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“Nunca se faz exatamente o teatro que se quer fa-
zet, sempre se faz o possivel.”
Augusto Boal (ALMADA, 2004: 70)

Os primordios da modernizagao

O teatro brasileiro inicia seu processo de moderniza¢do no comeco da dé-
cada de 1930, instigado por dois acontecimentos internacionais — a Crise de 1929 e
a Revolugdo Russa de 1917 - que provocaram nos artistas de teatro o desejo de su-
perar ou repensar sua arte, buscando reinventar o teatro tal como estava (PRADO,
2009: 14). Segundo Nanci Fernandes, “ao longo dos anos de 1920/1930, o sistema
teatral deu continuidade ao modo de produc¢ao baseado nas praticas do século an-
terior” (FERNANDES, 2013a: 43), o que fez com que a dramaturgia, as instalagdes
fisicas, as companhias e toda a esfera de produgao teatral estivessem obsoletas.

Até a década de 1930, as companhias encenavam varias pecas a0 mesmo
tempo ou faziam curtissimas temporadas sem intervalos que permitissem ensaios
mais aprofundados. Isso era possivel em fungao de varios fatores: 1) a grande seme-
lhanga entre os diferentes textos, que, de certa forma, mantinham a mesma estru-
tura e divisdo de personagens; 2) o elenco tipico que compunha as companhias, ou
seja, a existéncia em cada uma delas de um ator e uma atriz para cada tipo especifico
de personagem’; 3) o uso do ponto? pelos atores; 4) a frequente improvisagao sobre
o texto encenado.

As companhias obtinham sucesso de publico muito em fung¢do dos grandes
nomes que a ela eram vinculados, basicamente nas figuras dos primeiros-atores,
sendo estes mais importantes do que as pecas em si. O critico Décio de Almeida
Prado atribui a essa audiéncia personalista e ao improviso desmedido sobre o texto
encenado uma desvalorizagdo da palavra pelo teatro do periodo. Segundo ele, “se o

ponto se esforcava por chamar o espetaculo de volta ao que fora escrito e ensaiado,

! Isso era possivel pela predominancia do género da comédia de costumes que trabalha com
personagens tipicos. Segundo Claudia Braga, o uso de personagens tipicos servia ao prin-
cipal fim da comédia de costumes, qual seja, a “correcao dos eventuais defeitos sociais” Ela
afirma que “um dos objetivos da comédia é a correcéo de nossos inumeraveis desvios, é de
sua natureza ndo apenas tratar as personagens que retrata como tipos nao individualizados
-, mas cujas caracteristicas tornem facilmente identificaveis seu grupo de origem com seus
erros coletivos ou particulares — como buscar alcangar o maior nimero possivel de espec-
tadores, de modo a efetuar a intentada corre¢do no maior niimero possivel de desviados”
(BRAGA, 2012: 405).

% O ponto consistia numa pessoa que se localizava no proscénio ou na coxia e “soprava’ o
texto para os atores em cena, isentando-os da necessidade de decorar o texto.
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a contribui¢do do grande ator [...] desenvolvia-se antes em sentido contrario, insti-
tuindo no palco o aleatério e o indeterminado” (PRADO, 2009: 18).

Os primeiros lastros modernizadores provieram de dentro do préprio sis-
tema constituido, motivado pela ansia de romper certos limites que essa estrutura
fechada impunha aos autores de teatro tanto em termos de tematica quanto em ter-
mos de desenvolvimento da estrutura dramatudrgica. O marco inicial desse processo
¢ a peca Deus lhe pague (1932), de Joracy Camargo, que trouxe para o palco “jun-
tamente com a questdo social, agravada pela crise de 1929, o nome de Karl Marx’,
que rompia com certos padroes estabelecidos no teatro nacional: buscava levar ao
publico uma discussao de cunho social sem abrir mao de uma abordagem que o
critico paulista definiu como “ambigua’, na medida em que trazia a cena também
um tridngulo amoroso.

Outras pegas importantes no sentido de expandir os temas abordados em
cena se seguiriam a Deus lhe pague, como Sexo, de Renato Vianna, estreada em
1934; O rei da vela (1933/1937), O homem e o cavalo (1934) e A morta (1937), de
Oswald de Andrade, e Café, opera de 1934 escrita por Mario de Andrade. A te-
matica da revolugdo, contudo, seria deixada de lado por um tempo em funcao da
ascensdo dos regimes fascistas na Europa. Prado afirma que “a luta aos poucos se
deslocava, passando a ser travada mais em termos de fascismo e antifascimo que de
comunismo e capitalismo...” (PRADO, 2009: 33).

A primeira expansao - e também mais notavel - em termos de dramaturgia
se realizaria na peca Amor (1933), de Oduvaldo Viana. Além de avancar em termos
tematicos ao abordar o tema do divdrcio, nessa peca o dramaturgo rompe pela pri-
meira vez com a légica de espago e tempo, conferindo mais dindmica a encenagao.

Claudia Braga afirma que

ao invés dos trés atos em que habitualmente se dividiam as comédias da época,
Oduvaldo divide seu texto em 38 quadros, apresentados num cenario fragmentado,
que permitia a representagdo simultanea [...] Além dessa inovacao do espago céni-
co, inspirada no cinema, também na ilumina¢do Oduvaldo experimenta, inserindo
cortes de luz, até entdo nunca utilizados em nossos palcos, para marcar transicoes
de cena (BRAGA, 2012: 416).

Podemos observar, portanto, que o dramaturgo tenta de maneira concreta fazer
frente ao cinema, que cada vez mais “roubava” o publico do teatro e se tornava um
“adversario” dificil de ser superado.

Braga afirma que a peca nao foi capaz de “promover uma revolu¢ao no senti-

do de apontar um caminho novo para o teatro brasileiro’ (BRAGA, 2012: 416), uma
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vez que nem mesmo o proprio Viana teria dado continuidade as experimentagoes
por ele propostas. Contudo, ousamos afirmar que estas experimentagdes teriam
continuidade na tradi¢ao do teatro brasileiro. Se ndo imediatamente, pelo menos
através de sua recuperac¢ao pelo teatro engajado num momento em que se buscava,
com bastante urgéncia, expressoes formais capazes de dar conta das demandas poli-
ticas que se impunham aos dramaturgos comunistas.

