plano individual, crista-
lizando-se como uma alegoria de acerto de uma classe social. Se-
gundo Souza (2008, p. 138):

Assim, pai e filho ndo se opdem propriamente, antes se com-
pletam: sdo a mesma personagem tomada em dois momentos
diversos da histéria do grupo. [..] a acusagdo mutua que fazem
soa como exame de consciéncia de uma classe que sente o
seu momento ultrapassado.

Joaquim e Marcelo estdo presos ao passado, um pela logica do
trabalho rural, outro pela incompatibilidade a uma nova organizacao
social do trabalho visto como “sinébnimo de sofrimento e aprisiona-
mento, [que] é sinal de proletarizacdo e desqualificacdo do individuo”
(ARANTES, 2001, p. 102). Estes dois estdo fadados ao fracasso. Cabe
a Lucilia a tentativa de manter o grupo unido e, a partir de um pro-
cesso dialético, estabelecer uma nova sintese de familia para sobre-
viver no mundo capitalista. As inovagdes, tanto no campo da forma
como no do conteldo da peca A Moratoria, dialogam com as refle-
x0es de Brecht sobre a definicdo de uma obra formalista:

Uns dizem: vocés apenas mudam a forma, mas ndo mudam o
conteldo. Os outros tém a impressdo de que: o que vocé faz
€ 0 mesmo, abandonar o contetdo em favor da forma — de-
signadamente da forma comercial. E muitos ainda ndo perce-
beram uma coisa: perante as exigéncias sempre novas do
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mundo social em transformacdo, a manutencdo das antigas
formas convencionais também é formalismo (BRECHT, 2016,
p.292).

Assim, as inovacdes na forma e no conteldo de A moratoria
se materializam no tempo e no espago dramaticos, pois a persona-
gem Lucilia, aparentemente, representa a possibilidade de rompi-
mento ou superagdo. Segundo Souza (2008, p. 139): “Lucilia é o ul-
timo esteio. [...] Ser secundario, de existéncia subalterna, ndo lhe é
tdo penoso trocar uma sujeicdo por outra, o dominio do pai ou do
marido pela escraviddo da maquina de costura”. Essa condicdo de su-
balternidade e, ao mesmo tempo, de aceitagdo do presente, consti-
tui, segundo Souza (2008, p. 140), a capacidade de “se libertar da fa-
zenda e penetrar no novo mundo que se constroéi”.

Portanto, ao comparar as pecas Santa Marta Fabril S/A e A
Moratdria percebe-se o salto de qualidade ao inovar tanto no plano
conteudo como da forma dramatica, pois Jorge Andrade recupera fra-
gmentos de um mundo superado por meio da imagina¢do como ob-
jeto artistico. Souza (2008, p. 140) conclui que “A Moratdria é a pri-
meira obra-prima da modernidade do teatro brasileiro”. Assim, para
Souza, o teatro moderno brasileiro tem seu inicio com a encenac¢do
de A Moratdria.

CoNcCLUSAO

Na peca de Almeida, a forma dramatica é reafirmada, no entanto,
ocorrem algumas inovac¢des no plano do conteldo, como a mencdo
a uma possivel greve, crises matrimoniais, a remissdo aos eventos da
Revolucdo Constitucionalista de 1932. Todas essas inovagdes temati-
cas sdo incorporadas a forma do drama burgués. Entre as duas pecas,
evidenciamos que em A Moratdria ocorre uma inovagdo tanto na
forma como no conteuldo, aproximando-se de discussdes em torno
do realismo, como defendido por Brecht.

Em contrapartida, Santa Marta reafirma as ideologias burgue-
sas, embora haja uma aparente critica as relacdes sociais e produtivas
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—Martuxa, herdeira da fabrica Santa Marta, questiona o papel dos do-
nos da empresa e critica o seu modelo de gestdo, pois, segundo ela,
seria necessario inovar os métodos, aproximando-se das concepgdes
fordistas e tayloristas de organizacdao empresarial, além de uma abor-
dagem mais humanista das relacGes de trabalho — sem perceber que
o fordismo é alienador e desumanizador, contradicao que enfraquece
a peca. Enquanto isso, Andrade representa a decadéncia do modelo
agroexportador de café, e a dificil e contraditéria transicdo para uma
nova politica e organizagdo social, em chave coletiva, Almeida apre-
senta as novas formas de dominacdo do modo de producdo capita-
lista, misturando ideologia com humanidade.

Portanto, em um Brasil cada vez com mais dificuldade em fazer
um enfrentamento critico de sua Historia, seja no plano social como
no politico e cultural, a obra de Andrade é um lugar privilegiado e ne-
cessario para uma revisitacdo, notadamente em face do longo, con-
flituoso e complexo processo de modernizacao do teatro brasileiro.

k %k k
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BENVINDA, A MULATA:

OS SENTIDOS DA MESTICAGEM
N‘A CAPITAL FEDERAL
DE ARTHUR AZEVEDO

JULIA LANZARINI

Pré6LOGO

Em 9 de fevereiro de 1897, uma multiddo acotovelava-se as portas
do teatro Recreio Dramatico, nos arredores da Praca Tiradentes, no
Rio de Janeiro. O motivo era a estreia da nova peca de Arthur Aze-
vedo, intitulada A Capital Federal, que seria desempenhada pela
Grande Companhia do empresario Silva Pinto e fora retirada da re-
vista de ano O Tribofe'. Enquanto Coelho Neto, Rodolfo Bernardelli,
José do Patrocinio, Olavo Bilac, Henrique Chaves e Guimaraes Passos?
assumiam suas cadeiras no teatro, “uma grande massa anénima” en-
chia a plateia. De repente, “o Nicolino Milano fez um gesto longo com
a batuta” e a orquestra atacou “a bela sinfonia que esse moco ja mes-
tre escreveu para ‘A Capital Federal’. Atencao!” (BILAC, 1897).

1 Parte do enredo e das personagens da peca de 1897 foram copiados da revista do ano de
1893, do mesmo autor. A personagem Benvinda ja figura entre os personagens de O Tribofe, ainda
gque em sua segunda aparigdo possua mais protagonismo e consisténcia.

2 Importantes figuras do mundo letrado do Rio de Janeiro de finais do século XIX.
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PriMEIRO ATO

O primeiro quadro da peca tem como cendrio o sagudo do Grande
Hotel da Capital Federal. O gerente apresenta o luxuoso estabeleci-
mento. Entram em cena, entdo, primeiro Figueiredo, depois Lola —
esta, uma cortesa de luxo de origem espanhola, veio a procura de um
hospede, Seu Gouveia, o qual, viciado no jogo de roleta, estava em
uma maré de sorte e, portanto, cheio de cobres para satisfazer seus
caprichos. Figueiredo, por sua vez, estd morando no Hotel e é apre-
sentado pelo gerente como “o verdadeiro tipo carioca”: esperto,
guestionador do estrangeirismo, nunca satisfeito e apreciador das tri-
gueiras.? Trigueiras, explica o personagem, é como ele se refere as
mulatas, “por ser menos rebarbativo” (AZEVEDO, 1995, p. 321, 324).4

Portanto, ja de inicio e com bastante ironia, o debate racial é
colocado em cena e prepara a entrada de Benvinda ao palco. Mu-
cama da familia de Seu Eusébio, essa personagem adentra o sagudo
do Grande Hotel acompanhando seus patrdes, que vieram de Sdo
Jodo do Sabar3g, interior de Minas Gerais, a procura de Seu Gouveia,
o qual pedira a mdo de Quinota, a filha mais velha do patriarca, e que,
depois de voltar a Capital, para arranjar os papeis do casamento, de-
saparecera. Como os espectadores a essa altura ja sabiam — e a fami-
lia descobriria logo em seguida —, Gouveia encontrava-se envolto com
o0 vicio na jogatina e de caso com a cortesd Lola.

Embora na posicdo supostamente secunddria de mucama, ja
no primeiro quadro Benvinda assume seu papel no nucleo central do
enredo — algo incomum a época® — e, quando entra em cena, logo
chama a atencdo da plateia: ndo s6 porque a abertura do espetdculo

3 “adjetivo: 1. cuja cor é escura como a do trigo maduro; moreno. (...) Substantivo masculino:
pessoa que apresenta a cor do trigo maduro; Moreno”. (DICIONARIO eletrénico Houaiss de Lingua
Portuguesa, on-line).

4 Todas as citagbes se referem a esta edigdo. Doravante, apenas indicaremos a paginagao.

> De 62 romances do Segundo Reinado, apenas quatro apresentam personagens mulatas
protagonistas (cf. BOUCINHAS, 2016). Proporgdo semelhante a da produgdo de Arthur Azevedo:
dentre sessenta pecas de sua autoria, ha somente dez personagens definidas como mulatas. Dessas,
apenas Benvinda, e, também, Monica, da pega Pum/!, possuem essa posi¢do de destaque.
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fala sobre “mulatas”, mas também porque Figueiredo puxa o foco
para ela ao comentar, a parte, o aparecimento da “boa mulata” (p.
331). Ao longo da peca, sua centralidade mostrar-se-a ainda mais
clara devido ao numero de falas e de cenas que possui, pelo fato de
ser fundamental para a comicidade do espetaculo e pela sua forga,
gue ja aparece ainda nesse primeiro momento.

Quando a familia de Seu Eusébio se dirige para os quartos onde
vao se hospedar, Figueiredo aproveita para assediar Benvinda,
dando-lhe um beliscdo. A mulata, entdo, ndo reage de forma sub-
missa: grita “Ah, seu assanhado” e se retira para a coxia, indignada (p.
331). Figueiredo, no entanto, ndo desiste da “trigueira” e, no quadro
seguinte, envia-lhe uma carta. Analfabeta, a mulata consegue fazer
com que sua nhanhd, D. Quinota, leia o bilhete para ela ouvir. Nele, o
“tipico carioca” afirmava que se Benvinda desejasse “uma posicdo in-
dependente” e uma casa propria, deveria encontra-lo. Sem hesitar, é
o que a mulata faz na “terca-feira, as quatro horas da tarde, no Largo
da Carioca, ao pé da charutaria do Machado” (p. 338-9):

BENVINDA (Aproximando-se com uma pequena trouxa na
mdo.) — Aqui estou.

FIGUEIREDO (Disfar¢cando o olhar para o céu.) - Disfarca, meu
bem. (Pausa.) - Estas pronta a acompanhar-me?

BENVINDA (Disfarcando e olhando também para o céu.) - Sim,
sinh6, mas eu quero sabé se é verdade o que o sinh6 disse
na sua carta...

FIGUEIREDO (Disfarcando por ver um conhecido que passa e o
cumprimenta.) - Como passam todos |a por casa? As senho-
ras estdo boas?

BENVINDA (Compreendendo.) - Boas, muito obrigado... Sinha
Miloca é que tem andado com enxaqueca.

FIGUEIREDO (A parte.) - Fala mal, mas é inteligente.
BENVINDA — O sinh6 me d& memo casa pra mim mord?

FIGUEIREDO —[...] Ndo te faltard nada! Mas aqui ndo podemos
ficar. Passa muita gente conhecida, e eu ndo quero que me
vejam contigo enquanto ndo tiveres outra encadernagdo.
Acompanha-me e toma o mesmo bonde que eu. (Vai se
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afastando pela direita e Benvinda também.) Espera um
pouco, para ndo darmos na vista. [...]

BENVINDA —[...] Oral isto sempre deve sé mié que aquela vida
enjoada 1a da rocga! Ah! Seu Borge! Seu Borge! Vocé abusou
proque era feitd 14 da fazenda; fez o que fez e me prometeu
casamento... Mas casara ou ndo? [...]. Quero a minha liber-
dade! (Os destaques sdo do texto, p. 341-2.)

O que chama primeiro a atencdo nesse trecho é a justificativa
utilizada por Benvinda para aceitar a proposta de Figueiredo: a sua
busca por liberdade. Isso a insere em dois importantes pontos de ten-
sao do final do século XIX: a questdo do trabalho no pds-abolicdo e
uma visada sobre o papel da mulher na sociedade. Sobre o primeiro
ponto, é importante destacar que Benvinda é uma trabalhadora livre.
De qualquer forma, para ter autonomia, precisa fugir. Tal contradicdo
revela a fronteira ténue entre escravidao e liberdade no Brasil pds-
1888, especialmente evidente no que se referia ao servico doméstico.

Ao mesmo tempo, no Rio de Janeiro da década de 1890, a li-
berdade ndo era, a principio, um direito que deveria ser pretendido
pelo género feminino. Principalmente quando vinculada a abdicacédo
do casamento, como é o caso de Benvinda, que renuncia ao “Seu
Borge”, como aparece na citacdo acima. Ainda que a situa¢do das mu-
Iheres mais pobres fosse bastante diversa daquelas pertencentes a
elite, a maior autonomia que possuiam era vista como uma conse-
guéncia nefasta de suas precdrias condicdes sociais e de forma al-
guma enquanto algo que deveria ser desejado. Apesar disso, a luta
pela “emancipacdo do sexo fragil” estava presente nas ruas, nos jor-
nais e nas pecas fluminenses de finais dos Oitocentos.

Para além de tudo isso, o didlogo acima transcrito, entre Ben-
vinda e Figueiredo, também é interessante porque faz questao de evi-
denciar a esperteza da mulata, que “fala mal, mas é inteligente” (p.
342). Caracteristica que fica ainda mais ébvia quando a comparamos
com Quinota, a mocinha “tdo simples, tdo ingénua, tdo sinceral” (p.
358). E é essa esperteza que, em A Capital Federal, permite a Ben-
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vinda assumir na trama um papel realmente protagonista. Isso por-
que é enganando Quinota, que |é o bilhete para ela ouvir, e se mos-
trando inteligente e perspicaz a Figueiredo, que ela tera a oportuni-
dade de sair de uma condicdo submissa como mucama e seguir uma
trajetdria propria na peca: a partir do segundo ato, Benvinda formara
um novo nucleo dentro do enredo, com seu proprio conflito drama-
tico e tendo a mulata como personagem principal.

SEGUNDO ATO

O segundo ato abre com Benvinda em cena, “escandalosamente ves-
tida a ultima moda e cercada por muitas pessoas do povo, que lhe
fazem elogios irénicos” (p. 351). O cenario, muito elogiado, é o Largo
de Sdo Francisco. Os homens s6 deixam de importuna-la quando Fi-
gueiredo vem a seu socorro. A partir desse momento, ele comega a
educa-la para transforma-la em uma cortesa de luxo.

FIGUEIREDO —[...] ndo sorrias a todo instante, como uma bai-
larina... A mulher que sorri sem cessar é como o pescador
quando atira a rede: os homens vém aos cardumes, como
ainda agora! - E esse andar? Por que gingas tanto? Por que
te remexes assim?

BENVINDA (Chorosa.) - Oh! Meu Deus! Eu ando bem direiti-
nha... ndo olho pra ninguém... Estes diabo é que intica co-
migo. - Vem ca, mulatinha! Meu bem, ouve aqui uma coisa!

FIGUEIREDO - Pois ndo respondas! Vai olhando sempre para a
frente! Nado tires os olhos de um ponto fixo, como os acro-
batas, que andam na corda bamba... [...]. E preciso também
corrigir o teu modo de falar, mas a seu tempo trataremos
desse ponto, que é essencial. Por enquanto o melhor que
tens a fazer é abrir a boca o menor nimero de vezes possi-
vel, para ndo dizeres home em vez de homem e quejandas
parvoices... Ndo ha elegancia sem boa prosodia (p. 353-4.)

Nesse trecho, fica bastante ébvia a sensualidade de Benvinda.
Sensualidade que ndo é proposital, mas que lhe é intrinseca, ja que a
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personagem ndo tem sequer consciéncia do seu andar sedutor. A atu-
acao das atrizes, segundo os jornais da época, também buscava res-
saltar essa caracteristica da personagem, especialmente nessa cena.
Colocar uma mulata sensual no palco e em destaque na trama desa-
fiava os ideais cristdos e higienistas de finais do século XIX, que de-
fendiam a castidade do sexo feminino — e o sucesso da personagem
certamente colocava em xeque esses ideais. De todo modo, é com
Benvinda efetivamente sendo apresentada como cocote ao demi-
monde® carioca que o segundo ato caminha para o seu fim.

CENAI

Os mesmos, Figueiredo e Benvinda (Entra Figueiredo, vestido
de Radameés, trazendo pela méo Benvinda, vestida de Aida’.)

(..)

FIGUEIREDO - Minhas senhoras e meus senhores, apresento a
Vossas Exceléncias e Senhorias Dona Fredegonda que - de-
pois, bem entendido, das damas que se acham aqui presen-
tes - é a estrela mais cintilante do demi-monde carioca!

TODOS (Inclinando-se.) - Dona Fredegonda! (p. 373-4)

Com o objetivo de tentar “lapidar o diamante” Benvinda, Fi-
gueiredo, além de tentar afrancesar seu modo de andar, falar e se
vestir, resolve leva-la como sua acompanhante ao baile da cocote
Lola. Introduzida naquele circulo social como Fredegonda, a mulata
estd “lancada”. Agradava, dessa forma, pelo menos momentanea-
mente, aqueles que viam a personagem como “ja estragada”: por ja

6 Cocote é um termo pouco preciso, mas muito utilizado em finais do século XIX em textos
jornalisticos e literdrios, para se referir a mulheres que ndo se enquadravam no modelo cristdo da
“boa dona de casa”. Poderia ser usado para designar mulheres independentes ou mesmo
prostitutas de luxo (como um sinénimo para cortesd). Demi-monde, por sua vez, era o ambiente
social onde homens burgueses encontravam as cocotes.

7 Aida e Radamés sdo personagens da 6pera “Aida”, com musica de Verdi. Aida é uma princesa
etiope que é transformada em escrava pelos egipcios. Radamés é um general egipcio que deve
casar-se com a filha do farad, mas se apaixona por Aida.
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ter sido deflorada, andar sozinha a rua e buscar independéncia, o ren-
dez-vous seria 0 seu Unico destino possivel. E a peca sé ndo revoltava
completamente aqueles que viam a sensualidade como algo positivo
porgue esse ndo sera o fim dltimo da mulata.

TeERCEIRO ATO

Consciente do desajuste entre sua maneira de ser e seus novos habi-
tos, a primeira cena da mulata no terceiro ato mostra a personagem
mudando de estratégia, na sua busca por uma clientela mais rica.
Dado o autoritarismo de Figueiredo e a extravagancia em comportar-
se como uma cocote, a mulata comeca a se irritar com seu “lancador”,
desiste de afrancesar-se e resolve abandonéa-lo, como veremos a se-
guir:

BENVINDA — Me deixe! Ja te disse que ndo quero mais sabé
do sinho!

FIGUEIREDO — Por que, rapariga®

BENVINDA — O sinh6 co’essa mania de queré me langd é um
cacete insuportave! Td sempre me dando ligdo e raiando co-
migo! Praisso eu ndo percisava sai de casa de sinho Eusébio!

FIGUEIREDO — Mas é para o teu bem que eu...

BENVINDA — Quais pera meu bem nem pera nada! Hei de en-
contrd quem me queira mesmo falando cumo se fala na
rocal

FIGUEIREDO — Estds bem aviada!

BENVINDA —Eu mesmo posso me langd sem percisar do sinho!

FIGUEIREDO — Oh! Mulher, olha que tu ndo tens nenhuma ex-
periéncia do mundo. Es uma tola... uma ignorantona... ndo
sabes o que é a Capital Federal!

BENVINDA — Como o sinho se engana! Eu ja tou meia capita-
lista-federalistal

FIGUEIREDO — Bom; Tua alma, tua palma! Estou com a minha
consciéncia tranquila. Mas vé |a: se algum dia precisares de
mim, procura-me.
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BENVINDA — Merci! (Vai-se afastando.) |...]

FIGUEIREDO (S6.) — No fundo, estou satisfeito, porque decidi-
damente ndo havia meio de fazer dela alguma coisa... [...].
(Afasta-se.) (p. 397-8).

Essa cena se passa no dia seguinte ao baile de Lola e mostra
Benvinda se dirigindo ao Belddromo, local de corridas de bicicletas e
um dos espacos privilegiados de diversao do high life. O objetivo era
buscar por uma clientela que ndo iria até a sua residéncia, na Rua da
Relagdo. Logo que a mulata chega a seu destino, esbarra com Figuei-
redo, de quem buscava se afastar.

Nesse trecho acima transcrito fica nitido que o afrancesamento
de Benvinda fora descabido. Ela ndo usa mais seu face-en-main e con-
tinua ndao pronunciando corretamente merci. Diante disso, como
mostra a cena, é a propria ex-mucama quem decide abandonar a mis-
sdo de tornar-se uma cocote como as estrangeiras. Ela toma consci-
éncia da impossibilidade de ser o que ndo é, mas ndo encara isso
como algo negativo, pelo contrario. Percebe que o mimetismo serd
sempre desajeitado e, consequentemente, ridiculo. Confiante de que
alguém se interessard por ela mesmo assim, Benvinda decide seguir
seu proprio caminho, falando “cumo se fala na roga”.

Presente em toda a peca e em destaque nesse momento, uma
caracteristica marcante de Benvinda é seu linguajar, marcado pelo
modo incorreto, em termos gramaticais, dela se expressar. Além de
evidente em funcdo do contraste que estabelece com a forma de ou-
tros personagens se exprimirem, em varios momentos isso é efetiva-
mente destacado, especialmente através da figura de Figueiredo.

Mais do que um recurso coOmico, essa era uma forma de Arthur
Azevedo caracterizar, em termos raciais e sociais, essa personagem.
Isso porque, assim como todos os personagens marcados pela cor, a
mulata comete desvios linguisticos. Sua “fala discrepante” (ARAUJO,
1988), no entanto, ndo é igual ao dos personagens classificados como
“preta”, “preto”, “negro” ou “negra” e, sim, a de personagens como
Dona Fortunata e Seu Eusébio, que ndo possuem a marca da cor, mas
sdo pouco instruidos. Em outras palavras, o modo de falar de Ben-
vinda Ihe conferia um lugar social bem definido: forgosamente abaixo
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da elite culta, mas acima dos pretos (ALKMIM, 2008). E essa situacdo
intermediaria se reforca no fim do espetaculo.

Ndo encontrando nenhum homem que a satisfizesse no Belo-
dromo, todos muito “enjoados” e “com cara de padre”, a mulata de-
siste da vida como cortesa: “Ndo gosto de ninguém... O que eu tenho
a fazé de mid é vorta para casa e pedi perddo a sinha véia” (p. 404). E
é 0 que a mulata faz, na ultima cena no terceiro ato:

BENVINDA - T6 muito arrependida! Ndo valeu a penal
FORTUNATA - Rua, sua desavergonhada!

EUSEBIO - Tenha pena da mulata.

FORTUNATA - Rua!

QUINOTA - Mamde, lembre-se de que eu mamei o mesmo
leite que ela.

FORTUNATA - Este diabo ndo tem descurpa! Rua!

GOUVEIA - Ndo seja ma, Dona Fortunata. Ela também apa-
nhou o micrébio da pandega.

FORTUNATA - Pois bem, mas se ndo se comportd dereto...
(Benvinda vai para junto de Juquinha.)

EUSEBIO (Baixo d Fortunata.) - Ela ha de casd com Seu Borge...
Eu dou o dote...

FORTUNATA - Mas Seu Borge...

EUSEBIO - Quem n3o sabe é como quem n3o vé. (Alto.) A vida
da capitd ndo se fez para nds... E que tem isso?... E na roca,
€ no campo, é no sertdo, € na lavoura que estd a vida e o
progresso da nossa querida patria. (p. 417-8).

Arrependida da fuga, Benvinda decide retornar para a familia
de Seu Eusébio. Ja que sua ascensdo social se mantinha limitada, ndo
valia a pena o risco de viver sobre si. Acolhida de imediato por seu ex-
patrdo, que também havia cometido muitos erros e precisado do per-
ddo de sua esposa, a mulata é aceita com a condicdo de “se comporta
dereto” e se casar com Seu Borge, numa espécie de remissao dos
seus pecados.

Desse modo, a mulata, nessa peca, foge dos patrdes em
nome de sua liberdade e, posteriormente, abandona Figueiredo por
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apostar que encontraria alguém que gostasse dela do jeito que é. No
final da peca, contudo, volta para situacao de dependéncia em rela-
cdo a familia de Seu Eusébio. Tratava-se, afinal, de uma conclusdo
moralista e racialista para o espetaculo?

EpriLoGcoO

Segundo os jornais da época, A Capital Federal foi um sucesso de bi-
Iheteria e de critica. Especialmente, a personagem Benvinda parece
ter agradado tanto a “alta linha do espirito carioca” como a "massa
andbnima”, composta em grande parte por uma populacdo mestica
(BILAC, 1897). Como explicar tamanho sucesso diante de um publico
tdo heterogéneo?

Como foi exposto ao longo deste trabalho, Benvinda, mesmo
possuindo a marca da cor, faz parte do nucleo central do enredo: algo
raro naquele momento. Ela é trabalhadora livre que vive sob tutela
patriarcal, mas ndo aceita essa situacdo: foge em busca de autono-
mia. No final, volta a ser mucama: isso em um momento em que a
fronteira entre escraviddo e liberdade era um tanto ténue. E mulher,
mas se imp0de, representando a busca pela emancipacao do sexo fra-
gil. E sensual, “atrai os homens aos cardumes” pelo seu gingado. Aca-
lorava, assim, os debates sobre moralidade feminina. Ndo é “preta”
nem “branca” porque é mulata, reforcando uma hierarquia social da
cor. Em outras palavras, ela personificava questdes polémicas da-
guele momento sem, contudo, impor um veredito sobre elas. Nesse
sentido, ela suscitava diversos tipos de risos: tanto os subversivos
guanto os conservadores (MINOIS, 2003, p.20).

A polissemia de Benvinda, no entanto, ndo justifica o sucesso
de A Capital Federal e dessa personagem. Explica também em parte
porque a mulata se consagrou como simbolo de uma brasilidade a
partir da década de 1930. Ao representar tensdes sociais sem resolvé-
las, ao permitir multiplas interpretacdes e identificagdes, a mulata,
como icone, corporificava disputas a respeito de questdes relativas a
raca, classe e género.
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Nesse sentido, as pecas de finais do século XIX ndo apenas re-
fletiram esse processo de construcdao simbdlica, mas fizeram parte
dele, ajudando a dar um rosto para o Brasil que se reconstituia. Isso
porgue, enquanto ficcdo, eram capazes de manter unidas “dentro de
um Unico espago uma variedade de linguagens, de niveis de focos, de
pontos de vista que seriam contraditérios noutras espécies de dis-
curso” (ISER, 1996, p.20). Por serem representacdes, partem de suas
proprias estratégias de incorporacdo e recriacdo da ndo-ficcdo, mas
que de qualquer forma possui uma dimensdo de atuagdo (ou até
mesmo transformacdo) da ndo-ficcdo (LACAPRA, 1987, p.4).

Por toda essa poténcia, o teatro — e a ficgdo, de maneira geral
— se mostra como um importante aliado das andlises histdricas. Em
primeiro lugar porque possui sua propria forma de producdo de co-
nhecimento que, a cada momento, como os relampagos de Walter
Benjamin (1994, p. 224), ilumina de forma distinta o passado. Depois,
porque também incita uma abordagem nao tradicional da escrita da
historia. Uma abordagem que ndo disseque totalmente a ficgdo, va-
lorizando as riquezas préprias desse tipo de criacdo e, justamente por
isso, possuindo uma dimensdo de atuacdo — ou até mesmo transfor-
magao.

Levando tudo isso em consideracdo, os proximos passos
dessa pesquisa buscardo investir nessa reflexao sobre a relacdo entre
ficcdo e historia sem perder de vista a pratica documental e a investi-
gacdo social. Mais especificamente, pretendo examinar as cocotes
nas pecas de Artur Azevedo para analisar em que sentido sua pre-
senca em palcos fluminenses ajudou a transformar as sensibilidades
acerca da sexualidade feminina. A ideia, no entanto, é propor e expe-
rimentar uma forma de escrita que se aproprie dos instrumentos nar-
rativos fornecidos pelos objetos ficcionais que serdo examinados. A
aposta é de que esse seja um caminho possivel para que a producado
historiografica seja mais propositiva — ou, na concepcao Nietzschiana
(1983), util a vida.

k% %
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A CENA INVADE A TELA:

BREVE PANORAMA
SOBRE A RELACAO ENTRE TEATRO
E TELEVISAO NOS ANOS 1970

LeTiciA GOMES Do NASCIMENTO

INTRODUGAO

Desde as primeiras décadas do século XX, o teatro estabeleceu rela-
¢Oes profundas com os jornais. Os periddicos sempre foram o princi-
pal veiculo de divulgacdo da arte teatral, mas, ao longo do tempo,
dois outros componentes atravessaram esse enlace: o radio e a tele-
visdo. Em termos brasileiros, o primeiro se consolidou nos anos 1940
e sua proeminéncia permaneceu até o final do decénio seguinte; o
segundo aportou em 1950, porém ganhou notoriedade somente en-
tre as décadas de 1960 e 1970. Isso ndo se traduziu como exclusdo de
um ou outro elemento, mas revelou uma sobreposicao de canais, res-
guardando as particularidades de cada um deles, entre o teatro e o
publico.

Por outro lado, eles também estiveram associados a momentos
politicos tensos e importantes da histéria do pais, consagrando-se
com as ondas modernizadoras que inundaram, principalmente, o eixo
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Rio de Janeiro-Sdo Paulo. Nesse sentido, a vertigem do “milagre eco-
ndmico” alavancou o consumo de massa e a ascensdo da classe mé-
dia, transformando a televisdo em um dos simbolos desse processo,
sobretudo, no inicio dos anos 1970. Paradoxalmente, nem todo o se-
tor cultural compartilhou a mesma sensacdo de crescimento: no am-
bito teatral, isso significou uma maior projecdo da ida de dramatur-
gos, diretores, atores, entre outros profissionais de teatro para as
atracdes televisivas.

TELETEATRO

Antes mesmo de chegar as terras brasileiras, em 1949, a relacdo entre
o teatro e a televisdo ja ocupava espaco no debate do campo teatral.
Em seu texto “A televisdo e o teatro”, publicado na revista Dionysos,
Braga Filho fez um apontamento sobre as experiéncias teatrais pro-
movidas pela BBC de Londres. Um dos pontos altos da argumentacao
do critico foi afirmar que a televisdao oferecia ao trabalho de atores,
diretores e técnicos algo que o palco ndo proporcionava: a possibili-
dade de corrigir os detalhes que a imediatez da representacdo cénica
ndo permitia.

Um dos elos mais marcantes entre o teatro e a televisdo foram
as telepecas. O teleteatro, assim, foi um género importado dos Esta-
dos Unidos, junto a tecnologia dos equipamentos televisivos, na dé-
cada de 1950, para o Brasil. Esse formato de atracdo ancorou-se no
live drama, — drama ao vivo, em portugués — mediante a transmissao
direta da producdo:

[...] o conceito de teleteatro nasceu, portanto, nos primordios
da televisdo para designar ndo um mero “teatro filmado”, mas
aquilo que a televisdo e teatro tém em comum: a possibilidade
de construir uma ficgdo em tempo presente, com os atores
atuando ao vivo (FARIA, 2003, p. 1).
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Em suas origens, o teleteatro incorporou muito da pratica radi-
ofonica, sobretudo dos anos 1940 com as radionovelas, baseadas no
melodrama, género bastante reproduzido também na América La-
tina, em paises como o México, Cuba e Argentina. Os efeitos de so-
noplastia foram uma das caracteristicas mais evidentes dessa “he-
ranca” do radio no teleteatro.

O formato inicial das telepecas seguia o modelo de esquete e,
somente mais tarde, os textos dramaturgicos ganharam lugar na pro-
gramacdo televisual. A estruturacdo da grade televisiva foi gradual-
mente se acomodando as necessidades dos horarios de transmissdo
vagos. Por isso, as surpresas técnicas eram muito comuns nas produ-
cOes. Nesse embalo, outro aspecto bastante interessante foi a possi-
bilidade de experimentacdo no trabalho do ator.

Assim, a novidade da televisdo imp06s a urgéncia de se adaptar
ao espaco de atuacdo em frente as cameras, exigindo uma nova
forma de experimentacdo artistica e de trabalho corporal.

POR UMA TELEDRAMATURGIA BRASILEIRA

Ateledramaturgia no Brasil teve seu inicio logo no principio da década
de 1950, com a inauguracdo da TV Tupi, em 1951. Na época, como
nao existia ainda a tecnologia do videoteipe, as histdrias eram dividi-
das em duas ou trés partes, sem uma continuidade diaria, que se
torna corrente apenas nos anos 1960, quando a televisdo se tornou
representante da cultura de massas no pais.

A mudanca de papel da televisdo foi significativa, pois, os anos
1960 foram marcados pela tentativa de uma construcao identitaria
nacional e politica brasileira. Esse foi o momento em que varios seto-
res artisticos se debrucaram sobre essa problematica, sendo respon-
saveis por uma virada cultural no cendrio da época. Assim, a intensa
busca pelo “nacional” e pelo “popular”’, também atravessou o feno-
meno televisivo, em uma tentativa de nacionalizacdo da teledrama-
turgia exibida no Brasil, abrindo espaco para autores como Dias Go-
mes, Plinio Marcos, Vianninha, entre outros.
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Enguanto estruturacdo tedrica, politica e conceitual, o “nacio-
nal-popular’” encontrou no seio da intelectualidade as bases para sua
consolidacdo nos anos 1960, por meio da abertura do debate a con-
cepcdo de classe, modificando o entendimento sobre o que era a cul-
tura brasileira nos mais variados espectros — popular, nacional, de
massa, entre outros. Seguindo essa linha de pensamento, nos anos
1950, 60 e 70, houve um movimento de artistas e intelectuais com a
perspectiva de consolidacdo de um mercado cultural nacional. Na
proposta formulada pelo socidlogo Marcelo Ridenti (2010, p. 64), isso
significou a busca de, pelo menos, duas geracdes pela manutencado
de um campo artistico nacional, em oposicdo a um modelo total-
mente europeizado.

A segunda metade da década de 1960 foi um periodo em que
a esquerda conseguiu estabelecer uma hegemonia cultural no pais.
Isso significou uma efervescéncia nas artes delineada por grupos in-
telectualizados da sociedade brasileira, a época, compostos por artis-
tas, estudantes, jornalistas, sociélogos, economistas, alguns repre-
sentantes religiosos, entre outros. Entretanto, o golpe de 1964 sub-
meteu a um nivel de isolamento os movimentos culturais em relacdo
aos demais grupos sociais, apesar de ndo ter sido capaz de interrom-
per a circulacdo das ideias de cunho esquerdista, gestando, parado-
xalmente, um conjunto criativo e, de diversas formas, combativo
(SCHWARZ, 2001, p. 7-10).

O cenario politico extremamente autoritario instaurado com
a promulgacdo do Ato Institucional n. 5, o Al-5, trouxe aos dramatur-
gos de base politica marxista uma grande sensacdo de mal-estar pela
derrota. A censura deixou um sabor amargo. Se nos anos anteriores
0 compromisso com a cultura “popular” foi o cerne das propostas ar-
tisticas encabecadas por eles, o processo de modernizacdo conserva-
dora que se desenvolveu no pais no periodo do “milagre econémico”
consolidou um projeto de sociedade muito divergente do que foi pre-
tendido — conforme aponta Cardenuto:

Dos destrogcos de uma dramaturgia com tracos romanticos e
que apostara na critica ao capitalismo a partir de um povo ide-
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alizado em herdi, em vanguarda combatente de nosso subde-
senvolvimento, saiam vencidos, no campo ideoldgico, Gian-
francesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho, Augusto Boal,
Paulo Pontes, Jodo das Neves e outros. A seu modo, cada um
articulava-se para responder a duas inquietacGes centrais de
vidas no periodo: de um lado, os palcos cada vez mais esvazi-
ados de uma concepgao marxista de arte; de outro, os meios
de comunicagdo de massa, especialmente para televisdo, pre-
enchendo a auséncia de um popular simbolo de luta politica
por outro mais palatdvel para o desenvolvimento de uma in-
dustria cultural. Mesmo diante desse cendrio de colapso da
dramaturgia em afinidade a perspectiva comunista, em que
foram recorrentes censuras as encenacdes de pecas da es-
querda, os autores citados procuraram, no decorrer da pri-
meira metade dos anos 70, rearticular uma proximidade da
escrita ficcional com o popular politizado (CARDENUTO, 2012,
p.311).

A nocdo de “popular politizado” ndo rompeu com a de “nacio-
nal-popular’”: a questdo passou a ser o meio de divulgacdo para en-
frentar a crise vivida pelo teatro. Nesse sentido, houve, sim, uma es-
pécie de assimilacdo contraditdria entre os artistas marxistas e o sim-
bolo mais emblematico da modernizagdo do pais, a televisdo. Mas
nado se pode desconsiderar os fatores que fomentaram essa relacao:
a seguranca financeira em um contexto de crise econémica nos pal-
cos e a possibilidade de reflgio politico para seguir adiante em ter-
mos politicos.

Certamente, a ida para a televisdo foi apenas um dos caminhos
a serem trilhados. Do outro lado da corda, o exilio ou a aderéncia aos
novos movimentos sociais' da época se tornou uma condi¢do para
varios outros artistas brasileiros (RIDENTI, 2000, p. 297). Desse modo,
a década de 1970 foi marcada pelas diversas tentativas de esquivar-
se da censura instaurada pela ditadura vigente no Brasil. Por isso,
cabe dizer que as escolhas foram realizadas mediante as possibilida-
des que estavam ao alcance de cada artista.

1 Estes movimentos sociais na década de 1970 se referem, sobretudo, as atividades de
sindicatos ou em comunidades de bairro que tiveram associados aos setores de esquerda da Igreja
Catdlica.
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VIANNINHA, ENTRE A TELEVISAO E O TEATRO

Oduvaldo Vianna Filho, mais conhecido como Vianninha, nasceu dia
4 de junho de 1936, em Sao Paulo. Herdou de seus pais, o comedié-
grafo Oduvaldo Vianna e a radio novelista Deocélia Vianna, o gosto
pela arte, especialmente o teatro, e pela politica. A militancia ja o
acompanhava desde pequeno e, mais tarde, seguiu os passos dos
progenitores e se filiou ao Partido Comunista Brasileiro, o PCB. A sua
insercdo no mundo do teatro ocorreu na adolescéncia, em 1955,
guando ingressou no Teatro Paulista dos Estudantes.

Vianna Filho foi um dos dramaturgos mais importantes da cena
brasileira engajada dos anos 1960, por meio de sua participacdo em
grupos, tais quais o Teatro Arena, o Centro Popular de Cultura da
Unido Nacional dos Estudantes (CPC da UNE), o Opinido e o Teatro do
Autor Brasileiro.

Em paralelo aos palcos, no inicio da década de 1960, Vianinha
escreveu telepecas, a exemplo de “Cia Teatral Amafeu de Brusso”.
Encenada pela TV Excelsior, em 1961, tratava-se de uma comédia em
trés atos, cujo cerne se desenrolava em torno da falta de subsidio es-
tatal para as companhias independentes de teatro, surgida como
forma de critica a falta de coletividade na cena teatral, em que os éxi-
tos comercial e individual eram priorizados (GUIMARAES, 1984, p.
95).

Entretanto, foi somente em 1968 que o dramaturgo passou a
escrever regularmente para televisdo, a principio no programa Bibi
Ferreira na extinta TV Tupi, em parceria com Paulo Pontes. Na TV
Globo, sua atuagdo como teledramaturgo comecou em 1972,
guando manteve a parceria com Pontes, e elaborou iniUmeras adap-
tacGes de classicos como “Medeia”, de Euripides; “A dama das camé-
lias”, de Alexandre Dumas Filho; “Mirandolina”, de Goldoni; “Noites
brancas”, de Dostoievski; “Ratos e homens”, de John Steinbeck, entre
outros. Também produziu textos de sua autoria, como por exemplo a
série “A grande familia” (1973), “Enquanto a cegonha ndo vem”
(1974), “As aventuras de uma garrafa de champanhe" (s/d) e o pro-
grama piloto de “Turma, minha doce turma” (1974). Esse ultimo foi
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escrito no mesmo contexto de “Rasga coragdo’”’, com Vianninha fisi-
camente debilitado devido ao cancer no pulmdo, e seria o episddio
de estreia de uma nova série;> enquanto os dois primeiros fizeram
parte dos “Casos especiais”, televisionados pela Rede Globo, na dé-
cada de 1970, incluindo as adaptacdes e telepecas do autor (PELE-
GRINI, 2001, p. 133).

Durante uma entrevista,® Vianninha afirmou que a atracdo “Ca-
sos especiais” abriu “um novo campo de estudo, mais largo e mais
rico” (Cf. PEIXOTO, 1983, p. 155). Isso porque, na sua visdo, o pro-
grama foi o responsavel em tratar outros aspectos da experiéncia hu-
mana que a televisdo ndo abordava. O dramaturgo ndo exp0s, exata-
mente, quais dimensdes seriam essas, mas afirmou que, em termos
estruturais, os episddios foram feitos “com as externas e o tape” e “o
Especial € uma busca de linguagem nova, mistura de teatro e de ci-
nema, e especifica para a televisdo”(/bid., p. 155).

A busca por uma “linguagem nova’” sempre foi de suma impor-
tancia para Vianninha.* No teatro e na televis3o, essa foi uma preo-
cupacdo que o acompanhou na confeccdo de seus trabalhos. A dife-
renca entre as duas atividades partiu da linguagem. Além de uma es-
truturacdo mais simples, para ele, a linguagem utilizada pela televisdo
se aproximava da linguagem falada — mais do que a utilizada pelo te-
atro, porque a forca poética do texto muita das vezes tomava conta
do palco, dando um tom mais intenso para a cena.

2 Devido a morte de Vianninha, o programa ndo aconteceu e o texto de “Turma, minha doce
turma” acabou convertido em um dos episddios de “Casos especiais”.

3 Entrevista concedida por Vianninha a jornalista Marisa Raja Gabaglia, para o jornal O Globo,
em 22 de margo de 1973, com o titulo “No teatro eu pesquiso, na televisdo eu reafirmo. Com os
dois me gratifico. Centro da discussdo: a questdo da televisdo”. Essa entrevista foi publicada no livro
de Fernando Peixoto, cuja referéncia completa pode ser conferida na Ultima segdo deste trabalho.

4 Desde a experiéncia do CPC da UNE, Vianninha comentava sobre a busca por uma nova
linguagem. Um exemplo disso consta no texto “Teatro de rua” (1962/1964), onde ele se referiu,
especificamente, ao uso do mecanismo revisteiro como uma forma popular de teatro. Nota-se que
esta nogdo ndo se perdeu, pois no prefacio de “Rasga coragdo” (1974), sua Ultima pega teatral, o
autor explicitou a utilizagdo de uma nova linguagem teatral através da colagem — método que o
autor ja havia utilizado, em 1965/1966, na peca “Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come”,
escrita em parceria com Ferreira Gullar, um de seus companheiros no Grupo Opinido.
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Um outro elemento diferenciador entre TV e teatro, para Vi-
anna Filho, era a producdo de imagem,” porque, na televisdo, em sua
perspectiva, esse mecanismo permitia criar a atmosfera necessaria
na sequéncia dramatica. Assim, o peso da palavra no teatro cedia es-
paco a composicdo de locais na televisdo. Por isso, Vianninha consi-
derava que o principal em uma criacdo televisiva seria a locacdo, pois

[...] na TV aimagem é a carroceria, o suporte. [...] Por exem-
plo, quando eu adaptei “Mirandolina”, a minha preocupagdo
era bolar dois ou trés cenarios para cada pagina de texto, para
que o choque fosse rico e estimulante. Ndo me preocupei
tanto com a beleza da imagem local. O importante é que a
imagem seja correta em termos de localizagdo, ou seja, a ade-
quacdo do texto ao cenario (/bid., p. 155).

Vianninha continuou o seu raciocinio afunilando ainda mais a
exemplificacdo, afirmando que

[...] em “Ratos e homens”, precisei de um clima de soliddo.
Entdo coloquei as pessoas se cruzando numa estrada, fecha-
das sobre si mesmas. “Em Noites Brancas”, a soliddo de Cuoco
foi dada pelo quarto dele, o bar onde ele toma chope sozinho,
o bonde, tudo que visualmente sugerisse solidado (/bid., p. 155)

Ademais, em sua ida para a televisao, a ideia de “horizontaliza-
¢do da cultura” o acompanhou. Essa foi uma nogdo desenvolvida em
seu trabalho no CPC da UNE. A criacdo do organismo pretendeu um
espaco em que fosse possivel uma alternativa palpavel de massifica-
¢do da cultura popular, pois ndo bastava produzi-la, era fundamental
difundi-la. O CPC da UNE foi tido como um ensejo a instrumentaliza-
¢do das massas e a popularizacdo da arte. Esta nocdo, apesar de ndo
possuir mais o tom panfletdrio das atividades cepecistas, ndo se per-

> Na mesma entrevista que estd sendo trabalhada neste texto, Vianninha colocou a imagem
como o elemento mais proximo entre a televisdo e o cinema, entretanto, o dramaturgo ndo
aprofundou sobre a questdo.
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deu para o autor ao longo de sua trajetdéria e adquiriu um novo sen-
tido, ao se tomar a televisdo como um meio de difusdo em larga es-
cala.

E interessante pensar que a permanéncia de um projeto cultu-
ral pode ser identificada. Os meios se alteram devido ao arrocho po-
litico, mas a preocupacdo de produzir uma arte politizada e capaz de
colocar em xeque as contradi¢cdes da vida brasileira ainda persistiu na
trajetdria de Vianninha. Decerto, ndo se pode desconsiderar toda a
complexidade e os impactos dos acontecimentos do periodo — sejam
eles em macro ou microescala —, mas, enquanto hipdtese, a afirma-
¢do pode levar a desdobramentos bastante proveitosos e, até entdo,
pouco explorados. E por isso que 0 jogo entre o recuo e o avanco
temporal, entre a experiéncia do CPC da UNE e a da televisdo, parece
tdo plausivel para analisar o trabalho desse dramaturgo. Logo,

[...] a apreensédo do percurso criador de Vianninha no circuito
televisual demandara a captacdo de sua contribuicdo no to-

N

cante a chamada construcdo da linguagem televisiva e o
acompanhamento da materialidade das produgdes circunscri-
tas aos nucleos de criagdo emergentes no periodo de expan-
sdo da TV Brasileira, as técnicas e géneros entdo experimen-
tados (PELEGRINI, 2001, p. 129).

Para Vianna Filho, a televisdo foi um veiculo de comunicacdo
capaz de ampliar a extensdo de sua producdo. Como ja mencionado,
o recrudescimento da censura no teatro foi um dos principais fatores
para que diversos artistas se consolidassem no ambito cultural televi-
sivo.® Sempre muito engajado com a sua funcdo de artista no mundo,
a ideia de Vianna Filho foi a de ocupar as brechas deixadas pelo sis-
tema.

Contudo, o dramaturgo, assim como alguns de seus compa-
nheiros, ndo saiu ileso desse processo entre o palco e a tela. Grande

6 Vale dizer que a fungdo da televisdo no periodo trabalhado por este texto era diferente da de
hoje. Havia uma percepgdo de um setor cultural na TV, a partir de hordrios destinados a exibi¢do de
teleteatro e dpera, por exemplo. Certamente, modificagdes ocorreram com a exibigdo de novos
tipos de atragdes e o surgimento das novelas, mas o processo de extingdo, ou alteragdo, dos
formatos exibidos foi paulatino.
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parte da esquerda na época teceu duras criticas sobre o contato des-
ses artistas com a televisdo — fosse pela suposta baixa qualidade que
o trabalho teria ou mesmo como uma forma de se vender aos dita-
mes capitalistas, deixando de lado a postura combativa. Sob essa
perspectiva, e em consonancia com a historiadora Sandra Pelegrini, a
particularidade da producdo do autor reside em ser

[...] rapidamente adequada as exigéncias técnicas do sistema
de comunicacdo de massa, chegando a contribuir efetiva-
mente para a edificagdo de um conceito de dramaturgia bra-
sileira de televisdo, mas disposta a ndo escamotear sua in-
tensa inquietude transformadora, inclinando-se ao desnuda-
mento da cultural nacional e distanciando-se do pseudo-hol-
lywoodismo pretendido pela Rede Globo, na década de 1970
(PELEGRINI, 2001, p. 146).

Vianninha ndo tirou telepecas da cartola: ele tinha um projeto
cultural, sem duvidas. E um equivoco pensar que ele desconhecia as
implicacGes de seu trabalho na televisdo. Pelo contrdrio, a urgéncia
qgue o dramaturgo sentiu em colocar em pauta as suas questdes esté-
ticas e culturais’ foi canalizada através da TV, n3o somente pela
agressividade politica daquele momento, mas também pelos seus
proprios impasses enquanto autor e homem de teatro.

CoNcLUSARO

Este texto teve por intencdo organizar, preliminarmente, algumas
questdes em torno da relacdo estabelecida entre teatro e televisdo
no Brasil, sobretudo, no inicio dos anos 1970. Afinal, a tentativa de
nacionalizacdo dos programas televisivos se mostrou intensa nesse
periodo. Entretanto, a busca por uma expressdo do nacional através

7 Além dos pontos discutidos neste texto, pode-se destacar alguns outros debates importantes
para Vianna Filho, como o lugar do autor nacional de teatro; a falta de investimento estatal no teatro
brasileiro e, com isso, um desequilibrio entre artistas e publico e outros. Na percepgdo do
dramaturgo, a televisdo, em comparagdo ao teatro, oferecia um espaco maior para os autores
nacionais. Mas esse assunto, a questdo da autoria para Vianninha, é uma tematica mais densa e
merece ser tratada com calma em um outro texto.
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dos meios culturais ndo foi novidade em solo brasileiro. Como o tea-
tro e o radio, em décadas anteriores, a televisdo se constituiu como
mais uma possibilidade de representacdo da realidade nacional. Cer-
tamente, essa nocao ganhou diversos tons, de acordo com a proposta
estética e, por vezes, politica de cada artista.

Aqui, o trabalho teledramaturgico de Vianninha — dentre os va-
rios expoentes significativos da cultura teatral e televisiva do pais que
poderiam ter sido escolhidos — serviu como fio condutor para se pen-
sar o fortalecimento de um mercado cultural brasileiro, pautado na
ideia de “massificacdo”. Claro que cada um desses conceitos renderia
uma explanacdo e tanto, mas, vale relembrar o objetivo panoramico
deste texto, como delineamento de um cenario em meio a tantos ou-
tros possiveis.

* % %
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CRITICA E EMANCIPACAO

NO TEATRO BRASILEIRO:

O MATERIAL FATZER
DE BERTOLT BRECHT PELO
COLETIVO DE TEATRO ALFENIM

LUDMILA PATRIOTA GUEDES

INTRODUGAO

Este texto parte da minha pesquisa de tese de doutoramento, que
vem sendo realizada no Programa de Pds-graduacdo em Sociologia da
Universidade Federal da Paraiba. Pelo fato de a pesquisa se encontrar
em estagio inicial, serdo abordadas aqui apenas questdes e reflexdes
preliminares. Esclareco que o trabalho visa identificar as persisténcias
da critica e do ideal de emancipacdo no teatro brasileiro contempo-
raneo, mediante o estudo de Desertores (2019), experimento do Co-
letivo de Teatro Alfenim, de Jodo Pessoa-PB, baseado no Material Fa-
tzer de Bertolt Brecht. Considerado um dos materiais mais complexos
e avancados em termos técnicos,' o Material Fatzer constitui-se de
um conjunto de fragmentos, escritos entre 1927 e 1931, que dariam
corpo a peca (que resultou inacabada) “O declinio do egoista Johann
Fatzer” (2002b).

No Material Fatzer, Brecht tornou constitutiva da obra a falén-
cia do processo revoluciondrio a época e colocou em perspectiva a

! Brecht, em seus didrios, cita o Fatzer como sendo uma obra do “mais alto padréo técnico”
(BRECHT, 20023, p. 27).
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forma da peca didatica e épica, em razdo do entravamento histérico
do material com que se confrontara —a emergéncia do fascismo e a
crise da revolugdo. A pesquisa busca, portanto, explorar os processos
de persisténcia e atualizacdo da estética brechtiana, que incluem o
conjunto de técnicas teatrais e apontamentos tedricos de Brecht, en-
guanto critica no teatro brasileiro atual, balizada pelo estudo do Ma-
terial Fatzer e por reflexdes eminentemente tedricas e estéticas
acerca da critica e da emancipagdo no contemporaneo. Interessa a
pesquisa, particularmente, explorar o modo como o Coletivo de Tea-
tro Alfenim incorpora essas questdes em seu teatro e processo cria-
tivo: o carater critico e emancipatodrio da estética brechtiana, no inte-
rior dos impasses contemporaneos de ordem estética e politica.

Na pesquisa, as perspectivas tedricas® sobre as relacdes entre
estética e politica, a arte e a permanéncia da critica e sobre o método
dialético na tradicdo da teoria critica, social e da arte, fundamentardo
a discussdo sobre a dimensdo politico-emancipatéria na obra de
Brecht e sobre os elementos que indicam sua continuidade no teatro
contemporaneo. Esta reflexdo se dara, também, a luz de discussdes
sobre a influéncia da estética épico-dialética de Brecht no teatro bra-
sileiro, incluindo as principais adaptacdes de Brecht, especialmente
as do Fatzer, realizadas no pafs.>

2 Cito, parcialmente, algumas referéncias importantes para circunscrever e embasar o objeto e
o problema da pesquisa: Bertolt Brecht (2002a; 2005; 2002b; 1967),Walter Benjamin (1994a;
1994b; 1994c; 1998; 2017), Theodor Adorno (2007; 2012), Fredric Jameson (1999; 1985; 2002;
2007), Jacques Ranciére (2011a; 2012; 2011b), Jean-Pierre Sarrazac (2012), Hans-Thies Lehmann
(2009), Ingrid Koudela (2012), José Pasta (2010), Roberto Schwarz (1999), Ind Camargo Costa (1996;
1998), Anatol Rosenfeld (1985), Pedro Mantovani (2011; 2018), Judith Wilke (1999), Francimara
Teixeira (2013).

3 0 processo de montagem de Desertores contou com o compartilhamento das experiéncias de
dois processos de montagem do Fatzer realizadas no Brasil, no seminario “Uma anatomia da per-
versdo: o elemento associal na obra de Bertolt Brecht”, realizado em fevereiro de 2016 na sede do
grupo. Na mesa “Estratégias de abordagem do Material Fatzer: relato de duas experiéncias”, Fran
Teixeira, diretora do Teatro Maquina, de Fortaleza, relatou sobre o processo de criagdo da monta-
gem de “Maquina Fatzer — Diga que vocé esta de acordo”; José Fernando de Azevedo, diretor do
grupo Teatro de Narradores, de Sdo Paulo, compartilhou o processo de “Fatzer, estudo cénico” com
os alunos da Escola de Arte Dramética de Sdo Paulo. A tese de Maria Ceccato (2020) aborda, além
do experimento Desertores, outras duas montagens brasileiras baseadas no Material: o Material
Fatzer (2011), do Teatro Vila Velha, da Bahia, e O que estd aqui é o que sobrou (2012), do Coletivo
Bruto, de Sdo Paulo.
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ALGUNS APONTAMENTOS SOBRE O MATERIAL FATZER

A reflexdo sobre as possibilidades e caminhos da atualidade das ques-
tdes brechtianas que a pesquisa propde implica na investigacdo sobre
como a estética de Brecht e o conjunto de técnicas, teoria e sentido
de emancipacdo se configura no Material Fatzer, especialmente no
experimento dialético proposto entre o individuo e a coletividade, ex-
presso nos tipos de individuo — sobretudo o associal e o egoista — e
sua relagdo com o processo revoluciondrio.

Neste sentido, interessa investigar a composicdo formal e te-
matica de carater dialético, que busca uma relagdo radical entre
forma e histdria, expressa no escrutinio que Brecht opera (a partir de
apontamentos tedricos e da estética que dd corpo ao conjunto de
fragmentos) em torno da refuncionalizacdo do equipamento teatral
como possibilidade ao entrave do processo revolucionario (BENJA-
MIN, 1994b, 1994c; GATTI, 2013; MANTONANI, 2011, 2018). A imer-
sdo neste debate é fundamental ao estudo do modo como o Coletivo
Alfenim, em Desertores, atualiza essa perspectiva em seu experi-
mento, e em sua estética teatral, levando em conta as questdes con-
temporaneas que o atravessam.

O conjunto de fragmentos (cenas, didlogos, mondlogos, poe-
mas, coros e apontamentos teoricos), esbocados e escritos por
Brecht entre 1927 e 1931, no contexto da Republica de Weimar, foi
reunido em um documento que ficou conhecido como Material Fat-
zer (Fatzer-Material). No Documento Fatzer, dividido em cinco fases
de trabalho, estdo dispostos cenas, didlogos, poemas e coros; no Co-
mentdrio Fatzer (Fatzerkommentar), encontram-se reflexdes e apon-
tamentos tedricos.

A traducgdo para o portugués destes fragmentos, ainda ndo pu-
blicada, foi resultado da dissertacdo de mestrado em Filosofia, na Uni-
versidade de Sdo Paulo, realizada por Pedro Mantovani. A base desta
traducdo foi a organizacdo realizada em 1997 por Reiner Steinweg,
publicada na edicdo critica das obras completas de Brecht em alemao.
A pesquisa estética e cénica realizada pelo Coletivo Alfenim para o
experimento Desertores se baseou nesta tradugdo e contou com a
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presenca do tradutor (junto com Sérgio de Carvalho, diretor da Com-
panhia do Latdo, de Sdo Paulo-SP) no inicio do processo de estudos.
Ha ainda uma edicdo em portugués, publicada pela Cosac & Naify,
que reproduz a ordem que o dramaturgo Heiner Muller deu aos fra-
gmentos originais de Brecht, texto que também foi utilizado no pro-
cesso de criacdo do experimento.

Em um dos fragmentos do Material Fatzer, Brecht esboca a fa-
bula da peca que resultou inacabada. Na devastada Milheim do Ruhr,
na Alemanha, “na época despida de toda moral da Primeira Guerra
Mundial”, quatro homens, durante um ataque com tanques diante de
Verdun, sumiram da tripulacdo de um tanque e foram tidos como
mortos. No inicio de 1918, surgem em situacdo de clandestinidade
em Milheim, onde um deles possuia um comodo em um pordo, no
qual sua companheira o esperava. Vivendo neste comodo, sob cons-
tante ameaca de serem presos e fuzilados como desertores, os cinco
vivenciam as dificuldades para arranjar meios de subsisténcia em
meio a guerra. Entre unido e discordia e “em meio a assassinato, per-
jurio e depravagao” decorre uma série de situacdes, mostrando os
“vestigios sangrentos de uma espécie de nova moral”, até o completo
declinio dos quatro. A Unica perspectiva que os unia consistia numa
possivel revolucdo coletiva, que poria fim a guerra sem sentido e per-
doaria a desercdo, e a esperanca de tomar parte deste levante tdo
aguardado por eles (BRECHT apud MANTOVANI, 2011, p. 124).

Ha, no centro das reflexdes que Brecht propde sobre a relacdo
entre individuo e coletividade, a problematica da saida a sobredeter-
minacdo imposta pela guerra ndo pela via coletiva, mas individual. A
busca pela “identidade num microorganismo social autodetermi-
nado” (KOUDELA, 2012, p. 103) leva os desertores ao completo decli-
nio.

O acordo e a problematica da relagdo entre o individual e o co-
letivo sdo temas recorrentes das pecas didaticas de Brecht. No en-
tanto, o Fatzer torna-se um testemunho do fracasso da tentativa de
resolver o conflito entre o ego e o coletivo, juntamente aos impasses
das contradicGes de ordem politica, histérica e da forma teatral, que
resultam na impossibilidade de narrar uma fabula, seja na forma de
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peca didatica ou de parabola épica (LEHMANN, 2009). As atitudes im-
pulsivas e egoistas de Fatzer (dos quatro desertores, a personagem
central), apesar de motivadas pelo senso de oportunidade e de von-
tade, sdo tomadas de um certo voluntarismo e desarticuladas da di-
mensdo coletiva. O potencial da associalidade, demonstrado na re-
cusa a subserviéncia imposta pela guerra, pode ser tanto impulso des-
trutivo quanto abrigo do gérmen revolucionario.

Essa relacdo dialética e contraditéria entre o associal e a cole-
tividade pautou as preocupagdes de Brecht nas primeiras fases de
trabalho do Fatzer, no contexto da Republica de Weimar. A partir de
1933, durante o periodo de exilio e no contexto da ascensao contrar-
revoluciondria nazista, ele passa a reconsiderar essa problematica
como sendo uma “ideologia contrarrevolucionaria”, tomando como
limite o fato de os detentores dos meios de producdo serem o proto-
tipo do tipo associal. E sé posteriormente, na segunda metade da dé-
cada de 1940 e inicio da de 1950, pouco antes de sua morte, no con-
texto do “travamento histérico do socialismo”, que Brecht passa a re-
considerar a potencialidade daquela relagao, ressaltando que depen-
deria, acima de tudo, de um “momento histdrico no qual a sociedade
poderia realizar a conversdo” da associalidade em acgdo revoluciona-
ria (MANTOVANI, 2011).

O dominio da parabola — de carater analdgico, imagético, his-
térico e remissivo a reflexdao (SARRAZAC, 2012) — ndo se fecha em Fa-
tzer, ao tempo em que a fabula se mantém em aberto, ndo comple-
tando o ciclo que vai da acdo até a resolucdo. Tem-se, portanto, uma
forma artistica experimental, no sentido mesmo da abertura a expe-
rimentacdo de possibilidades de experiéncia, que assume, dentro
dessa condicdo sobretudo posta pela matéria histdrica, seu carater
fragmentario. Os fragmentos, além de corresponderem a esse princi-
pio do escrutinio sobre a acdo, precipitam-se como forma possivel di-
ante da complexidade e inapreensibilidade da matéria historica, so-
cial e politica (e as tensdes e contradi¢cdes do real que dai advém) que
se antepOe a forma artistica.

A'incorporacdo dessa irresolucdo, de ordem formal e histérica,
alcanga o polo da recepcdo. Espectadores sdo impedidos de tomar
uma possivel decisdo com base nos acontecimentos, posto que além
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de as préprias personagens estarem em desacordo no e sobre o acon-
tecimento, ndo ha porta-voz da narrativa nem sujeito da fabula (LEH-
MANN, 2009). Ao passo que os desertores, ante a espera e presos ao
momento em suspenso necessario a acdo, sucumbem ao habitar este
“entretempo” (MANTOVANI, 2011), a experiéncia se mantém em
aberto e passivel de experimentacdo.

A retomada, pelo Coletivo de Teatro Alfenim, destas questdes
brechtianas ante as contradicdes e impasses histérico-formais atuais
em chave dialética, reativa a discussdo sobre a necessidade de rea-
cender o vestigio critico e prenhe de possiveis que a experimentacao
da relacdo entre a associalidade e a agdo revolucionaria, traduzindo a
problematica posta entre o ego e o coletivo, propde.

DESERTORES: DA PERSISTENCIA DA CRIiTICA NO
TEATRO BRASILEIRO

O Coletivo Alfenim* é um coletivo de teatro paraibano fundado em
2007, sediado em Jodo Pessoa, que tem como marca criacdes auto-
rais que dialogam com a realidade brasileira e a pesquisa tedrica e
dramaturgica em torno do teatro épico-dialético de Brecht. O traba-
Iho do grupo, pautado na ideia de “dramaturgia em processo”, carac-
teriza-se pelo fluxo entre texto e cena gerado na sala de ensaios, pro-
movendo oficinas, seminarios e debates abertos ao publico em torno

40 nome homenageia o alfenim, doce originario da rapadura. Do doce, retiram a artesania de
“extrair beleza da matéria crua” e se autoproclamam “alfenins: quanto mais dura a rapadura, mais
firme e delicada a consisténcia, mais complexa a dogura”. “Geralmente o doce tem o formato do
simbolo matematico que representa o infinito. Além da carga semantica que carrega, por tratar-se,
ao mesmo tempo, de um simbolo da matematica e de um produto originario da cultura da cana,
muito comum no litoral e no sertdo paraibanos, a imagem sintetiza duas nogées complementares
que orientam nosso trabalho. A nogdo de incompletude, porque nos interessa o debate sobre a
formacdo falhada do sujeito brasileiro; e a nogdo de infinitude porque, assim como a vida, o teatro
nega-se a ter fim, embora possa e deva ter finalidade” (MARCIANO, 2009; COLETIVO DE TEATRO
ALFENIM, 2014).
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de cada nova montagem. Sua sede, a Casa Amarela, se propde a ser
um espaco de criacdo e formacdo.”

A escolha estética do Coletivo Alfenim, segundo o diretor Mar-
cio Marciano, passa “pelo aprendizado cotidiano da autonomia”, de
se reconhecer “no trabalho desalienante da razdo critica, na apropri-
acao coletiva dos modos de producdo de uma cena identificada com
a exigente fruicdo estética que sé pode vir da produgdo coletiva de
sentidos comuns, ainda que contraditérios, inconclusivos e, por isso
mesmo, plurais” (MARCIANO, 2009).

Atrajetodria do Coletivo esta conectada a atmosfera da segunda
metade da década de 1990 em S3o Paulo, contexto em que a Com-
panhia do Latdo — a época dirigida por Marcio Marciano, hoje diretor
do Coletivo Alfenim, e Sérgio de Carvalho —encampa o projeto “Pes-
quisa em Teatro Dialético”, em julho de 1997, “na abertura de portas
do Teatro de Arena de Sdo Paulo” (CARVALHO, 2006).° E, também, o
periodo em que emerge o Movimento Arte Contra a Barbarie.” A
Companhia do Latdo, grupo de teatro referéncia no tocante a pes-
quisa estética e cénica do teatro épico-dialético no Brasil, e o Coletivo
Alfenim se assemelham em termos de método de trabalho, pesquisa
dramaturgica e estética.

Os espetdculos anteriores do Alfenim compdem o projeto “Fi-
guracdes brasileiras”, que reflete sobre “processos histéricos que de-
terminam as contradicBes da sociabilidade brasileira”. A primeira
etapa do projeto conta com os espetdculos Quebra-quilos (2008), Mi-
lagre Brasileiro (2010), O Deus da fortuna (2011) e Brevidades (2013).
Segundo o grupo, identifica-se nos espetaculos, apesar de apresenta-
rem diferencas formais, o procedimento dialético “na composicdo e
desenvolvimento das narrativas” (COLETIVO DE TEATRO ALFENIM,

5> Texto baseado na apresentacdo do Coletivo de Teatro Alfenim em seu site. Disponivel em:
https://coletivoalfenim.com.br/ . Acesso em: agosto de 2020.

6 Ocasido em que Roberto Schwarz ministra, apds a leitura publica de A Santa Joana dos Mata-
douros encenada pela Companhia do Latdo, a conferéncia posteriormente publicada: “Altos e baixos
da atualidade de Brecht” (1999).

7 A respeito do Movimento Arte contra a Barbdrie, ver: Diciondrio do teatro brasileiro: temas,
formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva: Edigdes SESC SP, 2007.
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2013). Memorias de um cdo (2015) integra a segunda fase do Figura-
¢Oes, Desertores (2019) a terceira e Ultima fase. O repertdrio do grupo
conta ainda com o espetaculo Helenas (2018) e a intervengdo urbana
Historias de Sem Réis (2011).

No projeto contemplado pelo edital Rumos Itau Cultural 2017-
2018, o Coletivo de Teatro Alfenim se propds a um “estudo tedrico-
pratico” voltado a este conjunto de fragmentos escritos por Brecht,
reunidos no Complexo Fatzer. O experimento Desertores® se consti-
tuiu da busca por uma dramaturgia autoral que incorporasse os te-
mas e a forma deste conjunto de fragmentos. Sua pré-estreia e es-
treia ocorreram entre agosto e novembro de 2019, mas, conside-
rando a ideia de dramaturgia em processo e, também, a prdpria con-
dicdo fragmentdria do Fatzer, o Coletivo frisa o carater experimental
e processual do espetaculo. Desertores leva a termo esta condicdo,
sendo nomeado de experimento e de “Tentativa Fatzer n2 1”7, e traz
o centro das reflexdes de Brecht sobre o individuo e a coletividade
para o Brasil contemporaneo.

Na pesquisa tedrica e cénica, o Coletivo Alfenim se debrucou
ndo apenas sobre o exercicio de adaptar a peca inacabada, mas tam-
bém sobre a tentativa de incorporacdo das reflexdes de Brecht, ex-
pressas neste conjunto de fragmentos, acerca dos impasses da maté-
ria histérica que deram a feicdo fragmentaria e inacabada ao Fatzer.
A possibilidade da revolucdo, posta em questdo em meio a crise do
movimento revolucionario, o contexto de emergéncia do fascismo, as
relacdes entre o individuo e o coletivo nesse processo e as persistén-
cias de uma arte épico-dialética na atualidade, bem como a interface
dessas questdes com aspectos da realidade brasileira, estdo entre as
reflexdes incorporadas pelo experimento.

Nesta medida, interessa a pesquisa a reflexdo sobre como a
matéria histdrica, estética e politica do Material Fatzer persiste em

8 Ficha técnica do espetéculo Desertores: Elenco: Adriano Cabral, Edson Albuquerque, Kevin
Melo, Lara Torrezan, Mayra Ferreira, Murilo Franco, Paula Coelho, Vitor Blam e Victor Desso; Ceno-
grafia: Mdrcio Marciano; Figurinos: Maria Botelho; lluminagdo: Ronaldo Costa; Identidade visual:
Patricia Brandstatter; Composi¢do musical: Kevin Melo, Mayra Ferreira, Mdrcio Marciano, Paula Co-
elho, Walter Garcia e Vitor Blam; Projegdo: Rebecca Dantas; Animagdo: Livia Costa; Costura: Maria
José; Serralheria: Anderson Galdino; Dramaturgia e dire¢do: Marcio Marciano; Produgdo executiva:
Gabriela Arruda.
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Desertores, na perspectiva do (e inserido no) atual impasse historico,
estético e politico brasileiro. No intimo, a investigacdo se volta sobre
como se da essa incorporacdo radical entre forma e histdria, consti-
tutiva do Fatzer, na estética do Coletivo Alfenim, e como a dimensado
critica e emancipatdria é constituinte deste processo. Nas linhas
abaixo, seguem algumas consideracdes preliminares sobre o experi-
mento.

Unindo uma situacdo de catdstrofe a problematica da relacdo
entre individualizacdo e coletividade, Desertores desponta como um
experimento necessario em tempos (ainda) sangrentos. Ao longo de
quinze cenas, interrompidas por coros, entrecenas e cangdes, assisti-
mos —em um “palco sanduiche” com poucos lugares na plateia, cujos
assentos nos comprimem entre as paredes do teatro sede e a clau-
sura do cendrio desolador que remonta a guerra — as relacdes poten-
ciais e fracassadas de quatro soldados que desertam da Primeira
Grande Guerra e passam a conviver no interior do cobmodo onde a
companheira de um deles aguardava o regresso do marido.

O modo como o experimento se anuncia — desde a entrega do
programa do espetdculo a maneira da distribuicdo clandestina de
panfletos subversivos, logo a entrada do teatro, passando pela fu-
maca, o chdo de cascalhos e a sirene que nos acompanha até os as-
sentos — pde-nos imersas(os), com os pés literalmente quase enfiados
nos pedregulhos, na sina dos desertores.

As paredes do coOmodo em que os desertores estdo confinados
sdo biombos engradados que rapidamente se desfazem e se transfor-
mam, ora em material de trabalho das mulheres na fabrica, ora em
grilhdes demonstrativos das relacdes de classe, ou ainda grades as
quais sdo presos Fatzer quando acoitado e a mulher quando violada.
Em meio a essa mobilidade cénica de matriz dialética, persiste a con-
dicdo de estarmos imersas(os) nesta série de acontecimentos, inter-
peladas(os) pela dimensdo politica, indecidivel e potente, que ha en-
tre a espera e a agdo.

As imagens de guerra e de manifestagdes recentes da histéria
do Brasil projetadas, a poética das cancbes de cena e a forca dos co-
ros, péem o acontecimento, a condicdo mesma do teatro, vacilante.
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A problemdtica da crise da fungdo fabuladora da narrativa se cocons-
titui seja da dificuldade de narrar impasses politicos e formais e acon-
tecimentos historicos, seja da necessidade dialética de po-los em con-
tradicdo e experimentar as possibilidades da ac3o.

O principio da contradi¢do, a maneira de Brecht, é transposto
para a tessitura dramatica, questionando o ébvio e o tido por natural
e dando a ver o processo de construcdo do que estd sendo visto, ou
seja, o carater mutavel e ndo fixo dos acontecimentos (sejam os tea-
trais, sejam os da sociedade e da histdria). Com esta estética, Brecht
opera uma crise na narrativa, na representacdo e nas personagens,
tensionando o que seria representativo de uma classe ou o que é re-
lativo ao individuo.

Em Desertores, o épico-dialético ndo se resume a procedimen-
tos e estd presente desde os mondlogos e distanciamentos de Fatzer;
nos coros que interrompem, interrogam, questionam e pdem em
contradicdo pontos de vista; na fragmentacdo e montagem das cenas,
cujo rearranjo das partes autonomizadas questiona a possibilidade da
tese; nas cangbes de cena executadas ao vivo que atualizam, poéti-
cas, alguns fragmentos do Material, complementando o lugar do coro
em sua quebra da linearidade do decurso da acdo e langcando contra-
dicBes; nas entrecenas, carregadas de um humor dacido, que exibem
decrépitos de guerra discutindo grandes impasses a emancipac¢do hu-
mana; até os embates entre as personagens despojadas de interiori-
dade psicolégica e dotadas de qualidades sociais.

O ato de desertar assume aqui uma dimensao alegorica e dia-
|ética para os nossos dias. Se, por um lado, o ato de abandonar a
guerra resultou em uma postura de negagao dos mecanismos da pro-
pria guerra, ndo foi além disso. Os varios desacordos internos levam
ao limite a problematica da ruptura entre plano e acdo. Entre os en-
saios de acBes que garantiriam as condicdes minimas de sobrevivén-
cia e reflexGes sobre a ordem de prioridade entre carne ou luta, os
desertores chegam mesmo a submeter a mulher a um mero pedaco
de carne objetificado, sujeito as leis da propriedade e a decisdo pela
maioria.

A sexualidade é um dos eixos fundamentais do Material Fatzer.
Em alusdo ao Marx e ao Engels de A origem da familia, da propriedade
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privada e do Estado (1884), estdo postos em contradicdo o impulso
sexual —terreno ndo apenas do desejo e da satisfacdo de uma neces-
sidade — e as ideias de posse, de propriedade privada e da instituicdo
familia. No caso da releitura do Alfenim, essas contradi¢des sao ten-
sionadas pela defesa da liberdade diante da nogdo de propriedade,
ao mesmo tempo em que a espoliacdo e a decisdo da maioria inter-
vém no processo social do “ato de foder”, para citar os termos da
dramaturgia. A “Cancdo do estupro”, melancdlica e poética, retoma
os fragmentos B34 e B39 do Complexo Fatzer (2011) e descreve os
vestigios de um ato sexual que, a despeito de ndo ser contra a von-
tade (contradizendo a cena do estupro, da espoliacdo), nem por isso
& necessariamente livre de dominacao.

