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Politica Editorial.

Sentidos da Cultura ¢ um periédico semestral do Nucleo de
Pesquisa Culturas e Memorias Amazdnicas (CUMA), que
publica artigos, relatos de experiéncia, entrevistas, resenhas, no
campo referente as linhas de pesquisa do Nucleo, ligadas as areas
de letras, linguistica, artes, ciéncias humanas e sociais, incluindo
educacdo/ensino, com contribuicBes de autores brasileiros e
estrangeiros. A nomeacgdo da revista Sentidos da Cultura é uma
escolha originaria de projetos do Nucleo, que objetivam
promover espagos de disseminacdo de estudos, pesquisa e
reflexdo sobre a cultura, trocas de experiéncia e estimulo a
producdo intelectual. Cultura, eixo temético, é entendida como
amalgama de elementos materiais ou imaginarios construidos ou
modificados por homens e mulheres que dado forma as
sociedades. No CUMA, tentamos visibilizar essa pluralidade
cultural na organizagdo das linhas de pesquisa, composta de
Audiovisual, Diversidade Linguistica, Estudos em
PLE/PLA(Portugués como Lingua Estrangeira/ Lingua
Adicional); Memoéria e Histdria, Ludicidade, Poéticas,
Contadores de Histdrias e ainda aberto para novas possibilidades.
Na capa, a cada edicdo, trard um brinquedo de miriti, que
representa a cultura ribeirinha materializada em forma de
brinquedo, que tem como matéria prima o brago da palmeira do
miritizeiro, cujo nome cientifico ¢ Mauritia flexuosa. Séo
canoas, barcos, passaros, borboletas, cobras, elementos da fauna
e da flora amazonica, cenas do cotidiano ribeirinho, que ganham
forma nas méos dos artesaos.
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APRESENTACAO

Memoria, Historia e Teatralidades brasileiras

O presente numero da Revista Sentidos da Cultura abre espaco para trabalhos que se
dedicam aos estudos da memodria, da historia, da critica a partir das producdes cénicas
amazonicas e brasileiras. E editorada pelo Nucleo de Pesquisa CUMA — Culturas e Memdrias
Amazodnicas/lUEPA em parceria com o Grupo de Pesquisa Perau — Memoria, Historia e Artes
Cénicas na Amazonia/UFPA.

Os temas debatidos contemplam as linhas de pesquisa do CUMA e do Perau (Historia e
Historiografia das Artes Cénicas na Amazoénia), a partir do campo teérico-metodoldgico da
memdria, da historia, da cultura artistica — com foco nas teatralidades brasileiras. Dessa
maneira, 0s artigos que compdem o presente nimero dedicam-se a reflexdes historicas sobre
poéticas teatrais na Amazoénia e em demais regides do Brasil.

Os artigos que compde o volume 06, nimero 11 desta revista, parte de varias
experiéncias de produgdo no campo das artes cénicas, tendo como fio condutor a necessidade
de reflexdo sobre as préticas artisticas/teatro, a partir dos elementos que compde esse fazer.
Os oito textos que compdem esse Balaio Poético | dedicam-se ao fazer teatral
brasileiro/amazoénico no século XX, e trazem camadas importantes para pensarmos sobre
como o campo cultural artistico/teatral se organizou, em suas particularidades, em seus
intercambios, em didlogos e singularidades.

O primeiro texto, de Bene Martins e Mailson Soares, revela o campo da critica teatral, a
partir de dois textos de um importante intelectual paraense, José Eustachio de Azevedo. Os
autores falam do importante papel que esse exercicio intelectual tem para a formacdo de
opinido e da receptividade das plateias das obras apresentadas nos palcos. Além disso, revela
as preocupacOes de determinados grupos intelectuais sobre a necessidade de renovagéo,
partindo da apresentacdo de obras dramatdrgicas para o publico em geral. O texto de Carla
Nagel dedica-se a andlise da dramaturgia de Marcio Souza, partindo da experiéncia com
a cultura popular e como esse dramaturgo manoara conseguiu, atraves de
suas obras dramaticas, produziu uma obra critica sobre a sociedade da

época, sem esquecer da propria reflexdo sobre a engelharia teatral. Ainda
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sobre a producéo teatral no Amazonas, Howardinne Queiroz Ledo apresenta um panorama
sobre a trajetdria do Grupo de Teatro Universitario do Amazonas — GRUTA, criado em 1973,
na antiga Universidade do Amazonas. Ela fala do ambiente politico e social onde o grupo se
estabeleceu, e como seus integrantes, a maioria, estudantes de filosofia, liderado por Marcos
José. A autora destaca que o grupo tinha como base o olhar critico sobre a sociedade,
buscando uma poética de teatro popular, “partindo para uma experiéncia de agitacdo e
propaganda”.

O texto de Gilberto Martins apresenta e reflete sobre, segundo o autor, de uma das mais
importantes experiéncias teatrais do Maranhdo na década de 1970: a encenacdo do espetaculo
Tempo de Espera (1975), de Aldo Leite (1941-2016). Ele fala do grupo que produziu a obra,
Grupo Mutirdo, e da receptividade do publico, por meio de textos criticos, brasileiros e
internacionais, tendo como foco as mazelas sociais, e as denuncias politicas as condigdes
pelas quais o interior do Maranh&o enfrentava nos anos 70 do século XX.

Denis Bezerra escreve sobre os sentidos culturais da presenca de obras estrangeiras nos
palcos de Belém e do Brasil, para 0 movimento de teatro amador das décadas de 1940 e 50,
ressaltando como o circuito cultural teatral, engendrado por esse segmento da sociedade, se
organizava e, principalmente, os sentidos estéticos e politicos do ato de encenar textos
dramaéticos de autores estrangeiros. J& Frederico Carvalho dedica-se ao teatro no Amapa,
através da criacdo do Cine Teatro Territorial de Macapa. O autor fala da importancia em
debater sobre o teatro produzido na Amazonia, dando destaque para capital amapaense, e 0
circuito em torno desse espaco cultural. Por meio de fontes jornalisticas, apresenta-se quais
obras circulavam em Macapa nos anos 1940 e 50 e toda a movimentacdo politica de
determinadas liderancas da regido.

Thiago Herzog propBe-se a analisar o fazer da historia do teatro brasileiro, através de
revisdes historiograficas a partir de trés campos do conhecimento: “a historia, a historia da
critica teatral brasileira até os anos 1940 e a histéria do teatro no Brasil, a partir de seus
manuais candnicos”. Com isso, o autor busca tensionar esses campos para Se pensar possiveis
caminhos para a escrita da histéria teatral brasileira. Por fim, temos o texto de Weslley
Fontenele, que traz para o debate as interpretagdes sobre o Bumba-meu-boi, a partir de
analises de folcloristas e antrop6logos como Mario de Andrade, Edson Carneiro, Marlyse
Meyer, Maria Isaura Pereira de Queiroz, Tacito Borralho e Maria Laura Viveiros de Castro
Cavalcanti. Assim, 0 autor dedica-se a pensar sobre 0 que esse género teria de teatral, partindo
das reflexdes desses autores; além de trazer percepcbes de que o Bumba-meu-boi esta
“relacionado a diversos géneros e momentos da historia do teatro” e apresenta “aspectos
distintos do bumba-meu-boi ao compara-lo com o teatro”.

José Denis de Oliveira Bezerra
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Apreciacdes Dramatuargicas: apontamentos cénicos de José Eustachio de Azevedo —
reflexBes sobre a critica e o0 sobre critico teatral brasileiros

Bene Martins
Mailson Soares

Resumo

Este texto consiste numa breve reflexdo sobre a critica teatral no Brasil, a partir do texto
“Apreciagdes dramatirgicas: teatro nacional, autores e atores”, de 1916, de autoria do escritor
e critico teatral paraense Eustachio de Azevedo (1867-1943). Nossa leitura, motivada pelo
autor, apresentara a figura do critico teatral quanto a sua funcdo, formacdo e como poderia
desempenhar seu trabalho, além do registro parcial de obras, dramaturgos, atores, atrizes do
teatro no Para e no Brasil; e possibilidades de intersecdo entre teatro e conhecimento
historico.

Palavras-chave: Teatro Brasileiro; Critica teatral; Literatura; Dramaturgia

Evaluations dramaturgiques: notes scéniques de José Eustachio de Azevedo - réflexions
sur les critiques brésiliens et les critiques de théatre

Resumé

Ce texte consiste en une bréve réflexion sur la critique théatrale au Brésil. A cet effet, nous
prenons comme point de départ le texte "Appréciations dramaturgique: Théatre National, les
auteurs et les acteurs”, datant de I'année 1916, écrite par le critique et écrivain paraense,
Eustachio de Azevedo (1867-1943). Nous discuterons leur figure en ce qui concerne leur
fonction, leur formation et comment il pourrait accomplir son travail, en plus de la fiche
partielle de travaux, des dramaturges, acteur, actrices de théatre en Para et le Bresil; et les
possibilités d'intersection entre le théétre et la connaissance historique.

Mots-clés: Théatre Bresilien; Critique theatre; Literature; Dramaturgie
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“A critica como autoconsciéncia do teatro”. Isso implica que o
critico ndo é apenas um ajuizador estético. Embora esta seja a
sua funcdo primordial e é neste contexto que ele se define, a sua
acdo importa em outras responsabilidades, tanto em relacdo a
sociedade quanto em relagéo ao proprio teatro.

(J. Guinsburg)

Ao concordar com J. Guinsburg, afirmamos de inicio que o papel do critico e suas
contribuicbes sdo inerentes ao processo teatral. Ele poderd agir como provocador do
aprimoramento dos processos cénicos, desde que apresente argumentos consistentes e
fundamentados em conhecimento da area. A semelhanca do espectador, prefere, naturalmente,
assistir a bons espetaculos. O critico estudioso e assiduo tem consciéncia de que a sua fungéo
pode e deve ser de parceiro-camplice do artista.

Em todo e qualquer segmento social, o individuo é incitado a opinar acerca de
informacBes do nosso tempo. Acontecimentos intimos ou publicos sdo objetos constantes de
avaliacOes criticas. Em tal contexto, encontram-se as diversas producdes artisticas, no caso
deste artigo, producbes cénicas. Aqui vale afirmar que entendemos critica no sentido de
primeiro apreciar, pertencer ao campo enfocado, pesquisar, compreender os meandros,
conceitos, estratégias, metodologias de trabalho da area, para, entdo, escrever-falar sobre tal
area, com dominio embasado em estudos, ndo apenas na questao do gosto pessoal.

Segundo Barthes (2007, p. 163), “a linguagem adotada pelo critico ndo vem do acaso,
ela é fruto de certa maturidade: do saber, das ideias, das paixdes intelectuais, é uma
necessidade; ela é uma construgdo da inteligéncia de nosso tempo”. No campo das
humanidades, o Teatro destaca-se como uma das formas mais antigas de expressdo, e sua
histéria contém material tecido nas dramaturgias teatrais, que podem possibilitar melhor
compreensdo dos comportamentos humanos em suas acdes e maneiras de pensar cada tempo
vivido. A arte dialoga com sua época e a dramaturgia tece tramas de seu tempo e de suas
especificidades.

O Teatro, arte plural e comum a todos os povos, durante anos, gozou na sociedade
moderna — e até antes desta — de um lugar privilegiado, o lugar de onde o ser humano se vé
retratado, acima de tudo, como atividade intrinseca & formacéo da pessoa. O que lhe rendeu,
desde entdo, o dever de ser analisado por criticos, desde a época classica, em que havia
competicdes teatrais, as produgdes contemporaneas.

Machado de Assis, em seu O Ideal do critico, texto publicado originalmente no jornal
Diario do Rio Janeiro em 1865, expde como deve agir o critico, em especifico o critico das

letras:
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N&o compreendo o critico sem consciéncia. A ciéncia e a consciéncia, eis as
duas condicBes principais para exercer a critica. A critica Util e verdadeira
serd aquela que, em vez de modelar as suas sentencas por um interesse, quer
seja o interesse do 6dio, quer o da adulagdo ou da simpatia, procure produzir
unicamente os juizos de sua consciéncia. Ela deve ser sincera, sob pena de
ser nula (ASSIS, 1994 p. 02).

A partir do entendimento de Machado de Assis, pode-se compreender que, antes de
tudo, o critico deve ser um profissional, alguém comprometido e responsavel com o seu fazer.
Estudioso empenhado em uma tarefa que se estabelece como desafio, dada a importancia do
seu trabalho e 0 modo integro de como deve ser conduzido, independente de outros elementos

que venham a comprometer esta atividade.

O critico teatral em Belém do Para
Em Belém do Pard, vale registrar o trabalho do critico José Eustachio de Azevedo,
nascido neste estado em 1867 e falecido no ano de 1943. Poeta, jornalista, romancista,

poliglota, contista, teatrélogo e tradutor foi homem das Artes e da Palavra.

Eustachio de Azevedo ou, simplesmente, Jacques Rolla esta entre agueles
vultos do passado que ndo merecem e nem devem cair no olvido. Pode-se
dizer, sem causar nenhuma impressdo de exagero, que foi o centro de
gravitagdo de uma corte de escritores e poetas da primeira metade deste
século. Seu nome aglutinava os poetas, seresteiros, violeiros, jornalistas,
cancioneiros, notivagos, grandes boémios, homens que tinham no verbo o
pretexto para noitadas homéricas. Uma espécie em extincdo (MEIRA, 1999,
p. 19).

Nessa ambiéncia de criacdo artistica, Eustachio de Azevedo, com forte vocacdo literaria,
publicou intimeras obras, entre as quais “Orquideas, Nevoeiro e “Musa Eclética” (Poemas);
“Vindimas” (Cronicas); “De capa e espada” (Contos); “A Viava” (Romance); “Irma Celeste”
(Drama); “Salve, 6 Portugal” (Drama), “Literatura Paraense” e “Antologia Amazonica”. Foi
um dos fundadores da Associagdo de Letras “Mina Literaria”, instalada em Belém no ano de
1895. Como bem lembra Clévis Meira (1999), a associacdo foi composta com o objetivo de
trocar ideias, declamar versos, estudar Literatura. Esta Associacdo belenense antecedeu a
propria Academia Brasileira de Letras e serviu de nucleo para a criacdo da Academia
Paraense de Letras, da qual também Eustachio de Azevedo foi um dos fundadores e membro.
Afranio Coutinho cita-o em “A Enciclopédia da Literatura Brasileira” (2001) como um dos

grandes nomes de sua época, homem entusiasta das artes e que esteve sempre na vanguarda.
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Além da diversidade de producéo literaria, José Eustachio de Azevedo escreveu criticas
teatrais. O texto, datado de 1916, intitulado “Apreciacdes Dramatuargicas” — publicado como
introdu¢do do livro que traz o drama, também de sua autoria, “A Irma Celeste” — € um desses
exemplares que, entre outras questfes, traca um panorama do fazer artistico teatral no Brasil
de sua época. Precioso documento histérico do inicio do século XX. Neste texto, faremos
breve reflexdo sobre o papel da critica teatral e sua importancia nos dias de hoje, refletiremos
sobre as informacg6es que aquele texto apresenta e sua relevancia para a cena contemporanea,
dando a conhecer nomes de autores, atores, atrizes e obras que compdem parte da historia do
teatro no Brasil.

Escrever para teatro ou desempenhar a funcdo de critico, em nosso pais, é trabalho
arduo, seja em termos conceituais, seja em espacos destinados a publicacdo desse tipo de
texto. Ainda hoje, com inimeras mudancas com relacdo ao reconhecimento e importancia das
artes para a formagéo humana, o desenvolvimento de estudos e pesquisas nas universidades,
que possibilitam avancos inquestiondveis neste segmento do saber, falta muito para o
almejado alcance do fazer artistico como campo de pesquisa.

Felizmente, apesar de todas as dificuldades, hd uma producdo teatral rica e diversa, 0
que faz pensar ser necessario refletir sobre este fazer e a escassez de criticos de teatro.
Paralelamente, ao numero inquestiondvel de montagens cénicas, deveria haver
correspondéncia de espacos para critica no que diz respeito as producdes teatrais. Nesta

reflexdo bem assinala o professor de teatro Robson Rosseto:

A critica é inerente & produgdo da cultura dramatica. Nao se pode imaginar o
desenvolvimento de um teatro nacional sem o respaldo de intelectuais
conhecedores da arte, capacitados a analise e a discussdo do fenémeno
estético. Sob esse ponto de vista, a critica tem funcdo analitica e
organizadora das diferentes correntes de pensamento que incidem na
producdo dramatica (ROSSETO, 2007, p. 153).

Embora Robson Rosseto recomende a presenca de intelectuais para o trabalho da critica,
pode-se encontrar, naturalmente, pessoas amantes das artes cénicas, fora do meio académico
que, por frequentarem teatro e lerem pecas teatrais, tém conhecimento suficiente para escrever
sobre o0 assunto. Consta que, durante muito tempo, a critica teatral foi campo de autodidatas.
Com o surgimento de cursos especializados 1, profissionalizou-se a atividade do critico
teatral, tal mudanca estabeleceu certa correspondéncia com a critica literaria, como

bem aponta Afranio Coutinho (1969), em seus estudos sobre a critica da Literatura no

1 Curso de Formagdo Técnica em Ator; Licenciatura em Teatro, ofertados pela Escola de Teatro e Danca
(ETDUFPA).
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Brasil. Porém, ambas tomaram rumos diferentes, enquanto o numero de profissionais
interessados em estudos literarios aumentou, com o passar dos anos, 0 numero de criticos
teatrais parece ter diminuido. Por qué? Que outras questdes seriam levantadas sobre esse
aparente desinteresse pela formacg&o do critico teatral?

No contexto atual, podemos afirmar que, entre outras questdes, a forca do mercado, a
questdo comercial gerenciando as escolhas ou mesmo impondo-as em todos 0s segmentos
produtivos, ndo somente no campo das artes e, ainda, a auséncia de politicas que favorecam o
movimento de formacg&do de novos criticos seriam alguns dos motivos para o espa¢o reduzido
de trabalhos dessa natureza. Sérgio de Carvalho (1999), dramaturgo, critico teatral, diretor da

Cia do Latdo (Séo Paulo), afirma em tom contundente e apocaliptico:

O processo de esvaziamento da critica teatral na imprensa brasileira ja
dura mais de duas décadas. E esses que ai estdo talvez constituam o nosso
altimo grupo de criticos. Depois deles, ao menos na imprensa, sera a
morte da profissdo (...). Com o fim do discurso critico, ndo serdo extintas
as valoragdes. De manifestas, elas vao se tornar ocultas. Sem autoria. E,
sem que se apresente o sujeito das opinides ndo enunciadas como tal, néo
havera o que debater. Nao se discute com “escolhas técnicas”, assim
como ndo se discute com “leis do mercado”. O juizo de valor sera
produzido de forma cada vez mais baixa, sem nenhuma raiz na
argumentacgédo. O valor de tal obra sera lancado de cima, de insondaveis
alturas, sem construcao logica no caminho da verdade, e sem desejo de,
por meio do argumento, estabelecer uma relagdo critica com o leitor
(CARVALHO, 1999, p. 22).

O que se depreende da citagdo do autor €, além da denuncia concreta da extingcao de
espacos para a critica, para nao ficar somente na constatacdo e no lamento, € a urgente
necessidade de que as instituicdes de ensino ofertem disciplinas, cursos, projetos,
iniciativas outras para garantir a formacdo de profissionais tdo necessarios quanto a
producdo de escrita e de montagens de espetaculos, de maneira que o espectador possa ter
elementos para apreciar o que V&, e extrapolar os comentarios rasos do gostei, ndo gostei

apenas. Ainda com Sérgio Carvalho:

Uma peca podera ter ampla cobertura jornalistica, o que vai sugerir
algum valor natural, e o leitor ficara sem saber a que isso se deve, por
exemplo, ao fato de a primeira atriz ser amiga do dono do jornal. O teatro
brasileiro, tdo pouco respeitado em sua curta histdria, sera registrado com
ainda maior ignorancia. E, como escreveu Mario de Andrade, a baixeza
da inteligéncia ndo estd na ignorancia, mas na utilizacdo dela
(CARVALHO, 1999, p. 22).
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Cabe reiterar a urgéncia da retomada de espagos e de pessoas preparadas para
exercitarem a critica fundamentada em conhecimento da area. Apesar de restricdes, a
critica teatral ainda resiste em iniciativas louvaveis, a exemplo do projeto de extensao Tribuna
do Cretino, coordenado pelo professor Edson Fernando 2, blog criado para veiculagdo de
criticas de espetdculos locais. E, apds as constatacdes alarmantes de Sérgio de Carvalho
(1999), que soam ao descrédito, as consideramos mais como grito de alerta do que rito final.
Seriam as palavras do autor uma tentativa, entre tantas outras, de chamar a atencdo para mais
um espago de producdo de conhecimento que se perderia, caso ndo houvesse movimentos em
favor deste segmento.

Voltando a Eustachio de Azevedo, ndo somente para seguir com o0 estudo de seu texto,
mas para demonstrar o quanto foi cara a existéncia da critica teatral para este autor, é
necessario compreender que seu papel e o tempo vivido sdo pontos fundamentais para
reconhecer sua escrita e concepgdes sobre teatro, validas ainda hoje.

Vicente Salles (1994) o situa entre um grupo de criticos que merecem destaque a época
da Belle époque. Na obra sobre o teatro no Para, Salles afirma que “a Folha do Norte (...)
formou verdadeira equipe de escrevinhadores, onde se destacavam, pela frequéncia e
objetividade, as cronicas saborosissimas de Jacques Rolla (Eustachio de Azevedo), escritor
que possui bom métier teatral” (SALLES, 1994, p. 227). Na mesma obra, Sales (1994) cita
duas criticas de Eustachio: a primeira sobre uma apresentacéo feita por Companhia espanhola,
da 6pera La Traviata, de Verdi, na qual ele tece elogios aos intérpretes e a empresa. A outra
critica sobre uma montagem teatral da peca Chantecler, de Rostand (falada em francés) na
qual Eustachio de Azevedo qualifica de forma negativa a interpretacdo da protagonista, a atriz
brasileira Nina Sanzi, a ma conservacdo dos cendarios, como a ma qualidade do texto; ambas
as criticas de 1912,

Quanto ao periodo vivido por Eustachio de Azevedo, a professora da UFPA, Marinilce
Coelho (2003) contextualiza o cenario das atividades a época, a exemplo dos saraus literarios

que ocorriam no belo Teatro da Paz:

O movimento literdrio em Belém, no fim do século XIX, apresentava- se de
forma bastante rica e dinamica (...). A partir de meados do século XIX,
cresceu 0 numero de casas impressoras (...). Essas empresas editoriais
facilitaram a publicacdo de livros de autores locais em diferentes areas de
estudo. Além, das livrarias, os literatos boémios liam seus romances,

2 Professor da Escola de Teatro e Danga da UFPA. O blog Tribuna do Cretino esta disponivel no seguinte
endereco: http://tribunadocretino.blogspot.com/ . Foi criado no ano de 2014 com intuito de divulgacéo de textos
ensaisticos sobre producdes teatrais em Belém do Pard, vinculado ao projeto de extensdo (UFPA): “TRIBUNA
DO CRETINO: produgdo textual critica sobre espetaculos de teatro”.
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poemas e contos em concorridos saraus no Teatro da Paz, nas pracas
publicas, ou na casa de amigos. Diversos grupos de escritores e poetas
tiveram uma sistemdtica publicacdo de livros e revistas. “Havia vida
literéria, convivio espiritual nos cafés e teatros, nas nossas residéncias e até
nos bondes” (COELHO, 2003, p. 24).