Isso porque alguns dos recursos experimentados por Oduvaldo Viana serao
recuperados pelo teatro moderno e engajado brasileiro. Em pec¢as da década de 1970,
por exemplo, podemos observar a fragmentagao do espago cénico em Gota ddgua
(Paulo Pontes e Chico Buarque, 1975), que teria varios sets na composi¢do de seu
cenario. Outro exemplo é a emblematica peca Rasga Coragdo, que teve sua escrita
finalizada em 1974 pelo seu filho, Oduvaldo Vianna Filho e apresenta uma pesquisa
formal complexa. Sua elabora¢ao de espago e tempo dramaturgicos é extremamente
sofisticada, se constituindo em dois planos temporais, passado e presente, sendo que
este mantém a linha dramatica do teatro classico burgués, enquanto aquele confere
ao texto um trago épico. Vale apontar que os cortes de luz foram um dos principais
recursos utilizados pelo autor para representar os cortes entre esses dois planos.

No ano seguinte a pega de Oduvaldo Viana, em 1934, Oswald de Andrade
trabalharia com uma nova perspectiva formal em O homem e o cavalo. Também no
sentido de imprimir ao teatro a dindmica préxima a do cinema, o autor fragmen-
taria a peca em episddios descontinuos. Outro importante nome desse processo é
o multiartista Flavio de Carvalho que, em 1931, com sua Experiéncia N°2°, “propoe
ndo somente uma reagdo publica — que somente chegaria a nds com as encenagdes
do Teatro Oficina nas décadas de 1960/70 —, mas também a inclusdo da plateia como
participante interativo da a¢do cénica, algo impensavel para a época” (FERNAN-
DES, 2013a: 54-55). Temos aqui outra proposi¢do do primeiro momento moderni-
zador do teatro que foi recuperada pelo teatro nos anos de 1960 e 1970: a participa-
¢ao “compulsoria” do publico e a proposi¢ao de enfrentamento com este através da
exacerbacdo da performance.

Cabe ressaltar que em nenhum momento esses dramaturgos dos anos 1930
buscaram romper ou mesmo questionar o sistema comercial no qual estavam inse-
ridos. Nanci Fernandes afirma que “o amadorismo como forma de teatro alternati-

vo, com preocupagdes artisticas e nada comerciais, surge nesse contexto e constrdi

? A Experiéncia N°2 foi a primeira obra de uma série de happenings e performances execu-
tadas pelo artista recém retornado da Inglaterra, onde estudou engenharia, e “consistiu em
uma caminhada na contracorrente de uma procissdo de Corpus Christi [realizada em Sdo
Paulo no ano de 1931]. Usando chapéu, o artista confrontou a multiddo de catélicos e inci-
tou ameagas de linchamento” (FARIAS y ANJOS, 2010: 202).
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as bases sobre as quais se edificara a nossa modernidade teatral” (FERNANDES,
2013b: 57). Sendo assim, no Brasil, assim como em outros lugares do mundo, os
grandes responsaveis pela renovagdo de maneira mais ampla na dramaturgia nacio-
nal seriam os grupos amadores, configurando-se o que se costuma chamar de agdo
renovadora do amadorismo®. Nesse contexto surgiram importantes grupos como o
Teatro Experimental, a Escola de Arte Dramatica (EAD), o Teatro Universitario do
Rio de Janeiro (TU) e o Teatro do Estudante do Brasil (TEB).

O Teatro Experimental do Negro (TEN), criado por Abdias do Nascimento
em 1944, também surge nesse contexto. Contudo, as demandas do grupo iam além
da moderniza¢ao da dramaturgia brasileira; como o préprio nome sugere, havia
também uma preocupagao primordial com a questdo do negro e da cultura afroa-
mericana de maneira mais ampla, em dialogo direto com a dramaturgia do norte-a-

mericano Eugene O'Neill. Como afirma Fernandes,

o estudo da trajetoria do Teatro Experimental do Negro permite extrapolar o am-
bito do teatro e abordar outras questdes ligadas a vida e as lutas do negro no Brasil
[...] No terreno do teatro, [fica] registrada a contribui¢cdo fundamental de Abdias do
Nascimento a frente do TEN, seja pela qualidade do repertério apresentado [...] seja
pela profissionalizagdo do ator negro no pais (FERNANDES, 2013b: 68).

Os novos marcos da modernizagao: Vestido de Noiva e o
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC)

Apesar da criacdo de importantes grupos amadores ja em finais da década
de 1930, a real renovagao do teatro brasileiro desponta com a encenagdo de Vestido
de Noiva, de Nelson Rodrigues, pela companhia teatral Os Comediantes, com es-
treia em 28 de dezembro de 1943. A diregdo coube ao encenador polonés Zbigniew

Ziembinski,” que acabaria por se tornar um dos grandes nomes do teatro brasileiro.

* A acido renovadora do amadorismo foi comum na histéria do teatro, tendo ocorrido em
varios paises, como Franca, Russia e Estados Unidos. Constitui-se num ciclo assim descrito
pelo critico Décio de Almeida Prado: “um teatro excessivamente comercializado; grupos
de vanguarda que ndo encontram saida a ndo ser 8 margem dos palcos oficiais, tendo sobre
estes a vantagem de ndo necessitar tanto da bilheteria para sobreviver; a formagdo de um
publico jovem que, correspondendo melhor as aspiragdes ainda mal definidas do futuro,
acaba por prevalecer; e o ressurgimento triunfal do profissionalismo, proposta ja agora em
bases diversas, nao sé artisticas mas as vezes até mesmo econdmicas e sociais” (2009: 38).

> Nascido na Poldnia, Ziembinski veio para o Brasil em 1941, fugindo das mazelas da Se-
gunda Guerra Mundial. Aqui ele se radicou, permanecendo no pais até sua morte, em 1978.
Durante os quase quarenta anos em que viveu no Brasil, o diretor trabalhou com grandes
artistas de teatro e atuou tanto no circuito teatral amador quanto profissional, sendo um dos
grandes nomes do processo de modernizag¢éo do teatro brasileiro.
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Nesse caso, o que se via era uma dramaturgia moderna impossivel de ser encenada
nos termos formais do que até entao se havia estabelecido no teatro brasileiro, po-
tencializado pelas proprias concepgdes dramaturgicas do diretor.