Em Desertores, impasses deste tipo se estendem pela condi¢do
fragmentaria do experimento, percorrem os elementos que inter-
rompem a sequéncia da narrativa e vao até o desfecho, constituindo
a tal “parada facultativa”, ou aquilo que se permite a um espetdculo
fragmentario (SARRAZAC, 2012). Essa composicdo, dd matéria a cri-
tica e ndo exclui da forma as possibilidades inerentes ao impasse en-
tre individuo e coletividade. Desertores, como disse Marcio Marciano
(2019) citando o Material Fatzer, traz para o centro da peca a ideia
de “correcdo do ponto Fatzer”: interpela o publico acerca dos riscos
da “desercdo da utopia” e do gesto, disfarcado de “desencanto cri-
tico”, de “colocar-se a margem, a espera de que surja um novo ho-
mem”. E conclui: “é preciso abandonar a trincheira, mas so é possivel
abandonar a trincheira se for para ir além dela” (MARCIANO apud
CECCATO, 2019).

Ao final, ecoando fragmentos do Material Fatzer, o coro inter-
pela-nos da calcada, das ruas. A voz enunciada pelo elenco completo,
entrando pelo portdo aberto do teatro sede, inverte a posicdo passiva
da condicdo de espectadores, menos em seus devidos lugares do que
antes e interpeladas(os) pela sina dos desertores:

EPILOGO A SAIDA DO TEATRO
(depois de abrir a porta da sala)
Af estdo os desertores

Sempre esbulhados

Sempre espoliados
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Privados de destinacdo propria
Arrastados para coisas estranhas
N&do sabemos

Quem vai vencer nesta luta

Mas, quem quer que venga

Os desertores estardo perdidos

E de agora em diante

E por toda uma época

Ndo haverd vencedor

Somente vencidos

Este tempo sé vai durar quatro anos
Ou quatro vezes mil

(COLETIVO DE TEATRO ALFENIM, 2019, p. 37)

CoNcCLUSAO

A persisténcia da critica no teatro contemporaneo demonstra a reto-
mada das dimensdes estéticas de matriz marxiana e recoloca o pro-
blema central acerca da possibilidade da critica no seio da arte e da
teoria. As possibilidades engendradas pelo teatro épico-dialético de
Brecht, especialmente pelo Material Fatzer, agudizam a relacdo entre
estética e politica, ao tornar a fissura histdrica constitutiva da propria
matéria artistica e tecer uma reflexdo critica acerca das possibilidades
da arte.

A reflexdo sobre como a matéria historica, estética e politica do
Material Fatzer persiste em Desertores é parte do questionamento
sobre o lugar da arte critica e emancipatodria, especificamente a per-
sisténcia do teatro épico-dialético enquanto linguagem do contem-
poraneo, no contexto da crise politica atual e no interior de nossas
guestBes nacionais. Voltar-se ao carater fragmentario da matéria ar-
tistica, ao ato estético brechtiano de ndo se escusar de tornar consti-
tutiva da obra a dificuldade de transpo-la a forma de uma peca dida-
tica ou de uma parabola épica, é uma escolha do Coletivo Alfenim que
diz muito ao teatro brasileiro de matriz épico-dialética.
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Como sabemos, nossos avancos ainda ndo rompem com 0s
atrasos, nossa modernizacdo ainda é conservadora, as contradicdes
das relagdes sociais ainda persistem e as mudancas ainda sdo assom-
bradas pelo que Schwarz (1977) nomeou de “torcicolo cultural”,
termo que Ind Camargo Costa (1998) toma de empréstimo para situar
0 nosso teatro neste modo proéprio de refletirmos sobre, e nos reco-
nhecermos em, nossos contrastes de ordem politica, cultural e social.
Os retrocessos e a dificuldade de responder coletivamente as ques-
tOes de nossa época permanecem na ordem do dia.

Ao levar adiante a questdo moderna relacionada a emancipa-
¢do e a persisténcia da critica, no caso, no teatro contemporaneo bra-
sileiro, a pesquisa busca o enfoque sobre um processo social inerente
a instituicdo arte, que diz respeito a uma prdxis artistica que reflete
sobre a possibilidade da emancipacdo e os seus entraves. Sendo as-
sim, esta pesquisa esta imbuida, ao se dedicar ao sentido de emanci-
pacdo e critica imanente a praxis artistica do teatro do Coletivo Alfe-
nim, da reflexdo critica amparada na identificacdo de possibilidades e
entraves da emancipacgdo no interior de formagdes sociais.

k %k %k
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FREI CANECA, 1972:
NOTAS SOBRE UM HEROI MENOR

NINA NUSSENZWEIG HOTIMSKY

O espetaculo Frei Caneca estreou no Teatro Sdo Pedro, em Sao Paulo-
SP, em 1972. A dramaturgia era de Carlos Queiroz Telles e a encena-
¢do foi assinada por Fernando Peixoto. A peca foi produzida pela S3o
Pedro Producdes Artisticas, sob direcdo geral de Mauricio Segall, que
acolheu no Sdo Pedro artistas expulsos de outros espacgos devido a
perseguicdo politica e a crise financeira. A ideia era dar continuidade
a realizacdo de um teatro que fosse ao mesmo tempo profissional e
politizado. A ficha técnica de Frei Caneca reunia artistas egressos do
Teatro Oficina, como o cendgrafo Hélio Eichbauer e o dramaturgo
Queiroz Telles; e atores que acompanharam o fim do Teatro de
Arena, e formaram o Teatro do Nucleo — Celso Frateschi, Edson San-
tana, Denise Del Vecchio.

Frateschi relatou, em entrevista ao pesquisador Marcelo Ri-
denti: “Mauricio [Segall], que é um intelectual de esquerda impor-
tante, tentou juntar o pessoal do Arena e do Oficina em um nucleo
de producgdo que tentasse responder a época” (FRATESCHI, 1995, p.
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10). E interessante se perguntar em que medida os debates acumu-
lados em cada uma dessas companhias estaveis se fez presente no
processo de criacdo de Frei Caneca. Certas questdes herdadas do Ofi-
cina e, principalmente, do Arena, sdo de especial interesse para a ana-
lise de Frei Caneca: o protagonista da peca é um herdi? Um teatro
que trata de luta social precisa de herdis? Como conciliar dramatur-
gicamente a matéria histérica e um personagem heroico?

A DRAMATURGIA DE FREI CANECA

O autor Queiroz Telles era também publicitario. Esse oficio fazia-o es-
pecialmente atento aos discursos oficiais veiculados pelo Regime Ci-
vil-Militar. Os militares no poder afirmavam-se através de um tipo de
nacionalismo reacionario nos costumes e desconfiado com qualquer
forma de questionamento. O slogan “Brasil, ame-o ou deixe-0” reu-
nia, na mesma frase, 0 amor ao pais e a ameaca a qualquer forma de
desobediéncia.

Em 1972 seriam comemorados os 150 anos da Independéncia
do Brasil. Segundo o pesquisador Marco Antonio Guerra,

Frei Caneca ¢ a resposta de Carlos Queiroz Telles a campanha
propagandistica do Estado em torno da figura de Dom Pedro
Primeiro e das comemoracgBes do Sesquicentenario da Inde-
pendéncia. Se o governo Médici tentava passar uma imagem
da historia privilegiando os grandes vultos, personalistas,
onde o fato histérico aparece desprendido do contexto, Quei-
roz responde com uma visdo dialética, mostrando os prece-
dentes que levaram a eclodir a confederacdo do Equador e a
figura de Frei Caneca (GUERRA, 1993, p. 167).

1O Prof. Dr. Marcelo Ridenti gentilmente cedeu duas entrevistas feitas por ele, ndo publicadas,
em que Celso Frateschi e Mauricio Segall falaram sobre o Teatro Sdo Pedro. Essas entrevistas foram
realizadas em 1995, como parte da pesquisa de sua livre-docéncia, que resultou no livro Em busca
do povo brasileiro.
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A heroicizagdo de Dom Pedro |, por parte do Regime, era expli-
cita. Em uma das moedas comemorativas lancadas em 1972, figura-
vam lado a lado os rostos do Imperador e do Presidente Médici, por
sobre o simbolo do sesquicentenario. Como Guerra observa, a opera-
cdo de aproximar lideres de diferentes tempos histéricos era feita
sem qualquer contextualizacdo. Ndo importavam as atitudes concre-
tas de D. Pedro | — que conduziu o processo de Independéncia igno-
rando demandas dos brasileiros do século XIX. Tampouco estava em
pauta a sujeicao da economia brasileira aos interesses estaduniden-
ses durante o periodo ditatorial —a imagem heroica impressa na mo-
eda silenciava contradigges.

Foi para lidar com essa disputa simbdlica — e a partir de uma
sugestdo de Roberto Freire — que Telles elegeu como protagonista
Joaquim da Silva Rebelo, o Frei Caneca. Este personagem histdrico vi-
veu no Recife entre 1779 e 1825; seu apelido foi dado em homena-
gem ao oficio de seu pai, que fabricava canecas. A dramaturgia, origi-
nalmente, tinha como titulo “O menino das canecas — cinco episédios
da vida de Frei Joaquim do Amor Divino Caneca”.

O carater episddico da peca aponta para as influéncias do te-
atro épico de Bertolt Brecht, autor importante na formacado de Telles.
Ao invés de construir uma narrativa linear com encadeamento causal
estrito, como é tradicional no drama,? o dramaturgo elegeu cinco mo-
mentos significativos da vida do Frei, produzindo saltos temporais en-
tre os acontecimentos. Peixoto, em seu caderno de encenacdo,? sis-
tematizou a peca da seguinte maneira: Formag¢éo — 1790, A¢do —
1799, Conspiracdo — 1810, Repressdo — 1817; Execu¢do — 1824.

O episddio “Formacao” apresenta o Menino das Canecas na in-
fancia, antes de tornar-se Frei. Ele é retratado em seu trabalho: vende
canecas cantando um pregdo, na frente da Igreja do Terco, em Recife.
O personagem Cego Ruivo acompanha-o na viola. Outro canto se so-
brep&e ao pregdo: o Meirinho (oficial de justica) da cidade anuncia a
execucao de Frei Caneca. Esse canto seria repetido diversas vezes ao

2 Nos termos de Peter Szondi (2001) e Ind Camargo Costa (2012).

3 PEIXOTO, Fernando. Caderno de Dire¢do. Arquivo Fernando Peixoto - Centro de Informagéo e
Documentagdo da Fundagdo Nacional de Artes (CEDOC/FUNARTE).
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longo da peca.* Tal op¢do também pode ser ligada ao teatro épico:
mesmo um espectador que desconhecesse a biografia do persona-
gem historico seria informado sobre o desfecho da peca (a morte do
protagonista) desde a primeira cena.

Segundo Ind Camargo Costa, é possivel fazer drama com um
personagem histérico ao “coloca-lo num momento de decisdo (dra-
matica), manipulando a histdria propriamente dita, de modo a trans-
forma-la em simples moldura para a decisdo que, por consequéncia,
serd antes pessoal do que politica” (COSTA, 2012, p. 17). E possivel
enxergar alguns aspectos dramaticos na peca Frei Caneca. Mas, ao
anunciar a execucdo do protagonista desde o inicio, a dramaturgia
abria espaco para evidenciar as determinacdes histdricas e sociais
gue estavam em jogo naquele contexto. E comoseo dramaturgo avi-
sasse: as a¢des deste personagem ndo se circunscrevem ao campo da
intersubjetividade. Suas decisGes terdo impacto na vida publica; e é o
poder constituido (representado pelo Meirinho) que anuncia as con-
sequéncias da luta do Frei.

A cena de “Formacdo” mostra o jovem Menino das Canecas ja
interessado pelas questdes nacionais. Ele substitui seu antigo pregao,
composto pelo Cego, por um novo conjunto de versos que ele mesmo
cria, e sai pela cidade cantando:

Olha a caneca

bem brasileira

muito melhor

do que a estrangeira

Caneca, caneca

Pernambucana

téo brasileira

como o agucar e a cana
(TELLES, 1972, p. 12).

40 Meirinho volta a anunciar a execugdo do Frei, através de uma canc¢do, ao final do segundo
episodio, e duas vezes durante o Ultimo episddio. O recurso da cangdo para anunciar a morte é outra
escolha que pode remeter formalmente as propostas de Brecht.
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O Cego e o coroinha Mororé manifestam sua preocupagao com
o canto do Menino. Através de seu didlogo, o espectador é advertido
sobre o ambiente repressivo que ronda a cidade: a musica era provo-
cativa aos ouvidos portugueses, e poderia render uma denuncia. E
também através dessa conversa que ficamos sabendo sobre o fra-
casso da Inconfidéncia Mineira. O Cego, que vive na frente da igreja
pedindo esmolas, é revelado como um informante. Ele habita aquele
espaco de ampla circulagdo e recolhe noticias politicas privilegiadas.
Perguntado pelo coroinha sobre “os de Minas”, responde: “Rebelido
de poetas soé podia dar no que deu: poesia e corda no pescoco. Ndo
sei quando é que vocés vao entender que a liberdade sé se consegue
com arma e municao” (TELLES, 1972, p. 12).

Essa leitura sobre a Inconfidéncia Mineira ja havia sido discu-
tida pelo Arena no espetaculo Arena conta Tiradentes, de 1967. Sobre
a peca, a pesquisadora Claudia de Arruda Campos escreveu: “os inte-
lectuais resultam incapazes para as tarefas revoluciondrias. Suas teo-
rias e sonhos ndo tém qualquer vinculagcdo com as exigéncias da pra-
tica” (CAMPQOS, 1988, p. 102). Se em 1967 esse debate possuia senti-
dos de atualidade, em 1972 as experiéncias da luta armada® brasileira
tornavam o assunto urgente e dolorido.

Ao final da primeira cena, o Menino das Canecas volta escol-
tado por um soldado. O Cego se responsabiliza pelos versos, e € le-
vado para se explicar na guarnicdo. O garoto tenta assumir a culpa:
desde a infancia, é retratado como um individuo ético, disposto a en-
frentar sem medo as consequéncias dos seus atos. E sé com muita
insisténcia que o Cego consegue poupar o Menino.

O segundo episddio, “A¢do”, mostra uma missa sendo realizada
a portas fechadas. Ela homenageia os enforcados da Revolta dos Al-
faiates, em Salvador (que de fato ocorreu em 1799, contou com
grande participacdo popular, e tinha como objetivos romper os lacos
coloniais com Portugal, proclamar a Republica e abolir a escravatura).
Quem oficia a missa é Frei Caneca, agora um adulto. Fora da igreja, o

> As iniciativas de luta armada no Brasil se intensificaram a partir de 1969 e foram
progressivamente massacradas até 1974. Pode-se encontrar mais informacdes sobre as formas de
luta social durante o Regime Civil-Militar em FERREIRA; REIS, 2007.
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Cego discute com beatas e “populares”, que manifestam o seu ra-
cismo: consideram absurda a realizacdo da missa pelas almas de “mu-
latos” que “se meteram em politica”. O Frei sai da igreja e faz um ser-
mado para os passantes, no qual afirma: “ja estd em tempo de muito
nos honrarmos no sangue africano” (TELLES, 1972, p. 27). O protago-
nista segue sendo retratado como um homem justo. Enquanto isso,
soldados rondam a igreja, reforcando o ambiente social repressivo.

No episddio “Conspiracao” acompanhamos os ultimos momen-
tos da vida do Cego. Ele aguarda Frei Caneca na porta da igreja, pois
deseja se confessar antes de morrer. Temos noticia de que o Frei estd
em uma reunido da Academia de Letras, e o Cego comenta: “Bela des-
culpa para ficarem conspirando. [...] Em vez de ficarem recrutando
soldado, ficam ensaiando discursos” (TELLES, 1972, p. 31). Essa critica
aos conspiradores poetas (eruditos, mas desprovidos de meios mate-
riais para fazer sua revolucdo), presente desde a primeira cena, sera
repisada até o final da peca. Como observou Guerra:

Queiroz ndo estava apontando unicamente a tradi¢do literaria
desse movimento®, mas sim de toda a esquerda brasileira,
como a proépria guerrilha urbana de 68 e a guerrilha rural do
Araguaia tinham acabado de provar, na época em que essa
peca foi encenada (GUERRA, 1993, p. 168).

Enquanto espera o Frei, o Cego tem um encontro onirico com
o Menino das Canecas. Essa figura do passado visita seu amigo ago-
nizante, e o Cego pede perddo por té-lo influenciado, com ideias so-
bre a revolucdo, liberdade, independéncia. Preocupa-se por ver o
Menino “trancando uma corda” para seu pesco¢o. O Menino o tran-
quiliza: diz que o Cego s6 colocou em palavras o que ele ja sabia, pois
enxergava a vida miseravel de seu pai trabalhador. E sobre a ameaca
de morte na forca, diz o Menino: “Ndo vou ser o primeiro. Nem o
ultimo. Enquanto esta terra ndo estiver livre ndo vao faltar meninos e
carrascos” (TELLES, 1972, p. 35). O Menino do passado ndo tem medo

50 autor se refere ao movimento republicano de Pernambuco.
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da forca —veremos que quando adulto ird demonstrar a mesma e he-
roica coragem. A cena se encerra com o Frei Caneca do presente che-
gando a igreja e rezando por seu amigo, ja morto.

A penultima cena, “Repressdo”, se passa em 1817. Ela apre-
senta os chefes da Revolucdo Liberal ja feitos prisioneiros, na frente
da mesma Igreja do Terco. Frei Caneca estd acorrentado ao lado de
outros revoluciondrios histéricos: Domingos Martins, José Men-
donca, Padre Miguelinho, Antonio Henriques, Domingos Teotonio,
Barros Lima e Padre Tendrio. O didlogo é eminentemente narrativo,
mas ndo rompe com o carater diegético da cena. Embora o drama-
turgo fosse um estudioso do teatro épico, ele ndo ousou estranhar o
universo ficcional por meio das narrativas. E através das falas dos pro-
prios presos que o espectador fica sabendo que a cidade esteve em
seu poder por trés meses, com apoio da populacao.

Os fatos narrados sdo reais: esse movimento historico conse-
guiu dominar Pernambuco, instalar um governo provisorio e procla-
mar a Republica. Na cena, os personagens avaliam os motivos da der-
rota: os padres perderam por ndo matar, ndo cumprir ameacas, apos-
tar na indole pacifica dos brasileiros. Essa critica retoma a visdo do
Cego, que via a necessidade das armas para fazer uma revolucao.

Os revoltosos também teriam se enganado por confiar em pes-
soas endinheiradas que ndo se mantiveram fiéis a luta libertaria. Se-
gundo o Padre Miguelinho, os abastados “pouco ou nada tinham a
perder com qualquer governo. Eles nunca chegariam a arriscar a
pele”. Por isso, o movimento deveria ter confiado mais nos misera-
veis, remediados e escravos (TELLES, 1972, p. 50-52). Essa ideia se
aproxima de uma autocritica realizada por setores das esquerdas bra-
sileiras apds o Golpe. A confianca do PCB em uma alianca com a bur-
guesia nacional (feita em nome de certa modernizacdo) teria deixado
a esquerda fragil, incapaz de reagir a altura no momento do golpe de
1964.

Esse debate ja havia sido colocado em cena pelo Arena na peca
Arena conta Zumbi, de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri, que
estreou em 1965. Ali, eram os quilombolas que depositavam exces-
siva confianca nos mercadores brancos, o que precipitava a crise do
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Quilombo dos Palmares. Para Campos, a licdo da peca seria: “os di-
versos setores da classe dominante podem ter contradicdes entre si,
mas ndo tdo fundamentais que os impecam de se unirem caso 0 povo
ameace de algum modo seus interesses” (CAMPQOS, 1988, p. 76). Os
sete anos que separam Zumbi e Frei Caneca nao resolveram essa
guestdo, pelo contrario — ela seguia na ordem do dia em 1972.

O personagem Frei Caneca protagoniza dois movimentos na
cena da Repressdao. Por um lado, sintetiza os motivos da derrota:
“Meus irmdos, nds simplesmente, mais uma vez, nos esquecemos.
Perdemos uma revolucdo por falta de memdria” (TELLES, 1972, p.
53). Ele sugere que os erros cometidos durante a Revolugdo Liberal
de 1817 poderiam ter sido evitados, caso os revoltosos houvessem
estudado os erros de movimentos politicos anteriores. Essa fala ex-
pressa também a posicdo do dramaturgo.’ Para ele, o estudo da His-
toria seria um dever de quem critica o presente e luta por mudancas.
Ao eleger temas do passado brasileiro para suas pecas, ele tinha uma
grande preocupacdo com a pesquisa: “Se é para fazer peca historica
vocé tem que ter o rigor cientifico” (TELLES apud GUERRA, 1993, p.
121). Telles acreditava que o teatro poderia cumprir um papel social
importante, ao oferecer aos espectadores conhecimentos sobre o
passado. A preocupacao didatica do teatro de Telles é, segundo o pro-
prio dramaturgo,® mais um elemento que o aproxima do teatro épico
brechtiano. Um teatro que defende que compreender o mundo é
uma forma de diversao.

Durante a Ditadura Civil-Militar, diversos dramaturgos recorre-
ram a temas histéricos como forma de criticar o presente. Essa ope-
racdo alegdrica é frequente em producgdes artisticas criadas durante

7 Em depoimento ao pesquisador Guerra, Telles faz um elogio a esse ponto do texto: “Duas
frases marcaram muito na pega. Uma pela reagdo que ela provocava e que para mim é uma frase
muito boa. E quando o Frei Caneca diz: “nds ndo perdemos essa revolugdo por falta de homens nem
de municBes. Nés perdemos essa revolugdo por falta de memaria”. Essa frase era muito marcante”
(TELLES apud GUERRA, 1993, p. 132). Ao citar a frase durante a entrevista, Telles utiliza algumas
palavras diferentes daqueles presentes na dramaturgia mimeografada, mas certamente trata-se do
mesmo momento da pega. Interessava ao dramaturgo apontar como a falta de memaria pode
colocar a perder toda uma revolugdo.

8 Em depoimento ao pesquisador Guerra (1993, p. 122).
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periodos de repressdo politica. Como aponta o pesquisador Ismail Xa-
vier, “o carater cifrado da alegoria é astucia diante da censura, solu-
cdo de compromisso para dizer, com todo o calculo, o proibido sob o
manto do permissivel” (XAVIER, 1990, p. 12). Mas as pecas historicas
de Telles “ndo ficam apenas no nivel da alegoria. O rigor cientifico
com que a pesquisa historica é tratada da a essas pegas um carater
de revisdo da histdria oficial do Brasil” (GUERRA, 1993, p. 120). A dis-
puta em torno das narrativas sobre o passado, para o dramaturgo,
era uma tentativa de se colocar nas lutas simbdlicas de sua propria
época — aqui, Telles fazia frente a versdo oficial do Regime sobre os
processos que levaram a Independéncia do Brasil.

Frei Caneca realiza uma segunda operacdo durante a cena da
Repressdo. Ao invés de lamentar-se ou de temer pela prépria vida
(comportamentos que seriam esperados de um individuo que foi cap-
turado), ele projeta a continuidade da luta. Diz a Morord que os anos
de prisdo serdo Uteis para ele planejar os proximos passos, e pede
gue o amigo siga trabalhando:

Separando aqueles que nos poderdo ser Uteis. Os de boa me-
moria. Os que nada tiverem a perder quando vier a nova re-
belido. E nessa, Mororo, vocé estara ao meu lado. No governo
de uma terra livre ou mais uma vez no patibulo (TELLES, 1972,
p.72).

O protagonista nunca perde sua coragem. Veremos mais adiante al-
gumas possiveis consequéncias dessa opcdo.

A cena final se passa em 1824 — trata-se da “Execucdo”. Nesse
momento, a Independéncia do Brasil ja havia sido proclamada, e é
nessa cena que tomamos conhecimento das discordancias entre Frei
Caneca e D. Pedro | (tdo festejado pelo Regime Civil-Militar). O pro-
prio Imperador ndo aparece em cena; é através do Meirinho que es-
cutamos trechos de seus pronunciamentos oficiais, feitos entre 1822
e 1824. Mais uma vez, presenciamos saltos temporais, mas o recurso
narrativo ndo chega a interromper completamente o universo ficcio-

104



nal — pois é esperado de um Meirinho que ele leia em voz alta as de-
claragdes do governante. Tomamos conhecimento dos gestos autori-
tarios do Imperador: ele dissolve a Assembleia Constituinte, impde
gue seu governo ird apresentar o projeto de Constituicdo, e suspende
direitos em Pernambuco, estabelecendo que os envolvidos com a
Confederacdo do Equador (entre eles, Frei Caneca) seriam julgados
por uma Comissdo Militar. A Confederacdo do Equador de 1824 veio
justamente para questionar a politica centralizadora de D. Pedrole o
carater monarquista de seu governo. Os revolucionarios ja vislumbra-
vam a Republica.

E, enfim, proclamada a sentenca de morte do protagonista. O
Meirinho volta a cena para cantar a mesma canc¢ao da primeira cena:
a condenacdo do Frei a forca. Em seguida, é encenada a cerimoénia de
Degradacdo do Frei, conforme o costume da época. As vestimentas
do frade s3o retiradas, e ele é trajado com a alva dos enforcados. E
possivel que essa cena tenha sido inspirada na cena de paramentacao
presente na peca A vida de Galileu, de Brecht (montada em 1968 pelo
Teatro Oficina, com a participagdo de Peixoto como ator — o mesmo
artista que anos mais tarde dirigiria Frei Caneca). Se, em Brecht, um
personagem € pouco a pouco trajado como papa, o que o torna cada
vez mais contrario as ideias cientificas de Galileu, aqui é a retirada das
vestes cerimoniais que torna um lider religioso alguém passivel de ser
enforcado. Em ambas as pecas, o ato de despir ou de vestir um per-
sonagem explicita uma mudanca de seu lugar social. Mas, no caso de
Frei Caneca, a mudanca dos trajes ndo consegue retirar seu prestigio
frente a populacao.

A cena da Degradacdo exp8e um rito legal e religioso proprio
do periodo — era necessario retirar de um homem seus poderes reli-
giosos para executa-lo. No entanto, isso ndo produz em cena o efeito
épico esperado (como ocorre com o papa em Brecht). A paramenta-
cdo em Galileu expde uma contradicdo inerente ao exercicio do po-
der, enquanto a cena da Degradacdo apenas reforca o carater de he-
réi e martir do protagonista, carater este de fundo dramatico.

Entram em cena dois soldados espancando um carrasco que se
recusa a executar a sentenca: “prefiro morrer enfiado num calabouco
para os restos dos meus dias do que viver com a morte desse padre
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pesando nas minhas costas” (TELLES, 1972, p. 85). Esse gesto surpre-
endente de fato ocorreu. Registros oficiais afirmam que trés carras-
cos se negaram a enforcar o Frei, que terminou por ser fuzilado. Na
peca, 0 personagem recusa-se a ser vendado no momento da execu-
cdo: “Eu prefiro ver como € isso” (TELLES, 1982, p. 90). Suas lutas fo-
ram derrotadas, mas Frei Caneca encara a morte com o mesmo im-
peto heroico com o qual encarou cada batalha.

NOTAS SOBRE A QUESTAO DO HEROI

A encenacdo de Frei Caneca retomou um tema muito debatido pelos
artistas teatrais brasileiros durante a década de 1960: em que medida
personagens heroicos contribuem para (ou prejudicam) a construcdo
de um teatro critico? Esse problema é levantado na dramaturgia de
Brecht. Em sua peca A vida de Galileu, o protagonista afirma: “Infeliz
a terra que precisa de herdis” (BRECHT, 1991, p. 154). Mesmo antes
da montagem do Oficina esse tema — e a frase emblematica do per-
sonagem Galileu — estavam em discussdo em nossos palcos.

Em 1967, Boal encena Arena conta Tiradentes e formula o seu
Sistema Coringa,® em didlogo com as propostas do teatro épico.
Nessa ocasido ele escreve: “Brecht cantou: ‘Feliz o povo que ndo tem
herdis’. Concordo. Porém nds ndo somos um povo feliz. Por isso pre-
cisamos de herdis. Precisamos de Tiradentes” (BOAL, 1977, p. 223).
Para ele, a exortacdo de herdis revolucionarios contribuia para um
novo momento historico em que a luta era necessaria. Tiradentes (e
Zumbi e Bolivar,'® também contados pelo Arena) poderiam inspirar

® No programa do espetaculo Arena conta Tiradentes, Augusto Boal publicou dois textos em
que introduzia o Sistema Coringa. Ao publicar a dramaturgia da pega, ele incluiu um ensaio mais
completo a respeito do Sistema e de sua relagdo com a trajetéria do Teatro de Arena até entdo.
Posteriormente esses artigos foram publicados em seu livro Teatro do Oprimido e outras poéticas
politicas.

10 Arena conta Bolivar foi censurada, e sé pode ser apresentada em viagens do Arena ao
exterior. Vale comentar que Peixoto, encenador de Frei Caneca, trabalhou como ator nas excursées
de Arena conta Zumbi e Arena conta Bolivar nos anos de 1969 e 1970, e viveu como ator a proposta
estético-politica do Arena em torno da figura do herdi.
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novos lutadores e dar forca aqueles que haviam perdido batalhas re-
centes.

O importante critico teatral Anatol Rosenfeld, ainda em 1967,
se propOs a debater a opc3o feita pelo Arena.!! A partir de estudos da
filosofia de Hegel e do teatro de Brecht, o critico escreveu: “ndo se
pode simplificar apenas o herdi. E preciso simplificar toda a realidade
gue o cerca para reconstruir a época mitica” (ROSENFELD, 1996, p.
35). Dessa forma, a presenca de um personagem heroico ndo poderia
contribuir para uma interpretacao complexa da realidade social. Um
teatro critico, em didlogo com o seu tempo historico, precisaria de
outros recursos para analisar a realidade.

Rosenfeld também observou que o herdi mitico é, por defini-
¢do, insubstituivel. Exortar a luta politica através de personagens he-
roicos poderia apontar para solucdes populistas (pois o retrato de um
lider excessivamente forte sugeriria a figuracdo do povo como pas-
sivo). Mas o critico compreendia a necessidade de Boal de, em plena
Ditadura Civil-Militar, colocar em cena personagens que resistissem a
opressdo. Porisso, formulou como alternativa para o teatro brasileiro
politizado a criacdo de “herdis humildes”. Um personagem desse tipo
se caracterizaria por ser “um individuo extremamente comum, por
assim dizer, e apesar disso sugerir virtualidades humanas extraordi-
narias. Deveria ser imbuido do ethos de quem se sabe substituivel”
(ROSENFELD, 1996, p. 46).

Esse debate marcou toda uma geracdo de criticos teatrais e ar-
tistas — especialmente os que estiveram proximos do Arena e do Ofi-
cina. Isso explica o uso do termo “herdi” em diferentes documentos
ligados a montagem de Frei Caneca. Telles afirmou sobre a fase de
pesquisas: “fui procurar, fui ler, encontro bastante dificuldade em
achar livros sobre Frei Caneca, realmente um herdi maldito. O que
me mostrou cada vez mais que o caminho era por ai mesmo, bastante
influenciado por Brecht” (TELLES apud GUERRA, 1993, p. 131).

Nesse mesmo sentido, o critico teatral Sdbato Magaldi escre-
veu sobre a peca:

1 Os textos de Rosenfeld sobre o tema do heréi foram publicados ainda em 1967 e 1968, e
posteriormente reunidos em livro.
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Queiroz acha que ha uma quase sonegacdo de informacgdes a
respeito de Frei Caneca, nos livros de Histdria. E é facil enten-
der: ele foi um herdi menor, que desafiou D. Pedro |, um heroi
maior, dentro dos conceitos vigentes. Frei Caneca estragou a
festa da Independéncia (MAGALDI, 1972).

Para o critico, a intencdo do espetaculo seria “estragar a festa”
do Sesquicentendrio da Independéncia.'? Outra critica a respeito do
espetaculo foi publicada sob o sugestivo titulo de “Peca conta a his-
toria de um herdi incomodo”.*3 A expressdo “herdi incomodo” citava
uma fala do diretor da montagem. Os incomodados seriam, provavel-
mente, os proprios detentores do poder.

Em texto publicado no programa da peca, Peixoto afirma que
ela trata da “biografia de um herdi, num pais onde eles sdo necessa-
rios”.** O diretor coloca-se ao lado de Boal, que em 1967 j4 afirmara
a necessidade de herdis no contexto brasileiro. Talvez a conjuntura
de 1972 tornasse ainda mais gritante essa necessidade. O ator Edson
Santana, que participou da montagem, reforcou em entrevistal® que
Frei Caneca foi montado quatro anos apds o Al-5. Ao menos dois
membros do elenco (Celso Frateschi e Denise Del Vecchio) haviam
passado por prisdes politicas recentes. O proprio Boal, que trabalhara
com muitos daqueles artistas, estava no exilio. Frente ao recrudesci-
mento da repressao, narrar a historia de um homem que morreu por
uma causa (ao contrario do Galileu de Brecht, que nega a verdade
para salvar a propria pele) fazia sentido aqueles artistas militantes.
Essa escolha pode ajudar a explicar diversos dados da peca: a cora-
gem que o Menino das Canecas ja exibe em sua infancia; a afirmacéo

2 A critica de Magaldi foi publicada no dia 12 de setembro de 1972, e informa que a estreia de
Frei Caneca se daria naquela noite. O feriado da Independéncia é comemorado no dia 7 de
setembro, ou seja: apenas cinco dias separam a data oficial do Sesquicentenario e a estreia do
espetdculo.

3 Essa critica consta no Arquivo Fernando Peixoto — CEDOC/DUNARTE. Todavia, o recorte ndo
guarda a data do artigo e nem o nome do jornal.

4 PROGRAMA do espetéculo, estreado em 1972, disponivel no Arquivo Fernando Peixoto —
CEDOC/FUNARTE.

1> SANTANA, Edson. Entrevista sobre o Teatro SGo Pedro. Entrevistadora: Nina Hotimsky. Sdo
Paulo, mai. 2020.
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da continuidade da luta mesmo quando o Frei estd sendo preso; a
firmeza com a qual enfrenta a prépria execucao.

Ao mesmo tempo, é possivel enxergar na dramaturgia vislum-
bres do “herdi humilde” proposto por Rosenfeld. Telles fala aberta-
mente das influéncias do teatro épico brechtiano em seu trabalho;
elas produzem alguns efeitos na caracterizacdo do protagonista. Frei
Caneca participa de conspiragGes que historicamente foram derrota-
das — a Revolucdo Pernambucana e a Confederacdao do Equador. Os
personagens da pega apontam para 0s erros organizativos de ambas
as empreitadas (aliancas equivocadas, idealismo excessivo, falta de
pragmatismo). Se o herdi mitico de Hegel, estudado por Rosenfeld,
produzia os proprios meios para garantir suas vitérias, um herdi re-
tratado com rigor historico era necessariamente limitado pelas con-
junturas de sua época.

E possivel que certos elementos da encenacdo reforcassem a
humildade do herdi. Em entrevista concedida a nds, o ator Celso Fra-
teschi afirmou que “o Fernando [Peixoto] analisava o texto a partir
das contradi¢des. Uma atitude brechtiana”. De fato, o diretor consi-
derava Brecht um “companheiro de trabalho” (PEIXOTO, 2002, p. 70).
Ao encenar Frei Caneca, Peixoto estava interessado em caracterizar
as relagdes sociais e disputas de poder, mais do que em constituir um
herdi moralmente perfeito — sempre justo e corajoso, em todas as
fases de sua vida.

A cenografia de Eichbauer apontava para o mesmo caminho. O
critico Magaldi descreveu: “Tudo é cercado por um ciclorama, espé-
cie de painel simbdlico das revolucdes da época, com pedacos de ca-
daver, ossada de gente e de bichos - ossos e sangue” (MAGALDI,
1972). Frateschi afirmou que o painel representava a Historia brasi-
leira, “quase um Guernica” (FRATESCHI, 2020), e que em dado mo-
mento da peca os atores ficavam presos ali. Esse elemento visual pos-
suia uma forca narrativa: ele lembrava que a Historia do Brasil ndo era
feita apenas de belos herdis, e sim de uma sequéncia de rebelides —
e um amontoado de corpos assassinados por regimes autoritarios.
Nesse sentido, o herdi Frei Caneca convivia com mortos do passado
e do presente. Era necessario, mas também substituivel. Antes e de-
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pois de sua existéncia, outras lutas foram travadas no Brasil. Impor-
tava aqueles artistas afirmar que a luta por liberdade e justica social
continuava viva.

k% %
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ANTONIO ABUJAMRA
E A CIA. OS FODIDOS

PRIVILEGIADOS
(1991-2000):

IRREVERENCIA E DISCIPLINA, O
LEGADO DO ARTISTA

NO RIO DE JANEIRO

PAauLA SANDRONI

A ideia de investigar a Companhia “Os Fodidos Privilegiados”, criada
por Antonio Abujamra em 1991, surgiu em 2002, quando ingressei no
Mestrado da UNIRIO. Apds o inicio dos estudos, porém, decidi
investigar um passado artistico mais distante, anterior a criacdo do
conjunto carioca, e que ainda ndo havia sido desvendado: a historia
do Grupo Decisdo, a saber, o primeiro grupo de teatro profissional do
diretor, fundado em Sao Paulo, em 1962, e que teve seus trabalhos
encerrados em 1967. A dissertacdo Primeiras provocagdes: Antonio
Abujamra e o Grupo DecisGo, defendida em 2004, pode ser
considerada como um resgate inicial da histdria desse coletivo de
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teatro brasileiro que, como tantos outros, por falta de recursos (como
sede propria e apoio financeiro), sobreviveu por pouco tempo,
apenas aproximadamente quatro anos.

Na Cia. Os Privilegiados (nome que usarei a partir de agora)
desenvolvi, ao longo dos anos, além do trabalho de atriz, as funcbes
de assistente de direcdo e finalmente de diretora teatral. Durante os
processos de ensaio, na funcdo de diretora de praticas de montagem
com estudantes, dei-me conta de estar citando frases, transmitindo
conceitos e exercitando uma estética assimilados por mim ao longo
dos anos passados com Abujamra. Isso me fez refletir e indagar: de
onde ele préprio havia tirado as suas influéncias? Quais diretores
foram importantes para a sua formagdo? Durante os ensaios com ele,
os nomes dos diretores europeus Bertolt Brecht (1898-1956), Jean
Vilar (1912-1971) e Roger Planchon (1931-2009) eram referéncias
constantes, mas como teria se dado o contato de Abujamra com seus
mestres?

Cito Alberto Guzik em seu livro TBC, cronica de um sonho:

Desde os primeiros anos cinquenta, o teatro europeu entra
numa ebulicdo que perdura até meados da década de setenta,
quando acaba perdendo o primado. [...]. Os encenadores
brasileiros tiveram contato com o momento mais efervescente
dessa ebulicdo europeia. Antunes Filho, Augusto Boal, Flavio
Rangel, Ademar Guerra, Anténio Abujamra, Zé Celso Martinez
Correa e Celso Nunes conheceram-na em sua melhor forma e
dela trouxeram frutiferas sementes. (GUZIK, 1986, p. 208-9).

O desejo de conhecer melhor a histéria do jovem Abujamra me
levou a ler as primeiras criticas recebidas pelo diretor recém-chegado
da Europa. Concluida a dissertacdo de Mestrado sobre os primeiros
passos de Abujamra em 2004, sob orientacdo da Prof. Dra. Tania
Branddo, finalmente (depois de 15 anos) comecei os estudos para
ingressar no Doutorado em 2020. Desta vez sob orientacdo do Prof.
Dr. Andre Dias, que foi contemplado com a bolsa de Jovem Cientista
do Nosso Estado, com a pesquisa “Antonio Abujamra: a literatura
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encontra o teatro”, cujo objetivo € investigar a trajetdria artistica e
intelectual do consagrado diretor. O objetivo principal da minha
pesquisa (agora, em curso) sera, assim, analisar a trajetéria artistica
de Os Privilegiados entre os anos 1991 e 2000, conjunto dirigido por
um Abujamra ja maduro, além de verificar a relevancia da vinda do
diretor paulista para o Rio de Janeiro e suas possiveis influéncias para
a histéria do teatro carioca.

Em nove anos de atividades a companhia realizou 28
espetaculos, mais de cinquenta leituras dramatizadas gratuitas, e
participou de diversos Festivais de Teatro Nacionais e Internacionais
(Portugal e Colébmbia). Foi liderado por um dos maiores encenadores
brasileiros do século XX, o diretor e ator Antonio Abujamra (1932—
2015). Antes de apresentar, de forma concisa, a trajetéria de Os
Privilegiados, julgo necessario trazer um resumo sobre a histdria de
seu fundador.

Nascido em Ourinhos, interior de Sdo Paulo, criado em Porto
Alegre e com carreira consolidada em Sado Paulo capital, o diretor e
ator Antbénio Abujamra fez parte, como ele mesmo definia, da
primeira geracdo de encenadores brasileiros, que incluiria José
Renato (Teatro de Arena), Augusto Boal (Teatro de Arena), Flavio
Rangel (Teatro Maria Della Costa e TBC), Antunes Filho (TBC e
Pequeno Teatro de Comédia), Amir Haddad (Arena, Teatro Oficina e
T4 na Rua), José Celso Martinez Corréa (Oficina) e Ademar Guerra
(PTC).

Depois de formar-se em Jornalismo e Filosofia pela PUC-RS e de
ter dirigido varias pecas para o Teatro Universitario de Porto Alegre,
entre 1955 e 1957, Abujamra participa do Festival de Teatro dos
Estudantes de Recife e é premiado com uma passagem para a Europa.
Impulsionado pelo prémio, o jovem diretor consegue uma bolsa para
estudar lingua e literatura espanhola em Madri, concedida pelo
Instituto de Cultura Hispanica do Estado do Rio Grande do Sul.
Hospedado na casa do embaixador e poeta Jodo Cabral de Mello
Neto, é através dele que consegue ir a Paris estagiar com Jean Vilar.
Posteriormente, vai estagiar por nove meses com Roger Planchon e,
finalmente, passa trés meses no Berliner Ensemble, na Alemanha.
Também visita Londres e conhece alguns autores da geracdo angry
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young men (“jovens zangados”, geracdo de autores ingleses do pds-
guerra que colocava em cena os conflitos da classe operaria).

De volta ao Brasil, no inicio da década de 1960, apds encenar
trés espetdculos em Sao Paulo, em 1962, Abujamra funda o Grupo
Decisdo, com Antonio Ghigonetto, Emilio Di Biasi, Lauro César Muniz,
Berta Zemel e Wolney de Assis, e que, ao longo de quase quatro anos,
contaria ainda com a participacdo de Fauzi Arap, Glauce Rocha, Sérgio
Mamberti e Jardel Filho, entre muitos outros. Ja nos trés espetaculos
gue precederam a criagdo do grupo, Abujamra comecou a exercitar
uma linguagem caracteristica que o acompanhou até o fim da vida,
em 2015, e que ainda influencia quem com ele se formou.

Com o fim do Grupo Decisdo, em 1967, Abujamra comeca a
trabalhar como diretor de televisdo em S3do Paulo, tendo dirigido
varios sucessos na TV Tupi. Ainda em fins dos anos 1960, e durante os
anos 1970 e 1980, o diretor funda diversos conjuntos teatrais, tais
como o Teatro Livre, com Paulo Goulart e Nicete Bruno, e a
Companhia Estdvel de Repertério - CER, com Antonio Fagundes,
ambas as parcerias responsaveis por diversos sucessos; além do
Teatro de Repertério no Teatro Brasileiro de Comédia — TBC, com
Francoise Fourton e varios outros jovens, e de ser o diretor dos
primeiros trabalhos de sucesso da atriz Denise Stoklos. Depois de
quase 30 anos de trabalho como diretor de teatro e televisdo,
basicamente em S3o Paulo, Abujamra resolve “pintar a cara e
agradar”, e estreia como ator no mondlogo O contrabaixo, de Patrick
Sussekind, dirigido por sua sobrinha Clarisse Abujamra, em 1987.

O diretor tornou-se conhecido do grande publico como ator a
partir de 1989, com a novela Que rei sou eu? de Cassiano Gabus
Mendes, da TV Globo, no papel do vildo e bruxo Ravengar. Em 1991,
o diretor cria a companhia Os Privilegiados, no Rio de Janeiro e obtém
alguns sucessos de publico e critica produzindo espetaculos que
foram agraciados com varios prémios, como por exemplo Prémio
Moliere de Melhor Direcdo para Antonio Abujamra por Um certo
Hamlet (1991) e Prémio Shell de Melhor Direcdo para Antonio
Abujamra e Jodo Fonseca por O casamento (1997), além de
receberem diversas indicacdes. Em julho de 1996, recebeu em Miami,
nos Estados Unidos, o Lifetime Achievement Award, pelo conjunto da
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obra: tal prémio é concedido pelo International Hispanic Theatre
Festival a personalidades que dedicam a sua vida ao teatro — e
Abujamra foi primeiro brasileiro a recebé-lo. No século XXI, o velho
Abu, como era chamado pela classe artistica, além de continuar a
dirigir e a atuar em espetdculos, podia ser visto semanalmente como
entrevistador do programa Provocagdes, produzido pela TV Cultura de
Sdo Paulo.

Lendo o resumo acima podemos perceber que o diretor ao
longo da vida profissional, sempre esteve interessado em desenvolver
um trabalho de grupo, porém alternando essa forma de produzir
teatro com a direcdo de espetaculos “avulsos”; seu trabalho em
emissoras de televisdo, como diretor e produtor; e, mais tarde, com o
trabalho de ator. Essa personalidade com tantos caminhos possiveis
diferencia Abujamra das escolhas de seus pares da “primeira geracdo
de encenadores”.

Sobre meu estudo atual, sinalizo que pretendo fazer uma
investigacdo critica sobre a trajetdria desse grupo de teatro brasileiro,
bastante ativo durante a década de 1990, de modo a mostrar que o
trabalho desse diretor multifacetado foi relevante para a historia e o
desenvolvimento do teatro carioca: seu fazer teatral, seus conceitos,
sua visdo do teatro, sua proposta de teatro de repertério, seu trabalho
didrio com varios artistas, ainda muito jovens, renovaram a linguagem
teatral carioca e podemos sentir seus ecos até hoje, mais de 20 anos
apos sua saida do grupo. Sua identidade artistica, da qual fazem parte
a irreveréncia e a transgressdo, a disciplina nos ensaios e as
marcacdes cénicas sempre muito limpas, a citacdo didria de nomes de
livros, autores e pegas, deixaram marcas em muitos daqueles que
estavam comegando suas carreiras.

Em 12 de janeiro de 1999 o jornalista Eduardo Graca escreveu
no Jornal do Brasil: “Um dos grupos mais importantes do panorama
teatral carioca dos anos 90, os (sic) F... Privilegiados anunciam
saudavel reviravolta aos oito anos de estrada”, em matéria a respeito
das futuras apresentacdes da peca As furias, do autor espanhol Rafael
Alberti, no Festival de Curitiba daquele ano. Foi a terceira participacado
seguida da companhia naquele Festival — as anteriores foram O
Casamento, em 1997, e Auto da Compadecida, em 1998.
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Durante os anos de atuacdo do diretor no grupo, é possivel que
tenham passado por sua direcdo cerca de 500 pessoas, entre atores
de espetdculos, atores convidados para Leituras Dramatizadas e
Tributos, técnicos, alunos de oficinas e artistas de modo geral.
Tamanha producdo nos faz imaginar, também, a quantidade de jovens
gue estiveram nas plateias, ja aspirantes a artistas ou determinados a
tentar a carreira artistica a partir do que estavam assistindo, que
acompanhavam seguidamente a programacdo gratuita promovida
pelo grupo no Teatro Dulcina, como leituras e eventos de apenas uma
apresentacdo, e pecas com pregos acessiveis.

Outro ponto que considero relevante é trazer a tona
depoimentos de diretores da atualidade que estiveram entre esses
assiduos espectadores da ocupacdo no Teatro Dulcina, sem nunca
terem participado da Companhia. Como o trabalho que assistiam
pode ter influenciado suas escolhas artisticas — para citar alguns, lvan
Sugahara, Renato Carrera, Guilherme Weber e Rodrigo Portella. Além
disso, outra caracteristica que pretendo investigar em Abujamra é o
constante incentivo que ele dava aos que trabalhavam com ele para
gue dirigissem suas préprias pecas, como seus assistentes de direcdo
ou mesmo atores de seus espetaculos. Esse movimento era feito
através de provocacgdes e ensinamentos na pratica didria, e de
indicacBes de leitura de pecas e autores. Entre os varios assistentes
gue Abujamra teve ao longo da vida (e que pretendo entrevistar),
podemos citar nomes de diretores conhecidos hoje, que
permanecem trabalhando na televisdo e no teatro, a exemplo de Ary
Coslov, Ulysses Cruz, Caco Coelho, Luciano Sabino e Jodo Fonseca, seu
sucessor na direcdo geral da Cia. Os Privilegiados. Destaco que o
conjunto permanece trabalhando sob a direcdo de Fonseca até hoje,
e acaba de comemorar, em 2021, 30 anos de existéncia e resisténcia.
Por este percurso, pretendo delimitar trés fases distintas da
Companbhia.

A primeira fase, de 1991 a 1993, abarca a fundacdo da
Companhia, na Casa de Cultura Laura Alvim, num encontro entre
Abujamra e a classe artistica carioca; a leitura dramatizada de
Phaedra, no Espaco Cultural Sergio Porto; e, no Teatro Dulcina, cedido
pela FUNARTE, como sede do grupo, estreiam os grandes sucessos
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dirigidos por Abujamra em 1991, quais sejam: Um certo Hamlet, de
Giovanni Testori, Phaedra, de Racine e A Serpente, de Nelson
Rodrigues; além de um ciclo de leituras dramatizadas de quatro pecas
de Francisco Pereira da Silva, apresentado também em outros locais
da cidade. Em 1992, no CCBB (Centro Cultural Banco do Brasil),
Abujamra estreia O retrato de Gertrude Stein quando homem, de
Alcides Nogueira, espetaculo em que ele também atua. Em 1993, de
volta ao Dulcina, Abujamra dirige Ulf, uma histdria de circo, de Juan
Carlos Gené; Luciano Sabino dirige Infidelidades, de Marco Antonio
de la Parra, e Caco Coelho coordena um ciclo de leitura de pecas
politicas.

A segunda fase, de 1995 a 1996, costumo chamar de “na corda
bamba”, quando sdo produzidas duas montagens sob a chancela do
grupo, porém sem sede proépria, alternando varios locais para ensaios
e apresentacdes. Exorbitdnicas, uma fardndula teatral, espetaculo
com 51 atores e cenas de diversos autores, estreou no Espacgo Cultural
Sergio Porto, em hordrio alternativo, em 1995. O proprio diretor
entrou em cena em algumas sessdes para apresentar um monodlogo
adaptado de Arvores abatidas, livro de Thomas Bernhard. Na sua
auséncia, um aparelho de televisdo era levado ao centro do palco e
uma fita VHS rodava para apresentar a cena.

O ano de 1996 se inicia com uma proposta: um estudo
profundo da obra de Nelson Rodrigues: a leitura, ndo apenas de suas
17 pecas, mas de toda a obra ndo-dramaturgica que se pudesse
encontrar, como folhetins, romance e crénicas, fossem de memorias,
de futebol ou da coluna “A vida como ela é”. Esse era o foco da
proxima montagem da companhia, a obra ndo-dramaturgica de
Nelson Rodrigues. As leituras dramatizadas e o estudo, que resultou
na montagem de algumas cenas, desta vez eram fechadas apenas aos
participantes da Cia. O diretor paulista pediu que os atores se
dividissem em nucleos, cada qual tendo escolhido uma obra, e
apresentassem 20 minutos da adaptacdo que estavam fazendo. A
Jodo Fonseca coube adaptar o romance O casamento, e Abujamra
gostou tanto do que leu que preferiu guardar o achado e trabalhar na
adaptacdo com calma, visando o ano seguinte. Desta forma, O que é
bom em segredo, é melhor em publico, montagem que alternava
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cenas de uma adaptacdo do folhetim O homem proibido, de Nelson
Rodrigues, e algumas de suas cronicas, marca a volta da Companhia
ao Teatro Dulcina, como sede, no segundo semestre de 1996.

A terceira e Ultima fase, de 1997 ao ano 2000, € a mais fértil: o
casamento artistico entre Abujamra e Jodo Fonseca. No Teatro
Dulcina, a trupe realizou seis montagens — além disso, outros trés
espetdculos do grupo estrearam em outros teatros do Rio. Esta fase é
marcada pelo inicio da parceria entre Abujamra e Jodo Fonseca e pelo
trabalho ininterrupto com a realizacdo de espetaculos que variaram
entre o sucesso e o fracasso, tanto de critica quanto de publico. Para
citar alguns dos maiores éxitos: O casamento, de Nelson Rodrigues
(1997) e O Auto da compadecida, de Ariano Suassuna (1998), ambos
dirigidos por Abujamra e Jodo Fonseca. Os dois espetaculos sdo
realizados no Teatro Dulcina.

Durante todo o ano de 1998, a companhia realiza um feito
notdvel: para comemorar o centendrio de Bertolt Brecht, Abujamra
sugere que se faca um Ciclo de Leituras aberto ao publico com todas
as pecas do autor alemdo. O produtor Caco Coelho encabeca a
realizacdo da empreitada, distribuindo as pecas e convidando diversos
artistas da cidade para juntarem-se aos Privilegiados e cumprirem a
tarefa. Durante todas as segundas feiras de 1998, pontualmente as
19h, o Teatro Dulcina abria suas portas e oferecia, gratuitamente, ndo
sé leituras dramatizadas, como também alguns debates, com a
participacdo de intelectuais como Gerd Bornheim e Fernando Peixoto.
Com entrada franca, era comum as leituras terem casa cheia — o
Teatro Dulcina tinha a época 600 cadeiras. Fazendo ainda parte das
comemoragdes dos cem anos de nascimento de Brecht, Abujamra
apresenta sua versdo para a peca A resistivel ascenséo de Arturo Ui,
gue estreia em setembro, também no Dulcina. O espetaculo conta, na
primeira semana, com a participacao de Paulo Autran, no papel do
Velho Ator.

Em 1999, a Cia. apresenta dois novos espetaculos na sede: As
furias, de Rafael Alberti, que Abujamra dirige pela segunda vez na
carreira — a primeira foi em 1966 no Teatro Ruth Escobar — e Tudo no
timing, de David lves, peca encenada pelo diretor americano Terry
O’Reilly, do grupo Mabou Mines, e Jodo Fonseca. No ano 2000, o

120



ultimo de Abujamra a frente de os Privilegiados, o encenador dirige
trés espetaculos: Micheldngelo, de Doc Comparato, no Teatro Jodo
Caetano; Louca Turbuléncia, José Safiotti Filho, no Dulcina; e Esta
noite se improvisa, de Luigi Pirandello, Unico espetaculo desta fase da
companhia em que Abujamra atua, no CCBB.

Nesta fase, Os Privilegiados comecam a se apresentar fora do
Rio de Janeiro com frequéncia: Curitiba, Belo Horizonte, Ouro Preto,
Londrina, Niterdi e Sdo Paulo. A companhia também se apresenta em
dois festivais fora do Brasil: Festival Internacional de Expressdo
Ibérica, na cidade do Porto, Portugal, em 1999 e Festival Internacional
de Teatro de Bogota, Coldmbia, no ano 2000, ambos com o
espetaculo O casamento, e primeira direcdo conjunta de Abujamra e
Jodo Fonseca. Apds a saida de Abujamra, a Companhia, dirigida por
Fonseca, continuou a andar por suas proprias pernas, e as viagens
pelo Brasil se expandiram a cidades como Macapa, Salvador, Feira de
Santana, Recife, Caruaru, Arcoverde, Garanhuns, Petrolina, Juazeiro
do Norte, Crato, Fortaleza, Brasilia, Campo Grande, Maringd e Porto
Alegre.

Registrar o impacto do trabalho da Companhia na imprensa e
na critica especializada, tanto no Rio de Janeiro quanto nas demais
cidades onde o grupo se apresentou, esta sendo o ponto de partida
da pesquisa.

* %k >k
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OS COMEDIANTES:

DA GENESE A FORMULACAO DO
TEATRO DO FUTURO
(1938-1942)

ROGER FERREIRA XAVIER

INTRODUGAO

Entre nds, “gente de teatro”, ao menos aqueles que se interessam
pela Histéria do Teatro Brasileiro, € consenso situar o inicio do teatro
moderno no Brasil com a estreia de Vestido de Noiva, de Nelson
Rodrigues, pelo grupo Os Comediantes. Para ser ainda mais
especifico, apds a noite de 28 de dezembro de 1943, estariam
“lancadas as bases do teatro moderno”, posto o impacto da
encenacdo de Ziembinski, do cendrio de Santa Rosa e da repercussao
desse acontecimento.

A propdsito da “vida teatral brasileira”, em geral, defendia-se a
opinido unanime que, apds um longo periodo de estagnagdo e
decadéncia, o teatro brasileiro teria “renascido” (ou “nascido”?)
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qguando Os Comediantes estrearam a primeira peca de sucesso de
Nelson Rodrigues. A comecar por Galante de Sousa, que afirmou:

A verdade é que a nova orientacdo so se concretiza com ‘Os
Comediantes’, em 1938. Foi esse conjunto que, preocupado
com a renovac¢do da cena nacional, nos fez conhecer as
‘marcacdes’ ousadas, em completa desobediéncia as regras
tradicionais, e o maior aproveitamento do palco e adjacéncias.
Com ‘Os Comediantes’ ficou demonstrada a importancia do
‘diretor’ e os cenarios passaram a ser um convite a imaginagéo
e a fantasia do espectador. Desapareceu entdo o ‘vedetismo’,
substituido pela preocupacdo de homogeneidade e unidade
do conjunto (SOUSA, 1960, p. 246).

Sousa ndo menciona sequer alguma montagem em especifico,
0 que reitera o carater generalista de sua obra. Juizo assemelhado
pode ser identificado em Panorama do Teatro Brasileiro, de Sdbato
Magaldi: “A maioria dos intelectuais e da critica concorda em datar
do aparecimento do grupo Os Comediantes, no Rio de Janeiro, o inicio
do bom teatro contemporaneo, no Brasil” (MAGALDI, 2004, p. 207).
O autor ainda reconhece a abertura do debate sobre a eleicdo de
outras datas e outros animadores como responsaveis pela renovacgao
do palco, mas permanece resolutivo — “estd fora de duvida: pelo
alcance, pela repercussdo, pela continuidade e pela influéncia no
meio Os Comediantes faz jus a esse privilégio histérico” (/bidem).

Sobre o viés precursor de Os Comediantes, escreveu Décio de
Almeida Prado que “o que viamos no palco, pela primeira vez em todo
o seu esplendor, era essa coisa misteriosa chamada mise-en-scene (sé
aos poucos a palavra foi sendo traduzida por ‘encenacdo’), de que
tanto se falava na Europa” (PRADO, 1988, p. 40). Com essa afirmacao,
o critico também tratava da montagem de Vestido de Noiva, pois a
inovacdo dessa encenacgdo ensinara ao setor artistico a compreensdo
da obra espetacular como segunda criacdo, puramente cénica, quase
tdo original e poderosa quanto a instituida pelo texto teatral.

Na esteira desse raciocinio encontra-se Gustavo Doéria, o
primeiro historiador do teatro moderno brasileiro. O seu livro
Moderno Teatro Brasileiro: crénicas de suas raizes, publicado em
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1975, é um estudo dedicado a tracar cronologicamente o teatro
moderno, dividido em trés partes: “valorizacdo do espetaculo”,
“fixacdo do autor brasileiro” e “primado do diretor”. Déria, além de
ser o Unico a redigir até hoje a histdria do grupo Os Comediantes, foi
um dos principais integrantes do grupo em sua fase inicial. Esse fato
deve ser levado em consideracdo ao se analisar os seus escritos,
enquanto fonte, pois existe ali, nitidamente, um projeto a ser
defendido.

Alias, os quatro historiadores apresentados acima representam
a geracdao moderna de historiadores do teatro brasileiro. Essa
geracdo, por sua vez, “desposou o ponto de vista moderno de
instauracdo de um marco zero a partir de si” (BRANDAO, 2010, p.
338). Ou seja, redigiu a histéria do teatro a favor de seus
contemporaneos, visando combater as praticas teatrais ditas
“ligeiras” em vista do gosto massivo do publico. Por isso, justifica-se
a constante sensacdo de decadéncia da vida teatral brasileira,
frequentemente assinalada na imprensa pelos mesmos criticos
teatrais que, anos mais tarde, assumiram a funcdo de historiadores
do nosso teatro.

Nesse sentido, partindo dessa premissa inicial, de modo a situar
o estado da arte de Os Comediantes na historiografia, esse trabalho
tem como objetivo principal investigar a constituicdo inicial do grupo,
seus primeiros anos de existéncia (portanto, sua fase amadora). O
recorte temporal, de 1938 a 1942, apresenta o grupo no interior da
Associacdo dos Artistas Brasileiros (AAB), sob a presidéncia e iniciativa
de Celso Kelly. Serd analisada a primeira temporada ‘de arte’ do
grupo, evidenciando certa contradicdo entre as representacdes de si
e as praticas teatrais a partir de fontes documentais. Destaca-se,
nesta pesquisa, o papel que o SNT exerceu na engrenagem de
producdo do grupo, inteiramente dependente do subsidio estatal e
em oposicdo ao “teatro de mercado”.

Algumas fontes utilizadas por essa pesquisa sdo ainda inéditas
e provém do Arquivo Privado Jo3o Angelo Labanca, localizado no
Centro de Documentacdo e Informacdo (CEDOC) da Funarte, no Rio
de Janeiro-RJ. Destacam-se, sobretudo, recortes de jornais ou
periddicos disponiveis na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional,
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uma vez que uma parcela significativa dos integrantes do grupo em
questdo trabalhava e/ou colaborava esporadicamente na imprensa
carioca.

Os COMEDIANTES:
O IDEARIO, SUAS CONDICOES ORIGINANTES E SUAS PRATICAS

A valer, Os Comediantes se explica como um acontecimento
resultante da disputa de jovens descontentes com a pratica teatral
vigente no Rio de Janeiro. Essa pulsdo contestatéria também fez
eclodir outros conjuntos amadores, como é o caso — por exemplo —
do Teatro do Estudante do Brasil - TEB, de Paschoal Carlos Magno,
que teria iniciado a era moderna com a montagem de Romeu e
Julieta, de Shakespeare e direcdo de Itdlia Fausta, em 1938. Foi,
portanto, pelo caminho do amadorismo que a nog¢ao de grupo teatral
passa a significar afinidade de projeto estético, formado por um
conjunto de artistas vinculados por um idedrio comum. Essa nova
nocdo coexistiu com o modo de organizacdo empresarial, até
promover uma alteracdo paradigmadtica na ordem produtiva do
campo teatral brasileiro.

Na década de 1930, a figura do ator —em especial, a dos astros
e estrelas mantenedores do teatro “antigo” — era esporadicamente
atacada naimprensa, fazendo surgir um universo de crenca a respeito
da pratica teatral. Entre elas, incluia-se a crenca no desligamento do
nome exclusivo de um ator ao evento teatral em si. Importavam, para
isso, novas concepcdes sobre o trabalho do ator, as quais estavam
circunscritas a ideia de comediante, bem distinta da outra, a do ator.
Embora, hoje, para nds, a palavra “comediante” tenha uma
conotacdo pejorativa, essa visdo difere da compreensdo que se
defendia a época. Para a proposicdo moderna, era necessario
instaurar outra concepc¢do do que se esperava do ator. Ou seja, seria
necessario eliminar o estrelismo do ator principal — e uma saida seria
a proposicdao da nogdo de equipe. O conjunto pioneiro, para a
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incorporagdo desses ideais revolucionarios, teria sido Os
Comediantes.

Relatos apontam Santa Rosa como o responsavel pela escolha
do nome. De acordo com Barsante, primeiro biégrafo do cendgrafo,
ele teria procurado, durante dias e dias, uma definicdo que pudesse
exprimir o seu real desejo, ou seja, “que cada elemento reunisse o
conjunto de qualidades necessarias para encarnar qualquer
personagem” (BARSANTE, 1982, p. 40) e, cogita ele, “acho que foi
num dicionario ou revista italiana na qual havia um artigo do meu
amigo Mario da Silva que encontrei a definicdo especifica,
diferenciando ator de comediante”.

De fato, o nome do grupo foi inspirado nas concepc¢des dos
artistas franceses Jacques Copeau (1879-1949), Charles Dullin (1885-
1949) e Louis Jouvet (1887-1951), nomes importantes da
modernizacdo teatral francesa, que propunham tal diferenciag¢do. De
acordo com Pavis, teria Jouvet sistematizado uma distin¢cdo implicita
entre ator e comediante. Grosso modo, o “ator” distingue-se do
comediante por se restringir a certos papéis, correspondendo ao seu
emploi (tipo fisico, voz, idade, personalidade etc.). O “ator”, aqui,
define o papel em funcdo de si proprio e sua presenca assume funcdo
dramaturgica, ou seja, é a estrela maior que o personagem. Por outro
lado, o “comediante” seria aquele em que a maleabilidade atorial
permite desempenhar qualquer personagem, ndo mais obedecendo
a uma padronizacdo. Sendo agora um intérprete, o comediante
desapareceria totalmente por trds da mascara do personagem
(PAVIS, 2015, p. 57).

AssociAGAO DOs ARTISTAS BrRAsILEIROS (AAB) E
SERVICO NACIONAL DE TEATRO (SNT)

Vale dizer: pouca documentacdo de arquivo foi encontrada referente
aos primeiros anos de existéncia do grupo. Apesar da condicdo
precaria da preservacdo do patrimoénio documental das artes cénicas
brasileiras, esse dado sugere a possibilidade de uma formacdo do
grupo ainda fragil no final dos anos 1930. No entanto, convém citar a
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dissertacdo do pesquisador Henrique Vertchenko (2016), pois foi, a
partir desse trabalho académico, que encontrei uma andlise sobre a
génese d’Os Comediantes ancorada a uma fonte documental, até
entdo, ndo encontrada: o Anuario da AAB do ano de 1936. Além disso,
ao analisar os processos de legitimacdo envolvidos na construcdo do
marco de Vestido de Noiva, a partir da critica teatral impressa, aquela
dissertacdo se inscreve como uma das pioneiras bibliografias
dedicadas ao estudo sobre Os Comediantes, portanto fundamental
para este trabalho.

O surgimento d‘Os Comediantes esta intimamente associado
as atividades da AAB, sobretudo com as iniciativas em promogao ao
teatro durante a gestdo de Celso Kelly. Celso Octdvio do Prado Kelly
nasceu em Niterdi, em 1906. Foi jornalista, escritor, dramaturgo,
professor, historiador e critico de arte, tendo se formado em Direito
pela Universidade do Brasil e frequentado a Escola Nacional de Belas
Artes. Posteriormente, lecionou no Instituto de Educacdo e na
Faculdade Nacional de Filosofia do Rio de Janeiro, além de ter sido
nomeado para diversos cargos no campo da educacgdo e da cultura.
Escreveu ensaios analisando a producdo de arte dos pintores Anténio
Francisco Lisboa (Aleijadinho), Francisco de Goya e Candido
Portinari®, um livro de ensaios sobre a literatura de Machado de Assis
e uma quantidade significativa de obras sobre comunicacdo e
educacdo.

Celso Kelly exerceu papel fundamental na Associacdo dos
Artistas Brasileiros (AAB), primeiramente como secretdrio geral desde
a sua fundacdo, em 1929, e depois como diretor do Conselho Geral,
logo em 1930, tornando-se presidente a partir de 1932. Essa
Associacdo, fundada pelo artista plastico Mario Navarro Costa, surgiu
a partir do convivio de artistas pldsticos dos mais variados ramos
durante o 12 Saldo dos Artistas Brasileiros, sediado no saldo nobre da
Biblioteca Nacional, em setembro de 1929.%2 Criando um movimento

1 Celso Kelly era um grande incentivador do jovem pintor Candido Portinari. Segundo Jodo
Roberto Kelly, houve a ocasido em que “Candinho” fez uma visita inesperada e presenteou a familia
ao pintar um painel na sala da antiga residéncia, na Lagoa (Rio de Janeiro —RJ).

2 Todas as informagdes sobre o histérico da associacdo foram retiradas do Anudrio AAB de 1936
(Cedoc/FUNARTE).
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contrario ao formalismo cldssico do Saldo Nacional de Belas Artes,
localizado no prédio vizinho, reuniram em exposicdo obras de artistas
como Candido Portinari, Raul Pedrosa, Ismael Nery, Alvarus, Alberto
Guignard, Roberto Rodrigues, Celso Kelly e Ruy Campello, além do
proprio Navarro da Costa. Com o término do evento, alguns artistas
participantes decidiram criar uma “brilhante associacdo de arte,
literatura e mundanismo” intitulada Associagdo dos Artistas
Brasileiros.

De acordo com Vertchenko (2016, p. 120-1), a oposi¢do da AAB
frente ao academicismo da Escola Nacional de Belas Artes comprova
“disputas por hegemonia no campo artistico que se relacionam a
conflitos geracionais e a novos estatutos da arte no plano nacional,
marcadamente a crescente influéncia do modernismo”. Ainda que tal
Associacdo fosse voltada para as artes plasticas, o anuario de 1936
comprova a realizagdo de concursos no ambito das artes cénicas,
visando o seu desenvolvimento técnico e estético. Nesse sentido,
justifica-se o cardter de “reflgio” da AAB para os individuos
descontentes com o teatro do ator.

Em 1938, apds um concurso de pecas em 1 ato, teria Os
Independentes (um grupo concorrente) vencido e “animado” Celso
Kelly a concretizar o seu sonho: criar um grupo de teatro dentro da
AAB. Seria, este, o surgimento do grupo, tendo em sua formacgao
embriondria as presencas de Santa Rosa, Luiza Barreto Leite e a
passagem metedrica de Jorge de Castro: “A gestdo de Celso Kelly foi
permeada por algumas atividades que demonstram interesse e sua
inquietude em relagdo ao teatro” (VERTCHENKO, 2016, p. 121).
Ressalta, ainda, o pesquisador a realizacdo das conferéncias de Anton
Giulio Bragaglia, em 1936, e de Jarbas de Carvalho, em 1939. Para
além da AAB, vale destacar que Celso Kelly integrou a Comissdo de
Teatro Nacional, érgdo dedicado ao estudo dos problemas do teatro
no Brasil.

Com o advento do Estado Novo, o decreto-lei n2 92, de 21 de
dezembro de 1937, extinguiu a Comissdo Nacional de Teatro e
instituiu um novo 6rgdo — o Servico Nacional de Teatro (SNT). Vale
transcrever, aqui, a concepg¢do de teatro que deveria nortear as acoes
do SNT, contidas no decreto: “O teatro é considerado uma das
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expressdes da cultura nacional, e a sua finalidade é, essencialmente,
a elevacdo e a edificacdo espiritual do povo”. Nesta direcdo,
observando as competéncias do SNT, percebe-se o interesse pela
perspectiva educativa do teatro, constatada pelo incentivo ao teatro
para criancas e adolescentes dentro e fora das escolas, pela presenca
do amadorismo teatral, pelo interesse em traduzir e publicar obras
teatrais, além de se preocupar com o ensino e a formagdo dos
profissionais em teatro. Assim, o teatro amador, as margens do teatro
profissional, ancorou sua pratica em funcdo de um repertério
“sofisticado”, descomprometido com o gosto do publico, sendo capaz
de renovar as praticas teatrais ou, ao menos, atender a uma parcela
da populacdo brasileira que ndo fazia parte da “plateia geral” do
teatro brasileiro profissional (CAMARGO, 2013), assumindo, também,
como principal politica, a concessao de auxilios aos artistas.
Em depoimento, Luiza Barreto Leite afirma que:

Trés mineiros fizeram a independéncia econémica do grupo:
Anibal Machado, convidado para presidente, Gustavo
Capanema, Ministro da Educacdo e, sobretudo, Carlos
Drummond de Andrade, o Chefe de Gabinete, que soube
como ninguém unir a arte a cultura [...]. (LEITE, 1975, p. 43).

Pode-se afirmar que foi em razdo da politica de concessdo de
auxilios financeiros ao teatro pelo SNT e dos vinculos de amizade com
os intelectuais no poder que Os Comediantes conseguiu
definitivamente subir aos palcos. A relacdo de auxilios concedidos
pelo orgdo atesta que o grupo, em nome da AAB, recebeu a quantia
de 105000 (dez mil contos de réis) para o ano de 1939. Da quantia
total distribuida neste ano—1.369.655,80 —, o valor aos Comediantes
representa a média distribuida entre os beneficiados, ao passo que
valores expressivamente altos foram destinados a Companhia
Delorges Caminha, Luiz Iglezias e Jayme Costa, ou seja, nomes
representativos do teatro comercial.?

3 Relagdo de auxilios concedidos entre 1939-1951 (Pasta SNT-Auxilios). CEDOC/Funarte.
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A PRIMEIRA TEMPORADA DE ARTE:
ENTRE REPRESENTAQGES E PRATICAS

A primeira temporada estava prevista para o més de dezembro de
1939, mas so se realizou em janeiro de 1940. O levantamento de
notas jornalisticas em periddicos, como Jornal do Comércio, Didrio de
Noticias, Didrio da Noite e outros, comprova a penetracdo d’Os
Comediantes na imprensa — dado que merece atencdo, visto tratar-
se de um grupo amador. Os Comediantes estreou no dia 15 de janeiro
de 1940, no Teatro Ginastico, o espetdculo A verdade de cada um, de
Luigi Pirandello e direcdo de Adacto Filho. Sobre essa montagem,
destaco a Unica critica com assinatura. Foi a de Bandeira Duarte, no
jornal O Globo, que revela a entrada por distribuicdo dos convites,
bem como a quantidade de pessoas na plateia.

Dado o critério adotado na distribuicdo de convites, s6 nos foi
possivel assistir ao primeiro ato da peca, visto que no intervalo
para o segundo ato as nossas cadeiras foram ocupadas por
outros convidados. A superlotagdo do teatro e a falta de
numero das localidades (uma inovagdo prejudicial e absurda
em teatro) criaram a desagradavel situacdo de nos afugentar
do Ginastico. De pé, com o calor que fazia, era impossivel
assistir ao espetaculo. Fica, porém, aqui registrada a estreia
dos “Comediantes” e um elogio geral a maneira pela qual
conduziram o Unico ato que conseguimos ver, da ultima fila
de balcdes.*

Da critica de Bandeira Duarte, conclui-se que o espetdculo se
realizou gratuitamente.® Esse aspecto evidencia o carater seletivo da
plateia,® provavelmente composta por membros da AAB, perfil exato
de pessoas interessadas pelo teatro de arte.

4 BANDEIRA, Manuel. Nota sobre “Os Comediantes”. O Globo. Rio de Janeiro, 17.01.1940.

°> A estruturacdo de uma apresentagdo artistica para uma audiéncia de convidados é o primeiro
estdgio em que passou o concerto musical em relagdo ao seu desenvolvimento no mercado de arte.
Essa pratica pode ser pensada, aqui, na esfera do evento teatral coexistindo com o terceiro estagio:
bilheteria aberta a qualquer pagante interessado. Cf. ELIAS, 1995. P. 33.

5 A titulo de informagdo, sabe-se que o Teatro Ginastico tinha, nessa época, a capacidade de
791 lugares, distribuidos da seguinte forma: 6 camarotes, com total de 27 lugares; balcdo, com 242
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A segunda estreia da temporada foi com a comédia clownesca
Uma mulher e trés palhacos, de Marcel Achard, traducdo de Alvaro
Moreyra e direcdo também de Adacto Filho. Sabe-se, contudo, que a
critica teatral que se fazia até meados da década de 1940 ndo era uma
critica stricto sensu. De acordo com a pesquisadora Ana Bernstein,
quase todos os jornais possuiam um espaco destinado ao noticidrio
teatral, onde, vez por outra, salam as “Primeiras” (primeira — e na
maioria das vezes a Unica — avaliacdo do espetdculo), podendo ser
identificadas por iniciais, sendo comum o uso de pseudénimos, ou
mesmo sem assinaturas, ndo se distinguindo muito das demais
noticias teatrais (Cf. BERNSTEIN, 2005). “O formato dessas criticas”,
explica Bernstein,

[...] tipicamente curto, de 15 a 20 linhas no maximo, nao fazendo,
de habito, nenhuma obje¢do ao espetdculo. Mas o que nelas
chama a ateng¢do é o seu tom préximo a crénica social, onde os
critérios mais fartamente empregados sdo o bom gosto (critério
empregado, mas nunca definido), a beleza, a correcdo, a
elegancia e a graciosidade das atrizes, o brilho dos cenarios, a
comicidade do texto, a leveza da peca (/bidem, p. 46).