Vivia-se a Belle époque. Tempo faustoso na Amazonia, de apreciacdo das belas artes
gragas ao comércio da borracha. Porém, no inicio do século XX, mais precisamente a partir
do ano de 1905, com a decadéncia do ciclo gomifero, por conta da competicdo com a Malasia,
a crise financeira provocou um choque no quadro sociocultural da Amazonia, fim de uma bela
época. E neste clima de entusiasmo e, em seguida, de depressdo que vive e escreve Eustachio
de Azevedo. Ele teve, a principio, a oportunidade de ver companhias europeias de renome, de
Opera e teatro, em plena Amazonia, evento propiciado pela abastada situacdo econdmica que
vivia 0 Pard e ver esse quadro mudar drasticamente com a decadéncia do comércio da

borracha. Vicente Salles define bem este processo de transicao para as artes cénicas:

Teremos de nos contentar, doravante, com montagens cénicas mais modestas
gue elencos portugueses, espanhdis e nacionais realizaram com as revistas,
zarzuelas 3, Gperas comicas e operetas. O sucesso de algumas temporadas
desse género supera rapidamente o ciclo das 6peras. Nao se pode afirmar que
0 publico distorcia o seu gosto com a crise, mas, ao contrario, tendo maior
apelo popular, a opereta foi o género que verdadeiramente gozou da geral
aceitacdo. Outros produtos do teatro musicado também se impuseram, como
temos visto, principalmente, a revista, e esses géneros mais popularizados,
mais acessiveis, quicd mais assimilaveis, muito contribuiram para a
modelagem de produtos locais. Surgiu, portanto, com a crise da borracha, a
oportunidade da criacdo de repertdrio de revistas de costumes locais e até de
maior desenvolvimento das atividades dos grupos amadores, que comegaram
a se multiplicar (SALLES, 1994, p. 191-192).

Eustachio de Azevedo, como critico atuante, acompanhou as mudangas do contexto
socio-econdmico-cultural. A expansdo de géneros teatrais com caracteristicas populares,
produzidos por elencos e autores nacionais, producdes com caracteristicas acentuadamente

brasileiras, também foram objetos de criticas do autor em cena neste texto.

3 Zarzuela é um género lirico-dramatico espanhol em que se alternam cenas faladas e outras cantadas, junto com
nimero de danga; é uma espécie de dépera comica. Acredita-se que o nome deriva do pavilhdo de caca
homonimo, proximo a Madrid, onde, no século XVII, eram encenadas estas apresentacdes a corte espanhola
(nota acrescida por nés a citagao de Salles). Disponivel em: Wikipédia, a enciclopédia livre
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Apreciacdes dramaturgicas: uma critica teatral

José Eustachio vai aléem da analise do teatro produzido no Pard em sua época. A partir
do titulo “Apreciacdes dramatirgicas: teatro nacional, autores e atores” inferimos que
aspectos o seu texto aborda. Sera necesséria, para este breve estudo, a transcrigdo literal de
alguns trechos, para melhor desenvolvimento do que se deseja expor. O autor inicia o texto de
maneira provocativa: “Afirmam escritores patricios que, no Brasil, ndo ha teatro e nunca o
houve; que, no Brasil, ndo ha um dramaturgo que haja criado uma obra de valor; que,
finalmente, nds nunca tivemos atores, a ndo ser o esporadico Jodo Caetano 4” (AZEVEDO,
1916, p. 09).

O critico destoava de outras vozes de sua epoca. E, contrariando aqueles que afirmavam
ndo haver um “teatro brasileiro ou um teatro brasileiro de valor”, ele respondeu no mesmo
tom provocativo: “pois eu, com risco de que me chamem de doido, afirmo e provo o
contrario” (AZEVEDO, 1916, p. 09). E segue tocando em um ponto crucial, a formacao de
publico:

De que precisamos é de publico; publico educado; publico de bom gosto
literario e artistico; puablico que faca face aos sacrificios de empresas
criteriosas; publico que ndo dé palmas a Os Milagres de Sto. Antbnio; que
ndo apinhe a plateia s6 quando aparecerem nos cartazes os andncios de
melodramas como Os dois garotos, Os estranguladores de Paris, de
dramalhdes como o Zé do Telhado ou As duas 6rfés, ou, finalmente de
deslavadas revistas de ano onde imperam o maxixe rafiné, a exibicdo de

pernas de todos os feitios, os fadinhos apimentados, a pornografia literaria
(AZEVEDO, 1916, p. 09).

Considerando o espirito de época, por assim dizer, e a formacéo erudita de Eustachio de
Azevedo, compreendemos seu posicionamento frente as novas — nada tradicionais —
producdes teatrais. As pecas mencionadas pelo autor, fugindo as regras convencionais,
apresentavam caracteristicas consideradas de apelo popular. Hoje, passados 0s anos,
ressaltamos que, guardadas as devidas proporcdes, toda obra pode ter valor. Porém, o que se
deve reter do que José Eustachio afirma é o que acontece, em certa medida, até os dias

atuais: parte do publico com pouca ou nenhuma formacéo artistico-literaria e, por isso,

4 Jodo Caetano dos Santos nasceu em 27 de janeiro de 1808 em Itaborai, no Rio de Janeiro. Comecou sua
carreira como amador, até que em 24 de abril de 1831 estreou como profissional na peca "O Carpinteiro da
Livonia", mais tarde representada como Pedro, o Grande. O ator também exerceu as fungdes de empresario e
ensaiador. Autodidata da arte dramdtica, seu género favorito era a tragédia, mas chegou a representar papéis
comicos. Em 1860, ap6s uma visita ao Conservatorio Real da Franca, Jodo Caetano organizou no Rio uma escola
de Arte Dramaética, em que 0 ensino era totalmente gratuito. Além disso, promoveu a criacdo de um jri
dramatico, para premiar a produgdo nacional. Dono absoluto da cena brasileira de sua época. Morreu a 24 de
agosto de 1863, no Rio de Janeiro. Disponivel em:
https://www.nossosaopaulo.com.br/Reg_SP/Barra_Escolha/B_JoaoCaetano.htm
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fragilizado para apreciar um bom espetéculo. Tal caréncia de formacédo, ndo restrita somente a
apreciacdo da arte, mas como deficiéncia na formacéo educacional de nossa sociedade, reitera
a necessidade de investimentos em formacao de publico e de critica especializada.

Ao conter informagdes pertinentes a atualidade, o texto de Eustachio de Azevedo incita
reflex6es. O que deve fazer o critico ou 0 que cabe a critica teatral? A partir das vivéncias
atuais, apontamos possiveis respostas: ao critico em exercicio cabe perceber, discutir e ajudar
na difusdo de novos caminhos das artes cénicas; produzir criticas que suscitem discussdes
reflexivas e ndo um texto definitivo sobre o fazer teatral em suas complexidades. O critico
devera discernir o que € e para quem é dirigida a prética teatral.

Nesse sentido, ser critico € ter compromisso com estudo e reconhecer que o saber
jamais se esgota. Aproximar, assim, a obra do publico. Dar a conhecer ao artista um ponto de
vista sobre sua obra, possivelmente diferente daquele que a criou, informagdo para ser
refletida, mesmo que depois venha a ser descartada. E, ainda, ndo subestimar o publico e
saber que seu papel é difuso, ja que o destinatario do texto € multiplo.

Assim, analisar a obra teatral como um todo e pensar ao escrever “eu quero ser
compreendido”. Contrariando a imagem sisuda que se tem do critico, muitas vezes visto como
um artista frustrado, contribuir com a construgdo teatral, sempre apontando novas
possibilidades de enxergar a obra, tornando-a palpavel para o espectador num processo de
dialogo com os criadores e apreciadores da obra.

Na tentativa de elucidar a apreciacgdo critica, José Eustachio cita diversos autores, atores
e atrizes de seu tempo. Iniciando pelos autores, o critico destaca Anchieta e seu teatro
catequético, passando por Visconde do Araguaya; Gongalves Dias, do qual ele menciona o
drama Leonor de Mendonca; Castro Alves e sua peca Gonzaga, considerada por José
Eustachio “mais um primor literario do que uma obra dramatica” (AZEVEDO, 1916, p. 10);
Martins Pena e sua veia satirica e investigativa da vida intima do povo; Arthur Azevedo, do
qual sdo citadas as obras As Joias, O Badejo e Casa de Orastes, além de José de Alencar, a
guem ele considerava mais literato que dramaturgo. Pelo espaco restrito, mencionamos apenas
0s nomes acima aludidos. Porém, em toda a critica, contabilizamos 21 dramaturgos brasileiros
mencionados e especificados os titulos de 35 pecas de teatro, em sua maior parte de autores
nacionais. Dos autores contabilizados por José Eustachio, dados sua importancia e obra
dramaética, afirma Alfredo Bosi (1983):

Martins Pena assinou 0s primeiros textos teatrais, numa linguagem coloquial
que, no género, ndo foi superada por nenhum outro comediografo do século
passado. O tom passa do comico ao bufo, e a representacdo pode virar farsa
a qualquer tempo (...). S&o didlogos que valem como excelente

13
Revista Sentidos da Cultura. V.06 N.11 Jul./Dez./2019 ISSN: 2359-3105



testemunho da lingua coloquial brasileira tal como se apresentava em
meados do século XIX. (...) Gongalves Dias (...). Sua melhor obra teatral,
Leonor de Mendonga, tinha linha europeia do drama histérico. Comp6s o
drama com os olhos postos na restauragdo do teatro portugués. A
consciéncia do novo, do ndo mais classico, também se revela pela
justificacdo da prosa em lugar do verso, bem como pela apologia de um
modelo shakespeariano de tragédia onde prosa e verso se revezariam
segundo o tom e o ritmo dos afetos que movem os personagens. (...) Alencar
com uma dose de “brasilidade” compds Verso ¢ Reverso. E O Dembnio
Familiar, comédia em que os vaivéns da intriga sdo obra de um escravo
(BOSI, 1983, p.148;152).

Quanto aos autores de teatro, José Eustachio, observando o envolvimento de Arthur
Azevedo com o0 meio artistico, em contraponto a outro autor da época, Coelho Neto,

considera:

Porém, falta no autor de “Inverno em flor” o que sobrava em Arthur
Azevedo; a pratica; a convivéncia diaria com os artistas, na caixa dos teatros,
sob tang0es, entre bastidores, a luz das gambiarras e das coxias, nos
camarins dos artistas; imiscuir-se com eles, ouvi-los, estuda-los, assistir a
ensaios, ver como se montam pecas, conhecer os minimos detalhes da arte e
0s menores segredos da cena, ter gosto pelo teatro, enfim... Sem isto, pouco
ou coisa alguma se consegue (AZEVEDO, 1916, p. 12).

As recomendacdes do critico, no inicio do século XX, prenunciavam o que hoje é
prética nos trabalhos em equipe de grupos teatrais. Tais observacGes sdo adequadas a critica,
de acordo com o olhar que o critico deve desempenhar, ou seja, ele deve estar inserido no
meio teatral. Novamente, chamamos atencdo para a indispensavel formacéo solida do critico,
seja autodidata ou académica. J. Guinsburg (2009) se refere a este profissional como uma

espécie de catalisador do fazer teatral e reitera a importancia do seu compromisso.

Ele, que é uma concha acustica, um espelho, um fator de autoanalise e
autocompreensdo do teatro como agdo viva, necessdria do teatro como
fungdo de uma necessidade inerente ao processo humano de autoconsciéncia,
ele que é o “vedor”, o assistente privilegiado, porque armado de lunetas
especiais — embora sua visdo seja gerada pelo mesmo mistério de
visualizacdo que prende o olhar do espectador comum — ele ndo pode ser
apenas uma razdo diante do seu objeto (....). Na verdade, ele esta de tal
maneira enredado num conjunto de valores e compromissos que, desejando
ou ndo, pela auséncia, se ndo quiser participar, ou pela presenga, se o fizer
com assentimento consciente, a emissao de seu conceito critico, como parte
do processo teatral, tem repercussGes de toda ordem, que afetam
diuturnamente a evolugéo deste processo (GUINSBURG, 2009, p. 228-229).
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Assim, o critico teatral — vedor por exceléncia — luneta enfocada na ambiéncia cénica,
munido de conceitos, informacgdes, sensibilidade, envolvimento etc. serd o parceiro
indispensavel aos grupos teatrais e suprird uma das lacunas do ensino nas artes cénicas.
Retornando a José Eustachio, este destaca o ator como elemento essencial do Teatro. Sobre
atores citados por Eustachio serd inserida nota de rodapé 5 respectiva aos nomes
mencionados. Os argumentos em defesa dos atores sdo fundamentais para o reconhecimento

do trabalho da classe teatral.

Nunca também tivemos atores, além do esporadico Jodo Caetano... Mas...
Santo Deus! Que diabo de &guias teatrais sublimes; que prodigiosos atores
esperam 0s que assim, pensam que o Brasil produza, para satisfazer o seu
arque-piramidal bom gosto artistico? Negar, por exemplo, a envergadura de
uma verdadeira notabilidade artistica a Guilherme de Aguiar, ator para todos
0S papéis e para todos 0s géneros de pecas; que no palco tdo bem sabia
envergar a casaca do aristocrata, como a blusa do operario; a camisola do
lobo do mar, como o veston do dandy, achando-se em todas as personagens
gue encarnava muito a sua vontade, € ser positivamente injusto. Negar
talento artistico, dizer, sem que lhe doa a consciéncia, que Francisco Corréa
Vasques ndo foi uma notabilidade teatral, um ator de talento, seria um
absurdo, uma requintada falta de bom senso; afirmar que o saudoso ator
Gusméo foi uma vulgaridade dos bastidores é avancar impunemente uma
infamia; dizer que o nosso querido Xisto Bahia nada valia como ator no
palco brasileiro é cometer criminosamente um ato indigno de leso amor a
arte; sustentar sem que lhe trema a voz, pela irreverente inverdade, que
Moreira de Vasconcelos ndo foi um artista de merecimento; que Alfredo
Peixoto ndo foi um senhor consciente e lidimo da ribalta; que Lima Penante
ndo passou nunca a luz da rampa de uma mediocridade artistica é sustentar
cavilosamente uma sandice (AZEVEDO, 1916, p. 12-13).

Os atores ndo podem ver-se durante a atuacéo teatral, € do publico que vem a recep¢éo:
vaia, riso, aplauso, comentérios superficiais; por isso, merecem uma avaliacdo mais
apropriada sobre o seu fazer. O papel do critico, ao incidir sobre o desempenho do ator,
promove um dialogo com o artista, e deveria induzi-lo a refletir sobre o seu papel. O ator tem,
em termos de retorno do publico, reacdes imediatas nem sempre acompanhadas de reflexdo,
as vezes, caem no juizo apresado do “gostei”, “ndo gostei”. Além disso, raras vezes o ator
tem oportunidade de refletir sobre seu trabalho e dos demais atores, no espetaculo.

Nessa perspectiva, o critico, com sua reflexdo respaldada pelo conhecimento e pela

5 Os artistas mencionados comp8em a classe de grandes personalidades das artes no inicio do século XX no
Brasil, que, em sua maioria trabalharam juntos em diversas companhias, vale aqui destacar a de Alvares de
Azevedo, e brilharam nos palcos dos teatros brasileiros, inclusive apresentando-se no teatro da Paz em Belém do
Pard. Sdo atores, atrizes, dramaturgos que ainda desenvolviam outras fungGes como cantores, diretores e
fomentadores da pratica teatral em sua época. N&o cabe, neste artigo, escrever sobre cada um deles. No entanto,
ha diversos estudos (artigos, dissertagdes, teses) que abordam diversas das figuras mencionadas por Eustachio de
Azevedo.
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pesquisa, transmitird ao artista uma contribuicdo significativa para o aprimoramento

profissional. Barbara Heliodora (1997) afirma o duplo objetivo da critica:

A critica jornalistica, para mim, tem um objetivo duplo. Por um lado,
informar o espectador sobre 0 que é o espetadculo que esta sendo levado.
Mas, principalmente, ela tinha que servir para quem faz o teatro, como um
ponto de referéncia de como é que estd passando o espetdculo para o
publico. Devia ser assim, porque, afinal, o que é o critico? Um espectador
bem informado que reage ao que é apresentado. O papel da critica é sempre,
basicamente, este (HELIODORA, 1997, cad.2)

Neste movimento de reconhecer o valor profissional dos artistas cénicos e de retorno ao
publico, servindo como ponto de referéncia para quem fazia Teatro, José Eustachio registrou
0 nome de diversas atrizes da época. Estas ndo podem cair no esquecimento, afinal, foram
pioneiras a dar a cara a tapa, por assim dizer, numa época em que a profissdo ainda era muito

discriminada.

Sao ainda atrizes de merecimento incontestavel: Gabriela Montani, Isolina
Monclar, Balbina Maia, Luiza Leonardo (infelizmente afastada do teatro),
Cinira Polonio, Branca de Lima, Aurelia Delorme, Olympia Amoedo,
Abigail Maia, Gabriella Athayde, Olympia Montani, Adelaide Lacerda e um
sem numero de satélites que lhes giram em torno, como: Maria Maia,
Clementina dos Santos, Helena Cavallier, Julieta Pinto, Cecilia Porto, Corina
Moss, Nathalia Serra, Adelina Nunes, Estephania Louro, Celina Bonheur,
Jesuina Leal, Francisca Monclar etc. Para ndo falarmos na Lopiccolo, na
Elvira Concetta e na Maria da Piedade, que por direito também nos
pertencem, embora sejam estrangeiras (AZEVEDO, 1910, p. 14)

Em todo o texto séo citados os nomes de 44 atrizes e de 43 atores. Muitos deles também
mencionados por Sales (1994) em seus estudos sobre a historia do teatro no Para. Sdo artistas
de grande importancia para a historia do teatro no Para e no Brasil. Autores, atores e atrizes
que nos precederam e deixaram um legado precioso para a arte neste pais. Sdo obras e
exemplos de vida que se somam hoje a de outros artistas e que merecem ser lembrados e
estudados pelas novas geracdes. Cada figura aqui mencionada e outros presentes no texto de
Eustachio de Azevedo sdo vultos cujas trajetorias, trazidas a tona por criticos e estudiosos da
area, ampliardo a historia do teatro brasileiro.

José Eustachio de Azevedo finalizou seu texto com opinido forte de voz que ndo se

calou e saiu a defesa do teatro brasileiro, contrapondo-se a outro critico da época: “com
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franqueza e sinceridade, o erudito padre Severiano de Rezende® ndo tem razdo em afirmar
que entre n6s ndo ha e nem nunca houve teatro, atores e teatristas. O que aqui deixo
engoiadamente escrito e insofismavel” (AZEVEDO, 1910, p. 15). E, por ultimo, o autor
recomendou uma série de atitudes a serem tomadas para 0 melhoramento das artes dramaticas
no Brasil, a comecar pela criagdo de uma espécie de laboratdrio dramatico; estimulos de
diversas frentes para que o publico aprecie obras teatrais; subvencdes do governo para as
companhias teatrais para que contratem os melhores profissionais e levem a cena pecas
nacionais; um teatro escola para formagdo de novos artistas, entre outras providéncias. Ao
que conclui: “a tarefa ndo é facil, demanda quase um esfor¢o sobrenatural, mas vale a pena
tentd-la” (AZEVEDO, 1910, p. 15).

Consideracoes finais

Eis algumas das razdes para reiterar a necessidade e importancia do critico teatral: uma
voz licida, de estimulo e formacdo. O que Eustachio pensaria ao ver hoje nossas escolas e
faculdades de teatro? Pelo menos parece que nisto acertamos e de alguma forma ouvirmos sua
voz. Trabalhoso é o oficio do critico, pois cabe a ele apontar para as possibilidades de
perenidade de uma obra e os caminhos que a arte pode seguir, ap6s registros, documentos,
repasse das obras dramdticas para outrem. “Urge ressaltar ainda que o grande desafio do
critico estd em criar um texto consistente e agradavel de ler. O leitor precisa ser guiado pelos
meandros da narrativa, para despertar curiosidade, afinar a capacidade de observacao e
favorecer outras leituras” (ROSSETO 2007, p. 154).

As ponderacOes ora tecidas ndo esgotam a riqueza de informacdes contidas no texto de
José Eustachio de Azevedo. Nem seria possivel aborda-las numa reflexdo tdo breve. Segue a
critica do autor copiosa e assertiva para novos olhares e desvelag@es. Quanto a critica teatral
contemporanea, ndo sabemos ao certo que rumo tomard, parece estar presa a uma forma
jornalistica, menos profunda e menos formadora de sensibilidade critica. E mais informativa
que analitica. Espera-se, entretanto, que seja ela, no minimo, indicativa de algo interessante

que venha a ser apreciado.

® padre Severiano de Rezende - José Severiano de Ribeiro nasceu em Mariana, Minas Gerais, a 23 de janeiro de
1871 e faleceu em Paris no dia 14 de novembro de 1931. Iniciou estudos de Direito, dedicou-se por um tempo ao
sacerddcio, passando depois ao jornalismo, mudando-se para Paris, onde redigia a se¢do “Lettres brésiliennes”
do Mercure de France e onde casou-se com uma francesa. Polemista e panfletario, teria vivido na pobreza. Sua
obra poética esta consolidada no livro Mistérios (1920), que vai dos temas amorosos aos religiosos, além de
poemas sobre animais. Disponivel em:
http://www.antoniomiranda.com.br/poesia_brasis/minas_gerais/severiano_de_resende.html.
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Os provaveis caminhos que a critica teatral venha a tomar, hoje, talvez estejam ligados

ao mundo académico, em periodicos especializados. Infelizmente, na imprensa parece que a

critica estd condenada mais a registrar fatos que fazer histéria ou, no maximo, apresentar

releases das pecas em cena. De todo modo, a critica permanece. E precisa de punhos que ndo

sO escrevam, mas analisem e registrem esse segmento da histéria do teatro brasileiro, aliada a

membros dos grupos de teatro e parceiros do fazer teatral. Sob essa perspectiva, percebemos

que o critico deve se colocar como parte integrante, sujeito ativo do processo e, com seu

oficio, anotar outras temporalidades ante a efemeridade de tal arte.