Para encenar “o imaginario e o alucinatério”, que estavam na base da pega de
Rodrigues (PRADO, 2009: 40), era preciso outra organizacao de cena que estabele-
cesse para quem assistisse ao espetaculo que o que acontecia ali, naquele momento,
era uma interrupg¢do na sequencia dramatica do plano real para que o publico tra-
vasse contato com os sonhos, pensamentos e memorias dos personagens, abrindo
espago para o expressionismo no teatro brasileiro. Observemos mais uma vez a re-
feréncia, consciente ou ndo, aos recursos propostos por Oduvaldo Viana em Amor.

Segundo o verbete da Enciclopédia Itat Cultural de Artes Brasileiras,

Para dar concretude aos trés planos imaginados por Nelson Rodrigues, o cendgra-
fo Santa Rosa (1909-1956) projeta uma ampla construgdo, por ele definida como
“arquitetura cénica”. Um prodigioso plano de luz, criado por Ziembinski, incum-
be-se de fornecer os climas soturnos solicitados pelos ambientes e viabiliza a ne-
cessaria agilidade para a passagem de um plano a outro, através de cortes bruscos,
solugoes técnicas consideradas de fundamental importincia para o fluxo da pega
(ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras, 2016).

Novamente podemos notar o uso de estratégias cénicas que buscavam conferir ao
teatro a agilidade carateristica do cinema.

Porém, assim como havia acontecido em outros paises, o ciclo da agao re-
novadora do amadorismo comegou a dar sinais de esgotamento ao final da década.
Questdes como a necessidade de estabilidade, tanto em termos financeiros como em
termos organizativos apontavam ser necessario superar o momento de amadorismo
e incorporar o que de novo havia surgido através dele numa perspectiva de trabalho
profissional.

A era moderna do teatro brasileiro seria também a era do encenador. Tania
Brandio afirma que, nesse periodo, o diretor (encenador) passou a ser considerado
uma espécie de semideus “uma autoridade nova capaz de impor o espetaculo como
conceito, quer dizer, a encenagao, e reduzir os atores, os monstros sagrados de um
pouco antes, a dimensao de porta-vozes do autor, entidade que o encenador deveria
transmudar em esséncia na cena” (BRANDAOQO, 2013: 82). Sendo assim, uma das
mudangas trazidas pela modernidade do teatro seria a elevacdo do encenador e do
texto as categorias de maior importancia na montagem de uma pega, desconstruin-
do a hipervalorizagdo do primeiro ator que estava consolidada no teatro brasileiro
das décadas anteriores.

Em 1948 seria fundado o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), responsa-
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vel por conjugar as novas caracteristicas do teatro moderno brasileiro a um fazer
teatral de aspecto profissional. Financiado pelo industrial italiano Franco Zampari,
o TBC marcaria um novo momento do teatro nacional, promovendo, inclusive, o
deslocamento do eixo teatral do Rio de Janeiro para Sao Paulo que, até entao, era um
“deserto”. Segundo Brandao, “aquela altura do século XX, apesar da pujanga econo-
mica crescente, ndo existia um teatro profissional paulista assentado, comparavel ao
mercado carioca” (BRANDAOQ, 2013: 87). Anos mais tarde, porém, as duas cidades
concentrariam em si outro importante processo para o teatro brasileiro: a sua fase
de politizagao.

O TBC manteve a pratica de ter encenadores estrangeiros atuando sobre
grandes textos do teatro mundial, mas o capital proveniente de um empresario fez
com que a companhia inovasse em termos de estrutura econémica e de produgao,
“consistindo numa economia interna mais perfeita” (PRADO, 2009: 43), que tam-
bém faria dele a principal companhia de teatro do pais até o final da década de 1950,
quando se iniciou a fase de politizagdo do teatro brasileiro. Branddo sugere que a

figura especifica de Zampari teria sido fundamental para isso, uma vez que

Parecia impossivel conciliar a figura do executivo burgués com o empreendedor
de teatro e Zampari entrou para a histdria como esta espécie de animal de excec¢io,
o tnico mecenas do teatro brasileiro, grandioso em seu gesto, perdulario em sua
obra, tal a dimensdo do empreendimento que acabou tornando realidade (BRAN-
DAO, 2013: 88).

Em termos de estrutura fisica, somente na década de 1950 os teatros se mo-
dificariam, abandonando caracteristicas ainda remanescentes do final do século
XIX, como os diferentes setores da plateia, o proscénio e o fosso para a orquestra.
Tais modificagdes tém relacdo com uma aceitagdo pelo teatro de sua condicédo se-
cunddria entre os divertimentos publicos frente ao cinema (PRADO, 2009: 46). Por
isso, os altos gastos exigidos pela produ¢ao para grandes espagos passavam a nao
mais ter retorno satisfatorio e, entdo, buscava-se diminuir o investimento necessa-
rio para a produgao das pegas focando o trabalho no pequeno publico que ainda se

mantinha fiel ao teatro.

O surgimento do Teatro de Arena e os primeiros passos para a

politiza¢ao do teatro

Nesse contexto de renovagdes, surgiria, em 1953, o Teatro de Arena de Sao

Paulo, que por muitas décadas seria um dos principais grupos do teatro brasileiro.
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José Renato Pécora e Décio de Almeida Prado, entdo aluno e professor, respectiva-
mente, da Escola de Arte Dramatica da USP, sdo os principais responsaveis pela in-
troduc¢ao do palco em arena no Brasil®, em fun¢ao de seu contato com a estrutura a
partir da leitura do livro da diretora de teatro norte-americana Margo Jones (1951),
Theatre-in-the round. Buscava-se com isso lutar contra as pressdes econdmicas en-
frentadas pelo Teatro Brasileiro de Comédia (BETTI, 2013a: 175).

Inicialmente, porém, as duas companhias ndo se diferenciavam tanto, na
medida em que em seus primeiros anos de existéncia, o Arena encenaria, majorita-
riamente, textos estrangeiros, tanto classicos quanto modernos, alternados a textos
da dramaturgia nacional, seguindo a tendéncia de internacionalizagdo que tocava o
teatro brasileiro, nao sé pelos textos encenados como pela grande participagao de
profissionais estrangeiros, dos quais muitos tinham vindo para o Brasil para fugir da
Segunda Guerra Mundial.