Nas trés (e Unicas) récitas de Uma mulher e trés palhagos,
apenas Abadie Faria Rosa, um dos principais representantes da “velha
critica”, assinou sua analise no jornal Didrio de Noticias. A critica
publicada no jornal A Noite é assinada pela inicial “E.” e, no jornal
Correio da Manhd, segue sem assinatura.” De um modo geral, entre
os homens, somente um ator recebeu um comentario otimista e
conciso sobre o seu personagem Crockson: “Convenceu e agradou”.
No caso do periddico A Noite, quem mais esteve sob o olhar da critica
foi Mary Cardoso, no papel da bailarina, tanto para o elogio quanto
para o apontamento de suas fragilidades enquanto atriz.

lugares; cadeiras de 19 classe, com 499 lugares; e cadeiras extras, 23 lugares. Cf. DIAS, 2012, p. 372).

7No entanto, sabe-se que Celso Kelly era redator do periddico A Noite e Paschoal Carlos Magno
assinava a coluna de critica do Correio da Manhd.
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Teria sido perfeita sem o leve defeito de articulagdo, que torna
como que demasiado infantil a sua voz, e principalmente se as
meias ndo parecessem pesadas demais para a sua fragil figura.
Os seus dois mondlogos, ela os disse com rara felicidade, que
os quentes aplausos testemunharam.®

Vistas as considerag®es sobre o desempenho de Mary Cardoso,
fica explicito o carater vago e indefinido, caracteristico da “velha
critica”. Os conceitos empregados servem muito pouco a analise de
um trabalho teatral. Mesmo quando ha uma referéncia a linha em
que a atriz conduzia a personagem, o critico ndo chega a explicitar
que linha é esta, nem a forma como ela se relaciona com o todo da
representacao.

Menos laudatério é o trecho abaixo sobre a qualidade da
encenacdo: “O que se evidenciou, entretanto, desde a primeira até a
Ultima cena da peca, é que a representacdo ndo estava ainda, em
condicdes de ser efetuada. A peca precisava de muito ensaio e so
daqui a vinte ou trinta dias poderia, talvez, subir a cena”.? Essa
consideracdo explica, talvez, os constantes adiamentos da temporada
durante o més de dezembro de 1939. E, se por um lado, alguns atores
passaram despercebidos pela critica, o contrario aconteceu com um
integrante da equipe técnica: “Ndo podemos terminar, sem
mencionar a atuac¢ao do ponto que, no seu louvavel intuito de
cooperar para o brilho do espetaculo, punha de vez em quando a
cabeca de fora e ia indicando: dona fulana chegue um pouquinho
para la; seu sicrano é a vez de sua ‘fala’. E assim por diante”.1°

Outro dado intrigante consta no programa do espetaculo, no
qual informa dire¢céo de cena de Adacto Filho e mise-en-scéne de
Agostinho Olavo Rodrigues. Portanto, parece possivel afirmar que
Adacto Filho, nas suas atribuicdes como diretor, ainda ndo possuia
uma compreensdo tdo autbnoma e particular de um espetaculo a
altura de assinar sozinho a direcdo. Se Agostinho Olavo se

8 “Uma mulher e 3 palhagos, de M. Achard, no Teatro Ginastico — pelo grupo Os Comediantes”.
A Noite. Rio de Janeiro, 23.01.1940.

° Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 24.01.1940.
10 Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 24.01.1940

133



responsabilizou pela elaboracdo das marcagdes da montagem da
obra de Marcel Achard, o mesmo aconteceu — a constar na narrativa
oficial de Gustavo Déria—com a montagem de A verdade de cada um,
quando, dessa vez, “Brutus Pedreira, dentro do esquema francés,
aproveitando dos estudos de Copeau e Baty, fez um levantamento
cénico do original de Pirandello, marcando toda a peca através de
graficos e entregando-a ao Adacto Filho para que a ensaiasse”
(DORIA, 1975, p. 75). Segundo Doéria, o levantamento de Brutus
procurava dar a representacdo um “clima” adequado de provincia
italiana, para melhor ambiente e compreensdo da peca, bastando
somente o tempo necessario dos ensaios.

Nota-se, portanto, uma nitida familiaridade de Adacto com as
convencgles teatrais, contraditoriamente, como afirma Dodria, “de
habitos inaceitaveis contra a qual foi empreendida a grande cruzada”
(Ibidem.). Ou seja, os trechos das criticas teatrais apresentadas acima
sdo reveladores de uma contradicdo entre as representacdes e as
praticas do conjunto Os Comediantes. Embora o grupo condense em
seu nome a sintese do projeto moderno, o exercicio de cena nao é
ruptura imediata, e racional, atravessa antes o corpo, carregado de
memoria e sentido.

O QUE PROMETE O TEATRO DO FUTURO?

Apds essa temporada composta por dois espetdculos de
apresentacdo Unica, o grupo reapresenta A verdade de cada um, em
novembro de 1941, desta vez patrocinado pela poetisa Adalgysa
Nery. Cabe observar, dessa forma, como os meios de producdo do
conjunto estavam oscilando entre o mecenato e o amparo estatal.
No dia 3 de fevereiro de 1942, o Servico Nacional de Teatro
(SNT) recebe um pedido de auxilio de 160.000,00 mil contos de réis
em nome de Os Comediantes, desta vez com personalidade juridica
prépria, mas ainda filiado a AAB. Antes de apresentar o plano de
atividades, o pedido remonta ao histérico episddico do grupo,
destacando sempre sob quais condicdes econdmicas foi possivel
realizar espetdculos. Toda a argumentacao para justificar que:
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A caréncia de recursos financeiros, porém, tem impedido que
“Os Comediantes” realizem, em mais ampla e eficiente escala,
a finalidade cultural que motivou a sua criagdao. O ingresso aos
espetdculos do grupo é feito mediante convite, ndo havendo
entradas pagas e, assim sendo, ndo possuem “Os
Comediantes” fundos nem fontes de renda de espécie
alguma. As dificuldades econdmicas dai decorrentes, além de
falsear o intuito primordial dos dirigentes do grupo, que é criar
um movimento teatral sério e ininterrupto, de alta
significacdo artistica, determinam intervalos de tempo mais
ou menos longos, entre as manifestacbes de “Os
Comediantes”, prejudicando o treinamento dos componentes
do corpo cénico, sujeitos, desse modo, a um trabalho
seccionado, que, exigindo deles maior esforco, Ihes impede o
total aproveitamento, oriundo da continuidade.

O projeto apresentado ao SNT propunha a realizagdo de
montagens de textos estrangeiros e oito conferéncias sobre assuntos
ligados as pecas do repertério escolhido. Como se ndo bastasse,
também previa uma exposicdo de cenarios e figurinos e um concurso
de pecgas inéditas. Certo que o grupo tinha consciéncia de que a
proposta era audaciosa, mas correspondia as expectativas de
intelectuais que assumiam cargos no poder publico. Segue a resposta
ao pedido:

O Sr. Ministro incumbe-me de transmitir-vos recomendagdo
no sentido de, no orgamento desse Servico para 1943, ser
incluida a parcela de 160 contos, destinada a auxilio do grupo
teatral “Os Comediantes”, desta Capital. Na hipdtese de ja ter
sido encaminhada a proposta orcamentaria e a verba global
da mesma ndo permitir o auxilio em causa, S. Exc. deseja que
o SNT se entenda com os érgdos competentes, para o
aumento da dotacdo.

Este trecho foi escrito por Carlos Drummond de Andrade, entdo
Chefe de Gabinete do Ministro Gustavo Capanema. A aprovacao do
pedido garantindo a verba para o ano de 1943 explicitou o
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personalismo de Capanema a favor do grupo. O empenho do Ministro
foi de tamanha ordem que, caso o orcamento ja estivesse sido
encaminhado, seria necessdria uma renegociacdo com os 6rgaos
competentes. A saber, a verba destinada ao grupo estava a altura dos
valores concedidos as companhias profissionais nos anos anteriores.
Para 1943, a quantia aos Comediantes perdia em valor de grandeza
apenas para a Comédia Brasileira que, por sua vez, era a companhia
oficial. E diante dessas condi¢des que o grupo adentra o histérico ano
de 1943.

CoNcCLUSAO

“Da génese a formulacdo do teatro do futuro”, é licito apontar a
intervencdo direta do SNT como responsavel pela viabilizagdo do
sucesso de Os Comediantes. A producdo teatral do grupo remete a
um teatro de corte, visto que a estruturacdo da relacdo entre a obra
e o0 publico deu-se por distribuicdo de convites, provavelmente entre
os corredores do Palace Hotel, local onde funcionava a AAB. Frisar em
quais condicBes foi possivel o grupo “existir” me faz pensar também
0 qudo injusto, desproporcional e insuficiente foi e ainda é a politica
de incentivo a cultura no pais (refiro-me explicitamente a Lei Rouanet
e a enxurrada burocratica de editais aos quais, nds artistas, estamos
rendidos).

Injusto, pois o critério de escolha do grupo foi personalista.
Desproporcional, pois o valor de grandeza recebido pelo grupo
destoa do valor recebido pelos demais grupos amadores, alids, uma
guantia que deveria ter sido destinada aos profissionais do campo
teatral, perfil exato dos agentes da area. E insuficiente, pois, embora
Os Comediantes tenha recebido uma quantia de tal grandeza, além
de outras quantias futuras, o motivo principal da dissolu¢do do grupo
foi justamente a auséncia de verba.

* k%

136



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BARSANTE, Cassio Emmanuel. Santa Rosa em cena. Rio de Janeiro:
Instituto Nacional de Artes Cénicas, 1982.

BERNSTEIN, Ana. A critica cumplice: Décio de Almeida Prado e a
formacdo do teatro brasileiro moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira
Salles, 2005.

BRANDAO, Tania. As lacunas e as séries: padrdes de historiografia nas
‘Histdrias do Teatro no Brasil’. In: MOSTACO, Edélcio (Org.). Para uma
historia cultural do teatro. Floriandpolis/Jaragua do Sul: Editora Design,
2010. p. 333-375.

BRASIL. Decreto-Lei n? 92, de 21-12-1937. Cria o Servico Nacional de
Teatro. Rio de Janeiro, 1937.

CAMARGO, Angélica Ricci. A politica dos palcos: teatro no primeiro
governo Vargas (1930-1945). Rio de Janeiro: FGV, 2013.

DORIA, Gustavo. Moderno Teatro Brasileiro: crénica de suas raizes. Rio
de Janeiro: SNT/MEC, 1975.

DIAS, José. Teatros do Rio: do Século XVIII ao Século XX. Rio de Janeiro:
Funarte, 2012.

ELIAS, Norbert. Mozart, sociologia de um génio. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 1995.

LEITE, Luiza Barreto. A Fase Heroica. Dionysos, Rio de Janeiro, n. 22,
1975.

MAGALDI, Sdbato. Panorama do Teatro Brasileiro. Sao Paulo: Editora
Global, 2004.

MELLO, Graga. Testemunho. Dionysos, Rio de Janeiro, n. 22, 1975.

PAVIS, Patrice. Diciondrio de Teatro. Sdo Paulo: Editora Perspectiva,
2015.

PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno: 1930-1988. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1988.

SOUSA, Galante. O teatro no Brasil. Rio de Janeiro: MEC; INL, 1960.

137



VERTCHENKO, Henrique B. A Fabricagdo do Teatro Brasileiro Moderno:
“Vestido de Noiva” e A Critica Teatral, 1928-1948. Dissertacdo
(Mestrado em Histdria) — Programa de Pds-Graduacdo em Historia,
FAFICH, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte, 2016.

138



AMADORES EM CENA:

DRAMATURGOS E ESTUDANTES
PIAUIENSES NO CONTEXTO DA
NOVA DRAMATURGIA
(1950-1970)

VANESSA SOARES NEGREIROS FARIAS

Entre os géneros literdrios, o Teatro foi sempre despre-
zado em nosso Estado. Em Parnaiba, noutros tempos, le-
varam-se a cena alguns dramalhdes ou altas comédias, o
que dava a entender que se estava desenvolvendo o Tea-
tro em nosso meio;, muito embora pessimamente leva-
das, sem trazerem em si uma cenografia adequada, con-
trarregra fraco, efeito de luz deficiente, entretanto ia-se
constatando a sua melhora de encenagdo a encenagdo.
O povo que ia assistir nGo olhava as suas filhas, mas via
grande esforco e muito amor, que despertava pela arte.
Tais apresentagdes eram geralmente representadas por
estudantes, e esses rumaram para outros estados ou se-
guiram o comércio ficando o nosso Teatro de amadores
completamente esquecido (AQUINO, 1946, p. 2).
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INTRODUGAO

De acordo com Carlos Suissekind de Mendonca, em Histdria do Teatro
Brasileiro, publicada em 1926, os estudos sobre o teatro devem levar
em consideragdo os aspectos literdrios, cénicos e sociais. Por esse
ponto de vista — sustentado por Jodo Roberto Faria, no segundo vo-
lume de sua Historia do Teatro Brasileiro, publicada em 2013 — cada
um dos trés aspectos corresponde a funcdes claramente definidas:

a da criacdo (aspecto literario), a de representagdo (aspecto
cénico), a de repercussdo (aspecto social). A primeira funcdo
€ exercida pelos autores. A segunda, pelos artistas, pelas em-
presas e pelos profissionais do teatro em geral. A terceira, fi-
nalmente, pelo publico e pela critica (FARIA, 2013, p.17).

Partindo dessas observacdes, a historicidade do teatro piauiense,
vista nesta pesquisa, levara em consideracao sobretudo um dos trés
aspectos apontados por Mendonca: o social.

A proposta, hd muito pensada, é fruto de um amadurecimento
historiografico e de uma incOmoda constatacdo: a histéria do teatro
piauiense, apesar dos esforcos ja empreendidos, é lacunar, sobretudo
no que se refere aos estudos acerca das tensGes sociais e culturais
que envolvem o universo dramaturgico no periodo em questdo
(1950-1970).

O tom das discussdes, no inicio dos anos cinquenta, na capital
Teresina era alto. A cidade estava prestes a comemorar seu primeiro
centenario e muito pouco havia sido feito pelo Estado para mudar a
realidade sociocultural. Na época, a Prefeitura de Teresina, em decor-
réncia das festividades, empreendeu uma série de concursos artisti-
cos e literarios para tentar dar visibilidade a cidade, sob o ponto de
vista da cultura. Naquele cendrio, se fez necessaria a producao inte-
lectual atuar como uma forma de se combater o atraso no campo das
artes e das letras.

Foi nessa atmosfera, de necessidade de avanco, que a discus-
sdo sobre o teatro piauiense ganhou as paginas dos jornais locais,
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com consideraveis repercussdes nas esferas oficiais. Além disso, o
ano das comemoracdes do centenario coincidiu com a passagem da
caravana do Teatro do Estudante do Brasil (TEB) com o seu fundador,
Paschoal Carlos Magno,? que havia iniciado, naquele ano, uma turné
intitulada “Viagem ao Norte”, na qual teria como objetivo o “desloca-
mento do grupo na busca por novas pracas” (FONTANA, 2016,
p.328).2

Esses fatores contribuiram para que se desse inicio, em Tere-
sina, a reconducdo de discussdes, bem como a conquista, reconquista
e iniciativas para criacdo de um publico que valorizasse a atividade
cultural na capital piauiense. Para tanto, artistas e literatos, cientes
de que era na escola onde as noticias do mundo cultural e intelectual
circulavam com maior rapidez, utilizaram-na como principal canal
para insercdo da capital no cenario das artes. Assim, o comecar de
novo do teatro piauiense foi forjado dentro das escolas e ginasios,
sobretudo da cidade de Teresina.

Nesse sentido, este trabalho tem como problema analisar as
tensdes sociais e culturais oriundas dos ideais artisticos piauienses,
inseridos no contexto da modernizagdo do teatro brasileiro entre as
décadas de 1950 e 1970, no sentido de desnudar e historicizar as

1 O Teatro do Estudante do Brasil - TEB, fundado em 1937 por Paschoal Carlos Magno foi
inspirado nos teatros universitarios europeus, com uma funcdo pedagdgica, de formacdo teatral, e
outra artistica, de introduzir no teatro brasileiro a fun¢do do diretor teatral, cargo para o qual
convoca a atriz Italia Fausta, que assina o primeiro espetaculo do grupo, Romeu e Julieta, de William
Shakespeare, em 1938. O TEB ¢é definido pela historiografia teatral brasileira como o grupo amador
que fez parte da instauragdo do processo de modernizagdo que visava a formulagdo estética do
nosso teatro.” (FONTANA, 2016)

2 Pascoal Carlos Magno (Rio de Janeiro, 13 de janeiro de 1906 — Rio de Janeiro, 24 de maio de
1980) foi um ator, poeta, teatrélogo e diplomata brasileiro. Foi também vereador pelo antigo
Distrito Federal e, no governo Juscelino Kubitschek, ocupou a fungdo de chefe de Gabinete. E
considerado um dos renovadores do teatro brasileiro, sendo responsavel, por exemplo, pela criagdo
no pais da fungdo de diretor teatral.

3 A turné Viagem ao Norte consistiu na visita do TEB a oito capitais — Manaus, Belém, S3o Luiz,
Teresina, Fortaleza, Natal, Jodo Pessoa e Recife — entre os meses de janeiro e margo de 1952. A
excursdo do grupo terminou antes de o TEB passar por Aracaju, Salvador, Macei6 e Vitdria porque
Paschoal tinha que reassumir suas fungdes na Camara Municipal do Rio de Janeiro, no dia 15 de
margo de 1952. (FONTANA, 2016, p. 328).
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acBes do amadorismo teatral*, que tornaram possivel o desenvolvi-
mento cultural do estado no periodo em estudo.

A DRAMATURGIA PIAUIENSE POs-1950

O teatro, desde suas origens, mantém uma relagdo muito proxima
com a histdria e pode ser tomado como espaco de analise para as
diferentes formas de representacdo da sociedade, dos grupos sociais
que a constituem (NASCIMENTO, 2015, p.40-41). A partir de estudos
acerca da histéria de algumas cidades brasileiras, é possivel relacionar
o teatro com o contexto social, politico e econdmico.

Desde o inicio da década de 1950, os esforcos para uma nova
dramaturgia brasileira tornaram-se pautas de muitas discussdes. A
producdo dramaturgica acompanhou, e ndo poucas vezes antecipou,
conquistas no acelerado ritmo de uma era em que o teatro passou
por profundas transformacgdes (FARIA, 2013, p.17). Essa afirmacédo é
recorrente em grande parte da escrita da histéria do teatro brasileiro,
jdqueo

[...] teatro brasileiro estava mergulhado, desde a década de
50, numa viva preocupacgdo tanto com a modernizagdo da dra-
maturgia nacional quanto com a atualizagdo de sua linguagem
cénica nos moldes das mais importantes experiéncias interna-
cionais. Empenhava-se, enfim, no necessario aprimoramento
profissional de seus quadros (MORAES, 2018, p. 17).

4 A percepgdo do amadorismo teatral aqui é relacionada com a designagdo que indica um teatro
praticado por um grupo de pessoas que apreciam teatro, executam-no com dedicagdo, mas que ndo
conseguiram tirar proveito econémico que lhe garantisse o sustento, uma vida dedicada
exclusivamente a dramaturgia. Até o momento desta pesquisa, ndo se encontram registros de
artistas piauienses que ndo tiveram que dividir a dedicagdo ao teatro com outras profissdes. No caso
do teatro estudantil, acrescenta-se ainda o amadorismo, visto como uma pratica teatral que assume
aspectos de atividade de diversdo, descompromissada com montagens vidveis para o teatro
profissional (Cf. GUINSBURG, J; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de, 2009).
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No contexto local, destaca-se inicialmente o cenario urbanis-
tico da capital piauiense. Teresina, em 1950, era uma cidade pe-
guena, uma capital sem expressdo econdmica, carente de servigos
basicos, tais como agua potavel, energia elétrica, esgoto sanitario,
ruas calcadas, dentre outros problemas denunciados pela imprensa
escrita da época (NASCIMENTO, 2009, p. 90). No plano cultural, por
um lado, homens de letras manifestavam em seus escritos a movi-
mentacao social, 0s seus amores e seus lugares de memarias (FARIAS,
2015); por outro, dramaturgos planejavam as manifestacdes artisti-
cas e enfrentavam dificuldades, principalmente de natureza econo-
mica.

No Piaui da segunda metade do século XX, a principal casa de
espetaculos —em consonancia com a pobre infraestrutura urbana da
capital do Estado — apresentava graves problemas estruturais, ao
tempo em que refletia o descaso das agbes politicas. Segundo Aci
Campelo,® “[o Teatro 4 de Setembro] chega aos anos cinquenta lite-
ralmente nalona” (CAMPELO, 2010. p. 83). Conforme é possivel iden-
tificar em trecho da entrevista de Paschoal Carlos Magno, concedida
ao diretor do Jornal do Comércio a época, Bento Clarindo Bastos, pu-
blicada na obra Praca Aquidabd, sem numero,

Perguntado a respeito da sua impressdo sobre o Teatro 4 de
Setembro, respondeu: — A pior possivel. Ndo conhego outro,
pertencente ao Estado, tdo lapidado. A respeito do assunto,
na presenca do governador, do vice, do prefeito e de todos os
vereadores, na recepgdo que ofereceram ao Teatro do Estu-
dante, tive oportunidade de falar, lamentando o descaso, por
parte das autoridades, em que se encontra esse Teatro. Ndo
seria possivel quebrar o contrato e mandar limpa-lo, dar-lhe
camarins e gabinetes sanitarios? Ndo seria possivel substituir
as cadeiras ou deixar as que estdo |a mais limpas, lavadas, com

5> Aci Campelo é dramaturgo e diretor teatral maranhense, natural de Lago da Pedra e residente
em Teresina, Piaui. Desenvolve importante trabalho de historiografia do teatro piauiense. Formado
em Artes Cénicas e pds-graduado em Histdria Sociocultural pela Universidade Federal do Piaui. Foi
presidente da Federagdo de Teatro Amador do Piaui, membro do Conselho Estadual de Cultura,
diretor do Departamento de Artes da Fundagdo Cultural Monsenhor Chaves da Prefeitura de
Teresina e presidente do SATED/Piaui — Sindicato dos Artistas e Técnicos. E professor da rede
estadual de ensino, atuando na Escola Técnica Estadual de Teatro Gomes Campos.
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fundos novos de palha ou madeira? Esse teatro ndo tem pano
de boca, nem gambiarras, nem refletores. E nuzinho de tudo
guanto se faz necessario a um espetaculo. (TITO FILHO, 1975,
p. 108-109).

As criticas de Paschoal Carlos Magno repercutiram largamente
nos meios politico e intelectual do Piaui, ndo apenas por ele ser fun-
dador do TEB, mas por ser embaixador e porque todos os segmentos
sociais do Estado reconheciam a situacdo de penduria do Cine-Theatro
4 de Setembro — “Do alerta de Paschoal e das discussdes posteriores
gue suas criticas geraram, o Theatro 4 de Setembro teve a sua mais
substanciosa reforma desde a sua inauguracdo” (CAMPELO, 2010, p.
85). A partir de entdo, foi acesa a chama que incentivou e fortaleceu
a participacdo de amadores e estudantes na promoc¢ao do teatro pi-
auiense, abrindo as portas para novos artistas, dentre os quais desta-
cam-se Ledo Sombra do Norte Fontes®, José Gomes Campos’ e Anto-
nio Santana e Silva®.

As décadas seguintes foram marcadas por qualitativas mudan-
cas estruturais e culturais, vistas tanto nos aspectos urbanos, com os
quais a cidade passou a contar, quanto na expansao da producdo cul-
tural. Na década de 1960, o prefeito de Teresina, Petronio Portela,
criou o Servico Municipal de Teatro — SMT, que funcionava na sede
da Prefeitura de Teresina, de onde comecou a desenvolver sua poli-
tica de apoio ao Teatro da capital, estimulando o surgimento de no-
VoS grupos, o auxilio a producdo de espetaculos e o intercambio cul-
tural com alguns municipios do Estado.

© Ledo Sombra do Norte Fontes nasceu no ano de 1928 na cidade de Picos-Pl. Teve papel
relevante no desenvolvimento de atividades culturais, entre as quais se destaca a manutencdo
durante os anos de 1946 a 1949 do Grupo Reisado Ledo do Norte, que encenou na cidade “O Auto
do Reisado”. (CAMPELO, 2010, p. 86.)

7 José Gomes Campos (1925-2007) estudou no Colégio Diocesano, em Teresina, e formou-se na
antiga Faculdade de Direito do Piaui. Apds a fundagdo da Unido dos Mogos Catdlicos (UMC) nos
anos 1950, passou a trabalhar intensamente pelo teatro piauiense, como diretor, autor e ator.
(CAMPELO, 2010, p. 86,87).

8 Antonio Santana e Silva (1935-1993) teve presenga marcante no movimento estudantil nos
anos 1950 e, apds a composigdo do Centro Estudantil Piauiense (CEP) em 1952, passou a ministrar
curso basico de teatro (CAMPELO, 2010, p. 87,88).
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Em 5 de novembro de 1965, foi inaugurado o Teatro de Arena,
constituindo mais um espaco para o desenvolvimento da cultura tea-
tral. E, mesmo com os reflexos da ditadura militar, os grupos de teatro
oriundos do movimento estudantil continuavam lutando pela sua so-
brevivéncia. Em 1967, o Teatro Estudantil Teresinense — TESTE — es-
treou a peca Auto do Lampiéo no Além, interpretada por alunos do
Diocesano que trabalhavam com a literatura de cordel, como parte
da disciplina Histéria da Literatura Brasileira, ministrada pelo préprio
Gomes Campos. A peca incentivou o movimento teatral da capital e
se tornou um dos textos mais representativos do teatro piauiense,
levando pela primeira vez a apresentacdo em festival nacional (CAM-
PELO, 2010).

A peca “Auto do Lampido no Além” teve uma carreira feno-
menal dentro e fora do estado do Piaui, sendo montada por
dezenas de grupos amadores. Levada para os Estados Unidos
pela professora Teresinha Pereira, foi traduzida para o inglés
por Judith Horton, com o nome de “Cangaceiro In Hell” e para
o Espanhol, por Gladys Duarte-Shafer, para apresentagdes em
festivais de teatro estudantil nas Universidades de Denver e
Kansas [...] Sem duvida alguma, a pega constitui-se no ponto
de referéncia de uma nova fase da dramaturgia piauiense,
quando do seu aparecimento, marcada por novas tendéncias
e voltada para o questionamento de problemas regionais com
uma visdo universal. Com “Auto do Lampido no Além”, o tea-
tro piauiense tinha dado seu salto qualitativo (CAMPELO,
2010, p. 103-104).

Além de Gomes Campos, a obra de mais trés piauienses cons-
truiu, naquele momento, a dramaturgia fora do Estado, “levando a
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tematica local para as suas criacdes, conquistando prémios e aplau-
sos”. Foram eles Julio Rom3o da Silva®, Francisco Pereira da Silva'® e
Benjamin Lima dos Santos?!.

Entretanto, esse periodo dureo de efervescéncia cultural é en-
fraguecido no final da década de 1960. Com o desmantelamento do
movimento estudantil pela ditadura militar, o teatro amador é sufo-
cado nos estabelecimentos de ensino, atingindo ndo apenas o teatro,
mas toda forma organizada de atuacdo cultural. Alguns artistas ama-
dores tiveram que ir embora do Piaui, por acusagdes de supostos en-
volvimentos politicos. Auto do Lampido no Além foi censurada e pro-
ibida no Cine-Theatro 4 de Setembro. Numa tentativa de apresenta-
cdo da peca no Colégio Diocesano, os atores, apds descobertos, fo-
ram obrigados a fugir as pressas, para ndo serem pegos pela repres-
sdo policial.

CENSURA: ESTUDANTES E AMADORES NA MIRA DO DOPS

Esse tépico trata do que pode se chamar de “intervalo” no processo
de expansdo da producdo de espetdculos dos grupos amadores pi-
auienses. A partir de 1969, ndo so o teatro, mas também toda forma
organizada de atuacdo cultural perdeu forca. Sobretudo, em virtude

9 Julio Romao da Silva nasceu em Teresina em 1917, pertence a Academia Piauiense de Letras.
Ficou conhecido por ser um dos expoentes do teatro religioso no Brasil. Entre outras pegas,
escreveu: “José, o vidente”, “Os escravos”, “O mondlogo dos gestos” e a “Mensagem do Salmo”,
esta Ultima traduzida para o espanhol e adaptada para o cinema mexicano, nos anos 70. (CAMPELO,
2010, p. 105)

10 Francisco Pereira da Silva nasceu em Campo Maior-Pl, dramaturgo dos mais importantes no
cenario nacional, construiu uma dramaturgia genuinamente regionalista, mas de cunho universal.
Escreveu as pegas “Romance do Vilela”, “Cristo Proclamado”, que estreou em agosto de 1960, tendo
no elenco, entre outros atores, talo Rossi, Fernanda Montenegro, Francisco Cuoco, José Wilker e

Sérgio Brito. (CAMPELO, 2010, p. 105).

1 Benjamin Lima dos Santos nasceu em Parnaiba — Pl em 1939. No periodo em que morou em
Recife, foi professor de interpretagdo no curso de teatro da UFPE, autor e diretor de inUmeras pegas,
shows musicais e critico teatral. Dramaturgo atuante no teatro infantil na década de 1970. Escreveu
e dirigiu espetdculos ao ar livre, como: “Paixdo de Cristo”, “Auto de Sebastido”, “Auto de Natal”.
Roteirizou e dirigiu shows com Angela Maria, Elba Ramalho, Nara Ledo, MPB-4 e outros. (CAMPELO,

2010, p. 106-107; NASCIMENTO, 2015).
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das consequéncias do 13 de dezembro de 1968, quando os inimigos
da liberdade privilegiaram como alvos os palcos e as redacdes.

De acordo com Moraes (2018, p.18), a tolerancia do governo
militar com o teatro restringia-se a atividade profissional. O teatro
amador praticado pelo movimento estudantil mereceu, desde o pri-
meiro dia do golpe, o rigor reservado as atividades subversivas. Con-
forme explicita Michalski:

Quando as tropas desceram de Minas para o Rio, a 31 de
marco de 1964, o CPC se achava na reta final das obras através
das quais o precario auditério da UNE estava sendo transfor-
mado numa moderna sala de espetaculos, a ser inaugurado
poucas semanas depois, com a estreia de Os Azeredos mais os
Benevides, de Oduvaldo Vianna Filho, ja em ensaios, sob a di-
recdo de Nelson Xavier. No dia 12 de abril o prédio da UNE
ardia em chamas, que destruiram completamente o que seria
o futuro do teatro. (MICHALSKI, 1985, p.16)

Nesse contexto, a historiadora Beatriz Kushnir, em Cdes de
Guarda: jornalistas e censores, do Al-5 a Constituicdo de 1988, relata
uma série de eventos e agGes dos censores no periodo do seu estudo.
E, em meio as perseguicdes nas redacdes, a autora aponta situagdes
envolvendo a dramaturgia nas tensées pds-1968, como é o caso da
proibicdo da atriz Maria Fernanda que foi impedida pelo chefe de
Censura do Departamento de Policia Federal, Manuel de Sousa Felipe
Ledo Neto, de encenar, em Brasilia, Um bonde chamado desejo, de
Tennessee Williams, uma remontagem que estava em turné desde
1962. Sobre o fato, Kushnir nos conta que:

Nesse episddio, pode-se tocar em outros conceitos, ao meu
juizo, erroneamente percebidos pelo coronel. Além das fron-
teiras da liberdade, da qual divergimos de limites, o ex-minis-
tro também reforca uma ideia corrente — a incapacidade dos
censores em executar suas tarefas [...] Verdadeiros cdes de
guarda, durante a vigéncia de censura prévia, ligavam para as
redacOes de todo o pais para instruir o proibido. Iniciavam di-
zendo: de ordem superior, fica proibido... (KUSHNIR, 2001, p.
20-21)
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A autora relata ainda que a classe artistica se manifestou apds
a censura a peca de Williams. As classes carioca e paulista demons-
traram insatisfacdo porque passou a ficar estabelecido que para se

realizar qualquer espetaculo — cinema, teatro, baile de carna-
val, shows erdticos ou ndo, concertos de musica etc. —era pre-
ciso receber o aval do Servico de Censura quanto ao horario a
ser exibido e a faixa etaria a que se destinava (KUSHNIR, 2001,
p.21).

No caso da dramaturgia piauiense, sentiu-se a perda da plateia
que vinha sendo conquistada para a area teatral, principalmente de-
pois do sucesso de Auto do Lampiéo no Além, que apds esse ano pas-
sou a ser censurada.

A historiografia do teatro piauiense relata perseguicdes politi-
cas contra os amadores. Alguns tiveram que deixar o Estado, outros,
como o caso especifico do ator Jodo Rodrigues Vasconcelos, morador
da Casa do Estudante do Piaui e membro atuante do Teatro Estudantil
Teresinense — TESTE, foi preso pelo DOPs em circunstancias desco-
nhecidas. Ele foi acusado pelo 6rgdo de repressdao sob alegacdo de
que estava distribuindo panfletos contra a ditadura. O ator ficou in-
comunicavel durante mais de dois meses nas maos dos 6rgaos de re-
pressdo politica do Piaui, sem que ninguém do movimento amador
soubesse do seu paradeiro. Posteriormente, foi salvo por interferén-
cia de pessoas influentes. Porém, depois do episddio, ele foi embora
para S3do Paulo, onde faleceu prematuramente com sequelas da pri-
sdo (CAMPELO, 2010).

Todavia, também no ano de 1969, Ary Sherlock juntou um
elenco e remontou a pecga sacra A Tragédia de Golgota, na qual atua-
ram pessoas que deram largas contribuicdes ao teatro piauiense até
na historia recente, tais como José da Providéncia, Zezé Lopes, Assai
Campelo, José Nazareno e Chico Augusto. Insistia-se entdo na pro-
posta de manter acesa a chama da dramaturgia local.

Em uma das tentativas de resistir ao cerco da censura, a sa-
ber, a a apresentacdo da peca censurada A morte e a morte de Quin-
cas Berro D’Agua, no colégio Diocesano, no meio do espetaculo os
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atores tiveram que fugir as pressas para escapar da repressao policial,
marcando o fim definitivo do grupo TESTE, em 1970. A peca também
foi a Ultima a ser apresentada no Cine-Theatro 4 de Setembro, que
naquele periodo ja se encontrava bastante deteriorado. Entre 1971 e
1973, a casa exibiria apenas filmes com censura 10 anos até o seu
fechamento definitivo em 1973.

CoNcCLUSAO

Ndo obstante, em meio a censura, o Centro de Estudos e Pesquisas
Interdisciplinares — Cepi, é criado em 1971 como parte integrante da
Fundacdo Projeto Piaui, no governo do Dr. Alberto Silva. O Centro vi-
sava treinar professores da drea de Comunicacdo e Expressao, numa
proposta interdisciplinar. Embora o Centro estivesse a servico do Es-
tado, foi muito relevante para manter acesa a esperanca da sobrevi-
véncia das manifestacdes artisticas na cidade. Assim, estudantes e ar-
tistas amadores, diante da auséncia de uma casa de espetdculos, pas-
saram a procurar espagos alternativos.

Posteriormente, em meio a tantos esforcos e, favorecidos pe-
los reflexos do milagre econémico e pelo embrido de um processo de
abertura politica sinalizada pelo governo Ernesto Geisel (1974-1979),
em contextos nacionais, no ano de 1974, através da Lei Delegada
N2145, de 2 de abril, organizou-se a Secretaria de Cultura do Estado
do Piaui, criada pela Lei Estadual N2 3.262, de 6 de dezembro do ano
anterior.

O ¢drgao foi criado com o objetivo de fomentar e amparar o fa-
zer artistico-cultural do estado. Apds essa criacdo, foi delegado ao
grupo Cepi o desafio de remontar a peca Auto do Lampido no Além,
para ser apresentada na programacdo oficial do Theatro 4 de Setem-
bro, reaberto no dia 10 de marcgo de 1975. A partir dessa reabertura,
tornou-se possivel aos amadores piauienses sairem do isolamento
cultural no qual se encontravam novamente, bem como se tornou
possivel o contato com tendéncias teatrais modernas e, a partir de
entdo, a sociedade piauiense recebe os ditos “grandes espetaculos
nacionais”.
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Contudo, viu-se que, entre as décadas de 1950 e 1970, os gru-
pos amadores protagonizaram a atmosfera artistico-cultural do es-
tado, comportando novas experiéncias em torno do teatro, especial-
mente a dos estudantes. A escolha pelo recorte temporal justifica-se
pela compreensdo de ser um periodo de reconstrugdo de uma cena
teatral na capital,*? processo caracterizado inicialmente pela reforma
do entdo Cine-Theatro 4 de Setembro, principal casa de espetaculos
do estado, bem como justifica-se pela preocupacdo dos intelectuais
e poder publico da cidade de Teresina com as festividades do pri-
meiro centenario da capital, que tornou possivel ao Piaui voltar a en-
trar na rota de companbhias profissionais, pelo surgimento de grupos
locais e atuagdes individuais expressivas e inéditas, como de musicis-
tas, atores e dramaturgos.

O final do recorte temporal escolhido deve-se a migracdo de
sujeitos dinamicos na producgao cultural piauiense apds a reabertura
do Cine-Theatro 4 de Setembro, em 10 de marco de 1975.*3 Foi um
periodo marcado pela forte atuagdo dos artistas amadores, sobre-
tudo por meio da criacdo da Federacdo de Teatro Amador do Piaui,
em 1974. A federacdo consolida a abertura da dramaturgia piauiense
as tendéncias teatrais modernas, o que impulsiona os artistas pi-
auienses a participarem mais ativamente do movimento amador na-
cional ao tempo em que contribui com o crescimento da producdo de
espetaculos locais.

Por fim, acrescenta-se que, segundo a historiadora Stella Bres-
ciani, “é na cidade que a histéria se exibe” (BRESCIANI, 2002, p.15), é
nos seus espagos que ela se constitui como lugar de tensdo. Nesses
espacos, instauram-se possibilidades de acdo pela presenca coletiva
dos atores sociais e pelo registro dessa presenca dramatizada em es-
petdculo que os sujeitos sociais procuram apreender através das di-
versas vias de acesso (BRESCIANI, 1992). A cidade protagonista nesta

2 Reconstrucdo tendo em vista que, Ronyere Ferreira da Silva (2017), em sua pesquisa sobre o
teatro teresinense no final do século XIX e inicio do século XX, dissertou acerca da construgdo de
uma cena teatral na cidade.

13 Apds a reabertura, a movimentagdo na casa foi intensa, destacando-se entre outros
espetdculos: “Transe”, de Ronald Radd, dire¢do de José da Providéncia, pelo grupo de Teatro Grutta,
com Zezé Lopes ganhando o prémio de ator revelagdo do ano. (CAMPELO, 2010)
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pesquisa € a capital Teresina, cujas vias de acesso sdo experimentadas
e ritualizadas pelos sujeitos que engendraram acdes em prol da dra-
maturgia piauiense nas décadas mencionadas.

* % %

151



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

AQUINO, Ribeiro. O Teatro. Renascimento: Orgdo do Centro Estudantil Par-
naibano. Parnaiba-Pl. 3 mar. 1946. Ano |. n. 3. p. 2.

BRESCIANI, Maria Stella. As sete portas da cidade. Espaco & Debates. Sdo
Paulo, Neru, n. 34, 1992.

BRESCIANI, Maria Stella. Cidade e Histdria. In: OLIVEIRA, Lucia Lippi. Cidade:
historia e desafios. Rio de Janeiro: FGV, 2002.

CAMPELO, Aci. Histdria do Teatro Piauiense. Teresina: A & C Assessoria e
Promocdes Culturais, 2010.

FARIA, Jodo Roberto (org.). Histdria do Teatro Brasileiro, 11: Do modernismo
as tendéncias contemporaneas. S3o Paulo: Perspectiva/Edi¢cSes SESC SP,
2013.

FARIAS, Vanessa Soares Negreiros. Em busca da Geragdo Perdida: Formacgao
escolar e intelectual de Homens de Letras em Teresina. Teresina:
EDUFPI, 2015.

FONTANA, Fabiana Siqueira. O Teatro do Estudante do Brasil de Paschoal
Carlos Magno. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2016.

GUINSBURG, J; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de. Diciondrio
do Teatro Brasileiro: Temas, Formas e Conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva:
Edigcdes SESC SP, 2009

KUSHNIR, Beatriz. Cdes de guarda: jornalistas e censores, do Al-5 a Consti-
tuicdo de 1988. Tese (Doutorado em Histdria) — Universidade Estadual
de Campinas, Sdo Paulo, 2001.

MICHALSKI, Yan. O Teatro sob pressdo: uma frente de resisténcia. Colecdo
Brasil, anos de autoritarismo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985.

MORAES, A. P. Quartim de. Anos de chumbo: o Teatro Brasileiro na cena de
1968. Sdo Paulo: Edigcdes SESC, 2018.

NASCIMENTO, Francisco Alcides do. A Imprensa escrita de Teresina nas co-
memoragdes do centenario de Teresina. In: NASCIMENTO, Francisco Al-
cides do (Org.). Cidade e Memdria. Teresina-Pl: EDUFPI / Imperatriz-MA:
Etica, 2009.

152



NASCIMENTO, Francisco de Assis de Sousa. Teatro e Modernidades: Benja-
min Santos em incursdo pela Histéria e memoéria do Teatro Brasileiro.
Teresina: EDUFPI, 2015.

SILVA, Ronyere Ferreira da. O Teatro em Teresina: producdes artisticas e
tensGes culturais (1890-1925). Dissertagdo (Mestrado em Histdria do
Brasil) — Universidade Federal do Piaui, Teresina, 2017.

TITO FILHO, Arimathéa. Praca Aquidabd, sem numero. Teresina: Artenova,
1975.p. 108-109.

153



PARTE 2
MODOS DE TRABALHO, ROTAS E
ESPACOS TEATRAIS



ARQUITETURA,

ATENCAO E TOTALIDADE:

APONTAMENTOS SOBRE OS
TEATROS DE WAGNER E
REINHARDT

BEATRIZ MAGNO ALVES DE OLIVEIRA

INTRODUCAO

Como o titulo do presente trabalho nos sugere, o que busco investi-
gar aqui é a possivel relacdo entre uma ideia de totalidade no teatro
e o desenvolvimento de mecanismos de controle da atenc¢do do pu-
blico pela cena. Para isso, partirei do conceito de Obra de Arte Total
(Gesamtkunstwerk) cunhado por Richard Wagner (1813-1883), em
seu livro A obra de arte do futuro, de 1849, e de suas ideias para a
construcdo da Casa de Opera de Bayreuth (Bayreuth Festspielhaus)
em 1876.

Esta é uma parte da minha pesquisa de doutoramento, que tem
como objetivo pensar a relacdo entre totalidade e controle da aten-
cdo em diferentes arquiteturas teatrais do inicio do século XX, como
os teatros projetados a partir das concepg¢Bes teatrais de Georg Fu-
chs, Max Reinhardt e Erwin Piscator. Para o presente trabalho, anali-
sarei, além do teatro de Wagner, projetado pelo arquiteto Otto
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Briickwald (1841-1917), a proposta arquitetdnica da Grande Casa de
Espetédculos de Berlim (GrofSses Schauspielhaus Berlin) idealizada por
Max Reinhardt (1873-1943) e projetada por Hans Poelzig (1869-
1936).

A partir dessa breve apresentacdo, é possivel indagar o que es-
ses artistas, em suas propostas teatrais tdo diversas, teriam em co-
mum para serem analisados em conjunto por esse estudo. A resposta
mais simples seria dizer que cada um deles propos espacialidades te-
atrais que nos levariam a uma ideia de "totalidade". A seguir, serao
desenvolvidos alguns dos questionamentos trazidos por Wagner e
Reinhardt acerca da "totalidade" no teatro.

Para iniciar o debate, apresentarei algumas das motivacdes
para ter na concepc¢do de Obra de Arte Total de Wagner o ponto de
partida do presente estudo. O termo Gesamtkunstwerk é comumente
traduzido para o portugués como "obra de arte total", porém o pro-
prio Wagner se refere a essa nova obra de arte por diferentes desig-
nacdes. Uma das quais é, justamente, o titulo do livro no qual funda-
menta o conceito, A obra de arte do futuro (Das Kunstwerk der Zuku-
nft) (WAGNER, 2003). Ao longo deste livro, € mencionado também o
termo "obra de arte coletiva" (gemeinsamen Kunstwerk). Essas trés
maneiras de referir a sua ideia para um trabalho artistico dizem muito
sobre os objetivos que Wagner buscava com essa proposta.

Sobre essa ideia pode-se destacar dois aspectos relevantes
para compreender a questdo da "totalidade" na obra de arte. Por um
lado, Wagner afirma que o Gesamtkunstwerk deve ser realizado co-
letivamente, por toda uma comunidade, e, consequentemente, pre-
cisa ser também fruido por toda essa comunidade; por outro lado, a
guestdo da totalidade estd também relacionada com a unido de dife-
rentes géneros artisticos e diferentes artistas na construcdo de uma
sO obra. Assim, a totalidade, para Wagner, pode ser caracterizada
tanto pela unido de uma comunidade em prol de um objetivo, quanto
pela unido de géneros artisticos distintos em prol desse mesmo obje-
tivo.

Como nos afirma Jonathan Crary em seu livro Suspensées da
Percepgdo: atencdo, espetdculo e cultura moderna (CRARY, 2013),
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mais especificamente nas pdginas dedicadas a pensar o teatro wag-
neriano, é possivel perceber uma certa conexao entre a proposta ar-
quitetdnica de Wagner, com suas ocultacdes dos meios de producdo
da cena, e os estudos e tecnologias desenvolvidas no campo da visu-
alidade naguele momento. Segundo Crary, ha, no século XIX, uma
mudanca na percepcao visual e no modo como a modernidade vai
entender o fendmeno da visdo. Podemos destacar que foi no século
XIX que se deu a invencdo da cdmera escura e, como consequéncia,
da fotografia. Foi também naquele momento em que surgiram algu-
mas instituicdes de controle social, cujos edificios que as abrigavam
eram capazes de conter uma enorme quantidade de pessoas, as quais
tinham suas a¢des inteiramente controladas dentro desses espacos,
pois a prépria estrutura arquitetonica contribuiria para a vigilancia.
Pode-se dizer que vai ser no século XIX que o espaco teatral deixa de
ser um local de encontro entre pessoas, tornando-se um lugar exclu-
sivamente de contemplacdo. No texto de Crary, o autor aborda as
"técnicas de controle psicolégico" pensadas por Richard Wagner em
seu teatro e aponta relagdes entre elas, as novas tecnologias da ima-
gem e as instituicdes de controle.

Aqui, tentaremos pensar como algumas dessas técnicas eram
fundamentais para a ideia de "totalidade" e como Reinhardt ird lidar
com essas questdes em um de seus empreendimentos arquiteténi-
Cos.

RicHARD WAGNER E A CAsA DE FESTIVAIS

No interior da sala de espetaculos da Casa de Festivais de Bayreuth,!
podemos observar que, ao longo de toda a regido do publico do tea-
tro, existem colunas que afunilam as fileiras de assentos da plateia
até o proscénio. No proscénio, existem trés estruturas fixas em for-

1 E possivel visualizar a imagem do interior do Festspielhaus por meio do seguinte link: <archi-
tekturmuseum.ub.tu-berlin.de/P/363478.php>. Em tempo, todas as imagens aqui utilizadas foram
retiradas desta fonte e estdo em dominio publico, podendo, assim, ser reproduzidas sem violagdo a
direitos autorais.
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matos de arcos que reforcam a estrutura da boca de cena e direcio-
nam ainda mais o olhar para a cena, criando um efeito de profundi-
dade em perspectiva. Deste modo, o palco parece, visualmente, mais
distante do espectador do que na realidade. Vale lembrar que o efeito
ilusionista da perspectiva foi, ao longo do século XIX, explorado por
diferentes aparelhos de ilusdo dptica, como, por exemplo, o estere-
oscépio, no qual uma imagem com profundidade, tridimensional, era
criada a partir da integracdo entre olho, lentes convergentes e duas
imagens ligeiramente semelhantes.

Figura 1: Corte lateral da Casa de Festivais de Bayreuth.
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Figura 2: Planta baixa da Casa de Festivais de Bayreuth.
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Outro ponto importante do projeto arquiteténico de Bayreuth
é a existéncia do fosso da orquestra, localizado a frente do palco e
abaixo do seu nivel, de modo que a plateia ndo conseguia visualizar
nenhum dos musicos. Tal artificio, conjugado com a boa acustica da
sala de espetdculos, gera no publico espectador uma ideia de que a
musica simplesmente toma o ambiente e arrebata suas emoc¢des sem
gue sua atencdo seja desviada pelo movimento dos musicos ao tocar
ou pela busca por saber de onde vém os sons. Tais caracteristicas do
espaco teatral direcionam o olhar do publico apenas para o palco,
para a encenacao. Conjugado a isso, o efeito sonoro, causado pelos
dramas musicais wagnerianos, teriam a pretensdo de gerar uma iden-
tificacdo do publico com a cena.

Como nos afirma Crary, os artificios arquitetonicos menciona-
dos seriam capazes de gerar uma confusao éptica no espectador, por
meio da qual ele perderia a nogdo da real distancia entre ele e o palco,
ao mesmo tempo em que toda a sua atengdo seria atraida para o
novo mundo representado no retangulo luminoso do palco.

Neste momento, gostaria de comparar, brevemente, o formato
da sala de espetaculos das casas de dpera predominantes na Europa
no século XIX, com uma estrutura de teatro de corte, e o projeto ar-
quitetdnico de Bayreuth. No que estamos chamando de teatro de
corte, comumente existe uma plateia frontal, e além dela, diferentes
niveis de ocupacgao do publico, como frisas, camarotes e galerias em
formato de ferradura.

As ocupacOes desses espacos variavam de acordo com a classe
social do publico. Vale destacar que era comum que 0s reis e pessoas
de cargos importantes ocupassem 0s camarotes mais proximos ao
palco, que atraiam maior visibilidade. Tais lugares estavam pratica-
mente na area do proscénio e, nesses teatros, era quase impossivel
olhar para o palco sem que o olhar fosse desviado, ainda que momen-
taneamente, para esses camarotes e para outras regides da plateia.
A essa configuracdo estrutural do teatro podemos somar a ilumina-
¢do da plateia que permanecia acesa durante o espetaculo.

Em Bayreuth, a plateia era mergulhada na penumbra antes do
inicio do espetaculo e permanecia assim até o seu término. Vale res-
saltar que a construcdo tardia do teatro em Bayreuth, quase quarenta
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anos depois da publicacdo do livro A obra de arte do futuro, possibili-
tou a criacdo de um teatro cuja estrutura ja levou em conta a recém-
descoberta iluminagdo elétrica.

E a partir dessa perspectiva de utilizacdo de técnicas de ilusdo
Optica, de efeitos musicais e de ocultacdo dos meios produtivos da
cena que Wagner cria a sua concepcao de uma Obra de Arte Total,
que convidava, ou pode-se dizer coagia, o espectador a adentrar e a
se identificar com o mundo apresentado em cena. Ndo por acaso, as
ideias de Wagner inspiraram diferentes artistas simbolistas no inicio
do século XX. Haveria, para eles, uma ideia de que o espectador é
também um cocriador da cena, que seria capaz de formular suas pro-
prias imagens cénicas, em sua mente, a partir dos estimulos gerados
sobre ele.

A pretensdo artistica, colocada em pratica por Wagner na sua
construcdo da Casa de Festivais de Bayreuth, compreendia o espec-
tador enquanto um ser capaz de ficar completamente absorto pelos
estimulos cénicos para que, assim, se integrasse a eles, ainda que
mentalmente. Essa ideia aparece, de distintas maneiras, nos traba-
Ihos de Max Reinhardt e de outros artistas. Tratarei aqui apenas da
Grande Casa de Espetdculos de Reinhardt, sem perder de vista o ja
mencionado ponto em comum, a relacdo de cada um deles com a
ideia de um "teatro total" e a atencdo do publico.

MAXx REINHARDT E A CAsA DE EsPETAcuLOS

Max Reinhardt foi ator, diretor e empresario teatral. Austriaco de ori-
gem judaica, sua carreira ganhou visibilidade em Berlim e ainda antes
da Primeira Guerra Mundial ja era proprietario de relevantes edificios
teatrais da cidade. Apds a guerra, Reinhardt realizou a reforma do an-
tigo Zirkus Schumann para a criacdo da Grande Casa de Espetaculos
de Berlim (Grofies Schauspielhaus Berlin). O arquiteto responsavel
pelo projeto foi Hans Poelzig. A partir das Figuras 3 e 4, a seguir, po-
demos compreender algumas das estruturas espaciais que ordena-
vam a cena de Reinhard nesse espaco.
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O teatro foi concebido para abarcar uma grande quantidade de
pessoas, 3500 acentos para o publico, palco e proscénio bem amplos
para realizacdo de cenas com elencos numerosos. Como o proprio
Reinhardt previa em seu manifesto de 1905, esse teatro era o espaco
de realizacdo de uma arte de grandes efeitos:

[...] um teatro muito grande para uma arte grande de efeitos
monumentais, um festival de teatro, que é separado da vida
cotidiana, uma casa de luz e consagracgdo, no espirito dos gre-
gos, ndo so para os trabalhos dos gregos mas para os maiores
trabalhos de todos os tempos, na forma de um anfiteatro sem
cortinas, sem panos de fundo e talvez sem nenhuma decora-
¢do. E no centro, confiando plenamente no efeito puro da per-
sonalidade e na palavra falada, estard o ator (REINHARDT,
2010, p. 113).

Apesar do trecho fazer referéncias a um edificio teatral que
abrigaria grandes festivais de teatro, separados da vida cotidiana,
nesse ponto é bem clara a relagdo que podemos tracar com a Casa de
Festivais de Bayreuth; por outro lado, diferente de Wagner, Reinhardt
destaca a auséncia de cortinas e panos de fundo, ou seja, as maqui-
narias cénicas e elementos, que tradicionalmente se localizam fora
de cena, permanecem a mostra durante a encenac¢do. Reinhardt des-
taca que ndo ha necessidade da "moldura que separa o teatro do
mundo", ou seja, a boca de cena e a frontalidade do palco italiano ndo
seriam fundamentais para a realizacdo desses grandes espetdculos.
Wagner, na construcdo de seu teatro, ainda estava muito preso as
convencdes teatrais e, de certo modo, buscava uma intensificacdo do
seu efeito.

Apesar dessas diferencas entre as propostas cénicas de Rei-
nhardt e Wagner, os trabalhos do primeiro sdo comumente caracte-
rizados como bem-sucedidas realizacdes de Obra de Arte Total. Um
outro aspecto relevante destacado por Reinhardt em seu manifesto
€ a busca por um teatro que representasse um espac¢o de fuga da
dificil realidade da vida. Como o autor afirma: "O que eu tenho em
mente é um teatro que va trazer alegria as pessoas. Um teatro que
conduz as pessoas das misérias da vida cotidiana para uma atmosfera
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cheia de beleza pura e brilhante" (REINHARDT apud, 2010, p. 111).
Apesar da critica explicita a escola naturalista, Reinhardt atribui a ela
0 seu apreco pela perfeicdo técnica.

Nas imagens da Grande Casa de Espetdculos podemos perce-
ber nos aparatos técnicos a relacdo com a "perfeicdo técnica" dese-
jada por Reinhardt em suas encenacdes e na atuacdo dos seus atores.
Na Figura 4, abaixo, poderemos observar o grande palco giratério no
centro do palco principal, que foi utilizado pelo encenador para inu-
meros efeitos cénicos em suas encenagoes.
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Figura 3: Sala de espetaculos da Grande Casa de Espetaculos.

Além do palco principal, é possivel perceber também a existén-
cia de um enorme proscénio ou palco baixo, a frente e no mesmo
nivel da plateia. De acordo com a encenacgdo realizada, essa regido
poderia ser ocupada por assentos da plateia ou poderia fazer parte
da area de atuagdo. Ao fundo do palco principal existe um ciclorama
que poderia também ser utilizado para efeitos cénicos. Tais configu-
racOes de palco e plateia nos mostram o desejo de Reinhardt de atrair
o espectador para a cena, de modo a inclui-lo.

O encenador utilizava atores em dareas que, convencional-
mente, seriam compreendidas como de plateia, para que, misturados
com o publico, pudessem transmitir suas emogdes e sentimentos de
modo mais intenso. Ha, nesse ponto, uma semelhanca significativa
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com o modo como Erwin Piscator concebeu o seu teatro alguns anos
depois. O proprio Piscator realizou iniUmeras apresentacdes na
Grande Casa de Espetdculos de Reinhardt, porém com diferentes ob-
jetivos cénicos e politicos.

E interessante pensarmos aqui em como a propria estrutura ar-
quitetonica do teatro criado por Poelzig contribuiu para a proposta
de integracdo entre publico e cena. Ao observar a Figura 3, podemos
perceber a grande abdbada da sala de espetaculos cujos relevos se
assemelham aos relevos das colunas. Tanto a plateia quanto o palco
baixo estdo sob essa mesma abdbada, deixando, desse modo, publico
e cena em um mesmo ambiente, sob uma mesma atmosfera.

Vale a pena atentar-nos para a descricdo do teatro realizada
pela pesquisadora do espaco cénico, Dorita Hannah (2019):

[...] um espaco vermelho e cavernoso sob uma cupula central
incrustada em pendentes que se assemelhavam a estalactites.
Projetado para "compreender as massas que, até agora, esta-
vam alheias ao teatro", pressagiava o modelo de Brook do 'cir-
culo aberto': um palco de proscénio atrds de uma drea de piso
semicircular o qual era envolvido pelo publico, como uma co-
munidade compartilhando o espaco de apresentagdo. Este
mesmo modelo, que negociou entre a imagem emoldurada
distanciada e o espaco aberto inclusivo, foi logo explorado por
Erwin Piscator e Walter Gropius, assim como Meyerhold com
Mikhail Bakhtin e Sergei Vakhtangov [...].2

No trecho citado, Hannah aborda a arquitetura da Grande Casa
de Espetaculos como uma arquitetura que reldne, sob uma mesma
abdbada, sob uma mesma atmosfera, tanto o publico quanto a ence-
nacdo. Ela aponta, ainda, a relagdo entre essa proposta arquiteténica

2 No original: “[...] a red cavernous space below a central dome encrusted in honeycombed
pendants that resembled stalactites. Designed to “comprise the masses who, up to now, have been
strangers to theatre,” it presaged Brook’s model of the ‘open circle’: a proscenium stage behind a
curving thrust floor around which the audience wrapped as a community sharing the performance
space. This same model, which negotiated between the exclusive framed image and inclusive open
space, was soon to be explored by Erwin Piscator and Walter Gropius, as well as Meyerhold with
Mikhail Barkhin and Sergei Vakhtangov [...]".

163



e o projeto do Teatro Total pensado por Walter Gropius e Erwin Pis-
cator, outra arquitetura teatral que esta no horizonte de analise da
presente pesquisa —em suas proximas etapas.

Por fim, destaco a sua abordagem sobre a capacidade do teatro
de Reinhardt de levar ao teatro as massas de espectadores que ndo
estavam acostumados com a experiéncia teatral. Esse aspecto é inte-
ressante, pois aponta para uma popularizacdo da experiéncia teatral,
assim como aconteceu em outros empreendimentos da época como
no teatro realizado pelas associacGes vinculadas ao naturalismo e ao
teatro politico de Piscator.

Figura 4: Planta baixa da Grande Casa de Espetdculo de Berlim.
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CoNcLUSAO

Podemos perceber que os esforcos de Reinhardt se direcionavam a
criacdo de efeitos surpreendentes mais do que a ocultacdo dos me-
canismos que realizavam esses efeitos. A sua busca ndo era pela imi-
tacdo da realidade, mas pela sua capacidade de fascinar o publico. A
"magia" da qual Reinhardt falava vinha, justamente, do poder da sua
cena de atrair a atencdo dos espectadores por meio das surpresas
trazidas pelas inovagdes técnicas. Semelhante também ao proposto
por Wagner, Reinhardt propunha a criacdo de uma realidade cénica
diferente da vida, magica, de modo que os espectadores ndo sé se
identifiguem e se interessem por essa outra realidade, como também
se sentissem dentro dela.

Sendo assim, pode-se pensar que a "totalidade" em Reinhardt
esta relacionada a criagdo de uma outra realidade, a possibilidade de
experienciar algo diferente da dura vida cotidiana. A perspectiva de
criacdo de uma comunidade, para ele, aparece apenas no interior do
evento teatral, no momento da realizacdo da experiéncia. Diferente
de Wagner, Reinhardt ndo buscava transformacao social por meio do
teatro, ou uma identificacdo ancestral dos que assistem com a cena
apresentada.

Ou seja, a ideia romantica de formacdo de um povo por meio
de seus mitos originarios ndo aparece em Reinhardt. Segundo ele, por
meio da perfeicdo técnica, sua arte seria capaz de comover e se rela-
cionar com pessoas com diferentes origens sociais e culturais. Com
isso, ele aponta para uma ideia de arte capaz de emocionar qualquer
individuo, independente da sua cultura.

k %k %k
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ESPETACULOS NO
OESTE DO BRASIL

NOS SECULOS XIX E XX:
MODERNIZAGAO, ESFERA PUBLICA
E ROTAS DE TEATRO NO ANTIGO
MATO GROSSO

FaBricio GOULART MOSER

Como é possivel notar em importantes estudos sobre a histéria do
teatro no Brasil, como os publicados por iniciativa de Galante Sousa
(1960), Sdbato Magaldi (1962), Décio de Almeida Prado (1993; 1999)
e Jodo Roberto Faria (2012), os registros dos espetaculos
apresentados no antigo Mato Grosso,* do século XVIII ao inicio do XIX,
sao fundamentais para retratar a atividade teatral no periodo
colonial. Lafayete Silva fez referéncia a essas anotacdes em Histdria
do Teatro Brasileiro (1938); anos apos, Carlos Francisco Moura tratou
delas com atencao, buscou outros documentos e publicou Teatro em
Mato Grosso no século XVIIl (1976), e depois Alcides Moura Lott, a

LA expressdo “antigo Mato Grosso” se refere a Mato Grosso e Mato Grosso do Sul e essa relagdo
histérica se da porque Mato Grosso do Sul, instalado em 1979 com capital em Campo Grande, foi
criado a partir da separagdo do Sul do antigo Mato Grosso, que existe desde o século XVIII, tendo
como capital Cuiaba.
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partir de novos dados, revisou esse ciclo em O Teatro em Mato Grosso
— veiculo da dominagdo colonial (1987).

De 1729 a 1817, nas cidades e vilas da fronteira Oeste do pais,
como Cuiabd, Vila Bela e Casal Vasco, os governantes e suditos
portugueses promoveram, em festas civicas e religiosas, mais de cem
pecas em tablados publicos, apresentando comédias, tragédias,
Operas e entremezes, como parte de programas que incluiam dancas,
pantomimas, madscaras, bailados, recitativos, carros triunfantes,
fogos de artificio, touradas e cavalhadas.

No entanto, no curso da histdria do teatro no Brasil nos séculos
XIX e XX, os registros dos espetaculos desse territorio, seus artistas,
repertoérios e instituicdes teatrais, desaparecem da visada daqueles e
de outros estudos sobre o tema, que passam a avaliar o contexto
nacional de uma forma bastante localizada, primeiro na cidade do Rio
de Janeiro, a Corte, depois Capital Federal, e, com o movimento
moderno, também na cidade de S3o Paulo. Para a bibliografia
dedicada a histéria do teatro brasileiro, os Ultimos duzentos anos da
sua trajetdria gravitam em torno do que ocorreu no eixo Rio/Sdo
Paulo, relegando as praticas, agentes e agendas teatrais do antigo
Mato Grosso e de outros Estados e regides do pais a uma posicdo
periférica nesse mapa, como se o teatro desses territorios tivesse se
desenvolvido durante todo esse ciclo em condicdo tributaria ao
centro dessa histéria, de maneira idéntica e homogénea. Essa
perspectiva da historiografia teatral brasileira costuma considerar na
sua visada os fatos que ocorreram fora do eixo Rio/Sdo Paulo por
meio da escala local e regional e através de categorias como
“amador” ou “popular”, conjunto de termos generalizantes e que
merecem debate.

Essas consideragdes iniciais sdo fruto de um estudo de
doutorado a respeito da histéria do teatro no Oeste do Brasil, em
curso no Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da
Universidade de S3o Paulo (PPGAC/USP), sob a orientacdo da
professora Elizabeth Ribeiro Azevedo. Um dos principais objetivos
dessa pesquisa é cartografar o desenvolvimento da atividade teatral
no antigo Mato Grosso nos séculos XIX e XX, a partir de um amplo
conjunto de anotacdes levantadas em cronicas, jornais e documentos

168



oficiais, sob o prisma da modernizacdo e em didlogo com a trajetdria
do teatro no Brasil, na América do Sul e no mundo na mesma época.

A discussdo aqui empreendida compartilha algumas reflexdes
surgidas de um exercicio realizado com esse propdsito: parte dos
registros levantados sobre o teatro nessa fronteira do Brasil, da
Independéncia (1822) a Guerra do Paraguai (1864/70), foram
observados a partir das premissas do projeto “Historias globais do
teatro:  modernizacdo, esferas publicas e redes teatrais
transnacionais”, conforme os apontamento de Christopher Balme em
Rotas de Teatro: entre Portugal e Brasil (2012), livro organizado por
Maria Helena Werneck e Angela Reis.

No apéndice dessa publicacdo, o neozelandés e historiador do
teatro Christopher Balme apresenta o projeto que coordena na
Universidade de Munique, na Alemanha, e destaca que ele tem por
intencdo compreender como o teatro se estabeleceu entre os séculos
XIX e XX enquanto uma “pratica artistica global, uma instituicdo
cultural crucial em muitos paises e parte central das redes
transnacionais de intercambio artistico” (BALME, 2012, p. 203).
Chamando atencdo para os processos de difusdo da atividade teatral
em todo o Ocidente, suas rotas comerciais e a sua inser¢do nas
esferas publicas em novos territdrios, esse autor propde, ainda, uma
revisdo dos “principios historiograficos teatrais e as agendas de
pesquisas existentes ao estabelecer uma ligacdo entre modernismo
teatral (como pratica artistica) e a modernizacdo, em suas
manifestacbes econdmicas e institucionais” (lbidem, p. 204). Do
mesmo modo, como um projeto de contraponto aos paradigmas
predominantes nos estudos sobre a histdria do teatro, interessadas
muito mais, conforme diz, por “especificidades estéticas e locais”, ele
propde um entendimento do teatro enquanto uma atividade de
“dimensdes institucionais e globais” (Ibidem, p. 204).

Nesse texto, Christopher Balme desenha a natureza e o sentido
da criacdo de um campo de estudos dedicado as histdrias globais do
teatro nos séculos XIX e XX e indica, como objeto de andlise,
fendbmenos pouco estudados da sua dinamica cultural, como o lugar
do teatro nas esferas publicas das localidades, a rede de circulacdo
comercial das companhias e, ainda, a modernizacdo de suas
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instituicGes. Como arcabouco tedrico e agenda metodoldgica, esse
autor menciona a teoria pds-colonial e a analise do discurso colonial,
as teorias de modernidade e modernizacdo e a nogao de instituicdes
em movimento dentro do espaco sociocultural, e, por fim, apresenta
algumas areas tematicas de interesse do campo, como o movimento
do teatro de arte e as redes transnacionais de expertise, o teatro e
desenvolvimento pds-1945 e as redes operacionais. Segundo ele, o
qgue define a esfera publica teatral é a posicdao ocupada pelo teatro
no “contexto cultural e legal”, do comércio e das ideias, que
transparece através de documentos como as “criticas de espetaculos,
a publicidade gerada por uma producdo teatral (cartazes,
programas), as matérias na imprensa” e a “opinido publica e o
discurso politico” (/bid., p. 209-210).

Mesmo trabalhando com os poucos registros disponiveis, é
possivel notar que, na primeira metade do século XIX, a atividade
teatral comecou a se modernizar no antigo Mato Grosso em relagdo
ao periodo colonial, com a iniciativa de construcdo de um edificio
teatral em Cuiaba. Segundo Estevdao de Mendonca, em Datas Mato-
grossenses (1919), isso ocorreu em 22 de junho de 1827, quando
foram investidos 600 mil réis, mas, em seguida, os promotores
entraram em conflito e suspenderam as obras.

Duas décadas depois ha referéncia a esse prédio na Collec¢do
de Leis Provinciaes de Mato Grosso (1848, p. 98-9), na resolugdo n’ 7
de 12 de julho, pela concessdo de loterias para a construcao de um
“theatro publico” na cidade, que poderia ter sido feito a partir da
compra do imoével “ndo acabado para o theatro da sociedade
dramatica”, o que ndo se cumpriu por falta de recursos e outros
motivos, como explica Joaquim José de Oliveira em seu Relatorio do
presidente da Provincia de Mato Grosso (1849, p. 17). Em anos
anteriores houve, ainda, conforme consulta a CollecGo de Leis
Provinciais de Mato Grosso, a criacdo, por parte da camara provincial,
de uma “licenca para espetaculos publicos” (MATO GROSSO, 1840, p.
209) e de uma “licenca para theatros” (MATO GROSSO, 1846, p. 375).

Na primeira metade do século XIX, essa Capitania, depois
Provincia do Oeste do Brasil era, conforme Elizabeth Madureira
Siqueira, em Histéria de Mato Grosso: Da ancestralidade aos dias
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atuais (2002), uma extensa faixa de terra com distantes cidades e
vilas, onde a circulacdo de pessoas se dava pela rota interna das
antigas mongdes Norte e Sul ou pelos precdrios caminhos terrestres
de Goias, passando pelo Triangulo Mineiro até Sdo Paulo e Rio de
Janeiro, como no periodo colonial. Foi definitivamente em 1835 que
Vila Bela, primeira capital do territério, deixou de ocupar essa posicdo
e Cuiaba assumiu o posto, época em que essa cidade tinha cerca de
dez mil habitantes e onde recentemente, 1834, haviam comecado os
conflitos politicos pelo poder na regido que ficaram conhecidos por
Rusga e que provocaram a morte e expulsdo dos portugueses da
Provincia.

No ano de 1856, o transito de pessoas se dinamizou nessa
regido de fronteira com a assinatura do Tratado de Amizade,
Navegacdo e Comércio entre a Republica do Paraguai e o Império do
Brasil, o que tornou internacional um trecho da navegacdo do Rio
Paraguai, inserindo as cidades portudrias de Corumbad, Cuiabd e
Caceres na Bacia do Prata, em uma rota que ligava capitais e cidades
importantes da América do Sul, como Assuncdo, Montevidéu e
Buenos Aires. Nesse contexto foi criada a Companhia Emprezaria do
Theatro da Cidade de Cuyabd, por iniciativa do presidente da
provincia Joaquim Raimundo de Lamare, que anota em seu Relatdrio
do presidente da Provincia de Mato Grosso (1859, p. 28), que a
instituicdo surgiu com a intencdo de oferecer “recreio” e “distrac¢do”
a populacdo e com o fito de finalizar o “pequeno theatro, ha mais de
vinte anos comecado, e que se acha apenas em paredes mestras”. Ele
mesmo assegurou, conforme resolucdo n° 15, de 07 de julho do
mesmo ano, publicada na Colle¢éo de Leis Provinciais de Mato Grosso
(MATO GROSSO, 1859, p. 38-40), 0 pagamento de juros aos acionistas
pelo Governo da Provincia.

As cole¢bes incompletas dos jornais locais desse periodo,
disponiveis na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional (BN), ndo
permitiram saber a data em que foi criada a “Companhia Emprezaria
do Theatro da Cidade de Cuyabd”, quanto tempo durou essa reforma
e quando ocorreu a estreia com a abertura do Teatro sob a sua
direcdo, mas, conforme seu estatuto, publicado como decreto em 3
de julho de 1863 na Colecdo de Leis do Império do Brasil, os cédigos
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anteriores dessa instituicdo datam de 1858 (BRASIL, 1863, p. 233-
238). Edi¢cdes de A Imprensa de Cuyabd comprovam que a partir de
agosto de 1859 comecaram a ser anunciadas reuniées para 0s
pagamentos de juros aos acionistas, para eleicdes periddicas da
diretoria, para leitura de relatérios e por outros assuntos. No ano
seguinte, 1860, é publicada nesse jornal uma correspondéncia da
imprensa de Villa Maria, atual cidade Caceres, em que se critica a
subvencdo oferecida pelo Governo da Provincia para a construcdo do
Teatro em Cuiaba, tendo em vista a “lavoura, e outras obras de
necessidade urgentissima” (A IMPRENSA DE CUYABA, 1860, p. 4).

Pouco tempo depois, conforme a Collegdo de Leis Provinciais de
Mato Grosso houve a criacdo da licenca para “Theatros Lyricos e
Dramaticos”, e a Companhia Emprezaria publicou, com a resolugdo n’
4 de 20 de junho, o aumento do seu capital, o que,
consequentemente, amplificou o valor dos juros que receberia do
Governo da Provincia (MATO GROSSO, 1861, p. 59/99).

O cronista portugués Joaquim Ferreira Moutinho, em Noticia
sobre a provincia de Matto Grosso sequida d’um roteiro da viagem da
sua capital a SGo Paulo (1869, p. 72), chama esse edificio, “carcomido
pelos tempos”, de “simulacro de theatro”, um “barracdo” que tinha
antes “apenas as paredes exteriores e uma porta”, que foi terminado
para que “além da distrac¢do bebesse o povo licdes de moral”. De
acordo com esse autor, “deu-se logo andamento ao edificio, ao
scenario e a outros aparelhos indispensaveis. Levou-se @ scena em
primeiro lugar o drama — Dous Renegados — cuja representacao
correu perfeitamente”.

Em 31 de Margo de 1863 h3, no jornal A Imprensa de Cuyabd,
uma nota anunciando, para Abril, um espetdculo no “Theatro”.

Embora ndo haja referéncia aos responsdveis pelas
apresentacdes nesse registro, é possivel verificar que se tratava de
um espetdculo composto de duas partes de numeros/cenas, que
tinha no meio delas um “concerto musical”, e que havia bilhetes para
camarotes e para a plateia. No fim desse mesmo ano comegam a
aparecer nas paginas do jornal A Imprensa de Cuyabd outros andncios
de espetaculos “no theatro” da capital, como é possivel ver abaixo na
divulgacdo da Companhia Ginastica, que segundo consta havia
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anteriormente se apresentado na cidade. Quem assina a nota é Luiz
Giudice, que conforme noticia publicada nesse mesmo jornal alguns
meses depois, era italiano, residia na cidade e era carpinteiro, havia
construido um engenho de moer e oferecia a populacdo os seus
Servicos.

\ THEATRO by
—Dia 5 de Abril—
1*. Parte A ceia do magico.— O anel viajontes
0 avd do didhos—  As cartas obedientese
0 dinheiro foiticeiro— O chapéo magicoe” | °
28, Parte Concerto Musical i )
3%, partsr A cosinha misteriosa :

0 dado monstrox = 0 SezréJo das Senhorase’
0 Lengo visjante.— A espida diabolica »
A fita interminavel. —Principiard as 7 haras.