Para finalizar com Guinsburg:

Voltada para a pega, a critica deve examina-la ndo s6 em si, mas enquadra-
la, apontar seus defeitos e suas riquezas, desvendando o seu potencial de
atualidade ou perenidade, se é uma peca classica e consagrada, e animando o
autor, se é jovem e nacional; voltada para o espetaculo, ela deve procurar
analisé-lo, primeiro, sem duvida, como realizacéo artistica, destacando erros
e qualidades de direcdo, desempenho, cenografia, figurinos, masica etc., mas
precisa também relativizar os efeitos desse julgamento pela Otica das
possibilidades, a fim de ndo desanimar e desalentar, porém, muito ao
contrario, corrigir, se for corrigivel, e estimular para outros
empreendimentos, se 0 que estiver em causa estiver inteiramente perdido;
voltada para o publico, cumpre-lhe de certo modo cria-lo, orientando-o ndo
SO sobre o que presta e ndo presta, mas ensinando-lhe a ver teatro ndo apenas
como divertido, interessante ou chato, mas como uma arena de configuragao
de sua propria imagem na condi¢do de homem e ser social atual e, quando
possivel, brasileiro; voltada sobre si mesma, ela deve considerar que é
fungdo, ndo da Historia, ndo da Estética, mas de uma arte viva, cuja vivéncia
em dado momento ela deve procurar fixar por meio de todo esse trabalho,
inclusive por sua propria falibilidade critica (GUINSBURG, 2009, p. 230).

Cientes de que o recomendado é fechar o texto com palavras proprias, delegamos

a tarefa ao mestre J. Guinsburg, pois ndo poderiamos afirmar tais argumentos com mais

clareza.
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Transgressao estética e comicidade: o0 riso e 0 grotesco no teatro Souziano

Carla Maria Oliveira Nagel

Resumo

O presente artigo propde uma discussdo sobre a producdo artistica do dramaturgo amazonense
Marcio Souza e, concomitantemente, sobre seus recursos cénicos que dialogam com
categorias como a memoria, a cultura popular, a modernidade e problematizam o processo
histérico de marginalizacdo dos povos da Amazonia. As categorias estéticas do cémico e do
grotesco estdo presentes na sua producdo artistica como interlocutoras fundamentais para
estabelecer e impulsionar novos caminhos que possibilitem refletir sobre as manifestacdes
teatrais produzidas na Amazénia. Diante disso, a articulacdo entre arte, estética e comicidade
potencializa possibilidades teérico-metodologicas, novos objetos de discussdo, novas
linguagens que dessacralizam valores, paradigmas e discursos produzidos acerca da histdria
da arte e do teatro brasileiro e suas praticas de presentificacdo e (re)significacdo do passado,
em que o riso assume um papel de subversao e revela uma sensibilidade critica de mundo e
desmistificadora de padrdes hierarquicos estabelecidos.

Palavras-chave: Teatro; Comicidade; Marcio Souza

Aesthetic transgression and comedy: Laughter and the grotesque in the Souziano theater

Abstract

This article proposes a discussion about the artistic production of the Amazonian playwright
Marcio Souza and, at the same time, about his scenic resources that dialogue with categories
such as memory, popular culture, modernity and problematize the historical process of
marginalization of the peoples of the Amazon. The aesthetic categories of the comic and the
grotesque are present in his artistic production as fundamental interlocutors to establish and
promote new paths that make it possible to reflect on the theatrical manifestations produced in
the Amazon. The articulation between art, aesthetics and comedy enhances theoretical and
methodological possibilities, new objects of discussion, new languages that desecrate values,
paradigms and discourses produced around the history of Brazilian art and theater and their
practices of presentification and (re) signification of the past, where laughter takes on a role of
subversion and reveals a critical sensitivity to the world and demystifies established
hierarchical patterns.

Keywords: Theater; Comicality; Marcio Souza
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Introducéo

O interesse pela problematica apresentada aqui tem sua origem nas minhas atividades
como mestranda em Teatro pela Universidade Estadual de Santa Catarina, onde tive a
oportunidade de desenvolver uma pesquisa sobre o dramaturgo, encenador, ensaista e cineasta
amazonense Marcio Souza, que, apesar de ainda ser pouco reconhecido pela historiografia
teatral brasileira, revela-se um intelectual e critico muito importante e atual, por seu
comprometimento com a Amazbnia e com um teatro de resisténcia aos olhares que
marginalizam as singularidades dos povos amazonicos.

Na busca por uma linguagem teatral comprometida com a visdo critica do processo
historico da regido amazonica, Souza encontrou na ludicidade da maioria de seus personagens
e dos temas que permeiam seu teatro, um grande recurso de critica aos discursos
institucionalizados sobre a regiao.

Ao transportar para o palco, com seu olhar independente e insubordinado, aspectos e
personagens de todas as camadas sociais que percorrem a sociedade amazonense de forma
ludica, irbnica e satirica, Marcio Souza revela-se um grande comedidgrafo. Minhas pesquisas
sobre sua extensa producdo dramatdrgica também me revelaram muitas lacunas que néo
foram possiveis preencher durante meu mestrado. Entre essas lacunas estd a necessidade de
contextualizar e esmiucar ainda mais suas singularidades cénicas e de realocar a sua qualidade
de comico, e o seu lugar na histdria da comicidade produzida no Brasil. Sua rica producéo
dramatdrgica tem me apontado também a necessidade de olhar para uma dimensdo cémica
renovada e para sua grande sensibilidade social, a partir de uma perspectiva decolonial, ou no
que Luciana Ballestrin (2013) chama de “novas lentes colocadas sobre velhos problemas” (p.
108), num jogo cdmico muito rico, complexo e original que permite e potencializa a todo
momento novos olhares sobre a AmazOnia e, concomitantemente, sobre o Brasil, ao
incorporar a realidade a arte.

E importante ressaltar aqui que a necessidade de um esforco constante de pesquisas, de
novas abordagens e novas problematizacdes sobre as realidades amazonicas, tem resultado
numa tomada de consciéncia entre alguns pesquisadores brasileiros e gerado uma intensa e
importante percepcdo de novas perspectivas tedrico-metodologicas que passaram a envolver a
construcdo de identidades e a visibilidade do legado dos povos indigenas. Portanto, € com
esse mesmo esforgo que Marcio Souza desenvolve sua criacdo artistica e suas estratégias de
defesa e combate ao esfacelamento de uma regido, de uma cultura e de um povo, que leve em
consideracdo uma linguagem cénica do cotidiano, da criatividade popular coletiva e do riso

critico e revelador.
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Por uma estética popular brasileira: a introdugdo do elemento humoristico no teatro

Numa constante busca pela atualizacdo de procedimentos cénicos e por uma linguagem
teatral popular renovada, a estética teatral no Brasil tem passado por algumas mudancgas. Entre
essas mudangas esta a concepcdo de teatro como um elemento formador de identidades,
reflexdo e de diadlogo com o seu tempo.

Ao defender a valorizacdo das artes cénicas, como “saberes outros”, a pesquisadora
Elisa Belém (2016) nos aponta importantes reflexdes sobre o teatro realizado no Brasil hoje,
destacando que somente a partir de um trabalho coletivo e da reinvencdo de estilos, de novos
paradigmas de conhecimento e da valorizagdo de uma atividade artistica voltada para nossa
cultura e nossas manifestacdes populares, o teatro pode assumir um lugar de subversao:

A atitude de grupos teatrais brasileiros, ao assumirem a elaboracdo de
treinamentos préprios e também a autoria de seus espetaculos, parece
colaborar para inverter a posi¢ao “subalterna”. Suas praticas como um todo,
ao cruzarem aspectos do local, com outros, nacionais e internacionais (intra e
interculturais), valorizam as proprias sensibilidades e capacidades criticas de
articulacdo de saberes. E recuperada uma liberdade, a qual a histéria
primeiramente negou, atuando como uma forma de descolonizagdo
(BELEM, 2016, p. 121-122).

A autora também elege a comicidade como poténcia e como um recurso quando diz:

A alegria talvez seja o sentimento que melhor expresse a ideia de bem-estar,
de individualidade e de unido ao outro. Se, conforme o ditado popular,
“diante da dor, somos todos iguais”, a alegria talvez expresse a possibilidade
da diferenca em um aspecto bastante positivo — aquilo que nutre a memoria,
que eleva o ser, que permite 0 ndo esquecimento e atua contra o
silenciamento do sujeito, de povos e culturas. E que permite mesmo
redimensionar o sofrimento, quando cdmico e tragico se aproximam. O
teatro, a danca e a festa talvez sejam, entdo, geradores potenciais de alegria
(BELEM, 2016, p. 129).

Outro autor muito importante para essa reflexdo é Carlos Gardin (1995) que, em sua
obra O Teatro Antropofagico de Oswald de Andrade, nos aponta a antropofagia, a ironia, a
ludicidade e o riso como caminhos para um teatro prazeroso e inteligente. Para esse
pesquisador, a construcdo de um teatro nao submisso e participante somente € possivel onde a
vida e as relagdes humanas possam ser postas em experimentacao, em choque.

O autor define a parédia como um discurso paralelo de todos os elementos que
constituem o discurso oficial e que ao mesmo tempo o nega, estabelecendo um dialogo critico

com o espectador e com propria historia:

Os “figurdes” que pertencem ao discurso institucionalizado, a cultura
dominante, seja ela da igreja, da politica, da intelectualidade, s&o
virtualmente dispostos por um discurso que os ridiculariza, que inverte
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as posigdes, que assume a postura e a visada do vencido. O espectador, a
partir dos proprios nomes das personagens, passa a ser assediado, atacado e
exigido a exercer um processo de desconstrucdo do discurso linear e
interrupto (estrutura propria do discurso religioso, politico e econémico
dominantes) (GARDIN, 1995, p. 136).

A discussdo que apresento, aqui, vai ao encontro desse discurso paralelo no teatro
Souziano, no qual a parddia tem um papel instigador no didlogo entre 0s personagens e seu 0
publico. Um discurso de negacdo do que esta submerso, negado, fazendo subir a cena a voz
do outro, do que esta a margem, de uma memoria negada, assumindo 0 compromisso com a

Historia e a memoria da Amazonia.

A Comédia como transgressao estética no Brasil: um breve historico

Para entender como se deu a formacao estética teatral no Brasil e de que maneira o
género comico foi explorado, para a constru¢do da nossa memoria e de nossa identidade,
alguns pesquisadores buscam tanto identificar o momento em que riso e racionalidade foram
colocados em extremos opostos como também perceber 0 momento em que o cGmico rompeu
com essa relacdo hierarquica em relacdo ao género dramatico. As perguntas que surgem e que
serdo fundamentais para o encaminhamento destas questes sdo: quando e de que maneira o
género comico transformou-se numa forma de expresséo da sensibilidade popular no mundo?
Até quando a comicidade ocupou um plano inferior nas literaturas dramatirgicas?

Para Mikhail Bakhtin (1993), as formas comicas tornaram-se fundamentais para traduzir
e interpretar a expressdo da sensacdo popular no mundo, justamente por seu carater ndo-

oficial e, a0 mesmo tempo, universal das coisas e das pessoas:

O riso carnavalesco € em primeiro lugar patrim6nio do povo (esse carater
popular, como dissemos, é inerente a propria natureza do carnaval); todos
riem, o riso ¢ ‘geral’; em segundo lugar, ¢ universal, atinge todas as coisas e
pessoas [...]; por ultimo, esse riso é ambivalente: alegre e cheio de alvoroco,
mas a0 mesmo tempo burlador e sarcéstico, nega e afirma, amortalha e
ressuscita simultaneamente (BAKHTIN, 1993, p. 10).

Sabendo que Mikhail Bakhtin também foi um grande estudioso das obras do francés
Francois Rabelais e de suas significativas atribuicdes ao género comico e ao universo
medieval, o pesquisador José Luis Ribeiro (2009) faz a seguinte reflexdo sobre Rabelais e o

ludico como busca libertacdo do homem e de suas tensdes cotidianas:

Gargantua, de Francois Rabelais, estd postada como um grande desafio para
uma encenacdo moderna que poderia iluminar com o riso os caminhos do
homem do século XX. A voz da feira clama por vir de novo & praga organizada
da burocracia Gargantua é portadora do carater obsceno que demonstra a voz do
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arquétipo encarregado de lhe assegurar o vigor popular e extra-temporal
como em toda grande obra. E uma esfinge que, com seu enigma, pode
mostrar como a sociedade dos deuses pode ser subvertida pelo her6i do riso
(RIBEIRO, 2009, p. 42).

A ideia de parddia e riso como superagdo do tragico, da moral e da existéncia humana
também é desenvolvida no pensamento de Nietzsche, no momento em que, segundo Maria
Cristina Ferraz (2017), a parddia entra em acéo arranca as mascaras da seriedade, aliando o
riso a sabedoria:

O movimento em direcdo ao riso e a parddia se apresenta de maneira mais
explicita em Gaia Ciéncia. No entanto, se levarmos em conta 0 gosto
expresso por Nietzsche leitor de literatura, encontramos desde os livros
anteriores uma valorizacdo idéntica do riso aliado a sabedoria (FERRAZ,
2017, p. 129).

Para alguns pesquisadores das artes cénicas no Brasil, essa trajetoria percorrida pela
comédia, seus avangos e recuos na histéria e nas teorias do teatro, tém sido essenciais para 0
andamento de suas pesquisas. O que se tem concluido é que mesmo possuindo esse grande
potencial libertador, o riso em muitos momentos foi pouco compreendido e muitas vezes
temido e censurado por uma suposta supremacia da linguagem teatral tradicional.

Hubert (2013), em sua obra “As Grandes Teorias do Teatro”, faz uma abordagem sobre
grandes periodos do teatro ocidental onde o riso foi percebido, num primeiro momento, como
algo nocivo e irracional para quem o recebe, numa época dominada pelas teorias herdeiras do
platonismo. Segundo o autor, esses herdeiros tiveram tamanha rejei¢do e condenac¢éo ao riso e
ao o teatro pela sua capacidade de galvanizar as massas. Um teatro que na concepcao do autor
poderia “a qualquer momento se tornar uma for¢a de subversao” (p. 27) e de gerar uma
coletividade. Por outro lado, a tragédia, ganhou mais aceitacdo pelo efeito de phatos, de
catarse que ela podia produzir nos espectadores e pela sua condi¢do de nobreza e capacidade
de mostrar a “magnificéncia dos grandes” (p. 98). Por estes motivos, a tragédia se manteve
por algum tempo soberana nos palcos.

Entretanto, o autor também situa uma primeira quebra dessa hierarquia, mantida entre a
tragédia e a comédia, com a estreia da dramaturgia do francés Moliere e suas pecas farsescas
que “deram uma poética a comédia, obtendo pela primeira vez o titulo de nobreza”

(HUBERT, 2013, p.103). Assim Hunter descreve o trabalhado comico de Moliere:

O autor cbmico, assim como o etnélogo, deve ser um observador
clarividente, ou mesmo um clinico apurado, capaz de desmontar as mais
intimas engrenagens da alma humana, que arrancou suas mascaras para
exibi-las. E toda a sociedade do seu tempo que Moliére faz desfilar em cena.
Ninguém escapa da satira: médicos e boticérios, advogados, vigaristas e
agiotas, professores pedantes e preciosas bitoladas, alcoviteiras, cortesdos
bajuladores, libertinos, e falsos devotos, etc. (HUNTER, 2013, p. 103).
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Esse redimensionamento da comédia, a partir das poeéticas cotidianas na historia do
teatro brasileiro, foi evidenciado em pesquisadoras como Vilma Sant’Anna Aréas e¢ Thais
Ledo Vieira. A pesquisadora Aréas (1997) desenvolveu um importante estudo sobre o lugar
ocupado por Martins Pena no teatro comico. A autora destaca a importancia de sua inovagédo
estética ao introduzir o sarcasmo, a ironia e lancar mao da tradicdo classica, embora tenha
sido pouco compreendido por um publico que se sentia mais atraido por espetaculos
dramaticos e pelas Operas que ainda eram vistas como uma forma superior de arte. Aréas

(1997) define o teatro de Martins Pena como:

[...] uma tomada de consciéncia de um momento da histéria de nosso pais,
que recém adiquiria uma limitada independéncia, e uma tentativa de pensar
criticamente nossa cultura, com as restrigdes que o contexto impunha ao
trabalho intelectual (AREAS, 1997, p. 204).

Aréas (1997) complementa a sua defini¢do sobre o trabalho desenvolvido por Pena nos
dizendo que é um teatro norteado por uma retorica do avesso, fugindo de modelos de tipos e
situagbes de personagens convencionais, o que gerou a liberdade para explorar os “aspectos
considerados indignos do grande teatro” (p. 151).

N&o menos importante para esta reflexdo é a pesquisadora Thais Vieira (2011) que, em
sua tese sobre o riso na dramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho, nos oferece importantes
reflexdes sobre a comicidade produzida no Brasil, ao problematizar os marcos, lacunas e as
hierarquias estabelecidas pela histéria do teatro no Brasil. Esta pesquisadora parte da
producdo artistica de Vianinha e da intencdo deste dramaturgo de historicizar e redimensionar
a introducdo do teatro cdmico no Brasil, como uma importante experiéncia artistica que,
aliada ao riso, rompeu com a ldgica tradicional de linearidade da acdo dramatica, pelo seu

poder sarcastico de criticar os fatos, os acontecimentos.

Rabelais na Amazonia: a outra face da Historia

Maércio Souza assumiu a direcdo do Teatro Experimental do Sesc (TESC) ' de Manaus
em 1973. A partir dai reafirmou também o seu compromisso com a consciéncia historica, a
arte feita na Amazonia e com uma construcdo teorico-metodologica em conjunto com seus
atores. Sendo assim, o seu metodo de trabalho partiu de uma investigacdo profunda da historia

da Amazonia, de sua cultura e identidade indigena.

" O Teatro Experimental do Sesc (TESC) foi um grupo teatral fundado em 1968, com sede em Manaus e ligado
ao Departamento Regional do Servigo Social do Comércio.
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As historias orais das etnias amazonicas registraram os conflitantes eventos
por elas experimentados desde o primeiro contato, incluindo as relacdes
comerciais, a chegada dos missionarios e a evangelizacdo, a interacdo com
0s Vviajantes e cientistas. A cada uma destas instancias as etnias construiram
estratégias e comportamentos, como a retirada para outra parte do territorio,
a separacdo de aldeias, a alteracdo tempordria de suas estruturas sociais € as
taticas de resisténcia armada. Com isso ndo apenas resistiram as pressoes,
mas de maneira prética evitaram a quebra cultural e combinaram os recursos
mitoldgicos e a consciéncia histérica (SOUZA, 2015, p. 45).

A0 assumir esse compromisso, renovou a encenacdo teatral feita em Manaus,
ultrapassando os limites do historicismo, a partir do entendimento da complexidade das a¢oes
humanas, sem deixar de estar em consonancia com os importantes grupos teatrais no Brasil.
Entre suas renovacdes cénicas destaca-se o carater ludico e critico, onde o riso e 0 grotesco
tornaram-se agentes do processo de transmissdao de memoria ligada a cosmologia e aos mitos
amazonicos, num jogo teatral de didlogos e gestos coOmicos corporais ligados ao “contexto
politico e econdmico em que se inserem” (SILVA, 2008, p. 20) ou seja, agregando
experiéncias locais aos personagens num teatro de combate a toda forma de opressao.

O trabalho com os atores do TESC e a construcdo de seus personagens estruturou-se em
procedimentos que permitiram desvelar “o que estd submerso, o que se quer negar, para
instigar e provocar 0 espectador” (NAGEL, 2017, p. 89). Esses recursos ficam bem
destacados na producdo artistica Souziana em espetaculos como As Folias do Latex ® e
Carnaval Rabelais °, onde o sarcasmo, os elementos comicos, as expressdes corporais dos
atores, 0s cenarios propostos e também os figurinos, resultaram num conjunto de recursos
cénicos transgressores e reveladores das transformacdes sociais ocorridas na Amazonia.

Assim Souza (2007) define seu espetaculo As Folias do Latex:

As Folias do Latex é o vaudeville das ironias da historia, uma re-leitura sem
preconceitos e uma adverténcia que, caminhando de um caso histérico,
também pretende discutir a linguagem e as possibilidade do teatro brasileiro.
E um teatro feito na provincia, que ndo tem medo de se deixar arrebatar pelo
desejo de oferecer alguns momentos de alegrias aos espectadores enquanto
pde em debate alguns problemas da regido e do nosso tempo (SOUZA, 2007,
p. 14).

Ancorado na ideia de “captar e beber o0 mundo de forma alegre e festiva” (SOUZA, 2015,
p. 13), o teatro Souziano resistiu a imposicdes e conceitos ocidentais delineando sua prépria

perspectiva de interpretar e representar o passado, devorando o outro e oferecendo ao seu

® Peca escrita e dirigida por Marcio Souza, que teve sua primeira encenacéo em 1978 pelo Teatro Experimental
do Sesc (TESC).
% Peca escrita e dirigida por Marcio Souza e estreada pelo Teatro Experimental do Sesc (TESC).
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espectador o que Batistella (2007) '° chama de “permissdo a si mesmo e ao pUblico para a
ultrapassagem dos limites do pensamento sério” (p. 66), invertendo a ordem e o tempo das
coisas.

Essa ideia de devorar a historia oficial para reinterpretar e celebrar uma nova cultura
popular também é muito trabalhada pela pesquisadora Mariele Souza (2015) e suas pesquisas
sobre o carater comico nos estudos de Francois Rabelais, que ao esmiucar a obra rabelaisiana
também evidencia as estratégias desenvolvidas contra padrdes impostos e a vitoria do mundo

popular medieval pela comicidade e pelo riso:

O alimento, na obra rabelaisiana, vem sempre marcado pela abundancia e
pelo carater universal, por meio do qual todos banqueteiam e se fartam, ao
lado dos protagonistas. Assim, podemos identificar, dessa forma, o primeiro
papel da comida em Rabelais: o alimento é frequentemente associado ao
conhecimento enciclopédico de mundo e aos seus proprios escritos, 0s quais
Rabelais serve ao leitor, convidando-os a desfrutar abundantemente. Da
mesma forma, a fome insaciavel dos protagonistas se justifica também pela
sua fome excessiva de cultura e conhecimento, assim como sua sede de
vinho simboliza sua forma alegre e festeira de celebrar e de enxergar o
mundo (SOUZA, 2015, p. 05).

Como um grande banquete rebelasiano e sob a lente do comico e do riso carnavalesco,
em cada espetaculo o teatro Souziano celebra nossa cultura popular, numa intensa revelacao
dos mecanismos de controle que ameacam até hoje a “importdncia da preservagdo da
alteridade ¢ da memoria amazonica” (NAGEL, 2015, p. 93). Na contramdo da producdo do
esquecimento e da marginalizacdo dos discursos subalternizantes sobre a Amazénia, o teatro
Souziano torna-se um instrumento provocador da alegria o que, segundo Marcio Souza,

comumente arrancaria lagrimas.