Além de uma mudanca na forma de atuacdo e de concepg¢ao do cenario, a
arena também favoreceria o despojamento cénico que, por sua vez, ajudaria o grupo
a lidar com uma das questdes ideoldgicas que se lhe apresentaria mais adiante: a ida
ao encontro do publico.” Maria Silvia Betti afirma que “a questao que se colocava
para o Arena, porém, ndo se limitava a necessidade de amadurecer novas formas
de tratamento cénico: era necessario também que novos trabalhos dramattrgicos
surgissem, e para isso era preciso tratar de fomenta-los e de embasa-los” (BETTI,
2013a: 178).

Os trés principais elementos que levaram a politizagdo do Teatro de Arena
de Sao Paulo sdo: 1) sua fusdo com o Teatro Paulista do Estudante (TPE); 2) a con-
tratagdo de Augusto Boal e 3) a busca por uma dramaturgia nacional que tratasse da
realidade brasileira. Sdbato Magaldi afirma que a confluéncia de interesses e objeti-
vos entre os jovens do TPE e Augusto Boal “levou o Arena a modificar a sua politica,
definindo a busca de um estilo brasileiro de representagdo, fundado num realismo
cujo paradigma vinha do Método Stanislavski” (MAGALDI, 1984: 21). Vera Gertel
acrescenta que “o que entrou para a histdria foi o resultado de um trabalho iniciado
com o Zé Renato [palco em Arena], com a fusdo com o TPE [perspectiva politica],
com o Seminario [tentativa de projeto para o teatro nacional], com o método trazi-
do pelo Boal [método Stanislavski]” (ALMADA, 2004: 69).

® Destaca-se ainda que o Arena foi o primeiro grupo teatral da América do Sul a trabalhar
com esse tipo de palco, cada vez mais disseminado a partir do segundo pos-guerra.

7 Vera Gertel, uma das integrantes do grupo, nos aponta isso: “nds faziamos muito teatro
mambembe, viajavamos pelo interior, faziamos o espetaculo em qualquer lugar, em quadra
de qualquer esporte, em praga publica, etc” (ALMADA, 2004: 66). Nessa pratica se conju-
gam dois elementos: a vocagdo politica e a facilidade técnica. Essa caracteristica colaboraria
para que o Arena cumprisse um papel politico-cultural importante.
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O Teatro Paulista do Estudante (TPE) foi formado em Sio Paulo, em abril
de 1955, no seio da Unido da Juventude Comunista (UJC), brago de militancia estu-
dantil do PCB, e, por conta disso, seus integrantes encaravam o teatro como tarefa
de militancia partidaria. Vera Gertel afirma que a organizacdo de um teatro com
fins de engajamento “era uma maneira de obter uma infiltragdo na vida cultural e
artistica da época” (ALMADA, 2004: 63). Contudo, é preciso considerar que, apesar
desse compromisso politico, “para os jovens militantes comunistas, com voca¢ao
artistica, o TPE foi a chance de conciliar a vida partidaria com a atuagdo teatral”
(NAPOLITANO, 2001: 197).

A fusdo do TPE com o Arena se deu, inicialmente, por uma questdo prati-
ca: o primeiro necessitava de espago para ensaiar e encenar suas pe¢as enquanto o
segundo possuia um elenco reduzido. Sendo assim, em troca de espago para ensaia-
rem e das segundas-feiras para se apresentarem, os jovens do TPE passaram a fazer
figuracdo nas pegas do Arena. Pouco tempo depois, o acordo deixou de ser estrita-

mente logistico para se tornar de ordem dramaturgica e ideoldgica. Betti afirma que

o acordo se mostrou decisivo para o destino de ambos os grupos: o ingresso nos
espetaculos profissionais do Arena levou alguns dos principais integrantes do TPE
(Vianinha, Vera Gertel e Guarnieri) a se profissionalizarem no teatro; o Arena, por
outro lado, com o ingresso dos atores provindos da militancia estudantil, passaria a
reunir as condi¢des determinantes para sua politiza¢ao (BETTI, 2013a: 177).

A chegada do jovem Augusto Boal no ano seguinte, apds uma temporada de
estudos nos EUA, completaria o grupo de artistas responsaveis por fazer do Arena
o primeiro nucleo de politizagdo do teatro brasileiro. O ingresso de Boal garantiu
a incorporagao de elementos modernos em termos de dramaturgia e também de
encenagdo; com ele chegavam novas técnicas de interpretagao, as quais ele havia
estudado no Actors Studio®, e também pegas do teatro moderno norte-americano,
que ele havia conhecido através de sua experiéncia de estudos com o critico John

Gassner®.

8 O Actors Studio foi fundado em 1947 por Cherl Crawford, Elia Kazan e Robert Lewis, na
cidade de Nova Iorque. Consiste numa espécie de associacdo de atores e artistas de teatro,
cujo principal fim é o estudo. Tornou-se icone e referéncia da 4rea teatral ndo s6 nos EUA
mas em muitas partes do mundo em fungéo, especialmente, do estudo de interpretagdo
desenvolvido a partir do Método Stanislavski.

® A primeira direcio de Augusto Boal no Arena foi da pega Of mice and men, de John
Steinbeck, no Brasil traduzida para Ratos e homens, em 1956. Segundo Sabato Magaldi,
essa peca foi importante por assentar “em definitivo, também, a colaboragéo entre os rema-
nescentes do primitivo elenco do Arena e o do Teatro Paulista do Estudante” (MAGALDI,
1984: 20-21). John Gassner foi um importante critico, professor e estudioso do teatro nor-
te-americano. No periodo de estagio de Boal, Gassner ja era um dos principais nomes da
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Paula Autran afirma que as vivéncias de Augusto Boal e dos jovens do TPE,
em especial Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho, foram centrais nes-

se processo de politizagdo. Segundo a autora,

Enquanto Boal vinha de uma experiéncia de aprendizado técnico, segundo o mo-
delo artistico do playwriting norte-americano, essencialmente dramatico, Guarnie-
ri e Vianinha traziam a vivéncia no Partido Comunista e ja procuravam uma arte
capaz de participar dos debates politicos da época (AUTRAN, 2015: 15).