Os bilhetss de camarote e -Platéia achdo=se &

venda no largo do Ypiranga casa n°. .
Tye. pe S. Neves & cowe, u.'kun!s'r . 50

Figura 1: Reprodugdo de anuncio.
(A IMPRENSA DE CUYABA, 1863a, p. 6)

Na edicdo seguinte desse jornal, Luiz Giudice anunciou uma
nova sessao “ao respeitavel publico”, escrevendo que “espera a
protecdo do mesmo” (A IMPRENSA DE CUYABA, 1863c, p.4). Ainda
em dezembro, ocorreu a divulgacdo de outros espetdculos nas
paginas de A Imprensa de Cuyabd e O Matto-Grosso: uma
movimentacdo de artistas e companhias nacionais e internacionais
que durou até o fim de 1864, provocando a publicacdo de cronicas
nestes periodicos de imprensa, contendo criticas aos espetdculos e
informacdes relevantes, como a de que a Companhia Ginastica
também havia realizado func¢des na cidade vizinha de Caceres.
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| S .
"o THEAYRO. . .,
" COMPANMIA GYMNASTION | '
Thavisa a0 respeitavel publico que tendo!
~chegado detovo 4~ esta cidade, dard doas
espelatulos, Sabbados e segunda’ féire 7"
do’torrente no theatro desta capital. * *
Os bilhetes achdo-de a venda nara For-
moza n. 19.— Camarole 6§000. ' Plateia
18000, Luiz Giudice.

Tir. & S, Neves & cour. n. Avo, §. 80.:

Figura 2: Reproducdo de anuncio.
(A IMPRENSA DE CUYABA, 1863b, p. 4)

Em um desses registros, o articulista conta que o artista
“Custodio d’Amazonas Carvalho”, “cuiabano de nascimento” e
integrante da “Companhia Equestre Gynastica”, havia ido a Corte
com o objetivo de criar uma Companhia e, entdo, retornara realizado
e fazendo parte da dirigida por José Marques Ferreira (A IMPRENSA
DE CUYABA, 1864a, p.4). Em outra colaboracdo, ele registra que “ha
vinte e quatro annos mais ou menos”, isso quer dizer, por volta do
ano de 1840, uma companhia similar a essa visitou a cidade de Cuiaba
(A IMPRENSA DE CUYABA, 1864b, p. 3).

A divulgacdo dos espetdculos nos jornais da capital ao longo
de 1864 revela os nomes dessas companhias e artistas, o repertorio
de nUmeros e das cenas e farsas que eram apresentados ao fim dos
espetaculos ginasticos e/ou equestres. Durante esse ano também foi
noticia frequente a iniciativa de criacdo da Sociedade Dramatica
Cuiabana, que a partir de Abril faz chamadas mensais, convidando a
populacdo para participar da sua instituicdo, que estreou em 7 de
Setembro, com o drama “Os seis degraus do crime” e o “jocoso
proverbio Manda quem pode” (O MATTO-GROSSO, 1864, p. 4), €, nos
meses seguintes, ainda encenou as pecas “O fantasma branco”, “O
novo otelo” e “O filho do mistério”.
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O articulista de A Imprensa de Cuyabd escreveu uma extensa
cronica tecendo criticas e descrevendo a apresentacdo de estreia
dessa Sociedade —um documento que merece atencdo especial, uma
vez que revela atuacdes consideradas no “estylo da escola moderna”,
em meio ao que o comentarista julga ser um “péssimo systema” de
homens que representam o papel de mulheres, algo que ele
aconselha abolir, cobrando do grupo que procure e ensaie atrizes
para suas pecas (A IMPRENSA DE CUYABA, 1864c, p.1-2).

Em dezembro de 1864 comecou a Guerra do Paraguai e a
circulacdo de navios pelo Rio Paraguai foi interrompida até 1870.
Neste contexto, a cidade de Corumba foi tomada e Cuiaba e Caceres
ficaram isoladas, mesmo assim, anotou Joaquim Ferreira Moutinho
(1869, p. 73), durante o conflito havia “uma sociedade draméatica
particular” que dava espetaculos no “barracdo” da capital. As
colegBes incompletas dos jornais que circularam pelo antigo Mato
Grosso nao permitiram saber ainda como o teatro se manteve
durante o conflito, mas, a partir dos primeiros anos da década de
1870, novamente comecam a haver anuncios de cenas, dramas,
farsas, zarzuelas e revistas, espetaculos com artistas e companhias
nacionais e internacionais nessas e em outras cidades da rota,
fazendo surgir novas sociedades locais e novos edificios teatrais, em
meio a uma movimentacao bastante distinta da pratica do teatro no
periodo colonial e que durara até o fim da livre navegacdo pelo Rio
Paraguai na metade do século XX.

As dimens&es desse texto ndo permitem aprofundar e nem ir
adiante no curso do teatro no antigo Mato Grosso nos séculos XIX e
XX, um proximo expediente dessa pesquisa buscard aproximar o
amplo conjunto de dados sobre o teatro no Oeste do Brasil das ideias
de outros estudiosos da histdria e da historiografia teatral, como Juan
Villegas (1997), Tania Brand&do (2001) e Jorge Dubatti (2010).
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CINETEATRO

TERRITORIAL DE MACAPA:

A CRIACAO DE UMA POLITICA
CULTURAL JANARISTA (1943-1964)

FReEDERICO DE CARVALHO FERREIRA

INTRODUCAO

Este artigo tem por objetivo apresentar parte das discussdes realiza-
das na construcdo da tese de doutoramento, em andamento, no Pro-
grama de Pds-Graduacdo em Artes da Universidade Federal do Par3,
sob a orientacdo da Profa. Dra. Bene Martins. Nesta pesquisa, tenho
me debrucado sobre o periodo de 1943-1964, marcado pela elevacdo
da regido amapaense a Territério Federal do Amapa (TFA). Surgido
em 1943, a partir do desmembramento do Estado do Pard, o TFA
nasce por meio de uma medida protetiva desta regido fronteirica,
frente aos rumores de possiveis invasdes do territorio nacional du-
rante a Segunda Guerra Mundial (1939-1945). O governo brasileiro,
na pessoa de Getulio Vargas, confere ao paraense Capitdo Janary
Gentil Nunes o titulo de primeiro governador territorial, com o intuito
de tornar a regido mais visivel aos olhos do governo nacional e de
ainda promover um processo de reestruturacdo basilar nas esferas
sanitdria, educacional e politica, de modo a se aliar ao cenario politico
da época.

179



De antemado, € importante ressaltar a presenca de um rele-
vante destacamento militar nesta regido, que constituiu um capitulo
singular na histéria amapaense a partir da cessdo de uma area, situ-
ada em uma regido litoranea central, do atual Estado do Amap3,
ainda em 1941, onde houve a consolidagdo da aproximacgdo entre o
Brasil e os Estados Unidos, por meio da construcdo da Base Aeronaval
Norte-Americana do Amapd (BAA), que tinha como propdsito servir
de entreposto para manutencdo, abastecimento e guarda de supri-
mentos de guerra, como discutido no trabalho de Edinaldo Nunes Fi-
Iho (2014). A instalacdo desta base, a chegada dos militares norte-
americanos e de civis de outros estados brasileiros, sobretudo da re-
gido Nordeste, em busca de melhores oportunidades de trabalho,
concedeu a cidade do Amapa um status de desenvolvimento e ascen-
sdo social jamais percebido na regido, quando foram construidos es-
colas, hospitais, espacos de convivéncia noturna, bares, cassino, es-
pacos culturais e a instalacdo de luz elétrica, além do sistema de co-
municacdo via radio entre outras melhorias que, assim como a
guerra, se diluiu a partir de 1945, deixando na cidade somente vesti-
gios de um dureo periodo.

Para este artigo, proponho como ponto central langar algumas
provocacdes que sugerem bastante material para a analise do movi-
mento artistico e cultural oportunizado (ou ndo) pelo Cineteatro Ter-
ritorial de Macapad (1944), um espaco difusor de ideologias politicas e
culturais do governo territorial. Ressalto que o espaco em questdo foi
precedido por um outro, o Cineteatro de Macapa (1943), precursor
da difusdo politica e cultural, bastante importante nos processos so-
cioculturais vivenciados a época. Nesse contexto, destaco um mergu-
Iho por entre as memorias, historias, contextos sociais, politicos, re-
gistros e ruidos do fazer teatral no Territério Federal do Amapa (TFA),
com foco na capital Macapd, em meados do século XX, objetivando
evidenciar, analisar e refletir sobre a politica cultural disseminada
pela contraditdria figura do Governador Cap. Janary Gentil Nunes e
suas influéncias no processo de formacgdo identitaria, e suas plurali-
dades, amapaense.

As metodologias de apoio sdo as do campo histérico-artistico-
cultural e dos estudos culturais, em didlogo com outras referéncias
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consultadas durante o percurso investigativo, a partir de uma analise
qualitativa das fontes e documentos oficiais. Acerca destas, destaca-
se 0 noticioso Jornal Amapd, veiculo oficial da imprensa amapaense,
responsavel pela divulgacdo dos atos governamentais, além de espor-
tes, educacdo, saude e cultura, como também o Relatério de Ativida-
des do Governo do Territério Federal do Amapa, documento que re-
gistra as percepcdes, metas e acles realizadas pelo governo territo-
rial no ano de 1944,

Esta pesquisa, em andamento, justifica-se pela insuficiéncia de
trabalhos que contemplem o tema e a necessidade de abordagens
mais aprofundadas sobre a histdria artistica, cultural e teatral amapa-
ense e seus contextos sociais e politicos, que podem ter influenciado
na sua formacdo identitaria e cultural, além de contribuir, como
aporte tedrico e critico para pesquisas futuras, possibilitando condi-
¢Bes para o crescimento do Teatro no/do Norte e no/do Brasil.

TERRITORIO FEDERAL DO AMAPA,
CRIAGCAO E TRANSFORMACOES

Apesar de tdo novo estado federativo brasileiro, elevado a tal posto
por meio da constituicdo cidada (1988), o Estado do Amapa apresenta
inimeros trabalhos que reivindicam outros olhares, para além da his-
téria oficial, sobre seu processo de formacado geografica, histérica, so-
cial e cultural. Entre eles destaco os trabalhos de Manoel Azevedo de
Souza (2016), Fernando Rodrigues dos Santos (1998), e Verobnica Xa-
vier Luna (2017), entre outros pesquisadores que produziram narra-
tivas importantes para a compreensdo da construcdo politica, social,
cultural, educacional e histérica do Amapa.

No encontro com tais obras, ricas em detalhes, reflexdes, ques-
tionamentos e provocagdes sobre os processos histdricos e culturais
amapaense, mergulhamos em uma amplitude de discussées e olha-
res que, infelizmente, ainda ndo transcenderam, de maneira consis-
tente, os limites das bibliotecas da regido, se comparados ao cenario
inverso. Infelizmente, ainda é muito comum a hierarquizac¢do dos sa-
beres mediante estruturas de privilégios sedimentados por canones
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da historiografia nacional. Apesar dessa disparidade nos processos de
divulgacdo e circulacdo dessas narrativas amazonidas em outras regi-
Oes do pais, tais producdes criam espacos, mesmo que menores, no
intuito de mapear, analisar e discutir os meandros da histéria oficial.

E é neste mesmo caminho que estes valiosos trabalhos apon-
tam, em sua trajetdria, vestigios que suscitam novas pesquisas e
aprofundamentos, dentre eles aqueles sobre os processos sociocul-
turais, processos identitarios e trocas interculturais, sob o prisma das
manifestacSes teatrais registradas na capital do TFA em meados do
século XX.

Ainstalagdo do TFA (em 1943) trouxe consigo outros contornos
a sociedade amapaense, entre eles uma nova infraestrutura, arquite-
tura, saneamento, sistema administrativo préprio, investimentos nas
areas de saude, economia local, educacdo e cultura como afiancados
pelos documentos oficiais do governo a época. Contudo, este pro-
cesso também apresenta ranhuras, desalinhos e rupturas que mere-
cem ser destacados. Luna (2017) ressalta que:

Na década de 1940, enquanto as maiores cidades brasileiras
ja haviam incorporado os modelos e praticas urbanas pulveri-
zadas pela cultura francesa, a estrutura urbana da cidade de
Macapa continuava esquecida pelos interesses regional e na-
cional. Tal disposi¢cdo ndo condizia, segundo o governador Ja-
nary Nunes com as necessidades de conforto social para rece-
ber sua familia, assim como o corpo de funcionarios que for-
maria o quadro da administracdo a ser ali instalado; um grupo
social acostumado aos padrées modernos de servigos urbanos
(LUNA, 2017, p. 165-166).

Como mote para a reestruturacao das condicdes elencadas por
Luna (2017) e ainsercdo da regido amapaense nos moldes esperados
para a época, inaugura-se uma nova fase na historia local. Para isso,
uma das figuras mais contraditdrias da historia do Amapa é elevada a
condicdo de herdi por uns e destituido de tais caracteristicas por ou-
tros, o governador Janary Gentil Nunes. Foi ele quem se tornou res-
ponsavel, durante uma longa gestdo territorial, por inUmeras trans-
formacgdes na regido, frente a necessidade de estruturar um territério
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e torna-lo apto a suprir interesses politicos e, paralelamente, urbani-
zar e modernizar a pacata Macapd, que, aos seus olhos, resumia-se a
uma regido parada no tempo, necessitando de um processo gentrifi-
cador e modernizador.

Acerca desses processos, Portilho (2010) destaca que

E com o intuito de criar um novo padrio de cidade, que o go-
verno do TFA passa a promover remanejamentos e implemen-
tar a politica de modernizacdo da cidade de Macapd, uma
nova cidade, uma nova forma de se organizar, pensar e agir
influenciando os padrdes socioculturais locais. A construgédo
de prédios publicos, a edificagdo de conjuntos residenciais, e
0 remanejamento da populagdo mais pobres das zonas cen-
trais para a area periférica da cidade, sdo elementos que vdo
consolidando o ordenamento urbanistico de Macap3, princi-
palmente com a construgdo de residéncias-modelo destina-
dos aos funciondrios do Territério (PORTILHO, 2010, p. 08).

Janary Gentil Nunes, escolhido pessoalmente pelo presidente
Getulio Vargas para o cargo de primeiro governador do TFA, divide
opinides, alimenta investigacdes e discussdes sobre sua intensa pas-
sagem pela regido. Seu governo, iniciado em 1943 e finalizado oficial-
mente em 1956 (quando assume o cargo de primeiro presidente da
Petrobras), prosseguiu em vigor, ainda que a distancia, até 1964 por
meio da presenca de pessoas de sua confianca, alinhados e influenci-
ados por sua perspectiva politica. Este periodo, conhecido como Ja-
narismo, marca o inicio de um processo de transformacdes na regido
qgue permanece, até os tempos atuais, na memdaria coletiva da socie-
dade amapaense.

O perfil progressista do governo Janary, assim como de outros
governos territoriais, tinha como pilar politico a triplice missdo: Sa-
near, Educar e Povoar. Entre os termos elencados como missdes do
governo territorial, o triplice pilar politico, destaco a relevancia do
Educar como fio condutor para os outros dois, pois, segundo aquele
paradigma, era preciso educar o povo amapaense para que pudesse
lidar com as premissas sanitdrias e os bons costumes que o elevasse
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a uma vida mais saudavel e preventiva diante da quantidade de do-
encas. Era preciso, assim, educar para que as pessoas pudessem pro-
mover o povoamento da regido de acordo com as demandas gover-
namentais.

Para sintonizar as vdrias diretrizes educacionais é criado, logo
no inicio de sua gestdao, o Departamento de Educacdo e Cultura, o
qual acumulava as seguintes unidades: Servico de Coordenacdo; Ser-
vico de Ensino Primario e Profissional; Colégio de Macap3; Biblioteca
e Arquivo Publico e o Cineteatro Territorial de Macapa, um dos espa-
¢os culturais e educacionais de maior prestigio a época, e sindbnimo
da chegada da modernidade, no inicio do periodo territorial.

UM CINETEATRO COMO INSTRUMENTO POLITICO
E POSSIVEIS PROCESSOS DE ACULTURACAO AMAPAENSE

Entre os diversos feitos enovelados do governador Janary, encontro
na construcdo deste espaco difusor politico, educacional e cultural,
uma ponta que merece ser mais bem desenrolada sobre a égide da
criacdo de uma politica cultural. Este espaco, conhecido como Cine-
teatro Territorial de Macapa, inaugurado em 1944, e posteriormente
anexado a primeira escola construida em alvenaria na regido, o Grupo
Escolar Bardo do Rio Branco (1946), foi a consolidacdo de um projeto
em andamento deste 1943, quando, em um espaco mais simpldrio,
estruturado em madeira e coberto de palha, se inaugurou o Cinetea-
tro de Macapa.

Fora a partir deste que criancas e adultos amapaenses pude-
ram assistir apresentacdes musicais, esquetes teatrais de escolares,
espetdculos teatrais de grupos paraenses, pronunciamentos gover-
namentais, entre outros até a inauguracdo no Cineteatro Territorial
de Macapad. De acordo com Souza (2016):

Construido pelo governo territorial, o Cineteatro Territorial
era uma espécie de espaco representativo, caracteristico da
modernidade que chegava ao Amapa. Com capacidade para
280 pessoas, o local proporcionou a comunidade assistir as
primeiras sessdes cinematograficas de longa-metragem com
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os principais filmes comerciais da época. Além de filmes, tam-
bém eram ali apresentadas pegas teatrais e shows com artis-
tas locais como: Nonato Leal, Aymorezinho, Sebastido
Mont’Alverne, dentre outros, e de artistas nacionais renoma-
dos da época como: Luiz Gonzaga, Angela Maria, Dalva de Oli-
veira, Ademilde Fonseca, dentre outros (SOUZA, 2016, p. 222-
223).

O Cineteatro Territorial de Macapd era destinado a exibicdo de
filmes educativos alinhados ao perfil populista e progressista pro-
posto por Janary Nunes. Na figura abaixo, disponivel no Relatério de
Atividades do Governo do Territério Federal do Amapad (1946), é pos-
sivel ver a planta (12 andar-térreo a esquerda e 22 andar a direita) do
Grupo Escolar Bardo do Rio Branco, que abrigava o Cineteatro Terri-
torial de Macap4, no canto superior esquerdo. Neste percebe-se uma
estrutura, da esquerda para a direita, dividida entre palco com esca-
das laterais, plateia (sala de conferéncias), banheiros em ambos os
lados e Hall de entrada. Esta entrada, o frontispicio do Cineteatro Ter-
ritorial de Macapa, acessada a partir da atual avenida Candido Men-
des, encontrava-se perpendicular ao acesso principal do Grupo Esco-
lar, a conhecida avenida da FAB.

Ainda sobre questdes técnicas e arquitetdnicas, vale ressaltar
gue 0s camarins, subterraneos, encontravam-se debaixo do palco.
Préximo ao frontispicio do Cineteatro Territorial de Macapd, acima
dos banheiros e do Hall de entrada (fundo do teatro), havia um me-
zanino responsavel por abrigar a drea VIP e a sala de projecao.

E importante atentar que, apesar da acdo democrética de in-
clusdo e acessibilidade as classes operarias, a modernidade descrita
acerca do espaco fisico e a reduzida oportunidade para frequenta-lo,
pelos mais pobres, de longe, leva a entender que o Cineteatro Terri-
torial seria um espaco direcionado a elite amapaense. Antes disso,
era um simbolo do poder governamental, espaco criado inicialmente
como sede de despachos do governo territorial, rapidamente
equipado com maquinario especial de dudio e video para exibicdo de
filmes norte-americanos, cerimonias civicas, apresentacdes teatrais
de escolares e de grupos de outras regides do Brasil, além de
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apresentacées musicais, servindo também como estudio para
transmissao de programas radiofénicos com a presenca de plateia.

Figura 01 — Planta do Grupo Escolar Bardo do Rio Branco
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Grupo Escolar de Macap tjeata 1250
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Fonte: Relatdrio das Atividades do Governo do Territério Federal do Amapa
(1946, p. 42)

As transformacdes arquitetdnicas e espaciais na cidade de Ma-
capa, a partir da criacdo do TFA, percebida nos prédios, pragas e co-
mércios, concentrava no Cineteatro Territorial a fusdo da nova arqui-
tetura da época. Essa modernidade ndo ficava totalmente restrita a
uma parte da populacdo, sendo de interesse do governo territorial a
inclusdo de todas as classes sociais, mesmo que em uma escala redu-
zida. Isso acontecia por meio de uma estrutura de acessibilidade so-
cial, a partir de uma reducdo do valor do ingresso em determinado
dia da semana. Esta iniciativa, que beneficiava as familias menos
abastadas, fazia parte da politica governamental, que se preocupava
em utilizar o espaco, também, para difundir a educacdo e os bons
costumes, desde as criancgas até os adultos.
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cio do Cineteatro Territorial de Macapa (1946)
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Fonte: Jornal Amapd, 24 de junho de 1947

Estas informacdes, colhidas a partir da consulta a alguns
exemplares do Unico veiculo de informacdo impressa da época, o
Jornal Amapd, disponivel no setor de obras raras da Biblioteca Publica
Estadual Prof.2 Elcy Lacerda, situada em Macapa-AP, aparecem
mergulhadas em um oceano de exaltacBes e feitos do governo
territorial. Segundo Souza (2016):

O Jornal Amapa foi o periddico amapaense que atingiu a mais
longa duracgdo na fase de territério federal. Foram 1479 edi-
¢Oes entre os anos de 1945 a 1968 e mesmo considerando
que, de um modo geral, o Jornal Amapa pouco apresentava
em relagdo aos aspectos criticos, visto que predominava o in-
formativo, o opinativo e o entretenimento, ha de se reconhe-
cer que, do ponto de vista da informacdo foi responsavel por
uma maior divulgacdo do Amapa tanto no cenario regional
quanto nacional (SOUZA, 2016, p. 17-18).

Este noticioso, o Jornal Amapa, foi um importante veiculo de
informacdo oficial do governo. Nele é possivel encontrar textos do
proprio governador Janary Nunes, entre outros sem nenhum tipo de
vestigio autoral, que traziam em suas pdginas decretos governamen-
tais, premissas de saude, propagandas comerciais, acontecimentos
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policiais e esportivos além de informacdes a respeito dos eventos que
aconteciam no Cineteatro Territorial de Macapa.

Mauro Cezar Coelho (2004) afirma que o Jornal Amap3, instru-
mento do Servico de Imprensa e Propaganda (SIP), fora criado sob a
sombra do DIP e que

[sJuas responsabilidades compreendiam a divulgacdo dos atos
do governo, das informacdes de interesse publico e, também,
organizagao de festas civicas, o estudo de fatos histéricos e
geograficos, a coordenacdo de todas as atividades intelectuais
que visassem a propaganda e conhecimento do Amapa nos
outros pontos do pais. O jornal Amapa foi instrumento do SIP
nesse empreendimento. Ele buscou dar conta de uma repre-
sentacdo do Estado, da regido, da memoria regional e nacio-
nal. Por se tratar de érgdo da administracdo publica, esteve
submetido diretamente aos interesses dos governantes. Com-
posto de quatro a oito pdginas, com edicdo semanal, figurou
como Unico érgdo de imprensa no Territorio Federal do
Amapa, nos primeiros anos de sua formacé&o. O [jornal] Amapa
representou, ainda o modo de fazer politica instaurado no
Territorio: a privatizacdo da coisa publica, transformando a
acdo do estado em beneplacito do chefe do executivo (COE-
LHO, M. C., 2004, p. 149).

Muitos pesquisadores referem o Jornal Amapa como uma das
principais fontes primarias deste periodo, além do Relatdrio das Ati-
vidades do Governo do Territério Federal do Amapd, documento que
descrevia as percepcgdes e acdes de Janary e sua equipe realizadas ao
longo do ano de 1944, e enviado a Getulio Vargas logo no inicio de
1945. Naquele, Janary referia, entre outros assuntos, que:

A quase totalidade da populagdo sofre de endemias tropicais,
principalmente malaria e verminose; Alimentacao irregular a
base de cafezinho com farinha pela manh3; carne salgada, pi-
rarucu ou jaba fervido na agua e sal, com farinha, ao almoco,
pouco diferindo o jantar; Moradias miseraveis, auséncia de
privadas e quarto comum para toda a familia, alta incidéncia
de promiscuidade sexual entre pais e filhos, exceto pelas edi-
ficacGes deixadas pelos norte-americanos; Populagdo, em
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grande maioria analfabeta, assinava as proprias folhas de pa-
gamento com auxilio datiloscdpico do dedo polegar; Sistema
de transportes (maritimo, terrestre e aéreo) ineficazes; Comu-
nicacdo telegrafica praticamente inexistente, deixando o Go-
verno e populagdo praticamente ilhados. Em caso de urgén-
cia, 0 Unico recurso seria pedir ao Exército Americano e a Pa-
nair — que possuiam estacées em Santo Antonio, Base Aérea
do Amapd e Macapd; Auséncia de olaria ou serraria, ficando-
se na dependéncia de Belém e do interior do Para, para qual-
quer construcdo; Inexisténcia de luz elétrica, dgua encanada,
esgotos, ou servico publico necessario a higiene e ao pro-
gresso (NUNES, 1946, p. 05-06).

Entre as politicas publicas estruturadas a época para o pro-
cesso de transformacdo desta regido em que “tudo estava por fazer”,
Janary ja desenhava sua politica cultural. No Brasil, pensar em politi-
cas culturais nos remete a um periodo anterior ao recorte temporal
elencado neste trabalho, contudo possui relagdes umbilicais com o
movimento politico em curso — e por isso esse retorno a década de
1930, inicio da Era Vargas. O ideal progressista e nacionalista que se
manteve como fio condutor deste periodo esteve pautado, entre ou-
tros fatores, na necessidade de se estabelecer um sentimento de bra-
silidade. Poderia resumir como caracteristicas deste periodo: a cen-
tralizacdo do poder, a partir do enfraguecimento do poder Legisla-
tivo, reforco do Executivo e consequente financiamento do Estado
Novo; a criacdo de uma politica trabalhista por meio da ampliagdo de
beneficios e direitos trabalhistas e consequente aproximagdo com a
massa trabalhadora; a exaltacdo da imagem de Vargas por meio de
uma propaganda politica orquestrada pelo Departamento de Im-
prensa e Propaganda (DIP); e as Politicas Culturais que se evidencia-
ram durante sua passagem pelo governo.

Mauro Cezar Coelho (2004), afirma que:

O DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) trabalhou
com o objetivo de modificar o carater do discurso jornalistico:
a critica politica, o debate partidario, a expressdo da opinido
publica foram substituidos pelo discurso pedagdgico, perso-
nalista, doutrinario, educativo. Seu trabalho resultava em uma
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manutencdo do Estado, ndo mais o lugar no qual a sociedade
é representada, mas o lugar a partir do qual a sociedade é for-
mada e conduzida (COELHO, M. C., 2004, p. 149).

Sobre politicas culturais, Teixeira Coelho (2004) entende
como um programa de intervenc¢des sistematicas realizadas pelo Es-
tado, instituicdes civis, entidades privadas ou grupos comunitarios
para estabelecer metas e a¢des que tragam fomento (acesso aos
meios de producdo), promocdo (garantia de divulgacdo) e difusdo
(distribuicdo do produto cultural) de acSes e agentes culturais com o
objetivo de satisfazer as necessidades culturais da populacdo e pro-
mover o desenvolvimento de suas representacdes simbdlicas.

A sociedade amapaense entrava em contato com uma nova e
importante pagina de sua histdria. Apesar disso, é importante ressal-
tar que o Cineteatro Territorial de Macapd, um dos instrumentos da
politica cultural Janarista, servia a um propdsito governamental que
pretendia instaurar na regido uma nova roupagem, uma nova cultura
inspirada em paradigmas externos e alheios a cultura local. E é neste
ponto que se encontra um grande nd nesta linha, uma juncdo de di-
versas pontas e inimeras discussdes que desembocam em um possi-
vel processo de aculturacdo amapaense.

Neste sentido, Teixeira Coelho (2004), esclarece como sendo:

Resultante de uma pluralidade de formas de intercambio en-
tre diversos modos culturais — cultura erudita, popular, em-
presarial etc. — que geram processos de adaptacdo, assimila-
¢do, empréstimo, sincretismo, interpretacdo, resisténcia (rea-
¢do contra-culturativa), ou rejeicdo de componentes de um
sistema identitario por um outro sistema identitario (COELHO,
T.,2004, p. 36).

Ao analisar o avanco da politica janarista, instaurada na regido
amapaense, percebe-se também algumas ranhuras que evidenciam a
existéncia de segregacao e silenciamentos de classes subalternizadas.
A esse respeito destaco a obra de Veronica Xavier Luna que descreve
o processo de formacdo do contexto urbano de Macapa e suas ten-
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sGes e friccGes entre os poderes. Segundo Luna (2017), Janary esta-
beleceu uma politica de higienizacdo ao remover familias que habita-
vam a regido central da cidade, moradores empobrecidos e, em sua
maioria, afrodescendentes, para espacos mais periféricos. Estas regi-
Oes deram origem a bairros tradicionais como o Laguinho e Santa
Rita, propulsores de manifestacdes artisticas e religiosas como o car-
naval e o Marabaixo, respectivamente.

CONSIDERAGOES FINAIS

Diante das questdes elencadas neste artigo, e frente a necessidade
de se discutir os significados socioculturais da criacdo de uma politica
cultural Janarista e o Cineteatro Territorial de Macapd como espacgo
propulsor e aproximador (ou ndo) das classes amapaenses ao fazer
cultural, caminho na perspectiva de constituir outros olhares acerca
da historiografia teatral, fazendo emergir outros contextos, memo-
rias e culturas de regides, até entdo, silenciadas pela historiografia
teatral tradicional.

Como se sabe, isto requer muito esforco e dedicacdo, principal-
mente diante do atual cenario politico e sanitario em que nos encon-
tramos. No encontro com Oliveira e Rodrigues (2009), traduzo o sen-
tido movente de tal anseio, ao referirem que em vez de continuarmos
com um antigo lamento de como é pouca a literatura sobre a Histéria
da Regido Amazdnica e do Amapa, por que entdo, ndo as produzimos.
E nesta perspectiva que percebo o quanto ha para se pesquisar, es-
crever, refletir a partir memoria, histéria e culturas que nos foi con-
cedida e, principalmente, diante daquelas que ainda ndo nos foi con-
fidenciada.

* kX
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CONTROVERSIAS EM
TORNO DO PAPEL
DO ENSAIADOR DE

TEATRO NO BRASIL
(SECULOS XIX-XX)

GIOVANNA ZAMITH CESARIO

INTRODUCAO

No Diciondrio do Teatro Brasileiro, organizado por Jacob Guinsburg,
Jodo Roberto Faria e Mariangela Alves de Lima, o verbete “ensaiador”

foi deslindado como:

Denominagdo que se usava no “velho teatro” brasileiro — o do
século XIX e trés primeiras décadas do XX — para designar a
figura do diretor. Cabia ao ensaiador a arrumacao dos moveis
e objetos de cena, podendo mesmo opinar sobre os figurinos
dos atores. [...] Mais que tudo, cabia ao ensaiador a tarefa de
marcacdo dos papéis, objetivando clareza e a maxima
propriedade na movimentagdo cénica. Exigia-se ainda desse
profissional que tivesse bastante experiéncia da mecanica do
palco e das possibilidades de cada ator, dadas as condicdes
muitas vezes precarias das encenacdes e da sua alta
rotatividade (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p. 128).
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Termo que, seguramente, nos chegou via companhias e
profissionais portugueses, derivava do francés régisseur e era,
segundo a pesquisadora e professora Silvia Fernandes, usado para
indicar o agenciador técnico e artistico de um sistema teatral que
vigorou no Brasil desde a segunda metade do século XIX e que se
estendeu, provavelmente, até meados da década de 40 do século XX
(FERNANDES, 2003, p. 175).

Os ensaiadores eram encarregados de todo o tracado espacial
dos palcos. De igual maneira, era funcdo do ensaiador orientar a
interpretacdo dos artistas e distribuir as partes aos atores.
Controlavam as entradas e as saidas de cena, a iluminacdo, a
sonoplastia, a subida e descida da cortina: enfim, eram
imprescindiveis para que o show ganhasse vida. Eram artistas habeis
no manejo dos recursos do teatro, faziam os textos funcionarem com
eficiéncia e, amparados numa configuracdo teatral pré-definida,
dialogavam, em geral, com um tipo de literatura dramatica baseada
em férmulas consagradas.

O escritor e dramaturgo Otavio Rangel escreveu uma obra
dedicada aos ensaiadores e, para tanto, definiu também a
importancia do ensaiador para o teatro antigo brasileiro:

Quase incontdveis as atribuicbes do Ensaiador e sdo de tal
importancia e o investem de tal responsabilidade, como ja
fartamente o tenho exposto, o que o tornam a mais
proeminente figura do elenco teatral. E ele a cabega pensante
por cujo cérebro se orientam desde os primeiros atores e
atrizes aos mais humildes auxiliares. Nada se executa
artisticamente sem que ele o prescreva, sem lhe ser a
aquiescéncia (RANGEL, 1954, p. 139).

O professor Walter Lima Torres Neto (2007, p.111) fez algumas
distincdes relevantes acerca das terminologias ensaiador, encenador
e diretor. Para o professor, os trés perfis operacionais possuiam
diferencas estratégicas, principalmente no Brasil. Segundo ele:

Historicamente, o surgimento da figura do moderno diretor
teatral localiza-se na virada dos séculos XIX-XX, e sua funcao
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foi se mantendo sempre dentro de um mesmo registro:
organizar de forma global a representacgdo teatral em busca
de uma harmonia, de uma adequagdo articulando o conjunto
formado por diversos elementos que estabelecem a
linguagem da encenacdo teatral — da iluminagdo a atuacdo
dos intérpretes, passando pela cenografia e a musica etc. Em
suma, a novidade no trabalho desse novo agente criativo veio
a ser, a de atribuir um sentido especifico ao texto,
transformando-o em obra de arte; representagdo de uma
opinido; exposi¢cao de um juizo sobre realidade; expressdo de
um estilo pessoal. Entretanto, seu perfil e seu trabalho
propriamente ditos nem sempre foram os mesmos, passando
por modificacGes, sobretudo no Brasil, onde se nota uma
variacdo quanto as suas funcdes dentro da nossa cultura e
pratica teatral. De forma abreviada, abordaremos o oficio
deste agente criativo coordenador da cena teatral por meio
de trés perfis especificos, distintos por variacdes de
procedimentos e concepg¢des estéticas que revelam graus
diferenciados de convencdes entre palco e plateia. Os trés
perfis desse coordenador do espetadculo sdo: o ensaiador; o
diretor e o encenador (TORRES NETO, 2007, p.113).

Desta maneira, portanto, partindo das definicdes dadas acima,
e, de igual modo, da diferenciacdo feita pelo professor Torres Neto
(2007, p.113) — especialmente no que concerne as concepcoes
estéticas, ja que o enfoque deste artigo sera a figura do ensaiador.

A proposta do artigo, deste modo, é buscar compreender o
ensaiador e seu papel indispensavel para o desenvolvimento e
disseminacdo do teatro ligeiro ou musicado, uma vez que, gracas a
esse profissional, as pecas concretamente ganhavam vida, saiam do
papel e eram assim assistidas por um publico enorme.

TEATRO SERIO E TEATRO LIGEIRO OU MUSICADO
O projeto de modernizacdo do Rio de Janeiro nos preltdios do século

XIX impactou diversos segmentos urbanos, e o lazer foi um deles. O
teatro, que ja era alvo de contendas, se tornou um nicho ainda mais
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disputado, especialmente por criticos, intelectuais e empresarios.
Como bem salienta Orna Levin (2015, p.125) havia toda uma
preocupacao das elites da Capital Federal em fomentar na populacdo
uma cultura dramatdrgica. Para tanto, a cidade, especialmente nos
polos de divertimento das Pracas Tiradentes e Floriano (Cinelandia)
(LIMA, 2000, p.25), encontrava-se em disputa.

Segundo o pesquisador Jodo Roberto Faria:

A formagdo de uma cultura urbana de entretenimento com
espetdculos realizados por companhias nacionais e
internacionais intensifica-se a partir da década de 1870,
tornando-se um negdcio regido pelos mesmos principios
comerciais de outras industrias. Voltada para o publico
heterogéneo das concentragdes urbanas, essa nova empresa
teatral desconsiderava o teatro edificante e investia na
espetacularidade cénica, reunindo, na producdo de suas
pecas, uma grande diversidade de sujeitos e praticas
constitutivas do cenario cultural. Os artistas e profissionais
envolvidos tornaram essa “nova” industria do teatro musical
um campo de didlogos e confrontos culturais, propulsor de
sua popularidade (FARIA, 2012, p. 253).

Destarte, diante do cendrio exposto acima, o que ocorreu foi a
divisdo: empresarios do entretenimento, de um lado; criticos,
cronistas (folhetinistas) e intelectuais, de outro lado. E foi em meio a
esse ambiente de disputa que a figura do ensaiador se viu imersa.
Esse profissional, possivelmente, potencializava ou materializava,
para 0s empresarios, o sucesso de seu teatro; e para os intelectuais
representava a decadéncia e o crescimento do teatro o qual
consideravam amoral, vulgar e nada edificante.

Arthur Azevedo, por exemplo, que se consagrou como um dos
maiores autores de revista de ano do século XIX era, constantemente,
alvo de criticas de intelectuais de seu tempo. Esses o viam como um
autor de talento, mas que o desperdicava escrevendo parddias de
operetas francesas famosas e revistas de ano. O proprio Arthur sabia
exatamente o que escrevia e para quem escrevia. E, para tanto,
qguando escrevia as revistas de ano, as fazia visando o lucro rapido.
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Larissa de Oliveira Neves (2006, p.35-36), sobre isso, ja fez a seguinte
afirmacao:

Os espectadores seriam, portanto, pessoas de baixo poder
aquisitivo, mas com salario suficiente para sobreviver e ainda
pagar uma entrada no teatro, ainda que de vez em quando.
[...] Basta considerarmos o grande sucesso de bilheteria
obtido pelas pecas de maior aceitacdo. A ideia de sucesso
teatral concebida nas décadas de 50 e 60 alterou-se
consideravelmente mediante o aumento populacional e a
popularizacdo do teatro na virada do século (NEVES, 2006,
p.35-36).

O proprio Arthur Azevedo sabia que o publico que assistia as
suas pecas ndo era o publico das elites letradas. O autor, assim como
os ensaiadores, também corporificava o fracasso do projeto realista
e naturalista de um teatro edificante — e, porisso, eraigualmente alvo
de censuras e criticas.

A professora Andrea Marzano refletiu quanto aos pontos de
tensdo inerentes ao processo de formacdo da industria do
entretenimento na capital. Para ela, o embate se dava entre quem
queria agradar ao publico e quem ansiava por civilizd-lo (MARZANO,
2008, p. 16-17). De outro lado, Filomena Chiaradia (2012, p.36)
dividiu a cena teatral em dois grandes blocos: espetaculos musicados
e espetaculos declamados, ou seja, 0s que ndo inseriam cangdes em
suas apresentacdes. Além disso, para a autora, o teatro musicado
consistia nos géneros das operetas, revistas, burletas, magicas e
vaudevilles. No entanto, essa divisdo ndo era a Unica: havia a divisdo
de ordem valorativa. O teatro considerado sério deveria,
necessariamente, ter qualidade textual e de encenagdo que se
encaixasse nos padrdes estabelecidos e absorvidos pela critica teatral
da época, o que acabava gerando rejeicdo para as producdes
musicadas. Desejava-se um teatro literdrio, engajado nos
movimentos do Naturalismo e do Realismo (MARINHO, 1904, p.108).

Assim, Chiaradia delineou acuradamente a divisdo social e
cultural que havia no Rio de Janeiro do século XIX, e que manteve seus
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resquicios por todo o século XX. No quesito social e cultural, ela

afirmou:
Enquanto construiamos cendrios para o gosto europeu das
nossas elites, cridvamos respostas e reflgios para as
transformacgdes. A favela abrigou a cultura denominada
popular, e suas criagBes e expressdes cotidianas foram
defendidas pelas ladeiras ingremes e por um cédigo particular
de acesso. Muitos artistas acompanhavam de perto essas
alteracGes. Os revistografos, por exemplo, rapidamente
incorporaram seus personagens-tipo e seu universo particular
de vida, transferindo para o palco esse cendrio inesperado
que emerge na cidade maravilhosa (CHIARADIA, 2012, p.36).

A citacdo da pesquisadora é bastante ilustrativa, pois nos
atenta para a existéncia de uma cultura dividida. E, para tanto, o
teatro ligeiro soube ler mais proximamente a realidade da cidade do
Rio de Janeiro, o que se deu gracas aos artistas, aos dramaturgos e
aos ensaiadores. Desta maneira, coube a elite atribuir o fracasso dos
chamados teatros sérios ou realistas ou naturalistas especialmente
aos artistas e aos responsaveis diretos pelos shows ou pegas, pois 0s
géneros musicados ou ligeiros sempre eram colocados em oposicdo
ao considerado teatro sério.

Para os criticos da época tais géneros eram formas
simplificadas, criagdes ndo elaboradas, realizadas as pressas, sem
propdsitos artisticos mais elevados. O campo do teatro na cidade do
Rio de Janeiro se diversificava cada vez mais, e para o
descontentamento daquela elite se aproximava de uma estética que
agradava a espectadores cada vez mais heterogéneos. Mas, afinal,
gue estética teatral era essa? A estética teatral que concebia suas
producdes em ritmo vertiginoso.

As revistas de ano, por exemplo, compilavam 0s
acontecimentos do ano anterior de modo que os apresentavam no
ano seguinte em forma de peca. Ja as mdgicas prezavam pelo show
visual, pelo encantamento dos olhos em detrimento do textual, o que
desagradava muitissimo aos literatos. As operetas, por sua vez,
podiam ser encontradas em estabelecimentos como cafés cantantes
ou mesmo teatros, cujo enfoque era promover shows com misto de
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comédia, melodrama e ndmeros musicais (que poderiam ir da valsa
ao canca).

Neyde Veneziano (1991, p.85) atentou para as similitudes das
operetas e das revistas, alias, afirmou o quanto aqueles géneros
podiam ser dificeis de discernir. Muitas vezes, os espetaculos eram
hibridos, o que dificultava definir a natureza das obras. As revistas,
em especial, se tornaram parte do dia a dia do carioca pois
emolduravam as relacdes dos cidaddos com sua metrépole, e por
isso, eram sucesso de publico. O entretenimento era visto como item
essencial na vida da urbe. Ndo é a toa que as pecas proliferaram com
0 passar do século XIX e inicio do XX.

Podemos citar o caso da Companhia de Revistas e Burletas do
Teatro Sdo José. A companhia foi um sucesso de publico além de um
celeiro de ensaiadores exitosos. Nomes como Leopoldo Frois e Luiz
Peixoto foram empregados de Paschoal Segreto, o empresario
daquela Companhia. Entretanto, foi o portugués Eduardo Vieira e,
logo em seguida, Isidro Nunes, os ensaiadores mais longevos que a
Companhia S3o José teve. Vieira foi, primeiro, o ponto da companhia,
para, em seguida, se tornar ensaiador.

Outro exemplo importante foi posteriormente o da dupla
Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes. Além de eximios escritores,
foram também ensaiadores na companhia de Segreto. Considerados
dramaturgos de menor prestigio no mundo das letras, os autores
foram diminuidos por serem teatrologos de revista, e trabalharam na
S3o José a fim de garantir a melhor traducdo possivel para o palco de
seus escritos. A presenca do ensaiador nos espetaculos do teatro
ligeiro conferia as pecas visdo artistica e identidade, e por isso € que
estes artistas permaneceram por tanto tempo como contratados das
companhias teatrais.

A criTiCA

Sdbato Magaldi era defensor de um projeto modernista. Em 1962,
escreveu a obra Panorama do teatro brasileiro (MAGALDI, 1993, p.25)
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e, em algumas passagens do livro, expressava abertamente tanto sua
insatisfacdo quanto a de intelectuais anteriores a publicacdo de seu
livro. Na passagem a seguir, ele exemplifica o seu descontentamento
citando Machado de Assis:

J& em 1873, no estudo “Literatura brasileira: Instinto de
nacionalidade”, em que fez um balanco do romance, da
poesia e da lingua, Machado de Assis, escrevia: “Esta parte (o
teatro) pode reduzir-se a uma linha de reticéncia. Ndo ha
atualmente teatro brasileiro, nenhuma pega nacional se
escreve, rarissima peca nacional se representa. As cenas
teatrais deste pais viveram sempre de tradugdes, o que ndo
quer dizer que ndo admitissem alguma obra nacional quando
aparecia. Hoje, que o gosto publico tocou o uUltimo grau de
decadéncia e perversdo, nenhuma esperanca teria quem se
sentisse com vocagdo para compor obras severas de arte.
Quem lhes receberia se 0 que domina é a cantiga burlesca ou
obscena, o can-can, a magica aparatosa, tudo o que fala aos
sentidos e aos instintos inferiores?” Depois de resenhar os
nomes capazes de servir de exemplo, na atualidade, Machado
concluiu: “Os autores cedo se enfastiaram da cena que pouco
a pouco foi decaindo até chegar ao que temos hoje, que é
nada” (MAGALDI, 1988, p. 95).

Machado de Assis era um severo critico do teatro ligeiro. Para
ele, o publico ndo teria nada a ganhar com aquele tipo de
dramaturgia. Pelo contrario, para o escritor, o teatro do final do
século XIX ndo passava de um compilado decadente de madgicas,
cancds e burletas obscenas que, quicd, poderiam ser chamadas de
arte.

De igual modo, Décio de Almeida Prado (1988, p. 56) referiu-se
a ascensdo do teatro musicado enfatizando a decepc¢do dos literatos,
dramaturgos e criticos da época. Para ele, a logica indicava que o
Realismo seria substituido pelo Naturalismo, como acontecera na
Franga. Contudo no Rio de Janeiro, considerado o termbmetro teatral
nacional, tal sequéncia teria sido interrompida por uma avalanche de
producdes musicadas, destruindo assim o pouco que havia sido
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construido no territério do drama pelo Romantismo e pelo Realismo.
Tanto Prado (1988, p.86) quanto Magaldi se questionaram (1993, p.
95) como seria possivel o publico apreciar a “boa arte” se ja estava
tomado pela decadéncia dos géneros ligeiros.

O PROJETO DA ELITE VERSUS O ENSAIADOR

A elite carioca pretendia civilizar, também por meio do teatro, os
cidaddos do Rio de Janeiro em processos de transformacao. E o teatro
era uma maneira eficaz de definir costumes, impor comportamentos,
ditar moda e estilos de vida. Nesta dire¢ao, podemos citar a criacao,
em 1908, da primeira escola dramatica brasileira vinculada ao Teatro
Municipal. O governo foi acusado pela alta camada da sociedade de
ser um dos culpados pela decadéncia do teatro nacional e, por isso,
inaugurou um espaco luxuoso em plena Avenida Central, a mais
importante avenida da cidade.

Inspirado na Opera de Paris, a escola parecia ser promissora, ja
gue a intencdo era de que a Capital Federal:

Finalmente “civiliza[va]-se” e o teatro, centro da vida social,
ganhava condicdes de acompanhar o projeto de
modernizacdo da cidade. No mesmo estilo da reforma urbana
que copiava a arquitetura francesa, a Escola Dramética
Municipal também vai organizar seu curriculo seguindo o
modelo europeu de teatro. Neste momento de nossa histéria,
ndo ha como fugir destas influéncias, nem tampouco nega-las,
e até mesmo as adaptacgdes e as leituras dos moldes europeus
aos padroes brasileiros foram duramente criticadas. A
condenacgdo do teatro de revista e da comédia de costumes,
vistos como forma de expressdao menor, levou esses dois
géneros de comicidade popular, que lotavam os teatros do
inicio do século XX, a serem considerados uma das principais
causas da decadéncia da cena nacional. Apesar de sua origem
francesa, a revista carioca colocava em cena com muito
humor a cidade, com seus personagens e seu momento
politico atual, parodiado numa lingua “brasileira”, falada nas
ruas, num tempo acelerado e de mudangas rapidas. Mas, o
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constrangimento de sermos brasileiros ainda vai nos
acompanhar por mais algumas décadas. (DE ANDRADE, 2009,

p. 1).

Segundo Elza de Andrade (2009, p. 2), mesmo com a criagcdo da
Escola Dramatica e toda sua proposta de refinamento do teatro — os
professores que davam as aulas na Escola por exemplo, eram todos
membros da Academia Brasileira de Letras —, o teatro revisteiro ndo
fora suplantado. Isso gerou duras criticas aos empresarios,
ensaiadores e atores do teatro ligeiro. Esse movimento de repudio vai
se estender por muito tempo dentro do nicho teatral.

Afigura do ensaiador, assim como a figura dos artistas de maior
calibre, impedia, de certo modo, que o pretenso projeto civilizatério
idealizado pelas altas-rodas fosse bem-sucedido, ja que os teatros
viviam lotados de espectadores sequiosos a fim de ver pecas que na
visdo daqueles intelectuais ndo passavam de histdrias grosseiras e de
duplo sentido. E para tanto, esses espectadores ficavam cada vez
mais distantes do ideal de sociedade almejado por aquela parte da
populacdo que estava decidida a seguir os moldes da Europa.

CoNcLUSAO

Este artigo colimou compreender a questdo que pairava sobre a
figura, ainda pouco estudada, do ensaiador, cujo trabalho era
essencial para que os espetdculos ganhassem vida na ribalta. Talvez
por isso, carregasse consigo o 6nus de contribuir diretamente para a
prosperidade das pecas ligeiras. E, igualmente, para o fracasso do
pretenso teatro edificante e civilizatério. Porém, o que realmente
aconteceu foi que o teatro considerado subliterario conseguiu
habilmente arrebatar o publico gracas a um conjunto de fatores.

O ensaiador foi um desses fatores. E, por isso, ndo foi, de
maneira alguma, poupado. Havia um embate acontecendo entre o
teatro que deveria ter sido o curso natural das coisas e, pelo menos
na visdo de alguns estudiosos, o teatro que, digamos, “roubou a
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cena”. Esse embate ainda tem muito para ser discutido, refletido,
pesquisado e estudado.

k% %
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UMA BIBLIOTECA

TEATRAL:

DEFINICAO, ENSAIO DE
GENEALOGIA E VESTIGIOS

HENRIQUE BRENER VERTCHENKO

Dentro da ja significativa bibliografia sobre a histéria dos livros, da
leitura e das publicacdes no Brasil, as edicdes de teatro ocupam um
lugar ainda significativamente pouco explorado. A excec3o de traba-
lhos pontuais e dispersos, esta parece ser uma tendéncia internacio-
nal, o que, talvez, possa ser explicado pela especificidade desse mer-
cado, cuja pesquisa demanda o cruzamento de praticas e, conse-
guentemente, a articulagdo de uma multiplicidade de fontes. Ao
mesmo tempo, a historiografia teatral, nas Ultimas décadas, tendeu
para a compreensdo do teatro mais como espetdculo e fendémeno so-
ciopolitico e menos como literatura, refletindo, de maneira legitima,
a busca pela superacdo de uma histdria textocéntrica, bem como dis-
posicdes de parcela do préprio teatro contemporaneo, cuja lingua-
gem tanto lutou por desvencilhar-se do referencial literario.

Se por um lado isso conferiu autonomia e ampliacdo de abor-
dagem para os estudos teatrais, por outro, gerou uma quase auséncia
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de pesquisas que tomassem a materialidade dos textos em seus su-
portes — seguindo a trilha impulsionada por Roger Chartier (1994) e
Donald F. McKenzie (2018) — e lancassem luz sobre esses artefatos
enquanto produtos intelectuais e artisticos que sdo também parte
dos processos e transitos no campo. Essa perspectiva, capaz de abar-
car diversas etapas de um circuito de transmissdo que vai “do autor
ao editor [...], ao impressor, ao distribuidor, ao vendedor, e chega ao
leitor” (DARNTON, 1990, p. 112), pode dar a ver a historicidade de
praticas de escrita e leitura estreitamente ligadas a habitos culturais,
empreendimentos politicos, projetos artisticos e condicionamentos
técnicos e econdmicos.

Até onde se pode verificar, hd profunda caréncia de pesquisas
gue tomem a edicdo teatral, assim como sua leitura, circulacdo e cri-
tica, como processos de elaboracdo, transmissdo e recepcdo de ideias
reveladoras de imaginarios e orientadoras de praticas no campo tea-
tral. A necessidade de investigacOes, nesse sentido, se torna patente
na medida em que a auséncia de estudos sobre o tema é concomi-
tante a certo desinteresse do mercado editorial e do publico por esse
setor de publicacdes no Brasil até os dias de hoje, demonstrando que
a edicdo teatral, no mais das vezes, encontra- se as margens do uni-
verso de canonizag®es da cultura letrada. Segundo matéria de Maria
Luisa Barsanelli, publicada em janeiro de 2015 na Folha de Séo Paulo,
a publicagdo de dramaturgia é “um nicho pequeno e incipiente no
Brasil”, apesar de ter ganhado forca nos ultimos anos com o esforco
de pequenas editoras que “tentam cavar um espacgo para o género
no mercado editorial”. Uma das dificuldades estaria em “expandir as
vendas para leitores ndo especializados” que acreditam que a peca “é
para ser vista e ndo lida” (BARSANELLI, 2015).

Assinalando o despontar de um movimento contrario no que
se refere a relacdo entre cena e pdgina, leffrey S. Ravel indica que,
apo6s décadas de oposicdo a metodologias excessivamente literarias
e textuais:

Quer a ironia que uma via de pesquisa particularmente rica se
situe hoje no cruzamento da histéria do teatro e da histéria
do livro. [...]. Esta ideia de multiplicidade dos usos é realmente
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preciosa para os historiadores sociais preocupados em com-
preender o papel do texto impresso na recepcgdo de todas as
categorias do evento espetacular. (RAVEL, 2012-3, p. 47. Tra-
dugdo nossa.l)

Isto significa reconhecer e caracterizar como as pessoas pude-
ram, em diversos lugares e temporalidades, participar do mundo te-
atral a partir de diferentes praticas, o que inclui, além da presenca no
evento espetacular em si, a leitura de pecas impressas, de histodrias
do teatro, de crdnicas e criticas em periddicos, de folhetos que pro-
piciavam uma mediacdo do espetdculo por meio da pagina; a des-
peito das taxas de analfabetismo refreando as possibilidades de lei-
tura individualizada. No Brasil, podemos, de fato, observar alguns tra-
balhos mais recentes que vém se debrucando sobre esses aspectos
ao longo do século XIX, como os de Orna Levin (2005; 2018); Silvia
Cristina Martins de Souza (2009a; 2009b) e Paulo Maciel? (2017). Con-
tudo, no que se refere ao século XX, precisamente quando o mercado
editorial nacional passa por mudancas significativas, ndo parece ha-
ver pesquisas mais rigorosas capazes de fornecer analises expressi-
vas.?

A pesquisa Uma Biblioteca Teatral Brasileira: publicagdo, circu-
lagdo e politicas para livros de teatro, 1917-1948 — da qual este texto
é fruto — propds investigar o universo de publicacdes que formaram
0 arcabouco de referéncias de “homens de teatro”* envolvidos no

I Conferir, no original: “[...] I'ironie veut qu’une voie de recherche particulierement riche se
situe aujourd’hui a la croisée de I'histoire du theatre et de I'histoire du livre. [...]. Cette idée de
multiplicité des usages est fort précieuse pour les historiens soucieux de comprendre le role du texte
imprimé dans la réception de toutes les catégories de I'evénement spectaculaire”.

2 Este Ultimo realizou um amplo mapeamento do repertdrio bibliografico dramatico disponivel
ou em circulagdo no Brasil de 1800 a 1900, a partir de registros de pegas e de catalogos de livrarias
e bibliotecas abrigados na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro. Sistematizando dados quantitativos
e levantando elementos como titulo, subtitulo, autor, data e local de publicagdo, foram contabiliza-
dos 1871 registros, o que configura importante contribuicdo preliminar capaz de fornecer bases
mais solidas para futuros pesquisadores.

3 Ainda que sem maiores analises, excecdo € a pesquisa feita pelo Grupo de Pesquisa em Dra-
maturgia e Critica Teatral (GDCT — UnB/CNPq), coordenada por André Luis Gomes, onde foi feito um
levantamento de publicagdes de textos teatrais contemporaneos e de suas respectivas editoras en-
tre 1958, data da encenagdo de Eles ndo suam black-tie, e 2007 (GOMES, 2010).

4 A designacdo “homens de teatro” ndo serve aqui a sobreposi¢des de género, mas exclusiva-
mente a utilizagdo do termo encontrado nas fontes do periodo.
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gue chamamos de um primeiro momento de moderniza¢do do teatro
brasileiro, entre 1917 e 1948, portanto, entre a fundacdo da Socie-
dade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT) e a cria¢do do Teatro Bra-
sileiro de Comédia (TBC). Para tanto, foram analisadas de colecGes
baratas a “edi¢cdes de luxo” destinadas a serem objeto de meméria,
de volumes resultantes unicamente de esforco autoral a projetos
mais ambiciosos de instituicGes e editoras. Isso permitiu compreen-
der o lugar da publicacdo de teatro no mercado editorial brasileiro, as
influéncias estrangeiras, o espac¢o ocupado pelo autor, a formagdo de
um novo publico e de novas praticas de leitura, bem como as concep-
cOes subjacentes as politicas de Estado para o setor. A partir desse
corpus foi demonstrado o papel desses livros como produtores e pro-
dutos de projetos para o teatro nacional, projetos estes entendidos
enquanto parte de esforcos intelectuais capazes de formar espacos
de discussdo, difusdo e monumentalizacdo.

Como uma introdugdo ao tema, no espacgo deste texto serdo
perscrutadas reminiscéncias e definicGes em torno do que se cons-
truiu historicamente como uma biblioteca teatral. Em busca de ras-
tros da constituicdo dessa ideia, serad estabelecida uma conceituacdo,
depois um “ensaio de genealogia”, para, finalmente, se passar a
exemplificacdo de bibliotecas particulares na Franga dos séculos XVIII
e XIX. Pretende-se, com isso, expor eixos conceituais e metodolégicos
basilares para a constituicdo deste trabalho.

A biblioteca do titulo desta pesquisa é uma biblioteca imagina-
ria, posto que reune diversas iniciativas de escrita, publicacdo, proje-
tos, salvaguarda e circulacdo de obras impressas de e sobre teatro em
determinado momento histérico. Pensar uma biblioteca teatral ima-
gindria, cujos componentes podem ter sido fundamentais na forma-
cdo de ideias em torno do teatro nacional, e, também, moderno,
exige a mobilizacdo de algumas reflexdes acerca da propria no¢do de
biblioteca. Esforco de contenc¢do, dominacdo e ao mesmo tempo de
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proliferacdo dos saberes, a biblioteca € uma utopia da razao classifi-
catdria, um projeto intelectual que transita entre o material e o ima-
terial. Segundo Christian Jacob,

Lugar da memdria nacional, espaco de conservagao do patri-
monio intelectual, literario e artistico, uma biblioteca é tam-
bém o teatro de uma alquimia complexa em que, sob o efeito
da leitura, da escrita e de sua interacédo, se liberam as forgas,
0s movimentos do pensamento. E um lugar de didlogo com o
passado, de criagdo e inovagdo, e a conservagdo so tem sen-
tido como fermento dos saberes e motor dos conhecimentos,
a servico da coletividade inteira. (BARATIN; JACOB, 2000, p. 9)

Ela é, também, portadora de processos de transmissao, perda e es-
guecimento, de politicas da memadria por meio das quais, inevitavel-
mente, se almeja determinada ordem, completude e selecdo. Lugar
de sociabilidades, ela pode compor arquiteturas do saber baseadas
em escolhas e projetos intelectuais. Jacob lembra, ainda, de suas im-
plicacBes politicas:

O poder das bibliotecas ndo se situa apenas no mundo das pa-
lavras e dos conceitos. Como Alexandria ja o significava clara-
mente, o dominio da memdria escrita e a acumulagdo dos li-
vros ndo deixam de ter significacGes politicas. Eles sdo signo e
instrumento de poder. Poder espiritual da Igreja. Poder tem-
poral dos monarcas, dos principes, da aristocracia, da nacdo e
da republica. Poder econdmico de quem dispde dos recursos
necessarios para comprar livros, impressos ou manuscritos,
em grande quantidade. Poder, enfim, intelectual e sobre os
intelectuais, tanto é verdade que o dominio dos livros tem
como corolario o direito de autorizar ou de proibir sua comu-
nicacdo, amplia-la ou restringi-la. (/bidem, p. 14)

Jean Marie Goulemot, tendo consultado o Petit Robert e o Petit
Larousse, encontra trés definicdes para a palavra biblioteca: uma co-
lecdo de livros, de manuscritos; o lugar onde eles estdo arrumados; e
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um “movel com prateleiras que servem para arrumar livros” (GOULE-
MOQOT, 2011, p. 5). Entretanto, essas explicacGes seriam insuficientes
por poderem ser somente parciais, sobrepostas, ou por falarem
muito dos livros e pouco da leitura. Uma biblioteca seria muito mais,
ainda segundo Goulemot, um projeto utépico de coexisténcia dos
vestigios escritos do pensamento humano conciliado as restricdes
técnicas de espaco, conservacao, classificacdo e selecdo.

No caso de uma biblioteca imaginaria, essa légica restritiva es-
pacial é apenas parcialmente verdadeira, uma vez que ndo had uma
Unica biblioteca real especifica, apesar das politicas de sele¢do, inves-
timento e classificacdo determinarem a sua estrutura. Isso significa
que o fato de partirmos de uma biblioteca imagindria ndo a isenta de
estar submetida a projetos e debates intelectuais, em suma, de forgas
que lhe sdo externas. Nesse sentido, Bruno Latour (2000) é enfatico
no que diz respeito a necessidade de se perceber os fluxos que levam
do mundo a inscricdo em livros, compondo uma vasta rede, ao invés
de se considerar a biblioteca uma fortaleza isolada cujos caminhos se
restrinjam a leitura de um texto a outro. Para ele, é impossivel com-
preender a producdo de informagdes sem se levar em conta as insti-
tuicBes que permitem o estabelecimento de relagdes de dominacdo
e seus veiculos materiais.

Uma biblioteca teatral brasileira — moderna e herdeira do es-
pirito iluminista e enciclopédico — ndo passa ao largo de ser constru-
ida baseada na memoria que se pretende preservar e nos teatros que
se pretende manter para o futuro. O mapeamento do que poderia ser
incluido nessa biblioteca, ainda que nunca esgotdvel, pode levar a
percepcao de projetos intelectuais. Para tanto, em primeiro lugar, foi
feito um levantamento que buscou inventariar as edi¢des de e sobre
teatro® produzidas no Brasil dentro do recorte estudado, isto &, entre
1917 e 1948. Neste trabalho, catalogamos 896 titulos a partir de visi-
tas in-loco a bibliotecas de universidades e arquivos, e da consulta as

> Nao foram incluidos, nessa mesma listagem, os periddicos especializados em teatro, uma vez
que sua publicagdo segue ldgicas diferentes, de volumes avulsos ou mesmo de titulos parte de co-
lecBes. Ndo hd duvidas, contudo, que também cumprem papel elementar na circulagdo de ideias e
obras, em suma, na formagdo de uma cultura teatral.
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bases de dados digitais, bibliografias publicadas, anuncios em perio-
dicos, revistas literdrias e catdlogos.

Mesmo que este corpus nao seja definitivo e que siléncios se-
jam inerentes ao trabalho do pesquisador que lida com vestigios, ele
é fundamental para a condugdo de andlises que — por meio de exames
tanto quantitativos quanto qualitativos — permitam interpretacdes
mais significativas no que se refere, por exemplo, a distribuicdo geo-
grafica da producdo, editoras mais presentes, autores e géneros mais
publicados, precos, aspectos materiais e tipograficos das edicbes,
progressao ou retracdo numérica conforme o ano, projetos de cole-
¢Oes, relagdes com eventos espetaculares especificos.

Preliminarmente, dois aspectos merecem ser destacados: as
obras publicadas em determinado periodo podem ser muito diferen-
tes dos canones conhecidos posteriormente; e, ainda que pequena
em relagdo a paises europeus, trata-se de uma produgdo muito maior
do que especulam as afirmacdes atemporais que atribuem um desin-
teresse generalizado pelas publicagdes de teatro. Em segundo lugar,
no que se refere ao mapeamento do que poderia estar presente em
nossa biblioteca imaginaria, é necessario o exame de algumas biblio-
tecas reais que deem a ver a circulacdo das obras, a frequéncia de
titulos estrangeiros em idioma original ou traduzidos, os padrdes de
repeticdo, os principios norteadores, as referéncias fundamentais, as
légicas de acumulo e classificacdo.

Para esse fim, destacamos a biblioteca da Sociedade Brasileira
de Autores Teatrais (SBAT); o projeto de biblioteca do grupo Os Co-
mediantes; os vestigios das bibliotecas do Servico Nacional de Teatro
(SNT), bem como de alguns criticos e artistas. Nota-se que essas bibli-
otecas mantém o espirito enciclopédico para o teatro, o que, segundo
Paulo Maciel, tem suas origens no século XIX:

Pela primeira vez na histéria do teatro vemos reunidas pecas
de distintas e variadas épocas num mesmo contexto. Sendo
assim, as bibliotecas dramaticas expressavam um projeto en-
ciclopédico que abarcaria desde os gregos aos autores mais
recentes. Uma biblioteca maior ndo difere de uma menor ape-
nas pelo numero de titulos que comporta, mas devido a ex-
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tensdo territorial que abrange de um dado objeto, a ampli-
tude do conhecimento e da experiéncia que seu universo ou
seu repertorio comportam e podem oferecer aos leitores
(MACIEL, 2017, p. 29).

Assim, ainda segundo o autor, passava-se a ambicionar o arqui-
vamento de todas as pecas que, reunidas, ilustrariam a historia do
teatro ocidental; e que inspiravam, ao mesmo tempo, a criacdo de
“bibliotecas sem paredes”, ou seja, de coletdaneas e colegdes. Certa-
mente, as obras candnicas do teatro ocidental soma-se o vasto reper-
tério das ultimas novidades cénicas e dramaturgicas em suas mais va-
riadas direcdes.

Isso significa que nossa biblioteca, como inUmeras outras, é
atravessada por multiplas temporalidades. Em primeiro lugar, porque
0s seus vestigios sdo buscados hoje. Em segundo, porque no mo-
mento de sua propria formacao, dentro do recorte escolhido, entra-
vam simultaneamente fragmentos de diversos passados que se dese-
java perpetuar, sucessos de mercado e projetos para o teatro do fu-
turo. Consequentemente, essas bibliotecas podem ser vistas elas
mesmas como construcdes de narrativas do teatro na historia.

Em busca de uma definicdo, ao mesmo tempo evidente e ele-
mentar, para uma biblioteca teatral, propomos que se trata de uma
colecdo de livros — mas também de impressos em geral — de pecas e
de obras sobre teatro, isto é, tratados, poéticas, histdrias, teorias, cri-
ticas, anedotas, memoarias, biografias, em suma, toda a producédo es-
crita capaz de registrar o pensamento, a pratica e os projetos em
torno da atividade teatral em diversos lugares e ao longo do tempo.
Esta colecdo pode estar abrigada em um ou mais recintos e se referir
a todo um espacgo, mas também somente em armarios ou estantes; é
ordenada a partir da pretensdo mais ou menos totalizante de reunir
e oferecer o maior nimero de volumes possivel; pode pertencer ao
Estado ou a associa¢des, instituicdes, sociedades ou individuos. Neste
caso, ela representa as obras acumuladas por um sujeito especifico
em vida, e que podem estar ligadas a sua formacdo, sua vida profissi-
onal, seu tempo de lazer, ou mesmo ao acaso. Por conseguinte,
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mesmo que o maior volume de obras gire em torno do teatro, é na-
tural serem encontrados diversos outros géneros e temas, sendo que
todo esse conjunto pode dizer sobre a forma desse sujeito fazer tea-
tro ou de encarar a arte dramatica.

H4, sem duvidas, uma porosidade entre essas origens de bibli-
otecas — marcadas por compras, doacdes e dispersdes — cujas forma-
¢Oes e ordenamento escapam ao nosso impeto definidor inicial. De
todo modo, podemos afirmar, de maneira geral, que muitas vezes es-
ses acervos seguiram a propria tendéncia da histéria das bibliotecas
no Ocidente no periodo moderno, isto é, das grandes colecdes priva-
das do Humanismo e do lluminismo aos seus fragmentos institucio-
nalizados e incorporados a sociedades e acervos publicos regidos sob
a égide do patrimbnio literario nacional e da democratizacdo do
acesso.

Partir de uma definicdo ideal, e, também, de uma “biblioteca
imaginaria”, ndo pode significar a obliteracdo do fazer-se das experi-
éncias histdricas concretas, suas problematicas, usos, motivacdes e
desenvolvimento. A vista disso, a seguir examinaremos alguns vesti-
gios de bibliotecas teatrais na Europa, e especificamente na Franca,
nos momentos iniciais da construcdo dessa ideia, ou seja, apresenta-
remos brevemente indicios de possiveis primeiros acervos dedicados
a esse género e tema.

Podemos sustentar, de maneira indicidria, que o comeco da
formacdo de acervos de livros de teatro na Franca (que servira, em
grande medida, como modelo exportavel), se deve sobretudo a trés
fatores, a saber: 1) o impulso racionalizante e a febre exegética do
aristotelismo promovidos pelos “doutos” do século XVII a fim de es-
tabelecerem as regras do teatro, demandando estudo de obras escri-
tas e capacitacdo para o debate e para a escritura de tratados; 2) o
comeco da escrita da Histdria do teatro no século XVIII, autonoma em
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relacdo a historiografia literaria e ancorada fundamentalmente na no-
¢do de repertorio; 3) o fendmeno do Thédtre de Société, em voga en-
tre a nobreza europeia ao longo do século XVIII (e a revelia da Igreja),
que difundiu uma verdadeira “teatromania” por meio de representa-
¢Oes privadas e amadoras, o que demandava tanto poéticas e praticas
proprias de escrita quanto obras impressas a disposicdo nos palacios
e castelos (TROTT, 2005).

Situamos ai o comeco do processo, acidentado é verdade, de
entrada do teatro para a literatura, ou, como sublinha Florence Du-
pont (2017), de celebracdo de um patrimonio teatral literario e de
afirmacédo da perenidade do texto. Os escritos sobre teatro acompa-
nhardo essa entrada do teatro ndo sé para a literatura, como também
para a Historia, afirmando sua utilidade moral, social e pedagdgica.
De acordo com Claude Jaécklé-Plunian (2003), a partir de 1730 sdo
publicadas diversas historias do teatro na Franca, de autores como
Fontenelle, Riccoboni, Brumoy e Beauchamps. Eles ndo eram especi-
alistas, mas se relacionavam de alguma maneira com a “profissao”,
pesquisando em bibliotecas publicas ou privadas, bem como nas co-
lecdes de amadores ricos, e demandando em jornais a ajuda de co-
nhecedores. Ndo por acaso, um dos primeiros resultados que visava
sustentar essa nova forma de se escrever a histéria do teatro intitu-
lou-se Bibliotheque des Thédtres, contenant le catalogue alphabéti-
que des pieces dramatiques et opéra, le nom des auteurs et le temps
de la représentation de ces pieces, avec des anecdotes sur les au-
teurs,® de 1733, preparado por Maupoint, um advogado. Trata-se,
possivelmente, do primeiro catalogo bibliografico exclusivamente te-
atral, um in-oitavo de 370 paginas, repertoriando sobretudo titulos
de autores do século XVII.

Um segundo exemplo de catdlogo bibliografico do século XVIII
vai de encontro ao panorama apresentado aqui. Nos referimos a obra
em trés tomos Bibliothéque du Thédtre Francois depuis son origine,’
“contendo um extrato de todas as obras compostas por este teatro,

5 A saber: “Biblioteca dos Teatros, contendo o catalogo alfabético das pegas dramaticas e dpera,
os nomes dos autores e a data de representacdo dessas pegas, com anedotas sobre os autores”.

7 A saber, “Biblioteca do Teatro Francés desde sua origem”.
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desde os mistérios até as pecas de Pierre Corneille, uma lista crono-
l6gica daquelas compostas desta Ultima época até o presente, com
duas tabelas alfabéticas, uma dos autores e outra das pegas”, elabo-
rada pelo duque de La Valliere com a ajuda de colaboradores, publi-
cada em 1768. E significativo que Louis-César de La Baume Le Blanc,
o duque de La Valliere, autor principal dessa obra de claras preten-
sGes totalizantes, tenha sido um nobre bibliéfilo importante na pro-
mocao do Thédtre de Société.

A partir da segunda metade do século XVIll e ao longo do século
XIX, os catdlogos de venda de colec¢des privadas, as chamadas biblio-
théque de feu, podem ser fontes extremamente ricas para nosso pro-
posito e confirmam a tendéncia apresentada até entdo, isto é, de que
as bibliotecas teatrais foram inicialmente constituidas por sujeitos
que estavam ao redor do mundo do teatro, mas ndo necessariamente
praticantes, podendo ser definidos como amadores ou colecionado-
res. O caso mais emblematico é o da biblioteca dramatica de Alexan-
dre de Soleinne, colocada a venda entre 1843 e 1845, e listada em
um catdlogo em 6 tomos elaborados pelo bibliéfilo P. L. Jacob, con-
tendo uma enormidade de classificacdes, entre elas, teatro oriental,
teatro grego e romano, teatro latino moderno, antigo teatro francés,
teatro francés moderno de Jodelle a Racine, teatro francés de Racine
a Victor Hugo, teatro de provincias, teatro francés no estrangeiro, te-
atro de corte, balés, teatro burlesco, teatro de educacdo, pecas sati-
ricas, arte do comediante, histéria universal dos teatros antigos e mo-
dernos. Soleinne era um colecionador ardoroso, assim descrito no
prefacio do catdlogo: “M. de Soleinne amava, alias, o Teatro pelo Te-
atro, como instituicdo moral, como recreacdo nobre e instrutiva,
como estudo filoséfico e literario” (JACOB, 1843, p. VIII. Traducdo
nossa®).

Se este catdlogo impressiona pelo volume de obras listadas,
ndo podemos deixar de mencionar que o século XIX francés é palco
de uma quantidade considerdvel de outros leildes de grandes biblio-

8 Conferir, no original: “M. de Soleinne aimait d’ailleurs le Théatre pour le Théatre, comme ins-
titution morale, comme récréation noble et instructive, comme étude philosophique et littéraire”.
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tecas de teatro revelados por essas fontes. A titulo de exemplo, cite-
mos o das bibliotecas de Monsieur Martin, antigo diretor do conser-
vatorio de musica da cidade de Marselha, em 1885; de Monsieur Ver-
teuil, secretdrio geral da Comédie Francaise, também em 1885; e de
Paul Siraudin, autor dramatico, cuja colecdo de 15.000 pegas foi co-
locada a venda no mesmo ano. Observando-se a descricao dos pro-
prietdrios, salta aos olhos uma possivel maior institucionalizagdo pro-
fissional dentro do panorama de atividades teatrais na segunda me-
tade do século XIX.

Com isso, podemos aventar que essas fontes refletem tanto as
transformacdes nacionais e liberalizantes da sociedade francesa
quanto uma histéria da formacdo e dispersdo de acervos teatrais es-
critos: profissionais liberais e homens de letras adquirem bibliotecas
de uma nobreza em crise, colecionadores mortos tém suas bibliote-
cas fragmentadas em leilGes, profissionais de instituicdes educativas
e culturais formam suas proprias cole¢des de acordo com seus inte-
resses e areas de especializacado.