19 Em sua dissertagdo, Roseli Battistella se refere ao comediante Karl Valentin e seu famoso Cabaré Chavare na
Alemanha dos anos 20. Ver mais em: BATTISTELLA, Roseli Maria. O JOVEM BRECHT E KARL
VALENTIN: A cena comica na republica de Weimar. Dissertagdo. Programa de Pds Graduagdo em Teatro.
UDESC, 2007.
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Imagens

Imagem 1: As Folias do Latex, 2003, Manaus(AM).

Fonte: https://bomgadamata.wordpress.com/2007/03/25/as-folias-do-latex-estreia-no-rio-de-janeiro/

Imagem 2: As folias do Latex, 2003, Manaus (AM)

Fonte: http://www.fotolog.com/tesc_am/27557591/#profile_start
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Imagem 3: As Folias do Latex, 2003, Manaus (AM). india Cambeba, interpretada pela atriz Eliézia de
Barros

R >

Fonte: https://www.fcebook.com/photo/?fbid=481376651913354&set=a.481375985246754

Figura 5 — Marcio Souza e atores do TESC em sua ultima formacao.

Fonte:http://www.acritica.com/channels/entretenimento/news/espetaculo-o-fiscal-federal-e-novidade-
no-tesc. Acesso em: 25 set. 2016.
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O Teatro no Territorio Federal do Amapa: contextos sociais, politicos e culturais (1940-
1950)

Frederico de Carvalho Ferreira

Resumo

O presente artigo tem por objetivo apresentar discussdes sobre a histdria do teatro no Amapa,
presentes na pesquisa de doutoramento™, em andamento, preliminarmente intitulada: “Cine Teatro
Territorial de Macapa: confluéncias culturais em meados do século XX”, desenvolvido no
PPGARTES-UFPA. Nesse contexto, apresenta-se parte da histéria e dos conflitos, pontuais e
adjacentes, em torno da construcao do Territorio Federal do Amapa (TFA) para a compreensdo de sua
formacgéo social, politica, cultural e identitaria no periodo 1940-1950, a partir do teatro e outras
manifestacGes artisticas que tangenciaram o Cine Teatro Territorial de Macapa. Dessa maneira,
destaca-se a importancia do olhar critico sobre o teatro e outras manifestacdes artisticas no TFA, 1940-
1950, por se tratar de um periodo de inimeras transformagfes sociais, politicas e culturais, como
mecanismo de fomento para a discussdo de outros vieses e consequente crescimento do Teatro no/do
Norte e no/do Brasil.

Palavras-chave: Teatro no Amapa; Historiografia Teatral Amazdnica; Cine Teatro Territorial
de Macapa.

Theater in the Federal Territory of Amapa: social, political and cultural contexts (1940-1950)

Abstract

This article aims to present discussions about the history of theater in Amap4, present in the ongoing
PhD research, preliminarily entitled: “Macapa Territorial Theater Cine: cultural confluences in the
middle of the 20th century”, developed at PPGARTES-UFPA. In this context, part of the history and
conflicts, punctual and adjacent, around the construction of the Federal Territory of Amapa (TFA) for
the understanding of its social, political, cultural and identity formation in the 1940-1950 period, from
the theater and other artistic manifestations that touched the Macapa Territorial Theater Cine. In this
way, the importance of a critical eye on the theater and other artistic manifestations at TFA, 1940-
1950, is highlighted, as it is a period of innumerable social, political and cultural transformations, as a
mechanism for fostering the discussion of other biases and consequent growth of the Theater in / in the
North and / in Brazil.

Keywords: Amapa Theater; Amazonian Theater Historiography; Macapa Territorial Theater Cine.

1 Tal projeto integra, ainda, pesquisas realizadas pelo Grupo de Pesquisa PERAU - Memdria, Histéria e Artes
Cénicas na Amazonia - UFPA/CNPq, sob orientacdo do Prof. Dr. José Denis de Oliveira Bezerra, que busca
realizar trabalhos com a historia e historiografia das artes cénicas na/da Amazonia.
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Introducéo

A historiografia teatral brasileira mantém-se atrelada a um espaco geografico bem reduzido, se
comparado as dimensdes sociais e culturais do pais. Ao longo dos estudos historiograficos nacionais é
possivel perceber a intensa aproximacdo do fazer teatral com nagdes europeias em diferentes periodos.
Nestes, percebemos a influéncia mais significativa de paises como Portugal, Espanha, Inglaterra, Italia
e Franca. No Brasil, dramaturgos, encenadores e obras estrangeiras comecaram a dividir os palcos com
as diversas camadas de profissionais do teatro nacional, porém o registro destas memorias
permaneceu, em sua grande maioria, circunscrito a regido Sudeste do pais. Sabe-se que este
movimento possuia ligacBes umbilicais com um sistema politico interno, arregimentado por relagdes
de poder e, consequentemente, visando a supressao e o silenciamento de outros protagonismos da cena
teatral.

Ao revisitar a historia do teatro no Brasil, percebemos a presenca de historiadores literarios
durante o século XIX e inicio do século XX que, partindo de uma perspectiva nacionalista,
contribuiram para a producdo de trabalhos historiograficos tendo como foco a questéo textual. Deste
periodo destacam-se José Verissimo (1857-1916) e Silvio Romero (1851-1914). Ressalta-se, também,
que no inicio do século XX a historiografia teatral brasileira comeca a exibir outros contornos, ainda
que suaves, por meio da obra “O Theatro Brasileiro” (1904), de Henrique Marinho. Leite (2013)

aponta que:

No caso especifico do teatro, arte hibrida por exceléncia, pelo menos em sua
dimensdo cénica, dissociada da literatura dramética, devemos ao jornalista e
historiador fluminense Henrique Marinho o primeiro trabalho digno de
mencédo, langado em 1904 e chamado O Theatro Brasileiro. Antes dele,
conforme deixamos sugestionado, o teatro era estudado “apenas” como
dramaturgia, inserido de forma desigual em estudos dedicados a literatura
nacional, muito mais atentos a géneros como o romance e a poesia (LEITE,
2013, p. 06).

A partir de 1920, surgem outros trabalhos importantes voltados a analise da historia teatral na
perspectiva de autores como Carlos Sussekind de Mendonca e Laffayette Silva, que nos direcionam
para além da critica literaria. Nas décadas seguintes, com o processo de modernizacdo do teatro
brasileiro influenciado pelas vanguardas europeias, José Galante de Sousa torna-se fonte irremediavel

para diversos outros trabalhos a partir de 1960, com a obra “O teatro no Brasil”. De acordo com

Ferreira (2019):

Nos campos das artes visuais, musica e literatura, o periodo moderno ganhou
destaque a partir de 1922 com a Semana de Arte Moderna. O teatro, segundo a
tradigdo critica produzida no sudeste brasileiro, apesar de tentativas ainda
incipientes s6 conseguiu inaugurar essa nova etapa a partir da estreia de
Vestido de Noiva, em 28 de dezembro de 1943, de Nelson Rodrigues, com a
encenacdo de Ziembinski, polonés que buscou abrigo no Brasil, durante sua
fuga da Segunda Guerra Mundial, e a cenografia de Santa Rosa. O
espetaculo realizado pelo grupo Os Comediantes, precursores do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), representou o inicio de uma nova histéria para
o teatro brasileiro (FERREIRA, 2019, p. 09-10).
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Almeida (2016) assinala que, além de José Galante de Souza, homes como Décio de Almeida
Prado (1917-2000), com “Historia concisa do teatro brasileiro” (1999) e “Teatro brasileiro moderno”
(1998), e Sabato Magaldi (1927-2016), com “Panorama do teatro brasileiro” (1962), entre outras
obras, realizaram sélidas contribui¢fes para a historia do teatro brasileiro ao produzirem materiais de
cunho didético, sendo sua leitura indispensavel para qualquer pesquisador que permeie este importante

seguimento historico.

Esses dois autores modelaram a narrativa, tornada, mais tarde, oficial, pelas
escolas de graduacdo e pds-graduacdo em teatro. Uma histdria centrada no
eixo Rio de Janeiro e S&o Paulo, linear, construida a partir dos valores
europeus impostos para cena e muito influenciada pelo projeto de
"modernizacao" a partir dos valores estéticos europeus vigentes. Eles contam
nossa histdria procurando construir uma linha evolutiva, que se coaduna com
a historia ocidental do teatro, centrada no eixo Rio-S&o Paulo, e que caminha
progressivamente para a modernizacdo do teatro, atribuindo marcos
fundamentais para explicitar essa movimentacdo, e (exceto no caso de
Martins Pena) defendendo a necessidade de um afastamento das formas
populares, folcléricas, medievais e do inicio da era moderna. Produzida no
interior da Universidade de S&o Paulo, esta historiografia estd vinculada a
um projeto de Brasil, principalmente calcado em seu "aburguesamento™ nos
anos 1940, 1950 e 1960 (ALMEIDA, 2016, p. 01-02).

Com o surgimento dos primeiros departamentos de Artes Cénicas nas instituicbes de ensino
superior brasileiras, pesquisadores como Jodo Roberto Faria, Tania Branddo e Rosangela Patriota tém
realizado contribuic¢des criticas acerca do processo de construgao da historia do teatro brasileiro, “em
abordagens que analisam nosso passado cénico ndo como uma sequéncia de obras, fatos e dados,
previamente determinados, mas como uma linguagem, isto €, como um discurso por detras do qual
subjazem inimeros interesses” (LEITE, 2013, p. 06).

Numa tentativa de contribuir para a escrita de outras historiografias teatrais, sobretudo a partir
de uma perspectiva que permeie outros espacos, culturas e contextos, e com isso fazer emergir
personagens e memdarias subterraneas que promovam deslocamentos aos estudos historiograficos do
teatro na atualidade, é que surge a possibilidade, sendo a necessidade, de construir outros olhares. A
esse respeito referimo-nos ao fazer teatral para além dos limites politico-geograficos que
estabeleceram a regido Sudeste brasileiro como o centro cultural pulsante do pais.

Acerca disso Bezerra (2018) se propde a refletir sobre a tematica da escrita da histéria do teatro
brasileiro, e se pauta na experiéncia com a pesquisa documental, procurando debater, também, o uso

de fontes e seu lugar na historiografia:

Os livros de histéria e historiografia teatral brasileira, quando surgem, se
dedicam a espacos urbanos historicamente eleitos como centro irradiadores
de formas, géneros e gostos. Surge, aqui, portanto, a necessidade de se
problematizar as relagfes de poder presentes nesses espacos de produgéo
intelectual. Quando um historiador se coloca nesse lugar de fala e toma o seu
lugar para produzir um discurso totalizante ou monumental, ele assume uma
postura de poder. E necessério, portanto, nos estudos historicos
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contemporaneos sobre o teatro no Brasil questionar essas posturas e espagos
de producdo intelectual (BEZERRA, 2018, p. 383).

No sentido de contribuir para a escrita historiografica teatral e introduzir a producdo intelectual
dos espacos deixados a margem no cendrio nacional, e ainda para a instauracdo de outros olhares e
possiveis discussdes, este artigo versa sobre parte da histdria e os conflitos, pontuais e adjacentes, em
torno da construcdo do Territorio Federal do Amapa (TFA), para a compreensdo de sua formacao
social, politica e cultural no periodo 1940-1950, a partir do teatro e outras manifestacdes artisticas que
tangenciaram o Cine Teatro Territorial de Macapa - AP, importante espaco politico e cultural, ainda
pouco explorado por meio da historiografia teatral.

Para a escrita deste artigo tomamos como fonte bibliogréafica alguns trabalhos que permitam o
conhecimento da formag&o histdrica, social e identitaria do Amapa, entre eles destacam-se Fernando
Rodrigues Santos™ e Manoel Azevedo de Souza'®; e ainda, como fonte documental o Jornal Amapa,
disponivel no setor de obras raras da Biblioteca Publica Estadual Prof.2 Elcy Lacerda situada em
Macapa — AP. Sobre esse periodico, temos a seguinte informacao:

O Jornal Amapa foi o periédico amapaense que atingiu a mais longa
duracdo na fase de territdrio federal. Foram 1479 edi¢des entre 0s anos de
1945 a 1968 e mesmo considerando que, de um modo geral, o Jornal Amapa
pouco apresentava em relacdo aos aspectos criticos, visto que predominava o
informativo, o opinativo e o0 entretenimento, ha de se reconhecer que, do
ponto de vista da informag&o foi responsavel por uma maior divulgacéo do
Amapd tanto no cenario regional quanto nacional (SOUZA, 2016, p. 17-18).

Coelho (2004) afirma que o Jornal Amap4, instrumento do Servigo de Imprensa e Propaganda
(SIP), responsavel pela divulgacdo dos atos do governo e informacBes de interesse publico, com
edicdo semanal e contendo entre quatro e oito paginas, “esteve submetido diretamente aos interesses
do governo e representou, ainda, 0 modo de fazer politica instaurado no TFA: a privatizacdo da coisa
publica, transformando a acdo do Estado em beneplacito do chefe do executivo” (p. 149).

E importante ressaltar que para a utilizacdo do jornal, como fonte documental historica, é
necessario que se compreenda o cenario socio-politico em que circulava, assim deve se levar em conta
a identificacdo dos personagens que protagonizam os produtos ali veiculados e para qual pablico é
direcionado, pois 0 meio jornalistico é também um lugar de poder e serve a determinados personagens
que acabam por estruturar os registros, de acordo com seus interesses politicos, construindo, assim,

uma mem@ria historica.

12 Graduado em Historia pela Universidade Federal do Para-UFPA e P6s-Graduado em Histéria Social e Cultural
da Amaz6nia pela Universidade Federal do Amapa-UNIFAP. Professor de histdria na rede estadual de ensino de
Macapa-AP.
3 Graduado em Letras pela Universidade Federal do Para (1982); Especialista em Educacdo pela Fundagio
Getulio Vargas (1990); Mestre em Desenvolvimento Regional pela Universidade Federal do Amapa (2011) e
Doutor em Sociologia pela Universidade Federal do Ceara (2016). Professor adjunto da Universidade Federal do
Amapa e membro da Academia Amapaense de Letras.
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Primeiramente, enquanto “produto social”, isto é, como resultado de
um oficio exercido e socialmente reconhecido, constituindo-se como
um objeto de expectativas, posicdes e representacdes especificas. As
noticias, os fatos selecionados serdo entendidos e recuperados, entdo, ndo
enquanto  situacdes que  “realmente”  aconteceram e  cuja
veracidade iremos comprovar, mas antes enquanto situacBes plenas
de significacdo, sendo nesse sentido mais relevante apreender como
se produziram, difundiram e repercutiram as vezes diversas
interpretacdes de um mesmo fato do que buscar uma concepc¢édo Unica, onde
operaria uma sintese empobrecedora das diferentes visdes (SCHWARCZ,
1987, p. 15-16).

A escolha da regido amapaense advém da necessidade pessoal e profissional deste pesquisador,
gue tem desenvolvido estudos no sentido de visibilizar as singularidades do fazer teatral local e seus
possiveis dialogos com outras culturas, tendo em vista a enorme riqueza cultural, ainda silenciada pela
historiografia tradicional, além de contribuir para a producao de material didatico em torno da histéria
do teatro no Amap4, ainda muito carente nas prateleiras das bibliotecas e bases de dados virtuais.

Amazdnia amapaense: contextos sociais, politicos e culturais

A Amazbnia amapaense corresponde ao estado federativo do Amapa, situado no extremo Norte
do Brasil, regido amazonica, e faz fronteira, ao norte, com a Guiana Francesa e o Suriname, e ao sul
com o estado do Par4, do qual foi membro até 13 de setembro de 1943, quando fora desmembrado e
elevado a condicdo de Territorio Federal do Amap4, perdurando até o ano de 1988, quando, com a
promulgacgdo da constituicdo cidadd, o entdo territorio é elevado a estado federativo, condicéo essa que

perdura até hoje.

Ao ser criado o Territério Federal do Amapa em 1943, ndo obstante a
tentativa de colonizar e promover a autonomia da regido fosse remota, tudo
estava para ser feito e acontecer no campo da modernidade para que o
homem amapaense comecasse a desfrutar de beneficios minimos inerentes a
época. Inexistia saneamento e producdo agricola diversificada que atendesse
a demanda interna. O ensino tentava apenas alfabetizar, enquanto a
assisténcia médica era precarissima. Num espago de 143.716 Km? inospito,
insalubre e isolado geograficamente do resto do pais, vivia aproximadamente
21.491 habitantes concentrados nas sedes dos municipios de Macapa,
Amapa, Mazagdo e lugarejos proximos, as margens dos rios, lagoas e
igarapés, a quase totalidade em situacdo de pendria, doentes, analfabetos e
explorados pelo coronelismo interno (SANTOS, 1998, p. 15).

Ressalta-se que a criagdo do TFA, como também outros territorios federais, ao longo de regides
fronteiricas no Brasil, tratava-se de articulagdes politicas no intuito de proteger as fronteiras diante de
perigo iminente a possiveis invasdes. No caso especifico da regido amapaense, foi devido a uma

aproximacdo entre Estados Unidos e Brasil que, logo no inicio dasegunda guerra mundial
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(1939-1945), formou uma alianca contra os paises do eixo, Alemanha, Italia e Japao. Neste periodo, 0
presidente Getulio Vargas cedeu parte do territorio nacional, area litordnea das regiGes Norte e
Nordeste, para a construgéo de Bases Aeronavais Norte-americanas, tendo como objetivo a instalacdo
de bloqueios e entrepostos para os avides e navios americanos.

A regido do Amap4, logo apds ser desmembrada do estado do Pard, transforma-se em TFA e
recebe seu primeiro governador, a época, escolhido pelo entdo presidente Getulio Vargas, o paraense
Janary Gentil Nunes, oficial militar formado pela Escola Militar do Realengo no Rio de Janeiro-RJ.

Na preferéncia do ditador pela sua pessoa (Janary Gentil Nunes), contaram
méritos militares, o fato de ainda ndo haver exercido fun¢éo civil e o amplo
conhecimento da regido que iria governar. Havia em 1940, inclusive
comandado a guarni¢cdo denominada Pelotdo Independente de Fronteiras,
sediada em Oiapoque, nos limites do Brasil com a Guiana Francesa. No
momento da nomeacdo, em 27 de dezembro de 1943, comandava a 12
Companhia Independente de Metralhadoras Antiaéreas, que organizou,
sediada em Belém, no Estado do Par e servia como oficial de ligagdo entre
as tropas brasileiras e norte-americanas sediadas nessa capital (SANTOS,
1998, p. 28-29).

De acordo com Santos (1998), “seu estilo de governar e fazer politica originou o ‘janarismo’,
periodo politico-administrativo marcado, sobremodo pela dicotomia entre discurso e prética, refletido
pela auséncia de grandes modificagdes no quadro socioeconomico” (p. 15), até o ano de 1964, quando
0 Brasil entrou em um regime militar que, por configurar um governo autoritario, descentralizou
muitas decis@es unilaterais do governador e de seus sucessores.

Lobato (2018) ressalta que as diretrizes janaristas permaneceram em curso, mesmo apos seu
afastamento do governo com duracdo de doze anos. Em 1° de fevereiro de 1956, Janary foi nomeado
para o cargo de presidente da Petrobras e que, mesmo assim, nos anos que se sucederam, “procurou
evidenciar que o dia 25 de janeiro de 1944, data de sua posse, foi um marco histdrico que dividiu em

dois momentos radicalmente distintos a historia das populagdes do TFA” (LOBATO, 2018, p. 07).

Macapa, quando foi instalado o Governo do Territério do Amapa,
apresentava aspecto de ruina [...]. Hoje ha um sentido de renovacao em todos
0s setores das atividades publicas e particulares. Os primeiros funcionarios
gue aqui aportaram sentiram a falta de acomodacdes, mas o Governador 0
Sr. Janary Nunes, atacou o problema dando o inicio, desde logo, a
construgdo de uma vila de casas de madeira, simples, porém confortaveis,
destinadas aos servidores do Territorio JORNAL AMAPA, 04 ago. 1945).

A figura de Janary e sua politica, por vezes controversa, € bastante recorrente ao longo da
historia amapaense. Apesar de seu governo autoritario, sua proximidade com o povo lhe rendeu muita
popularidade e garantiu sua permanéncia no cargo, em tempos de extremas transformacgdes no cenario
governamental dos territorios federais & época. Acerca disso, vejamos parte do pronunciamento
do Senador Randolfe Rodrigues (PSOL - Partido Socialismo e Liberdade/AP), proferido

dia 01/03/2012 na tribuna do Senado Federal em mencdo a figura de Janary Nunes como
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personalidade importante “ndo sé para a formagdo da histéria do Amapa, mas também, ¢ em especial,

para a formacdo da histéria amazénica” (on-line).

Janary governou o Amapa numa época em que ndo havia televiséo, em que
ndo existia 0 chamado marketing, que hoje conhecemos. Mas ele, mesmo
sendo militar, teve a perspectiva de governar no contato direto com o povo.
E conhecida no Amapa a histéria de Janary em que, certa vez, estava na
residéncia oficial e saiu. A sua esposa, no retorno dele, perguntou porque ele
tinha saido tdo tarde, e ele informa que Julido Ramos, claro amigo dele,
estava acometido de uma doenga e ele tinha ido 14 prestar-lhe os primeiros
socorros. Essa era uma caracteristica que distinguia, primeiramente, esse
amapaense, esse amazonida. Sem nenhum exagero, posso afirmar que Janary
representa para 0 Amapa uma figura tdo importante quanto Juscelino foi
naquele periodo dos anos 1950 (BRASIL, 2012, on-line).

Outra prioridade durante o governo de Janary foi elevar a importancia da educacéo, no intuito
de despertar nos mais novos, nas criangas, o interesse por reelaborar a cultura e as relagdes sociais
locais que até entdo permaneciam arraigadas em um conservadorismo generalizado. O baixo nivel
escolar e o pouco conhecimento acerca de habitos mais saudaveis, sejam em relacdo ao proprio corpo
e saude, sejam em relacdo a forma de trabalho, que predominava entre os amapaenses se colocava
como empecilhos ao seu estilo de governar. Era preciso reverter esse quadro para que se gerasse uma

sociedade mais receptiva aos seus comandos, uma sociedade mais controlavel.