Ela também destaca a influéncia do diretor e critico italiano radicado no Brasil Ru-
ggero Jacobbi, que havia sido o principal mentor da fundagdo do TPE.

O dltimo elemento responsavel pela politizacdo do Arena é a necessidade
que os artistas sentiam de trabalhar com textos que pautassem a realidade brasileira
e superassem os géneros até entdo utilizados. A questao do texto nacional previa o
desenvolvimento de um teatro novo, com uma nova dramaturgia, um novo tipo de
encenag¢do, uma nova abordagem para as questdes do pais, um novo protagonista
em cena: o povo. Em fungdo disso, nos anos que se seguiram, o Arena desenvolveu
uma série de atividades que buscavam aprimorar as técnicas ja trabalhadas ou dis-
cutidas de maneira incipiente.

Em fungéo disso, nos anos que se seguiram, o Arena desenvolveu uma série
de atividades que buscavam aprimorar as técnicas ja trabalhadas ou discutidas de
maneira incipiente. Ainda em 1956, Augusto Boal propés um “Curso Pratico de
Dramaturgia’, no qual se buscou estudar o playwriting norte-americano com o qual
havia travado contato nos Estados Unidos. Em 1957 seria a vez da criagao de um
“Laboratorio de Interpretagao’, cujo objetivo era que os atores do Arena travassem
contato com o Método Stanislavski'® de interpretacao tal qual ele havia sido refor-
mulado pelo Actors Studio. No mesmo ano, os criticos Décio de Almeida Prado e

Sabato Magaldi foram convidados a lecionar no “Curso Pratico de Teatro”."!

area nos Estados Unidos.

100 Método Stanislavski foi desenvolvido pelo artista russo de teatro Constantin Stanisla-
vski e estd focado no trabalho de interpretacao do ator. Foi bastante difundido nas Américas
ap6s a turné do Teatro de Moscou, dirigido por Stanislavksi, em Nova Iorque no ano de
1923, quando os artistas do grupo russo foram convidados a oferecer oficinas nos EUA. A
partir dai foram desenvolvidos estudos do método, primeiro pelo Group Theatre e, poste-
riormente, no Actors Studio, que ndo necessariamente se mantiveram absolutamente fieis ao
método original, mas pautaram-se em suas técnicas para repensar as formas de atuagao, a
partir da reelaborac¢io destas pelos fundadores do Actors, Elia Kazan e Lee Strasberg.

1 para mais detalhes sobre os cursos e laboratérios, cf. AUTRAN, 2015: 16-26.
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A guinada politizadora do teatro brasileiro

A existéncia de espagos que propiciavam nao sé o estudo e a pesquisa como
a ampla discussao entre os membros do grupo - e, em alguns casos, também con-
tando com a participa¢do de pessoas que nao faziam parte do Arena -, tem sua ex-
periéncia mais famosa no “Seminario de Dramaturgia’, ocorrido entre 1958 e 1961.
Ele tornou-se marca do Arena e seria de enorme importancia nos anos que se segui-
ram também para outros grupos do teatro engajado que se formariam mais adiante.
O Semindrio foi um importante passo no sentido da politizacao do teatro, ao lado
da pega Eles ndo usam black-tie (Gianfrancesco Guarnieri, 1958) que se constituiria
no marco inicial do teatro politico brasileiro. Autran aponta que a forma coletiva
adotada no trabalho do grupo, no qual nao havia uma divisdo de trabalho definida,
todos os integrantes aprendiam a fazer tudo, favoreceu uma maior abertura na re-
cepgao de textos de jovens dramaturgos.

O sucesso da pega de Guarnieri, imediato a estreia em 22 de fevereiro de
1958 e que a fez permanecer em cartaz por cerca de um ano, sugere que Black-tie
vinha para responder a uma necessidade sentida por parte dos artistas de teatro,
como também ia ao encontro de uma demanda que emanava do publico. Segundo
Betti, ficava evidente que era necessario trazer as classes populares para os palcos
e discutir temas que lhes fossem caros (BETTI, 2013a: 179). Como colocou Sabato
Magaldi, com essa pe¢a o Arena definiria sua especificidade, especialmente em rela-
¢do ao TBC, ao qual se assemelhou num primeiro momento. O critico ainda acres-
centa que a partir dai “a sede do Arena tornou-se, entdo, a casa do autor brasileiro”
(MAGALDI, 1984: 7).

O conflito central da peca se da entre Otavio e seu filho, Tido, e o epicentro
do enfrentamento entre ambos ¢ socio-politico. Enquanto este se recusa a se envolver
com a greve e busca meios de se beneficiar individualmente, aquele esta sempre na
linha de frente da luta operaria, sendo um dos lideres grevistas. O conflito familiar
emana do embate entre as diferentes visdes de mundo de pai e filho, das diferentes
formas que Tido e Otavio tém de pensar a insercao social de cada um e o papel que
ambos tém no coletivo. Enquanto Otavio se coloca como lider de sua classe, Tido
se apresenta como alguém que busca a ascensao social para si proprio, mesmo que
para isso tenha que se tornar um traidor de sua classe.

Magaldi aponta duas teses nas quais a pesa se basearia: 1) a de que as cir-
cunstancias moldam o individuo e 2) a de que o individuo que vira as costas para o
coletivo esta condenado ao “desprezo dos demais” (MAGALDI, 1984: 29). Podemos

observar que as “teses” identificadas pelo critico aproximam a concepgdo do texto
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da teoria marxista e, mais especificamente, do norte tedrico-politico do Partido Co-
munista Brasileiro (PCB). Como afirma Miliandre Garcia, “os artistas do Teatro de
Arena, e posteriormente do CPC, partiram de conceitos e autores marxistas e das te-
ses do PCB para empreender a politizagdao das artes no Brasil dos anos 1950 e 1960”
(GARCIA, 2007: 25). Sendo assim, da mesma forma que nascia no seio do teatro
burgués (NAPOLITANO, 2001: 107), o teatro engajado brasileiro nascia também
atrelado ao projeto politico do PCB.