Os inventarios elaborados visando a escrita de uma histéria do
teatro e os catdlogos de colecdes particulares concebidos para venda
podem ter fornecido, neste primeiro momento, representacdes para
a constituicdo do que poderia ser uma biblioteca teatral. Por mais que
esses sujeitos pudessem ter outras obras em sua biblioteca, o con-
junto privilegiado é apresentado para venda como uma “biblioteca
teatral”. Isto significa, ao mesmo tempo, afirmar e tomar parte no
processo de reconhecimento do teatro como literatura, e, mais do
que isso, fazer com que o teatro participe da constituicdo das litera-
turas nacionais europeias.

E bem verdade que a realidade francesa traz as suas especifici-
dades e dominios discursivos e culturais que ndo podem ser aplicados
a outras realidades. Contudo, o exame de colec¢Bes dramaticas, lista-
das em catalogos espanhdis disponibilizados pela Biblioteca Nacional
da Espanha, parece apontar para a regularidade de alguns dispositi-
vos. Os principais sdo a énfase no teatro como participe na constru-
cdo das literaturas nacionais e a persisténcia da tradicdo humanista
exemplificada na descri¢do da forma como Soleinne via o teatro: uma
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instituicdo moral, uma recreacdo instrutiva, um estudo filosofico e li-
terario.

A Encyclopédie Francaise, publicada sob a direcdo geral de Lu-
cien Febvre na década de 1930, traz, em texto sobre as tendéncias
atuais do teatro escrito por Benjamin Crémieux, que

Podemos dizer, de forma sumdria e aproximada, que as
formas de expressdo dramatica, até os ultimos anos, se
vinculavam ao sistema teatral que se havia constituido e
afirmado em toda a Europa ao longo do século XVI e que
podemos globalmente chamar de teatro humanista, tanto
porque nasceu sob a a¢do do humanismo renascentista,
quanto porque tem como matéria o conhecimento do ho-
mem e as relagdes dos homens entre eles (CREMIEUX,
1935, p. 17’30-1. Tradugdo nossa.®).

Ainda segundo este texto, a “reforma humanista” do teatro separou
os espetaculos de elementos compostos (dialogos, dancgas e cantos)
do teatro literdrio, tendo havido, a partir do século XVII, a identifica-
cdo entre arte dramatica e literatura dramatica, o que tornou o texto
fundamento essencial de um teatro laicizado e individualizado.

O mercado para obras teatrais e as condi¢Ges técnicas de sua
producdo influenciam o modo pelo qual os textos sdo impressos. A
industrializacdo do mercado editorial na segunda metade do século
XIX, propiciada pela “introducdo do vapor na prensa e depois a da

9 Conferir, no original: “On peut dire, d'une fagon sommaire et approximative, que les formes
d’expression dramatique, jusqu’a ces derniéres années, se rattachaient au systeme théatral qui
s’était constitué et affirmé dans toute I'Europe au cours du XVle siecle et qu’on peut globalement
appeler théatre humaniste, a la fois parce qu’il est né sous I"action de I’humanisme de la Renaissance
et parce qu’il se donne pour matiére la connaissance de I'homme et des rapports des hommes entre

”

eux-.
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eletricidade na vibragdo das rotativas e das grandes linotipos” (MOL-
LIER, 2008, p. 191), assim como a expansdo do publico leitor, da im-
prensa, da cultura de massa, da indUstria do entretenimento e a di-
versificacdo de géneros teatrais nos palcos, levou, certamente, a
transformacdes na forma de se encarar a edi¢do teatral como objeto
de consumo. Por outro lado, a ampliacdo de instituicdes publicas e de
associacdes coletivas, impulsionadas tanto pela acdo dos Estados em
relacdo ao patrimonio escrito quanto pela busca por conquistas pro-
fissionais e de classe, foi responsavel pela manutencdo e aprofunda-
mento de premissas delineadas em periodos anteriores. Buscou-se,
nessas paginas, levantar motivacdes e fundamentos das primeiras bi-
bliotecas teatrais, bem como da prépria construcdo dessa ideia. A
partir desses estudos, foi possivel prosseguir no caso brasileiro e na
percepcao das continuidades e descontinuidades basicas desse uni-
verso de publicacdes, observando como a fungdo atribuida ao teatro
escrito e seu lugar na sociedade interferem em sua presenca nas bi-
bliotecas. Afinal, como argumentou Christian Jacob, “Toda biblioteca
dissimula uma concepcdo implicita da cultura, do saber e da memo-
ria, bem como da fun¢do que lhes cabe na sociedade de seu tempo”
(BARATIN; JACOB, 2000, p. 10).

k %k %k
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RECONFIGURACOES DOS
LUGARES E DAS PRATICAS

DOS ATORES E ATRIZES:
O ADVENTO DAS RADIONOVELAS
NA DECADA DE 1940 NO RIO DE
JANEIRO E EM SAO PAULO

ISABELLA SANTOS PINHEIRO

INTRODUGAO

Na primeira metade do século XX, as cidades do Rio de Janeiro e Sdo
Paulo viviam um verdadeiro furor cultural, marcado por pecas do
teatro ligeiro e musicado. E nesta conjuntura que ocorreu o
surgimento e a ascensdo do radio, cuja entrada no cotidiano
brasileiro (notadamente com o advento das radionovelas nas
programacdes das radios cariocas e paulistas) certamente promoveu
alteracbes nas relacdes estabelecidas entre publico, atividades
culturais e mundo artistico. Diante deste cendrio, podemos nos
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perguntar: de que modo essa nova midia de massas possibilita a
construcdo de um novo lugar de atuacdo e uma reformulacdo da
identidade artistica de atores e atrizes que, até entdo, trilharam seus
caminhos nos palcos teatrais?

As transmissdes das radionovelas no Brasil rapidamente
conquistaram os ouvintes, se tornando uma das principais atracdes
das emissoras de radio, junto aos programas de auditério. Ao
analisarmos o panorama cultural carioca e paulista, é possivel
constatar que os profissionais atuantes no teatro ligeiro passavam
por uma grande instabilidade financeira desde os fins da década de
1920. Levando em consideracado tais afirmacgbes, ndo causa espanto
o deslocamento de muitos desses atores e atrizes para o radioteatro,
pois esta nova midia poderia oferecer uma melhor remuneracao,
estabelecendo-os em um elenco fixo.

Assim, podemos analisar a Radio Nacional, no Rio de Janeiro, e
a Radio Sdo Paulo, no solo paulista, como exemplos de emissoras que
transmitiram uma grande quantidade de novelas radiofonicas. A
Radio Nacional fez sua estreia em setembro de 1936, mudando o
panorama da histéria do radio no Brasil. Esta radio carioca, conhecida
como PRE-8,' era reconhecida mundialmente, tendo sido um dos
maiores éxitos da drea de comunicacdo da América Latina. Um outro
grande sucesso foi a Radio Sdo Paulo, fundada alguns anos antes, em
1934, pelos empresarios Jodo Batista do Amaral e Paulo Machado de
Carvalho. Em ambas as radios, os programas de auditdrio e as
radionovelas tinham uma relevante audiéncia.

A primeira radionovela transmitida no Brasil recebeu o titulo de
Em busca da felicidade. Era de autoria de Leandro Blanco e foi
adaptada por Gilberto Martins para ser transmitida na Radio
Nacional. A novela era um grande sucesso cubano que estreou em
solos brasileiros no més de junho de 1941, ficando no ar até 1943, e
foi transmitida de modo seriado, ou seja, dividida em capitulos, mais
especificamente, em 284 capitulos. Tal divisdo era muito importante
para o modelo adotado por essa nova midia, que lucrava com a

i PRE-8 era o antigo prefixo da Radio Nacional na frequéncia AM.
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propaganda. No caso da adaptacdo, a patrocinadora foi a Colgate-
Palmolive, por meio da agéncia Standard Propaganda. Segundo
Glenda Chaves (2007, p. 31), tal agéncia transformou a publicidade
nacional existente na década de 1930 em multinacional, seguindo o
modelo de divulgacdo de propaganda estadunidense.? A publicidade,
assim, foi responsavel pelo sustento dos anos de ouro do radio
brasileiro.

Também no ano de 1941, aconteceu a estreia da novela
radiofonica A predestinada, considerada a primeira radionovela
brasileira, escrita pelo dramaturgo e radialista Oduvaldo Vianna. O
autor tinha voltado recentemente de uma temporada de trabalhos
na Argentina, onde entrou em contato com o mundo das
radionovelas. A novela de Vianna estreou no més de setembro na
Radio S3o Paulo e, prontamente, teve uma otima aceitacdo do
publico, se tornando, em poucas transmissdes, um absoluto sucesso.
Apds a excelente repercussao de A predestinada, Oduvaldo Vianna
lancou outras producdes que também foram muito bem recebidas
pelo publico.

A questdo da propaganda é fundamental para
compreendermos o aspecto financeiro das producbes das
radionovelas — que se relacionava com uma das motivagdes para as
mudancas de trajetdrias de varios artistas que passaram a integrar os
elencos, mediante a necessidade de se sustentarem. E, também, ¢é
interessante ressaltar que a atuacdo nas radionovelas ndo é
necessariamente um abandono dos palcos teatrais, ja que muitos
artistas conciliavam as participaces nos dois espacos.

A Radio Nacional e a Radio Sdo Paulo tornaram-se especialistas
em produzir radionovelas, o que fomentou o desenvolvimento desse
setor nas emissoras e atraiu as agéncias publicitarias. A pesquisadora
Glenda Chaves (2007) discorre sobre a dinamica de distribuicdo das
producdes pelas emissoras de radio brasileiras. Segundo a autora, as

2 A empresa Standard Propaganda pertencia ao publicitdrio Cicero Levenroth, formado na
Columbia University. De modo condizente com sua formagdo, Levenroth guiava-se por um padrdo
publicitdrio estadunidense. Nos EUA havia dois modelos predominantes de propaganda: hard sell
(uma propaganda mais racional) e o soft sell (mais subjetiva).
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novelas eram produzidas majoritariamente no Rio de Janeiro e em
Sao Paulo, e, depois, distribuidas pelas emissoras dos outros Estados,
pois os custos de producdo eram altos e as radios cariocas e paulistas
dispunham de maior estrutura naguele momento.

O sucesso das radionovelas era notdrio e para ilustrar tal
sucesso, a pesquisadora Lia Calabre (2003) narra um concurso
organizado pela empresa Standard em conjunto com o Creme Dental
Colgate — que patrocinava a novela Em busca da felicidade —, com o
intuito de medir o éxito da novela entre os ouvintes. Assim, vejamos:

O concurso servia para medir a audiéncia e narrar aos
ouvintes os capitulos que ja haviam sido irradiados, atraindo
assim novos ouvintes que, conhecendo a histéria, ficariam
estimulados para continuar a acompanha-la. O sucesso do
concurso foi imediato, somente no primeiro més de
promog¢do chegaram 48.000 pedidos, um numero muito
acima do esperado pelo patrocinador, fato que o levou a
suspender a distribuicdo dos brindes. A pronta resposta dos
ouvintes a sondagem de audiéncia dos patrocinadores
tornou-se um marco na histéria das radionovelas, é um fato
sempre rememorado nos depoimentos e reportagens sobre o
tema (CALABRE, 2003, p. 4-5).

De acordo com Glenda Chaves, embora tenha surgido
anteriormente, foi na década de 1940 que o radio foi consolidado no
Brasil. A autora ressalta que:

E 0 momento em que ele se torna mais presente na vida dos
cidaddos, ndo somente pela grande procura pelos artistas nos
programas de auditorios, mas também pelo noticidrio da
Segunda Grande Guerra e a inser¢do das radionovelas na
programacdo (CHAVES, 2007, p. 29).

Chaves ainda destaca que: “Apesar de custos elevados, as
radionovelas, por tudo que as cercavam, eram consideradas
altamente lucrativas para as rddios e remuneravam bem o0s seus
radioatores” (CHAVES, 2007, p.39). Diante desse panorama, a
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presente pesquisa se propde — a partir da andlise deste cenario de
ascensao e consolidacdo do radio como uma midia lucrativa e popular
—a levantar algumas questdes sobre as alteracdes no fazer artistico e
na imagem publica de atores e atrizes oriundos do teatro que
passaram a fazer parte do elenco das radionovelas.

ENTRE OS PALCOS E AS ONDAS DO RADIO:
ADAPTAGOES E REINVENGOES DAS PRATICAS DE ATUAGAO

A atuacdo é o objeto de muitos estudos no campo da historiografia
teatral. O estudo de manuais de atuacdo, dos tipos de personagens,
das construcGes dos papéis, entre outros elementos que compdem o
campo da atuacdo, podem ser facilmente encontrados e sdo muito
comuns entre os pesquisadores e os homens e mulheres de teatro.
No entanto, a atuagdo nas radionovelas se revela um objeto de
estudo pouco explorado. Existem sim muitas pesquisas sobre radio e
até mesmo sobre novelas radiofonicas, mas andlises mais especificas
sobre a construcdo do personagem das radionovelas sdo mais raras
de serem encontradas.

Nesse sentido, o presente artigo trata-se de um esforco para
mapear algumas questdes e gerar algumas inquietacdes sobre o fazer
teatral dos palcos e do radio em uma perspectiva comparada. Se nos
voltarmos para o século XX, iremos nos deparar com o periodo
conhecido como o dos “grandes atores”, no qual, segundo a
historiadora Tania Branddo (2012, p. 457), fica evidenciado o
desprestigio social de atores e atrizes, que mesmo ao se tornarem
célebres e com um alto poder aquisitivo, eram, de algum modo,
socialmente excluidos. O primeiro ator,® nas primeiras décadas do
século XX, tinha a sua personalidade vinculada a seu personagem.
Existia uma pessoalidade depositada em todos os papéis que o ator
ou a atriz desempenhavam.

3 0 artista classificado como primeiro ator ou primeira atriz geralmente interpretava um dos
seguintes papéis: gald, ingénua; dama-gald, dama central ou centro.
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Contudo, é possivel perceber uma alteracdo nesta forma de
construcdo artistica ao observarmos as atuacdes e o lugar social dos
atores e atrizes no radioteatro. A pesquisadora Nathalie Heinich
(2005) mobiliza o conceito de regime de singularidade para discutir
as alteragdes, a partir do século XIX, naidentidade artistica, os lugares
ocupados no mercado da arte e a nogdo de carreira artistica que
comegam a ser desenvolvidos no cendrio Europeu. A autora debate
sobre a singularidade que era exigida de um artista moderno, o qual
precisava apresentar caracteristicas como personalizagdo e
excentricidade. O primeiro conceito estava associado a ideia de que
ninguém pode se assemelhar no meio artistico, logo, haveria uma
concepcdo de individualidade; e o segundo conceito atrelava-se a
uma busca por caminhos inéditos. Esses ideais compdem um senso
comum que confere unidade a figura dos artistas e ao mesmo tempo
0S promovem.

O ator ou atriz principal que ocupavam o lugar de centro das
atenc¢des do publico nos teatros por suas personalidades, com o inicio
das radionovelas passariam a ocupar um novo lugar, a partir de uma
redefinicdo do modelo de celebridade,* até entdo predominante na
sociedade. As atenc¢des dos ouvintes das radionovelas estariam
voltadas para a trama e a figura do personagem interpretado pelo
artista e ndo para a personalidade dele. Ainda de acordo com Heinich
(2005, p.139), o processo de singularizagdo do artista relacionava-se
com a transformacdo de uma anomalia — excecdo — em regra. Tal
processo, segundo a autora, pode ocorrer pela via coletiva, com a
criacdo de grupos de artistas singulares — excéntricos — que
comecaram a se estabelecer na era romantica, ou de modo
individual. No presente debate, vamos nos ater a via individual, que
pode ser entendida como a invencdo biografica, ou melhor dizendo,
o deslocamento da obra para a figura do artista.

4 Este conceito sera mobilizado a partir da obra A invengdo da Celebridade (1750-1850), onde o
autor Antoine Lilti (2018) analisa a historicidade do conceito de celebridade. Segundo Lilti tal
conceito ndo é uma novidade, ele constitui a modernidade politica e cultural da sociedade ocidental
desde a metade do século XVIII.
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Ao analisar a escrita biografica, Pierre Bourdieu (1998) aborda
a peculiaridade do nome préprio, que acompanha os seres ao longo
de toda a vida, mas ndo faz jus as inUmeras mudancas identitarias que
ocorrem ao longo dela. A adocdo de uma escrita coesa que muitas
vezes é encontrada nas biografias dos grandes artistas ndo da conta
das alteracdes que as trajetérias dos individuos sofrem de acordo
com as pessoas com quem estabelecem contato, as fases da vida ou
os locais em que estdo situados. Nesse sentido, o estudo de Antoine
Lilti (2018) sobre o surgimento e as mudancas ao longo do tempo do
conceito de celebridade pode corroborar para uma investigacdo das
teias de relacBes estabelecidas entre as estratégias de
comercializacdo do entretenimento e uma nova cultura da
celebridade, e de como esfera publica e privada podem se unir e
contribuirem para a elaboracdo de uma notoriedade do individuo.

Além das alteragdes no modo de perceber os artistas e no
estatuto do que podemos denominar celebridade, com as devidas
ressalvas, um outro ponto fundamental a ser analisado aqui trata-se
do uso da voz. A pesquisadora Odette Aslan (1994) ao abordar alguns
dos desafios enfrentados por atores e atrizes ao ingressarem no radio
francés destaca como o tipo de voz é determinante na escolha do
papel que serd desempenhado. O dominio do aparelho vocal, um
importante requisito para atuar nos palcos, também é um fator de
suma importancia no trabalho radiofénico. Mas é preciso mais do que
um excelente dominio vocal nesta nova midia, ja que todo o ambiente
da gravacdo precisa estar controlado, pois os minimos ruidos e a
posicdo diante do microfone influenciam no resultado.

Ainda quanto ao microfone, seu uso caracteriza uma nova
relacdo entre os atores e o ato de impostar a voz, o que
possivelmente alterou o desempenho dos radioatores nos palcos
teatrais. A voz do radioator e da radioatriz precisava de cuidados
redobrados, pois, sem o recurso da fisicalidade, uma pequena
mudanca na voz pode representar o descolamento do papel ao qual
0 ator ou a atriz estdo representando. E assim que Aslan, ao discorrer
sobre as especificidades do trabalho do radioator, destaca:
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Para a equipe técnica, o melhor comediante ndo é
necessariamente o melhor intérprete, porém o que obedece
pontualmente as indicacGes dadas: ndo esquece de mudar de
microfone, lembram-se dos lugares onde deve posicionar-se,
tem reflexos rdpidos e ndo obriga, por falta de atencdo, a
recomecar varias vezes uma tomada. [...]. (ASLAN, 1994, p.
205)

A participacdo dos radioatores na sonoplastia € um ponto que
merece destaque. Aslan discorre sobre como, em algumas gravacoes,
os atores e atrizes desempenhavam multiplas fungdes, como por
exemplo, caminhar ou fazer algum ruido necessario a cena. E
interessante pensarmos como a aparente auséncia do corpo se
configura enquanto uma forte presenga corporal nos estudios de
radio. O que, em um primeiro momento ou mediante uma analise
mais superficial, podemos por ingenuidade identificar como um
apagamento corporal dos atores — por eles ndo estarem mais na
frente do espectador, que se tornou ouvinte —, a partir de uma analise
mais elaborada podemos traduzir enquanto uma ampla presenca da
corporeidade de atores e atrizes que usam suas vozes para
interpretar, seus corpos para construir as cenas e suas imaginacdes
para entrar na trama e contribuir, por meio de suas interpretacdes e
das emoc¢des passadas por suas vozes, na construcao do imaginario
de cada um dos ouvintes.

Ainda ha um terceiro elemento a ser destacado: a mediacdo
tecnoldgica proporcionada pelo radio. As radionovelas apresentam
ao publico uma nova experiéncia de consumo da arte, uma
experiéncia mediada por uma tecnologia. O publico, que antes
assistia as encenacgdes ao vivo, passa a ouvi-las a partir de um
aparelho eletrénico. Ora, esta alteracdo muda completamente a
dindmica de recepc¢do da encenagdo, a comecar pelo ambiente em
gue este ouvinte acompanha o desenrolar da trama. Se antes os
teatros configuravam um local onde as pessoas se preparavam para
ir e onde tinham uma experiéncia social, que demandava um
determinado tipo de vestimenta e conduta social especificas; agora,
a arte pode ser experienciada no espaco privado, enquanto se realiza
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tarefas domésticas cotidianas. Logo, os atores e atrizes invadem o
espaco privado e passam a fazer parte do dia a dia das pessoas. Essa
mudanca ird certamente alterar o lugar social ocupado por esses
artistas, ou dizendo em outras palavras, a forma como o publico se
relaciona com estes artistas.

Diante do novo lugar ocupado por atores e atrizes a partir do
advento de uma nova midia — os radioteatros — e a criacdo de uma
nova dindmica de atuacdo, pela qual a relacdo com o publico se
estabelece por meio da audicdo e imaginacdo do ouvinte, a pergunta
qgue ainda fica é: quais seriam os novos modelos de atuacdo, as
estratégias de adaptacdo e o perfil deste novo artista de radioteatro
que surge a partir da primeira metade do século XX nas cidades do
Rio de Janeiro e Sdo Paulo? O caminho para tracar esses perfis e
mapear estas dinamicas é longo, contudo, algumas questdes
levantadas aqui nos ddo diretrizes para essas investigacdes.

CONCLUSOES PARCIAIS

A relacdo entre artista, publico e obra, que antes era pautada nos
grandes astros que tinham sua marca registrada, imprimiam sua
personalidade nos personagens e tinham total liberdade para
modificar a obra, alterou-se com o advento da Era do Radio, quando
a atencdo e devocgdo do publico foi voltada para o enredo e para os
personagens ficticios com os quais os ouvintes se identificam e se
emocionavam, conforme o desenrolar dos dramas vividos.

O radio atribuiu um novo significado ao termo “estrelato” no
campo teatral. Tania Branddo (2012, p. 456) destaca, a partir de
definicdes dos dicionaristas Otavio Rangel e Sousa Bastos, que o
significado de ser uma estrela na primeira metade do século XX, no
campo do teatro, era associado a aclamacdo do artista por parte do
publico. Mesmo que a critica apontasse o contrario, o que contava
era o clamor popular. De outro lado, pensando a perspectiva
radiofonica, a autora Lia Calabre, a partir do levantamento de
depoimentos de atuantes no campo do radio, destaca a nova relacdo
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estabelecida entre publico e artistas: “As histérias apresentadas nas
radionovelas envolviam os ouvintes de uma forma tal que era comum
a confusdo entre ficgdo e realidade. S3o varias as histdrias dos atores
que sofriam perseguicbGes por causa dos personagens que
representavam” (CALABRE, 2003, p.13).

A vida publica e privada dos artistas, assim como a relacao
entre artista e personagem se fundem e se confundem no imaginario
do publico. Nathalie Heinich (2005) evidencia que a carreira artistica,
a partir do advento da dramaturgia radiofonica, passou a ser pautada
na oposicdo entre despersonalizacdo e personalizacdo. Era
caracterizada pela ambiguidade, por parte dos artistas, entre buscar
uma intemporalidade e eternizacdo do seu fazer artistico versus o
anseio por autenticidade. A autoprojecdo dos artistas também
merece destaque, pois ao passo que o publico construia uma imagem
dos seus idolos, o artista, por outro lado, se autoconstruia enquanto
um personagem.

A discussdo sobre as reconfiguracdes dos lugares e das praticas
de atores e atrizes apds o advento das radionovelas que se iniciou
aqui, de maneira alguma se esgota nos pontos levantados neste
artigo: pelo contrdrio, os elementos indicados no presente debate
sdo s6 um impulso inicial para uma ampla discussdo que se faz muito
necessaria sobre as dindmicas de atuacdo dos radioatores e
radioatrizes no Rio de Janeiro, em S3do Paulo e no campo artistico
brasileiro como um todo.

Um dos caminhos possiveis para a realizacdo dessa
investigacdo sdo os estudos de caso, pelos quais, a partir da andlise
biografica e/ou das carreiras dos artistas, ao pensarmos suas
trajetdrias profissionais, podemos mapear algumas dindmicas
estabelecidas. As criticas encontradas em jornais também se
apresentam como uma fonte importante para a averiguagdo destas
alteracdes, contribuindo para a andlise da recepcdo das radionovelas
por criticos que antes assistiam os espetaculos em teatros. Outra
fonte privilegiada sdo os depoimentos e entrevistas dados por esses
artistas que transitaram pelos palcos teatrais e pelos estudios de
radio.
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O estudo dessa reinvencao do fazer artistico, motivada pela
necessidade de adaptacdo a uma nova midia que surgia e se
consolidava, exige folego e sensibilidade para que seja possivel
analisar, detalhadamente, as teias de interrela¢des que foram se
estabelecendo, bem como para averiguar os modos como, a partir do
fazer artistico vigente, os elementos proprios da atuacdo foram se
ressignificando e a relagdo com o publico foi mudando, na medida em
que o modo como o publico percebia os artistas e acompanhava as
novelas também se alterava.

A partir de uma analise atenta entre as nuances das esferas
micro e macro do campo da atuagdo, certamente serd possivel
adquirirmos saberes em relacdo a esse novo modelo que comecou a
se desenhar na década de 1940.

%k %k %k
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O THEATRO NACIONAL
NO THEATRO MUNICIPAL

DO RIO DE JANEIRO:
IDEALIZAGAO E PRIMEIRAS
EVIDENCIAS

PHELIPPE CELESTINO

Nossa pesquisa busca detalhar e analisar duas temporadas de pecas
de autores exclusivamente brasileiros, selecionadas pela Academia
Brasileira de Letras e encenadas por uma companhia dramatica naci-
onal em 1910 e 1912 no Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Apre-
senta-se aqui algumas informacdes e registros encontrados até o pre-
sente momento acerca do primeiro evento, explorando os desdobra-
mentos e as reflexdes suscitadas por esses primeiros dados coleta-
dos.

A concepcdo dessa iniciativa esta ligada diretamente a criacdo
do proprio Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Dentre os seus de-
fensores, Arthur Azevedo era o mais aguerrido. Desde muito antes do
inicio de sua edificacdo, o célebre dramaturgo maranhense aprego-
ava nos jornais um espaco para a promocao e a divulgacdo de autores
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e de artistas brasileiros. Reivindicava, também, uma companhia dra-
matica nacional dedicada a producdo de géneros sérios, ou seja, dra-
mas e altas comédias. Nas suas palavras, “uma companhia dramatica
organizada especialmente para o trabalho dificil, penoso, mas exequi-
vel, da regeneracdo do nosso teatro”.!

Na esteira do que se discutia na época, a construcao do edificio
indicava uma oportunidade para viabilizar em conjunto com o poder
publico a proclamada regeneracdo do teatro brasileiro. Para alguns,
os espetaculos comicos e musicados, que haviam dominado o final do
século XIX, continuavam a lotar os grandes teatros da capital, arran-
jando a fortuna de varios empresarios locais e das companhias es-
trangeiras que haviam introduzido tais géneros no pais. O Municipal
seria, desse modo, um espaco assegurado pela Prefeitura para o tea-
tro declamado e de cunho literario, em oposicdo a industria teatral
hegemo6nica mantida pela importacdo de pecas de grande sucesso
nos centros europeus, sobretudo o parisiense. Sobre isso, também se
posicionou Arthur Azevedo:

O teatro brasileiro deve buscar todos os seus elementos na
vida nacional e ndo vestir os seus personagens nem desenhar
0s seus caracteres a europeia. (...) Os nossos escritores atuais,
se se meterem —e eu espero que se metam —a escrever pegas
de teatro, encontrardo nos nossos costumes, NOS NOSSOS sen-
timentos, na nossa vida, vastissimo terreno. O comedidgrafo
brasileiro tem tudo a explorar, porque até hoje ndo houve
quem explorasse. [...] Que belas comédias podem ser sugeri-
das pelos nossos costumes de hoje, —comerciais, politicos, ad-
ministrativos, domésticos etc.! [...] Ndo! decididamente ndo
temos necessidade de trazer para o palco brasileiro persona-
gens e sentimentos de importacgdo, e o primeiro cuidado dos
diretores do Theatro Municipal deve ser fomentar, por todos
0s meios, a producdo de trabalhos exclusivamente nacionais,
gue ndo pegcam aos autores franceses sendo o segredo da sua
técnica e do seu engenho.?

L A Noticia, Rio de Janeiro, 11 ago. 1904, p. 3.
2 A Noticia, Rio de Janeiro, 02 mai. 1895, p. 3.
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Nessa época, o escritor ja havia colecionado em seu repertorio
criativo pecas comicas de bastante sucesso, sobretudo em géneros
como a revista, a opereta e a burleta, alvos constantes de criticas ne-
gativas de sua parte e de outros homens de letras. Dentre as de
grande repercussao podemos citar algumas como A filha de Maria
Angu (1876), O Mandarim (1884), O Bilontra (1886), A Republica
(1890), O Tribofe (1892) e A Capital Federal (1897). Em 1907, na oca-
sido de estreia da sua peca O Dote, avaliada por varios criticos como
uma das suas melhores criagdes, o escritor insistia na importancia de
se incentivar a encenacdo de pecas escritas por brasileiros.

A seu ver, o teatro em construcdo deveria servir acima de tudo
como palanque para a promocado do género dramatico nacional, sério
e de rigor literario.

Demonstrei, com um exemplo arrancado ao meu préprio es-
forco, que ndo ha razdo para descrer do ressurgimento da
nossa arte, que nao ha razdo para por escritos no Theatro Mu-
nicipal e aluga-lo a estranhos, como se ndo tivéssemos o que
meter |4 dentro. (...) Um Teatro, que seja a expressdo mais fla-
grante e mais civilizadora do pensamento nacional.?

A motivacdo por tras dessas insinuacdes vinha da constatacao
feita pelo dramaturgo quando examinou, em 1904, o projeto e a con-
cepcdo do Theatro Municipal. Havia notado que as grandes dimen-
sdes do prédio serviriam sobretudo a indUstria teatral dominante,
tanto a nacional quanto a estrangeira.

Sem desconhecer o inestimdvel servico que o Dr. Pereira Pas-
sos vai prestar a esta capital, dotando-a com um Teatro de pri-
meira ordem, continuo a pensar, como sempre pensei, desde
a publicacdo do edital de concorréncia, que esse teatro infe-
lizmente ndo vem salvar a arte dramatica, pois ndo se presta
ao drama e a comedia como se presta a opera, aos drama-
IhGes de grande espetdculo e as pecas maravilhosas; entre-
tanto, enquanto a experiéncia ndo mostrar a necessidade ur-
gente de uma sala apropriada a declamacdo, necessidade que

3 A Noticia, Rio de Janeiro, 14 mar. 1907, p. 3
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serd fatalmente imposta pelo nosso progresso intelectual,
contentemo-nos com o monumento que vai ser construido na
Avenida Central. Um dia, esperamo-lo, o outro Teatro serd
construido; bastard para isso que se lembrem de que os me-
Ihores tempos da nossa literatura dramatica foram os do Gi-
nasio, sala de comédia, onde o publico se achava como que
em familia.*

Estdo, portanto, prejudicadas as suas ideias de um teatro pu-
blico pensado e destinado para uma companhia dramdatica nacional
subvencionada e comprometida com um repertério para a propa-
ganda de pecas de autores brasileiros. Em 1906, dois anos apds a pri-
meira constatacdo, confirma-se a previsdo de Azevedo. O fato corres-
ponde a decisdo do Prefeito Pereira Passos sobre como viria a ser a
ocupacdo e a exploracdo do Municipal apds as obras serem conclui-
das.

Cay est!—o nosso benemérito prefeito declarou, na sua Men-
sagem, que o Theatro Municipal foi construido para ser alu-
gado! J4 toda a gente o sabia; faltava, porém, a declaragéo ofi-
cial. Ela ai esta! Ca y est! [...] O Dr. Francisco Pereira Passos,
que fez impossiveis, recuou diante da tarefa tdo fécil, tdo su-
ave e tdo patridtica de levantar o Teatro Brasileiro, o que lhe
custaria menos, muito menos que deitar abaixo o hospital da
Peniténcial®

Como se pode ver, os destinos do mais novo teatro da capital
causavam, mesmo anos antes de sua inauguracao, debates acirrados
acerca de como tal processo deveria ocorrer. Seria por meio de alu-
guel? Concessdo? Arrendamento? Enfim, mais importante do que a
cargo de quem ficaria a gestdo e a programagdo do teatro, era a
forma e o modo como isso seria outorgado. Era isto que de fato ani-
mava os debates.

4 A Noticia, Rio de Janeiro, 22 set. 1904, p. 3
> A Noticia, Rio de Janeiro, 13 set. 1906, p. 3
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Sendo o ramo teatral naquela época uma rica e quase a Unica
fonte de proventos aos artistas, empresarios e demais trabalhadores
da industria cultural, tal decisdo afetava diretamente a dindmica cul-
tural e econdmica da capital, gracas a magnitude e ao luxo que carac-
terizavam o edificio. Essas caracteristicas implicavam certa curiosi-
dade e aderéncia do publico pelo que isso representava socialmente,
ou seja, como espaco de sociabilidades e encontros oportunos entre
as classes dirigentes da politica e as familias consideradas tradicio-
nais, dotadas de poder econdmico ou influéncia social.

Assim sendo, notou-se que, para compreender a realizacdo da
temporada da Companhia Dramatica Nacional em 1910, era necessa-
rio analisar esse processo social, politico e econdmico que se deu em
torno do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Para tanto, o periodo
em exame nesta oportunidade compreende o final das obras do edi-
ficio e os seus primeiros meses de funcionamento. As articulacdes e
as tomadas de decisdes que permearam esse longo processo de ins-
titucionalizacdo e regulamentacao envolvem empresarios, poder pu-
blico, imprensa, escritores e demais esferas da sociedade.

Tal percurso se inicia em 13 de janeiro de 1908, quando o Pre-
feito Francisco Marcelino de Sousa Aguiar sanciona a Lein. 1.167 de-
cretada pelo Conselho Municipal. Nela estdo detalhadas as condicdes
para a concessdo e o funcionamento do mais novo e opulente teatro
do distrito federal. Segundo consta, ela autorizava o Prefeito “a con-
ceder a pessoa reconhecidamente idénea, a subvencdo anual de
120:0005 e o direito exclusivo de explorar o Theatro Municipal, du-
rante o prazo de cinco anos”.® Além disso, determinava que “a con-
servacao dos edificios e da usina produtora de eletricidade ficardo ex-
clusivamente a cargo da Municipalidade”.’

Ou seja, a Prefeitura seria responsavel por viabilizar as remune-
racBes e a equipe necessaria para “a conservagdo interna e externa
dos referidos edificios, dos maquinismos, moveis e mais aparelhos e
para a execugdo dos servicos internos tais como asseio, iluminacdo e

5 Boletim da Intendéncia Municipal, Rio de Janeiro, jan. - mar. 1908
7 |bidem, p. 3.
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ventilagdo”. Em contrapartida, estabelecia que “todo material adqui-
rido pelo concessionario ou pela Companhia Nacional fica perten-
cendo gratuitamente a Municipalidade”. Essa companhia citada esta
referida na cldusula C do artigo 19, na qual consta que o concessiona-
rio deve “organizar e administrar uma companhia dramdtica nacional
(de dramas e comédias), composta unicamente de elementos brasi-
leiros ou portugueses domiciliados no Brasil”. Acerca do seu reperto-
rio, alguns detalhes que se relacionam diretamente com a nossa pes-
quisa: “A Companhia Dramatica Nacional fica obrigada, salvo caso de
forca maior, a representar durante o ano, pelo menos, cinco pecas
inéditas de autores nacionais”.

Verifica-se, portanto, que aquela primeira ideia do prefeito an-
tecessor Francisco Pereira Passos de alugar o Municipal estava supe-
rada, agora fora de cogitacdo mediante a lei referida acima na qual
constava expressamente que a ocupacdo e a exploracdo do teatro fi-
cariam a cargo de uma empresa, a qual seria concedida uma subven-
¢do anual de 120 contos de réis pelo prazo de cinco anos.

Entretanto, em fevereiro de 1909, meses antes da conclusdo
das obras do Municipal, o mesmo Prefeito Sousa Aguiar, que havia
sancionado a lei, resolve ignorar tal subvencdo e decide conceder o
teatro ao setor privado por meio de um aluguel anual de 50:000S. O
inquilino nomeado era Francisco José de Mesquita, representante do
popular empresario Celestino da Silva,® proprietario do Theatro
Apollo. Falecido em outubro do ano anterior, Arthur Azevedo certa-
mente teria se indignado com esta atitude que agredia diretamente
vitorias tdo importantes agora asseguradas por lei e pelas quais ele
tanto lutou durante décadas.

Em mensagem lida na Sessdo de Abertura do Conselho Munici-
pal, no dia 2 abril daguele ano, o dirigente tentava explicar o caminho
gue o tinha levado a tomar tal decisdo.

O Theatro Municipal, como exponho no capitulo espe-
cial a ele referente, ficara concluido até 1 de junho do cor-
rente ano, devendo ser inaugurado na proxima estacdo tea-

8 Cf. SOUSA, 1960, p. 499; ALMEIDA, 1921, p. 248; BASTOS, 1898, p. 794.
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tral. Como ai minuciosamente informo, ndo julguei conveni-
ente ainda, devido ao estado financeiro da Municipalidade,
que ndo é lisonjeiro, dar execugdo a Lein. 1.167, de 13 de ja-
neiro de 1908.

Preferi cedé-lo, a titulo precario e provisério, ao Sr. Fran-
cisco José de Mesquita, um dos proponentes, que, sem sub-
vencdo alguma da Prefeitura alids, estatuida na lei citada n.
1.167, se ofereceu a ocupa-lo e explora-lo provisoriamente,
inaugurando-o na proxima estacdo teatral, mediante a contri-
bui¢do de 50:0005000 sem prejuizo dos impostos teatrais de-
terminados em lei, e outras condi¢Bes constantes do termo
de responsabilidade, que entdo assinou, a 22 de fevereiro pro-
ximo passado, no qual procurei, tanto quanto possivel, salva-
guardar os interesses da Municipalidade.

Releva notar-se que, entre outros motivos, expostos no re-
ferido capitulo da mensagem, e que me levaram a assim pro-
ceder, sobressai o preponderante de que a lei n. 1.167, de
1908, citada, constitui o Prefeito arbitrio da conveniéncia da
execugdo da mesma, e permite a concessdo do Theatro Muni-
cipal para sua exploragdo, mesmo com o 6nus da subvencdo
anual de 120:0005000.

Demais, como nesse capitulo declaro, é uma tentativa ou
experiéncia que serd de benéficos efeitos, para futuramente
se prejulgar do melhor aproveitamento e destino a se dar ao
Theatro Municipal, cuja construcdo estd tdo cara a Municipa-
lidade.?

A decisdo monocratica e estranha a Lei n. 1.167 de 13 de ja-
neiro de 1908 havia causado espanto. O valor do aluguel, mais o
modo pelo qual foi realizada a concessdo gerou criticas duras da im-
prensa. Assim, no inicio de mar¢o de 1909, época da assinatura do
contrato de aluguel, varios jornais passam a expor e a debater o caso
em suas paginas. Sdo levantados questionamentos sobre quais se-
riam os verdadeiros interesses e as reais motivacdes que haviam le-
vado o Prefeito a tomar tal decisdo. Tal questdo se agravava a medida
gue se reconhecia o fato de que o Conselho Municipal havia estabe-
lecido publicamente, mediante lei em vigor, as devidas condi¢Ges

°Mensagem lida no Conselho Municipal, Correio da Manhd, 03 abr. 1909, p. 3.
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para concessdo do Theatro Municipal a iniciativa privada. A titulo de
exemplo, o jornal A Noticia apresentava o caso da seguinte maneira:
“O aluguel do Theatro Municipal € um dos escandalos maiores de que
ha memdria na administracdo brasileira. Para |he medir a extensao
ndo é so o caso do dinheiro que avulta: é o do dinheiro e o de legali-
dade” (M. A.*°, 03 mar. 1909).

Para os acusadores o escandalo ndo se dava somente no am-
bito do aluguel, pois havia também a conservacdo daquela condicdo
proveniente da Lei 1.167 que estabelecia como obrigacdo da Prefei-
tura a manutencdo e o custeio do edificio.

Segundo a 92 clausula do Termo de ocupagdo provisoria e ex-
ploracdo do Theatro Municipal:

As despesas com a conservacao, limpeza e ventilagdo do tea-
tro correrdo por conta da Prefeitura, que fornecerd também
os fios e as lampadas necessarias para iluminacdo do teatro
inclusive a iluminacgdo ordinaria da cena e a energia elétrica
necessdaria para movimento dos maquinismos.*?

Nas semanas que se seguiram ao fato, a discussdo sobre o tema
continuava nas paginas dos jornais com criticas e defesas dos dois la-
dos. Apds essa questdo da concessdo por meio do aluguel ao invés da
subvencdo como determinava a lei, outros temas surgem e dentre
eles a inauguracao do Municipal.

Mesmo em meio a polémicas legislativas e debates acalorados
sobre a sua ocupacdo e exploracdo, o edificio teve sua inauguracdo
oficial realizada na noite do dia 14 de julho de 1909. Arthur Azevedo,
que tanto havia lutado pelo Theatro Municipal durante sua trajetoria
de cronista e dramaturgo, fez-se representar nessa inauguragdo por
meio de suas influéncias e aspiragdes. Isso pode ser percebido gracas

10 Segundo Galante de Sousa (1960, p. 314), M. A. seriam as iniciais usadas por Machado de
Assis. Porém, o escritor faleceu em 29 de setembro de 1908, o que descarta a hipdtese de que nesse
caso teria sido ele o autor dessas linhas do jornal A Noticia.

H Publicagdo Didria do Atos Oficiais, O Paiz, 03 mar. 1909, p. 5.
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a escolha de uma peca de um autor nacional, representada por atri-
zes e atores brasileiros organizados em uma companhia que levava o
seu nome. Tratava-se, pois, da representacdo de Bonang¢a, peca em
um ato de Coelho Neto, pela Companhia Dramatica Arthur Azevedo,
que dentre seus integrantes contava com Lucilia Peres, bastante co-
nhecida na época.

No entanto, nos meses anteriores a 14 de julho vinha sendo
anunciado frequentemente e em varios jornais que a inauguracao do
Municipal seria realizada com uma temporada da famosa atriz fran-
cesa Gabrielle Réjane. De fato, no dia seguinte a inauguracao oficial,
Réjane e sua trupe subiram ao mais novo e opulente palco da capital.
Acerca disso, as palavras de Arthur Azevedo foram evocadas nova-
mente para fundamentar criticas da imprensa em torno da contumaz
desvalorizacdo do teatro declamado nacional.

Ele [Arthur Azevedo], previa, e o tempo lhe deu razdo, que o
Theatro Municipal seria um mero ninho de dguias, onde sé
entraram divindades sonantes, como essa soberba Réjane
que ai vem para fazer a verdadeira inauguracdo. Aos nossos
pobres artistas nacionais fique-lhes apenas o gostinho dessa
primeira noitada.*?

Para muitos homens de letras, dentre eles Arthur Azevedo, a
inutilizacdo do Municipal para superar esse obstaculo atravancava o
desenvolvimento de uma literatura dramatica local sdlida e respeita-
vel, capaz de ser igualada aos moldes europeus das civilizaces tradi-
cionais mais desenvolvidas. O dramaturgo maranhense ndo poupava
esforcos nesse sentido, e em certa ocasido afirmou: “o Theatro Mu-
nicipal, foi criado, por lei, para salvar daquela indiferenca, ndo a nossa
arquitetura, mas a nossa arte e literatura dramaticas”.*

Nessa época, em consequéncia do falecimento do Presidente

Afonso Pena, cujo cargo foi ocupado interinamente por Nilo Pecanha,

2.0 Século, 14 jul. 1909, p. 2.
3 A Noticia, 25 ago. 1906, p. 3.
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o Prefeito Sousa Aguiar é substituido na Prefeitura do Distrito Federal
por Serzedello Corréa, que assume o cargo em 24 de julho de 1908.
Alguns meses se passam, e em 22 de outubro de 1909 é rescindida,
antes mesmo de se encerrar a sua validade, aquela polémica conces-
sdo provisoria do Municipal que havia sido feita por meio de aluguel
ao empresario Celestino da Silva.'*

Em 4 de novembro de 1909, duas semanas apds o rompi-
mento do aluguel, é assinado o “Termo de Contrato para exploracado
do Theatro Municipal” pelo empresario Carlos Gomes Fernandes.
Desta vez o contrato seguia a risca as premissas determinadas pela
Lei n. 1.167 de 13 de janeiro de 1908, inclusive no que diz respeito a
subvencdo de 120 contos de réis paga anualmente durante o prazo
de cinco anos de vigéncia do contrato. Dentre as clausulas firmadas
pelo contratante com a Prefeitura, cabe-nos aqui destacar primeira-
mente a Segunda:

O contratante obriga-se a organizar, manter e administrar
uma companhia dramatica nacional, aproveitando desde ja os
melhores elementos nacionais, completando o elenco com ar-
tistas estrangeiros dos mais provectos que representem em
lingua portuguesa e constituindo o nimero de artistas nacio-
nais, salvo absoluta impossibilidade, a maioria no referido
elenco, que sera previamente submetido a aprovacao da Pre-
feitura.’®

Ainda no tocante ao contrato, as clausulas quinta e quadragé-
sima oitava sao as mais importantes para a nossa pesquisa em parti-
cular:

Quinta

A companhia dramdtica nacional representara as pecas que,
reconhecidas de valor literdrio pela Academia Brasileira de Le-
tras, forem autorizadas pelo Prefeito, sendo obrigada, desde

14 Cf. Termo de rescisdo dos de ocupagdo proviséria e exploragdo do Theatro Municipal, O Paiz,
27 out. 1909, p. 7.

> Termo de Contrato para exploragdo do Theatro Municipal, O Paiz, 10 nov. 1909, p. 6.
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que haja producdes literdrias inéditas, a representar durante
0 ano pelo menos cinco dessas pegas inéditas, contanto que
sejam entregues ao contratante até 31 de dezembro do cor-
rente ano para a época de 1910 e até 31 de agosto de cada
ano para as épocas dos anos seguintes.
oo

Quadragésima oitava

Para os efeitos do presente contrato, o Prefeito solicitard do
presidente da Academia Brasileira de Letras a nomeagdo de

uma comissado de cinco dos membros da mesma corporagao.
16

Estabelecidas tais diretrizes, nos dias que se seguiram a assina-
tura do referido contrato era possivel ver divulgado na secdo de Atos
Oficiais da Prefeitura, no jornal O Paiz, em 03 de dezembro de 1909,
o Edital destinado a selecdo de pecas de autores nacionais. Entregues
a Academia Brasileira de Letras, os trabalhos seriam todos analisados
e alguns escolhidos para compor o repertério da temporada oficial de
1910 da Companhia Dramatica Nacional no Theatro Municipal do Rio

de Janeiro.

EDITAL
Apresentacdo de pegas de autores nacionais

Tendo de ser apresentadas até 31 de dezembro do cor-
rente ano pela comissdao da Academia Brasileira de Letras, de-
signada para tal fim, as pecas dramaticas de autores nacionais
aceitas para representacdo no Theatro Municipal, convido, de
ordem do Sr. Diretor Geral do Patrimonio, superintendente do
teatro, os Srs. Concorrentes a entregarem até o dia 10 do cor-
rente més os seus originais ao Sr. Felinto de Almeida, secreta-
rio da mesma comissdo, ou nesta superintendéncia, no Beco
Manuel de Carvalho.

Superintendéncia do Theatro Municipal, 1 de dezem-
bro de 1909 — O secretdrio, Jodo Chrysostomo da Fonseca.

6 |bidem, p. 7.
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Encerrado o ano, podia-se ver estampado nas primeiras pagi-
nas doJornal do Commercio de 1 de janeiro de 1910 e d’O Fluminense
de 2 de janeiro de 1910 o resultado do concurso realizado pela ABL.
Além destes dois registros, tem-se também o do Jornal do Brasil, pu-
blicado na mesma data, e que por possuir maiores detalhes merece
ser destacado.

Foram ontem entregues pela Prefeitura ao concessiondrio do
Theatro Municipal, na forma do respectivo contrato, para se-
rem representadas no corrente ano, cinco pegas inéditas de
autores nacionais, aceitas pela comissdo da Academia de Le-
tras. Sao essas pecas: — Os Impunes, em 3 atos, do Sr. Oscar
Lopes; Almas duplas, em 4 atos, do Sr. Thomaz Lopes; O Raio
N, em 4 atos do Sr. Silva Nunes; N6 Cego, em 3 atos, do Sr.
Jodo Luso; Ao Declinar do Dia, em 1 ato, do Sr. Roberto Go-
mes. A referida Comissdo apresentaram-se 43 pecas das quais
foram excluidas do exame duas, por ja terem sido representa-
das e uma retirada pelo seu autor, em vista de ser estrangeiro
com menos de cinco anos de residéncia no Brasil.*’

Baseando-se nos registros da época, pode-se esbocar a priori
0 seguinte calendario para as datas de estreia das pecas da tempo-
rada de 1910 da Companhia Dramatica Nacional no palco do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro: Os Impunes, de Oscar Lopes, em 6 de
junho; O Raio N, de Silva Nunes, em 15 de julho; Ao Declinar do Dia,
de Roberto Gomes, em 16 de julho. Todas ficaram em cartaz durante
um certo tempo apos a estreia, tanto em matinnées quanto em ses-
sdes compostas por duas pecas, como foi o caso de O Raio N e Ao
Declinar do Dia.

Quanto a No Cego, de Jodo Luso, tem-se a noticia de varias re-
presentacdes, mas a data de estreia ainda se mostrou dificil de preci-
sar com exatiddo. Ao que tudo indica, a peca Almas duplas, de Tho-
maz Lopes, ndo foi levada a cena®®. Um aspecto que une essas duas

Y7 Jornal do Brasil, 01 jan 1910, p. 14.
B Na pégina 30 da Revista Careta de 8 de margo de 1913 (ano VI, n. 249), |é-se: “No pri-
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Ultimas pecas é o fato de que ambas, até o presente, ndo foram en-
contradas em sua integridade. No caso de No Cego, na pagina 5 do
jornal O Paiz de 22 de maio de 1910 tem-se transcrita a cena IV do 3¢
e Ultimo ato da peca. Quanto a Almas duplas, ndo encontramos até
entdo qualquer transcri¢cdo de cena ou mesmo descri¢cdo do enredo.

A partir das evidéncias coletadas até o momento, verificou-se
que o elenco responsavel pelas montagens era composto por artistas
brasileiros e portugueses, dentre os quais Palmira Torres, Carlos San-
tos, Jodo Barbosa e Mendonga de Carvalho, sob a direcao de Ferreira
da Silva.

Conclui-se, em suma, na fase atual desta pesquisa, que se en-
contra em andamento, sobre a importancia de se investigar os fatos
econbmicos e politicos do teatro em relagdo a vida social. Isso se faz
necessario pois, com o estudo e a analise dos acontecimentos sociais,
somos capazes de compreender os interesses envolvidos nos ambitos
mais diversos da producdo teatral. Ademais, tal abordagem nos per-
mite apurar como esses fatores teriam se cruzado e, enfim, formado
uma rede complexa de rela¢cdes multiplas com agentes da sociedade
provenientes de esferas aparentemente independentes. Atrelado a
isso, tem-se tornado cada vez mais evidente que o incentivo, a viabi-
lizacdo e o estudo de politicas publicas voltadas a cultura reclamam
um olhar cuidadoso da historiografia teatral. Isso nos permite estabe-
lecer no presente diferentes perspectivas baseadas na apreciacao de
casos e experiéncias do passado.

Enfim, sdo por motivos dessa ordem que se faz de suma impor-
tancia explorar os fatos e as conexdes que foram capazes de orientar
as correlagdes entre o teatro e a sociedade nesse momento bastante
diverso e relevante da nossa histdria teatral brasileira.

* % %k

meiro concurso aberto pela Prefeitura, foi aprovada pela comissdo escolhida pela Academia Brasi-
leira, além das que foram representadas, a peca em trés actos de Thomaz Lopes - Almas duplas.
Faltando ao seu dever, a Prefeitura, por motivos desconhecidos, ndo fez até agora representar esse
drama”.
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FAZER TEATRALE
PRATICAS PEDAGOGICAS
ANARQUISTAS NA

PRIMEIRA REPUBLICA:
APROXIMACOES

RENATO MENDES

INTRODUGAO

Este texto é um recorte de uma pesquisa em andamento, na qual in-
vestigamos a pratica do Teatro Social anarquista, desenvolvido na vi-
rada do século XIX para o XX, no Brasil, bem como as rela¢cGes dessa
pratica com os principios da Pedagogia Libertaria. Esta Ultima € uma
forma de filosofia da educacdo pensada e praticada por anarquistas
em diferentes partes do mundo, que hoje explora multiplas possibili-
dades de agdo, mas que, no periodo recortado, consistia em uma pe-
dagogia racionalista, classista e anticlerical que culminou na fundacao
de diversas Escolas Modernas.

Foram deixadas poucas pistas de como se davam os detalhes
da experiéncia do Teatro Social no pais. Essa caréncia documental se
deve a dura repressao sofrida pelos movimentos sociais durante os
momentos de maior intensificacdo do aparato de seguranca nacional.
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Em combate direto com o Estado Brasileiro, anarquistas com atuacao
nos sindicatos se depararam com leis especificas de perseguicdo a li-
bertarios e libertdrias na Primeira Republica. Militantes estrangeiros,
proletdrios imigrantes que propagavam o discurso revolucionario
eram deportados, e os brasileiros envolvidos com o movimento eram
enviados ao campo de concentracdo da Clevelandia, no extremo
norte do Amapa. Nesse processo, diversos autores, atores, atrizes e
ensaiadores do Teatro Social foram perseguidos, reprimidos ou
mesmo exterminados.

O teatro era uma frente de disputa pelo imaginario e um prin-
cipio formativo e subjetivante, pensado e praticado por algumas das
principais figuras de articulacdo do movimento operario. Pela repres-
sao, também bibliotecas de militantes, centros de cultura social man-
tidos por associacdes obreiras, materiais de imprensa independente
e escritos originais de militantes — que incluiam seus escritos sobre
teatro —eram queimados pelos agentes do Estado, junto a pertences
pessoais e registros dos sujeitos subversivos.

Entendemos que o material historiografico anarquista, que
atravessou o tempo e a barbarie, é sobrevivente de um processo de
epistemicidio. Para além da repressdao no inicio do século, apds um
periodo significativo de retomada do teatro, das festas e das greves
operarias, na década de 1920, a repressao fora retomada e intensifi-
cada pela ditadura varguista. Com a caca empreendida pelo governo
Vargas as forcas combativas do movimento operario, visando exter-
minar todos os setores da organizacdo popular que ndo conseguisse
domesticar, o campo ideoldgico que mais sofreu foi, justamente,
aquele que construia um movimento sindical (e artistico) pautado por
uma forma de comunismo ingovernavel, contra-Estado, isto é, a anar-
quia.

Escutar O PASSADO, ECOAR NO PRESENTE

Nos ultimos anos, uma quantidade pequena, mas significativa, de tra-
balhos académicos voltados para o tema tem aparecido, e auxiliado a
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lancar perspectivas sobre as fontes a que podemos recorrer para en-
contrar os resquicios do que foi o Teatro Social no Brasil. H3, também,
exemplares de jornais sindicais que comentavam as obras e as ideias
da cena 4crata.

A imprensa independente sempre foi uma pratica dos movi-
mentos anarquistas, € mesmo com o empastelamento recorrente
praticado pelo Estado — além de ataques fisicos sofridos por setores
da esquerda politica, sobretudo o nascente Partido Comunista, que
visavam uma hegemonia do movimento operario —, um importante
segmento dessa obra foi preservada em arquivos. Destacam-se o le-
vantamento pioneiro feito pelas pesquisadoras Maria Thereza Vargas
e Mariangela Alves de Lima, publicado como Teatro Operdrio na Ci-
dade de Sdo Paulo (1980), e o relato do memorialista e bidgrafo do
anarquismo brasileiro, o portugués Edgar Rodrigues, que reuniu en-
trevistas, lembrancgas e fragmentos no delicado Anarquismo na Es-
cola, no Teatro, na Poesia (1992), além de diversas mencdes as prati-
cas culturais acratas e aos sujeitos que as constituiam, espalhadas em
sua vasta obra.

Nessas obras, é possivel observar uma influéncia fundamental
dos imigrantes portugueses, espanhdis e principalmente italianos,
que chegavam da Europa em busca de trabalho, mas também de um
ambiente fértil para fomentar e desenvolver os principios revolucio-
narios da luta obreira de sua terra natal. Rodrigues recorda que:

Aimprensa publicada em idioma italiano também comentava
o Teatro Social, libertario, fundado em S&o Paulo, exaltando
seu valor como veiculo de propaganda ideoldgica e de pro-
testo contra a exploragdo do homem pelo homem, e como di-
vertimento sadio a nivel familiar, de educacdo acrata e reve-
lador de talentos artisticos (RODRIGUES, 1992, p. 110).

Mesmo que os referenciais bibliograficos sejam mais volumo-
sos quanto as artes libertarias desenvolvidas em Sdo Paulo e no Rio
de Janeiro, Rodrigues insiste que pulularam experiéncias dessa ex-
pressdo artistica engajada em diferentes estados:

252



O teatro social tornou-se uma pratica dos anarquistas opera-
rios e intelectuais em muitas regides do Brasil. Chegou ao Pa-
rana, a Manaus, ao Para, e no Sul fixou-se nas cidades onde os
trabalhadores com ideias orientavam as associa¢cdes de classe
(Ibid., p. 118).

No Brasil, anarquistas europeus encontraram uma classe traba-
Ihadora ja em luta, desde o periodo da escravatura, e adaptando suas
ideias e praticas a realidade local, puderam somar-se e criar junto
aquela cena. Em sua Antologia do Teatro Anarquista (2009), Vargas
observa como a causa antirracista dentro da proépria classe trabalha-
dora, voltada para o entendimento do ex-escravizado como parte do
movimento, aparece na obra do farmacéutico, ex-circense e ex-mi-
neirador das minas do Morro Velho, Avelino Féscolo, bem como o sa-
pateiro Pedro Catallo desenvolve “curiosissimas pecas feministas”
(Ibid., p. XXI1).

O teatro amador, ou filodramatico, ja era praticado em vilas
operarias europeias, como ferramenta de propaganda, mas também
de autoformacdo de classe. Ao que se poderia chamar de uma forma-
cdo autodidata, nesse caso, faz-se necessario frisar que esses proces-
sos educativos se davam em coletivo, em diferentes espacos, com lei-
turas em grupo, atividades culturais, rodas de alfabetizacdo e demais
expedientes de aprendizagem, tratando-se, pois, de uma classe ou
um grupo social formando a si mesmo, ndo uma formacao pessoal
isolada de um entendimento coletivo de liberdade, pois, observando
os paradigmas do que constitui uma pedagogia libertdria, “A propria
ideia de individuo sé é possivel enquanto constituinte de uma socie-
dade” (GALLO, 2015, p. 20). Seria aqui alargado, portanto, o entendi-
mento comum de autodidatismo, caso se prefira usa-lo.

Dando-se a insercdo desse Teatro Social no inicio do periodo
industrial, tem-se, entdo, no Brasil, a primeira experiéncia em que a
classe operaria, em sua definicdo moderna, aparece como protago-
nista, em uma arte ainda hegemonicamente pertencente as elites.
Junto a outras expressdes de teatro popular, o trabalhador e a traba-
Ilhadora, nas pegas anarquistas, tomaram o palco ndo s6 como perso-
nagem, mas como sujeito, ator e atriz. O Teatro Social era sobretudo
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uma reivindicacdo do direito a arte, a pratica artistica, a vivéncia es-
tética. Desses elementos, se pensava a autoformacdo conjunta de su-
jeitos emancipados, capazes de combater as relagdes de opressdo
presentes no mundo, e das ruinas desse embate produzirem um
mundo novo.

Para além dos elencos, que consistiam no proletariado em seu
hordrio de folga, havia uma dramaturgia propria. Pecas sociais estran-
geiras eram montadas, tanto em idioma nativo quanto traduzidas.
Mas, apds a consolidacdo dessa escola artistica, autores nacionais
passaram a surgir e desenvolver uma antologia consideravel. Entre a
gama de autores, nativos, além dos supracitados Féscolo e Catallo, o
alfaiate Marino Espanholo e o funcionario frigorifico judeu Zenon de
Almeida Budaszewski se destacaram em textos dramaticos, ao passo
em que os portugueses radicados, Neno Vasco e Motta Assuncao,
conceberam comédias, muito pautadas pela farsa e pela comédia de
costumes, e tais obras eram encenadas repetidamente por todo o
territorio libertario dentro do nacional.

Ha ainda um trabalho de cenografia e figurino a se considerar.
Os proprios e as proprias artistas desse palco filodramatico desenvol-
viam e confeccionavam seus ornamentos. Funciondrias da tecelagem,
operdrios do chao fabril, usavam suas habilidades artesanais, que na
relacdo empregaticia seriam praticadas de maneira alienada, para se
apropriarem de todas as etapas e fung®es da carpintaria teatral. Vé-
se, nessa pratica processual artistica, um principio caro a filosofia
anarquista, que é a ndo separacao e nao hierarquiza¢do entre o tra-
balho intelectual e o manual. Na pratica teatral, forma-se o sujeito.

Arte, teatro, como ferramenta de desalienagdo, aparecem
como exercicio poético, racional e artesanal. Aprende-se ndo neces-
sariamente funcdes técnicas, como numa linha de montagem, mas
apropriam-se os sujeitos dessa arte das funcdes alienadas a que o in-
dustrialismo lhes relega, entendendo e exercendo sua funcdo enga-
jada com a totalidade da obra. Desse modo, a pedagogia libertaria se
encontra contemplada pelos principios processuais da arte revoluci-
ondria. Gallo explicard que o principio fundamental dessa pedagogia
é a educacdo integral:
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Como o socialismo libertario vé no homem alienado um dos
pilares da sociedade de exploracdo, a educacdo deve ser um
instrumento para a superagao dessa alienagdo. A educagdo in-
tegral é o caminho para esta superagdo, e um passo na trans-
formacdo desta sociedade, pois pretende educar o homem
sem separar o trabalho manual do trabalho intelectual, pre-
tende desenvolver as faculdades intelectuais, mas também
desenvolver as faculdades fisicas, harmonizando-as. E, além
disso, pretende ainda trabalhar uma educacdo moral, uma
formacéo para a vida social, uma educagdo para a vivéncia da
liberdade individual em meio a liberdade de todos, da liber-
dade social (GALLO, 2015, p. 36).

Pode-se arrematar, portanto, que o teatro social se pretende,
a seu modo, uma espécie de teatro integral, pensado por seus faze-
dores e seu publico.

O TEATRO COMO ESCOLA

E sabido que o teatro, para os movimentos revoluciondarios do peri-
odo — e com os anarquistas ndo era diferente — era entendido como
uma pratica de educagdo para os sujeitos sociais. Uma vez que nado
temos registros (haja vista toda a perda de material supracitada) de
uma filosofia estética especifica para o Teatro Social anarquista, po-
demos recorrer a Pedagogia Libertdria.

Desde o momento primevo do anarquismo enquanto movi-
mento histérico, entre as muitas linhas do socialismo, nascentes no
século XIX, ele se destacava pelo olhar cuidadoso quanto as experién-
cias educativas, tanto de jovens e criangas quanto a formacdo cons-
tante intelectual e ética de adultos. Ndo sé com a fundacao de suas
Escolas Modernas, anarquistas também pensavam as a¢ées culturais,
e mesmo as acdes diretas de multiddes, tais quais a greve geral, como
atividades formativas, das quais se aprendia pela pratica a revolucio-
nar-se a si e ao mundo.

255



Pelos principios fundamentais da Pedagogia Libertaria, pode-
mos supor um caminho pelo qual o pensamento anarquista sobre te-
atro teria se desenvolvido. Para o filésofo da educacdo e anarquista
Silvio Gallo, as diferentes linhas dos “anarquismos” se caracterizam
por trés “principios geradores” comuns a todos, a saber, “autonomia
individual”, “autogestdo social” e “internacionalismo” (Ibid., p. 34-
46). Um teatro que se pretende anarquista, portanto, deveria repre-
sentar, assim como fomentar pelo exemplo e pela experiéncia, sujei-
tos autbnomos, de personalidade singular e emancipada de precon-
ceitos sociais ou meios materiais para exercer qualquer forma de
opressdo; também deveria propor no enredo, tanto quanto desenvol-
ver seu processo criativo, um regime de autogestdo, com rela¢des ho-
rizontais e interseccionais entre as diferentes funcGes necessarias
para edificar um espetaculo, de cada um conforme sua capacidade,
para cada um conforme sua necessidade; ainda, ser um exercicio de
abolicdo de fronteiras, o que se observa no Teatro Social tanto nos
enredos que buscavam relag8es arquetipicas de opressdo de classe e
género, identificdveis em qualquer sociedade premida pelo jugo do
capital, clero e Estado, quanto na abolicao da fronteira lUdica de ar-
tista e publico. Artistas em cena eram operarios e operarias, tanto
guanto seu publico, familiares, amizades, vizinhos e vizinhas, de ma-
neira que ndo havia uma diferenca social, apenas de ocasido, entre
guem estd a representar e quem esta a assistir. O exercicio da atua-
¢do era uma pratica comunitaria, social.

Podemos entender os principios geradores do anarquismo
como pontos de partida para as praticas cénicas desse Teatro Social.
Mas ainda, como atividade formativa e, por que nao, subjetivante, tal
teatro precisa ser entendido como perpassado pela didatica. Gallo
enfatiza que as experiéncias anarquistas na construcdo de escolas
para os sujeitos e as comunidades libertarios tém como caracteristi-
cas fundantes o ensino integral e a educacao politécnica. Para formar
um sujeito revolucionadrio e, tanto quanto, livre, este deve ser sujeito
da totalidade de seu trabalho, vida e sociabilidade, ndo apenas de sua
parte alienada. “No contexto anarquista, a politecnia aparece antes
de tudo como uma opgao politica que possibilitaria uma educacao re-
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voluciondria (...) é a opgdo pela tentativa de uma educagdo ndo alie-
nante e, além disso, de uma educacdo que destrua toda e qualquer
alienacdo” (GALLO, 2015, p. 70). Se, na visdo anarquista, escola ndo
se limita a um edificio, mas se expande para os demais campos for-
mativos culturais, o teatro anarquista, como a educacdo, deve propor
uma perspectiva de leitura e atuagdo nas diferentes esferas sociais
ocupadas e constituidas pelos seus sujeitos.

O Teatro Social pode ser imaginado como uma forma que os
anarquistas tinham de alfabetizar a si e a classe, no sentido de desen-
volverem suas habilidades de ler o mundo, interpreta-lo e, entdo, es-
crevé-lo. Estética e pedagogia ndo se colocam necessariamente de
maneira funcional, submissa uma a outra, mas de forma integrada,
indissociavel. Dessa pratica, podemos compreender que se buscava
um teatro que fosse, sem pormenores, didatico.

UM PARENTESCO DIDATICO-TEATRAL

Entendendo a experiéncia teatral-educacional praticada pelos sindi-
catos na virada do século XX, que no Brasil, como em outros territo-
rios, teve sua pratica exercida por anarquistas, como precursora de
estéticas engajadas na transformagdo do mundo pela arte, podemos
buscar ecos histéricos que nos aproximem da experiéncia libertaria.
Utilizando como operador metodoldgico o conceito de “pulsdo anar-
quica” cunhado pela diretora teatral chilena radicada no Brasil, Sara
Rojo, podemos buscar tracar esses paralelos. Para nos aportarmos
em novas referéncias, “O que importa é se o que fizeram corresponde
ao espirito de ruptura que caracteriza essa filosofia, ou se o que pro-
duziram se constitui como uma pulsdo anarquista” (ROJO, 2011, p.
17).

E evidente a relacdo direta da experiéncia anarquista no Brasil
com o teatro de agitprop, fenbmeno de teatro engajado que teve sua
nominacao na Russia Revolucionaria, e se espalhou pelo sindicalismo
europeu. Em sua obra sem par, referencial para todo o estudo brasi-
leiro das tradicOes artisticas engajadas, a pesquisadora Ind Camargo
Costa constata esse parentesco:
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Sabemos, por exemplo, que os anarquistas em fins do século
XIX e inicios do XX j& produziam espetaculos, musicas, poemas
e demais obras literdrias de agitacdo e propaganda politica. J&
existe alguma bibliografia a respeito, mas o assunto como um
todo ainda espera tratamento adequado (COSTA, 2015, p. 29).

Enguanto os sindicalistas europeus de diferentes linhas politi-
cas buscavam a agitacdo e propaganda, com um vocabulario pare-
cido, anarquistas em solo tomado pelo Brasil buscavam admiragdo e
espanto. O escandalo era o principio da arte libertaria, como é possi-
vel constatar em um editorial de Florentino de Carvalho, histérico
anarquista hispano-brasileiro, na publicacdo operaria Germinal!, de
1902:

No editorial, denominado “E preciso escandalizar”, Florentino
de Carvalho assinava com seu verdadeiro nome, Primitivo So-
ares, [...] para ele, o papel do jornal ao escandalizar era o de
“precisamente exprimir admiragdo ou espanto que causam o0s
principios ou praticas hostis ao ambiente estabelecido”. Se-
gundo Florentino de Carvalho, “devemos escandalizar a todo
transe. Quando tivermos escandalizado o mundo, ele serd
nosso” (PASSETTI; AUGUSTO, 2008, p. 61-62).

O agitprop anarquista, pode-se dizer, é o Teatro Social, um te-
atro de admiracdo e espanto. Mas, pelo principio da pulsdo anar-
quica, é possivel tracar proximidades para além do histérico, e relaci-
onar o Teatro Social ndo s6 com seu contemporaneo desenvolvido no
territdrio europeu, mas com as experiéncias por ele inspiradas, de-
senvolvidas e aprimoradas na era moderna das experiéncias dramati-
cas.

Ao considerarmos uma estética teatral que busca transformar
a sociedade tencionando seus sujeitos frente a uma ideia revolucio-
naria, e que se propde didatica, seria dificil, para ndo dizer leviano,
ignorar o dramatista alem3o Bertolt Brecht e o seu Teatro Epico, so-
bretudo sua faceta do Teatro Didatico, que ajudou a desenvolver.
Longe de apontarmos qualguer anarquismo em Brecht — o autor tem
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uma bandeira muito clara ao longo de toda sua obra e pratica de vida
junto a construcdo de uma vertente partiddria do marxismo. Mas,
buscando os principios geradores do anarquismo, por meio da lente
da pulsdo andrquica de Rojo, podemos fazer aproximacdes estéticas
entre a experiéncia do Teatro Social e o Teatro Didatico, tendo cons-
ciéncia das particularidades historicas, materiais ou mesmo éticas de
cada um dos fenbmenos. Uma expressao cenoldgica que contemple
a autonomia individual, a autogestdo social e o internacionalismo em
sua dimensdo estética pode auxiliar na compreensdo do Teatro So-
cial.

Na concepcdo de Brecht, de maneira breve, todo teatro é de
algum modo didatico. O que diferenciaria seu teatro das formas he-
gemonicas até entdo seria a relagdo franca e racional que, por meio
do recurso da narracdo, e do efeito de distanciamento, coloca o pu-
blico a se questionar e se autoformar, de maneira autbnoma e critica,
a partir e junto a obra. Dessa maneira, o teatro ndo seria apenas com-
plementar a fungdo escolar, mas até mesmo preferivel a ela.

A aprendizagem que conhecemos da escola, da preparagdo
profissional etc... é indubitavelmente penosa. Mas deve ter-se
em conta em que circunstancias e para que objetivo ela se
processa. Trata-se, na realidade, de uma compra. A instrucdo
€ mera mercadoria, adquirida com objetivo de revenda. Em
todos aqueles que ultrapassaram a idade escolar a instrucao
tem de ser levada a efeito quase que em sigilo, pois quem con-
fessa ter de aprender coloca-se, simultaneamente, num plano
inferior, considerando-se alguém que sabe pouco. [...] O gosto
pela instrucdo depende entdo de muitos e variados fatores.
Mas, ndo obstante, ha uma forma de instrucdo que causa pra-
zer, que é alegre e combativa (BRECHT, 1978, p 48-49).

Ao buscar no desenvolvimento de um teatro com espirito de
ruptura e teor revolucionario o tal prazer de alegria combativa, o po-
eta alemdo ecoara de certo modo os libertdrios e libertarias que,
meio século antes, preferindo optar pela via filodramatica, fizeram do
palco sua festa, e de sua festa, trincheira. E em meio a liberdade co-
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letiva que publico e elenco compartilham no momento da represen-
tacdo, de maneira autébnoma, individualizada, e que pulsa anadloga ao
andrquico,

o teatro leva o seu espectador a uma atitude fecunda, para
além do simples ato de olhar [...] o espectador tem a possibi-
lidade de formar a si proprio da maneira mais simples, pois a
forma mais simples de existéncia é a arte que no-la proporci-
ona (BRECHT, 1978, p 134).

Tal processo de autoformacdo, gue em ambos os casos traba-
Iha com a dialética individuo-sociedade, é pensado e feito para uma
formacao integral, que vincula e sintetiza os corpos em jogo na cena,
o discurso racional da narrativa e a tecedura ética de si, desde suas
propostas. “O verdadeiro propdsito do teatro épico era, mais do que
moralizar, analisar. Assim, primeiro, analisava-se a questao, e s6 de-
pois vinha a ‘substancia’, a moral da histdria” (BRECHT, 1978, p 53).

Qualguer comparacdo mais minuciosa entre os elementos es-
téticos e tedricos da proposta brechtiana com a experiéncia filodra-
matica anarquista em que se constitui o Teatro Social, exigiria que o
escopo central do estudo se desse sobre elas, a luz sempre da histo-
ricidade particular de cada uma. O que aqui se busca é um cotejo de
principios filoséficos que nos permitam, ao mirar Brecht, enxergar
com mais nitidez experiéncias distintas, porém aliadas no engaja-
mento para que pela arte a subjetividade provoque cisdes numa so-
ciedade que se pensa injusta, opressora e, mais importante, transfor-
mavel. Podemos observar que o Teatro Didatico brechtiano, com suas
idiossincrasias, nos da pistas para um teatro pedagodgico libertario no
que foi a experiéncia do Teatro Social.

CoNcLUSARO

Pudemos observar que, filosoficamente, principios do pensamento e
das praticas em educacdo podem ser disparadores estéticos para
uma forma teatral. Um teatro que entende a si como uma experiéncia
também educativa, assume a si como meio de combate, de alegria e

260



de prazer. A forma se torna consequéncia da consciéncia.

O Teatro Social anarquista foi duramente combatido pelas for-
cas da ordem justamente por ser identificado como a ameaca que se
propunha e que de fato era. De maneira nenhuma determinando
uma regra pétrea de conduta do sujeito, a arte da cena pode provocar
novas formas de ver o mundo, em harmonia com o bindbmio sujeito e
corpo social, abolindo as fronteiras de estado ou de subjetividade, fa-
zendo da cena um ensaio da revolucdo, e da sociabilidade, um exer-
cicio de produzir mundos.

Assim, o Teatro social se mostra um teatro que visa a formacao
integral, aplica diversas técnicas laborais na tessitura de seu produto
final, e que ndo aliena seus sujeitos de nenhum ponto da criacdo. Ndo
aliena o fazer artistico da vida comunitdria. E assim pulsa anarquia
para seu publico, seus sujeitos e sua sociedade.

k %k %k
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MODOS DE COOPERACAO E
PRODUCAO DO

GRUPO DE TEATRO

FINOS TRAPOS:
UM ESTUDO DE CASO

THi1AGO CARVALHO DE Sousa CORREIA

INTRODUCAO

O presente estudo é fruto de uma reflexdo cujo objetivo de andlise é
a investigacao dos procedimentos de producdo teatral utilizados pelo
Movimento de Teatro de Grupo no Brasil, em particular, pelo Grupo
de Teatro Finos Trapos (BA). Trata-se de um estudo de caso, ancorado
em praticas de processo linear e interativo, construido com base em
um plano de trabalho que obedece as seguintes etapas: projeto, pre-
paracao, coleta, analise e compartilhamento.