No Amapa ela, a educacdo, terd de intervir em todos os setores de atividades:
alfabetizando, porque se aprender a ler e contar ndo constitui sua finalidade,
é, pelo menos, o processo inicial mais necessario para atingi-la; divulgando
as regras higiénicas e sanitérias e criando a mistica do caboclo sadio para
combater o conformismo & doenca; executando processos novos de cultura
da terra, de assisténcia a criacdo; de organizacdo administrativa e social,
lutando contra 0 nomadismo, a casa miseravel, a familia sem tradicdo, o
pauperismo; pregando a fixacdo ao solo e exemplificando com fatos a
possibilidade de ser feliz na cidade ou no interior; propagando o dever de
satisfazer os compromissos comerciais, 0 instinto da economia e 0 amor ao
trabalho; ensinando a alimentacdo, o vestuario, o exercicio, a alegria, 0
conforto, a crenca; incutindo em cada individuo a nogdo de que pertence a
coletividade brasileira; difundindo as diretrizes da geopolitica nacional de
forma simples e acessivel para que se tornem cogitacdo popular; plasmando
a ansia de melhorar seu corpo, sua familia, sua patria. Para atender a tantas
imposi¢des do meio, a escola ndo poderd ser somente a sala onde se ministra
a aula, mas também o lar, a igreja, 0 campo agricola, a floresta, o posto
médico, a praga de esportes, as vias de comunicagdo, 0s meios de transporte,
a oficina e a casa de comércio, o radio, o teatro, o cinema, a biblioteca
publica, as associacOes profissionais e beneficentes, enfim, se estende a
todos os ambientes da vida regional (NUNES, 1947, p. 01).

O Departamento de Educacdo e Cultura acumulava as seguintes unidades: Servico de
Coordenacdo; Servico de Ensino Primario e Profissional; Colégio de Macap4; Biblioteca e Arquivo

Publico; e o Cine Teatro Territorial, um dos espacos culturais e educacionais de maior prestigio a
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época, e sindnimo da chegada da modernidade, no inicio do periodo territorial, situado em Macapa,
capital do TFA. De acordo com Souza (2016):

Construido pelo governo territorial, o Cine teatro Territorial (1946) era uma
espécie de espago 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 os principais filmes comerciais da época. Além de filmes,
também eram ali apresentadas pecas teatrais e shows com artistas locais
como: Nonato Leal, Aymorezinho, Sebastido Mont’ Alverne, dentre outros, ¢
de artistas nacionais renomados da época como: Luiz Gonzaga, Angela
Maria, Dalva de Oliveira, Ademilde Fonseca, dentre outros (SOUZA, 2016,
p. 222-223).

Figura 01: Cine Teatro Territorial de Macapé (1946).

Fonte: Jornal Amapa, 24 de junho de 1947.

O Cine Teatro Territorial foi palco, além das exibicdes cinematograficas e apresentacdes
teatrais, para inimeros eventos capitaneados pelo governador Janary Gentil Nunes. De acordo com o
Jornal Amap4, de 09 de marco de 1946, o primeiro filme longa-metragem a ser exibido no cinema de

Macapa foi: ‘Um Barco e Nove Destinos’, tendo como protagonista a atriz Tallulah Bankead:

No palco na tela

Trata-se de uma histéria emocionante, desenrolada em pleno Oceano
Atléntico, através do qual viajava, durante o passado conflito bélico, um
comboio aliado, que se viu, impiedosamente, atacado por um submarino
nazista. Um dos barcos que compunha aquele submergiu imediatamente,
porém a sua artilharia conseguiu alvejar o corsario, sepultando-o no fundo
das aguas. Dai por diante, ocorreu a odisseia de nove pessoas que lograram
salvar-se, inclusive o comandante do submarino, o qual, ao ser posto na
direcdo do bote tentou afastad-lo a um ponto em que se encontrava um navio
de abastecimento germanico, sendo entretanto, lancado ao mar. Vagando a
mercé das ondas, os sobreviventes foram até a dita nave, forcados pela
circunstancia, mas um destroyer norte-americano chegou a tempo de evitar o
seu aprisionamento, forcando-o as profundezas do abismo. E esse um dos
aspectos principais da pelicula, que nos apresentou Talluylah Bakead no
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papel da correspondente de guerra, habilmente desempenhada. O filme,
apesar de monotono e mais aconselhavel as plateias cultas, obteve pleno
sucesso nas suas exibi¢fes no Rio e em Séo Paulo, devido principalmente ao
tema focalizado e a boa direcdo. Assim, o publico terd ocasido de
assistir a espetaculos a altura do meio em que vivemos, ndo sendo isso
apenas um atrativo ou uma diversdo, mas um indice acentuado de progresso
(JORNAL AMAPA, 09. mar. 1946) **.

No tocante as apresentacOes teatrais ocorridas no Cine Teatro Territorial, destaca-se como um
dos primeiros grupos a se apresentar a Companhia Teatral Guajarina, de Belém-PA. De acordo com o
Jornal Amapa (1946):

Companhia Teatral Guajarina

Encontra-se nesta capital, tendo viajado a bordo do iate ‘Sdo Raimundo’, a
Companhia Teatral Guajarina, de Belém do Pard, e que obedece a direcdo
dos srs. Otacilio Madeira e Dempsey Leite. Qito artistas formam o conjunto
visitante, entre os quais alguns sulinos, que atuaram no ‘Coliseu’, resolvendo
depois ficar na capital paraense. Hoje a Companhia Guajarina fara sua
estreia, com o empolgante drama ‘Felicidade Perdida’, em 3 atos, seguindo-
se de um ato de variedades (JORNAL AMAPA, 12. jan. 1946).

Mario Ribas, editor do caderno Arte e Teatro do Jornal Amapa, apesar de afirmar ndo possuir
formac&o especifica na area, e se colocar apenas como espectador, nos apresenta suas consideracoes
de forma critica sobre a estreia da Companhia Guajarina no Cine Teatro Territorial:

Estréia da Companhia Guajarina

Assistimos a estréia da Troupe Guajarina e, sinceramente, ficamos
magnificamente bem impressionados com a langa em Africa (para ndo
empregar <o tour de force>, francés) dos animados e corajosos mogos da
Companhia do nosso estimado e inteligente Dempsey-Picolé. O autor destas
linhas ndo é um técnico de Teatro, nem tdo pouco se considera um critico
teatral. Mas, desta vénia, quer com seu aplauso publico, dar aos referidos
rapazes do Teatro Regional uns conselhos também publicos no unico intuito
de vé-los progredir e melhorar na interessante e bela profissdo de atores
teatrais. Si esses nossos atores conseguissem falar no tom natural da voz
humana, em véz de empregarem enfases falsas do velho estilo dramalhéo,
seria o ideal. Eles o conseguirdo muito breve, estou certo disso. No elenco da
Companhia Guajarina, além de Dempsey, ator cem por cento, que faria bda
figura em qualquer palco, j& no género cdmico, ja no género dramatico, ha
outros elementos excelentes que, se estudarem e forem coerentes e
modestos, se tornardo com pouco tempo otimos comparsas da cena. Acresce
que € esta a primeira Companhia que traz no seu elenco um corpo de
mulheres que féz, logo de estréia, bda figura no palco, com alguns defeitos
de apresentacdo, é claro, mas que se perdéam e se explicam quando se
conhece os fatores que impedem, em nosso teatro, cousa melhor. Parabéns
Troupe Guajarina (JORNAL AMAPA, 19 jan. 1946).

As transformacdes arquitetdnicas do espaco na cidade de Macapa, a partir da criacdo do TFA,

percebida nos prédios, pragas e comércios, concentrava no Cine Teatro Territorial a fusdo da nova

14 Nas citagdes retiras de periddicos, optou-se pela grafia da época.
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arquitetura da época. Essa modernidade ndo ficava totalmente restrita a uma parte da populagdo, sendo
de interesse do governo territorial a inclusdo de todas as classes sociais, mesmo que fosse em uma
escala reduzida. Isso acontecia por meio de uma estrutura de acessibilidade, a partir de uma
reducdo do ingresso em determinado dia da semana. Esta iniciativa fazia parte da politica
governamental, que se preocupava em utilizar o espago, também, para difundir a educacéo e os bons

costumes, desde as criangas até os adultos.

Comentario da Semana

O Cine Teatro Territorial de Macap4, localizado em um edificio moderno
com linhas arquitetdnicas admiraveis, apds contrato assinado com a Twenty
Century Fox, vem exibindo 6timos filmes, tornando-se o centro de diversdo
mais frequentado da cidade. Dotado de dois modernissimos projetores Zeiss
com som fidelissimo, prodigaliza a todos um espetaculo que nada deixa a
desejar ao mais intransigente espectador. O saldo com capacidade para 280
cadeiras confortaveis apropriadas, com cortinas luxuosas pendentes as
janelas e a abertura do palco, ddo, juntamente com a beleza arquitetonica,
um aspecto de bom gosto e distingdo - alids, necessarios numa casa de
diversdo — que raramente se v& num cinema das capitais do extremo norte do
Brasil. E com alegria que observamos o operario, o agricultor, o criador, o
comerciante, o escriturario, etc, nos seus ‘bate-papos’ cotidianos, aludindo
ao filme e ao seu fundo moral, elogiarem mais essa iniciativa que diverte e
gue educa. Pelo cinema, e com filmes apropriados e educativos, ndo s6 a
crianga se educa mas um povo. E o povo de Macap4, a pouco a pouco, vai
sendo educado porque a, acessibilidade do prego da entrada assim o permite.
Nota-se, também, que o operario, em qualquer filme, dispendioso ou néo,
tem a sua sessdo especial assegurada, as quintas-feiras pelo preco de Cr$
3,00. Também as criancas tem uma vesperal especial, desde que o filme ndo
seja impréprio e prejudicial aos bons costumes que, diariamente, vem
aprendendo nas escolas. Este é mais um aspecto de como funciona a
Democracia em Macapa (JORNAL AMAPA, 06 abr. 1946).

De acordo com Souza (2016, p. 140), “a narragdo dos espagos da sentido a historia e a memoria
dos lugares, pois se consegue resgatar aquilo que é essencial na construcéo de qualquer lembranca, de
qualquer memoria de cidade, que € a sua singularidade”. Assim, evidenciando-Se 0s pequenos detalhes
de cada espaco e sua forma de apropriacdo pelos agentes sociais que ali estabeleceram suas relaces,
podemos compreender melhor como se deu o processo de construcao histérica.

E importante se atentar que, apesar da acdo democratica de incluséo e acessibilidade as classes
operérias, a modernidade descrita acerca do espaco fisico e a reduzida oportunidade em frequenta-lo,
pelos mais pobres, de longe, leva a entender que o Cine Teatro Territorial seria um espaco direcionado
a elite amapaense. Evidencia-se que 0 espago de diversdo da cidade servia também com mais uma

forma de educar moral e civicamente, das criangas aos adultos.
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Figura 02: Plateia do Cine Teatro Territorial de Macapa.

Fonte: Acervo Historico do Amapa.

Acerca dos filmes veiculados no Cine Teatro, ressalta-se que, devido ao contrato estabelecido
com a Twenty Century Fox™, e é claro devido ao cenério politico de aproximagéo do Brasil com os
Estados Unidos durante e ap6s a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), eram muito frequentes as
exibigdes de produgdes cinematograficas norte-americanas, ndo somente em Macapa como em outras

cinemas nacionais.
Figura 03: Divulgacéo de sesséo cinematografica
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Fonte: Jornal Amapa, 29 de julho de 1946.

Além de produgbes cinematograficas e espetaculos teatrais, o Cine Teatro Territorial também
era palco para eventos civicos, comemorativos e encontros politicos para pronunciamentos do

governo e recepcdo de outras autoridades. Entre 0s eventos comemorativos era possivel a realizagéo

15 Criada em 1935, a partir da fuséo de The Twentieth Century e Fox Film Corporation, é um estddio de cinema
americano dentro de Walt Disney Studios, que por sua vez pertence a The Walt Disney Company. Disponivel em:
https://exame.com/negocios/para-se-afastar-de-trump-disney-tira-o-nome-fox-do-estudio-20th-century/. Acesso
em: 28 jun. 2020.
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do encerramento com apresentacGes teatrais e sessOes cinematograficas, por vezes gratuitas, como

durante a comemoracdo do centenario de nascimento da Princesa Izabel.

Os festejos comemorativos do centenario de nascimento da Princesa
Izabel

O povo do Territério, imbuido de sadio entusiasmo civico, homenageou a
Princesa lzabel no dia em que decorreu o primeiro centenario de seu
nascimento, relembrando o papel inolvidavel que lhe coube no sentido da
libertagio dos escravos no Brasil. As 8 horas do dia 29, em frente ao Grupo
Escolar, verificou-se a cerimdnia de hasteamento do pavilhdo nacional ao
som do Hino Brasileiro, seguindo-se uma peroragdo civica feita pela
professora Maria Lucia Sampaio Brasil, diretora do estabelecimento que
sintetizou a repercussdo do notavel episédio da Aboli¢do no cenario da nossa
Historia. As 15 horas, desfilaram pela praca de esportes da Matriz os
escoteiros da Associacdo Veiga Cabral e os escolares, acompanhados de seus
respectivos professores, além dos grémios esportivos locais de Macapa,
Amapa e Rio Branco, tendo a precede-los as flamulas e estandartes e
obedecendo a direcdo técnica do sgt. Irineu Gama Pais. Por essa ocasido, 0
sr. Pedro Neves filmou aspectos para a nova pelicula sobre o Territorio. A
noite, efetuou-se a concorrida sessdo civica, no Cine Teatro Territorial,
presidida pelo dr. Raul Montero Valdez, secretéario geral, que se encontrava
ladeado por outras autoridades e pessoas gradas. S. Exc. Concedeu a palavra
ao orador oficial, dr. Aderbal de Oliveira Melo, que proferiu judiciosa
palestra acerca de lIzabel, a Redentora, focalizando a influéncia de seu nome
num dos mais empolgantes acontecimentos do Segundo Império, a extingdo
da escravatura e as qualidades morais que definiam seu carater resoluto e
benigno coragdo. Apos o encerramento da solenidade, o publico foi brindado
com uma sessdo cinematografica JORNAL AMAPA, 03 ago. 1946).

Figura 04: Divulgacéo de evento comemorativo ao centendrio da Princesa Izabel.

Fonte: Jornal Amap4, 27 de julho de 1946.

A presenca de estudantes no palco do Cine Teatro Territorial era marcada por meio de
apresentacdes teatrais, entre elas o Jornal Amapa relatou a comemoracdo do dia 13 de setembro de
1946, data em que se festejou o terceiro ano de criacdo do TFA:
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A sessdo civica do dia 13 de setembro

No dia 13 de setembro, data comemorativa da criagdo do novos Territorios
Federais, realizou-se uma sessdo civica, no Cine Teatro Territorial a qual
teve a presidi-la o governador interino, dr, Raul Montero Valdez. S. Exc.
Proferiu nessa ocasido, um vibrante discurso, fazendo um esbogo dos fatos
gue precederam a instalacdo do governos do capitdo Janary Gentil Nunes,
mencionando 0s indmeros empreendimento com que tem dotado a terra
amapaense, através de suas cidades, vila, povoaces e lugarejos; da educagao
e cultura do povo; do incremento da agricultura, da pecuéria, das
comunicacdes, transportes e obras publicas. Em seguida, foi levado a efeito
um atraente programa teatral, no qual tomaram parte alunos do Grupo
Escolar de Macapa (JORNAL AMAPA, 21 set. 1946).

Consideragdes finais

Constituir outros olhares acerca da historiografia teatral, no intuito de torna-la, realmente
brasileira, no sentido literal da palavra, isto €, fazer emergir outros contextos, memorias e culturas de
regides, até entdo, silenciadas pela historiografia teatral tradicional, requer muito esfor¢o e dedicacao.
Em didlogo com Oliveira et al. (2009, p. 09): “em vez de continuarmos com um antigo lamento de
como é pouca a literatura sobre a Histéria da Regido Amazénica e do Amap4, por que entdo, nao as
produzimos”, percebemos o quanto ha para se pesquisar, escrever, refletir a partir memoria e historia
gue nos foi concedida e, principalmente, diante daquelas que ainda nao nos foi confidenciada.

Durante essa trajetéria investigativa, percebemos uma quantidade de materiais bibliograficos e
documentais que merecem ser revisitados e interrogados no intuito de extrair memdrias e histérias
relegadas a invisibilidade. A esse respeito, trouxemos para dialogo os autores Fernando Rodrigues
Santos e Manoel Azevedo de Souza, que possuem trabalhos bem aprofundados acerca da histéria do
Amapé e sua formagdo social e identitaria, respectivamente, e, ainda, trechos do Jornal Amapa, um
dos mais importantes veiculos de comunicacgéo, no periodo do TFA. Sendo que, para a construgdo
deste artigo, nos centramos em acessar um pouco sobre as producdes cinematograficas, 0os eventos
civicos comemorativos e apresentacdes teatrais, que tangenciaram o Cine Teatro Territorial no ano de
sua fundacéo, 1946.

Foi possivel perceber que o processo de formacgdo do TFA esteve atrelado ao periodo histérico
vivenciado, tendo como pano de fundo as ressonancias da Segunda Guerra Mundial, aproximacéo
entre Estados Unidos e Brasil, e deste o desejo em proteger as areas fronteiricas de possiveis ataques
do movimento nazifascista, configurando-se, assim, em uma estratégia politica defensiva e autoritaria
do governo Vargas. Percebemos também o perfil militar e populista de Janary Gentil Nunes, que em
muito se aproximava do getulismo, o primeiro governador do TFA que, entre outras agdes, contribuiu
para a construcao do Cine Teatro Territorial, o signo da modernidade que chegara em Macapa.

Acerca do Cine Teatro Territorial, a partir do Jornal Amapa, registrou-se variados tipos de

ocupagcdes e perfis sociais que ali circularam, sugerindo certo privilégio de um publico elitizado, uma
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vez que para aqueles pertencentes as classes sociais mais carentes era reservado somente um dia na
semana. Ressalta-se, aqui, a exibicdo de filmes, pronunciamentos, comemoragdes civicas e
apresentacdes teatrais de cunho educativo e pertinentes a divulgacdo e manutencdo da moral e bons
costumes.

Ao longo deste artigo, que ndo pretendeu esgotar por completo todas as possibilidades de
discussdo sobre o contexto social, politico e cultural com énfase no teatro realizado no Territério
Federal do Amapda, visto que se trata de um dos bracos da pesquisa de doutoramento deste
pesquisador, surgem diversas indagagdes e lacunas acerca do que representou a chegada do Cine
Teatro Territorial em Macapa. Seria mesmo um simbolo da modernidade? O que seria essa
modernidade no contexto local e para além das fronteiras? Essa significacdo de modernidade era
realmente esperada e compartilhada de maneira equanime entre os amapaenses? Haveriam outros
espacos culturais que incluissem mais facilmente as classes sociais menos favorecidas? A escolha das
producdes cinematograficas e apresentagdes teatrais possuia algum tipo de relagdo politica com as
diretrizes governamentais da época?

E a partir dessas novas perspectivas, e ainda outras indagagdes, que surgem por meio deste
artigo, que daremos prosseguimento a trajetoria de pesquisa nos trabalhos que se seguirdo, tendo como
principal objetivo fazer emergir memorias e histdrias que subsidiem o fortalecimento do teatro na/da

Amazodnia, sua relevancia e contribuicdo para a histéria do teatro brasileiro.
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O teatro engajado de Aldo Leite ou ouvindo mais pelos olhos do que pelos ouvidos *°

Gilberto dos Santos Martins

Resumo

A finalidade do presente artigo é apresentar e refletir uma das mais proficuas experiéncias
teatrais no Maranhdo na década de 1970: Tempo de Espera (1975). De autoria de Aldo Leite
(1941-2016) e encenada pelo Grupo Mutirdo, Tempo de Espera surpreendeu o publico e a
critica nacional e estrangeira pela crueza de suas dendncias politicas e sociais em relagdo as
misérias do interior maranhense na década de 1970. Essa experiéncia teatral se configurou
como um dos grandes feitos cénicos no Maranhdo, resultado, nessa perspectiva, de um
engajamento tanto dos atores e do autor, quanto de uma geracao de artistas e intelectuais de
entdo. A pesquisa estd baseada em depoimentos, criticas jornalisticas e observacGes teodricas
de criticos como Yan Michalski (1977), Tania Pacheco (1976; 2005), José Arrabal (2001-
2002), Tacito Borralho (2005) e o préprio Aldo Leite (1989; 2007).

Palavras-chave: Teatro brasileiro; Teatro engajado; Teatro maranhense.

The engaged theater of Aldo Leite or hearing more by the eyes than by the ears

Abstract

The purpose of this article is to present and reflect on the most prolific theatrical experiences
in Maranhéo in the 1970s: Waiting Time (1975). Aldo Leite (1941-2016) and staged by the
Mutirdo Group, Waiting Time, the public and national criticism and the criticism of its
policies and policies to support the miseries of the interior of Maranhdo in the 1970s. a
program that constitutes one of the greatest scenic achievements in Maranhdo, a result, in this
perspective, of an engagement both of the actors and of a generation of artists and
intellectuals of that time. The research is based on testimonies, journalistic critiques and
theoretical observations of thinkers such as Yan Michalski (1977), Tania Pacheco (1976;
2005), José Arrabal (2001-2002), Téacito Borralho (2005) and Aldo Leite

himself (1989; 2007).

Keywords: Brazilian theater; Engaged theater; maranhense theater.

16 Esse titulo é uma juncdo de termos utilizados pelo jornalista Ary Pararraios em sua critica Sangrando e sem
aglcar ao Jornal Correio Braziliense de 27 de novembro de 1977, se referindo a sua experiéncia como
espectador de Tempo de Espera em Brasilia.
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Aspectos introdutorios

O fechar das cortinas no teatro encerra uma ficgdo que pode ser inventada ou baseada
no real. Esse instante finaliza um mundo vivo, do aqui e do agora, mas abre um longo e arduo
trabalho aos que se dedicam a historiar, a reconstruir essa experiéncia que, de certa forma, ndo
se esvai completamente. Ainda na memoria coletiva dos que fizeram, dos que assistiram e da
sociedade que a cercava, é possivel recupera-la em meio as reminiscéncias, aos rastros, aos
documentos e fragmentos que se produz ao longo do tempo.

Mesmo que inexistente, enquanto acontecimento artistico, ainda continua presente,
pertencendo a um contexto especifico, convivendo ainda com as questdes que mobilizaram a
sua criacdo ¢ a sociedade de entdo. “Nao se tem mais a obra, ¢ fato, mas ela adquire
permanéncia historica através das impressdes causadas por ela, transformando-se, para além
do ato teatral, em um instrumento da memoria social e coletiva” (BATISTA, 2017, p. 77).
Diferentemente da materialidade da cena, do visual, do aqui e do agora, que permitem uma
reflexdo baseada numa concretude um pouco mais exata, falar de algo que ja ndo existe mais
é uma tarefa ardua para os historiadores do teatro, uma vez que nem o documento e nem as
subjetividades ddo conta, totalmente, do objeto cénico a ser reconstruido e refletido.