Outra heranga de Black-tie para o teatro engajado seriam as dificuldades sur-
gidas da relagao entre texto e encenagdo com as quais os dramaturgos de esquerda se
veriam envolvidos nas décadas seguintes. A busca pela melhor forma de representar
os conteudos politicos que os dramaturgos desejavam discutir se tornou tdo cons-
tante quanto a preocupag¢ao sobre como atingir o publico fundamental do teatro en-
gajado. Eles ndo usam black-tie “parecia apontar para a solu¢ao dos dois problemas”
(NAPOLITANO, 2001: 107); contudo, essas questdes nao estariam resolvidas com
essa pega, mas, pelo contrario, se iniciava ali um novo momento da dramaturgia
brasileira no qual o publico e a forma teatral se tornariam alvos constantes de pes-
quisa e debate.

Maria Silvia Betti afirma que a escolha de ndo encenar conretamente a greve,
ou seja, de deixar no ambito fora do palco o tema potencialmente épico da pega,
revela uma contradi¢do entre este mesmo tema e a forma dramatica escolhida (BE-
TTI, 2013a: 180). Autran corrobora, ao afirmar que com essa pega surgia “uma con-
tradi¢do entre um projeto tematico tendencialmente épico (a greve) e uma forma
da tradicdo literaria que se especializou em tratar de problemas inter-individuais no
ambito da familia, a dramatica” (AUTRAN, 2015: 44).

Ja Sabato Magaldi afirma que néo cabia “investigar influéncias ou semelhan-
¢as em seu processo literario” (MAGALDI, 1984: 31). Essa nova maneira de tratar
da realidade do operariado também exigiu uma nova forma de representagdo do
popular, em realidade, inaugurada por Black-tie e que daria o tom do teatro engaja-
do até, pelo menos, meados dos anos 1960. Filiados ao projeto nacional-popular, os
dramaturgos de esquerda, apostariam no que se chamou de realismo critico'> como
forma teatral.

Apesar do enorme sucesso, muito ainda se discutiria acerca de qual tipo de

12 Por realismo critico entendemos uma forma de representacio que “nao se limita a produ-
¢d0 de aparéncias, nem a copia do real. Para ele, ndo se trata de fazer com que a realidade e
sua representag¢do coincidam, mas de fornecer uma imagem de fibula e da cena que permita
ao espectador ter acesso a compreensao dos mecanismos sociais dessa realidade, gracas a
sua atividade simbolica e ludica. Essa posi¢do se aproxima do procedimento brechtiano, que
nao se limita a uma estética particular, mas funda um método de analise critica da realidade
e da cena baseado na teoria marxista do conhecimento” (PAVIS, 2011: 328).
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publico seria o ideal; como trazer o povo nao sé para a ribalta, mas também para as
plateias; como dialogar com os diferentes publicos que se pretendia atingir e cons-
cientizar. Da mesma forma, a ida ao encontro do publico, através de encenagoes
em portas de fabrica, em sindicatos, eventos organizados por entidades estudantis
e ambientes fora dos teatros também suscitaria tentativas e discussdes nas décadas
seguintes.

Tais questdes impulsionariam a formagao do Seminario de Dramaturgia,
definido por Paula Autran como “uma geragao de artistas que consolida a moder-
nizagdo do teatro brasileiro no campo da dramaturgia e lhe imprime um rumo po-
litizado” (AUTRAN, 2015: 9). Foi formado a partir da concep¢ao de Augusto Boal e
as discussoes nele desenvolvidas foram importantes para lancar as bases de um tea-
tro nacional que buscou articular a emocéo e a conscientizagdo. Essa preocupagao
com a equagao entre razao e emogao ja estava presente nas primeiras atividades de
formagao realizadas pelo Arena a partir da chegada de Augusto Boal®’ e também ja
formava parte das questdes que movimentavam os jovens do TPE.

Segundo Marcos Napolitano, um documento apresentado no II Festival
do Teatro Amador, de 1955, “defendia o caminho da ‘emo¢ao’ como base da ‘cons-
ciéncia’ social. A emocgdo deveria levar ao ‘desentorpecimento, primeiro momento
de uma tomada de consciéncia sobre os problemas da realidade” (NAPOLITANO,
2001: 107). Contudo, foi somente a partir da encena¢ao de Eles ndo usam black-tie
que o Arena comegou a colocar em pratica essa espécie de tese que estava na con-
fluéncia de interesses dos jovens do TPE e do jovem Augusto Boal.

Podemos perceber também que buscou-se elaborar no Seminario um proje-
to para o teatro nacional capaz de conjugar as especificidades das agendas politica e
artistica dos diferentes integrantes do grupo. As pecas que dele resultaram ou nele
foram discutidas mostram como esses artistas buscaram dialogar entre si e com as
propostas que moveram a formagdo do Seminario. Dentre essas pegas destacam-se
Chapetuba F.C, de Oduvaldo Vianna Filho, e Revolu¢do na América do Sul, de Au-
gusto Boal.

Marcos Napolitano afirma que com Black-tie e Chapetuba,

Guarnieri e Vianinha iniciavam uma trajetéria que parecia resolver duas questoes
colocadas pelas discussdes que ocupavam o meio teatral da época: conciliar textos
de qualidade dramatica e critica social e politica, e encontrar uma linguagem que
pudesse ser assimilada, de uma maneira ou de outra, por varios “publicos” [...], de

13 Paula Autran afirma que ainda durante o Laboratério de Interpretacio ele “passa a se in-
teressar pelo ‘fluxo de emogoes’ ao constatar que ndo ha como ‘sentir’ sem que esse mesmo
sentimento gere um pensamento, que gera um novo sentimento e assim sucessivamente”
(AUTRAN, 2015: 24).
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origem social e formagdo cultural diferentes. [...] todos estariam aptos a assimilar o
contetdo e a linguagem das pegas, de apelo realista, dramdtico e humanista, ainda
que focando problemas classistas e nacionais. Num certo sentido, esse tipo de teatro
era a materializa¢do estética dos principios de alianca de classes, referendada no V
Congresso do PCB, em 1960, base do reformismo “populista” que seria colocado
em xeque pelo golpe militar” (NAPOLITANO, 2001: 108).