A pesquisa levantou dados documentais e iconograficos sobre
os sete espetdculos de repertério do Grupo de Teatro Finos Trapos.
Foram analisados didrios de bordo, registros de ensaios, planos peda-
gogicos e de producdo, relatérios finais, fotografias e materiais audi-
ovisuais, entre outros. Essas analises fizeram parte dos procedimen-
tos para a compreensao do modo de producdo do grupo e de coope-
racao entre os seus integrantes.
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O modelo de produgdo aqui estudado se baseia no modelo dos
coletivos da década de 1970, que servem como inspira¢do para gru-
pOS que surgiram no contexto pds-Lei Sarney. Foi com base em expe-
riéncias de delimitacdo estratégica que o Grupo de Teatro Finos Tra-
pos pbde, de fato, entender os caminhos da subvencdo e da manu-
tencdo, através do recolhimento de imposto fiscal por intermédio de
empresa privada. As condicGes de viabilidade de um grupo coope-
rado tém um substrato de reproducdo de determinada relacdo de
producdo, marcado pela condicdo de ndo mercadoria da forga do tra-
balho e da apropriacdo do resultado do trabalho pelos integrantes,
conforme regras por eles definidas. Essa forma social de producdo
suscita e requer mecanismos democraticos de controle e gestdo, o
qgue € um grande desafio enfrentado pelos grupos, e aqui o Grupo de
Teatro Finos Trapos serve de reflexdao para o Teatro de Grupo na Ba-
hia, na perspectiva da gestdo e producdo teatral. Entende-se que o
coletivo, em termos praticos, deve pensar em politicas e estratégias
de formacdo que promovam, simultaneamente, a viabilidade econ-
mica e a gestdo democratica do nucleo.

O GrupPo DE TEATRO FINOS TRAPOS

O Grupo em andlise desenvolve ha dezoito anos atividades teatrais,
tendo por poética as matrizes culturais nordestinas, sobretudo, aque-
las ligadas ao Sertdo. Sertdo entendido como a vasta extensdo geo-
grafica do semiarido nordestino, seus costumes, sua musica, danca e
tradi¢cdes, mas também, e principalmente, como um /dcus mitico, um
lugar de descaminhos, de encruzilhadas, de encontros, desencontros
e reencontros: o Sertdo de Suassuna, de Euclides da Cunha, de Gui-
mardes Rosa, de Patativa do Assaré, de Elomar. Seus espetdculos
transitam pelos afetos e sentidos desse Sertdo, ora com a afirmacao
de suas dores e poesias, ora com a celebracdo de seus encantos, ora
como cangdes de exilio enviadas da Salvador (urbana e litoranea) para
aquilo que os baianos de fora da Capital chamam de “meu interior”,
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rural e agreste. Os espetdculos do Finos tém, portanto, a singulari-
dade de “filhos prodigos” do Sertdo, no dizer do cantor e compositor
Elomar Figueira Mello.

Durante esses dezoito anos, o grupo desenvolveu praticas ar-
tisticas, formativas e produtivas que o distinguem. Assim, ndo é exa-
gero pensar em um modo especial de acdo — ou, melhor dizendo, de
acles que marcam e caracterizam esse coletivo de artistas. Um modo
finotrapiano de fazer teatro, cuja compreensdo fez com que muitos
de seus integrantes buscassem uma reflexdo tedrica sistematizada e
aprofundada por meio de cursos de Mestrado e Doutorado no Pro-
grama de Pds-Graduagcdo em Artes Cénicas da Escola de Teatro da
UFBA.

Para a compreensdo dos procedimentos relativos a producdo
do Grupo de Teatro Finos Trapos, é importante frisar que, nesta ver-
tente, os meios de producdo da materialidade da cena e a poética
desta estdo imbricados em escolhas éticas que privilegiam a pesquisa
teatral, o compartilhamento e as opgdes politicas, entendidas aqui,
escusado é dizer, de uma forma ampla que dialoga com os demais
aspectos arrolados acima. A pesquisa, assim, acaba por enunciar que
esta dita cena do teatro de grupo somente pode ser produzida dessa
forma, na qual as escolhas artisticas estdo em constante didlogo — por

I Cabe ressaltar que a Escola de Teatro foi uma espécie de celeiro, de lugar do acolhimento dos
integrantes do grupo, a maioria vindos e vindas da cidade de Vitdria da Conquista (BA), para cursar
sua graduagdo em Salvador (BA). Estes integrantes procuraram compreender sua pratica artistica
por meio da pds-graduagdo, em suas dissertacdes e teses, trabalhando com a poética do grupo. No
segundo capitulo da dissertacdo, de que este artigo é um recorte, apresento depoimentos dos
integrantes do grupo, destacando as dores e as delicias desta pratica artistica coletiva, seu cotidiano,
suas realizacBes. E como Um leve abrir de cortinas, um suave e generoso vislumbrar de acertos e
desacertos quase intimos. Esse rosario franco de falas guarda uma atmosfera de confissdes que
anima o leitor, e faz com que este se identifique com o grupo. Nestes depoimentos, também é
possivel vislumbrar os inicios do Finos, a identificagdo de seus participantes pelo fazer artistico em
grupo e os “nortes” aos quais apontavam as setas de suas bussolas, em outros coletivos ja
consolidados, sobretudo, o Grupo Galp3o (MG); o Teatro da Vertigem (SP); o Tribo de Atuadores Oi
Nois Aqui Traveiz (RS); ou ainda os Clowns de Shakespeare (RN). A esta série de depoimentos segue
a descrigdo das poéticas e das trajetdrias, incluindo as premiagdes, os editais recebidos e as viagens
dos espetaculos do grupo em seus dez primeiros anos de trabalho: Sussurros... Os desassossegos
(2003), Sagrada Folia (2005), Sagrada Partida (2006), Auto da Gamela (2007), Gennesius —
histriénica epopeia de um martirio em flor (2009), Berlindo (2011) e O vento da Cruviana (2014).
Somente esta extensa lista, hoje ja ultrapassada, posto que o grupo continua a fazer o seu teatro, ja
da uma ideia do proficuo e fecundo trabalho desenvolvido pelo Finos.
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vezes discussdo mesmo — com esses procedimentos éticos. Etica e
poética se retroalimentam nesta pratica artistica baseada no coletivo.

Portanto, a pratica teatral cotidiana em grupo estabelece a de-
manda de uma poética comum aos integrantes, irmanados por uma
ética de trabalho e de convivio, que é uma escolha politica, individual
e coletiva. Partindo desta afirmacdo, ainda é importante frisar que a
pratica do teatro de grupo se estabelece em uma outra configuracdo
daquela realizada por um conjunto de artistas e técnicos que se reu-
nem em torno apenas de uma montagem especifica: a saber, a pre-
missa de um trabalho de pesquisa artistica — a dita demanda de uma
poética comum a seus participantes — que se desdobra em curto, mé-
dio e longo prazo. Ao eleger o coletivo como campo de atuacdo, os
artistas que comungam desta escolha ainda reorganizam as relacdes
de poder, as relacdes entre autoria e autoridade na construcdo de sua
cena.

A escrita deste trabalho estd localizada, assim, junto a funcéo
do produtor cultural, mais do que, de maneira especifica, do produtor
teatral, posto que o cotidiano e a trajetéria do Grupo Finos Trapos
ndo isolam seus trabalhos apenas e tdo somente na producdo de es-
petaculos teatrais. Sdo realizacdes do coletivo espetdculos teatrais,
mas também projetos que contemplam exposicdes, seminarios, pa-
lestras e debates, oficinas e residéncias artisticas e, ainda, publica-
¢cOes, que ora vem a lume.

Ao longo de sua histéria, o grupo foi desenvolvendo suas acdes
e atuacOes, sempre trazendo uma reflexdo sobre a articulacdo entre
a teoria e a pratica artistica, caracteristica marcante nesta trajetoria.
Assim, em nossa pesquisa, o depoimento dos artistas e profissionais
integrados ao cotidiano do fazer do grupo, bem como as citacdes de
autores consagrados, tém o mesmo peso para as conclusdes expos-
tas. E é por meio desta preciosa contracdo entre o saber tedrico e o
pratico, sem nenhum desdouro a qualquer destas instancias, mas re-
conhecendo-as também —como ja dito entre a poética e a ética—em
um fecundo processo de retroalimentacdo, que sdo perfilados os pro-
cedimentos e as estratégias de producdo que o Finos adota em suas
realizagdes.
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Importante é destacar que a pesquisa apresenta suas reflexdes
e ndo esconde que estes procedimentos e estratégias foram se cons-
truindo também neste entrelacgamento, nesta retroalimentacao,
nesta friccdo entre teoria e pratica, de um modo empirico, sempre
acompanhado de reflexdo. Como ja dito, o leitor é convidado a aden-
trar nas intimidades do grupo, em um vislumbrar generoso de sua
trajetoria.

PRODUZIR EM GRUPO

Antes mesmo de pensar na compreensao da producdo sob a dtica do
Grupo Finos Trapos, é importante dizer que na oportunidade em que
os integrantes abriram suas portas para que fossem objeto de pes-
quisa, a preocupacao maior era nao tentar definir o que era producdo
para cada um, mas o que é produzir dentro de um grupo com doze
anos de atividades ininterruptas, com sete espetaculos de repertorio
e, também, publicacbes, artigos, cancdes autorais etc. O grupo se
mantém numa filosofia que vai além do trabalho; ele pensa ndo so-
mente na realidade presente, mas também no futuro, e aprender a
dizer o que “serve ou ndo” demorou muito. Foram horas extensas de
reunido até se chegar a um denominador comum.

Partindo do pressuposto que “fazer teatro” para o grupo é re-
aliza-lo de forma coletiva, acredita-se que a forma cooperativada?® de
producdo é a légica mais adequada para essa caracterizacdo. E nela —
e, também, pelas caracteristicas na maneira de produzir - que o Finos
Trapos se encaixa. Cooperando em todos os setores, encontram mo-
tivos para fazer o seu teatro com sotaque nordestino.

E nitido que, durante muito tempo, o grupo viveu de editais pu-
blicos e privados; mas, em seu discurso atual, o intento foi entender

2 Cooperativa € uma associagdo de pessoas com interesses comuns, economicamente
organizada de forma democratica, isto é, contando com a participagdo livre de todos e respeitando
os direitos e deveres de cada um de seus cooperados, aos quais presta servigos, sem fins lucrativos.
As Sociedades Cooperativadas estdo reguladas pela Lei n. 5.764, de 16 de dezembro de 1971, que
definiu a Politica Nacional de Cooperativismo e instituiu o regime juridico das Cooperativas. Fonte:
Manual de  Sociedades  Cooperativas.  Portal  Tributario  Editora. Disponivel em:
<www.portaltributario.com.br/ obras/cooperativas.html>. Acesso em: 28 jan. 2016.
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as questdes de ordem politica e social voltadas para as artes. O grupo
pensa que essas politicas acabam centralizadas em grandes capitais,
como no eixo Rio-S3do Paulo, e que existe uma auséncia de politicas
voltadas para as artes em estados e cidades de menor porte — o que
acaba por gerar, em grande parte dos brasileiros, o desconhecimento
em relacdo as manifestacdes de sua prépria cultura.

O desejo do Finos Trapos vai além da sua criacdo: ele precisa se
retroalimentar, e a plateia, nesse aspecto, € o bem mais precioso para
a saude do grupo e da obra. Perceber que a grande maioria dos espe-
tdculos que se mantém em cartaz ou em circulagdo depende, exclu-
sivamente, de um edital publico ou privado, leva esses integrantes a
pensarem que sdao meros empregados de um sistema, de um lugar
que tem patrdo e que os empregados sdo os proprios artistas. A his-
téria acentua que os primeiros grupos das cidades de Sdo Paulo e Rio
de Janeiro eram também uma tentativa de resposta ao descontenta-
mento em relacdo a divisdo hierarquizada das fungdes dentro do fa-
zer teatral, o que igualmente se aplicava ao capital que era decor-
rente das atividades realizadas. RosyaneTrotta (1995) aponta:

Dentro das expectativas possiveis, onde, geralmente, ndo ha-
via recursos para executar uma grande producdo, os integran-
tes dos grupos acabavam desenvolvendo um pensamento de
todo o processo, se organizando de uma forma que contrapu-
nha o mundo da criagdo artistica. A ruptura estética ja estava
clara na cena que se apresentava e era acompanhada por ou-
tra mudanga, que era o modo de produgdo. A obra era uma
criacdo coletiva que o ator ndo apenas toma parte em todos
os niveis da producdo e da criagcdo, como usa a propria vida, a
instancia pessoal, numa mistura indiscriminada e intencional
entre a individualidade e o coletivo. (TROTTA, 1995, p. 21).

Complementando o pensamento da autora, Mariangela Alves
de Lima, em seu ensaio “Quem faz o teatro”, reflete sobre as mudan-
cas apresentadas pelos grupos dos anos 1970. Entre elas estavam as
formas que encontravam para transpor as dificuldades financeiras:

268



O modo de producdo de um grupo de teatro é uma alternativa
real, em microcosmo, do modo de produgdo capitalista. Pre-
tende eliminar da esfera da criacdo a linha de montagem re-
presentada pela definigdo rigorosa de atribuicdes no processo
de producgdo do espetaculo. Em tese, um grupo de teatro ndo
admite a preponderancia deste ou daquele setor do espeta-
culo ou mesmo o monopdlio de uma drea por um Unico indi-
viduo. (LIMA, 2005, p. 238).

No caso do Finos Trapos, essa ideia é levada a sério, pois,
guando desenvolvem os seus trabalhos, apoiados em processo de
pesquisa e organizados como forma de cooperativa de producdo, os
integrantes do grupo ndo medem esforcos para exercer uma fungao
ou outra — quando um ator estd em cena, hd sempre alguém que as-
sume a producgdo. As vezes, acontece um revezamento: ora um dirige,
ora atua ou produz. Em Carvalho (2015), é possivel compreender o
Teatro de Grupo como uma responsabilidade:

O Teatro de Grupo € uma responsabilidade pela criacdo de di-
namicas fundamentais na cena. A expectativa é produzir tea-
tro sem estar necessariamente atrelado aos modelos estabe-
lecidos, numa constante busca pela independéncia. Ao longo
dos anos, os grupos vém propiciando diversidades nos modos
possiveis de fazer teatro, promovendo, entdo, um revigora-
mento da linguagem em seu ambito estético e politico. (CAR-
VALHO, 2015, p. 36).

No Finos Trapos, o modo de produzir acontece da elaboracdo a
execucdo de seus projetos, desenvolvendo um trabalho que tem
como finalidade maior a cena. O grupo entende que, juntos, conse-
guem fortalecer o discurso politico, o que acaba o aproximando do
poder publico, e isso sd ocorre por causa dessa continua proposta
pelo coletivo.

Ao analisar esse coletivo, identifico que, para além de suas es-
colhas estéticas e forma de organizacao artistica, este busca se estru-
turar minimamente por meio da criacdo, com o desejo de realizar
seus projetos. Na logica da producdo, sdo louvdveis as ferramentas
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que o Finos Trapos empregam para sua divulgacdo. O grupo se preo-
cupa em criar os seus espetaculos e, posteriormente, ramifica-los em
publicacdes de livros, criacdo de site, programas e catdlogos. Como
consequéncia, o que se sobressai disso é que o grupo existe para além
da cena e que, por tras dela, hd toda uma estrutura cuidada rotinei-
ramente, em consonancia com os desejos e as inquietacdes que mo-
vem esses artistas para a concretizacdo de sua permanéncia.

No caso do Finos Trapos — grupo fundado apds os anos 2000 -
podem ser comprovadas algumas premissas importantes no que diz
respeito ao desenvolvimento de uma producdo mais apurada, visto
gue a organizacdo de um espetdculo é feita obedecendo as etapas de
uma producdo, as quais sdo seguidas a risca, como apresentado a se-
guir: desenvolvimento, escrita, captacdo de recursos, divisdo finan-
ceira dos beneficios entre os profissionais envolvidos, execucdo do
projeto, avaliacdo e, por fim, a prestacdo de contas.

Ainda na perspectiva de uma sistematizacdo, foi apds os anos
2000 que os artistas se tornaram mais articulados para desenvolve-
rem seus trabalhos. Outro ponto de destaque é a articulacdo com as
politicas publicas voltadas para o setor, com o propdsito de unir for-
cas no atendimento as demandas dos agentes culturais — artistas,
produtores, fornecedores, pesquisadores e publico fruidor. O que es-
ses coletivos dos anos 2000 tinham em mente era lutar para a criagao
e estruturacdo de um trabalho que possibilitasse o autossustento por
meio do oficio de ator. Contudo, o que foi fundamental no campo das
artes cénicas foi a organizacdo administrativa de divisdo de trabalho
e de funcdes; nesse interim, os artistas perceberam que a funcdo do
produtor seria estruturante na organizagdo e formagdo de seus inte-
grantes.

Na légica da estruturacdo, esses coletivos se consolidaram no
setor especifico de planejamento, que foi sendo montado e desen-
volvido com a colaboracgdo de especialistas da drea. O ponto de equi-
librio ndo foi facilmente encontrado e tampouco se pensou buscar o
mais facil ou o conhecido, mas se equilibrar, de modo adequado,
mantendo-se o vinculo com o publico e, a0 mesmo tempo, reinven-
tando-se e desafiando-se.
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Considerando-se o pensamento de estruturagdo com base no
ponto de vista histdrico e a experiéncia do Finos Trapos, o grupo se
caracteriza por lutas intensas, de modo a reafirmar a sua unidade gru-
pal a cada espetdculo construido. Isso porque é certo que nem todos
0s membros de um grupo resistem a pressdo constante que tangen-
cia a arte e a vida pessoal.

O aumento de grupos de teatro no Brasil evidenciou-se a partir
de meados dos anos 1970. Nessa época, eles se dividiam em duas
correntes claramente identificadas, cuja Unica semelhanca era o pro-
jeto coletivo do teatro, sendo que: “Todos 0s grupos caracterizavam-
se como equipes de criagdo e se organizavam como cooperativas de
producdao” (FERNANDES, 2000, p. 13). A sobrevivéncia desses grupos,
em sua maior parte, era garantida por outros profissionais, que asse-
guravam aos artistas a manutencao do oficio teatral, o qual era, antes
de tudo, um projeto de vida e de participacdo politica na sociedade.?

Vale ressaltar que existiam duas correntes: uma definida pelo
teor politico das propostas e outra envolvida meramente com as ma-
nifestacdes artisticas. Na primeira, os grupos desenvolviam atividades
na periferia da cidade e se autodenominavam independentes; eles ti-
nham como principio desenvolver uma linguagem popular conjugada
a motivacdo politica. Na segunda corrente, os grupos eram mais en-
volvidos com atividades ludicas, como meio eficaz de autoexpressao;
geralmente, esses grupos se preocupavam com pesquisas de lingua-
gem e trabalhavam com tematicas proximas ao cotidiano.

O Teatro de Grupo no Brasil “vem acompanhado de uma ten-
déncia a coletivizacdo do trabalho teatral” (FERNANDES, 2000, p. 29).
A cooperacdo produtiva do Teatro de Grupo favorecia o processo de
criacdo coletiva dos espetaculos, levando ndo sé a diluicdo da divisdo
rigida entre fungdes artisticas, mas também a uma democratica re-
particdo das tarefas praticas. Isso pode ser constatado nos processos
de criacdo e modos particulares de se fazer teatro: os mais bem-su-
cedidos resultam na invencdo de uma linguagem bastante original.

3 Silvana Garcia analisa essa tendéncia no livro Teatro da Militdncia. Sdo Paulo: Perspectiva,
1990.
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Na producdo desses grupos é possivel perceber a visivel in-
fluéncia da criacdo coletiva; o ensaio privilegiado do trabalho de
equipe é essencial para o teatro. E importante mencionar alguns gru-
pos que fazem parte desse trajeto e que continuaram com esse
mesmo ideal: Asdrubal Trouxe o Trombone (RJ), Teatro do Ornitor-
rinco (SP), Pod Minonga (SP), Vento Forte (SP), Mambembe (SP),
Grupo Galpdo (MG), Armazém de Teatro (RJ), Tribo de Atuadores Oi
Ndis Aqui Traveiz (RS), e tantos outros.

A expressdo “Teatro de Grupo” pode ser vista atualmente
como um qualitativo — algo que tem a qualidade de oferecer, de
olhar; um produto que parece se revestir de elementos misticos, re-
ferenciados, principalmente na cultura de treinamento difundida pela
Antropologia Teatral. Tais grupos, em sua maioria, sao associados a
um potencial de qualidade artistica que estaria relacionada com pro-
jetos coletivos que se autodefinem pela atitude de repensar o proprio
teatro.

Portanto, o Teatro de Grupo ndo é apenas um lugar do pro-
cesso criativo e social; tal referéncia se associa ao que desconstroéi as
ideias personalistas e reafirma a acao coletiva como instrumento de
articulacdo dos projetos econémicos. Projetos que vao desde a ma-
nutencdo do proprio grupo até a estruturacdo de circuitos de apre-
sentacdes de espetaculos. Algumas estratégias nasceram das condi-
cOes e adversidades e das brechas criadas pelas politicas de leis de
incentivo a cultura, que também poderiam ser chamadas de “leis do
perddo fiscal”.

E necessario destacar que, apesar da producdo hegemoénica
por parte do Teatro de Grupo, ndo existem politicas publicas e per-
manentes de cultura destinadas a esse modo de organizacdo e de
producdo artistica —com excecdo do Programa de Fomento ao Teatro
na cidade de Sdo Paulo —, residindo ai uma das grandes dificuldades
da classe teatral. Ainda assim, os coletivos existem e resistem fazendo
teatro nos mais diversos rincdes do Brasil.

Durante esse trabalho, notou-se como fundamental, ao longo
do tempo, a necessidade da organizacdo administrativa da divisdo de
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trabalho e func&es. E nesse interim que o Finos percebe como a fun-
¢do do produtor é estruturante na organizacao e no profissionalismo
do teatro.

CoNsSIDERAGOES FINAIS

Durante a realizacdo deste trabalho foram muitas as perguntas, leitu-
ras, comparacoes e analises que direcionaram ao entendimento dos
propositos da trajetéria do Grupo de Teatro Finos Trapos. As conclu-
sGes a que se chega sdo apenas provisorias, visto que 0 grupo esta
vivo e dinamico, e encontra-se em plena atividade.

Quando optei por refletir sobre os processos de gestdo e o0s
meios de producdo do Finos Trapos, sabia que ndo teria todas as in-
formagdes em maos e, por isso mesmo, apoiei-me na memoria de
muitos membros da trupe. Num primeiro momento, a ideia era ape-
nas poetizar, falar das conquistas do grupo; contudo, a investigacdo
acabou levando a falar do Finos em sua rotina de trabalho, em seu
modo operante. O objetivo da pesquisa acabou sendo, entdo, relatar
como um grupo, com notoriedade no campo da producdo na cidade
de Salvador, pode se manter sem subvencao. As acdes desenvolvidas
no e pelo grupo constituem a mola propulsora para sua manutencgao.

Esta investigacdo constatou que, em varias cidades brasileiras,
0s grupos de teatro se organizam para produzir juntos, em espagos
fisicos préprios ou ndo. Ao observar a realidade do Finos Trapos, por
um lado, hd um espanto, porque, desde o ano de 2007, o grupo de-
sejava ter uma sede propria, que ainda ndo a conquistou. Por outro,
percebe-se que, para a conquista desse lugar, ndo basta apenas o de-
sejo, é preciso, sobretudo, um bom planejamento.

Definir o modo de producdo do Finos Trapos é uma tarefa com-
plexa, posto que é, principalmente, nas acdes singulares, e algumas
vezes espontaneas, que residem a maior parte do empenho de seus
integrantes. Sua organizagao procura sempre estar em acordo com
as possibilidades de realizacdo das atividades propostas, seja a pes-
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quisa e montagem de um novo espetaculo, seja a oferta de uma ofi-
cina ou curso de aperfeicoamento ou, ainda, a elaboracdo e publica-
cdo de material didatico e de pesquisa.

O Finos se caracteriza por uma diversidade de procedimentos,
isto €, seus integrantes tém a possibilidade de atuar em diferentes
frentes de trabalho, quase todas resultando em produto artistico. Ao
longo do tempo, essa capacidade foi proporcionando a conquista de
um importante lugar no cendrio artistico e cultural de Salvador. A
trupe ganhou relevancia no desenvolvimento de agdes no campo das
Artes Cénicas na Bahia, o que resultou na ampliacdo de sua visibili-
dade e na conquista de publicos diversos.

Ao longo dos anos, o Finos foi procurando entender de que ma-
neira seria possivel proporcionar um ambiente que favorecesse essas
tarefas, contando fundamentalmente com a participacao efetiva de
todos os envolvidos. Hoje, a necessidade de ter uma sede de trabalho
se revela um fator de extrema relevancia para a continuidade de suas
atividades. No Brasil, as possibilidades de ocupacdo de espacos publi-
cos por coletivos que promovem uma agenda de acles destinadas a
publicos diversos ainda sdo muito incipientes e dependem de uma
série de fatores, que envolvem estruturas entrelacadas a um sem-nu-
mero de impedimentos legais ou constitucionalidades burocraticas e
cartoriais. Essa realidade acaba desestimulando muitos artistas a en-
frentarem todo o emaranhado de burocracias a que sdo submetidos
constantemente. A saida encontrada por muitos é investir na compra
ou locacdo de um espaco fisico, o que pode levar muitos anos até que
tal acdo se concretize.

Ainda que de forma indireta, os artistas teatrais estdo envolvi-
dos na elaboracdo e exequibilidade das politicas publicas de cultura.
Tais politicas evoluem a passos lentos, num processo marcado por
desinteresse e falta de investimentos dos setores publicos, provo-
cando atrasos dificeis de serem dimensionados. Durante varios anos,
o financiamento publico para as linguagens artisticas ficou restrito ao
mecanismo de renuncia fiscal, institucionalizado alguns anos apds a
criacdo do Ministério da Cultura, no ano de 1985. Isso comprova o
atraso do Brasil no entendimento da real necessidade de se investir
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em ac¢des que visem a promogdo e valorizagdo das manifestacdes cul-
turais de uma nacdo com potenciais tdo diversos.

Ha que se considerar, ainda, que a auséncia de instrumentali-
zacdo profissional acabou sendo um fator favorecedor de determina-
dos vicios. Basta relembrar o quanto a prépria atuacdo de gestores e
produtores culturais ficou, durante muito tempo, sendo exercida por
autodidatas, com acesso a poucos, ou a nenhum processo de forma-
¢do que pudesse auxiliar os interessados a desempenhar melhor es-
sas funcdes — funcGes estas tdo fundamentais para o atual quadro de
desenvolvimento das politicas publicas de cultura no Brasil. Somente
a partir de 2003 é que novas estratégias de gestdo publica comeca-
ram a desenhar um novo quadro para as politicas culturais nacionais,
um investimento de médio e longo prazo e que ja comeca a apresen-
tar resultados significativos e minimamente satisfatérios, porém
ainda distantes de proporcionar um atendimento igualitario a toda
classe artistica. O ideal seria a ampliacdo de programas, propiciando
0 maior nimero de acesso possivel por parte dos artistas, grupos e
entidades culturais.

Tado recente quanto o quadro acima descrito é o surgimento da
economia da cultura que, em consonancia com as politicas culturais,
busca proporcionar aos criadores das mais diversas linguagens a ge-
racdo de empregos e renda por meio de seu trabalho artistico. Ndo
obstante, poucos sdo os grupos que ja sabem fazer uso dessa poten-
cialidade.

O Finos Trapos tem uma estrutura de producdo ainda ndo con-
siderada ideal pelo grupo, principalmente, no que diz respeito a ma-
neira apropriada para direcionar os seus trabalhos. A falta de financi-
amento em alguns periodos impossibilita a continuacdo das diversas
atividades propostas. O félego, em determinados momentos, se es-
vai. Evidencia-se fortemente, porém, a resisténcia do grupo; resistén-
cia esta ndo apenas em face das politicas estabelecidas no mercado,
mas também por meio de um posicionamento politico e estético.

* k%
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“TRATE-ME LEAQ™:
TEATRO E CONTRACULTURA

NOS ANOS 1970 —
APONTAMENTOS DE UMA
PESQUISA EM CURSO

ANA PauLa Dessupolo CHAVES

INTRODUCAO

O que serd proposto neste texto € uma parte do processo de uma
pesquisa, ainda em andamento — portanto, ndo o seu registro inte-
gral, apenas um olhar parcial em face dos dilemas, rendncias, deci-
sdes e caminhos que estdo sendo delineados. O que interessa obser-
var, aqui, é a relacdo, a interacao, entre o jornalismo e o teatro. San-
taella (2005, p. 07), em seu livro Por que as comunicagdes e as artes
estdo convergindo? reflete que “alimentar o separatismo conduz a
severas perdas tanto para o lado da arte quanto para o da comunica-
¢cdo”. Nessa direcdo, a questdo proposta neste trabalho toma como
objeto o teatro enquanto elemento comunicacional.
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Tal reflexdo é complexa e faz com que seja questionado ndo sé
0 campo, mas também suas fronteiras e suas relacdes, afinal, esta-
mos diante de fendmenos dialdgicos que acontecem apenas com a
participacdo do espectador, seja pensando na comunica¢do ou no te-
atro. Desse modo, sera defendido neste texto que os campos se atra-
vessam e se convergem, e “convergir ndo significa identificar-se. Sig-
nifica, isto sim, tomar rumos que, ndo obstante as diferencas, dirijam-
se para a ocupacado de territdérios comuns, nos quais as diferencas se
rocam sem perder seus contornos proprios” (SANTAELLA, 2005, p.
07). Esse didlogo entre os campos gera um territério de outras des-
cobertas que envolvem linguagens, cultura e valores.

O territério de partida e de base serd o do jornalismo cultural —
que foi responsavel por divulgar os espetaculos e os artistas que re-
fletiam sobre a arte teatral, mas que também eram responsaveis pela
producdo de um discurso sobre os limites do teatro, dos bons costu-
mes e da propria sociedade. O foco no jornalismo cultural sera dire-
cionado para a questdo dos costumes, sobre a sua capacidade de
atuar como instrumento de regulacdao do que é “aceitdvel” e corro-
borar a construcdo de padrdes.

Tais reflexdes permitiram chegar ao principal objetivo dessa
pesquisa — que é visualizar o encontro do jornalismo com o teatro,
observando como os processos comunicacionais se cruzaram, trans-
formando-se em uma complexa teia de sentidos e valores. Diante dos
argumentos, alguns questionamentos surgem, a saber: como o jorna-
lismo cultural discursa sobre a sociedade? Quais seriam as implica-
¢Oes da conexdo entre a imprensa e o teatro? De que maneira o jor-
nalismo cultural acaba tratando questdes relacionadas a estética?

Por ser de natureza transdisciplinar, esta pesquisa se preocupa
com uma interagdo entre as disciplinas, promovendo um didlogo en-
tre diferentes dreas do conhecimento e seus dispositivos. Para visua-
lizar essa relacdo, sera utilizado como objeto empirico o grupo teatral
Asdrubal Trouxe o Trombone. O Asdrubal se formou a partir de um
curso ministrado por Sergio Britto no Teatro Senac, no Rio de Janeiro-
RJ. O grupo foi criado em 12 de maio de 1974, por Hamilton Vaz Pe-
reira, Regina Casé, Jorge Alberto Soares, Luiz Artur Peixoto e Daniel
Dantas e marcou a cena cultural dos anos 1970 por sua auddacia em
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relacdo aos padrdes teatrais da época. A biografia do grupo escrita
por Heloisa Buarque de Hollanda (2004), conta que o Asdrubal traba-
Ihou de forma pioneira em termos de producdo cooperativada, des-
mantelou convencdes cénicas, fazendo com que a imaginacdo su-
prisse, com vantagem, a falta de recursos técnicos, cenograficos e de
figurino — tais caracteristicas também serdo verificadas, no sentido de
saber se os jornalistas e criticos confirmaram (ou ndo) os indicios
apontados pela autora.

O grupo era formado por jovens atores e o primeiro espetaculo
que encenaram foi O Inspetor Geral — que trouxe marcas que reper-
cutiram em todos os trabalhos posteriores, como a notavel disposi-
cdo em fazer teatro fora dos padrdes convencionais e o despoja-
mento essencial da cena. E interessante notar gue o grupo ficou re-
conhecido por pesquisadores pelas caracteristicas que remetem a ex-
perimentacdo do novo e, também, por agregarem na interpretacdo o
“espirito jovem”. A escolha por esse grupo teatral pode ser justifi-
cada, assim, por esse breve contexto delineado, pela projecao que
adquiriram na imprensa e pela ressonancia que tiveram depois na te-
levisdo, ja que, quando o Asdrubal se desfez em 1984, a maioria dos
integrantes foi trabalhar naquele veiculo.

Para esta pesquisa serd utilizada como corpus a cobertura feita
pela imprensa da peca Trate-me Ledo — a primeira criacdo coletiva do
grupo — que trazia para a cena o olhar de sua geracdo para o mundo
e para si mesmo. Nesse material, foram encontrados diversos géne-
ros jornalisticos, como criticas, reportagens e matérias. Foi estabele-
cido como recorte temporal o periodo de criacdo do espetdculo, que
se iniciou aproximadamente em julho de 1976 — durando cerca de
nove meses, antes de sua estreia, no dia 15 de abril de 1977, no Tea-
tro Dulcina —, até o encerramento de sua temporada em 26 de de-
zembro de 1978, no Morro da Urca, no Rio de Janeiro.

Outro aspecto importante desta pesquisa é seu carater tempo-
ral, na medida em que perpassaremos o passado para observar, no
presente, os caminhos do jornalismo cultural e a trajetdria desse
grupo. Como ressalta Barbosa, “a historia sé existe no presente por-
gue o passado deixou inscritos, no N0sso aqui e agora, vestigios mul-
tiplos que indicam a existéncia desse passado” (BARBOSA, 2010, p.
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11). De acordo com Branddo (2006), o teatro € uma arte temporal e
so estudamos o teatro de nosso tempo, assim, todo o teatro que pes-
quisamos se torna teatro de nosso tempo. Os vestigios do passado
encontrados no presente ajudardo na investigacdo dos processos
aqui discutidos.

A proposta é tentar compreender o ambiente em que Trate-me
Ledio estreou e rever quais eram as discussdes durante os anos 1977
e 1978. Para isso, foram estabelecidos alguns caminhos para guiar a
discussdo deste texto. O primeiro desses caminhos, é a relacdo da im-
prensa com a cultura — onde a reflexdo recai sobre o jornalismo cul-
tural. O segundo, refere-se ao grupo teatral em questdo — onde sera
possivel tracar um breve histérico da trajetéria do Asdrubal. O ter-
ceiro caminho — o processo e o0 modo de olhar — busca refletir como
tém sido experimentadas as metodologias para esta pesquisa.

JORNALISMO CULTURAL

O estudo do jornalismo cultural permite a percepcao da experimen-
tacdo de complexas estruturas da industria cultural que ajudam a
criar a cultura. Os jornalistas culturais sdo os mediadores criticos en-
tre os produtores criativos e uma audiéncia culturalmente interes-
sada. Nesta pesquisa, a cultura é entendida como um sistema de va-
lores, normas, formas, rituais e simbolos, emergindo das praticas co-
tidianas em sociedade. A cultura estd em tudo e é de sua esséncia
misturar assuntos e atravessar linguagens (PIZA, 2004).

O jornalismo cultural, como uma especialidade dentro do jor-
nalismo, emerge historicamente no fim do século XVII, segundo as
pesquisas do historiador Peter Burke (2004). Essa especialidade foi
responsavel por comunicar a arte, principalmente o teatro, através
dos impressos. Responsavel por dar visibilidade as mais variadas pro-
ducles artisticas, esta drea do jornalismo mantém caracteristicas
proprias desde o seu surgimento, mas também sofreu transforma-
¢cOes ao longo do tempo. A revista The Spectator, publicada em 1711
na Inglaterra, é considerada o marco inicial do jornalismo cultural no
mundo. No Brasil, o desenvolvimento desta atividade jornalistica
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acontece como estratégia de fomento as vendas de jornais, ao asso-
ciar o jornalismo a literatura.

O jornalismo cultural desempenha um papel de democratiza-
¢do do conhecimento desde o seu surgimento. Para Melo (2010) uma
outra caracteristica desse tipo de jornalismo é seu carater reflexivo,
pois, desde seu nascimento, caracteriza-se por sua andlise critica. Se-
gundo Giddens, a reflexividade “consiste no fato de que as praticas
sociais sdo constantemente examinadas e reformadas a luz de infor-
macgOes renovadas sobre estas préprias praticas, alterando assim
constitutivamente seu carater” (GIDDENS, 1997, p. 39). Ou seja, para
o autor, a forma como pensamento e a acdo estdo constantemente
refratados entre si.

Por conta dessas caracteristicas, o jornalismo cultural ganha
contornos mais definidos, sendo ainda conduzido por grandes nomes
da literatura, politica e filosofia, e atinge seu ponto auge em 1928,
com a criacdo da revista O Cruzeiro. Para Melo (2010, p. 02), “aqui ha
um rico casamento entre o poder mediador do jornalismo (como
forma de narrar para todos os publicos as obras culturais) e a com-
plexidade (como densidade literdria e estética) de varios nomes im-
portantes da histéria brasileira”. Nos anos 1930 e 1940, O Cruzeiro foi
a revista mais importante do pais pela sua capacidade de atingir di-
versos tipos de publico. Comecaria também nesse periodo, até mea-
dos dos anos 1960, a grande época das criticas nos jornais brasileiros.

Na década de 1950, os jornais passam a criar a se¢ao de cultura
nas edi¢Ges diarias, principalmente, nas veiculadas durante o final de
semana. Quem inaugura tal tendéncia é o Jornal do Brasil, que langa,
em 1956, o “Caderno B”, editado por Reynaldo Jardim e diagramado
por Amilcar de Castro. O periddico se torna o precursor do moderno
jornalismo cultural brasileiro, reunindo em suas paginas nomes im-
portantes da cultura nacional, como Ferreira Gullar, Clarice Lispector,
Barbara Heliodora e Décio Pignatari, entre outros. O caderno tornou-
se uma referéncia para a critica cultural. No mesmo ano, em Sao
Paulo, é criado o Suplemento Literario de O Estado de Sdo Paulo, di-
rigido por Décio de Almeida Prado.
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Os conteudos opinativos e interpretativos aos poucos migra-
vam para o suplemento dos jornais, que normalmente eram veicula-
dos aos finais de semana, e, com isso, o jornalista ganhava mais
tempo para produzir o texto. O suplemento também proporcionava
prestigio ao periddico, porque atraia contribuicGes de intelectuais de
diversas areas de conhecimento. Aos jornalistas é permitido exerce-
rem seus estilos, “desde, claro, que ndo sejam ultrapassados os limi-
tes da inteligibilidade, do bom senso e da decéncia” (DAPIEVE, 2002,
p. 104).

A compreensdo da histéria do teatro carioca durante a década
de 1970, é possivel, em grande medida, pelos periddicos e suas se-
cOes destinadas aos assuntos teatrais. Nesse periodo, o Rio de Janeiro
era palco de apresentacGes teatrais de companhias profissionais e
amadoras, foi nesse momento que comecaram a surgir diversos gru-
pos formados por jovens e que tinham a intencdo de quebrar com as
estruturas consolidadas, experimentar o novo. De outro lado, para a
sua propria divulgacdo cada vez mais as midias desempenham um pa-
pel crucial no sucesso de uma carreira

AsDRUBAL TROUXE O TROMBONE

No Asdrubal Trouxe o Trombone, o processo criativo é baseado em
improvisacdes e ancorado na experiéncia particular dos atores. O ator
é o elemento central do processo. Partindo de um quase total desco-
nhecimento de métodos, teorias e técnicas, consegue-se, dentro do
processo criativo, discriminar aos poucos seus instrumentos de tra-
balho e definir uma maneira propria de fazer teatro, descoberta por
meio da investigacdo de sua realidade (GUINSBURG, 1992, p. 27).

O espetaculo de estreia do grupo, como ja mencionado, foi O
Inspetor Geral, de Nikolai Gogol. Mesmo com um texto cldssico da
dramaturgia, ja traziam para o palco a irreveréncia. A peca, que foi
ensaiada durante quatro meses, fala sobre uma cidade formada por
individuos corruptos. O texto de Gogol divide-se em cinco atos, com
um total de 51 cenas, e o contexto da histdria € a Russia czarista. No
entanto, o grupo resolve acrescentar caracteristicas brasileiras para a
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montagem, como, por exemplo, a transformacdo da cidade de Sao
Petersburgo em Novo Asdruburgo. Na montagem, a estrutura original
foi reformulada — o espetaculo, composto por 20 quadros, acontecia
em apenas um ato. Propuseram uma recriacdo da realidade russa dis-
cutida na dramaturgia.

A segunda peca encenada pelo grupo foi Ubu, uma mistura de
Ubu rei, de Alfred Jarry, com varias versGes de Ubu. A do grupo trazia
a introducdo das técnicas da visualidade e da performance do circo
para o teatro. A montagem foi ensaiada durante sete meses. O me-
canismo de criacdo era parecido com o d’O Inspetor Geral: enquanto
os atores improvisavam, Hamilton fazia suas anotagdes para depois
esbocar as cenas. O nome final do espetdaculo foi O Gran Circo Polaco
de Diversées apresenta: Ubu e estreou no dia 25 de outubro de 1975,
num espaco de arena do Teatro Experimental Cacilda Becker.

A partir da breve descricdo dos dois primeiros espetaculos fica
evidente que o grupo ja tinha feito apropriacdes e dessacralizacdes
dos textos classicos. Trabalharam a partir de obras de autores ja con-
sagrados, mas inserindo caracteristicas proprias e proximas da reali-
dade do grupo. Ou seja, ao observar a criacao de O Inspetor Geral e
Ubu, o grupo comeca a delinear um estilo de linguagem que passa a
defini-lo, ja que traziam para a cena questdes que 0s representavam
ndo sé como atores, mas como jovens. Outra observagdo interes-
sante é que, em meio a ditadura militar, o grupo fez um espetaculo
sobre a corrupgdo e, em seguida, sobre um ditador violento, assuntos
diretamente ligados ao que a sociedade brasileira estava sofrendo.

Em decorréncia dos dois primeiros espetaculos, o Asdrubal vai
criando um publico fiel que aguardava os proximos passos dos atores.
O processo de criacdo da terceira montagem, intitulada Trate-me
Ledo, durou nove meses. Além desse tempo de espera do publico, o
espetaculo passou por alguns problemas, pois foi censurado, e a falta
de uma sede propria dificultava o andamento do trabalho. De acordo
com Hollanda (2004, p. 113), na pega tematizavam o suposto vazio
de sua geracdo, desafiavam a dramaturgia da época com vocabulario
nunca exposto em cena aberta, e discutiam com lucidez e contundén-
cia os modelos de relacionamento e os valores do mundo dos adultos.
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A PEGA “TRATE-ME LEARO”

Na criacdo coletiva, os integrantes abandonam o apoio dos textos
cldssicos e partem para a pesquisa livre do que seriam os gostos, mo-
dismos, referéncias, experiéncias, sobretudo o desenho do cotidiano
do proprio grupo e de seu circulo familiar e social. Sendo assim, assu-
mem o gosto pelo fragmento, ao colecionar contos, letras de musica,
cenas de filmes e poemas, principalmente, a producdo do grupo de
poesia marginal “Nuvem Cigana”, com quem se identificavam. A co-
nexdo entre os elementos esparsos era a relacdo que tinham com a
vida e os problemas dos integrantes do grupo. A necessidade de falar
sobre si transformava os textos escolhidos em instrumentos de auto-
expressao (FERNANDES, 2000).

Dessa maneira, foram confeccionadas as cenas, montados per-
sonagens e seus didlogos, tudo relacionado diretamente com a vida
dos jovens atores, pois o grupo ndo entendia o teatro como um lugar
separado da vida, mas como continuacdo dela (FERNANDES, 2000). A
selecdo de fragmentos ndo obedecia a uma organizacdo tematica em
que a definicdo de alguns assuntos norteasse a escolha. Os excertos
de pecas, poemas, as noticias de jornal, as letras de musica e as foto-
grafias compunham uma amostragem de interesses, um campo dis-
perso de preocupacgdes cotidianas. Dessa mistura inicial, “participa-
vam dramaturgos como Gorki, através de uma cena de ‘Pequenos
Burgueses’, Rubem Fonseca, com o conto ‘O encontro e o confronto’,
e poetas como Chacal, da chamada ‘geracdo mimedgrafo’ da poesia
marginal carioca” (FERNANDES, 2000, p. 51).

O grupo teatral levou ao publico um texto que falava da juven-
tude — com um comportamento considerado ousado fazia com que
aquele publico se questionasse sobre as restricdes que estava so-
frendo, pois, a descrenca era transformada em identificacdo. O que
eles tentavam criar era um mundo alternativo, underground, situado
nos arredores daquele mundo desacreditado. No entanto, é impor-
tante salientar que eram atores brancos, de classe média, que viviam
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na Zona Sul carioca, e que tinham a praia como parte do cotidiano.
Ent3o, levavam para o palco experiéncias dessa tribo* de jovens.

De acordo com Hollanda (2004), o grupo ficou dois anos em
temporada com apresentacdes no Rio de Janeiro, Sdo Paulo ou em
turnés que percorreram praticamente todo o pais, os asdrubals tor-
naram-se referéncia da juventude dos anos 70. Em virtude disso, o
espetaculo foi pauta para diversos periddicos veiculados aquela
época. Alids, a imprensa cumpriu um papel preponderante na divul-
gacdo e na documentacdo da pratica teatral no Brasil.

O PROCESSO E O MODO DE OLHAR

A pesquisa em questdo apresenta-se como um (dos muitos) modos
de ver como a imprensa cultural se relaciona com o grupo Asdrubal
Trouxe o Trombone. Sera possivel ver tal interagcdo por meio das nar-
rativas provenientes dos impressos e dos depoimentos — que serao
enfocadas adiante na operacionalizagdo da pesquisa. Esse enfoque
foi dividido em duas fases.

1. PRIMEIRA FASE DA PESQUISA:
LEVANTAMENTO E ORGANIZACAO DO MATERIAL

E preciso compreender de antem3o que, ao deslocar o corpus empi-
rico de seu estado original, ha uma transfiguracdo do material, que o
faz assumir outras textualidades e significacdes. Além disso, o docu-
mento estd sempre repleto das intencionalidades com que foi produ-
zido e das novas, que o pesquisador, ao seleciona-lo, estabelece
(BARBOSA, 2020). Ao tomar o documento como possibilidade inter-
pretativa, a primeira consideracdo é sobre sua significancia. Com que

!t Para Maffesoli (2000), o tribalismo é um movimento vitalizante da sociedade, pelo qual se
encontram formas para reencantar o mundo. O autor ainda complementa dizendo que "nas massas
que se difractam em tribos, ou nas tribos que se agregam em massas, esse reencantamento do
mundo tem como cimento principal uma emogdo ou uma sensibilidade vivida em comum" (MAFFE-
SOLI, 2000, p. 42).
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intencionalidade ele foi produzido e com que intencionalidade sera
novamente utilizado?

Para andlise das matérias sobre o espetaculo sera utilizada a
“premissa interpretativa”. No livro Comunicagdo e Método, Marialva
Barbosa (2020) prop&e que ao tomar o documento como possibili-
dade interpretativa, a primeira consideracao que se deve fazer é so-
bre a sua significancia. De acordo com a autora, o documento nos
estudos de comunicacdo torna-se, assim, na maioria das vezes, indice
de um presente atemporal, para o qual ja se sup8e a sua presenca.
Portanto, ha um acionamento memoravel persistente em relacdo a
esses documentos, o qual deve ser considerado, e uma certa relagao
com o verossimil que eles instituem.

A busca pelos jornais e pelas revistas estd em processo e tem
sido feita através da Hemeroteca Digital no site da Biblioteca Nacional
e no acervo do jornal O Globo, com a expressao “Asdrubal Trouxe o
Trombone”. A partir da leitura foram selecionadas as matérias, repor-
tagens e criticas sobre o espetaculo. O mapeamento ainda esta em
construcdo e é importante salientar que as notas ndo serdo contabi-
lizadas, visto que utilizam de uma linguagem mais direta e ndo é a
intencdo desta pesquisa esse tipo de analise.

Outro documento que serd observado é a gravacdo que foi
feita ao vivo do espetdculo, realizada no Teatro Ruth Escobar — Sala
Gil Vicente, em 1978. O arquivo estd disponivel na Divisdo de Pesqui-
sas do Centro Cultural de Sdo Paulo. Além disso, sera consultado o
texto do espetaculo que estd publicado no livro Trate-me Ledo, de
Hamilton Vaz Pereira e a copia original que pode ser encontrada no
acervo da Funarte, no Rio de Janeiro. Outro arquivo importante é o
documentdrio “Xarabovalha”, dirigido por Heloisa Buarque de Hol-
landa, sobre o grupo Asdrubal Trouxe o Trombone e a montagem de
Trate-me Ledo.

A partir do levantamento, sera feita a leitura desse conjunto
de documentos, procurando significancias em certas palavras, em
pontos de siléncio que existem no texto e cujo preenchimento se da
também pelo pesquisador que interpreta aquelas falas. Ou seja,
busca-se encontrar formas de linguagem. De acordo com Barbosa
(2020), o documento do presente é, tal como o do passado, indice e
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vestigio de algo que pode indicar presenca ou auséncia. Porém, ndo
basta o vestigio como mensagem estar presente no horizonte de per-
cepcdo: é preciso entender e capta-lo como tal. Ainda para a autora,
deve-se priorizar trés questdes iniciais: a critica as fontes, a intencio-
nalidade do documento e seu estatuto como vestigio. Além disso,
deve-se considerar que todo documento é monumento de memoria.

O recorte do material empirico levard em consideragdo alguns
aspectos, como a relevancia dos jornais ou revistas, em suas épocas,
a partir da tiragem, circulagcdo e importancia histérica. Além disso, se-
rdo escolhidos os materiais que se encontram digitalizados ou aque-
les em que ha a opgdo de compra via sebo. Desse modo, como ja
mencionado, além dos textos publicados nos impressos, também se-
rdo preconizados e percorridos os indicios trazidos pela fala.

2. SEGUNDA FASE DA PESQUISA:
COMO ELE SERA ANALISADO

A utilizacdo das matérias como documento empirico pode significar a
possibilidade da construcdo de mondlogos na escrita comunicacional,
ja que o jogo interpretativo que o autor realiza se faz a partir de um
olhar Unico em direcdo a personagens ausentes fisicamente, mas pre-
sentes enquanto representacdo (BARBOSA, 2020). Nesse sentido, as
entrevistas trardo o didlogo para a pesquisa. Para abordar os aspectos
subjetivos da experiéncia do individuo foi preciso a busca pelo encon-
tro, o contato pela entrevista. Portanto, é importante apreender o
que esta tecido junto aos fatos objetivos. A entrevista se configura
COMO Uma conversacao.

Para esta pesquisa, serd trabalhado o procedimento metodold-
gico de Historia Oral que busca, pela construcdo de fontes e docu-
mentos, registrar, através de narrativas induzidas e estimuladas, tes-
temunhos, versdes e interpretacdes sobre a Histdria. Ndo é, portanto,
um compartimento da histdria vivida, mas o registro de depoimentos
sobre essa historia vivida (DELGADO, 2010).

Quanto as caracteristicas de realizacdo, as entrevistas serdo
presenciais e “imersivas”, com técnicas da Histéria Oral para que o
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entrevistado fale de maneira fluida, intensa e emocional sobre suas
experiéncias. Move-se em terreno interdisciplinar, ja que utiliza, mui-
tas vezes, musica, literatura, lembrancas, fontes iconograficas, entre
outras coisas, para estimular a memdria. Recorre-se a memaoria como
fonte principal que subsidia e alimenta as narrativas que constituirdo
o documento final, a fonte histdrica produzida. Esta pesquisa busca
dar vozes aos atores e aos jornalistas e criticos: para isso serdo cha-
madas a cena essas figuras que documentaram a histéria e a trajeto-
ria do grupo Asdrubal Trouxe o Trombone — mais especificamente da
peca Trate-me Ledo.

CONSIDERAGOES FINAIS

O objetivo deste texto foi tecer caminhos que ainda estdo sendo ex-
plorados e descobertos. Um “tecimento do caminhar”, seria melhor
dizer. Trajeto que tem sido percorrido por meio da intuicdo, a partir
de rastros, presencas e do movimento. Tal caminhar visa compreen-
der o encontro da comunicacdao com o teatro. O desejo da fusdo, sem
a perda das singularidades. O imbricamento dessas areas gera uma
experiéncia estética — como um sentir, uma sensibilidade.

De acordo com Gumbrecht (2004) a experiéncia estética surge
da tensdo entre a sensacdo de presenca das coisas no mundo e a ne-
cessidade de interpretacdo. Alids, a recepc¢do estética estd atrelada a
experiéncia, a fruicdo, que é subjetiva e individual. Para Deleuze
(1992), tanto a arte, quanto a ciéncia e a filosofia sdo modos de pen-
sar, expressdes do pensamento. “A criacdo sdo os intercessores. Sem
eles ndo ha obra” (DELEUZE, 1992, p. 156). Ou seja, o intercessor
dessa pesquisa sera a peca teatral Trate-me Ledo, pois ela gerou ten-
sdo entre os valores de uma sociedade, fez com que o pensamento
saisse da imobilidade natural.

No entanto, como estamos diante ainda de um caminho inicial,
ele é passivel de ambiguidades e incongruéncias. Dai a necessidade
de experimentar, pressupor, dialogar, a fim de aproximar cada vez
mais o objeto da pesquisa. No momento, a trilha percorrida tem sido
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de conhecer e mergulhar nos antecedentes, de tracar uma breve ge-
nealogia dos termos que aqui atravessam (jornalismo cultural, teatro,
estética). Existir € comunicar: acdo que permite tocar e ser tocado.
Seja através da imprensa ou do teatro ou dessa intercessao, ambos
fendmenos possibilitam a significacdo e a troca.

* %k %k
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O TEATRO EXPERIMENTAL

DO NEGRO — TEN:;:
VEREDAS HISTORICAS E
FORTUNA CRITICA

GUILHERME DINIZ

INTRODUGAO

Neste breve texto, abordaremos panoramicamente as relagdes, ten-
sOes e aproximacdes estabelecidas entre a critica teatral e o histdrico
grupo liderado por Abdias Nascimento, qual seja, o Teatro Experi-
mental do Negro — TEN (1944-1968). A iniciativa, a um so tempo ar-
tistico-cultural, politica e formativa sulcou, em suas mais de duas dé-
cadas de existéncia, contundentes caminhos criativos em termos dra-
maturgicos e espetaculares, tendo em seu horizonte duas principais
aspiracdes: a construcdo de um arcabouco estético e cientifico assu-
midamente antirracista, ao pensar ndo apenas a conjuntura brasi-
leira, mas o préprio teatro nacional, com suas contradicdes, exclusdes
e estigmatizagdes para com a negrura; e, em segundo lugar, o desejo
de estar alinhado, em suas encenacgdes, a obras, nomes e processos
criativos tidos como modernos, trazendo para o palco as agruras vi-
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venciadas pelo negro, bem como seus valores culturais em uma con-
figuracao teatral distante dos modos tradicionais de representacao
do negro. Ademais, o grupo encenou autores reputados como ex-
pressivos nomes da moderna literatura dramatica mundial, como Eu-
gene O’Neill e Albert Camus.

Assim, pensar este grupo nas curvas da histéria daquilo que se
convencionou chamar de teatro brasileiro moderno importa na me-
dida em que nos possibilita identificar certas camadas ideoldgicas da
critica teatral brasileira daquele periodo, os pressupostos artisticos e
sociais incrustados nos seus modos de olhar, e as dindmicas de exclu-
sdo/inclusdo na dominante historiografia teatral.

O presente texto parte de uma pesquisa de mestrado, ainda em
desenvolvimento, cuja principal questdao — entre muitas outras — po-
deria ser sintetizada da seguinte maneira: visto que o TEN ousou ra-
dicalizar em um ponto em que a esmagadora maioria dos grupos da
época ndo tocaram — a questdo racial —, qual pode ser o seu lugar e
papel no processo de moderniza¢do do teatro brasileiro? As criticas
gue aqui serdo discutidas estdo reunidas na obra Teatro Experimental
do Negro: Testemunhos, de 1966.

TEN — BREVES CONTEXTUALIZAGOES

O Teatro Experimental do Negro —TEN, segundo seu fundador e lider,
Abdias Nascimento (2004), se constituiu como um multifacetado fé-
rum de ideias, discussdes e projetos que se organizaram em distintos
modos de enfrentamento ao racismo brasileiro. O histérico grupo
produziu congressos, exposicdes, cursos de alfabetizacdo, publica-
¢Oes literdrias e periddicos, cujos propdsitos residiam no aprofunda-
mento e na difusdo do universo cultural afro-brasileiro, desmistifi-
cando estereotipias, caricaturas e grosseiras distor¢cdes sobre a popu-
lacdo negra.

Contudo, uma das mais contundentes contribuices (talvez a
mais complexa e longeva) do Teatro Experimental do Negro foi seu
resiliente desejo em edificar possibilidades cénicas e dramaturgicas
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para o artista negro; sujeito este tdo escamoteado, apequenado e de-
sumanizado na cena teatral brasileira, sobretudo até a primeira me-
tade do século passado. O TEN, efetivamente, abriu caminhos sociais
e estéticos para a construcdo de teatralidades e textualidades negras,
assentadas em outros principios poéticos, notadamente, afro-diaspo-
ricos e africanos, em um pais estruturalmente racista, desejoso de
embranquecer-se. O teatro brasileiro, imerso em caudalosas contra-
dicdes, ndo estava alheio a reproducdo material e simbdlica das ide-
ologias racistas no Brasil. Portanto, atacar este palco discriminatorio
foi igualmente um dos intentos desse relevante grupo teatral. Leda
Martins (2006) assim sintetiza:

A ideia de um Teatro Negro, alicercado na experiéncia histo-
rica positiva do afrodescendente, a dentncia do racismo, a én-
fase na reconfiguracdo de temas, fabulas e personagens; a
pesquisa de recursos e processos teatrais advindos do acervo
de referéncias civilizatdrias, histéricas e estéticas das culturas
africanas e afro-brasileiras e, ainda o ideal de construcdo de
uma dramaturgia alternativa e de um corpo de atores que pu-
dessem representar a prépria historia, matizam os ideais do
TEN (MARTINS, 2006, p. 209).

O TEN formou-se no Rio de Janeiro no final do ano de 1944,
tendo entre seus fundadores o idealizador e lider-mor Abdias Nasci-
mento; o advogado Aguinaldo Camargo (considerado uma das princi-
pais revelagdes artisticas do grupo, devido a sua grande capacidade
interpretativa); Ironides Rodrigues que, ao lado da pensadora Maria
Nascimento, foi um dos grandes vetores dos cursos de alfabetizacdo
e cultura geral oferecidos pelo TEN a populacdo negra marginalizada;
o pintor Wilson Tibério; José Herbel e Teodorico dos Santos. Ao longo
dos anos, outros significativos nomes integraram ou participaram do
grupo, tais como Ruth de Souza, Léa Garcia, Haroldo Costa, Claudiano
Filho, Arinda Serafim, e Oscar Araujo. Entre as colaboracdes e/ou par-
cerias mais esporadicas, mas ndo menos relevantes, destacam-se
Paschoal Carlos Magno, Augusto Boal, Nelson Rodrigues e os ceno-
grafos Santa Rosa e Enrico Bianco.
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De um modo geral, o TEN, no ambito teatral, estava intima-
mente conectado a uma ampla rede de criadores e pensadores que
participavam ativamente da vida cultural do Brasil. Por meio de cola-
boracdes e didlogos estratégicos, Abdias e sua iniciativa cada vez mais
imprimiam suas marcas nos palcos cariocas (e posteriormente paulis-
tanos), garantindo mais condi¢Bes para ampliar a abrangéncia de seu
pensamento estético-politico e expandir as possibilidades teatrais do
grupo, a fim de obter datas/reservas nos teatros, galgar as minguadas
subvencdes e angariar algum prestigio para se legitimar no mundo
teatral de seu tempo (MARTINS, 1995; ALMADA, 2009).

E importante destacar que o TEN n3o foi apenas um projeto
cénico — embora esta dimensdo, cremos, seja aquela que mais re-
vela amplitudes, paradoxos e os objetivos profundos do grupo —, en-
globando outras atividades sociais, politicas e cientificas para além
dos palcos, desde o seu surgimento. Segundo Abdias Nascimento
(2004), ja no seu inicio, a iniciativa convocou centenas de pessoas
negras assalariadas, periféricas para participarem das diversas ativi-
dades e cursos ofertados pelo TEN, tais como alfabetizacdo, cultura
e histdria gerais, preparacdo para o mercado de trabalho e o auxilio
na aquisicao de documentos basicos. Podemos incluir também:

a) os concursos de beleza negra realizados nos anos 40 e
50 —tais quais, “Rainha das Mulatas” e “Boneca de Pixe”;

b) depois, ao lado de militantes da extinta Frente Negra
Brasileira, Abdias e demais membros do TEN organizam
a Convencdo Nacional do Negro Brasileiro, em 1945, em
S&o Paulo;

c) em 1946, se convoca a Il Convencdo Nacional do Negro,,
no Rio de Janeiro;

d) em 1948, ha a fundacdo do iconico jornal Quilombo, que
viveria por 10 niUmeros até 1950 e serd responsavel pela
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divulgacdo de ideias e agcdes do grupo —recebendo, tam-
bém, colaboracdes do socidlogo Guerreiro Ramos, da es-
critora Rachel de Queiroz, de Roger Bastide e de Gilberto
Freyre;

e) arealizacdo do Primeiro Congresso do Negro Brasileiro,
em 1950;

f) ainda na década de 1950, a fundacdo do Conselho Naci-
onal das Mulheres Negras — liderado por Maria do Nas-
cimento.

Este apanhado geral, por demais sumarizado, visa tdo so-
mente dar a ver a abrangéncia e a penetracdo do Teatro Experimen-
tal do Negro em diversos contextos da vida nacional, sendo um dos
personagens histdricos mais ativos do pensamento socioldgico bra-
sileiro nas décadas de 40, 50 e 60. O TEN objetivou pautar questdes
estruturais da formacdo histérica do Brasil, denunciando e anali-
sando os impactos sistematicos do racismo nas mais distintas di-
mensdes da nacdo. Nas atividades destacadas acima é possivel per-
ceber que, mais que apontar a brutal existéncia da discriminacdo na
raiz da sociedade brasileira, o grupo, seus intelectuais e parceiros
formularam interpretacdes, reflexdes e conceituacdes criticas ful-
crais para o pensamento antirracista e para a desmistificagdo de cer-
tos aspectos da sociabilidade brasileira, como a propalada nog¢do de
democracia racial.

No que tange a sua envergadura cénica, vale salientar que o
TEN se inscreve em um contexto histérico-artistico em que as ten-
sOes entre amadores e profissionais refletia certas insatisfacdes para
com o status quo do palco nacional. J4 na primeira metade do século
XX, algumas das principais bases da modernizacdo cénico-dramatur-
gica da atividade teatral no Brasil residem fundamentalmente no
movimento de grupos amadores que, distantes das cristalizadas
convencgdes e comercialismo do teatro profissional, puderam reno-
var determinados elementos estéticos e literarios, revitalizando um
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panorama estagnado e dominado por um repertério dramatico en-
gessado (PRADO, 1988). As trés vertentes basilares deste processo
concentram-se, segundo Nanci Fernandes (2013), no contexto cari-
oca (1938-1947), no contexto paulista (1942-1948) e no movimento
pernambucano (1940).

A modernizacdo dramatica da personagem negra ndo cons-
tava, entretanto, no escopo artistico da maior parte dessas iniciati-
vas amadoras, tais como o Teatro do Estudante do Brasil ou Os Co-
mediantes. Nesse sentido, o TEN, ao mesmo tempo em que se imis-
cui no conjunto dos grupos teatrais amadores, mantém certa distan-
cia critica para com este contexto, visto que Abdias Nascimento
sempre denunciou abertamente o racismo cravado nos palcos do
pais. Racismo este presente, geralmente, ora na desumanizagao/su-
balternizacdo da personagem negra, ora nas poucas possibilidades
dadas aos artistas negros de se desenvolverem profissionalmente:

A agitacdo politico-cultural promovida por Abdias e pelo pes-
soal do Teatro Experimental do Negro naqueles anos 1940
tinha como protagonistas sujeitos sociais muito diferentes
do que o Brasil se acostumara a ver nos palcos, onde as ma-
nifestagBes culturais elitizadas sempre deram o tom. Ou me-
Ihor, sempre compuseram a cena, definindo invariavelmente
histérias, personagens e quem os interpretaria. O TEN exer-
ceu influéncia também em S&o Paulo, onde grupos negros
tentaram fazer o seu teatro experimental, com pegas de au-
tores americanos. Um deles encenou em 1966 Blues for Mr.
Charles, de James Baldwin. Houve ainda tentativas de teatro
negro em Porto Alegre, Belo Horizonte, e Salvador, além do
proprio Rio de Janeiro, onde desde 1950 Solano Trindade li-
derava o Teatro Popular Brasileiro (ALMADA, 2009, p. 80)

Em suas representaces dramaticas, o TEN promoveu um
aguerrido combate as estereotipias ficcionais associadas a figura do
negro na literatura dramatica brasileira, bem como possibilitou o de-
senvolvimento de dramaturgos negros na cena nacional, como o
proprio Abdias Nascimento, Rosario Fusco e Romeu Crusoé. Por tais
graves razBes, o0 grupo sempre manteve grande preocupagao com o
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repertdrio dramaturgico a ser encenado, orientando-se sempre por
pecas teatrais que abordassem a personagem negra, bem como
suas condic¢des socioculturais, em chave moderna, distante dos mol-
des estereotipicos cristalizados, como na revista ou na comédia de
costumes. Afigurou-se imperativo constituir um horizonte cénico e
dramaturgico alterno para a negritude. E este objetivo ndo poderia
ser encontrado no passado teatral do Brasil, porque nesse legado
literario o signo negro, violentamente desfigurado, correspondia a
modos de representacdo conservadores e artisticamente condicio-
nados a convencdes que o TEN almejava romper:

a criacdo de pecas dramaticas brasileiras para o ar-
tista negro, ultrapassando o primarismo repetitivo
do folclore, dos autos e folguedos remanescentes do
periodo escravocrata. Almejdvamos uma literatura
dramadtica focalizando as questdes mais profundas
da vida afro-brasileira (NASCIMENTO, 2004, p. 214).

Cumprindo com um dos seus objetivos basilares, isto é, a cri-
acdo e o fortalecimento de uma literatura dramatica renovadora
para a personagem negra, em 1961, o TEN organiza uma singular
antologia na histéria da dramaturgia brasileira, qual seja: Dramas
para Negros e Prélogo para Brancos (1961), na qual estdo compila-
dos os textos teatrais escritos especialmente para o grupo. Incluem-
se na antologia as pecas, segundo a ordem disposta pela publicacdo:
O Filho Prddigo, de Lucio Cardoso; O Castigo de Oxald, de Romeu
Crusoé; Auto da Noiva, de Rosario Fusco; Sortilégio, de Abdias Nas-
cimento; Além do Rio, de Agostinho Olavo; Filhos de Santo, de José
Morais Pinho; Aruanda, de Joaquim Ribeiro; Anjo negro, de Nelson
Rodrigues; e O emparedado, de Tasso da Silveira.

As atividades cénico-politicas do grupo se estendem até 1968,
ano em que o Al-5, imposto pela Ditadura Civil Militar (1964-1985)
agudiza as a¢Ges censorias, forcando Abdias Nascimento a exilar-se
nos Estados Unidos. Para além destes textos apresentados ao longo
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da trajetodria do grupo, o Teatro Experimental do Negro encenou ou-
tros autores brasileiros, tais como: Jorge Amado, em uma adaptacao
teatral do romance Terras do sem fim; as primeiras pecas de Augusto
Boal; Jodo Sem Terra, de Hermilo Borba Filho; por fim, Vinicius de
Moraes, com o texto Orfeu da Conceigdo.

A despeito de suas inovacdes e da sua influéncia nas teatrali-
dades negras de seu proprio tempo e contemporaneas (ALEXANDRE,
2017), o TEN ndo recebeu historicamente visibilidade, nem tam-
pouco atencdo a altura de seus méritos e rupturas, por assim dizer,
pioneiras na dramaturgia brasileira. Deste modo, ha uma pertinén-
cia em revisitar a trajetdria desta iniciativa secundarizada na histori-
ografia teatral para, enfim, enfrentarmos as lacunas.

Algumas possiveis respostas a tais lacunas, certamente, se en-
contram nas interrelacdes entre critica e historiografia teatral brasi-
leiras. Como a critica teatral lidou com este grupo, sua pujanca, seus
debates e os desafios que o TEN impunha ao préprio teatro brasi-
leiro e aos pressupostos da critica? Portanto, investigar a recepgao
critica sobre o TEN nos possibilita considerarmos a construcdo de
uma narrativa histérica mais complexa e abrangente.

A seguir, iniciaremos esta discussdo pensando, de modo geral,
a obra Teatro Experimental do Negro: Testemunhos e, de modo par-
ticular, algumas criticas mais expressivas para visualizarmos um pai-
nel mais amplo sobre a recepc¢do deste grupo teatral em seus anos
iniciais.

OLHARES SOBRE A CENA NEGRA

Entre os escritos compilados na obra Teatro Experimental do Negro:
Testemunhos pode-se encontrar criticas teatrais, bem como depoi-
mentos, discursos e conferéncias de integrantes do grupo e de seus
colaboradores, enfocando aspectos distintos da trajetdria do TEN
para além de suas atividades cénicas. Ademais, os textos, em con-
junto, cobrem um generoso periodo, datando, o primeiro, de 1944, e
o ultimo, de 1962. Estdo ali presentes multiplos intelectuais, artistas
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e criticos que se versaram sobre o grupo, debatendo ora os elemen-
tos pldsticos das producdes teatrais, ora as candentes questdes so-
ciorraciais arroladas pela iniciativa negra. Gustavo Dodria, Décio de Al-
meida Prado, Nelson Rodrigues, Roger Bastide e Florestan Fernandes
sdo alguns dos mais notdveis nomes, cujos textos integram esta pu-
blicacdo que, como um mosaico critico-refletivo, dd-nos um pano-
rama de certas facetas do pensamento artistico e socioldgico de certa
intelligentsia brasileira. As no¢cdes de modernidade, raca, nagdo e cul-
tura estdo entre as questdes mais contumazes, implicita e explicita-
mente, em tais escritos.

Considerando que o TEN se propunha a reavaliar, em termos
historicos, a formacdo social do Brasil e os pressupostos estéticos do-
minantes nas artes do pais, vemos que nos textos agrupados, os au-
tores explicitam suas perspectivas acerca da identidade, da cultura e
do teatro nacionais, intentando defender ou validar uma &ética ndo
somente para ler a cena, mas para interpretar a nacdo e suas relagées
étnico-raciais. Constata-se, também, diversas estratégias discursivas
para continuamente aquilatar a dimensao politicamente engajada do
grupo. Ou seja, intentava-se avaliar de que maneira o empreendi-
mento contribuia politica, cultural e socialmente para a inclusdao do
negro na cena teatral brasileira. Por fim, vé-se que, especialmente os
criticos teatrais, tentam julgar como determinados elementos (a
cena, a dramaturgia moderna, as convencdes teatrais etc.) foram
apropriados pelo elenco negro amador, em uma postura de inegavel
ceticismo/descrenca para com a capacidade artistica do TEN. Nesse
ponto é perceptivel o tom algo indulgente adotado por certos articu-
listas, ao se surpreenderem positivamente com os esfor¢os do grupo
ou mesmo quando os estimulam a continuar o herdico trabalho:

Entre os desafios da fase inicial do TEN estava o discurso ndo
s6 dos adversarios como também dos pretensos amigos, céti-
cos sobre a capacidade do grupo de sustentar seu propdsito
de protagonizar uma producgdo teatral propria. Era previsivel,
por exemplo, a posi¢cdo contrdria do jornal O Globo. [...] . O
discurso critico que preponderava na semantica da agitacdo
cultural da época era o da elite intelectual de esquerda. Ela
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negava a relevancia da questdo racial com a mesma veemén-
cia do jornal O Globo. O alegado racismo, para ela, ndo pas-
sava de uma ilusdo criada pelo sistema de dominagdo de
classe (NASCIMENTO, 2014, p. 154-155).

Em linhas gerais estas sdo duas insistentes lentes do pensa-
mento racial brasileiro que estdo atravessadas nas anadlises estéticas
sobre o grupo: de um lado a negacdo do racismo e a defesa da har-
monia racial, fato este que desautoriza qualquer iniciativa estético-
politica similar ao TEN; de outro lado a assuncdo de que a dimensdo
do racismo poderia ser simplesmente subsumida na luta de classes,
de modo que, a partir desta consideracdo, o projeto artistico do TEN
correria o sério risco de afigurar-se meramente culturalista ou exoti-
ficante. Apenas a existéncia do TEN ja era capaz de colocar em ebuli-
¢do os mais intensos debates sobre a prépria face do pais, como se
atesta pela leitura do editorial d’O Globo, de 1944, intitulado “Teatro
de Negros”. O editorial reproduz, de modo ofensivo, a mitica narra-
tiva de que no Brasil, terra paradisiaca, mestica e una, o manto da
nacionalidade foi capaz de expurgar quaisquer distingcdes entre ne-
gros e brancos. A elaboracdo de um teatro de negros neste pais nao
apenas macula a identidade nacional, ja coesa e harmonica, como
ameaca a cultura autéctone, visto que visa importar processos e pro-
blemas de outras na¢des, como os Estados Unidos ou a Franca. Des-
tacamos a seguinte passagem:

Sem preconceitos, sem estigmas, misturados e em fusdo nos
cadinhos de todos os sangues, estamos construindo a nacio-
nalidade e afirmando a raca de amanha. Falar em defender
teatro de negros entre ndés, € o mesmo que estimular o es-
porte de negros, quando os quadros das nossas olimpiadas,
mesmo no estrangeiro, misturam todos [...] a criacdo artificial
do teatro que se propaga é tanto mais lamentdvel quanto é
certo que a distingdo estabelecida iria viver, alias, falsamente,
nas esferas sugestivas e impressionantes do teatro, que so
deve ser um reflexo da vida dos nossos costumes, tendéncias,
sentimentos e paixdes (O GLOBO, 1966, p. 11-12)
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No trecho acima citado, ha, conforme discutimos, uma violenta
defesa da democracia racial, como nexo explicador da sociabilidade e
da histdria brasileiras. Mas é possivel entrevermos no trecho uma ine-
quivoca concepc¢do dos sentidos e das funcdes do teatro, qual seja,
reproduzir fidedignamente, quase como o daguerredtipo moral, José
de Alencar, a vida nacional. Ou seja, a preservacao de uma teatrali-
dade burguesa, de cariz mais ou menos realista, a retratar, de forma
positiva, os habitos e emocdes brasileiros.