Nessa linha reflexiva, tentaremos nos aproximar de uma possivel imagem do que teria
sido a encenacdo de Tempo de Espera, do Grupo Mutirdo, de Sdo Luis do Maranhdo. Além
disso, tentaremos perceber seus aspectos politicos e engajamentos, frutos de toda uma geracéao
de artistas que, com muito empenho, desenharam um cenério artistico o qual, ainda hoje, é
sentido nas narrativas e experiéncias de atores e diretores maranhenses.

A compreensdo de engajado ou engajamento que adotamos, aqui nesta reflexdo, baseia-
se ndo apenas na acepcao de uma ligacdo politica, que pode existir na obra de arte, ou em seus
criadores, mas o entendimento de que o autor j& porta um ideal politico que pode ser
visualizado e é impresso, voluntariamente, em sua criagdo. Ha artistas que, em si, ndo
carregam caracteristicas ou um sentimento de compromisso politico e social, mas adotam em
suas producdes uma mensagem na qual o contrario também é possivel ser observado.

Mas o que queremos defender aqui é um artista em que a estética e a politica séo
imanentes ao seu ser historico e ao seu fazer artistico. Ele diverte e ensina, ensina e diverte,
alerta e critica. “[...] Nao se trata apenas de saber se o artista tem um ponto de vista politico
formado; trata-se de saber se o seu ponto de vista politico faz parte integrante da sua obra”
(BENTLEY, 1969, p. 154).

Assim, oposta a entdo corrente onda de textos que transmitiam mensagens de divércio,
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traicbes, brigas de condominios e falta de gasolina, Tempo de Espera'’, de Aldo Leite,
surpreende. Uma das mais ousadas formas teatrais pensadas, produzidas e encenadas no
Maranhdo no momento em que o Brasil vivia um cenario dificil de repressao; foi um dos
grandes destaques da critica brasileira e internacional nos idos da década de 1970, devido a
crueza com que tratou dos assuntos e como abordou a miséria de uma familia, que pode ser
vista ainda hoje no interior do Maranhdo, mas que nao se difere de milhares no mundo inteiro.
Eis a fundamental importancia dessa encenacéo.

Por isso, esse texto parte da necessidade de compreender as teias sociais, politicas e
culturais da rede que envolve essa encenagcdo como um dos grandes destaques do teatro feito
no Maranhdo na década de 1970. Tempo de Espera, ndo raro, tem ocupado a memoria dos
artistas e espectadores maranhenses sempre que vao mencionar 0 que 0S Mmaranhenses

consideram como um periodo fértil da cena teatral no estado.

A génese

Em 1975, Aldo de Jesus Muniz Leite (1941-2016), porém mais conhecido como Aldo
Leite, natural da cidade de Penalva, no Maranhdo, em parceria com outros atores — Leda
Nascimento, José Inacio Moraes, Cosme Junior, José Facury Heluy, Lizete Ribeiro e Fatima
Moraes -, que ja vinham de uma caminhada artistica no Teatro Experimental do Maranh&o
(TEMA) 8, desde a década de 1960, submeteu-se aos riscos de um processo de pesquisa e
criacdo inusitado. Até entdo trabalhando com textos elaborados e de grande repercussao
nacional e internacional - seguindo os moldes do que se vinha praticando no que se
convencionou chamar de “grandes centros produtores de teatro” e suas imponentes empresas,
como o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), Leite parte para um “descaminho habitual”,
como sempre o preferiu, desde quando se negou a estudar num seminario para formacao de
padres e seus pais o colocaram para estudar no Liceu Maranhense (LEITE, 2007, p. 191-192).

As reminiscéncias de sua infancia em Penalva, cidade do interior do Maranhao, a sua

'7 Esse trabalho, entre os anos de 1975 e 1978 esteve em diversos festivais de teatro, sobretudo amadores, no
Brasil, Franca (Nancy, Paris, Lille, Tomblaine), Holanda (Amsterdam, Rotterdam), Alemanha (Munique e
Coldnia). Vencedor de diversos prémios: Representante da 22 Coordenacdo Norte | Festival Brasileiro de Teatro
Amador (Fortaleza-1975); Um dos melhores espetaculos de 1976 pela Associacao Paulista de Criticos de Arte da
cidade de Sao Paulo; Revelagdo de Diretor (Aldo Leite), pelo APCA-1976; Prémio Governador Estado de Sdo
Paulo de melhor Producdo-1976; Mengdo Especial ao Grupo Mutirdo em Sdo Paulo pelo APCA-1976;
IndicagcBes ao Prémio MEC- MAMBEMBE- Rio de Janeiro-1977; Prémio MEC- MAMBEMBE-Autor
revelacdo e Diretor revelacdo (Aldo Leite), Ator revelacdo (Cosme Junior) e atriz revelacdo (Leda Nascimento)
no Rio de Janeiro- 1977; Prémio Moliére para Diretor (Aldo Leite) no Rio de Janeiro-1977); Representante do
Brasil no XVI Festival Internacional de Teatro em Nancy- Franca- 1977.
8 O Teatro Experimental do Maranh&o (TEMA) foi criado em 1960, em S&o Luis do Maranhéo, pelo ator,
bailarino e professor maranhense Reynaldo Faray. Esse grupo manteve-se em atividade até o final da década de
1990. Reynaldo Faray faleceu no ano 2002 em S&o Luis- MA.
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perplexidade depois de adulto, ao observar que nada havia mudado nas cidades do interior do
estado em que havia feito apresentacGes pelo Teatro Experimental do Maranhdo e as suas
influéncias tedrico-académicas, como Paulo Freire, Bertolt Brecht - que consubstanciaram a
sua visao critica ao formato do Movimento Brasileiro de Alfabetizacdo (MOBRAL) -, Renata
Palottini e Lauro César Muniz deram origem ao texto/roteiro Tempo de Espera. Segundo
Aldo Leite (1989; 2007), o texto/roteiro teria surgido quando o Teatro Experimental do
Maranh&o, coordenado pelo ator, diretor e bailarino Reynaldo Faray (1931-2002), assinou um
convénio com o MOBRAL, no intuito de promover apresentacdes artisticas nas cidades do
interior do Maranhéo.

O MOBRAL Cultural era um prolongamento das a¢6es do MOBRAL, visando a uma
educacdo continua e um alargamento do conceito de Educacdo Permanente. Além disso,
objetivava atenuar ou impedir a regressédo ao analfabetismo, reduzir a evasdo escolar, atuar
como fator de mobilizacdo, estimular o espirito associativo e comunitério, divulgar a filosofia
do MOBRAL em atividades a serem realizadas em tempo livre, das que participaram o
mobralense, em especial, e a comunidade em geral, contribuindo para a democratizacdo da
cultura no Pais (RAMOS; CAVALCANTI, 1979, p. 11). Nesse ambito, 0 MOBRAL n&o s6
incentivava, via parceria com o Servico Nacional de Teatro, as agdes de divulgacdo de
espetaculos, como, também, determinava os tipos de espetaculos que seriam apresentados.

Como observado, neste texto, o clima apatico fatalista dessas realidades, que nao
correspondiam aos resultados esperados pelo Programa MOBRAL, levou Leite a perscrutar
essas comunidades através de um questionario distribuido pelos proprios atores: “ndo houve
de inicio, o objetivo de realizar uma pesquisa com a finalidade de colher dados visando um
espetaculo teatral. [...] foi um impulso, uma emogdo, um tentar decifrar vidas” (LEITE, 1989,
p. 53). A ideia era denunciar ao proprio MOBRAL as suas ineficiéncias quanto aos seus
objetivos, por meio de um relatério em que contivesse ndo apenas a opinido positiva dos
docentes, mas a voz realista dos alunos. Também imaginava-se, segundo Leite (1989, p. 54),
produzir uma série de reportagens que pudessem ser publicadas nos jornais de grande

circulacdo em Séo Luis:

No entanto a conversa informal, o como, por que, extrapolando quase
sempre 0 proprio questionario, aliado ao fato de minha propria vivéncia na
cidade de Penalva, e tendo, ainda, como subsidio teérico aquela realidade, as
ideias de Paulo Freire foram sendo reunidas em anotacdes, para em seguida,
num outro momento, optar pelo aproveitamento do material para uma peca
teatral (LEITE, 1989, p. 54).
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E importar notar que, naquela ocasido, as ideias de Paulo Freire, acerca de uma
educacdo libertadora e da importancia da educacdo na conscientizacdo politica, serviram de
substrato ndo apenas para Aldo Leite, mas para varios artistas do Maranhdo, como, por
exemplo, Técito Borralho e seu Laboratorio de Expressdes Artisticas, criado em 1972. No que
diz respeito aos dados colhidos nos questionarios, Leite tinha a certeza que ndo queria seguir
os caminhos intelectualizados e metafdricos vigentes e, a0 mesmo tempo, criticava o aspecto
panfletario de experiéncias politicas no teatro, como os CPCs e 0 Teatro Arena.

Leite menciona a presenca de Ferreira Gullar em S&o Luis tentando plantar a semente
do movimento do Centro Popular de Cultura, mas, segundo o autor, ndo vingou. Ndo houve
interesse das pessoas e dos grupos em manter as discussdes. Assim, apos a partida de Gullar,
arrefeceu-se o movimento (LEITE, 1989, p. 43).

Aquele publico ainda ndo estava preparado para agdes intelectualizadas, e, nesse
sentido, abriu-se mdo de panfletos e primou-se por agdes diretas, “uma forma que
possibilitasse nao s6 uma discussdo, mas quem sabe, uma transformag¢ao” (LEITE, 1989, p.
54). A postura de Leite, ao intentar a transformacéo do sujeito, mas ao mesmo tempo abrir
mao de uma resisténcia via partidaria, como ocorreu com os Centros Populares de Cultura, e
com os grupos Arena e Opinido, que tiveram uma forte influéncia do Partido Comunista do
Brasil, demonstra que a esquerda, a resisténcia e militancia politica da década de 1970 nao
eram tdo homogéneas assim.

Sobre a efetiva participacdo de artistas da esquerda na resisténcia armada, no periodo da
ditadura civil-militar no Brasil entre os anos de 1964 a 1985, Marcelo Ridenti (2010) afirma
que, a partir de dados colhidos pelo Projeto Brasil Nunca Mais, houve uma pequena parcela
de artistas e intelectuais que estiveram engajados nas organizacGes de resisténcia armada no
periodo. Dos 3.698 denunciados, apenas 24 se declararam como “artistas”, somando, assim,
0,6% do total indicado. Ou seja, muitos agiram no campo ideoldgico, apenas. Entretanto, o
autor adverte que os dados ndo podem ser seguramente levados como uma amostragem
segura, uma vez que muitos artistas associados a esquerda podem ndo ter sido processados e,
nesse sentido, ndo apareceriam nos dados divulgados.

Segundo Ridenti (2010, p. 56), foram poucos os artistas que se empenharam na causa da
luta armada, entretanto, esses artistas assumiram um papel fundamental na trincheira
ideoldgica, apontando possibilidades de saida, dendncia e enfrentamento politico. Nesse
sentido, restou a esses mesmos sujeitos, a fungdo da denlncia ao publico a sua insatisfacao

contra o regime. E foi nesse territério que, pelo menos até agora, conseguimos enxergar a
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atuacdo de Aldo Leite com seu Tempo Espera; denuncia de injusticas sociais, fome e
extrema miséria no interior nordestino do pais. E o engajamento de Aldo Leite pode ser
percebido exatamente ai nessa postura.

Para a pesquisadora Natélia Batista (2017), ndo se pode homogeneizar 0s grupos e
artistas que estavam na ativa no periodo da ditadura civil-militar no Brasil como “grupos ou
artistas engajados”, porque, segundo a autora, varios grupos continuaram o seu trabalho e nao
tiveram motivagdes politicas, muito menos revolucionarias. Se por um lado havia quem
estivesse engajado na luta contra o sistema do regime, por outro, havia quem o ignorasse ou
até mesmo o apoiasse (BATISTA, 2017, p. 35). Mas, esse ndo era o caso dos fazedores de
teatro do Maranhdo, com excecdo de Reynaldo Faray, que sempre foi muito criticado pela sua
indiferenca quanto aos aspectos politicos, mesmo que os debates sobre 0 momento politico e
as discussdes sobre 0s possiveis enfrentamentos tenham respingado no seio de seu grupo, o

que fez muitos sairem e tomarem seus proprios rumos na arte.

Qual € o tempo da espera?

No interior de um casebre de um cdémodo, a beira de uma estrada nordestina, uma
familia (pai, mée, filho e filha) é visualizada num recorte de um dia. Suas atividades, suas
adversidades e seus conflitos explicitos ou ndo sdo colocados numa bandeja para que sejam
lidos e refletidos por quem se depara com essa obra de Leite. Um pai, um “velho de 40 anos”,
mas pelo estagio em que é mencionado na pec¢a, pode muito bem ser confundido com um ser
de 90 anos, acometido de malaria e tuberculose, expressa sua ineficiéncia e fraqueza, pouco
participa do cotidiano ativo da casa; reservando-se a tossir, a escarrar e a conflitar-se por ndo
poder ajudar em nada. A mae, gravida de nove meses, ocupa-se em socar o arroz no pildo, a
limpar o urinol com vomitos, escarros e sangue do marido, a fazer-lhe carinhos e a buscar os
filhos com os olhos pela casa; essa mulher que demonstra fibra €, constantemente, contrariada
e fragilizada pelas dores, pontadas na barriga, anunciando um parto que insiste em chegar,
embora as escassas condicdes da familia e da casa. Um rapaz que, diariamente, sai para
pescar, no entanto, nesse dia ndo obteve éxito.

Numa mistura de desolacdo e contentamento, pendura sua tarrafa na parede da casa e
busca um estado de acomodacdo, descanso e ate mesmo desligamento daquela realidade a
fumar seu cigarro de maconha num canto da casa. Num nivel impulsivo e sagaz, olhos vivos e
indiferentes, uma jovem de 16 anos, nos intervalos dos afazeres domésticos, recorta, folheia e

cola na parede fotos coloridas, escolhidas a seu bel prazer; constréi uma realidade,
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dimensiona-a numa outra relagéo distante da que presencia cotidianamente.

Imagem 1 — Cena de Tempo de Espera (1976). Os personagens Mae, Pai, Filho, Filha e Parteira
executam suas atividades. E provavel que esta foto tenha sido produzida para divulgacéao, pois 0s
personagens Parteira e Pai ndo se relacionam no texto da maneira como mostra a foto.

Fonte: Acervo Aldo Leite—Biinoecaao AC'é_nfrck)?de Eiéncias Hamanas—UFMA.

No que tange a Tempo de Espera, 0 mesmo embaraco de memaria que ndo nos deixa
saber exatamente a partir de qual espetaculo Leite teve contato com a realidade interiorana do
Maranhd0, em sua experiéncia com o TEMA, também ¢ vista quanto a estreia desse
espetaculo. Em sua dissertacdo de mestrado, defendida em 1989, na cidade de S&o Paulo pela
Escola de Comunicacdes e Artes da USP, sem mencionar o dia, Leite diz que a referida
encenacdo estreou em novembro de 1975, em S&do Luis. Remanescentes do grupo Teatro
Experimental do Maranhdo que, aquela altura, apresentaram a proposta da montagem ao
diretor do grupo, a qual ndo foi muito bem vista pelo diretor Reynaldo Faray, ocasionando,
assim, o provisoério afastamento dos membros.

Segundo Leite (1989, p. 74), Tempo Espera fez sua primeira apresentacéo no | Festival
Brasileiro de Teatro Amador com o nome de Grupo AMAI (Associagdo Maranhense de
Artistas e Intelectuais). Posteriormente, como forma de facilitar o apoio do Servigo Nacional
de Teatro, esse grupo de artistas resolveu legalizar o que ficou conhecido como Grupo de
Teatro Mutirdo, através do qual se construiu o historico de sucesso dessa pega teatral. Outra
lacuna que nos deixa Leite & quando menciona em seu livro Memoria do Teatro Maranhense
(2007) que a estreia de Tempo de Espera teria sido em dezembro de 1975, diferente do que
diz na sua dissertacéo.

Tempo de Espera parte de um ndcleo familiar que se encontra no estado de extrema

pobreza em alguma cidade pequena do interior do Maranh&o. Num casebre de taipa, cinco
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personagens vivem encurralados num mundo de inanigdo. A fome, o desejo de partir e a
tristeza de uma perda imprimem nessa familia um gosto amargo que seria melhor a morte a
vida.

Durante menos de uma hora, desfila ante o pablico a vida de todos os dias de
uma primaria célula social, a qual reflete ndo somente a realidade do
Maranhdo, mas também a de todo lugar do mundo onde as dramaticas
condigdes materiais reduzem os seres humanos a uma existéncia que lembra
a animalidade (MAGNASCO, 1977).

A cena minuciosa, hiper-realista, de uma realizacdo experimental, de uma longa e
interminavel espera, sem se saber do qué ou para qué, que o Sudeste s iria conhecer depois
de um longo sucesso nos festivais no Nordeste brasileiro, segundo Edélcio Mostaco (2013, p.
237), é descrita pelo jornalista holandés Hannie Alkema, num artigo do jornal NRC
Handelsblad de 02 de junho de 1977, como movimentos cansados, indolentes, num desespero
resignante. Essa familia est4 imersa num lamacal de pobreza e sem nenhuma perspectiva. Ndo
ha& mais nada a dizer um ao outro; nem mesmo quando uma vida e uma tentativa de renovacdo
dos ares em casa chegam o siléncio ndo é quebrado; até porque a crianga ja nasce morta, 0
gue aumenta o desespero da mae que grita e chora de pavor, e intensifica a forte tosse,
infinita, do pai que tenta, por um instante consolar sua esposa, sem sucesso. A sua hora da
morte também chega antes mesmo do fim dessa rede de tristezas. H4 um império da
impoténcia nessa humilde casa.

Para Yan Michalski, em sua critica Licdo de esperar por nada ao Jornal do Brasil de 08
de janeiro de 1977, Tempo de Espera ¢ um documento e uma potente indigestdo ao cotidiano

da classe média brasileira:

Se miséria semelhantes - e, no caso, é irrelevante estabelecer uma hierarquia
de intensidade- presente muito mais perto de nos acabam assimiladas sem
nos impedir da mais santa paz de espirito as nossas rotinas diarias, é evidente
que ndo é o pensamento de que ha muita miséria no interior do Maranhdo
gue vai, normalmente, nos impedir de digerir bem o jantar nosso de cada dia.
Um documento como Tempo de Espera talvez ndo estrague a digestdo de
todos os espectadores por muito tempo; mas nao deixara de conferir a nossa
comida, durante alguns dias, um gosto singularmente amargo na comida é
poderoso estimulo a reflexdo (MICHALSKI, 1977, p. 02).

A partir das palavras de Michalski (1977), € importante ressaltar que Tempo de Espera
ndo é um olhar sobre as lamurias do Maranhdo, mas um trabalho que tem viés politico e
social. Conforme aponta o critico, o trabalho do Grupo Mutirdo € um documento, sobre o qual

é possivel ler, compreender e discutir uma realidade esquecida pelos mandantes do poder. A
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miséria cotidiana, mencionada por Michalski (1977), que em nada afeta ou que,
simplesmente, € esquecida minutos depois quando o espectador sai do teatro, é algo grave que
tem a ver com as teias da indiferenca e de valores humanitarios escassos que tém sido
deixados de lado.

Ainda sobre o aspecto documental de Tempo de Espera, percebe-se que entender sua
trajetdria cénica, a de seus criadores e a producdo de narrativas que a sucedeu, € uma maneira
de compreensdo dos anos em que foi produzida, alem de entender e refletir as conjunturas
estético-politico-sociais que deram significado a essa encenacao.

E importante mencionar que, a partir de 1960, ano de criacdo do Teatro Experimental
do Maranh&o, comecou-se a trabalhar com uma escala corrente de espetaculos na capital Sao
Luis. De certa maneira, uma sistematizacdo dos elementos da cena, que eram reflexos da
influéncia que os grupos de teatro do Rio de Janeiro e S&o Paulo que, frequentemente,
aportavam em S&o Luis, impingiam aos artistas ludovicenses, além e, sobretudo, da formacéo
do diretor do grupo ter sido nessas cidades. Muito embora essa tendéncia, para um novo teatro
na cidade de forte adesdo da classe média alta aos seus espetaculos, tenha sido uma das
caracteristicas associadas ao sucesso do diretor maranhense Reynaldo Faray, mas suas pecas
pouco reverberaram no meio artistico na posteridade, para além dos aspectos estéticos.

Quase sempre ligada a efervescéncia teatral da década de 1970 em S&o Luis, Tempo de
Espera, do Grupo Mutirdo, permaneceu nos coracdes e mentes dos que puderam vivenciar
aquele contexto. A reverberacdo dessa encenacgdo e sua pungente forca a reflexdo politico-
social é um dos aspectos que faz com que ndo a tenham deixado cair no esquecimento. Nessa
perspectiva, “um teatro de ndo controvérsia poderia ser um museu, uma instituicdo
repetitiva, complacente. Mas um teatro que movimenta a mente € uma membrana sensivel,
propensa a febre, um organismo vivo” (BERTHOLD, 2001, p. XI).

Dentre os varios pontos que tornam Tempo de Espera vivaz, o aspecto grupo ndo pode
ser desconsiderado. Acreditamos que, como um espetaculo-documento, essa encenacao toma
corpo e garante a sua vitalidade e sensibilidade as questdes politico-sociais porque ela foi
regida por seres criativos, politicos e atentos as suas realidades no seio de um agrupamento de

artistas.
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Imagem 2 — Atores de Tempo de Espera em foto de divulgacao do espetaculo. Da direita para a
esquerda- Lizeth Ribeiro, Fatima Moraes, Léda Nascimento, José Inacio e Cosme Junior.

B Al Y

Segundo Técito Borralho (2005), os anos de 1970 foram fundamentais no
engendramento e na sedimentacdo de novas perspectivas na pratica artistico-cultural no
Brasil, onde se privilegiou o teatro, em meio as demais formas de expressao. Havia, segundo
0 autor, um desejo e uma necessidade, devido as conjunturas politicas, de uma coletivizacéo,
de uma producdo que explodisse as individualidades no fazer artistico, optando-se por
agrupar-se (BORRALHO, 2005, p. 26).

No entanto, conforme reflete Mariangela Alves de Lima (2005), os grupos de teatro no
contexto nacional, que ja vinham de um engajamento coletivo, com projetos ideoldgicos,
sobretudo na construgdo de uma dramaturgia que refletisse as intempéries da realidade
brasileira na década de 1960, na década seguinte ainda ndo conseguiam definir a sua prépria
imagem no espelho do tempo (LIMA, 2005, p. 251). Um paréntese é necessario ser feito aqui.