Podemos acrescentar que Augusto Boal, com Revolugdo na América do Sul,
dava inicio a uma trajetdria artistica que, diferentemente dos dramaturgos comu-
nistas, se afastaria cada vez mais do realismo e conjugaria elementos do teatro épico
a pesquisa de encenagdo, culminando numa teoria bastante peculiar sobre a jun¢ao
entre teatro e a¢do social publicada no livro O teatro do oprimido e outras poéticas
politicas. Com isso, reiteramos a importancia do legado do Seminario para o teatro
brasileiro que se engajaria na resisténcia ao regime militar nas décadas seguintes,
na medida em que duas de suas principais vertentes surgiram a partir dos debates
desenvolvidos nele.

Autran nos aponta que a influéncia do Seminario de Dramaturgia vai além
dos trabalhos de Vianinha, Guarnieri e Boal, tendo como legado “um arsenal critico
que contribuiu para a criagao de agdes culturais politizadas como as do CPC (Cen-
tro Popular de Cultura) e forneceu modelos para a crescente produgao cinemato-
grafica e televisiva” (AUTRAN, 2015: 107). Reiteramos que os debates travados no
Semindrio foram fundamentais para a consolidagdo do teatro engajado e levanta-
ram questdes com as quais os dramaturgos de esquerda estariam as voltas durante
todo o regime militar, como a busca por uma pratica coletiva de escrita, a tentativa
de elaborar um projeto para o teatro politico brasileiro e a reiteragao da importancia

de se encenar a realidade do pais.

O Centro Popular de Cultura (CPC) e 0 adensamento do

engajamento teatral

Outro projeto que esteve na base da conformagao do teatro de resisténcia ao
regime militar é o Centro Popular de Cultura, engendrado a partir de herangas do
proprio Teatro de Arena. Apesar do Arena ter de certa forma resolvido o problema
da auséncia de temas brasileiros, o publico de seus espetaculos continuou restrito
“aqueles que [...] podiam arcar com os custos dos ingressos” (GARCIA, 2007: 9).
Essa foi uma das principais causas da saida de Oduvaldo Vianna Filho e Chico de
Assis do grupo para, a partir da experiéncia que nele tiveram, participarem da for-

magdo do primeiro CPC, no Rio de Janeiro, em finais de 1961.
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Maria Silvia Betti afirma que “a questdo crucial que leva Vianna a desligar-se
do Arena [...] ndo resulta de ruptura com o grupo, e sim da necessidade de ten-
tar fazer que seu trabalho chegasse efetivamente ao proletariado, ou seja, a classe
dramaturgicamente representada” (BETTI, 2013a: 187), o que explica as sucessivas
colaboragdes entre os grupos e entre os artistas que o compunham. O Arena pas-
sava por uma grave crise financeira e as diferentes solu¢des propostas para tentar
dribla-la geraram discordéncias internas ao grupo. O diretor José Renato defendia
a implementac¢do de um sistema empresarial no Arena, mas integrantes mais proxi-
mos do PCB, especialmente Vianinha, entendiam que um teatro com esse horizonte
colocaria em segundo plano questdes que considerava fundamentais, como a neces-
sidade de expansao do publico.

Durante uma turné realizada pelo Arena no Rio de Janeiro, Vianinha co-
nheceu Carlos Estevam Martins. O primeiro resultado desse encontro foi a pega
A mais-valia vai acabar, Seu Edgar (Oduvaldo Vianna Filho, 1960), que estreou na
capital carioca com enorme sucesso. O processo de montagem da pega, que se cons-
tituiu numa “incursao radical pela forma épica’, foi fundamental para a formac¢ao do
CPC. Betti afirma que “o esquema de ensaios abertos [...] permitiu a confluéncia de
interessados de diversas areas artisticas e académicas e a discussdo das questoes da
peca acabassem fazendo da montagem o ponto de partida para um projeto inédito
de politizagao cultural e artistica” (BETTI, 2013a: 195).

A consequéncia mais importante desse encontro, porém, foi a permanéncia
de Vianinha e Chico de Assis no Rio de Janeiro, dando o passo inicial para a for-
magdo do Centro Popular de Cultura."* O CPC foi incorporado a Unido Nacional
dos Estudantes (UNE) pouco tempo depois de formado, passando a ser conhecido
como CPC da UNE. Dessa incorpora¢ao ¢ necessario destacar o projeto UNE-Vo-
lante, essencial na busca pela expansao do publico da produgéo teatral cepecista e
também nos meios de contato com as classes populares.'*

O CPC buscou aproximar-se do “povo” trazendo-o para o campo da pro-
dugdo artistica a partir de meados de 1962, através de iniciativas como a I Noite de
Msica Popular (dezembro/1962), os Festivais de Cultura Popular (setembro/1962;
fevereiro/1963 e setembro/1963) e a inauguragao do bar Zicartola (1963) (GARCIA,

2007: 49-51). Importante influéncia nesse sentido foi o Movimento de Cultura Po-

!4 Miliandre Garcia aponta que os seguintes elementos teriam sido fundamentais para a for-
magio do CPC: “a aproximagio dos artistas e estudantes com o ISEB, a ruptura de Vianinha
com o Teatro de Arena e, por tltimo, o contato dos idealizadores da peca A mais-valia vai
acabar, Seu Edgar, com a UNE..” (GARCIA, 2007: 29).

150 projeto consistiu numa “excursio de trés meses pelas capitais do pais para contatos com
as bases universitarias, operdrias e camponesas’, cf. CENTRO Popular de Cultura (CPC).
In: Enciclopédia Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sao Paulo: Itau Cultural, 2016.
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pular do Recife, cuja experiéncia também seria responsavel pela atuagdo contun-
dente do nucleo teatral do CPC nas suas multiplas tentativas de expansao do publico
das pecas.

O nucleo teatral do CPC pode ser dividido em duas frentes de atuagdo - o
teatro de rua e o teatro “regular” — e através especialmente da técnica do agit-prop's,
o grupo havia radicalizado em uma de suas principais propostas: a expansao de
seu publico. As atividades culturais cepecistas tinham um carater bastante “amador
e experimental” (GARCIA, 2007: 126) que muito tem a ver com a atua¢ao do seu
nucleo teatral, cuja vertente de rua representou “uma fonte inegavel de experimen-
talismo artistico” (BETTI, 2013a: 192). Conforme Prado, “o povo figurava [...] nos
mais diversos projetos, seja como emissor, seja como destinatario, seja como objeto
da mensagem [...] Se o povo provavelmente pouco mudou nesse periodo, o teatro,
por influéncia dele, mudou muitissimo” (PRADO, 2009: 101).