Ainda em 1944, o artigo “Entre O’Neill e a Pérola Negra”, do
critico teatral Henrigue Pongetti, é por exceléncia sintomatico da at-
mosfera e das expectativas que se instauraram nos meios intelectuais
a medida em que o recém-nascido TEN ganhava suas formas iniciais.
O texto de Pongetti mostra-se desesperancoso para com o éxito da
iniciativa de Abdias. Ao fazer uma breve retrospectiva histérica das
realizacBes negras no plano teatral, o critico sentencia: “De tudo
guanto o negro fez no palco nestes Ultimos anos pouco se poderia
dizer, mesmo forcando a memaoria” (PONGETTI, 1966, p.13). Pongetti
chega a esta conclusdo apds avaliar o primarismo, segundo ele, das
revistas encenadas por elencos negros. Com base num histdrico tdo
mediocre, como poderia o TEN aspirar a uma grande montagem de
um O’Neill? Para o critico, de um lado estd De Chocolat (fundador da
Cia Negra de Revistas) e, no lado oposto, estd o dramaturgo estadu-
nidense, verdadeira e legitima expressado teatral. Os poucos negros
de destaque no teatro brasileiro “nunca bastaram para nos dar a sim-
ples suspeita do nascimento de um teatro dramatico de arte” (PON-
GETTI, 1966, p. 13).

Aqui, o critico replica um juizo de valor enraizado em muitos
pensadores do teatro brasileiro, isto é, a condenacdo do teatro de
revista e do teatro ligeiro a futilidade e ao desnivel artistico, como se
este fosse um capitulo tristemente desabonador de nosso passado
cénico. Claudia Braga (2003) localiza, neste tipo de apreciacdo, um
fundo elitista que, orientando-se por uma ideia de modernidade e/ou
cultura erudita, desprezou tais poéticas comicas. E curioso tal comen-
tario, pois Pongetti foi autor de pecas teatrais coOmicas, comercial-
mente rendosas e artisticamente despretensiosas.
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Ademais, a sua visdo historica é linear e evolutiva, logo, se, con-
forme seus préprios parametros, o negro nado logrou realizar um tea-
tro dramdtico de arte € improvavel que o consiga no presente. Teatro
de arte que é sinbnimo de alta literatura dramatica. Pongetti ndo es-
conde seu pensamento racista ao hierarquizar as formas teatrais e os
sujeitos que as criaram. Ao comentar o carater dos idealizadores do
TEN, o critico vai mais longe ainda:

S3do homens cultos, alguns armados até de um canudo como
os melhores brancos, e de quem nossas popula¢des negras
poderdo receber o que nunca tiveram: uma consciéncia do
seu valor dentro da nossa comunidade espiritual; a ambicdo
para uma vitoria sobre essa sua apatia mental injustificavel
(PONGETTI, 1966, p. 14).

Além de assinalar que a suposta apatia mental dos negros é
inexplicavel, desconsiderando estruturas brutais de desigualdade ra-
cial, Pongetti sugere que, ao aproximar-se de um certo modelo
branco de cultura/erudicdo, os criadores do TEN estariam mais aptos
a oferecer aos negros brasileiros uma real valorizacdo perante a nossa
comunidade espiritual. Entendo este “nossa“ como pertencente aos
tais melhores homens brancos, aludidos pelo autor. Em resumo, Pon-
getti estd discutindo aqui algo fulcral no teatro daguele momento,
isto €, a modernidade/renovacdo. E, neste caso, a entrada ou ndo do
TEN na modernidade teatral, rompendo com um histoérico lastimavel
de pecas pobres e convencionais. Esta modernidade com O’Neill sig-
nificaria ndo apenas uma conquista artistica para o negro, mas funda-
mentalmente um avanco cultural.

O mesmo Henrique Pongetti, depois de assistir a estreia do TEN
com um seu espetaculo autbnomo, no dia 8 de Maio de 1945, escre-
veu a critica “Brancos e Negros”, saudando o sucesso do grupo e en-
faticamente destacando o desempenho de Aguinaldo Camargo no
papel de Brutus Jones. Neste texto, o critico afirma que esta fora “a
primeira grande manifestacdo de arte dramatica do negro no Brasil”
(PONGETTI, 1966, p. 15). A assertiva é contundente e visa estabelecer
um histoérico divisor de aguas no teatro brasileiro, decretando, com
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base em sua concepcgdo estética, a entrada do negro na auténtica
cena teatral de alto nivel.

A sua descricdo da noite de estreia € instigante, pois narra, com
licenca criativa, o clima agitado nas escadarias do Teatro Municipal,
provocado pela vitdria das na¢Ges aliadas contra o eixo, na Segunda
Grande Guerra. O trabalho criativo de Aguinaldo Camargo impressio-
nou Pongetti que, a principio, o comparara ao célebre Paul Robeson,
intérprete que levou O Imperador Jones para o cinema. Para o critico,
o ator estadunidense possuia inteiramente o physique du réle para
encarnar o colossal, irascivel e penetrante Brutus Jones. A partir da
criacdo de Robeson, Pongetti julga o desempenho de Camargo, cuja
baixa estatura, inicialmente, decepciona a plateia, segundo a narra-
tiva do critico. Ainda descreve o fascinio que, gradualmente, apode-
rou-se do publico ao contemplarem a presenca vibrante de Camargo;
um fascinio que, diga-se de passagem, encontra-se nas criticas acerca
do trabalho teatral de Robeson também.

Embora encantado com Aguinaldo Camargo, o pensamento de
Pongetti causa-nos certa espécie pelos adjetivos que escolhe para
descrever o ator em cena: rude, rustico, instintivo. Ora, ndo haveria
qualquer pensamento criativo ou processo de lapidacdo, burilamento
na interpretacdo de Camargo? O ator em questdo foi dirigido por Ab-
dias Nascimento. Por que essa insisténcia em o descrever como ins-
tintivo?

Seguiremos analisando a encenacdo de O Imperador Jones,
desta vez com Franklin de Oliveira em seu artigo chamado “Eles tam-
bém sdo filhos de Deus”, publicado na revista do Globo. Franklin inicia
seu texto seguindo os passos de Pongetti, isto €, assevera que os pro-
positos do TEN inscrevem o afro-brasileiro, de fato, no reino das legi-
timas artes dramaticas. Os negros poderiam, nesta iniciativa, provar
para a plateia branca que estdo aptos a produzirem espetdculos su-
periores ao exotismo das macumbas e das demais crengas nativas.

E importante destacar que o préprio Abdias Nascimento afir-
mava que as intencgdes artisticas do TEN extrapolariam a visdo branca,
exotificante e/ou estereotipica projetada sobre as culturas afro-bra-
sileiras, encenando, pois assim, textos cujas densidades estéticas
atingiriam “a verdade dramatica, profunda e complexa, da vida e da
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personalidade do grupo afro-brasileiro” (SEMOG; NASCIMENTO,
2006, p. 130). Contudo, se analisarmos todo o repertério dramatico
lido e encenado pelo grupo veremos que o0s aspectos pldsticos, so-
noro-imagéticos e performaticos das ritualidades afro-brasileiras se-
rdo articulados como elementos estruturantes da rede de sentidos e
da escritura cénica, ndo sendo, pois, como afirma Franklin de Oliveira,
esquecidos ou secundarizados, pelo projeto do TEN. Para o autor,
mais que uma empreitada promissora, o TEN poderia ao menos com-
provar a “instintiva capacidade dramatica do homem negro” (OLI-
VEIRA, 1966, p. 18)

A critica é assumidamente laudatéria para com a interpretacdo
de Aguinaldo Camargo, sublinhando a sua magnética figura cénica,
dominando belamente o desafiador herdi expressionista. Qual a ex-
plicacdo possivel para tamanho sucesso de Camargo?

Livre de preconceitos dramaticos, os sentimentos ainda ndo
modelados pela rigidez e inflexibilidade das escolas, e a sensi-
bilidade num verdadeiro estado de pureza intuitiva, o negro
pode facilmente ser um intérprete fiel de O’Neill, sobretudo
no “Imperador Jones”, onde o turbilhdo de crendices e pavo-
res subconscientes sé podera ter ressonancia exata no primi-
tivismo elementar do intérprete negro (OLIVEIRA, 1966, p.
19).

Se lembrarmos que um dos pilares do teatro moderno é, justa-
mente, a presenca organizadora do encenador que imprime uma vi-
sdo de conjunto para o espetaculo e, ao mesmo tempo, disciplina o
ator para adaptar-se a sua perspectiva cénica, a desenvoltura impar
de um ator amador, como Aguinaldo Camargo pode ter deslumbrado
o critico. Mas, como Franklin mesmo disse no inicio do seu texto, Ab-
dias viera da Argentina para o Rio de Janeiro, trazendo experiéncias e
licdes adquiridas no Teatro Del Pueblo, uma das primeiras compa-
nhias independentes e experimentais da América Latina. E, como ja
mencionamos, Abdias foi o diretor desta encenacdo: “Ora, o Agui-
naldo ndo era ator, o Aguinaldo era advogado. Quem treinou o Agui-
naldo fui eu, foi o Teatro Experimental do Negro” (SEMOG; NASCI-
MENTO, 2016, p. 121).

307



De uma constatacdo artistica, o critico passa para uma sen-
tenca racial, determinando, por meio de uma visdo essencialista, que
0 sujeito negro, per si é capaz, naturalmente, de encenar um O’Neill
pelo fato de possuir um primitivismo inato, intuitivo comum a toda a
raca. Visdo essencialista, assumindo que o trabalho criativo de Ca-
margo fora obra, por assim dizer, naif no pior sentido do termo. Fi-
nalmente, assim como Pongetti, Franklin destaca os aspectos ceno-
técnicos da montagem, apontando o intrincado jogo de luz e sonori-
dades, como grandes elementos construtores da ambiéncia feérica,
alucinante e irreal de O Imperador Jones. Aspectos estes altamente
considerdveis em se tratando de um espetaculo teatral em sua acep-
¢do moderna.

Depois de estrear no Teatro Municipal, a montagem ira encer-
rar a sua trajetdria no Teatro Fénix (RJ), em 1946. A Ultima critica aqui
analisada foi escrita por Vera Pacheco Jorddo e publicada no perio-
dico O Jornal, exatamente quando O Imperador Jones esta prestes a
finalizar sua temporada. Neste texto, se adota um posicionamento
algo distinto daqueles arrolados até aqui.

Em primeiro lugar, a autora reconhece a existéncia continua de
praticas discriminatdrias no Brasil e discursos ideologizados que se le-
vantam para mascarar o abismo racial no pais. A naturalizacdo da de-
sigualdade é tamanha que para “nds” (a autora parece se dirigir pri-
mordialmente ao leitor branco), negro e miséria, negro e empre-
gado/servical tornaram-se sindnimos. De certo modo, Vera, indireta-
mente, admite que as dimensdes de raca e as dimensdes de classe
estdo inextricavelmente justapostas. Antes de analisar a encenacao,
a critica postula que a industrializacdo e a urbanizacdo do Brasil for-
jardo uma sociedade vicejante em termos econémicos capaz de ofe-
recer ao contingente negro oportunidades e possibilidades para com-
petir com a populacdo branca.

Como aduz-nos Silvio Almeida (2018) esta é uma perspectiva
fortemente liberal acerca do racismo brasileiro, pois acredita que, sob
a égide de uma sociedade capitalista, marcada pela exploracdo e pela
desigualdade, serd possivel gestar solucdes para problemas que o
proprio capitalismo acentua. Além de a industrializacdo ndo ter se
convertido em real distribuicdo de renda, ela integrou um processo
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que, embora possa ter gerado algum crescimento econémico (para
poucos), manteve mecanismos sociais de exclusdo e subalternizacdo
de incontaveis populagdes no Brasil. Para Vera a modernizagao soci-
oecondmica do pais afastaria o miasma rancoso do passado escravo-
crata — ledo engano.

Ao debrucar-se sobre a encenacdo do TEN, a autora elogia os
tenazes esforgos da equipe disposta a enfrentar dificuldades de toda
sorte para construir um espetaculo de ambicdes inspiradoras. Ao
comparar a montagem que assistira nos Estados Unidos com a mon-
tagem brasileira, Vera afirma que os elementos sonoro-musicais e co-
reograficos do TEN conferem maior vitalidade em relagdo a producdo
estrangeira. Ao avaliar a escolha do texto a autora, paradoxalmente,
diz-nos que a pecga é um grande risco para amadores. A frase, cremos,
€ uma enorme contradicdo do ponto de vista histérico, pois O Impe-
rador Jones foi justamente encenada pelos Provincetown Players, um
dos chamados Little Theaters, isto é, grupos amadores dedicados a
experimentacdo e a modos de criacdo artistica opostos ao comercia-
lismo mercenario da Broadway. Eugene O’Neill inicia a sua carreira
dramaturgica com os amadores e sera Brutus Jones que levara o
grupo a conhecer pela primeira vez um estrondoso sucesso (GASS-
NER, 1954). Mas ndo se pode perder de vista que tal dramaturgia foi
pensada para um conjunto de amadores explorarem formas e pro-
cessos criativos alternativos ao métier profissional. Talvez o éxito da
peca e sua renomada versdo filmica tenham nublado esta verdade
histérica.

Uma vez mais, a performance de Aguinaldo Camargo é consi-
derada arrebatadora. Todavia, a analise de Vera porta uma complexi-
dade maior ao captar e elencar as estratégias cénicas utilizadas pelo
ator. As justificativas baseadas no instinto, no subconsciente da raca
negra ou na rusticidade congénita ndo sdo evocadas aqui:

Aguinaldo Camargo esteve plenamente a altura do papel,
adaptando a interpretagdo aos seus recursos pessoais, como
faz o ator inteligente que ajusta sem desnaturar. Atlético, de
figura imponente e voz possante é o negro Arthur Rice que vi
em Nova York como “Emperor Jones”. Aguinaldo é pequeno,
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parecendo no palco quase franzino, com um timbre de voz
mais metalico que sonoro. Ndo poderia, pois ambicionar a fi-
gura grandiosa que Rice criou, mas concentrou toda a sua in-
terpretacdo em exprimir o cardter de Jones tal como, nas in-
dicacGes da peca, o descreve O’Neill: tenso na sua vontade, o
olhar agucado pela inteligéncia ardilosa, desconfiado e fugi-
dio, cinico na sua frieza (JORDAO, 1966, p. 25-26).

Esta critica dd a ver um ator cuidadoso, conscio de suas poten-
cialidades e limites, observador arguto das rubricas da peca e capaz
de redimensionar a sua fisicalidade as dimensdes emocionais e ges-
tuais da personagem, realizando enfim, um trabalho criativo, de com-
posicdo da figura dramatica a ser encarnada. Ndo se trata de um ato
irrefletido, fruto de primitivos instintos. A guisa de conclusdo, Vera
salda os objetivos estéticos e profundamente humanos do jovem
grupo teatral.

CoNcLUSAO

A historia da critica teatral, entre outras tantas coisas, é também uma
complexa histéria das ideias e de como tais ideias matizam os modos
de encarar os fendmenos cénicos, destacando este ou aquele as-
pecto, valorando isto ou aquilo, justificando desta ou daquela forma
a importancia de uma dada poética. O exercicio da critica esta inten-
samente atravessado por condicdes e elementos de cardter social,
politico, histérico e especialmente ideoldgico. Mas esta producdo in-
telectual ndo é mera reproducdo mecanica das praticas e dos discur-
sos sociais. A critica, ao participar (ou esforcar-se para) do debate pu-
blico sobre a arte, fomenta também possibilidades de aproximacao
para com o objeto analisado, atua na construcdo de sensibilidades re-
flexivas para dialogar com a obra e seu contexto. Além disso, a critica,
em sua dimensdao mediadora, articula relagdes entre sujeitos, territo-
rios e pensamentos, situando o fenédmeno analisado, em uma conjun-
tura sociocultural mais ampla, destacando rupturas e continuidades.
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Portanto, a critica ndo apenas incorpora imagindrios e ideias sociais,
ajuda a edifica-las e, potencialmente, transforma-las.

No caso do TEN, sua recepcdo critica exprime, de um lado,
tracos expressivos do pensamento racial brasileiro, suas lentes para
interpretar ou mistificar os dilemas histéricos do pais e as estratégias
simbodlico-ideoldgicas para manter o status quo e minorar a extensao
do racismo na vida social. De outro lado, percebemos os criticos tate-
ando um objeto desconcertante e espinhoso, cuja atuacao artistico-
politica toca em inUmeras feridas escamoteadas ndo somente pela
sociedade em geral, mas também pelo teatro em particular, tais
como a exclusdo ou a estigmatizacdo da figura negra no palco e na
dramaturgia. Como discutir esta iniciativa que aborda agudos tabus
inclusive para certa elite artistico-intelectual? Um teatro negro, assim
chamado, escancara a clivagem racial ja presente no teatro brasileiro.
Se este é um teatro de negros, o que seriam, portanto, os demais te-
atros? Redutos exclusivistas de brancos?

Pensamos que o TEN e seu audacioso projeto ja instauram um
campo minado que levou, como pudemos ver, os criticos a buscarem
justificativas e explanacdes para tentar conformar o grupo a uma
certa visdo historica sobre o pais. Negar ou diminuir o racismo, estra-
tégia reincidente, € um modo ndo apenas sociolégico, mas estético,
de explicar por que os negros ndo ocupam, fortemente, as ribaltas do
pais. Pongetti dd-nos uma explicacdo: o deprimente histérico das re-
vistas negras, o repetitivo histrionismo de Grande Otelo e o rebolado
das negras ndo abriram caminhos legitimos para a grande forga artis-
tica do afrodescendente. Esta é uma argumentacdo estética e poli-
tica. Ora, sdo 0s proprios negros que cavam suas covas, ndo os instru-
mentos estruturais de opressdo racial replicados no teatro brasileiro.
Portanto, ndo temos duvida, a critica participa ativamente na cons-
trucdo de uma imagem e de um projeto de nagdo, por meio das dis-
cussdes estéticas. E sobretudo no momento-chave da modernizacdo
do teatro no Brasil, era o instante decisivo para alocar o pais ao lado
das grandes poténcias do norte global, especialmente a Franca. Como
a questdo racial entra no projeto modernizador do pais? Ou ndo en-
tra?
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A longa trajetdria do TEN nos revela os esforcos da critica te-
atral em rediscutir ou expressar ndo apenas seus conceitos artistico-
estéticos, mas sua compreensdo acerca da histéria, da cultura e da
identidade brasileiras, sempre em tensdao com aquilo que se deseja
idealmente ser. “Quando a cor escapa da coxia” e o suposto objeto
assume seu posto como sujeito enunciador, a retina dominante nao
se adapta bem a escuriddo, precisa tatear, tenta desesperadamente
encontrar alguma luz ou forjar seus métodos para significar o breu.
Parte da critica teatral brasileira teve de lidar com seu préprio mal-
estar historico, estético, politico e, inescapavelmente, ético.

Esta pesquisa ainda estd em processo...

Axé.

k k%
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O MODO DE CRITICAR

NA ACTP

(ASSOCIACAO DOS CRONISTAS
TEATRAIS DE PERNAMBUCO)

LEIDSON MALAN MONTEIRO DE CASTRO FERRAZ

Ndo existe, portanto, essa figura mitica:

o critico modelo. O que pode e deveria haver em cada centro teatral é um elenco critico
bem distribuido, bem equilibrado, comportando vdrias tendéncias estéticas e varios ti-

pos de personalidade, do retardatdrio ao vanguardista, do impulsivo ao moderado, do

reverente ao iconoclasta, do benevolente ao implacdvel. Nessa reptblica platénica dos

nossos sonhos sé estariam excluidos da profissdo os ignorantes, os de md fé,

os insensiveis a arte, os tolos, os invejosos de éxitos alheios.

(PRADO, 1987, p. 14)

A historiografia teatral brasileira, infelizmente ainda com publica¢des
tdo concentradas no eixo Rio de Janeiro-Sdo Paulo, nos diz que a cri-
tica teatral no pais chegou a ser dividida em dois eixos de atuacdo: a
velha e a nova. A primeira, concentrada nas maos de jornalistas liga-
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dos a ABCT (Associagdo Brasileira de Criticos Teatrais), entidade fun-
dada em 1937, no Rio de Janeiro, mas que ganhou, a partir de 1951,
uma secdo paulista; e a segunda, atrelada a uma turma jovem insatis-
feita com o que se fazia até entdo e que no ano de 1958, na capital
carioca, criou o CICT (Circulo Independente de Criticos Teatrais). De
acordo com a critica Barbara Heliodora, os dois grupos tinham pro-
postas bem dispares:

Os criticos do CICT contestavam a antiga Associagdo Brasileira
de Criticos Teatrais, composta, em sua maioria, por ditos criti-
cos que eram na verdade quase divulgadores que favoreciam
esta ou aquela companhia, este ou aquele ator, apenas por
simpatia pessoal (HELIODORA, 2013, p. 129)

Diferente da ABCT, a nova entidade, segundo ela, so aceitava
socios que estivessem efetivamente assinando uma coluna em jornal
regularmente publicado e, além de serem todos de uma geracdo mais
moca que seus antecessores, “eram objetivos e exigentes em suas
criticas, preocupados que estavam com a renovacdo do teatro brasi-
leiro” (Ibidem, idem). Por suas escritas severas, foram acusados de
agressivos, presuncosos e até de atores fracassados e invejosos em
confronto com aqueles que relutavam em aceitar as inovagdes do
moderno teatro: “Que o grupo tinha uma nova visdao do teatro é sem
duvida verdade, e por isso mesmo estavam todos empenhados em
ver as mudancas que estavam tendo lugar; e [...] apoiaram o teatro
promovendo cursos de formacdo de plateia” (/bidem, p. 130), conclui
a conhecida critica carioca que faleceu em 2015 com fama de temida
pelos artistas.

Trés anos antes do aparecimento do CICT, o Recife viu nascer,
em junho de 1955, a ACTP (Associacao dos Cronistas Teatrais de Per-
nambuco), numa época em que florescia enormemente a cobertura
teatral nos jornais da cidade. Na realidade, mesmo intitulando-se cro-
nistas da cena e dos bastidores, quase todos os 27 associados da en-
tidade pernambucana exerciam um misto de funcdes: por estarem
intimamente atrelados ao universo teatral nas suas diferentes ativi-
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dades, foram ndo sé “homens e mulheres do teatro” na maior acep-
¢do da palavra, mas também divulgadores, cronistas e criticos, dos
complacentes aos exigentes, numa maioria contestadoramente polé-
mica. E nesse acompanhar assiduo do que acontecia nos palcos — pro-
duzindo resenhas criticas sobre os espetaculos e acbes atreladas a
eles —, se deram, ainda, ao direito de serem agentes propositivos
junto ao poder publico, engajados e militantes. As cobrancas e con-
frontos foram, entdo, constantes.

Por um lado, se estavam entregues a certa reflexdo teodrica,
mesmo nao sendo nada académicos, também se ligaram a praxis co-
tidiana, funcionando como observadores atentos que publicavam de
notas a comentarios, de fofocas até piadas maldosas, da analise cri-
tica detalhista e comprometida a reproducdo quase publicista do ma-
terial de divulgacdo enviado pelos grupos, companhias e empresarios
teatrais, ndo deixando escapar nada do que rondava as casas de es-
petdculos naquele momento. Deste convivio pessoal intenso nos es-
pacos de sociabilidade atrelados a cena inteira, puderam expor opini-
Oes, questionamentos e juizos — por que ndo? — sem esconder con-
tradicGes sobre si e sobre o fendbmeno teatral como um todo, sempre
pautados nas relacdes entre arte e sociedade.

E de notdrio saber que para se tornar um critico teatral sdo ne-
cessarios conhecimentos e preparacao especificos, mas, diferente da
geracado iniciada por um Décio de Almeida Prado, que estd na epigrafe
deste artigo e praticamente inaugurou a critica moderna de teatro no
Brasil, virando expoente de uma geracdo de criticos académicos,* os
associados a ACTP vinham de formacdes outras, como o Direito, a
Medicina, a Odontologia e o empirico jornalismo didrio. Mas, quase
todos, ja tinham interesse proficuo no segmento teatral e suas prati-
cas e teorias, pois eram dramaturgos, diretores, atores, maquiadores,
cenografos, produtores, tradutores, entre muitas outras funcdes.

1 O paulista Décio de Almeida Prado, além de formado pela Faculdade de Filosofia da
Universidade de S3o Paulo, ao iniciar sua carreira como critico teatral de O Estado de S. Paulo, em
1946, sempre teve apoio para escrever o que quisesse em artigos sucessivos, inicialmente sem
limite de espago, pela importancia que o diretor da empresa jornalistica, Julio de Mesquita Filho,
também idealizador daquela instituicdo de ensino, atribuia as questdes culturais.
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Poucos foram apenas jornalistas criticos da area — a exemplo do ve-
terano Otdvio Cavalcanti ou do polemista Adeth Leite —, e aquela si-
tuacdo de multiplas fungdes, e aprendizados, ndo era demérito ne-
nhum, pelo contrario, pois havia uma intimidade longeva com o que
escreviam diariamente.

EM TORNO DE UM PROJETO COMUM

Na data 21 de junho de 1955, em pleno Teatro de Santa Isabel, foi
fundada a ACTP, que chegou a ser cogitada com o titulo de Associacdo
Brasileira de Criticos Teatrais — Secdo de Pernambuco, apds longa es-
pera para conseguir os estatutos prometidos pela congénere nacio-
nal, aparentemente no intuito de seguir-lhe as mesmas diretrizes. No
entanto, em nova reuniao, a 4 de agosto de 1955, diante da possibili-
dade da agremiacdo pernambucana filiar-se a ela, os associados deci-
diram, em assembleia, manter certa distancia da entidade carioca,
sem maiores vinculos pelo menos nesta fase inicial. De qualquer
forma, os documentos prometidos pela ABCT, apds longa espera, fo-
ram enviados pelo presidente Lopes Gongalves e, querendo ou ndo,
havia certo perfil similar entre as duas associacdes.

Além de congregar aqueles que escreviam regularmente sobre
teatro no Recife e promover debates e palestras voltadas ao publico
interessado no universo teatral, uma das grandes propostas da ACTP
era entregar, a cada inicio de ano, assim como acontecia com os cri-
ticos cariocas, troféus aos Melhores do Teatro, premiacdo contro-
versa que existiu até 1969, sempre referente ao ano anterior. Na pri-
meirissima reunido deles, que definiu a diretoria provisodria, estavam
presentes os jornalistas Isaac Gondim Filho, pelo Diario de Pernam-
buco; Otavio Cavalcanti, pela Folha da Manhd (Matutina); Augusto
Boudoux e Béris Trindade, ambos pela Folha da Manhd (Vespertina),
Daniel Barbosa, pelo Correio do Povo; Angelo de Agostini, pelo Jornal
Pequeno; Justo Carvalho, pelo Clube de Teatro Amador; e ainda Va-
nildo Bezerra Cavalcanti, José Maria Marques, Medeiros Cavalcanti —
todos colaboradores eventuais da imprensa — e Valdemar de Oliveira,
este Ultimo o conhecido critico de artes do Jornal do Commercio. Luiz
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Mendonca, do Correio do Povo, e Alfredo de Oliveira, sob o pseudo6-
nimo Zé do Ponto, na edicdo vespertina da Folha da Manhd, também
atuavam como cronistas teatrais no Recife, mas a Unica auséncia, en-
tdo justificada, foi a de Aristoteles Soares, contratado do Didrio da
Noite.?

Otavio Cavalcanti foi quem propds o nome Associacdo dos Cro-
nistas Teatrais de Pernambuco:

Notava-se certo entusiasmo, tanto que a elei¢do se processou
dentro do melhor espirito democratico; foi bem disputada, lo-
grando levar de vencida aos seus concorrentes: Isaac Gondim
Filho para a presidéncia, José Maria Marques para a secretaria
e Otavio Cavalcanti para a tesouraria. Formada estava a dire-
toria provisoria da Associacdo dos Cronistas Teatrais de Per-
nambuco. (CAVALCANTI, Folha da Manhd (Matutina), 2 jul.
1955, p. 9)

No entanto, Valdemar de Oliveira, atuante na cronica artistica
do Recife desde a década de 1920, foi reticente ao langcamento da
associacdo pernambucana seguindo os passos do conglomerado de
criticos cariocas e expressou a seguinte ressalva: “A iniciativa de lhes
pedir a remessa urgente dos respectivos estatutos (nisso se perdeu
quase um ano!) denuncia um propdsito de imitacdo ou de subordina-
¢do que ndo constitui bom vaticinio” (W. [Valdemar de Oliveira], Jor-
nal do Commercio, 31 mai. 1955, p. 6). E provavel que sua desaprova-
cdo estivesse ligada as acusacdes que pairavam sobre a ABCT — favo-
recimento a conhecidos e certa complacéncia com o teatro feito no
Rio de Janeiro, especialmente para impedir confrontos que poderiam
resvalar no corte de anuncios pagos nos perioddicos por parte dos em-
presarios teatrais.

Como sempre fez questdo de lembrar, Valdemar de Oliveira
trabalhava com total liberdade de opinido e jamais se permitiria a um
exercicio critico sem isencdo, vendido ao comércio de certa imprensa

2 Nos meses seguintes, ainda seriam sécios da ACTP durante sua existéncia de 1955 a 1969:
Pereira da Costa, Sotero de Souza, Clévis Melo, Adeth Leite, Léda Jacome Sodré, Luiz Tojal, Hiram
de Lima Pereira, Expedito Pinto, Maviael Pontes, Maria José Campos Lima Selva, Wilton de Souza,
Hermilo Borba Filho e Ariano Suassuna.
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— e ele esperava que seus “confrades” também seguissem este
mesmo perfil. Outro possivel questionamento talvez estivesse mais
atrelado a figura do préprio presidente daquela instituicdo, o critico
Lopes Gongalves, do jornal Tribuna do Povo, figura controversa do
meio teatral brasileiro que, desde 1943, ainda permanecia naquela
presidéncia, ou seja, ha exatos 12 anos, e que somente em 1958, a
partir da dissidéncia que fez nascer o CICT, teria seu apelido, ainda
mais reforcado publicamente, como “o eterno candidato a reeleicdo
da ABCT”, cargo que exerceu até a dissolucdo da entidade no inicio
de 1965.

Mesmo sendo idealizador de quatro importantes eventos li-
gados a sua gestdo, os Congressos Brasileiros de Teatro, o primeiro
na capital carioca, em 1951; o segundo, dois anos depois, na capital
paulista, 13 realizado pela ABCT — Secdo de S3o Paulo; e o terceiro e o
guarto que aconteceriam, respectivamente, em 1957 (contando com
Valdemar de Oliveira como delegado representante da ACTP) e 1963,
no Rio de Janeiro, sendo este Ultimo promovido mais para homena-
gear o centenario do ator Jodo Caetano.

N3o repercutiu bem para Lopes Gongalves quando, durante
sessdo especifica da gente de teatro no Congresso Internacional de
Escritores e Encontros de Intelectuais, ocorrido entre 9 e 15 de agosto
de 1954, em S3o Paulo, por ocasido das comemoracdes do 42 cente-
nario da cidade, ele tivesse apresentado uma tese sobre a possibili-
dade da censura teatral (ja que ela existia de fato) ser entregue a um
orgdo formado por representantes da classe teatral. O embate com
outro critico presente aquele evento, de geracdo bem diferenciada,
foi inevitavel:

Décio de Almeida [Prado] ndo concordava. Ele acreditava que
a classe teatral deveria ser totalmente contra a censura. Se-
gundo ele, ndo havia didlogo possivel com censores ou com
aqueles que apoiavam de alguma forma a censura e que, por-
tanto, o assunto principal do evento deveria ser o monopdélio
imposto pela SBAT sobre as traducdes de pecgas teatrais
(ALEIXO, 2013, s. p.).
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Por um motivo ou outro, o certo é que a Associagdo dos Cro-
nistas Teatrais de Pernambuco tentou manter certa independéncia
inicial e, de antemado, quis ouvir apenas os seus associados para tracar
as diretrizes a seguir. Valdemar de Oliveira foi um dos primeiros a
lembrar na imprensa que, se o objetivo daquela reunido de criti-
cos/cronistas recifenses fosse tracar uma aguerrida luta contra o de-
terioramento das criacGes literarias no palco e a defesa de uma higi-
enizacdo da cena local, indo de encontro ao mambembe, a chanchada
e ao cOmico que sugerisse, ao menos de leve, licenciosidades, tudo
isso poderia se traduzir no que produziriam por escrito, procurando
colaborar no progresso artistico do Recife por todos os modos e
meios possiveis:

Essa deveria ser a obsessdo dos cronistas teatrais: sanea-
mento do ambiente local, incentivo as realizagdes honestas,
defesa de direitos nossos comumente desprezados, luta pela
valorizagdo da cena teatral, campanha pela construgdo de
uma nova casa de espetdculos, estimulo a vinda de bons con-
juntos de teatro e de ballet, catequese do publico, pressdo
junto aos governos, fomento a literatura dramatica regional,
estimulo a realizacdo de cursos, de conferéncias, de mesas-
redondas para debate de problemas de cultura teatral, tudo
inspirado na ideia fixa: Pernambuco, Pernambuco, Pernam-
buco. (W., Jornal do Commercio, 3 set. 1955, p. 6)

O seu discurso, tdo exultante pela nova empreitada em con-
junto, ainda lembrou que todos deveriam estar unidos por uma unica
causa, e que nenhuma preocupacao de ordem pessoal deveria existir,
mas apenas “estudo, observacdo, debate, forca estimulante e cons-
trutiva, se € que queremos fazer alguma coisa de Util e de duradouro”
(Ibidem, idem), alertou, concluindo com novo recado:

3 Com excegdo da SBAT (Sociedade Brasileira de Autores Teatrais), tendo o proprio Valdemar
de Oliveira como representante local, ndo havia nenhuma outra entidade direcionada aos artistas
em Pernambuco naguele momento.

321



Picuinhas, brincadeiras, alfinetadas, indiretas, intrigas, sdo
tempo perdido: perturbando, estragam, despertam animosi-
dades, destroem, nada adiantam. Tudo isso é infecundo como
uma masturbacdo. Soldados de uma mesma bandeira devem
ter um Unico objetivo. Se assim ndo for, a derrota sera fatal.
Ou nos anima um mesmo ideal construtivo (que ndo exclui a
discordancia, desde que honesta e desapaixonada), ou é me-
Ihor que cada um va para onde quiser e tudo se perca na dis-
persividade e na inconsequéncia. Quem, porém, quiser tomar
esse rumo, ndo chegard a lugar algum. (/bidem, idem)

O jovem Medeiros Cavalcanti, numa outra edicdo do Jornal do
Commercio (9 set. 1955, p. 6), seguiu na mesma esteira, concordando
com todos aqueles propdsitos que deveriam nortear a pratica dos jor-
nalistas teatrais de Pernambuco, mas fez questdo de repassa-los no-
vamente: a necessidade “vital, urgente” de nova casa de espetdculos
para o Recife e que “nada fique a dever ao velho Santa Isabel”; o in-
centivo as atividades amadoristas; o combate ao charlatanismo tea-
tral; a catequese dos poderes publicos em favor do Teatro; o estudo
e debate dos problemas de estética teatral; e ainda, como assunto
urgente, a proxima temporada de Dulcina de Moraes, “ameacada
pelo abuso da ocupagdo do Santa Isabel pelos colégios ansiosos por
solenizar suas formaturas”.* No mais, ele ressaltou outro problema
também fundamental para se resolver, de ordem interna da ACTP, a
diminuta “cultura de teatro” dos seus participantes:

4 H& muitos anos uma das principais reclamac&es dos jornalistas teatrais no Recife era o
sobrecarga de locagdo que o Teatro de Santa Isabel enfrentava para dar conta de espetaculos,
ensaios, audi¢cdes, conferéncias e formaturas, muitas destas acontecendo, em sequéncia, ao final
de cada ano, o que impedia que companhias locais ou visitantes cumprissem temporada mais longa
na cidade. Por pouco, a Companhia Dulcina-Odilon ndo se viu diante desta problematica, mas
conseguiu estar em cartaz, de 20 de dezembro de 1955 a 29 de janeiro de 1956, com folga apenas
as segundas-feiras, como era de praxe no teatro profissional. Somente no ano de 1957, saiu a
proibicdo de ocupagdo do Teatro de Santa Isabel por educandarios e escolas particulares da cidade,
numa decisdo do prefeito Peldpidas Silveira que sé passou a permitir a realizagdo de formaturas
naquele palco no decorrer do més de dezembro, somente por duas semanas, e, mesmo assim,
organizadas por escolas superiores, pelo Instituto de Educagdo ou pelo Colégio Estadual de
Pernambuco.
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Somos cronistas sem eira nem beira. Meros rabiscadores de
teatro. Se é verdade que nos incumbe a cada um de nds, indi-
vidualmente, a aquisicdo gradual dos conhecimentos técnicos
que nos habilitardo ao mais aprimorado exercicio das nossas
funcgGes, dignificando a nossa posicdo em face dos leitores e
artistas, ndo ha a menor sombra de duvida de que a ACTP é
um organismo flexivel capaz de arrogar a si a obrigacdo de ins-
tituir cursos especializados a fim de melhor preparar os seus
filiados para as pugnas da critica. Nada sabemos da histéria do
Teatro, nem de técnica teatral, nem de interpretacdo drama-
tica, nem de critica teatral. Alguns poucos dirdo, talvez, que
sabem. Esses serdo naturalmente nossos professores. Temos,
em verdade, nocdes superficiais, adquiridas de visu, algumas
mesmo erréneas, viciadas e viciosas, nogdes que apenas arra-
nham a crosta de uma possivel sélida cultura teatral. Devemos
unificar a critica, sim, dando-lhe, porém, o brilho que merece.
Lancemos os fundamentos de uma “escola do Recife”, no sen-
tido de tornar a critica organica, funcional, consciente e, tanto
quanto possivel, erudita, sem deixar de ser eminentemente
popular. (CAVALCANTI, Jornal do Commercio, 9 set. 1955, p.
6)

Essa “escola” idealizada por Medeiros Cavalcanti nunca veio a
se concretizar via ACTP, mas ¢ inegavel que a entidade colaborou,
emitindo notas de franco estimulo através de seus associados na im-
prensa, com o Curso de Teatro da Escola de Belas Artes, que surgiu
em 1958 integrado a Universidade do Recife. Foi |3, inclusive, que Me-
deiros Cavalcanti matriculou-se como aluno do Curso de Dramatur-
gia, um dos poucos cronistas teatrais no Recife a buscar formacao lo-
cal tedrico-pratica mais formal na drea, apesar de todos os atrapalhos
gue viveu pela pura falta de tempo em conciliar os estudos com seus
trabalhos diarios no jornalismo, tanto impresso quanto radiofénico.
Os demais homens filiados a entidade recorreram ao aprendizado
empirico, principalmente no acompanhamento de espetaculos fora
do Recife, alguns com possibilidade de viagens ao estrangeiro, como
fizeram Vanildo Bezerra Cavalcanti e Valdemar de Oliveira.

Por sua vez, as duas Unicas mulheres que compuseram a ACTP
também cumpriram estudos mais sistematicos. A atriz e jornalista
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Léda Jacome Sodré, que atuou como reporter literaria do jornal Cor-
reio do Povo e assinou textos também na Revista do Nordeste, filiada
a entidade a partir de maio de 1957, na qual chegou aos cargos de 22
secretdria e 22 vice-tesoureira. Durante todo o ano de 1960 foi estu-
dar Arte, Literatura e Jornalismo na Espanha, como bolsista do Insti-
tuto de Cultura Hispanica, indo também a Italia e Franca para cursos
na area. Ja Maria José Campos Lima Selva, atriz, diretora e educadora,
com larga producdo cénica junto ao Departamento de Extensdo Cul-
tural e Artistica (DECA), érgdo da Secretaria de Educacdo e Cultura de
Pernambuco, foi concluir sua formacdo, de 1954 a 1957, na Escola de
Arte Dramatica de S3o Paulo (EAD). Filiada em janeiro de 1956 a As-
sociacdo dos Cronistas Teatrais de Pernambuco, onde assumiu cargos
no conselho fiscal, secretaria, diretoria social e esteve a frente de cur-
sos de interpretacdo e palestras programadas, apenas durante o ano
de 1955, ja morando na capital paulista, tornou-se colaboradora do
caderno Artes e Artistas, do Jornal do Commercio, no Recife, com re-
producdo também no Didrio da Noite, sob a assinatura Marijése Cam-
poslima (escrita assim mesmo), produzindo varios textos para a co-
luna “Flash” de Sdo Paulo — O que vai em cartaz, inclusive resenhas
criticas. No entanto, ndo consta que tenha dado continuidade a sua
porcdo jornalista mais adiante, mesmo sendo ainda uma das votantes
na escolha para o controverso prémio local instituido pela entidade,
0 “Melhores do Teatro”.

Mas antes de adentrarmos no quesito mais polémico de suas
atividades, vale lembrar que mesmo nunca instituindo aquela “es-
cola” idealizada por Medeiros Cavalcanti, houve uma iniciativa inte-
ressante nesse sentido, na gestdo de Vanildo Bezerra Cavalcanti: o
projeto “Encontro com o Teatro”, série que foi planejada no propo-
sito da ACTP oferecer aos seus associados e ao publico em geral es-
tudos iniciais aplicados ao campo teatral. Uma Unica edicdo aconte-
ceu no dia 30 de setembro de 1957, no Teatro de Santa Isabel, tendo
o pesquisador Joel Pontes como relator (dois anos antes ele havia re-
cebido bolsa de estudo do Instituto de Cultura Hispanica para estudar
teatro em Madrid) discorrendo sobre o tema “O Amor no Teatro de
Lorca”, e como debatedores o critico Valdemar de Oliveira, o profes-
sor Enrigue Martinez Lopez e o dramaturgo Aldomar Conrado.
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O bom publico que ali compareceu, 120 pessoas interessadas,
de acordo com o documento de pauta do Teatro de Santa Isabel, fez
todos cogitarem que o “Encontro com o Teatro” teria o seu perfil edu-
cacional ainda mais reforcado, no entanto, estranhamente, mesmo
com a imprensa registrando que os préximos encontros abordariam
“O Teatro de Moliére” ou “O Teatro Religioso no Brasil”, o evento aca-
bou cancelado e ndo mais retornou a programacdo de atividades da
entidade, nem mesmo em 1963, com a ACTP presidida em nova ges-
tdo por Augusto Boudoux, quando deliberaram em assembleia pela
volta do projeto, o qual ndo mais ocorreu.

O CARRO-CHEFE DE POLEMICAS

Independente da formacdo teatral e dos critérios adotados por todos
aqueles companheiros e companheiras da escrita jornalistica, a ideia
de uma premiacao “aos melhores” do teatro, como qualquer escolha
que envolve opinides de pessoas tdo diferentes, nunca foi consenso
—alguns dos associados nem chegaram a participar do juri ou se afas-
taram dele com o passar dos anos — e Valdemar de Oliveira, um dos
mais atentos a toda aquela novidade que certamente geraria muita
celeuma, pdde expor suas preocupacgdes a respeito:

Uma associagdo dessa ordem no Recife ndo deveria ter o ob-
jetivo principal de distribuir prémios aos “melhores” do ano
findo, cumprindo lembrar que muitos dos cronistas locais se
acham presos, periddica ou constantemente, as préprias ati-
vidades de criacdo e realizacdo cénica, na qualidade de auto-
res, diretores, atores etc. Tais sdo, para citar apenas alguns, o
proprio Isaac Gondim Filho e mais Aristoteles Soares, José Ma-
ria Marques, Zé do Ponto [Alfredo de Oliveira] e este vosso
criado. O que ndo acontece no Rio (ou sé raramente), aqui é
comum. Na votac¢do dos “melhores” muitos se dariam por sus-
peitos. Os demais ndo se sentiriam perturbados em seu juizo
por sentimentos naturais de companheirismo? N&do surgiriam
dai magoas e aborrecimentos? (W., Jornal do Commercio, 31
mai. 1955, p. 6)
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Sim, e tudo isso viria a tona a cada decisdo anual dos jurados.
Acusaces fundadas e levianas, atritos e intrigas desnecessarias, iro-
nias cortantes e afiadas, elogios cheios de rancor ou verdadeira co-
memoracdo, inimizades publicas e até favorecimento descarado,
toda essa fauna de situacBes complicadas rondaria aquela escolha
“dos eleitos” — a mais divulgada e conhecida promogao da ACTP. A
selecdo dos melhores espetaculos comecou a partir de 1 de julho de
1955, apenas para teatro declamado e musicado (inclusive para cri-
ancas, mesmo sem nenhum contemplado na area) com todos devi-
damente registrados ou licenciados no Servico de Censura e Diver-
sOes Publicas e funcionamento de bilheteria, sendo excluidos os es-
petaculos de danga, circo e shows.

A ideia era distribuir duas estatuetas, uma ao Melhor Espeta-
culo Visitante e outra ao Melhor Espetaculo de Conjunto Local; qua-
tro medalhas para Melhor Ator, Atriz, Diretor e Cendgrafo, além de
10 mil cruzeiros para o Melhor Autor Pernambucano (Prémio Vania
Souto Carvalho, doacdo do industrial e deputado federal Adelmar da
Costa Carvalho). Para cada categoria, a votacdo foi secreta e somente
possivel aos sdcios regulares, obviamente ndo permitida a participa-
¢do do cronista se concorresse naquele item.

Mas claro que a preocupacdo ética que Valdemar de Oliveira
expressava no seu artigo fazia sentido e a questdo chegou a ser fre-
guentemente discutida pela entidade, mesmo enfrentando resistén-
cias e desgostos. No Rio de Janeiro, por exemplo, a premiacdo voltada
aos melhores de cada ano sofria reprimidas constantes de toda parte,
principalmente pela participacdo de votantes sem tanta ligagdo com
a imprensa diaria, algo que a ACTP também enfrentaria mais a frente.

A ABCT aceitava como sdcios individuos que tivessem escrito,
mesmo que sé por uma vez, a respeito de um espetaculo tea-
tral em qualquer ponto do pais [na escolha dos melhores de
1961, por exemplo, entre os 20 votantes, alguns ndo mais atu-
ando como criticos teatrais, consta Aldo Calvet como repre-
sentante do Didrio de Pernambuco, do Recife, veiculo para o
qual certamente ndo trabalhava]. Tais sécios eram represen-
tados, no Rio, por nomes locais que na hora das votagdes para
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os melhores do ano se apresentavam, cada um, com varias
dezenas de votos. (HELIODORA, 2013, p. 129)

Independente das polémicas de participacao, excetuando ape-
nas trés nomes, Medeiros Cavalcanti, Maria José Campos Lima e, de
certa forma, Léda Jacome Sodré, todas as outras personalidades da
ACTP ndo tiveram a oportunidade de usufruir de estudos universita-
rios ligados a estética teatral (Isaac Gondim Filho, a partir de 1957, foi
estudar na Accademia Nazionale d'Arte Drammatica, do tedrico, cri-
tico e escritor teatral Silvio D’Amico, em Roma, mas ja se encontrava
afastado da entidade), ndo apresentavam perfil académico e a cultura
teatral que possuiam, se ndo pode ser considerada enciclopédica, era
mesmo da pratica enquanto “homens e mulheres do teatro”. Mesmo
assim, ninguém pode acusa-los de ndo serem especialistas da area,
pois havia um aprendizado diario a cumprir, técnico, tedrico e afetivo.
Toda essa argumentacdo é para ndo os diminuir enquanto pensado-
res da arte dos palcos, ainda que o impressionismo se revelasse, por
vezes, de maneira implacavel.

Leitores vorazes — e suas escritas revelam bem esse apetite
pelo saber e a apreensdo de temas especificos dos seus interesses na
bagagem enquanto jornalistas do segmento —, também se mostraram
cheios de conhecimento e, com boa fé e muito amor ao teatro, qua-
lidades primeiras da funcdo de um critico, segundo Sabato Magaldi
(HELIODORA; DEL RIOS; MAGALDI, 2014, p. 90), produziram reflexdes
bem interessantes e até julgamentos perspicazes do que puderam
ver na cena. Alguns, inclusive, sempre mantiveram a postura didatica
(assim como os colegas Décio de Almeida Prado, Clovis Garcia, Miroel
Silveira e o préprio Sabato Magaldi), reiteradamente chamando a
atencdo do leitor para observar e aprender a criticar uma montagem,
estimulando-o a frequentar as casas de espetaculos na tentativa de
ampliar o seu cabedal analitico.

Como se fossem intérpretes bem junto aos espectadores, mui-
tos se esforcavam por explicar e esclarecer o que fosse preciso para
torna-los mais preparados. Tudo isso numa mistura de fungdes, entre
o didatico e o propagandistico, mas sempre a servico da informacao
pelo “melhor teatro”, claro que a partir de suas visGes particulares de
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mundo, resultado de herancas Unicas e pessoais. Frente a todo esse
contexto, entende-se por que Valdemar de Oliveira festejou que a en-
tidade fundada junto aos seus colegas da imprensa teatral se deno-
minasse “dos Cronistas” e ndo “dos Criticos” teatrais de Pernambuco:

Primeiro porque sdo poucas as oportunidades que temos de
exercer a critica teatral, tdo escassas sdo as estreias de origi-
nais no Recife [ha certo exagero aqui]. Segundo porque a cri-
tica teatral representa algo de muito sério e de muito dificil,
reclamando qualidades que se ndo improvisam, cultura que se
nao ergue do dia para a noite, poder de penetracdo e de assi-
milagdo que ndo anda por ai a mdo de semear. O que somos
todos, na verdade, é cronistas, isto €, comentaristas diarios,
fixadores de flagrantes da atualidade artistica em nossa ou em
alheias terras. (W., Jornal do Commercio, 3 set. 1955, p. 6)

Entretanto, isso ndo impediu que parte deles se transformasse
em eximios criticos teatrais. E diante do carater didrio de suas colu-
nas, como jornalistas vivendo o frescor dos acontecimentos, conse-
guiram converter suas resenhas — curtas, ou as mais longas em série
— em registro e reflexdo da natureza estética. E nessa riqueza de jui-
zos criticos que se descortina a cena e o meio teatral quase que por
completo, com detalhes que impressionam por revelarem a presenca
atenta e assidua destes observadores cheios de opinido sobre o tea-
tro pernambucano, nacional e mundial, pois seus textos abarcaram
uma multiplicidade de espacos, tempos e perspectivas.

Testemunhas participantes e intimos do tema que escreviam
dia adia, se por um lado tinham certo apego a escrita dramatica, tam-
bém abriram possibilidades de abordagem pela poética do teatro
como arte do espetdculo, quer dizer, estiveram num limiar de perfis
entre a desgastada ABCT e o ainda nem concebido CICT. E assim os
associados da ACTP, na capital pernambucana, puderam exercer uma
critica-crénica que se situou entre a antiga e a nova, entre a tradigcdo
e a inovacdo, sem definicdes tdo esquematicas.

k% %k
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“PRETO NA CORE

BRANCO NAS ACOES™:
REPRESENTACOES RACIAIS NO

TEATRO DE REVISTA —
O CASO DA PECA
SECCOS E MOLHADOS (1924)

Lissa pos PAassos E SiLva

INTRODUGAO

Neste texto, tenho como objetivo analisar o uso das madscaras pretas
na peca Seccos e molhados, escrita por Luiz Peixoto e Marques Porto
no ano de 1924. O espetaculo teve uma otima recepgdo no ano em
que foi lancado, ao ponto de ter sido exibido por mais de cem vezes
no Teatro Sdo José. O texto da peca foi o primeiro de uma longa par-
ceria entre Porto e Peixoto e contava com diferentes personagens cri-
adas para representar grupos sociais cariocas, o que faz dessa peca
uma importante fonte para entender como os teatrélogos se inserem
nos debates sobre as identidades sociais no pds-abolicdo.
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A peca conta a histdria de uma trinca de parceiros chamados
Pardellas, Hordcio e Sr. Roxo de Alegria, respectivamente, um portu-
gués, um mulato e um negro. A trama conta a vontade de Pardellas
ingressar na alta sociedade carioca, se tornando um capitalista con-
ceituado. Para isso, o gajo acredita ser necessario mudar de vida e
deixar seus antigos amigos afro-brasileiros para tras. Com o desenro-
lar da trama, vamos descobrindo como o sonho de Pardellas de con-
seguir ascender socialmente ndo passa de um delirio e como aquela
triade tem seus lugares sociais delimitados por Peixoto e Porto a par-
tir de sua nacionalidade ou cor de pele.

O documento da peca ao qual tive acesso é uma copia datilo-
grafada e enviada a censura teatral, localizado no fundo da 22 delega-
cia auxiliar de Censura Teatral do Arquivo Nacional, o qual conta com
mais de mil pecas escritas, a partir do ano de 1917, que passavam
pela censura da policia do Rio de Janeiro.

A partir do estudo da peca mapeei o elenco escolhido para dar
vida as personagens criadas por Peixoto e Porto por meio de reporta-
gens divulgadas no Jornal do Brasil e na Revista Theatro e Sports. Dai,
observei um trago de novidade na descoberta de fotos nas quais se
verifica o uso do blackface durante a exibicdo da peca, e este é um
assunto importante a ser debatido dentro do estudo da dinamica das
pecas do teatro de revista.

Dessa maneira, coloco no centro da discussdo a presenca dos
corpos negros nos palcos da Pracga Tiradentes e os possiveis motivos
para o uso das mascaras pretas.

RosTos BRANCOS, MASCARAS PRETAS

A peca Seccos e molhados foi exibida no Teatro Sdo José para um pu-
blico considerdvel. A responsavel pela realizacdo do espetaculo foi a
empresa Pascoal Segreto, que havia se consolidado como uma das
maiores empresas de entretenimento do Rio de Janeiro, desde os
anos que antecederam a Primeira Guerra Mundial.
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As pecas apresentadas no Sdo José garantiam reconhecimento
para o elenco e um bom retorno financeiro para a empresa, que re-
cebia altos investimentos para a montagem dos espetdculos (BAR-
ROS, 2005). De fato, a companhia do Teatro Sdo José, contava com
uma gama de atores muito prestigiados no mundo do teatro de re-
vista, dentre eles, Aracy Cortez,' Pepita Abreu,? Alfredo Silva e Fran-
klin Almeida. E interessante destacar que, ao contrario de seus con-
correntes, o empresario italiano fechava a porta de seus teatros as
companhias estrangeiras, dando preferéncia a companhias brasilei-
ras, o que impulsionou a carreira de atores, atrizes e dramaturgos lo-
cais (RUIZ, 1988).

O Jornal do Brasil publicou, no dia 24 de dezembro de 1924, em
sua coluna cultural Palcos e Saldes, uma lista com o elenco de Seccos
e molhados, onde é possivel constatar que a peca contou com varias
celebridades do teatro nacional. Alguns desses atores eram escalados
habitualmente na Companhia Sdo José, como Alfredo Silva, Pepita de
Abreu, Antdnia DeNegri, Aracy Cortes, Nair Alves, Luiza Fonseca, Célia
Zenitti, dentre outros. Entretanto, destacavam-se entre suas estrelas
dois convidados de honra: Grijo Sobrinho e Manoela Mateus.

Manoela Matheus foi a grande estrela feminina do espetaculo,
chegando a ter seu rosto estampado em periddicos, como uma
grande atracdo, ao lado de Grijé Sobrinho. Sua atuacdo foi exaltada
em diversos veiculos de comunica¢do, mesmo valendo salientar que
a atriz era estreante na Companhia e que ndo tinha uma longa car-
reira: ao contrario, ela parece ter despontado na Capital Federal no
comeco da década de 1920 e aparecera na revista Theatro e Sports
como uma grande promessa do teatro brasileiro, sendo descrita
como uma mocga inteligente, comunicativa e “sem aparéncia exage-
rada”.’

E interessante perceber que adjetivos como “inteligente”, “ele-
gante” e “graciosa” foram utilizados para ambas as atrizes brancas de

1 Zilda de Carvalho Espindola nasceu quatro anos apds a virada para o século XX, no Rio de
Janeiro. A atriz, famosa por representar personagens “mulatas”, era presenga constante nas pegas
exibidas no Teatro S3o José.

2 Pepa Martins de Abreu era uma atriz portuguesa. Estreou nos palcos de Lisboa no comego do
século XX e atuou em diversas pegas da companhia Sdo José, ao longo da década de 1920.

3 “Seccos e Molhados no Sdo José”. Theatro e Sports, Rio de Janeiro, 1920. Edigdo 00265 (1).
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destaque na peca, Manoela Matheus e Pepita de Abreu. A portuguesa
Pepita de Abreu, responsdvel por um papel secunddrio na peca, assim
como Manoela Matheus, ndo era classificada como uma “mulher bo-
nita”, porém, para os criticos, seu charme acabava cativando o pu-
blico e engrandecendo os papéis em que atuava. Apesar de estran-
geira e de sua pele alva, muitas vezes Pepita representava papéis con-
siderados “tipicamente brasileiros”, como a baiana (LOPES, 2006). Era
comum nesse periodo que atrizes brancas tivessem essa versatilidade
de personagens, podendo interpretar mulheres mulatas, negras e
brancas.

De todo modo, embora houvesse essa mesma flexibilidade nas
atuacdes em Seccos e molhados, Pepita ndo ficou encarregada de dar
vida a uma personagem popular. A atriz designada para interpretar a
Unica mulata da peca, denominada Magdalena, foi a famosa Aracy
Cortez. Para Herculano Lopes (2006), as mulatas das revistas possu-
fam, fundamentalmente, a capacidade de despertar os desejos sexu-
ais nos homens (presentes nos palcos e na plateia) com suas dangas,
gue remexiam todo o corpo, e seu andar rebolado. Rebeca Pinto, em
concordancia com o argumento de Lopes (2006, p. 158), afirmou que
as mulatas eram postas como objetos de prazer nos palcos, principal-
mente se houvesse um portugués na trama. No caso de Magdalena,
pode-se acrescentar que a sexualidade estava diretamente relacio-
nada a violéncia, pois ela gostava e instigava o policial da trama, seu
amado, a lhe bater.*

Essa sensualidade presente em Magdalena foi justamente o
que consagrou Aracy Cortez no teatro de revista. Sua aptidao de
canto e danca e suas performances que envolviam o requebrado e os
movimentos corporais eram fontes de grandes aplausos. Em mais de
um periddico foi possivel localizar elogios “ao gingado” da atriz. Para
os criticos, ela foi fantdstica ao interpretar a mulata Magdalena, prin-
cipalmente nos seus atos de danca. Os maiores elogios foram dados
a cena de sapateado, na qual Aracy Cortez dancava o jazz americano.

4 A cena de Magdalena e seu amante foi a Unica da trama principal com uma conotagdo sexual
explicita e acabou censurada pela policia. Na cena, apds ser ameagada pelo amante, Magdalena era
levada a uma cela para ter relagdes sexuais com ele: o casal de mulatos, no pouco tempo junto no
palco, mostrava viver em um relacionamento cuja afeicdo desenrolava-se entre dengos e pancadas.
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Eram personagens como Magdalena que ajudavam as atrizes
mulatas, como Aracy Cortez, Otilia Amorim, entre outras, a ganhar
visibilidade no teatro ligeiro. Atrizes mesticas, em sua maioria, fica-
vam limitadas a representacdo dessas personagens-tipos. Apesar do
aumento de atores e atrizes mesticos nos palcos cariocas do século
XX, as oportunidades ainda eram escassas, dai ndo ser espantoso que
Cortez tenha sido a Unica atriz mulata que localizei em Seccos e mo-
lhados. Como Lopes (2006) argumentou, mesmo entre as atrizes con-
sideradas mulatas ou “tipicamente nacionais”, aquelas que tivessem
a pele mais clara encontravam menos barreiras e criticas ao seu tra-
balho.

Em uma sociedade recém-saida do sistema escravocrata e com
um forte traco de distincdo sociorracial, ndo é de se espantar a hie-
rarquizacdo e a falta de oportunidades baseadas nos tracos fenotipi-
cos: quanto menos fendtipos ligados a populagdo negra e quanto
mais clara a tonalidade da cor de pele maior seriam as oportunidades
no palco para as atrizes. Paulo de Almeida afirmou que, apesar dessas
mulheres serem classificadas por terceiros como mulatas, a tonali-
dade da pele delas ndo era muito escura: seus cabelos sempre apare-
ciam alisados e os jornais faziam de tudo para embranquecé-las em
suas fotos (Cf. ALMEIDA, 2016, p. 77).

Isso me conduziu a hipdtese de que a representacdo estética
de personagens mulatas nos palcos do teatro de revista ndo estava
tdo diretamente relacionada a cor de pele, mas, sim, a certos modelos
comportamentais relacionados diretamente a populagdo mestica no
pods-abolicdo. O mestico era, antes de tudo, alguém que podia ser
confundido como parte da populagdo branca pela cor de pele, mas
gue se mostrava mestico em seus habitos, geralmente retratados a
partir de um exagero profundo — exagero na sexualidade; exagero
dos gestos; exagero da violéncia — em oposicdo a elegéncia, que cos-
tumava ser destacada nos jornais, como traco tipico das melhores
atrizes brancas.

Ao refletir sobre a dificuldade encontrada por artistas negros
para ingressarem no ambiente teatral, principalmente na posicdo de
atores e atrizes, ndo é surpresa constatar que Aracy Cortez foi a Unica
atriz ndo-branca contratada para compor o elenco da peca. Isso pode
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parecer uma enorme contradicdo se pensarmos na quantidade de
personagens nado-brancas ali demandadas: ao menos, seis persona-
gens afro-brasileiros. Porém, é preciso compreender as estratégias
daquela época para lidar com essa auséncia, ao mesmo tempo em
que havia um esforgo por ter a presenca da figura do negro e do mu-
lato nas pecas. E nesse movimento que a técnica do blackface foi de-
cisiva para a companhia Sdo José representar pretos e pretas nos pal-
Cos.

O uso de blackfaces nos Estados Unidos ao longo do século XIX
era algo muito frequente. Como personagens negras eram represen-
tadas por atores brancos, eles pintavam suas peles de preto; desta-
cavam olhos e ldbios e representavam pretensos comportamentos e
trejeitos da populacdo negra de modo exagerado. Com isso, expres-
sava-se um esforco para ridicularizar e para produzir; repetir e fixar
esteredtipos da populagdo negra da época. Em contrapartida, no que
diz respeito a essa pratica no Brasil, ndo podemos tratd-la do mesmo
modo como tratamos esses usos do blackface nos Estados Unidos, ja
que a descoberta dessa pratica em territorio brasileiro, na Primeira
Republica, ou melhor, a descoberta da presenca sistematica do black-
face em pecas de teatro, € uma novidade ainda a ser estudada. De
todo modo, destaco que é possivel ter acesso a muitas fotos que ex-
pressam o uso do blackface em muitas revistas da década 1920, nas
quais ha imagens de atores brancos pintados de preto.

Martha Abreu em seu estudo mais recente, Das senzalas aos
palcos: cangdes escravas e racismo nas Américas, 1870-1920, exp6s
casos da utilizacdo de blackface nas capas de partitura brasileiras e
no teatro carioca nas primeiras décadas do século XX. Nas fotos loca-
lizadas, ha cenas das pecas Seccos e molhados e Guerras aos mosqui-
tos, ambas escritas por Luiz Peixoto e Marques Porto. Para ela, essa
pratica ajudou a recriar as desigualdades raciais no periodo do pds-
abolicdo em uma nova forma:

No campo musical, em todas as Américas, as desigualdades e
a inferiorizacdo dos afrodescendentes continuavam a ser pro-
jetadas, por vezes com humor grotesco, de forma irénica, pe-
jorativa, caricatura ou humilhante, no universo das capas de
partituras. (ABREU, 2017, pos. [1813])
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Nas capas das partituras analisadas por Martha Abreu, algumas
contavam com cantores brancos que se pintavam de preto com bocas
e narizes exageradamente largos. Outras tinham desenhos que refor-
cavam exageradamente os fendtipos de pessoas negras. Determina-
das capas apresentavam, ainda, figuras em poses ou dancas bestiali-
zadas. Essas formas de apresentar esse tipo de capa eram utilizadas
nos géneros musicais que tinham associac¢do direta com a populacado
negra, como cangdes escravas e géneros musicais afro-brasileiros.

Paulo Almeida (2016, p. 73; 92) classificou a pratica do black-
face como um “protocolo revisteiro”, ou seja, um habito consolidado
dada a quantidade de atores e companhias consagradas que utiliza-
vam a técnica. Isso explica, em alguma medida, a pouca quantidade
de atores negros e negras em relacdo a frequéncia das representa-
¢cBes negras nas pegas. Este mesmo autor nos apresentou o caso de
Ascendina dos Santos, uma atriz preta, de grande destaque no co-
meco da década de 1920, que foi representada na peca 250 contos
de réis por uma atriz italiana chamada Mariska. Este caso ndo era uma
excecdo. A plateia dos anos 1920 ja estava habituada a encontrar nos
palcos cariocas atores brancos pintados de preto (GOMES, 2004, p.
290).

O uso recorrente do blackface me possibilitou entender a esco-
lha dos atores Franklin Almeida e Alfredo Silva, ambos brancos, para
interpretarem respectivamente Sr. Roxo de Alegria e Hordacio. Alfredo
Silva e Franklin Almeida tinham grande versatilidade de papéis e ora
interpretavam personagens brancos, ora interpretavam mulatos e
negros. A partir da pratica recorrente de pintar atores de preto, na
companhia S3do José, questionei-me a respeito do uso desse artificio
artistico na peca Seccos e molhados.

Nesse movimento de busca das representacdes dos negros e
dos mulatos na peca, encontrei uma série de fotos nas quais parte do
elenco utilizava a técnica do blackface. Dentre elas, destaca-se uma,
presente no livro O teatro de Revista no Brasil, de Roberto Ruiz
(1988).

Na foto em questdo, had o ator Franklin de Almeida pintado de
preto com seus companheiros de palco Alfredo Silva e Grijo Sobrinho,
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na nomenclatura da peca, Hordcio (mulato); Senhor Roxo de Alegria
(negro) e Pardellas (portugués), respectivamente. Apesar de Franklin
Almeida e Alfredo Silva estarem vestindo perucas para encrespar o
cabelo, na imagem citada, o Unico que aparece com pintura corporal
é Franklin Almeida, o ator que era responsavel por interpretar a per-
sonagem negra da trama, Senhor Roxo de Alegria. Ele encontra-se
com suas mdos e rosto pintados completamente de preto. Seu ca-
belo, que era naturalmente liso, foi tornado crespo na fotografia. Por
meio dessa foto, constata-se que o Senhor Roxo de Alegria foi inter-
pretado no palco com uso de blackface. A utilizacdo desse artificio se
ampara na fala da personagem, que exclamava “ser escuro na cor”.
Alfredo Silva, por sua vez, — o intérprete do mulato Horacio —, ndo
era pintado para a peca. Na foto analisada, seus tracos negros pare-
cem ter se restringido a uma peruca crespa. Seu tom de pele branca
ndo foi um obstaculo para que ele interpretasse uma personagem
mulata. Isso nos leva a sugerir que somente as personagens tidas
como pretas eram caracterizadas com o blackface na companhia do
Sdo José. Corrobora-se, assim, com a ideia de Paulo de Almeida de
gue era recorrente a tonalidade de pele clara, ou branca, nos intér-
pretes de mulatas e mulatos no teatro de revista.

Em uma outra foto, localizada no jornal O Malho, de 29 de no-
vembro de 1924, é possivel perceber um ator com seu rosto pintado
de preto. A imagem deixa evidente a diferenca da cor das mdos em
relacdo a cor do rosto do homem fotografado: enquanto o rosto nos
remete a uma pessoa negra, as maos denunciam que o ator da foto
era branco. Nao foi possivel encontrar referéncia a personagem re-
presentada na fotografia e, provavelmente, ela fazia parte de um qua-
dro secundario da peca. Diferentemente de muitos atores norte-
americanos que, ao se pintarem de preto, optavam por utilizar uma
luva branca nas maos, nenhum dos atores fotografados utilizava lu-
vas. Em Seccos e molhados, ora estdo com o rosto e as maos pintadas,
como Sr. Roxo de Alegria, ora somente com o rosto pintado de preto.

Essas personagens negras, retratadas em ambas as fotos de
Seccos e molhados, mostram que, apesar de elas utilizarem em seus
rostos a tinta preta, seus tracos faciais ndo foram racializados, isto &,
as bocas e os narizes ndo foram pintados de modo a aparentar serem
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maiores do que realmente eram. Porém, a jazz band — que aparece
em uma cena de baile no bairro de Botafogo — foi caracterizada se-
gundo a légica do grotesco, com maquiagens que aumentavam 0s
olhos e as bocas — assim, em uma mesma peca era possivel fazer di-
ferentes usos da técnica de blackface.

Por meio do texto da peca, tal como datilografado, sabe-se que
a banda de jazz aparecia durante um evento na mansao de Botafogo.
O fato de as personagens da jazz-band serem negras € compreensi-
vel, pois, na década de 1920, essas bandas norte-americanas eram
associadas a populacdo negra dos Estados Unidos. O préprio ritmo
musical do jazz era veiculado como um “ritmo negro”. Grandes ban-
das compostas por afro-americanos se apresentavam em teatros, ca-
barés e cafés de Paris em um periodo em que esses ritmos negros
dancantes eram um dos simbolos da modernidade (BARROS, 2005, p.
42). Algumas destas jazz-band ja tinham se apresentado no Brasil
junto com companhias estrangeiras de teatro.

A febre da jazz-band no Rio de Janeiro também era entendida
como simbolo do que era moderno. Dai o surgimento de diversas
bandas na cidade, inclusive com integrantes brancos. Gomes (2004)
e Barros (2005) conseguiram identificar um numero bastante signifi-
cativo de jazz-bands no Rio de Janeiro, o que demonstra a populari-
dade do estilo na época. E importante destacar, também, que essas
bandas ndo se limitavam somente a um ritmo, pois, segundo Barros
(2005, p. 39) elas tocavam de tudo um pouco.

O fato de os integrantes da orquestra terem utilizado as mar-
cacBes completas de blackface, conforme pode ser visto nas fotos co-
mentadas, evidencia que essa pratica ndo ocorria somente pela relu-
tancia em colocar atores e atrizes negros nos palcos da capital. Mar-
tha Abreu (2017), ao escrever sobre minstrels shows ocorridos no fim
do século XIX e no comeco do século XX, mostrou que parte da pratica
do blackface ndo era feita somente para impedir a presenca negra
nos espetaculos. Um dos principais fatores que levavam artistas bran-
cos a se pintarem de preto e performarem gestos, falas e dancas de
maneira exagerada era debochar de manifestacdes culturais tidas
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como negras que foram criadas nas senzalas ou no pds-abolicdo. As-
sim, o blackface servia como uma forma de caricaturar tanto a popu-
lacdo negra quanto a sua musicalidade. Vejamos:

Com graxa preta e com labios e olhos exagerados, em carica-
turas grotescas e racistas, os blackfaces ridicularizavam nos
palcos, pelas vestimentas, quadros cdmicos, performances de
gestos, falas e dangas, as pretensas ingenuidades e alegria
musical dos escravos nas velhas plantations do sul estaduni-
dense. Mesmo que as musicas tenham nascido da mestica-
gem e das trocas culturais entre senhores e escravizados, es-
ses espetaculos divulgavam e representavam, em imagens pe-
jorativas e risiveis, personagens negros”. (ABREU, 2017, pos.
(654])

Apesar de ndo ter nascido nas senzalas, o jazz foi um ritmo
gue revolucionou tanto a musica quanto a danca no comeco do sé-
culo XX. Mesmo muito consumido pela populagao branca, a batida
frenética e os movimentos corporais intensos causavam espanto no
publico que lotava as casas de espetaculo. Essa associacdo entre mu-
sicalidade negra e jocosidade nos possibilita entender a escolha de
Luiz Peixoto e Marques Porto por utilizar as marcacdes completas de
blackface em seus musicos.

No teatro de revista era possivel rir ndo somente das perso-
nagens como também das apresentacdes musicais que ocorriam nos
palcos, entdo, o blackface podia ser utilizado como uma maneira de
suprir a auséncia de atores negros nas companhias profissionais de
teatro, mas, além disso, era também uma forma de causar o riso da
plateia, ironizando um grupo social que estava no centro do debate
sobre a nacionalidade, a identidade e o pertencimento. Mas Seccos e
Molhados ndo foi a Unica peca de Luiz Peixoto a fazer uso do black-
face. Durante a pesquisa consegui encontrar ao menos outras quatro
pecas com mencgdes e/ou fotos com a presenga das mascaras pretas.
O intervalo de tempo entre a producao das quatro pecas de sua au-
toria - Forrobodd, Flor do Catumby, Seccos e molhados e Guerras aos
mosquitos — é de dezessete anos. Isso demonstra o quanto essa pra-
tica foi duradoura no teatro nacional.
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A Ultima peca que localizei com fotos de blackface estreou em
1929. Luiz Peixoto contou novamente com a parceria de Marques
Porto para produzir Guerra aos mosquitos, encenada no Teatro Carlos
Gomes. A dupla seguiu recorrendo a pratica do blackface, no elenco
principal. As fotos da peg¢a nos mostram personagens negras inter-
pretadas por atores brancos.”> Novamente, a musicalidade aparece de
forma entrelacada as madscaras negras. As fotos, tiradas um ano antes
da virada da década de 1920 para 1930, nos fazem pensar o quanto
foi longa essa pratica no teatro nacional. Em plena década de 1920,
guando se consolidavam nos ambitos académico e artistico as inter-
pretacdes acerca da harmonia racial brasileira, os teatros pareciam
seguir com a reproducdo dos esteredtipos racistas e com as interdi-
¢Oes da presenca da populagdo negra nos palcos.

CoNcCLUSAO

Compreendemos que a pega Seccos e molhados expressou como o
blackface se constituiu como uma estratégia, em primeiro lugar, de
formacdo de tipos-sociais a partir da combinacdo de uma série de ele-
mentos organizadores de uma visdo caricata da cultura negra, cons-
tituida em torno do excesso, como premissa que se desdobra em to-
das as direcdes. Era um excesso fenotipico, no qual os tracos negros
eram compreendidos como grotescamente expandidos; era um ex-
cesso em relacdo aos costumes, porque ultrapassava a polidez e
transformava-se no grotesco; era um excesso que se expressava em
uma movimentacao alucinante na musica, na danca e nos gestos. Ao

> Em uma imagem da revista Guerra aos mosquitos, presente no acervo da SBAT, encontram-
se cinco atores e duas atrizes, além de dangarinos e musicos com a pele exageradamente pintada
de preto e bocas largas pintadas de branco. O cendrio nos mostra que essa cena estd ocorrendo
perto do morro da Mangueira, uma parte da cidade ocupada por individuos mais pobres. Na cena,
ha a realizagdo de um casamento — e é possivel observar a presenca de dois noivos e um padre na
parte central da cena. No canto direito, a personagem, com cal¢a quadriculada, aparenta ter reali-
zado um passo de danga com os joelhos proximos e os bragos abertos. Os bailarinos estavam com
o mesmo figurino e realizavam uma coreografia.
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mesmo tempo, era algo a mais do que aquele excesso que se apre-
sentava na figura do mulato, pois sentia-se ainda a necessidade de
acrescentar a pintura da pele.

Se, além disso, o blackface se constituiu como uma pratica ex-
cludente, é porque ele visava conduzir a um riso catartico, muito pro-
prio aos espetaculos que comegavam a aparecer nesses principios da
cultura de massa em que o riso era sempre um riso direcionado ao
outro. Embora o blackface no teatro brasileiro ainda seja um assunto
pouco estudado pela historiografia, o uso dessas mascaras negras foi
um elemento decisivo na representacdo de negros e negras nos pal-
cos cariocas, na construcao do imaginario social sobre sujeitos negros
e na limitacdo das oportunidades de atores e atrizes negras nas prin-
cipais companhias teatrais do periodo. As representacdes negras se
faziam presentes em um jogo no qual a sua presenca era expressa e
fazia rir pela auséncia dos representados.

k %k k
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O ARQUIVO
LOURDES RAMALHO E O

PROGRAMA TEATRAL:
UM ESTUDO DE CASO

MoNALISA BARBOZA SANTOS COLAGO

PALAVRAS INICIAIS

A pesquisa em andamento se volta a analise-interpretacdo da cultura
teatral, com énfase sobre uma experiéncia local, circunscrita a Cam-
pina Grande, cidade no interior da Paraiba, em que, mediante pes-
quisa documental, procederemos a investigacao da histdria dos espe-
tdculos montados ali, a partir de textos dramaturgicos de uma autora.
Em tal espaco, o nome de Maria de Lourdes Nunes Ramalho (1920-
2019) é basilar quando se pretende tratar das dinamicas culturais e
teatrais ali ocorridas durante a segunda metade do século XX. Ela,
apesar de ainda ndo ter alcancado uma abrangéncia nacional, no que
tange a recepcdo de sua obra, vem recebendo uma atencdo cres-
cente da critica nos Ultimos anos, apontando para o reconhecimento
de seu papel no desenvolvimento de um projeto artistico significativo
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em face do sistema teatral nordestino (de modo mais amplo) e parai-
bano (de modo mais especifico) sem que sejam esquecidas as suas
incursdes transatlanticas, ja que foi montada e remontada também
em terras lusas.