Enquanto outras cidades do Brasil, desde a década de 1960, ja estavam impregnados de
um contetdo e de uma postura politica e de contestacdo de uma realidade que a cada dia se
agravava, no Maranhdo, é somente a partir do inicio da década de 1970 que os reflexos da
experimentacao estética de viés politico e a sua relacdo com o panorama nacional comeca a
ser figurado (BORRALHO, 2005, p. 28). Essa relacdo é possibilitada tanto pela crescente
formacdo de grupos de teatro, o que até no final da década de 1960 estava muito mais
concentrado na figura do Teatro Experimental do Maranhdo (TEMA), e, sobretudo, pela
organizacdo do movimento de teatro amador com a criagcdo da Associacdo Maranhense de
Teatro Amador (AMATA) e, concomitantemente, a Federacdo Nacional de Teatro Amador,

como membro da diretoria 0 maranhense Tacito Borralho.
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Embora comprometida pelos respingos do Al5 de 1968 e uma intensa censura a
liberdade de expressdo, a década de 1970 representou o fortalecimento dos grupos amadores
que, através de encontros, oficinas, debates e festivais enlacavam suas articulagdes e modos
de fazer conforme suas realidades. Outro aspecto que pode justificar a crescente proliferacao
de grupos na cidade de S&o Luis, foi a reabertura do Teatro Arthur Azevedo, em 1969, que
desde a década de 1930 vinha num processo de constante arrendamento a empresas
cinematogréficas, restringindo o trabalho dos artistas amadores da cidade. A criacdo do
Departamento Estadual de Cultura, no governo do entdo governador José Sarney, também foi
um dos ganhos para a cultura do estado.

Em termos de Rio de Janeiro e S&o Paulo, para Lima (2005), diante do contexto que 0s
grupos de teatro estavam enfrentando, eles sofriam de uma estagnacdo resolutiva, pois ndo
conseguiam ensinar alguma coisa a seu publico, nem propor atitudes que considerassem
validas para a transformacdo da face do mundo. Para a autora, “no maximo podem oferecer
eles mesmos um espelho em que o publico se veja refletido e possa, a partir desse reflexo,
compreender-se um pouco melhor, ou entdo entregar-se a angustia de ndo conhecer a prépria
identidade” (LIMA, 2005, p. 251). Essa impoténcia ao ndo saber propor formas de saidas para
tal situacdo é refletida na sensacdo de insulamento dos personagens no velho casebre,

envolvidos por uma inani¢do que os prende nesse espaco.

A énfase na lentiddo, a minuciosa copia de detalhes que formam o cotidiano,
a descrigdo de uma forma de vida em que a comunicacgdo inexiste porque nao
h& um sentido a ser comunicado expressam a sensacdo de impoténcia e
isolamento dos artistas em relagéo ao sujeito da sua obra (LIMA, 2005, p.
253).

Esse pensamento sugere que, quando um grupo decide por retratar a vida,
voluntariamente, o reflexo, ainda que por mais organizada que possa ser a sua organizagdo
artistica, assume, incomensuravelmente, um lugar de distanciamento dessa realidade, ou seja,
dos homens que decidiu representar. Para Lima (2005), resumir o significado desse trabalho a
uma denuncia € aceitar apenas o lado simplério e evidente da obra. No entanto, o ponto chave
da obra teatral de Leite € a destinacdo ao espectador, como usufruto de uma experiéncia
artistica, de uma desolagdo e uma inexoravel incompeténcia para transformar a realidade
(LIMA, 2005, p. 253). Pode-se perceber, através dessa encenacdo, como vivia a populacdo
rural do pais, ou como se procurava representar, pelo teatro, o sentir e 0 compreender a
miséria e 0 abandono desses seres humanos. Mas, apenas isso ndo bastava. Para o Grupo
Mutirdo ndo bastou. E é no ambito de um grupo de teatro que, o que dizer com o como dizer

toma uma proporcdo para além da estética, marcando de forma aguda e conflitante, a sua

59
Revista Sentidos da Cultura. V.06 N.11 Jul./Dez./2019 ISSN: 2359-3105



demarcacdo e posicao politica.

Outro aspecto que sobressai aos olhos sempre que essa encenacdo € lembrada,
mencionada, é o aspecto discursivo estético no palco que aderiu a uma, até entdo inovadora,
maneira de dizer, uma forma estética que abria mao de uma caracteristica cara ao fazer teatral
desde os gregos: a palavra.

Aldo Leite explica a todos os jornalistas que o entrevistaram, desde os brasileiros, por
diversas cidades, passando pelos franceses, holandeses, alemdes, portugueses e outras
nacionalidades que cobriam o festival de teatro de Nancy em 1977, na sua temporada na
Franca que, a palavra na cena pareceria redundante e que, a gestualidade dos atores era o
suficiente para dizer o que se queria. Em entrevista a Folha de Londrina, na edicdo de 26 de
marc¢o de 1977, que anunciava a apresentacdo de Tempo de Espera em homenagem ao dia do
teatro desse ano, a atriz Lizete Ribeiro ¢é taxativa: “o siléncio ndo ¢ uma tentativa de inovacao
artistica” (RIBEIRO, 1977).

Segundo Tania Pacheco, em seu texto, O Teatro e o Poder (2005, p. 281), entre 0s anos
de 1971 e 1975, houve uma baixa nas produgdes no pais, devido a um fenbmeno que foi um
reflexo do Ato Institucional de 1968: a autocensura dos produtores teatrais. Muitos
empresarios teatrais comecaram a ter medo de enviar seus textos para a Censura e serem
marcados como “problemaéticos”. Nesse sentido, os grupos ndo empresariais ganharam espago
como forma de dizer aquilo que queriam, além de experimentar formas e contetudos diversos.
Nesse interim, podemos destacar o fortalecimento do teatro amador e suas confederacGes que
deram gas a isso. O argumento que aderimos, ao falar da opcéo pelo siléncio em Tempo de
Espera, esta mais voltado para o profundo silenciamento da década do que simplesmente uma
opcao estética.

José Arrabal (2001-2002) lembra que a encenacdo “ndo é s6 uma proposi¢do da
realidade social posta em debate, mas também uma discussdo a respeito do discurso do
palco”. O autor abre mdo da comunicagdo por meio da linguagem e, conforme expressa a
critica Tania Pacheco, em 1976, limitando-se a seres que “chocam, agridem no seu siléncio,
(...) que tem um inexordvel poder de fazer pensar. (...) 0 que mais choca é a total
incomunicabilidade desses seres”. A escritora Cecilia Prada € assertiva no Jornal da Bahia em
18 de julho de 1976: “a absoluta economia verbal é um imperativo da situagdo tragica que
apresenta, porque o homem verdadeiramente miseravel ndo necessita de palavras, ou
esqueceu-se de usa-las ha muito, empenhado que esta, totalmente, na luta pela sobrevivéncia”
(PRADA, 1976 apud LEITE, 1989, p. 83).

A partir de tudo que foi dito, as inumeras falas produzidas e que nos levam a pensar a
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cena teatral maranhense e brasileira, revelam a importancia dessa encenagdo. A pesquisa, em
desenvolvimento, pretende esmiucar, discutir e relacionar os principais conceitos advindos
desse fendbmeno. Pouco se falou acerca dessa encenacdo, numa perspectiva historiogréfica e
analitica voltada para os discursos. Discutir o teatro nacional é sempre necessario, contudo,
colocar uma lupa nas diversas manifestaches cénicas existentes na ampliddo territorial
nacional, colabora para evitar generalizacbes, além de considerar suas especificidades,

particularidades e suas interconexdes € algo pressuroso.
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GRUTA - Uma Experiéncia na contraméo

Howardinne Queiroz Leédo

Resumo

O presente artigo pretende construir um olhar panoramico sobre a trajetoria do Grupo de
Teatro Universitario do Amazonas, popularmente conhecido como Gruta. Formou-se em
1973, na antiga Universidade do Amazonas (UA), pelo filésofo Marcos José, e esteve ativo
até meados dos anos de 1990. Composto por estudantes, em sua maioria da area de filosofia, 0
Gruta ansiou por uma pratica de teatro popular, partindo para uma experiéncia de agitacéo e
propaganda. Com o objetivo de reconstituir parte da trajetéria do grupo, destacam-se
importantes depoimentos, incluindo o livro “A flecha do Teatro Cabocao” (1993), de Marcos
José, Unica publicacdo especifica a respeito. Assim, a discussdo pretende diminuir as lacunas
da historiografia do teatro amazonense, versando por meio do Gruta, o papel do teatro
engajado para a renovacao teatral do Amazonas.

Palavras-chave: Teatro de agitacédo e propaganda; teatro amazonense; teatro popular.

GRUTA — An experience against the grain.

Abstract

This article aims to build a panoramic view of the trajectory of the Amazonas University
Theater Group, popularly known as Gruta. It was created in 1973, at the former University of
Amazonas (UA), by the philosopher Marcos José, and was active until the mid-1990s.
Composed of students, mostly in the area of philosophy, Gruta longed for a theater practice
popular, leaving for an experience of agitation and advertisement. In order to reconstruct part
of the group's trajectory, important statements stand out, including the book A flecha do
Teatro Cabocdo (1993), by Marcos José, the only specific publication on the subject. Thus,
the discussion intends to diminish the gaps in the historiography of the Amazonian theater,
addressing, through Gruta, the role of theater engaged in the theatrical renovation of
Amazonas.

Keywords: Agitation and propaganda theater; Amazonian theater; popular theater.
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GRUTA - Una experiencia en sentido contrario

Resumen

Este articulo tiene como objetivo construir un punto de vista panoramico de la trayectoria del
Grupo de Teatro de la Universidad de Amazonas, conocido popularmente como Gruta. Se
formo en 1973, en la antigua Universidad de Amazonas (UA), por el filésofo Marcos José, y
estuvo activo hasta mediados de la década de 1990. Compuesto por estudiantes,
principalmente en el area de filosofia, el Gruta anhelaba una préctica de teatro popular,
comenzando con una experiencia de agitacion y propaganda. Para reconstruir parte de la
trayectoria del grupo, destacan importantes declaraciones, incluido el libro “A flecha do
Teatro Cabocao” (1993), de Marcos José, siendo la tnica publicacion especifica sobre el
tema. Por lo tanto, la discusion tiene la intencion de disminuir las brechas en la historiografia
del teatro amazonico, abordando, a traveés de Gruta, el papel del teatro dedicado a la
renovacion teatral del Amazonas.

Palabras clave: Teatro de agitacion y propaganda; Teatro amazonico; teatro popular.

A década de 1960 foi significativa para o teatro produzido em Manaus por ser palco do
despontar gradativo de novas experiéncias. Estas se distanciavam das “velhas praticas
teatrais”, aproximando-se dos discursos vigentes em outros eixos, como Rio de Janeiro e Sao
Paulo. N&o se tratava de negar o que se fazia antes, mas de reconhecer, nas novas praticas,
mudancas de interesse no pensamento artistico, em consonancia com seu tempo.

Na cena manauara, até o inicio dos anos de 1960, eram predominantes 0s resquicios das
producdes centradas em comédias ligeiras e de costumes, pouco se atentando as técnicas de
atuacdo e de encenacgdo inovadoras do teatro, fixando-se na especializacdo em torno de
papéis-tipo. Alguns exemplos de personalidades brasileiras que emergiram desses modelos
foram: Dulcina de Moraes, Leopoldo Froes, Jaime Costa, e Procopio Ferreira. A companhia
de Procopio foi uma das que esteve em Manaus, com a pega “Licdo de felicidade”, de
William Somerset Maugham, em cartaz no Teatro Amazonas. E referente a isso, que frisamos
de velhas praticas teatrais, o “teatro do ator”, termo cunhado por historiadores brasileiros para
denominar um periodo no Brasil, correspondente ao intervalo entre 1910 e 1950, quando na
cena prevalecia a figura do ator carismatico, geralmente o dono das companhias
(GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009).

As dramaturgias escolhidas tinham como prioridade gerar lucro para sustentar as
companhias, e, por isso, as producdes eram rapidas e permaneciam pouquissimo tempo em
cartaz, exigindo uma dindmica em cadeia para alcar novos “sucessos”. E dentro desse

contexto que surge o movimento dos grupos de teatro estudantis, ao qual Selda Costa e
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Ediney Azancoth (2014) se referem como o folego de renovagdo teatral amazonense,
principalmente em relacdo a preocupacdo com o conteudo das pecas. Tal modernizacao
tornou-se possivel a partir da influéncia dos festivais estudantis de amadores, impulsionados

por Paschoal Carlos Magno **

, somados as experiéncias de teatro universitario, que
contribuiram para a disseminacg&o de praticas inovadoras pelo pais.

Quando o Grupo de Teatro Universitario do Amazonas, Gruta, entrou em cena, a pratica
de teatro universitario ja era uma realidade nos palcos manauaras. Os coletivos pioneiros
foram: Teatro do Estudante Universitario — TEU (1961-963); Teatro Universitario do
Amazonas — TUA (1966-1968), e o Teatro Amazonense Universitario — TAU (1971-1973).
Este Gltimo, apesar de ter surgido dentro dos parametros de teatro universitario, teve em sua
praxis ambicdes longe dos valores de sua fundacdo. O TAU fora criado por Stanley Whibbe e
Herbert Braga no intuito de ressurgir o teatro do movimento estudantil, j& esvaziado. Foi
fundado sob ata, estatutos e todas as burocracias necessarias, mas nao saiu do papel. Somente
se concretizou quando Expedito Leonel (Calixto de Inhamuns) e Moacir Bezerra convidaram
Ediney Azancoth para dirigir “Como matar um playboy”, comédia de Jodo Bittencourt,
assumidamente comercial.

Imaginando as possiveis criticas, o cartaz da peca provoca: “Teatro politico? Porque
ndo? Teatro do absurdo? Teatro da vida? N&o importa, contando que seja Teatro. H3,
portanto, lugar para o Teatro do Riso” (Programa da pega, 1972). No mesmo encarte, ha
outras citacdes de personalidades teatrais, enfatizando a opinido do grupo, como a de Flavio
Rangel: “Todo teatro, no momento em que cobra ingresso, ¢ comercial. Torna-se, portanto,
mercadoria de consumo”. A comédia foi bem recebida, conforme atestam as notas de jornais,
mas 0 que parecia um caminho promissor, terminou nesta experiéncia (AZANCOTH;
COSTA, 2014). Cabe ressaltar que a brevidade desses grupos ndo diminui a importancia que
tiveram nesse periodo historico, pois boa parte de seus integrantes participaram ou fundaram
outros, como o Teatro Experimental do Sesc do Amazonas -TESC .

Na mesma inspiracdo dessas experiéncias pioneiras, surgiu o Gruta, porém sua proposta

cénica pretendia obter o maximo de aproximagdo com a populacdo, tornando-se

19 paschoal Carlos Magno, nascido no Rio de janeiro (1906-1980), foi uma figura importante para a arte
brasileira, em especial o teatro. Dentre suas muitas ocupacdes, foi ator, poeta, teatrélogo, diplomata, criador e
agitador do Teatro do estudante do Brasil (TEB).

0 Embora néo fosse universitario, era amparado pela instituicdo do Servigo Social do Comércio do Amazonas, e
exerceu pioneirismo na regido nos aspectos cénicos e dramatirgicos, trabalhando com objetivos concretos em
suas pesquisas teatrais que envolviam 0s povos origindrios da regido e um contradiscurso da historia
sociopolitica recente do Amazonas. Ver “O Palco Verde”, de Marcio Souza (1984).
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uma experiéncia, nomeada aqui como teatro de agitacdo e propaganda agit-prop, que teve
como prioridade revolucionar o teatro do periodo pelo viés do engajamento politico,
rompendo com a estética de teatro burgués. Segundo Guinsburg (2009) as trupes
agitpropistas:
Engendraram um repertério de modalidades cénicas que se imp6s também
como elemento de ruptura com as formas tradicionais de teatro. Valendo-se

da tradicdo da cultura popular, valorizando em especial as formas curtas [...]
e outras variagOes que introduziram contetdos politicos (Idem, p. 18).

Mais do que um estilo, o agit-prop se constituiu como um conjunto de métodos
pensados, desde a Russia pré-revolucionaria, para a politizacdo das massas por meio das mais
diversas linguagens e formas artisticas. O espaco tradicional, nada menos que a arquitetura
teatral dos palcos italianos, ja fora questionada por Antonin Artaud e Max Reinhardt, mas foi,
sobretudo, Jerzy Grotowski, quem conseguiu radicalizar e romper com essa espacialidade,
proporcionando uma nova relacéo entre ator e espectador **. Desse modo, muitos foram os
grupos e diretores influenciados por esse olhar, tornando o espectador uma prioridade no
pensamento da encenacdo moderna.

Retornando a producdo de agitacdo, podemos exemplificar, no Brasil, as experiéncias
vinculadas ao Centro Popular de Cultura (CPC), da Unido Nacional dos Estudantes (UNE).
Tal organizacdo, com centros espalhados pelo pais, difundiu-se principalmente no ambiente
universitario, ligada as organizacdes politicas. Seu audacioso projeto pretendia formular uma
ideia de “arte popular” (JOSE, 1993) no intuito de conscientizar e mobilizar a populagdo
sobre os dilemas sociais. Segundo Pavis (2008), é uma ideologia de teatro que se situa
“nitidamente a esquerda: critica da dominagdo burguesa, iniciagdo ao marxismo. tentativa de
promover uma sociedade socialista ou comunista”, aproveitando-se do texto apenas como
instrumento para o alcance da consciéncia politica, “ele ¢ substituido por efeitos gestuais ¢
cénicos que pretendem ser os mais claros e diretos possiveis: dai a atracdo desse espetaculo
pelo circo. pela pantomima, pelos saltimbancos e pelo cabaré” (PAVIS, 2008, p. 379).
Partindo da definicdo do teatro de agit-prop, é possivel fazer uma leitura sobre o Gruta como
um grupo agitpropista, ainda que houvesse variagdes, em determinados periodos, conforme a
atuacdo de quem estava a frente do grupo: os filosofos Marcos Jose, em um primeiro

momento, e Rui Brito, assumindo na fase final.

2! Sobre 0 assunto conferir mais em: Roubine (1998).
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O Gruta surgiu no ambiente universitario, mas desenvolveu sua pratica para nas
periferias e, posteriormente, atuou também no interior de Manaus. Seu teatro esteve em
contato com movimentos politicos diversos, mas sempre aliado a grupos de esquerda ao
longo de quase vinte anos de atividades teatrais - desde o inicio da década de 1970 até inicio
da década de 1990. A despeito de sua longevidade e forte presenca na cena manauara, Sao
escassos 0s registros sobre sua trajetdria, e, por isso, permanece a margem da historiografia
teatral. Por todo o exposto, o Gruta € um fendmeno importante para a compreensao de
aspectos da encenagdo amazonense.

Assim, destacaremos sua trajetoria por meio dos materiais: A flecha do teatro cabocédo
(1993), publicacdo feita pelo encenador Marcos José; o livro de Selda Costa e Ediney
Azancoth Amazo6nia em cena (2014); aliados a outros autores que pensam o teatro brasileiro;
e, por fim, depoimentos colhidos de Socorro Langbeck e Rui Brito, ex-integrantes do grupo, e
a entrevista de Marcos José, gentilmente cedida pela pesquisadora Selda Vale da Costa.

Por um teatro genuinamente caboc&o.

O Gruta formou-se em 1973 ?* na Universidade do Amazonas (UA). Porém,
experimentacOes anteriores ao ano citado, lideradas por Marcos José, ja indicavam o futuro
modelo que seria adotado pelo coletivo, principalmente no que se refere a recusa aos palcos
convencionais. A primeira delas foi a peca “O julgamento de Om”, de 1972, com o titulo
trocado para “Dimensao”, por conta da censura. O enredo se constituia da colagem de uma
série de materiais: poemas e escritos expressionistas do escritor George Heym e do poeta
Ernst Stadler, trechos de Bertolt Brecht, trechos biblicos do livro de Eclesiastes, didlogos
curtos, balé e a masica de lgor Stravinsky. A encenacdo, segundo descreveu Marcos José
(1993), sugeria tendéncias que, naquele periodo, gradativamente chegavam a Manaus, como
elementos expressionistas e o teatro ritualistico de Jerzy Grotowski. Nesta peca, havia
proposta de comunhdo entre atores e publico para que a experiéncia do espectador fosse
“densa”, assim, a plateia era convidada a participar do julgamento, tornando-Se parte da cena.
Sao exemplos pioneiros de interacdo entre ator e publico as pecas do Teatro Oficina, com
“Roda viva”, encenada em 1968, e “Como cansa ser romano nos tropicos”, do TESC,
1969.

22 A data de inicio do Gruta é envolta em dubiedade, assim como grande parte de suas pegas. No livro de Marcos
José (1993), ndo ha uma data precisa de sua fundagdo por uma questdo que se pde ideoldgica. Em entrevista
realizada com Rui Brito (2019), é conferido o ano de 1973, periodo em que ingressaram na Universidade do
Amazonas no curso de Filosofia. Azancoth e Costa (2014) também registram 0 mesmo ano.
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José (2003) afirma que nessa peca sete pessoas subiram ao palco e improvisaram um
desfecho diferente, algo que podemos aproximar das técnicas elaboradas por Augusto Boal
(2009). Nesse caso, ndo havia um coringa em cena para a mediagao, esta foi feita pelo préprio
encenador ao final da montagem. A estratégia se aproxima da técnica do Teatro-férum, em
que o “espect-ator”, espectador que sobe ao palco para intervir, propde uma solucdo ou um
desfecho diferente. Nao se trata um desfecho efetivo ou bem solucionando, mas o que esta em
jogo é a experiéncia de acdo e reflexdo desse espectador, que reverberard, de algum modo, no
seu contexto social. E a quebra de barreiras entre palco e plateia, através de uma interacio
ativa do espectador (AZANCOTH;COSTA, 2014).

A peca, entretanto, rapidamente chegou ao fim com um fatidico episodio: a destruicdo
de todo o material cénico por um ato de vandalismo nunca esclarecido. Outra pratica de
Marcos José foi na direcdo da pega “Lagrimas de brinquedo” (1972), do ator e dramaturgo
amazonense Alfredo Fernandes, apresentada no Teatro Amazonas. Com essa experiéncia, 0
artista percebeu que o formato de palco italiano ndo privilegiava o contato com o publico.
Essa inquietacdo lancou uma questao que permearia todo o seu trabalho.

Diante dessas experiéncias, Marcos José partiu em busca dos futuros integrantes dentro
do Coral Universitério, liderado pelo maestro Nivaldo Santiago, no Conservatorio de Musica.
O coral era constituido por estudantes de diversos cursos, tinha cerca de cinquenta
participantes, e funcionava em um prédio antigo, no centro de Manaus. Apos a formacdo dos
integrantes e a conquista do espaco de ensaio, o desafio ainda envolvia regularizarem-se para
re-existir (JOSE, 2003).