O CPC também assumiu a tarefa de formacao estética e politica dos jovens
artistas que nele se engajaram: “em dois anos de atividade, o CPC fixou duas etapas
de acgdo cultural: a primeira, de formacao da intelectualidade, e a segunda, de cons-
cientiza¢ao das massas” (GARCIA, 2007: 44). Buscava-se, entdo, além da expansao
do publico para fins de conscientizac¢do politica, a educagido teorica e pratica dos
artistas. A parte as criticas sofridas por esse modelo, notamos uma continuidade na
experiéncia cepecista de pressupostos iniciados pelo Arena: a de que para uma agao
politico-cultural efetiva, era necessaria a formagao constante de seus agentes.

Nos anos 1980, se delineou uma leitura critica da experiéncia do CPC que
considerou o projeto como autoritario e conservador (na medida em que seria re-
formista em vez de revolucionario) e se tornou hegemonica nas analises de suas
atividades.!” Miliandre Garcia, porém, numa revisao dessa critica, aponta elementos
que nao podem ser desconsiderados nas analises dessa experiéncia. Ela afirma que
a critica dos anos 1980 foi responsavel por transformar o anteprojeto do manifesto
do CPC, escrito por Carlos Estevam Martins, “de uma primeira apreciagdo sobre
arte e engajamento [...] numa espécie de sintese da produgao artistica engajada dos

anos 1960. Esta, por sua vez, foi acusada de panfletdria, isenta de qualidade artistica

16 Agit-prop ¢ a abreviagio pela qual ficou conhecido o teatro de agitagio e propaganda, que
surgiu na Russia revoluciondria a fim de incluir o proletariado no processo de produgio
cultural. A disseminacio de suas “técnicas” pelo mundo ocorreu pela via dos partidos co-
munistas”. No Brasil, em que pese outras experiéncias, 0 movimento é associado a produgéo
cepecista. (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009: 18).

17 Essa linha de apreciagio critica aflorou juntamente com o basismo - que levaria a for-
magao do Partido dos Trabalhadores (PT) na virada da década de 1970 para a de 1980 — e
por ele esteve profundamente marcada, recusando totalmente a existéncia de liderangas e a
pratica politica do PCB, de quem muitos artistas do CPC se aproximavam. Apesar disso, o
partido ndo interveio diretamente no projeto.
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e reflexo do populismo e do nacionalismo politicos” (GARCIA, 2007: 31).

O grande problema nao reside na critica feita ao anteprojeto ou mesmo a
algumas produgdes cepecistas, mas sim em considerar que toda a arte engajada dos
anos 1960 foi desenvolvida a partir de suas propostas. Essa pratica esvazia de com-
plexidade e contradi¢oes as investidas dos artistas e intelectuais que se engajaram
no CPC e ignora os debates internos sobre como se deveria intervir na sociedade e
o constante processo de autoavaliacdo do grupo. Garcia alerta: “a proposta do an-
teprojeto pode ser apreendida como ponto de partida, mas nunca como sintese da
produgdo artistico-cultural do CPC” (GARCIA, 2007: 56).

Discordéncias entre os membros do CPC circularam publicamente, sendo o
embate mais significativo aquele entre duas figuras essenciais na génese do grupo:
Carlos Estevam Martins e Oduvaldo Vianna Filho. Seus principais registros sio o
anteprojeto e o artigo “Do Arena ao CPC’, publicado em 1962, no qual Vianinha
critica a categorizagao arbitraria de arte feita por Martins e propondo outra divisao
para a produgcao artistica, entre reacionaria e progressista. Ele afirma que “a questao
ndo é pesquisar o que é arte e 0 que nao é; a questdo é pesquisar quais as que servem
ao homem e quais as que o alienam” (VIANNA FILHO; PEIXOTO: 1983: 94). O
posicionamento de Vianinha mostra que nem toda a produgdo do CPC e nem to-
dos os seus membros concordavam com o ponto de vista expresso por Martins no
Anteprojeto.

A indicagao de Ferreira Gullar para a diretoria do CPC buscava amenizar as
discordancias entre Martins e Vianna Filho, que encarnavam duas diferentes ten-
déncias dentro do projeto: 1) a encabegada pelo primeiro “defendia a instrumenta-
lizagdo da arte e a ado¢ao do modelo empresarial de difusdo da produgao cepecista”
(GARCIA, 2007: 46); 2) a encabecada pelo segundo, nao considerava interessante
simplificar a linguagem artistica com o objetivo de atingir o publico popular, pois
acreditava que a producdo artistica seria “mais eficaz quanto mais artisticamente
comunicarmos a realidade” (VIANNA FILHO apud GARCIA: 2007: 46). Apesar
da tendéncia de Martins ter baseado majoritariamente a memoria sobre o CPC, foi
a tendéncia de Vianinha que mais influenciou a pratica artistica dos membros do
grupo.

O perigo do elo que o CC comegou a construir entre os artistas de classe
média e o “povo” se confirma pelo fato de que no imediato pos-golpe a sede da
UNE (R]) foi incendiada e o teatro, que seria inaugurado no dia 31 de mar¢o com
a encenacdo da peca Os Azeredos mais os Benevides (Oduvaldo Vianna Filho), sob
direcdo de Jodo das Neves, foi destruido antes mesmo de ser utilizado. Vale ressal-

tar a relevancia politica desse acontecimento ja que o nucleo teatral do CPC, no
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momento imediatamente anterior ao golpe, havia sido o principal responsavel pela
experiéncia mais extremada no sentido de fazer da arte uma arma de luta politica
(PRADO, 2009: 99). Esse ato profundamente violento ndo conseguiu, porém, dar
fim a pratica politica do teatro brasileiro, ja que essa linguagem artistica assumiria a

linha de frente da resisténcia a escalada autoritaria do regime militar.
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