No inicio da década de 1970, a trajetdria de Lourdes Ramalho
foi marcada por um momento de autorreconhecimento de sua ativi-
dade estética enquanto dramaturga, na medida em que se intensifi-
cava a sua atuacdo como empreendedora cultural, a partir de seu en-
volvimento com diversos projetos ligados ao fazer teatral campi-
nense, cujo “momento decisivo” se deu no ano de 1974, quando se
deu a estreia da primeira montagem de seu texto Fogo-Fdtuo (Cf. MA-
CIEL, 2019). E nesse periodo que, diante dessa consciéncia artistica, a
ja reconhecida professora e poeta dedica-se com afinco a producdo,
sistematizacdo e registro de suas atividades teatrais, ja desenvolvidas
desde a sua atuagao nas escolas em que lecionava, passando a atuar
naquela cultura teatral.

Com base nisso, buscamos adotar uma postura em que se con-
sidera tanto o texto dramaturgico como a atividade cénica desenvol-
vida em torno dele, rompendo o primado de uma dramaturgia fe-
chada em si, adotando, pois, uma consciéncia histérica para a sua
andlise-interpretacdo e compreendendo o lugar do texto neste com-
plexo sistema cultural. A histéria dos textos, assim, estd sendo to-
mada a partir da andlise de livros ja publicados ou pela documentacao
que compde o acervo pessoal da dramaturga (manuscritos e datilos-
critos) e também pelos conjuntos documentais que podem ser locali-
zados junto ao Arquivo Nacional/Sec¢do de Processos Teatrais referen-
tes a censura prévia de textos-espetdculos, considerando a relacdo
entre o teatro e as politicas de Estado — principalmente, no que se
refere a um entendimento em face da composicdo das pecas e de
suas montagens em vista de editais e financiamentos publicos.

A perspectiva em torno da historia dos espetdculos funda-se na
compreensdo que considera ndo sé os textos dramaturgicos, mas
uma historia a ser (re)contada através dos vestigios que tragam as
marcas do fato teatral, lidando, para isso, com a analise das fontes
(Cf. BRANDAO, 2001). Tal histdria estd sendo investigada por meio da
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pesquisa documental, etapa que se desenvolve a partir da organiza-
¢do e coleta de materiais no arquivo pessoal da dramaturga, a que
chamamos Arquivo Lourdes Ramalho (doravante, ALR), em que se re-
Unem, além dos seus textos dramaturgicos, materiais ligados ao pro-
cesso de criacdo, a montagem e a recepg¢do dos espetdculos (tais
quais: dossiés, programas, cartazes, criticas, fotos de ensaio e maté-
rias de jornais) bem como as dindmicas de trabalho dos grupos aos
guais se vinculavam.

Lidamos, pois, com o debate historiografico e tedrico-critico
em busca de tendéncias estético-formais que dizem da organizacao
de um sistema teatral, considerando o periodo delimitado entre fins
dos anos de 1970 e meados de 1980. A pesquisa no arquivo pessoal
e em arquivos publicos visa entender quais documentos e tipologias
o compdem, questionando-se os limites que podem ser estabelecidos
entre a vida privada e a historia de um individuo na arte. Desse modo,
através da andlise dos espetdculos ramalhianos, buscamos testar a
hipdtese de que é possivel perceber uma iniciativa em face da manu-
tencdo de um projeto de teatro de grupo, com muita énfase sobre a
constituicdo de um repertorio, iniciado com a Fundacao Artistico Cul-
tural Manuel Bandeira (FACMA), passando pelas atividades ligadas a
Sociedade Brasileira de Educacdo Através da Arte (SOBREART) e, pos-
teriormente, ao Grupo Cénico do Centro Cultural Paschoal Carlos
Magno (CCPCM).

Nesse estudo de caso, consideramos alguns elementos neces-
sarios para a compreensao da pesquisa arquivistica, da tipologia do-
cumental, especificamente, do programa teatral da montagem do es-
petdculo A Eleicéo [estreado em 1978, em Campina Grande-PB]. Ou
seja, empreende-se a busca por uma histéria deste espetaculo, de
modo que se possa privilegiar o momento de mudanca do modo de
sentir/formar da dramaturga Lourdes Ramalho em relacdo a tessitura
de um tragico-regional (tema ja bastante percorrido em sua fortuna
critica) para uma dindmica ainda mais ligada as convencdes do regio-
nal, mas sob uma perspectiva cémica. Ainda nesse recorte, privilegi-
amos a discussdo que toma os didlogos estabelecidos, as interrela-
cOes e o exercicio das funcdes dos artistas que geraram os documen-
tos do arquivo pessoal.
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O ARQUIVO PESSOAL

As lacunas de informacdes e a efemeridade do espetdculo teatral sdo
elementos que fazem parte da trajetoria daquele que lida com a his-
toria do teatro. Essa € uma posicdo corrente entre os pesquisadores
da grande area das Artes Cénicas, porém, é necessario se retornar a
ela para compreender a constituicdo dos arquivos engquanto suportes
desse efémero. A definicdo de arquivo esta relacionada a nogdo de
fontes, na medida em que elas podem ser entendidas enquanto

vestigios do passado que os homens e o tempo conservaram,
voluntariamente ou ndo — sejam eles originais ou reconstrui-
dos, minerais, escritos, sonoros, fotograficos, audiovisuais, ou
até mesmo, daqui pra frente, 'virtuais' (ROUSSO, 1996, p. 86).

Nossa postura, pois, serd de compreendé-los a partir da busca
de uma narrativa. Nesta direcdo, consideramos que os eventos tea-
trais, apesar de serem efémeros, deixam rastros (as fontes) e que,
nesse campo de pesquisa, eles possibilitam a investigacdo do pro-
cesso em que se deu a passagem de uma obra dramaturgica para uma
obra cénica, por exemplo. Assim, tais rastros trazem marcas dos
agentes produtores envolvidos, mas também da natureza do con-
texto em que o proprio documento surgiu. Com isso, o cruzamento
de diferentes tipologias documentais, para além do texto dramatur-
gico, relaciona-se ao elemento central da pesquisa, a historia do es-
petdculo.

O tratamento dos arquivos e documentos oriundos da pratica
teatral esta relacionado diretamente a acumulagdo de tais fontes no
ambito privado, sendo a discussdo sobre o arquivo pessoal (de um
ator, de um diretor, de um dramaturgo, ou mesmo de um fa) um
ponto determinante para o percurso metodolégico. Com isso, o pes-
quisador poderad lidar com duas possibilidades na pesquisa em teatro,
conforme o dizer de Branddo (2017): uma que abarca as realidades
dos agentes criadores e outra que se refere a atuacdo dos agentes
receptores. No primeiro caso, dos atores, do dramaturgo, do diretor,
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por exemplo; e o segundo, consequentemente, dos espectadores ou
dos fas.

Ao lidar, portanto, com o arquivo de um artista de teatro, en-
tendemos que nele ha (bem como nas relagGes estabelecidas com
seus contemporaneos) uma busca pela construgdo de uma imagem
pessoal enquanto artista. Por isso, os didlogos estabelecidos, as inter-
relacdes e o exercicio das fun¢des dos artistas gerardo documentos
que poderdo formar um arquivo pessoal, o qual revela uma memoaria
relacionada a trajetdria de uma vida, apontando para os caminhos
estéticos percorridos, as relagdes interpessoais travadas, os projetos
que foram almejados e/ou alcangados e os que puderam se materia-
lizar — tudo isso expresso naquela selecdo, disposta a quem tenha
acesso aquele conjunto documental, em que as relagdes pessoais
e/ou sociais foram fatores determinantes para a sua elaboracéo.

No arquivo pessoal, portanto, é possivel encontrar diversos su-
portes “como papel, fotografias, gravacdes, filmes, videos, coleciona-
dos pela familia ou pelo préprio sujeito ainda em vida. Falar de ar-
quivo e de guarda de documentos é falar de memdria” (ROUCHOU,
2013, p. 252). Ou seja, estamos em um terreno em que um conjunto
documental é produzido por pessoas fisicas, no ambito privado —em
outros termos, a constituicdo dos documentos de um arquivo pessoal
esta ligada as atividades desenvolvidas e aos interesses de um indivi-
duo ao longo de sua vida.

Ao lidarmos com os documentos referentes a atuacdo de Lour-
des Ramalho em meio as dindmicas teatrais campinenses, compreen-
demos que os ALR acabam por construir uma narrativa relacionada
aquela figura publica em face de sua obra. Nesse sentido, lidar com
os documentos resultados do contexto de atuacdo da dramaturga
aproxima-nos aos estudos referentes a “escrita de si”, na medida em
que, conforme Gomes (2004), a “producdo de si” atrela-se tanto a
géneros estritamente biograficos, tais quais os didrios, como também
a elaboracdo de uma “memdria de si”, advinda daquilo que é coleci-
onavel — objetos ou outros documentos ligados a historia de um indi-
viduo —, ja que “o individuo moderno estd construindo uma identi-
dade para si, através de seus documentos, cujo sentido passa a ser
alargado” (GOMES, 2004, p. 11).
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Em nossa experiéncia, os documentos que formam o ALR en-
volvem a ligacdo entre a sua participacdo na cena teatral: como dra-
maturga em vista de seu processo de criagdo e como alguém que
atuou para a producdo e gerenciamento dos grupos aos quais estava
vinculada, enquanto uma empreendedora cultural, nos termos ja
bem descritos nos escritos de Maciel (2019).! Tal compreens3o nos
leva a entender a dramaturga na qualidade de artista muito consci-
ente do exercicio de uma fung¢do, um oficio, permitindo-nos relaci-
ona-la ao que estava em seu entorno, na medida em que isto resulta
na atividade de produzir documentos que foram sendo sistematiza-
dos. E neste sentido que é possivel afirmar que a constituicdo do ar-
quivo pessoal

tanto em termos de elaboragdo quanto de acumulacdo dos
registros, atende a necessidades e interesses particulares, que
correspondem a ligacdo do titular com os fatos, a¢des, even-
tos, funcdes e relagdes sociais que envolvem a vida de um in-
dividuo (FONTANA, 2017, p. 17).

E sob essa perspectiva que buscamos lidar com o ALR, uma vez
que os documentos que formam esse arquivo nasceram da atuagdo
da dramaturga na cultura teatral campinense, cujo processo de ama-
durecimento é marcado por uma vontade de registrar, salvaguardar
e colecionar aquilo que a representasse nas interrelacdes estabeleci-
das. Esse conjunto documental ainda ndo possui uma organizacdo sis-
tematica, por ordem cronoldgica ou por temas especificos, carecendo
de tratamento adequado. Até agora, uma parte das fontes estd alo-
cada em pastas e caixas, com indicacdes sumadrias, tais quais “textos
dramaturgicos”; “documentos do Centro Cultural”; “textos para adul-
tos”; “teatro infantil” etc.

1E importante situar que Lourdes Ramalho dispunha, em sua casa (situada em Campina Grande,
PB), de um ambiente que antes dava lugar aos ensaios e as reuniGes dos grupos de que era mentora.
Hoje, esse ambiente relne, sob salvaguarda de sua familia, além de sua biblioteca pessoal, um
grande volume de documentos relacionados a sua trajetéria na arte. Antes do falecimento da
dramaturga em 2019, foi desenvolvido, por iniciativa da sua familia, um trabalho inicial de
organizagdo dos materiais disponiveis, porém este ndo foi finalizado — o que, apesar de ter
promovido algum avango em termos de sistematizagdo, também acabou descaracterizando a fei¢do
inicial de alguns conjuntos documentais.
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Em nossa trajetdria de pesquisa, temos buscado empreender
um processo de inventario das fontes que compdem essas caixas e
arquivos.? Esse trabalho de levantamento, iniciado por mim, ocorreu
com uma atengdo maior as caixas que possuem documentagdes de
espetdculos, onde se encontram muitos datiloscritos de textos dra-
maturgicos (éditos e inéditos), programas de espetaculos (dos grupos
locais ou de outros lugares que montaram textos da dramaturga, em
outras cidades e Estados). Ha, também, fotografias, programacdes de
festivais, documentos administrativos do CCPCM, cartazes, noticias,
curriculos, recortes de jornais soltos, informativos, cépias de projetos
desenvolvidos nas escolas, desenhos etc. —ou seja, um vasto universo
de tipologias que deve ser sistematizado e compreendido dentro da
atuacdo de Lourdes Ramalho.

Diante dessas questdes, entendemos que o arquivo funciona
como um todo organico que reflete as agBes registradas pela sua pro-
dutora, evidenciando a perspectiva de uma consciéncia autoral aflo-
rada na crescente preocupac¢do com a sistematizacdo e publicacdo de
seus textos. Por isso, a materializagdo-interpretacdo dos contextos
exige que observemos a constituicdo destes, levando-nos a questio-
nar a natureza e os motivos da produgdo/acumulacdo, bem como vi-
sando abordar as tipologias e os suportes que ja foram modificados
por outros sujeitos para além da produtora desse material. De tal
modo, os documentos, que compdem aquele arquivo pessoal, atuam
na construcdo de uma imagem publica de Lourdes Ramalho, apon-
tando para uma maneira de compreendé-la em meio aquele percurso
na arte. Em nosso caso, é considerando este arquivo pessoal que
construimos o nosso argumento e, com isso, devemos entender que
tal sorte de arquivo pode ser avaliado como resultado da atuagdo pro-
fissional, das relacGes estabelecidas com os agentes do processo e o
interesse em erigir uma imagem pessoal (Cf. FONTANA, 2019).

Em meio a toda esta discussdo, é importante esclarecer que
a identificacdo da tipologia de um documento é outro elemento cada

2 Contudo, diante dos impasses impostos pela pandemia da COVID-19, esse trabalho foi
interrompido, mas sera retomado o quanto antes, pois vemos que um primeiro passo para os
avangos na pesquisa é compreender de que modo esse arquivo é composto em sua totalidade, quais
os materiais e tipologias que foram salvaguardadas ali.
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vez mais discutido entre os profissionais que lidam com arquivos,
sendo essa compreensdao um instrumento importante de classifica-
¢do, avaliacdo e descri¢do. Tal esforco metodolégico auxilia na com-
preensdo da logica organica de um conjunto documental, na medida
em que a analise tipoldgica observa o objeto e a funcdo que ele as-
sume conjuntamente a configuracdo de sua espécie documental.

Para fins deste artigo, optamos em realizar um recorte dentro
do que estd sendo investigado de modo mais amplo na pesquisa rea-
lizada, privilegiando a analise de um tipo documental dentre os mui-
tos que formam o ALR, a saber, o programa teatral.

O PROGRAMA TEATRAL

Os programas teatrais podem reunir uma infinidade de conteddos re-
lacionados a questdes de montagem, a tematica trabalhada por um
autor, ao processo criativo. Por esse angulo, estamos lidando com um
dos aspectos que atuam sobre as condicGes de recepcao do espeta-
culo pelo espectador e que funciona como um elemento produtivo
de analise, visto se considerar o programa para além da mera divul-
gacdo, de uma publicidade ou do carater informativo que promoveria
o espetaculo (Cf. TORRES NETO, 2013).

Assim, é possivel recuperar, na analise de alguns programas,
elementos que condicionam e estruturam a recepcao do publico em
relacdo ao projeto estético difundido pelo espetaculo representado.
Em outros termos, para além desse cardter propagandistico dos pro-
gramas, algo corrente no inicio do século XX, era possivel recuperar a
elaboracdo de uma autocritica, constituindo também o pensamento
dos agentes criativos sobre questdes estéticas e ligadas a obra ence-
nada, utilizando-se também deste impresso como um espaco de ex-
pressdo das escolhas realizadas da passagem da obra dramaturgica
para obra cénica, bem como constituindo

a expressdo do pensamento poético e/ou politico do autor, as
escolhas estéticas e/ou éticas do grupo de agentes criativos
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envolvidos na montagem e oferece pistas sobre o olhar inter-
pretativo dos artistas da cena sobre o material encenado
(TORRES NETO, 2013, p. 213).

Ao pensarmos o programa teatral como um documento que
possibilita a reflexdo sobre os processos criativos e estéticos de uma
dada obra, quando recorremos ao programa da montagem do espe-
taculo apresentado pelo Grupo Cénico Paschoal Carlos Magno, A Elei-
¢do [1978], estreado sob direcdo de Hermano José, podemos enten-
der que, para aquele contexto, este impresso foi utilizado ndo so
como um material de divulgacdo do espetaculo, em que constavam
uma listagem do elenco e da ficha técnica. Isso porque esse material
foi utilizado pelos agentes envolvidos naquele evento como um modo
de divulgar, em seu miolo, um pequeno histérico do grupo, listando
0s prémios previamente alcancados em festivais, bem como quais os
espetaculos que o antecederam, todos eles vinculados a figura cen-
tral da dramaturga Lourdes Ramalho. Ali, é partilhado também o ob-
jetivo definido e defendido pelo grupo desde a montagem de textos
anteriores da mesma autora, enfatizando o objetivo de documentar
os habitos e falares locais sob uma perspectiva politica, reagindo con-
tra o colonialismo cultural. Além do elenco (por ordem de entrada) e
a ficha técnica, o programa traz também um comentdrio critico
acerca do espetdculo assinado pelo diretor.

Apresentado em formato de livreto, o programa do espetdculo
A Eleicdo possui, além da primeira e Ultima capa, 4 paginas em seu
miolo. A primeira capa traz o desenho de uma urna, na qual uma cé-
dula eleitoral de voto impresso é depositada, envolvida por diversos
rolos de papel higiénico, os quais formam o titulo da peca.® Além do
nome da dramaturga, temos, ainda nessa primeira capa, a indicacdo

30 desenho da capa faz alusdo a dois acontecimentos da peca, para além da metafora da sujeira
em torno da elei¢do em curso no espaco ficticio da agdo representada: o primeiro, diz do evento de
inauguragdo de um “cagadouro publico” por um dos partidos que esta disputando a prefeitura da
cidade interiorana de Funddo (municipio ficticio onde se passa a agdo); e o segundo quando, em
meio a uma sequéncia de acontecimentos envolvendo a, assim chamada, campanha de “boca de
urna” e a compra de votos, um dos candidatos aproveita-se da distragdo dos guardas que estdo
fazendo a vigilancia da urna e nela deposita uma grande quantidade de dejetos.
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de que aquele espetdculo foi apresentado pelo Grupo Cénico Pas-
choal Carlos Magno. A Ultima capa traz uma propaganda da marca
Sdo Braz, especificamente, do Cuscuz Vitamilho, apontando, certa-
mente, para dinamicas que envolvem os devidos compromissos em
face de algum patrocinio para aquela montagem.

Todavia, o que mais chama atencdo, na capa, é, justamente,
como ela ja produz uma espécie de sumario da a¢do, na medida em
que, da urna, onde estd sendo depositada uma cédula eleitoral,
emergem os rolos de papel higiénico, conduzindo a uma leitura bas-
tante polissémica. Se, de um lado, se trata, na leitura da imagem, da
relacdo com o clientelismo e a sujeira inerente ao pleito (marcado
pela compra de votos e pela necessidade de manutencdo do poder ja
estabelecido) como passos para a necessidade de se “limpar” aquele
processo social, metonimicamente representado pela urna em face
do seu papel de expressdo da democracia. A urna, assim, é tornada
sintese das inUmeras misérias relativas a compra-venda de votos por
conta de um “cagadouro” publico, o que sintetizaria o estado das coi-
sas naquele momento histdrico da encenacdo (fins dos anos de 1970),
em que urge a necessidade de higienizacdo de tudo o que se referia
a democracia brasileira cassada desde 1964. De outro lado, a imagem
também aponta para a propria alienacdo do eleitorado que, seduzi-
dos pelos favores que lhes sdo apresentados, podem ser manipulados
pelos que buscam se manter no poder, e que, assim, precisam, tam-
bém, passar pela acdo de limpar, produzida enquanto resultado do
voto consciente, o que infelizmente ndo ocorre na agdo, mas que, tal-
vez, pudesse, pelo riso acionado, despertar certa consciéncia critica
no publico, em face da urna que, ao fim a acdo, esta plena de fezes,
mostrando a maneira como Fundao, afinal, tornara-se, definitiva-
mente, o “cu” do mundo.

Ao nos atentarmos a pagina que traz o elenco e a ficha técnica
dos envolvidos na montagem, é possivel perceber que Hermano José,
diretor da peca, participa como um dos personagens, desenhando,
também, o cenario. Além disso, outros membros do pequeno grupo
acumulam outras funcdes, a exemplo de Antonio Nunes que, além de
atuar, também foi assistente de direcdo; e da propria Lourdes Rama-
Iho, que aparece como responsavel pelos figurinos dessa montagem.
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Nesse sentido, a leitura desse documento nos possibilita entender o
teatro por uma visada coletiva, em que todos os envolvidos estdo co-
mungando esfor¢os para a sua criagdo.

Por isso, o texto do diretor parece refletir sobre um projeto que
vai se tornando coletivo, como idealizado pela dramaturga, a qual
buscou manter-se fiel a sua proposta de intervencao sobre a vida cul-
tural do l6cus, de modo mais efetivo e contrariando a perspectiva me-
ramente documental que, algumas vezes, |he foi atribuida:

Manter esta fidelidade, ndo foi dificil, uma vez que o grupo
tem montado exclusivamente textos de Maria de Lourdes Nu-
nes Ramalho, inteiramente dentro de sua proposta, ou seja,
de documentar habitos e falares nordestinos, além de outros
valores culturais nossos, a cada dia mais deturpados pela in-
fluéncia dos meios de comunicagdo, com especialidade, a te-
levisdo.

Este objetivo por si mesmo, é um objetivo politico, ja que
reage contra o colonialismo cultural, e sendo politico, € mais
legitimamente teatral. Mas os textos de Lourdes Ramalho nao
se resumem a documentacdo: ela sempre enfoca em temas
que tém a ver com a exploracdo do homem pelo homem, nas
mais diversas formas.

[...]

Agora, "A Eleicdo", vem-nos despertar para a realidade de
gue as massas precisam saber votar.

Em todos os textos, em todas as montagens, a valorizacdo
da salopada [sic] cultura nordestina, antes que ela possa de-
saparecer, tragada por elementos estranhos ao seu contexto.

Ha um elemento de reflexdo e apresentacdo do objetivo esté-
tico que dialoga com o universo poético da obra ramalhiana ence-
nada, pois 0 grupo apresenta uma série de ideias acerca desse e de
outros textos da dramaturga, inclusive quando se compreende o re-
pertério como um conjunto coerente para aquele Grupo que, assim,
é tomado em perspectiva de continuidade, desde a FACMA. Pelas pa-
lavras do diretor, é possivel perceber os ideais que vém sendo traca-
dos a partir da retomada da trajetdria do grupo em montagens de
textos anteriores de Lourdes Ramalho. Entendemos, pois, que
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pode-se estimar que o programa é uma publicacdo de cardter
coletivo, mas que deve possuir, na origem da organizacdo do
seu discurso, uma voz autoral que encaminha o nosso olhar
de leitor-espectador, visto que o programa ndo deixa de ser
um discurso sobre a obra (TORRES NETO, 2017, p. 122).

As palavras do diretor refletem, pois, o processo de passagem
do texto dramaturgico para o texto cénico, cujo trabalho com a cons-
trucdo dos papéis era uma prioridade para a dramaturga que iniciava
0s processos de leitura do texto antes mesmo do inicio do trabalho a
ser realizado pelo diretor (Cf. MACIEL, 2019). Em outros termos,

destaca-se o trabalho do elenco com um todo coeso, diante
desta primeira preocupacdo, concernente a construcdo dos
papéis: a vocalidade da personagem, que brota da prosddia e
da variante linguistica empregada no texto, recheado de ex-
pressoes, niveis e modos de fala (MACIEL, 2019, p. 89).

A proposito da montagem d’A Eleicéo, o diretor Hermano José,
em outra pagina desse mesmo programa, refere-se a ela como “uma
satira atemporal”, cuja narrativa traz uma campanha eleitoral Pos-Re-
volucdo de 1930. Diz, ainda, que a peca € “um satirico comentario
sociolégico — atemporal — sobre a inconsciéncia politica das massas”
— até porgue, naguele momento historico, a peca é encenada apenas
seis anos depois do reestabelecimento das elei¢cBes diretas, que ele-
geriam senadores e prefeito pds-golpe de 1964 e do Ato Institucional
numero 5 (Al-5). Assim, diante da perspectiva do diretor, a drama-
turga elaborara “um retrato critico, bem atual, dos chamados ‘currais
eleitorais’”, algo muito importante em um momento em que se alme-
java a volta das elei¢cdes diretas, mesmo que reste a pergunta: “‘O
voto direto utilizado inconscientemente resolvera o problema? Nao
serd preciso também partir para a conscientizagao do povo?””.

Dialogando com o publico receptor e seu contexto, hd na cons-
trucdo desse programa, o intuito de fazer com que as ideias defendi-
das pelo grupo (e materializada no evento teatral) possam alcancar
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seu objetivo, revelando que a sdtira construida foi aproveitada pela
encenagdo, em que a

direcdo procurou fazer jus ao gostoso texto que tinha nas
maos, mantendo o tom deliberadamente picante dos didlo-
gos, tdo ao gosto do povo para o qual a montagem em espe-
cial se destina, e dando-lhe um toque eminentemente carica-
tural, para o necessario distanciamento.

Com A eleicdo, a dramaturga traz ao palco a regionalidade
mais uma vez, porém investindo em uma escrita mais cdmica, através
de uma critica a realidade imediata, que pode ter resultado de uma
preferéncia do proprio grupo ou por exigéncias de mercado (dados
que ainda carecem de avanco no que tange a uma interpretagdo mais
adequada), em face daquele contexto em que o Al-5 estava em vias
de ser revogado, pondo fim a uma pagina tragica da histdria recente,
e fazendo se aproximar a esperanca de eleicdes diretas.

CONSIDERAGOES FINAIS

A partir das reflexGes realizadas sobre o trabalho com o arquivo pes-
soal, foi possivel entender alguns pontos relevantes, com énfase so-
bre a clareza de que este € um campo de pesquisa relativamente
novo, cujas producdes tedricas estdo em construcdo. Além disso, é
importante reiterar que a discussdo realizada aqui tem como objetivo
compartilhar alguns elementos de uma pesquisa que encontra-se em
fase de construcdo, ou seja, realizamos um recorte dentro do corpus
analisado em nossa tese de doutorado, focalizando apenas um tipo
documental, pois dentre os diversos documentos que possibilitam a
andlise do processo criativo da cena, o programa teatral se faz pre-
sente no ALR e, através da consulta a esse tipo de documento, pude-
mos entrar em contato com a dinamica do projeto estético difundido
pela dramaturga.
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No fundo do nosso pensamento estd a recusa da natureza bi-
naria entre o evento e o contexto, na medida em que sempre consi-
deramos o contexto por um viés plural, i.e., no qual pode ser enten-
dida a sua relacdo com o mundo, pela atuacdo de seus agentes, por
sua recepcao e pelo patrimonio artistico que o precede. E, mais ainda,
o entendimento de que tais contextos influenciardo na producdo do
arquivo pessoal, trazendo a interferéncia de sujeitos que operaram
diretamente no e sobre o evento, enquanto uma experiéncia cultural
que é coletiva (Cf. POSTLEWAIT, 2009). O programa teatral, nesse
sentido, € uma mostra documental que interfere sobre a suposta efe-
meridade do evento, abrindo perspectivas para a andlise de como um
espetaculo foi criado, integrando o horizonte de expectativas e aju-
dando o espectador a alcancar, pela formalizacdo do evento teatral,
uma interpretacado possivel da obra cénica.

No decorrer dos argumentos aqui expostos, pudemos compre-
ender e compartilhar algumas poucas experiéncias desenvolvidas na
lida com o ALR, bem como tracar consideracdes sobre o programa
teatral, testando e corroborando a hipdtese de que a dramaturga,
junto aos grupos cénicos, trazia um projeto estético consciente da di-
namica regional, utilizando o cdmico como um modo de tecer criticas
as dinamicas de “exploracdao do homem pelo homem?”. ***
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“POR SUA CONTA E RISCO”:

DATACAO DE SIR THOMAS MORE
COM BASE NAS INTERVENCOES
DO CENSOR, DE SHAKESPEARE

E DE OUTROS DRAMATURGOS

Ricarpo CARDOSO!

INTRODUGAO

The Book of Sir Thomas More (c. 1600-4) é o manuscrito de uma peca
composta entre o fim do século XVI e o inicio do XVII, conhecida co-
mumente como Sir Thomas More. O documento contém folhas do
texto original somadas aquelas adicionadas em um processo de revi-
sdo para reavaliacdo da autoridade da época. Assim, em algumas des-
sas folhas estdo presentes anotacdes reprobatdrias feitas pelo cen-
sor, e em outras se encontram adicdes de outros trés dramaturgos,
dentre eles William Shakespeare. Além de caracterizar importante
fonte para os estudos sobre colaboracdo autoral e materialidade dos

! Esta pesquisa tem financiamento da Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado de S3o Paulo
(FAPESP, processos 2017/07455-4; 2019/01297-3), a qual o autor é profundamente grato.
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textos dramaticos, o conjunto nos permite investigar como o pro-
cesso censoério no drama renascentista inglés funcionava com base
em assuntos/topicos.

Apoiado em apontamentos do censor para exclusdo de trechos,
proponho uma hipdtese para a datagdo e os motivos que podem ter
ocasionado a reprovacdo dessa peca na forma como havia sido origi-
nalmente escrita. Essa proposta levard em consideracdo o exame dos
principais estudos em relacdo a obra, as hipdteses disponibilizadas
por eles e alguns eventos especificos que marcaram a sociedade in-
glesa na passagem do reinado de Elisabete | (1558-1603) para o de
Jaime 1 (1603-1625).

H1POTESES DE DATAGAO E CENSURA

A maior parte dos especialistas concorda que a peca teria sido escrita
por Anthony Munday (1560-1633) com a colaboracdo de Henry Chet-
tle (1564-1607). Munday teria preparado a primeira versao, por sua
vez submetida ao censor Edmund Tilney (1536-1610), o qual a teria
devolvido com anotagdes indicando a exclusdo de alguns trechos e a
reescrita de outros. O manuscrito teria, entdo, passado por edicdo e
adicGes por novos dramaturgos colaboradores: Thomas Heywood
(1570-1641), Thomas Dekker (1572-1632) e William Shakespeare
(1564-1616), além do proprio Henry Chettle. Apds as intervengdes, o
documento registra ainda a organizacdo dessa “segunda versao” por
um copista para futura transcricdo em cépia limpa e possivel nova
avaliacdo do censor (MUNDAY; SHAKESPEARE et al., 2013, 1-129;
344-394; 415-460).

O enredo dramatiza o percurso de Thomas More (1478-1535)
como Lorde Chanceler da Inglaterra. A primeira metade do texto gira
em torno de uma revolta popular contra a exploracdo de artesaos
londrinos por estrangeiros ricos e a protecdo destes pelo Rei. More
encontra os revoltosos no auge do evento e consegue, com um dis-
curso, demové-los de prosseguir. Como recompensa, o protagonista
é nomeado conselheiro do Rei e, posteriormente, ascende a posicao
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de Lorde Chanceler. Na segunda parte da trama, ele cai em desgraca
por ndo se adequar as mudancas religiosas e politicas que Henrique
VIIl (1491-1547) impd&e, sobretudo por recusar-se a assinar alguns
“artigos”. Esses incluem uma referéncia dramatica ao Ato de Suces-
sdo (1534) em que se estipulava a filha que o monarca tivera com sua
segunda esposa Ana Bolena (1507-1536) — a futura Rainha Elisabete |
(1533-1603) — como herdeira do trono.?

Edmund Tilney (1536-1610) se destacou como Mestre dos Di-
vertimentos entre 1579 e 1610; uma de suas principais fun¢des era a
anadlise de todos os textos a serem encenados nos teatros publicos.
Ao fim do exame, ele concedia a licenca ou determinava alteracGes
para adequacdo aos limites do que se permitia representar no palco
(DUTTON, 2016, p. 13-66). Em sua avaliacdo de Sir Thomas More, o
censor indicou primeiramente a exclusdo de linhas; depois, a extincao
de cenas inteiras; por fim, a retirada de toda a sequéncia que narrava
a revolta dramdtica, assim como a causa dessa. Essa supressdo
abrange quase toda a primeira metade do texto.>

Ha duas hipdteses principais em torno das quais os estudiosos
se relnem para a datacdo da composicao da obra, ambas calcadas na
censura a referida sequéncia.* Em 1593, Londres vivia uma instavel
situacdo de trabalho e carestia gracas ao clima ruim e a Guerra Anglo-
Espanhola (1585-1603). Nesse contexto, alguns londrinos se revolta-
ram contra a presenca de huguenotes e holandeses que haviam se
exilado em virtude de perseguicdo religiosa e dos conflitos armados
em suas nagles de origem. Os forasteiros foram acusados de roubo
de postos de trabalho e enriquecimento num manifesto polémico
pregado na porta de uma igreja huguenote. Ha certa convergéncia

2 Régis A. B. Closel destaca que os “artigos” também possam se referir na peca ao Ato de Su-
premacia (1534) e ao Ato de Trai¢do (1534), embora em menor escala. Thomas More recusou-se a
assinar todos eles (CLOSEL, 2016, p. 276).

3 Para as anotac¢des de Tilney e citacdes do texto de Sir Thomas More utilizarei a excelente
tradugdo de Régis A. B. Closel (2016).

4 Este e os paragrafos seguintes aprofundam a andlise das hipoteses de datacdo e censura aven-
tadas pela fortuna critica brevemente descritas em meu artigo ‘A Autoridade Morreu em sua Re-
volta’ (CARDOSO, 2018). Naquele texto, analiso, em conformidade com a atualmente aceita pro-
posta de datagdo de 1600-1 do texto original, como foi feita a revisdo da pega, enquanto aqui privi-
legio o exame da composigdo original e os motivos para a censura, propondo exame de uma nova
hipdtese de datacdo.
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entre esses argumentos e aqueles utilizados pelos revoltosos na ver-
sdo original de Sir Thomas More. Por isso, alguns estudiosos acredi-
tam que o texto teria sido escrito nessa época e que Tilney teria cen-
surado a dramatica revolta devido a proximidade cronoldgica entre a
peca e o evento.

A segunda corrente critica desconsidera essa leitura baseada
unicamente numa abordagem socioldgica ignorante das condicGes
materiais necessarias a escrita da peca, tais como a disponibilidade
dos agentes envolvidos. O primeiro estudioso importante dessa cor-
rente mais recente, Gary Taylor (1997, 69-144), analisa essas condi-
¢Oes em um estudo publicado na década de 1980 e que, desde entdo,
tem sido utilizado como uma das referéncias para a datacdo do texto.
Taylor afirma que Sir Thomas More teria sido escrita entre 1600 e
1601, e revisada entre 1603 e 1604. Esta hipdtese seria aprofundada
algumas décadas depois por John Jowett em sua paradigmatica edi-
cdo critica para The Arden Shakespeare. A partir de elementos com-
probatodrios da situacdo de cada autor e colaborador envolvidos no
processo, Jowett estabelece como limites para a escrita, censura e
revisdo da obra os mesmos anos que Taylor: aqueles entre 1600 e
1604 (MUNDAY; SHAKESPEARE et al., 2013, p. 415-460).

A respeito do motivo que teria levado Tilney a censurar a ficticia
revolta, Jowett sugere duas hipdteses. A primeira seria a preocupacgao
do Mestre dos Divertimentos em revisitar nos palcos, mesmo que
obliguamente, o levante de 1593, o que poderia despertar nova onda
de desconforto popular em relacdo a estrangeiros. No entanto, essa
possibilidade é enfraquecida pelo fato de que oito anos haviam trans-
corrido desde o evento e a tensdo de 1593 j& entdo arrefecera. A ou-
tra hipotese, sugerida superficialmente pelo critico, atenta para a
proximidade temporal em relacdo a outro evento, qual seja: o levante
do Conde de Essex Robert Devereux (1565-1601) contra o Lorde Se-
cretdrio Robert Cecil (1563-1612). Em 1601, Essex e sua faccdo deci-
diram armar um golpe para depor Cecil do Conselho Privado. Embora
tenham marchado pelas ruas de Londres, a esperada adesdao dos ci-
dadaos ndo ocorreu. Essex, que era amado pelos suditos de Elisabete
|, foi condenado pela acusacdo de conspiracdo contra a Rainha, ge-
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rando forte comocdo popular (WERNHAM, 1994, p. 347-360). Se-
gundo essa hipdtese, Tilney teria evitado cenas que pudessem relem-
brar aqueles acontecimentos ainda recentes, e por isso teria censu-
rado a sequéncia da revolta na peca. Entretanto, um dado relevante
se contrap®e a essa opc¢do de datacdo de 1600-1 para a elaboracdo
da obra: a importante observacdo final de Tilney em seu veto. No ca-
becalho da cena inicial, o censor fez uma anotacdo final em que or-
dena a retirada da dramatica rebelido, assim como de sua “causa”:

Abandone totalmente a insurreigdo e sua causa, e inicie com
Sir Thomas More nas Camaras do Prefeito com um relato pos-
terior de seu bom servico realizado, sendo Xerife de Londres,
sobre uma rebelido contra os Lombardos. Somente por um
curto relato e ndo de outra forma, por sua conta e risco (CLO-
SEL, 2016, p. 201; grifo meu).

E importante lembrarmos que a causa da dramdtica revolta era a luta
contra os privilégios de ricos estrangeiros em Londres, algo distante
da motivacao de Essex em seu levante, qual seja, a deposicao de Cecil
(ou da Rainha, segundo a acusacao).

Essa segunda hipdtese de Jowett sobre os motivos para a cen-
sura levanta uma questdo dificil de responder dentro do quadro de
datacdo proposto. O veto ao levante contra estrangeiros ndo escla-
rece por que Tilney teria ignorado a presenca de outro tema inco-
modo a Elisabete I: 0 aspecto sacrificial da morte de Thomas More,
tanto religioso quanto politico. A velha Rainha talvez pudesse afetar-
se com a representacdo favordvel daquele que era visto como martir
pelos suditos adeptos da antiga fé. No inicio do século XVII, os catdli-
cos ingleses sofriam constrangimentos, e um retrato elogioso de
More poderia ser visto como apoio a recusa em conformar-se a Igreja
da Inglaterra. Quanto ao aspecto sacrificial politico, More é conde-
nado na pega por se recusar a assinar os “artigos” e aceitar o direito
sucessorio de Elisabete em prejuizo de Maria Tudor (1516-1558), filha
do primeiro casamento de Henrique VIII com Catarina de Aragao
(1485-1536). A avaliacdo de Tilney mostra certa permissao para a per-
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manéncia do assunto no texto, a despeito da reagdo que teria a Rai-
nha. Ha ainda outro elemento agravante a recepc¢ao da peca por Eli-
sabete e que também ndo sofreu qualquer proibicdo.

Na trama, ocorre uma apresentacao teatral na qual o protago-
nista decide participar como ator. Ao receber o Lorde Prefeito de Lon-
dres e outras autoridades para um jantar, More oferece como diver-
timento a apresentacdo de uma peca de moralidades chamada O Ca-
samento do Juizo com a Sabedoria. Nessa historia, o Vicio da Inclina-
¢do tenta enganar o Juizo e fazé-lo apaixonar-se por Lady Futilidade,
apresentando-a enganosamente como Lady Sabedoria. No entanto,
surge Bom Conselho e interrompe o plano ao alertar Juizo, afirmando
gue este ndo deveria se deixar enganar por Futilidade, mas sim se ca-
sar com a verdadeira Sabedoria. Durante a apresentacdo, o ator que
interpretaria Bom Conselho se ausenta e More se oferece para subs-
titui-lo: € quando improvisa versos e cumpre a fungdo de alertar Juizo.
A apresentacdo é interrompida e More precisa se ausentar gracas a
um chamado urgente. Na cena seguinte, ele se encontra em reunido
com o Conselho Privado e se nega a assinar os “artigos”.

Gracas a sequéncia dessas duas cenas, fica implicito que a
“peca dentro da peca” alegoriza a discordancia do ficticio Thomas
More (Bom Conselho) em relacdo a decisdo de Henrique VIII (Juizo)
em preferir o casamento com Ana Bolena (Lady Futilidade) a Catarina
de Aragdo (Lady Sabedoria). As associages poderiam ser claras o su-
ficiente para uma audiéncia acostumada com esse tipo de mecanismo
dramatico, sobretudo a Corte. Elisabete possivelmente reconheceria
a alegoria e ndo ficaria satisfeita pela representacdo negativa da rela-
¢do entre seus pais, mas positiva do Lorde Chanceler que se op0s a
sua condicdo de sucessora do trono. More, além de contrario a re-
forma religiosa, seria também um tipo de inimigo no passado da pro-
pria Rainha, admirado por catélicos que se opunham a ela no fim de
seu reinado. Esses dados problematizam a auséncia de criticas contu-
mazes por Tilney em relacdo a essas representacdes, sendo seu Unico
grande incOmodo a ficticia revolta e sua “causa”, a saber, a indisposi-
¢do dos londrinos em relacdo a exploracdo por estrangeiros endinhei-
rados.
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UMA NOVA PROPOSTA DE DATA(;KO PARA A ESCRITA DA PECA

A hipdtese aqui proposta € a de que Tilney e os autores do texto ori-
ginal ndo se preocuparam em relagdo a como seria a recepgao pela
Rainha porque ela talvez ja ndo estivesse mais viva; portanto, a obra
teria sido escrita apds a morte de Elisabete em marco de 1603. Du-
rante a ascensdo de Jaime Stuart | (1566-1625) ao trono inglés, cor-
reram rumores de que ele havia prometido tolerdncia religiosa no
novo reinado. Esses boatos, relativamente bem fundamentados, oca-
sionaram vultosa esperanca catdlica tanto no reino quanto no estran-
geiro. A nova Rainha Ana (1574-1619) ndo escondia que havia se con-
vertido a Igreja de Roma, algo que os catdlicos ingleses sabiam e que
ela demonstrou publicamente ao recusar a eucaristia protestante du-
rante sua propria coroacao, em julho de 1603 (FRASER, 2000, p. 19-
97). Possivelmente, ndo se esperaria que a representacao simpatica
de um herdi catdlico ofenderia a nova familia real, assim como certa
critica dramatica ao casamento entre Ana Bolena e Henrique VIII. Ao
contrario de Elisabete, Jaime ndo era filho, nem mesmo descendente,
de nenhum dos dois. Com esses dados em mente, avento a possibili-
dade de que a primeira versdo de Sir Thomas More teria sido escrita
nos primeiros meses apods a morte de Elisabete |, mais especifica-
mente entre abril e agosto de 1603, quando se aprofundou a atmos-
fera pro-catdlica com a ascensdo de Jaime ao trono e a recusa de Ana
a comunhdo protestante em sua coroacao.

John Jowett utiliza a caligrafia de Anthony Munday como crité-
rio Unico para estipular um limite para a datacdo da versao original,
qual seja: dezembro de 1602 (MUNDAY; SHAKESPEARE et al., p. 424-
425). Sem explicagdes mais detalhadas, o estudioso afirma que a
comparacao do estilo de letra de Munday presente em Sir Thomas
More e aquele presente no manuscrito de O Céu da Mente, assinado
em dezembro de 1602 pelo mesmo autor, o leva a acreditar que a
peca aqui estudada evidencia caligrafia anterior a desse segundo do-
cumento. No entanto, é dificil o estabelecimento seguro de uma limi-
tacdo de datacdo tendo em vista apenas a variacao estilistica da cali-
grafia de Munday entre os poucos meses que separam dezembro de
1602 e meados de 1603. Talvez seja valido considerarmos o periodo
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como curto para o estabelecimento de um limite tdo preciso acerca
das alteracGes de caligrafia de um dramaturgo no inicio da moderni-
dade.

A determinacdo da companhia que teria a posse do manuscrito
original de Sir Thomas More em 1603-4 é atualmente invidvel, dada a
heterogénea participacdo dos poetas registrada em sua composicao
e revisdo. Jowett ndo descarta a possibilidade de que o texto estivesse
nas maos da companhia de Shakespeare: a antiga Homens do Lorde
Camareiro, que logo no inicio do novo reinado recebeu patronagem
de Jaime e foi renomeada como Homens do Rei (MUNDAY; SHAKES-
PEARE et al., p. 96-103). Martin Wiggins (2014, p. 278-280) defende
a ideia de que a peca foi escrita para a companhia de Shakespeare e
revisada também por ela. Essa é a possibilidade que considero mais
plausivel, visto que ndo se conhece nenhuma contribuicdo desse dra-
maturgo no século XVII para outro grupo além daquele do qual era
soécio. Wiggins, dentro dos limites oferecidos por Taylor e Jowett,
apresenta seu proprio palpite para a datacdo: a peca teria sido escrita
em 1601, avaliada por Tilney e revisada naguele mesmo ano, em uma
sequéncia ininterrupta. Esse professor sénior do Shakespeare Insti-
tute toma como base a colaboracdo de Thomas Heywood, um drama-
turgo compromissado, a partir de 1602, com a companhia Homens
do Conde Worcester, da qual se tornara sécio. Por questdes de exclu-
sividade, Heywood ndo poderia ter trabalhado na revisdao de Sir Tho-
mas More em 1603-4. No entanto, Wiggins considera ainda outra
possibilidade, a saber, a de que revisdes seriam vistas como um tra-
balho extra, excepcional a exclusividade que os dramaturgos dedica-
vam as suas proprias companhias.® Dessa forma, Heywood poderia
ter colaborado na segunda versdo da peca pertencente aos Homens
do Rei, mesmo apds sua admissdo como sdcio em um grupo rival. Essa
hipdtese me parece mais segura; permite pensarmos que a obra teria
sido escrita, submetida para avaliacdo da censura, recusada e revi-
sada em uma sequéncia ininterrupta, como cré Wiggins. Entretanto,

> John Jowett também acredita que Shakespeare ou Heywood contrariou o acordo de exclusi-
vidade com sua companbhia, visto que ambos trabalhavam para grupos rivais na época em que a
revisdo de Sir Thomas More foi feita (1603-4) (MUNDAY; SHAKESPEARE et al., 2013, p. 100-101).
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acredito na possibilidade de que todo o processo possa ter ocorrido
entre 1603 e 1604, no contexto da nova dinastia Stuart.

A nova hipdtese de datacdo aventada aqui é acompanhada de
outra, relativa ao motivo pelo qual Tilney teria censurado as cenas de
revolta. Como vimos, o censor teria reprovado o texto, caso esse ti-
vesse sido composto no fim do reinado elisabetano, gracas as revoltas
de 1593 e/ou 1601. Mas se a obra foi composta no inicio do reinado
de Jaime, acredito que o veto teria se dado gracas ao evidente carater
estrangeiro da nova familia real e do vasto grupo de escoceses que a
seguiu rumo ao sul, algo que, até onde essa pesquisa alcancou, ainda
ndo foi levado em consideracdo nos estudos da peca.® Assim que che-
gou a Londres, o Rei providenciou cargos para os nobres que o acom-
panharam. Muitos ingleses esperavam alcangar no novo reinado pos-
tos que foram dados para aqueles que vinham do norte. Guy Fawkes
(1570-1606), um dos principais articuladores da Conspiracado da Pdl-
vora (1605) — o plano de explodir o Parlamento —, confessou que
um de seus desejos seria enviar aqueles escoceses de volta pelos ares
(FRASER, 2000, p. 212-213). O incbmodo com a presenca dos vizinhos
do norte reverberou até mesmo no palco dos teatros publicos. Ben
Jonson (1572-1637) e George Chapman (1559-1634) compuseram
para a companhia Criangas dos Divertimentos da Rainha entre 1604
e 1605 a popular peca Ao Leste, Avante, em que ridicularizaram o pre-
tenso afa dos escoceses em rumar a Londres com seus sotagques con-
siderados inadequados, além de evidenciarem o desconforto gerado
entre os nativos perante sua chegada. Os dramaturgos foram presos
por conta da obra, e Jonson solicitou a intervencdo de Robert Cecil

5 Em meu artigo ‘A Autoridade Morreu em sua Revolta’ (CARDOSO, 2018) levei em consideragdo
a hipdtese de que a pega teria sido escrita em 1600-1, retomada e revisada em 1603-4 para a defesa
do cardter estrangeiro da nova dinastia. Este teria sido considerado pelos proprietarios do texto
uma oportunidade ideal para nova apresentagdo a censura, visto que a pega mostra a punigdo de
suditos que se indispdem com o Rei e se levantam contra a presenca de estrangeiros em Londres.
No entanto, o que investigo aqui é a possibilidade de que a obra possa ter sido escrita no contexto
da nova dinastia, ou seja, entre 1603 e 1604, e que a apari¢do de escoceses em Londres, assim como
o cardter estrangeiro da nova familia real, teria motivado a censura. Em ambos os textos, avalio a
revisdo a partir das mesmas premissas e de eventos transcorridos em 1603-4, quando esta teria
ocorrido com o intuito de evidenciar a defesa dos interesses de Jaime em relagdo aos escoceses em
Londres.
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para sua soltura, argumentando que “a causa (pudesse eu citar al-
guma mais digna) é [...] uma peca, meu senhor” (FRASER, 2000, 121).

H4 uma palavra em comum na carta escrita por Jonson a Cecil
sobre a prisdo por Ao Leste, Avante e a censura de Edmund Tilney a
revolta em Sir Thomas More, e que pode fornecer uma pista para a
compreensdo do veto a esta Ultima. Retornemos a anotacdo do cen-
sor no documento: “Abandone totalmente a insurreicdo e sua causa
[...]”. A mensagem de Tilney aponta para o perigo que representava
a indicacdo do motivo da ficticia revolta na peca. Qualquer que seja a
data em que ele tenha feito essa anotacdo, acredito que, naquele mo-
mento, certo favorecimento a estrangeiros ricos poderia soar a audi-
éncia dos teatros publicos como razao suficiente para um motim, o
gue seria incoOmodo as autoridades. A “causa” da prisdo de Jonson e
Chapman foi a satira aos escoceses em uma peca; Tilney estaria apon-
tando para o mesmo perigo aos dramaturgos de Sir Thomas More —
caso mantivessem a “causa” da revolta.” Neste sentido, a censura a
uma rebelido contra estrangeiros teria justificacdo apenas em algum
momento proximo a 1593, quando huguenotes e holandeses foram
hostilizados, ou a 1603-4, quando certo afluxo de escoceses chegou
a Londres. Por questdes envolvendo condi¢cdes materiais acerca dos
envolvidos, a primeira possibilidade esta atualmente descartada. Ja
em 1603-4, seria plausivel a preocupacdo da Coroa quanto a uma in-
surreicdo contra a presenca daqueles que vinham de fora.

Algo que deve ser mencionado aqui, antes de seguirmos para a
andlise da segunda versdo do texto, é que os dramaturgos que cola-
boraram na revisdo do manuscrito original ndo excluiram a revolta da
trama, como ordenou Tilney. Pelo contrdrio, eles a mantiveram “por
sua conta e risco”, embora tenham suprimido alguns trechos e feito
novas adi¢es. Buscaremos entender por que a sequéncia teria sido
mantida a despeito da censura, e quais seriam as alteracdes feitas du-
rante a revisdo para garantir a licenca em uma segunda avaliacdo.

7 Tanto na carta de Jonson a Cecil, quanto na anotagdo censdéria no manuscrito de Sir Thomas
More, a palavra utilizada é cause. Quentin Skinner (2014, p. 25-26) mostra a familiaridade com que
os ingleses renascentistas empregavam o conceito de “causa” desenvolvido pelos retéricos antigos.
O historiador afirma que o termo se referia a um caso legal em que uma hipétese fosse submetida
para julgamento: a causa surgiria da questdo (questio) em disputa por dois partidos opostos.
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A SEGUNDA VERSAO

A primeira cena do texto original apresenta, em forma de agdo dra-
matica, os motivos dos artesdos para a revolta. Nela, um estrangeiro
arrasta uma londrina pelo braco, e outro surge carregando os pom-
bos comprados pelo marido desta e explica que os tomou por consi-
derar que carnes nobres convém apenas aos ricos; ha a narracao de
outras humilhacGes sofridas pelos ingleses, cujos protagonistas sao
todos forasteiros abastados. Em vista dos abusos, Lincoln, o persona-
gem que assume a lideranca da insurreicdo, afirma: “E dificil quando
a paciéncia de ingleses precisa ser assim provocada por estrangeiros,
e eles nem se atrevem a vingar-se dos males que sofrem” (CLOSEL,
2016, p. 203). Ao fim dessa cena, Lincoln |1é o serm&o que escreveu
para ser proferido por um famoso sacerdote favoravel a causa dos
londrinos, e que visa angariar amplo apoio popular para a expulsdo
dos opressores.

Essa primeira cena foi a mais censurada por Tilney, inicialmente
com sinais de exclusdo de versos, depois de trechos inteiros, e por fim
o referido recado de que toda a insurreicao deveria ser removida. Por
isso, é provavel que ela tenha sido excluida no processo de revisdo.®
Jowett acredita que a cena seguinte a teria substituido como aber-
tura do espetdculo (MUNDAY; SHAKESPEARE et al., 2013, p. 361-2).°
A passagem removida € a Unica do texto original que apresentaria
personagens estrangeiros e que remanesceu materialmente no con-
junto manuscrito; se realmente foi excluida durante a revisdo, tudo
gue a audiéncia conheceria como “causa” da revolta seria fornecido
por narragles de diferentes personagens. Nessa segunda versao, em-
bora ainda se mencione a exploracdo dos ingleses por forasteiros, ha
também outras razdes que se confundem e contrastam com essa
como motivo do levante.

8 Jowett acredita que ela tenha permanecido no manuscrito apenas porque o anverso da folha
contém o inicio da cena seguinte, mas seria retirada fisicamente durante o processo de transcrigdo
para a copia limpa da peca ja revisada (MUNDAY; SHAKESPEARE et al., 2011, p. 361-2).

9 Esta segunda cena se inicia com More nas cadmaras do prefeito, exatamente como teria suge-
rido Tilney na mesma anotagdo em que pede a exclusdo da insurreigdo.

368



Para a andlise do resultado da revisdo sobre a insurreicdo, to-
maremos como ponto central o conjunto de alteracdes feitas na com-
posicdo de Lincoln, o dirigente dos facciosos. No texto original, Lin-
coln era mostrado na primeira cena como alguém razoavel e incon-
formado em virtude das humilhacdes pelos forasteiros. Com a exclu-
sdo dessa passagem, uma adicdo de Thomas Heywood na segunda
versdo (cena 4) o apresentaria pela primeira vez no palco como al-
guém agressivo e irresponsavel, pregando aos revoltosos que deve-
riam incendiar as casas dos estrangeiros sem qualquer piedade. Sha-
kespeare, em uma de suas adi¢cdes (cena 6), exibe ainda nova faceta
do personagem. Na colaboragdo do poeta, Lincoln expde como mo-
tivo da revolta a introdug¢do do habito do consumo de nabos, cultiva-
dos com auxilio de esterco, por aqueles que vinham de fora: “Eles
trazem vegetais estranhos, que é para a destruicdo de nossos pobres
aprendizes. Para que um triste nabo para um bom coracdo? [...] Nossa
infeccdo vem, em parte, do fato de comermos nabo” (CLOSEL, 2016,
p. 228). Em outras palavras, Shakespeare idiotiza Lincoln por meio
dessas afirmacdes.

Shakespeare intervém também no perfil social dos estrangei-
ros. Em sua referida adicdo, o personagem George Betts pede a ex-
pulsdo daqueles em razdo das pretensas vantagens que possuem em
relacdo aos londrinos, uma das poucas constatacdes que remetem
aos motivos para a revolta apresentados na versdo anterior. No en-
tanto, Shakespeare também insere, logo apds esse comentario, o per-
sonagem Thomas More contrariando Betts ao descrever os acusados
como “pobres imigrantes” que seriam expulsos com “seus bebés em
suas costas com suas tralhas” (CLOSEL, 2016, p. 231), caso a revolta
tivesse sucesso. Com isso, o poeta subverte aimagem de estrangeiros
ricos e exploradores, predominante na primeira versdo; esses passam
a ser referenciados como pobres coitados cheios de “tralhas” e ex-
pulsos com “seus bebés em suas costas” por uma turba insana, lide-
rada por um idiota.

Em minha percepgao, os dramaturgos colaboradores, ao inter-
virem na versdo original, relativizaram, sobretudo, os motivos da re-
volta, confundindo o espectador, que ndo saberia se 0 motim ocorre-
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ria pelo uso de esterco em plantagbes de nabos exdticos, pelo con-
sumo destes, pela exploracdo de pobres por ricos, ou por simples xe-
nofobia. Apds a revisdo, a audiéncia ndo veria um estrangeiro em
cena para comprovar a verdadeira “causa” da insatisfacdo, nem po-
deria confirmar a partir do figurino o estamento social ao qual per-
tenceriam os acusados. Como impressao geral, permanece a ideia de
que os revoltosos estariam incomodados apenas com a presencga de
estranhos em meio a uma crise gerada por outros elementos, possi-
velmente a carestia. Assim, os rebelados sdo apresentados desprovi-
dos de um motivo concreto a defender. Em relacdo a ordem de Til-
ney, toda a sequéncia do levante ndo teria sido excluida, mas sua real
“causa”, sim.

Para justificar a permanéncia da insurreicdo no texto, os dra-
maturgos podem ter recorrido justamente ao que o censor mais te-
mia: 0 aspecto topico. Na revisdo, os colaboradores parecem ter bus-
cado direcionar a atencdo do censor para o resultado que geraria, no
palco, uma rebelido contra a autoridade e a presenca de estrangeiros
protegidos pelo Rei. Embora haja altera¢cdes na composicdao de Lin-
coln, o texto original é respeitado em relacdo ao funesto destino
deste personagem: o enforcamento por suas agGes. Neste sentido, os
revisores, ao transformarem o lider rebelde em um idiota agressivo,
condenado ao fim do levante, e tornarem os forasteiros, antes ricos
exploradores, em verdadeiras vitimas, buscariam a aprovacdo da cen-
sura. A companhia teria, em consequéncia, a simpatia de Jaime por
sua tentativa de defender a presenca dos escoceses em Londres, es-
trangeiros cercados naquele momento por desconfianca e descon-
tentamento. Qualquer protecdo dramatica a eles direcionada poderia
agradar a nova familia real, que também vinha de fora. Sem a “causa”,
antes encenada na excluida cena 1, a retdrica shakespeariana de
More, presente na adicdo da cena 6, ficaria mais marcante.
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CoNcLUSAO

Para elaborar uma proposta de datacdo do texto original de Sir Tho-
mas More em 1600-1, boa parte da critica especializada utiliza as ano-
tacGes do censor Edmund Tilney para interdi¢cdo da primeira sequén-
cia de cenas da peca. Mais atentos a exclusdo da rebelido, os estudi-
0sos de uma forma ou outra atentam menos ao veto a “causa” desta.
Ha ainda uma auséncia de explicacdes satisfatorias para a presenca
de representagbes no texto que desagradariam a Elisabete |, como a
de seus pais numa chave negativa, e aquela elogiosa de um martir
catolico.

O que este estudo buscou, em primeiro lugar, foi a investigacao
de uma nova hipdtese de datacdo, baseada na atmosfera pro-catélica
ocasionada pela mudanca de dinastia no trono inglés, e em um acon-
tecimento que teria levado a censura do levante e, principalmente,
de sua causa na peca. Este seria o0 da convergéncia entre o que ocorria
na primeira versdo do texto e o que se desenrolava na realidade lon-
drina no inicio do reinado de Jaime I: a insatisfacdo dos ingleses que
se direcionava ao favorecimento de estrangeiros pela Coroa. Esses
dados permitem a investigacdo da possibilidade de que a peca tenha
sido escrita em data proxima a 1603-4, apds a morte de Elisabete, e
ndo em 1600-1, como a critica atualmente considera. A proposta jus-
tifica a existéncia de elementos dramaticos que incomodariam a ve-
Iha monarca tanto no texto original quanto na revisdo deste.

Hoje em dia, a passagem mais famosa de Sir Thomas More é o
discurso em que o protagonista defende a tolerdncia aos estrangei-
ros. O fendmeno ocorre pela necessidade atual de luta contra a xe-
nofobia e ajuda aos refugiados na Europa. A riqueza material do ma-
nuscrito aqui analisado permite a investigacdo de hipdteses sobre as
condicdes em que esse discurso foi construido por Shakespeare. Além
dessa contribuicdo ser o Unico trecho dramatico que remanesceu na
letra do poeta, o conjunto documental mostra o esforco que ele e
seus colegas realizaram ao transformar uma sequéncia de cenas, cen-
trada anteriormente na opressdo de artesdaos londrinos por ricos es-
trangeiros, em outra, sobre intolerancia a um grupo de imigrantes
que inclui fragilizados e inocentes. O estudo da complexidade desse
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evento interno a escrita de uma peca no inicio do século XVII, associ-
ado aos processos de censura e colaboracdo entre dramaturgos de
companbhias rivais, foi o segundo objetivo pretendido nesse texto.

k% %k

372



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

CARDOSO, Ricardo. ‘A Autoridade Morreu em sua Revolta: censura ao
levante contra estrangeiros em Sir Thomas More (c.1600-1603/4)".
Tradugdo em Revista, v. 5, p. 253-271, 2018.

CLOSEL, Régis Augustus Bars. Sir Thomas More: Estudo e Traduc¢do. 2016.
358 f. Tese (Doutorado em Teoria e Historia Literaria) — Instituto de
Estudos da Linguagem, Universidade de Campinas, Campinas, 2016.

DUTTON, Richard. Shakespeare, Court Dramatist. Oxford: Oxford Univer-
sity Press, 2016.

FRASER, Antonia. A Conspira¢éo da Pdlvora: terror e fé na Revolugdo In-
glesa. Traducdo de Alda Porto. Rio de Janeiro: Record, 2000.

MUNDAY, Anthony; SHAKESPEARE, William; et al. Sir Thomas More. Edi-
ted by John Jowett. The Arden Shakespeare Third Series. London, Blo-
omsbury Arden Shakespeare, 2013.

SKINNER, Quentin. Forensic Shakespeare. Oxford: Oxford University
Press, 2014.

TAYLOR, Gary. ‘The Canon and the Chronology of Shakespeare’s Plays’.
In: WELLS, Stanley; TAYLOR, Gary; JOWETT, John; MONTGOMERY, W.
William Shakespeare: A Textual Companion. Reprinted with correc-
tions. Oxford: Oxford University Press, [1987] 1997, p. 69-144.

WERNHAM, R. B. The Return of the Armadas: the last years of the Eliza-
bethan war against Spain, 1595-1603. Oxford: Clarendon, 1994.

WIGGINS, Martin; RICHARDSON, Catherine. British Drama, 1533-1642: a
catalogue. Oxford: Oxford University Press, 2014. Vol. IV.

373



SOBRE AS AUTORAS E OS AUTORES

Ana Paula Dessupoio Chaves é doutoranda em Comunicacgdo pela
Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF), na linha
"Competéncia Mididtica, Estética e Temporalidade". Mestra
pelo Programa de Pds-graduagdao em Artes, Cultura e
Linguagens na Universidade Federal de Juiz de Fora (2017).
Pés-graduada em Moda, Cultura de Moda e Arte pela
Universidade Federal de Juiz de Fora (2014) e em Histéria do
Teatro Brasileiro e Ocidental pela CAL (2021). Graduada em
Comunicagdo Social, bacharel em Jornalismo pelo Centro de
Ensino Superior (2013). Também atua na equipe editorial do
Jornal Alcar (Associacdo Brasileira de Pesquisadores de
Histéria da Midia).

Antonio Gilberto Porto Ferreira, em arte, Antonio Gilberto, é
diretor, pesquisador, professor e gestor cultural. Mestre em
Historia e Historiografia do Teatro e das Artes (PPGAC-
Unirio). Atualmente, doutorando no Programa de Pos-
Graduacdo em Artes Cénicas da UNIRIO.

Beatriz Magno Alves de Oliveira é formada no Bacharelado em
Cenografia e Indumentaria da UNIRIO. E Mestra em Artes
Cénicas e cursa o doutorado na mesma area, ambos pelo
PPGAC-UNIRIO.

Daniel Cavalcanti Pimentel é bacharel em Direito (UFRJ). Foi
bolsista de IC/CNPq no Laboratério de Estética e Politica da
ECO-UFRJ, uma plataforma extensionista coordenada pela
professora Alessandra Vannucci, que orienta esta pesquisa
independente em Histéria do Teatro. Atualmente, é
mestrando com bolsa CAPES no Programa de Pds-Graduacao
em Historia da Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro (PPGH-UNIRIO), orientado pela professora Keila
Grinberg.

374



Devalcir Leonardo ¢é Doutor em Estudos Literdrios pela
Universidade Estadual de Maringad (UEM - PLE). Teve como
orientador Professor Doutor Alexandre Villibor Flory.

Diégenes André Vieira Maciel (Organizador) é professor da
Universidade Estadual da Paraiba e Doutor pela Universidade
Federal da Paraiba. Desde entdo, tem se dedicado a orientar
pesquisas sobre dramaturgia brasileira, intermidialidade,
além, obvio, de investigacGes sobre a historiografia da
dramaturgia/teatro no Nordeste, com especial énfase a
edicdo critica e publicacdo de textos inéditos da dramaturgia
paraibana. E autor do e-book, “Lourdes Ramalho em cena:
modernidade teatral, dramaturgia e regionalidade”
(EDUEPB, 2019).

Fabiana Siqueira Fontana (Organizadora) € Doutora em Artes
Cénicas pela Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro (2014). Formada também em Arquivologia pela
Universidade Federal Fluminense (2017). Atualmente, é
professora na Universidade Federal de Santa Maria, no
Departamento de Artes Cénicas. Autora do livro "Teatro do
Estudante do Brasil de Paschoal Carlos Magno", e uma das
organizadoras de "Arquivos e colegdes privados
Cedoc/Funarte: guia geral", ambos publicados, em 2016,
pela Funarte.

Fabricio Goulart Moser é Doutorando no Programa de Pos-
Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade de Sao Paulo
(PPGAC/USP). Sul-mato-grossense, ator, diretor, professor e
pesquisador do teatro brasileiro.

Frederico de Carvalho Ferreira é Doutorando em Artes pelo
Programa de Pods-graduacdo em Artes da Universidade
Federal do Para-UFPA. Docente do Curso de Licenciatura em
Teatro da Universidade Federal do Amapda-UNIFAP. Mestre
em Artes pela Universidade Federal de Uberlandia-UFU;
Licenciado em Educac¢do Artistica - Habilitagdo em Artes
Cénicas-UFU.

Giovanna Zamith Cesdrio € formada em Histdria pela Universidade
Federal do Rio de Janeiro, Mestra no Programa de Histéria
Social (PPGHIS-UFRJ) também pela Universidade Federal do
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Rio de Janeiro. Atualmente, é doutoranda em histéria social
pelo Programa de Pds-graduacdo em Historia Social da UFRJ
(PPGHIS-UFRJ). Atualmente estudo sobre o teatro brasileiro,
no Laboratodrio de pesquisa em histéria das praticas letradas
(PEHL).

Guilherme Diniz € pesquisador, ator e critico teatral. Licenciado em
Teatro pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal de
Minas Gerais (EBA/UFMG) e mestrando em Literatura
Brasileira pela Faculdade de Letras da Universidade Federal
de Minas Gerais (FALE/UFMG). Como critico colabora no site
Horizonte da Cena. Estudou Literaturas e Dramaturgias
Africanas de Lingua Portuguesa, bem como Analise e Critica
do Espetdculo na Universidade de Coimbra, pelo programa
Abdias Nascimento/CAPES. Foi Coordenador de Cultura da
APEB, Associagdo de Pesquisadores e Estudantes Brasileiros
em Coimbra, organizando eventos e projetos artistico-
culturais. E um dos Produtores e Consultores do Prémio Leda
Maria Martins de Artes Cénicas Negras de BH. E atualmente
o Diretor Artistico do Teatro Municipal Geraldina Campos de
Almeida, Parad de Minas/MG.

Henrique Vertchenko (Organizador) é Mestre e Doutor em Histdria
pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG, PPG-HIS),
sob orientacdo da Prof.2 Dra. Eliana de Freitas Dutra, onde
pesquisou publicacdes e bibliotecas de teatro na primeira
metade do século XX. Desde 2011 é membro do grupo de
pesquisa "Brasiliana: escritos e leituras da nacdo",
trabalhando com teatro moderno, publicacGes, critica
teatral, intelectuais e Nelson Rodrigues.

Isabella Santos Pinheiro é doutoranda em Histdria pelo Programa
de Pdés-Graduagdo em Historia Social da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (PPGHIS/UFRJ). Mestra em Histdria
pelo mesmo programa. Especialista em Docéncia com énfase
em Educacdo Inclusiva pelo Instituto Federal de Educacéo,
Ciéncia e Tecnologia de Minas Gerais; e graduada em
Historia pela Universidade Federal do Rio de Janeiro.

Julia Lanzarini é Mestra em Histdria pela PUC-Rio. Graduou-se em
bacharelado e licenciatura em Historia pela UFRJ, com
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intercambio académico na Université Paris VII- Diderot.
Atualmente, € professora de Histéria na Escola Alem3
Corcovado e no Projeto de Ensino Cultural Educagdo Popular
(PECEP).

Leidson Malan Monteiro de Castro Ferraz é um jornalista
pernambucano, ator, critico, pesquisador teatral, Mestre em
Historia e, atualmente, doutorando em Artes Cénicas na
UNIRIO.

Leticia Gomes do Nascimento é Mestra em Histdria pelo Programa
de Pés-graduacdo em Histdria Social da Universidade Federal
do Rio de Janeiro. Doutoranda pelo Programa de Pds-
graduacdo em Ciéncia da Literatura pela mesma instituicdo
de ensino.

Lissa dos Passos e Silva é Mestra em Historia Social — Universidade
Federal Fluminense. (UFF), onde foi orientada pela
professora Martha Campos Abreu.

Ludmila Patriota é doutoranda em Sociologia no Programa de Pés-
graduacdo em Sociologia da Universidade Federal da
Paraiba, mestra em Sociologia pela Universidade Federal de
Pernambuco, graduada em Ciéncias Sociais e atriz.
Desenvolve pesquisas e tem interesse nas areas de estética
e politica, teoria critica e teatro.

Monalisa Barboza dos Santos Colago é doutoranda no Programa de
Pdés-Graduagcdo em Literatura e Interculturalidade, da
Universidade Estadual da Paraiba. Atualmente, realiza
pesquisa no ambito da Historiografia do Teatro Campinense.
Possui Mestrado pelo PPGLI/UEPB, desenvolvido na linha de
Literatura, Memoria e Estudos Culturais (2019). Licenciada
em Letras, com habilitacdo em Lingua Portuguesa (2016).

Nina Nussenzweig Hotimsky é professora, atriz, sonoplasta e
sanfoneira. E doutoranda no departamento de Artes Cénicas
da ECA/USP. Realizou seu mestrado e gradua¢do na mesma
instituicdo. E docente do curso técnico de teatro da ETEC de
Artes. Pesquisadora de Historia do Teatro Brasileiro, é
integrante do LITS - Laboratério de Investigagcdo em Teatro e
Sociedade da USP, coordenado por Sérgio de Carvalho.
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Paula Sandroni é Bacharel em Comunicacdo Social pela ECO-UFRJ,
Mestre em Artes Cénicas pela UNIRIO, e Doutoranda no
Programa de Pds- Graduacdo em Estudos Literdrios da UFF.
Atriz e diretora teatral, foi uma das fundadoras da Cia. Os F...
Privilegiados, grupo carioca de Antonio Abujamra.

Phelippe Celestino é doutorando em Artes Cénicas na linha de
pesquisa Histdria do Teatro do Programa de Pds-Graduagdo
em Artes Cénicas da Escola de Comunicacbes e Artes,
Universidade de S3do Paulo, com bolsa da Fundacdo de
Amparo a Pesquisa do Estado de S3o Paulo, FAPESP.

Renato Mendes é mestrando em Educagdo pela Faculdade de
Educagdo da Universidade Estadual de Campinas (FE-
UNICAMP), sob orientagdo do Prof. Dr. Silvio Donizetti de
Oliveira Gallo.

Ricardo Cardoso é doutorando em Histdéria Social (PPGHS-USP) sob
a orientacdo de Iris Kantor. Fez estdgio no Shakespeare
Institute/University of Birmingham, Reino Unido, contando
com Martin Wiggins como supervisor, e tem suas pesquisas,
no Brasil e no exterior, financiadas pela Fundacdo de Amparo
a Pesquisa do Estado de Sdo Paulo. O pesquisador trabalhou
na organizagdo de eventos como a British Graduate
Shakespeare Conference (Shakespeare Institute, 2020) e a
Jornada de Estudos Shakespeareanos (USP/UNIFESP/UFSC,
2016; UNICAMP/USP, 2018; UFSM/USP, 2021). Ricardo
também ¢é ator pelo Instituto de Arte e Ciéncia (INDAC-SP) e
membro do Renaissance Drama Research Group, grupo de
pesquisas coordenado pelo Dr. Martin Wiggins.

Roger Ferreira Xavier é ator, produtor, professor e pesquisador em
Histéria do Teatro Brasileiro. Mestre em Artes Cénicas
(PPGAC/Unirio). Licenciado em Letras pela Universidade
Federal de S3o Jodo del-Rei(UFSJ). Co-fundador do grupo
mineiro AFO!TA Teatro (Sdo Jodo del-Rei). Atualmente,
dedica-se a conclusdo da licenciatura em Teatro, também
pela UFSJ, é professor da rede estadual de educacdo e atua
como membro-presidente do Conselho Municipal de Politica
Cultural, em Ponte Nova (MG).
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Thiago Carvalho é Doutorando e Mestre pelo Programa de Pés
Graduagdo em Artes Cénicas — PPGAC-UFBA, especialista em
Politica e Gestdo Cultural pela Universidade Federal do
Reconcavo - UFRB. E professor tutor do curso de Licenciatura
em Teatro da Universidade Federal da Bahia — UFBA,
professor credenciado no programa de pds-graduacdo lato
sensu em Pedagogia das artes: linguagens artisticas e acdo
cultural- EPARTES - UFSB, professor convidado da Faculdade
2 de Julho. E membro do Grupo de Teatro Finos Trapos (Ba)
e Coletivo das Liliths (Ba), gestor da Evoé Casa de Criacdo, e
é Assessor Técnico na Diretoria de Espacos culturais na
Secretdria de Cultura do Estado da Bahia — SECULTBa.

Vanessa Soares Negreiros Farias € Mestra em Historia do Brasil pela
Universidade Federal do Piaui (2011) e Doutoranda em
Histéria do Brasil pela Universidade Federal do Piaui
(Quadriénio 2019-2023). Professora Assistente do Quadro
Permanente e Coordenadora do curso de Histéria do
Campus Herdis do Jenipapo da Universidade Estadual do
Piaui. Escreveu o livro Em busca da Geragéo Perdida, obra
que trata da formacdo escolar e intelectual dos Homens de
Letras na cidade de Teresina (Pl).

379