A premissa que se pretendia levar a cabo no grupo, e que deveria ser também a dos
integrantes, era trabalhar uma forte relacdo entre atores e publico, a partir de uma intensa
unido interna, para que assim “compreendessem e acreditassem que, em qualquer lugar, o
teatro pode ter seus signos concretizados. Até mesmo no topo de um poste de eletricidade,
desde que o ator seja um equilibrista” (JOSE, 1993, p. 09). Essa nogdo de teatro exigia,
tambeém, um entendimento do papel de cada participante no coletivo e no espago que ocupava
socialmente, implicando na prética, independe dos meios e condi¢Ges. Foi nessa linha que o
grupo se delineou em sete componentes, todos universitarios e a maioria estudantes de
filosofia. Posteriormente, o numero aumentou com a adesdo de Rui Brito, Nonato
Pereira, Ricardo Parente, Marco Aurélio, Humsilka Amorim, Luiz Marreiro, Luiza

Garnelo, e James (Badejo) (Idem).
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Composto o grupo, 0 nome precisava estar de acordo com os principios adotados, bem
como simboliza-los. Apés fugirem de siglas universitérias, ja vistas em grupos anteriores, a
formacéo filosofica, que os embasava, ndo permitia um nome simpldrio. O resultado foi uma
Unica palavra que, apesar de também ser uma sigla, carregava dubiedade: Gruta - Grupo
Universitéario de Teatro do Amazonas, remetia ao sentido de caverna, abrigo, Utero, conjunto.
“Ora se mostra como metafora para fugir da possivel ditadura linguistica. Ora se mostra como
alegoria para lembrar ao homem que ha sempre mistérios a serem revelados debaixo da
fantasia” (JOSE, 1993, p. 17).

Definida a ideologia, José (1993) registra quais foram os motivos impulsionadores da
praxis do Gruta: de um lado, a compreensdo da miséria financeira do grupo, o que
significava, em sintese, fazer teatro sem depender do Estado como fomentador, liberando-se
de aparatos técnicos; por outro lado, o sentido do teatro popular, entendido como uma forma
teatral que englobava diversas pedagogias cénicas - de Cocteau a Brecht tudo passaria pelo
teatro popular -, cujo palco sempre seria a rua; e ainda, o talento, como motivacao do existir,
que superaria as adversidades econémicas para permanecer no caminho da arte. Essas
premissas, no entanto, ndo ocorreram de modo segmentado, pois a propria vivéncia grupal
estabeleceu 0 modus operandi. Os atores, segundo José (2003), ndo usavam maquiagem, e as
encenacOes eram despojadas, pois 0 enfoque estava mais ligado na mensagem politica. De
acordo com Azancoth e Costa (2014), muitos estudiosos aproximam a pratica do grupo as
propostas de Boal, e de fato ha aspectos semelhantes, mas, pelo ponto de vista estético, o

Gruta se diferenciava:

Muitas vezes, 0s grupos que praticam o Teatro-forum sdo pobres, de poucos
recursos econdmicos [...] Isso é uma contingéncia, ndo deve ser considerada
opc¢do. O ideal é que a cenografia seja 0 mais elaborada possivel, com todos
os detalhes que julguem necessarios, com toda a complexidade que se julgar
importante. O mesmo é valido para os figurinos (BOAL, 2007, p. 333).

O prazer estético, segundo Boal (2007), também é um elemento importante e
constituinte de imagens potentes para o espectador. Embora a pratica do Gruta ndo esteja
efetivamente nomeada enquanto Teatro-forum, ou outra técnica de Boal, 0s objetivos
politicos sdo 0s mesmos, tornar o teatro uma pratica popular e uma arma contra a alienagéo.

Em relagdo as fungdes, havia um estranhamento com a palavra “diretor”, pois nao
atendia as dimensdes filosoficas do Gruta. A negacdo vinha principalmente de Marcos Jose,

que, na pratica, se dividia entre dirigir, escrever e, eventualmente, na auséncia de atores,
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atuar. Entretanto, ele rejeitava este titulo, pois acreditava que o termo remetia a uma estrutura
empresarial, que passava distanciava do formato de coletivo. Dessa forma, se denominava
encenador, segundo ele, o termo remete a maior liberdade criativa. Rui Brito, assistente de
direcdo na época de Marcos José, posteriormente, quando assumiu o grupo, também rejeitou o
titulo de diretor.

N&o é o objetivo deste artigo aprofundar tal querela, pois muitos sdo os debates que
envolvem os termos diretor e encenador. Traduzido do francés metteur en scéne, 0 que seria
mais proximo do significado de encenador, € uma figura assumida principalmente na virada
do século XX, alia 0 pensamento da cena a uma Vvisdo estética sobre todos os elementos,
criando unidade, e ndo mais centralizando a pega na viséo do autor (ROUBINE, 1998). No
Brasil, a palavra “diretor” é empregada com o mesmo significado, ainda que haja nuances 2.

A despeito da polémica em torno do termo, ele se encontra no relato dos participantes
“O Marcos era um grande diretor, fazia um trabalho muito bom, muito bom mesmo, s6 que
ele adorava ensaiar, mas ndo gostava de apresentar. Ele ndo gostava de critica, tu estas
entendendo? Nem de critica boa e nem de critica ruim  (LANGBECK' 2019). Essa opinido
ndo era isolada e parece ter feito parte das crises internas do grupo: de um lado a forte
argumentacdo de Marcos Jose, defensor do processo muito mais que o resultado, e do outro,

liderado por Rui Brito, a opinido de que as pec¢as deveriam circular o maximo possivel:

Porque o problema com o Marcos era o seguinte, uma das grandes
discordancias era [que] para ele, a pega estava pronta. Ele ndo fazia muita
questdo de apresentar. Ele era aquele cara que... As pegas que a gente
apresentava mais, que foi O Troco e o Novo Otelo, a gente forgou a maior
barra, corremos atras. Quando a gente aprontava uma peca, a gente levava
muito né (BRITO, Rui. Entrevista. Manaus, jun. 2019).

Azancoth e Costa (2014) afirmam que o grupo foi ausente em diversas mostras e
debates teatrais da cidade, com uma postura de se fecharem entre si. Outra questdo polémica
também envolvia apresentarem-se no Teatro Amazonas. A recusa por teatros convencionais

e era um meio de chegar as classes mais baixas e renegar o templo glamoroso. Havia uma

8 Os termos direcdo e encenacdo ainda sugerem praticas diferentes para alguns teéricos. O primeiro termo
sugere algo mais impositivo no processo criativo, autoritario e até executivo, o segundo se alia fortemente a uma
obra de arte autbnoma, cujo foco criativo se baseia na unidade dos elementos da cena, com uma visdo mais geral
da obra (ROUBINE, 1998). Corrente na qual Marcos José estaria mais proximo. Certamente, esse debate ndo se
esgota aqui, pois dentro deste guarda-chuva ha outros pormenores que diferenciam essas fungdes.
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crenga no grupo de que aquele se tratava de um teatro elitizado, erguido a custa de muita
exploracdo e que servia a imposicao da hierarquia social.

Historicamente, assim como o Teatro Amazonas, a maioria das salas teatrais desse
porte, foram construidas nos séculos XVIII e XIX, obedecendo a forma italiana. “Nao ¢
segredo para ninguém, com efeito, que a sala italiana é o espelho de uma hierarquia social”
(ROUBINE, 1998, p. 83). Esse pressuposto interfere diretamente na falta de democratizacéo
2% desse espaco, pois os lugares neste edificio teatral representaram, ou ainda representam, a
posi¢do financeira de quem ocupa, além de intuir uma relacéo passiva do espectador para com
a cena, algo caro para o Gruta. Essa negacdo aos palcos considerados formais foi defendida
veementemente por Marcos José e Rui Brito, posicionando o grupo a um teatro de posi¢édo
antiburguesa: “a gente nunca ligou muito para o Teatro Amazonas” (BRITO, 2019).

Porém, outros integrantes nao se identificavam totalmente, visto que algumas apresentacdes

eram feitas no Teatro:

A excecdo e a regra foram dois anos de Brecht estudando, que ele colocava a
gente para estudar, ler livro. Eu sabia tudo de Brecht, eu dormia com Brecht,
acordava pensando em Brecht, sabe... Eu fiquei com raiva de Brecht uma
época do tanto que eu estudei para fazer aquela peca. Ai a gente apresentou
e, depois, ele ndo queria mais apresentar no Teatro Amazonas. E todo mundo
quer, todo artista quer se apresentar no Teatro Amazonas (LANGBECK,
Socorro. Entrevista. Manaus, jun. 2019).

Marcos Jose, desde as experiéncias anteriores ao Gruta, conforme ja exposto, entendia
que o formato fechado de uma sala de teatro, distante do puablico, ndo era o que 0s
caracterizava, e por isso alguns embates internos foram travados. Um dos episédios que
descreve (JOSE, 2003), foi o convite para participarem de uma Mostra teatral promovida pela
Fundagdo Cultural do Amazonas, com a pega “O troco”, de Domingos Pellegrini %, dirigida
por ele. Houve uma reunido e votacdo acirradas no grupo e, por fim, pela diferenca de um
voto, nessa ocasido, optaram por ndo se apresentar.

No acervo histérico do Teatro Amazonas € possivel encontrar registros de pec¢as que la
estiveram em cartaz, incluindo programas do Gruta participando da | Mostra Infantil de

Teatro Amador, com “Qati papa ovo” %, de Jorge Amado, em 1979; e na Il Mostra de

2 posicionamento defendido por muitos diretores, principalmente por Jean Vilar (1912-1971), no intuito de
democratizar o espaco teatral sendo um de seus principais feitos a criacdo do Festival de Avignon, fundando em
1947, sob a premissa de deslocar a cena teatral do eixo de Paris (ROUBINE, 1998).
% Diretor e dramaturgo, fundador do grupo Sabia em Londrina e integrante do Movimento “Teatro ao encontro
do povo”, de Otto e Florence Buchesbaum.
% Essa pega teve inlimeras encenacdes pelo grupo, sob a diregdo de Rui Brito.
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Teatro Infantil de Manaus com “Quem roubou a coroa do rei da selva?”, de Antdnio Paulo
Graca, em 1981. Lembrando que, nesse periodo, Marcos José ndo estava mais a frente do
grupo. Muitas dessas atividades eram por conta da contrapartida exigida pela Universidade,
mas houve experiéncias pessoais posteriores, que comprovam sua participacdo e a de Rui
Brito, em atividades no Teatro Amazonas. Selda Costa, em entrevista inédita com Marcos
José (2003), aponta por meio do relatério do Teatro Amazonas, em 1986, oficinas técnicas de
interpretacdo e diregdo ministradas por José no mesmo local, resultando na adaptagdo de “O
auto da barca do inferno” %/, de Gil Vicente, além de oficina de atuacdo ministrada por Rui
Brito. Ambas foram confirmadas por José, e refutadas apenas na questdo da periodicidade.
Independente dos episddios, os dois ainda mantém suas preferéncias no exercicio do teatro
nas periferias e pelo interior.

O caréter de coletivizacdo foi um atributo essencial, ndo somente a respeito da criacdo

de uma peca, mas na convivéncia entre 0s pares:

A gente morava la. Era uma coisa louca, que a casa era um casardo desses
antigos e todo mundo tinha a chave. Entdo era uma coisa assim: alguém
brigava com a familia e chegava 14 com a mala, e ficava 4, e chegava o
diretor “Que historia é essa de morar aqui?” e ndo falava nada, deixava o
cara ficar. Era uma coisa meio comunitaria assim sabe. Ndo que fosse
baguncado, ndo era isso, era um lugar aconchegante. Se eu estou com
depressdo eu saio de casa e vou la para o Gruta, encontrar as pessoas. Chego
I4 e alguém esta ouvindo Jimmy Hendrix, ai chego e ja deito, ai a depressao
ja vai passando, e tinha muito isso. E hoje ja ndo vejo isso nos grupos, essa
coisa carinhosa (LANGBECK, Socorro. Entrevista. Manaus, jun. 2019).

Para Rui Brito, os ensaios se radicalizavam na medida em que a estreia se aproximava:

Era muito coletivo. Muita gente dava ideia e, outra coisa, 0 Marcos era um
cara tdo criativo que nds estdvamos com a peca toda preparada, toda pronta
praticamente, e no outro dia ele ia ensaiar, ia apresentar. E ele “Ah vamos
mudar aqui, acula...” E mudava tudo! Praticamente tudo. O pessoal ficava
muito grilado. Eu ndo, eu via que aquilo era um exercicio criativo. A gente
trabalhou muito dessa forma ai. Por isso que nosso periodo de ensaio, as
vezes, se encompridava, durava até cinco meses assim (BRITO, Rui.
Entrevista. Manaus, jun. 2019).

?" Essa peca, realizada como finalizacdo da oficina, foi apresentada em vérios bairros da cidade. Como o grupo
ainda ndo tinha nome, quando chegavam com um caminhdo e auto falantes, e uma cenografia que imitava a
carcaca de uma barca, eram apelidados de “La vem O pessoal da barca”, adotando como o grupo. As
apresentagdes também circularam por cidades do interior: Parintins, Itacoatiara, Manacapuru, Rio Preto da Eva,
Barreirinha. Alguns dos participantes eram Nereida Coelho, Ivan Oliveira, Radige Queiroz, Haroldo Glauck,
Abdiel Moreno e Mario Freire. Embora houvesse um certo apoio do Governo, a condigdo era da ndo divulgacao
de nenhum slogan do Estado. Suas atividades foram até 1991 (AZANCOTH e COSTA, 2014; JOSE, 2003).
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A primeira montagem oficial do Gruta foi adaptagdo do texto “Natal na praca” %, do
autor francés Henri Ghéon. A escolha se deu por considerarem uma peca mambembe,
possibilitando um teatro de “indicagdo” e ndo de “defini¢ao”, ou seja, trabalhavam com
poucos elementos cénicos, apenas sugestivos. Segundo José (1993), “um exercicio proprio a
preparacdo de atores para montagem em locais ndo formais [...] a estrutura [era] dramética
calcada nos mistérios e na commedia dell’arte” (p. 97-98). O dito teatro de indicacdo, também
era resultado da dificuldade financeira percebida pelo grupo, que compreendeu na pratica essa
barreira, e adotando outras formas, priorizou a interpretacdo do ator sobre os demais
elementos da cena. Os figurinos eram “sacos de farinha de trigo tingidos” (AZANCOTH;
COSTA, 2014, p. 71), seguindo a linha de despojamento. Apresentado na frente da igreja no
bairro de Sdo Raimundo, os atores estreantes tinham total liberdade de improviso.

Interessante ressaltar a escolha por um auto de natal, rememorando, de certa forma, as
Pastorinhas *° e os autos cristdos, tdo comuns em Manaus desde a primeira década do século
XX e desaparecendo nos anos de 1950, ou seja, uma tradi¢do popular na cidade e uma boa
estratégia para iniciar no caminho do teatro popular.

Na ocasido, a peca foi levada a muitos bairros da cidade, garantindo a participacéo da
plateia, conforme ressalta José (1993). Por meio dessa vivéncia, 0 grupo entendeu o sentido
do teatro que produziam: o teatro que vai onde o publico estad. O grupo aceitava se apresentar
em diversos lugares, desde que contribuissem minimamente com transporte e alimentacéo. E
importante salientar que em dado momento, boa parte dos seus integrantes contava com uma
bolsa da universidade, chamada “Bolsa Trabalho Arte”, ou seja, além do trabalho teatral,
também, a seu modo, funcionava como estagio, envolvendo contrapartida em eventos
solicitados pela Universidade, incluindo apresentacdes, por vezes, no Teatro Amazonas.

A ajuda custeada pela bolsa facilitava a proposta pratica do Gruta de levar o teatro pelos
bairros, cuja atuacdo neste momento ainda ndo era regulamentada pela instituicdo. Segundo o
depoimento de Socorro Langbeck (2019), “era como se fosse um emprego, a gente recebia
para fazer teatro e isso em plena ditadura. E a gente montava as pec¢as que a gente queria

tambeém, porque era nos bairros, eles ndo iam muito atras ndo”. Porém, havia o

%8 Na ficha técnica o elenco era composto por: Nonato Pereira (Melchior, Anjo, Rei mago e Burro), Aparicio
Carvalho (Pastorzinho), Elizabeth Imbira (Maria e Ovelhas), Terezinha Gongalves (Matrona romana e Sara).
Direcdo: Marcos José. Azancoth e Costa (2014).

»Azancoth e Costa (2001) registram essas manifestacdes no livro “Cenario de memorias: movimento teatral de
Manaus (1944-1968)”, langado pela editora Valer.
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interesse de regularizar o grupo pela Universidade, impulsionado pelo maestro Nivaldo
Santiago, com o objetivo de dar visibilidade ao teatro e futuramente possibilitar a criacdo de
um curso superior na area teatral.

Com o andamento dos trabalhos, aos poucos, o coletivo foi sendo formado também por
secundaristas que acompanhavam as atividades teatrais. Por ndo serem ainda académicos
foram denominados de A classe, a priori dirigidos por Rui Brito. Tornou-se uma espécie de
nucleo paralelo, que acompanhava de perto o trabalho do Gruta, até haver a total juncéo.

A segunda pega, em 1974, com A Classe, foi “Novo Otelo” *

, adaptada do texto de
Joaquim Manuel de Macedo, com estreia no Colégio Brasileiro Pedro Silvestre, escola
estadual localizada no centro de Manaus (AZANCOTH; COSTA, 2014). Na ocasido, 0 grupo
teve um apoio maior da Universidade, por meio de uma kombi, cedida para transportar os
jovens de suas casas, antes e ap0s 0 evento. As apresentacfes se estenderam pelo ano inteiro
em escolas publicas e particulares. Apesar de o clima ditatorial ser hostil para o teatro, um
convénio entre a Universidade e a Secretaria de Educacdo tornou o caminho possivel. A
Secretaria mandava a programacdo para as escolas e o Gruta para a censura. Mesmo
avalizados, alguns diretores de escolas dificultavam, ou simplesmente se recusavam a recebé-
los, com a desculpa de ndo haver espaco adequado, 0 que ndo era um problema para um grupo
mambembe. Inimeros foram os bairros de circulacdo: Chapada, Sdo Raimundo, Educandos,
Cachoeirinha, Sdo Jorge, Japiim, Aparecida, Parque dez, etc. No mesmo ano, ainda realizaram
a montagem de Edipo Rei, na versdo de Jean Cocteau, promovido pelo Coral Universitario,
apresentada no Teatro Amazonas.

Outra montagem do grupo foi “A exce¢do e a regra”, em 1976, uma pega ndo muito
bem compreendida pelo publico porque, geralmente, o que se via das encenagdes de Bertolt
Brecht era um teatro quase ilusionista. Segundo ele, “naquela de o ator entrar na personagem.
[...] N6s radicalizamos e tentamos mesmo o0 método brechtiano, que na verdade o Brecht [...]
pesquisou muito o teatro NO, e outras formas de teatro” (BRITO, 2019). “Contar Brecht ¢ nao
proporcionar ilusdo. Foi isso que tentamos. Sair de uma empatia jocosa, partir para
um distanciamento légico. [...] Dar ao publico um papel ativo no ato social, para
que surjam interrogacbes em sua mente” (Programa da pega in: AZANCOTH; COSTA,
2014). Parente (1986) destaca que, para ele, se tratou de wuma grande

experimentacdo em termos de linguagem teatral. Outro grupo de teatro universitario ja havia

%0 Na ficha técnica de Novo Otelo, de Joaquim Manuel de Macedo, consta no elenco: Rui Brito (Sr. Antonio),
Marco Aurélio (Calixto), Socorro Jobim (Francisca), Oswaldo Andrade (Justino). Direcdo de Marcos José,
Assisténcia de Rui Brito e producéo coletiva.
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feito essa montagem, o Teatro Universitario do Amazonas (TUA), em 1968, dirigida por
Aquiles Andrade.

Um fato comum aos grupos era receber os textos da censura impossibilitados de serem
encenados. Para ndo sofrerem com os cortes, Marcos José convenceu 0 grupo a ndo enviar

mais envia-los:

No6s ndo vamos mais levar texto para a censura... que eu ndo quero ser
interrompido...” e isso foi um dos motivos que ndés ndo estdvamos mais
querendo dar essa moral para a censura, poxa, a gente levava os textos e
voltava todo [cortado]. Esse “Novo Otelo”, que € um texto de século XIX, a
primeira parte que era até eu, um personagem que eu fazia, um mondlogo,
eles tiraram toda a primeira parte. Ai “O troco” poxa, a gente colocava
algumas musicas de sustentacdo das cenas e eles tiravam diversas, inclusive
“Pesadelo”, do Paulo Cesar Pinheiro. Esse periodo de censura foi terrivel
aqui para a arte brasileira. E a gente fez uma semana contra a censura, que
foi uma semana de debates, de leitura de pegas proibidas (BRITO, Rui.
Entrevista. Manaus, jun. 2019).

Curiosamente, o evento mencionado sobre a censura ndo sofreu repressao, pois nenhum
representante do 6rgdo apareceu e os debates seguiram livremente. Outro fator mencionado
pelos participantes nas entrevistas foi o fato de a censura ser mais vigilante as pecas
apresentadas no Teatro Amazonas ou em locais centrais, dificilmente fiscalizando as
atividades teatrais nos bairros, 0 que foi, para o Gruta, uma estratégia de resisténcia **. O
interesse do coletivo se unificava perante a necessidade de se comunicar pelo teatro popular,
todavia esse ndo era um caso exclusivo. Tin Urbinatti, diretor do grupo teatral Forja *2,
comentou que, nas décadas de 1960 e 1970, muitas pessoas se questionavam sobre fazer
teatro na Universidade para uma classe média, a medida que “descobriam a luta de classes, a
teoria marxista, a classe operéria. [...] Entdo, muitas pessoas fizeram esse movimento, de ir
para a periferia, para 0 meio da classe operaria, para ir militar” (URBINATTL 9018).

Apesar do carater popular e da pratica amadora, a exigéncia de formacéo para o ator do
Gruta era similar aquela de um teatro profissional. Acreditavam que o ator deveria ter um
grande dominio intelectual, saber o que é representa o Estado, o que é a sociedade, o0 que € 0

poder (JOSE, 1993). Dessa maneira, o trabalho envolvia dindmicas complexas: estudo de

31 A militancia do seu teatro engajado era nitida, mas as ideias politicas que permeavam o Gruta deixam
controveérsias quanto a vinculacdo a partidos politicos. Marcos José (2003), afirmou que ninguém era filiado ao
Partido Comunista Brasileiro (PCB), enquanto Socorro Langbeck (2019) e Rui Brito (2019) afirmaram,
inclusive, suas adesdes ao partido, na ocasido do grupo.
%2 Grupo teatral surgido do Sindicato dos Metaltrgicos de S3o Bernardo do Campo e Diadema, dirigido por Tin
Urbinatti, com atuacdo de 1979 a 1986, depois seguiu com outra diregdo até 1994. O grupo atuou em varias
frentes de mobilizagdo, e suas producdes foram referéncia de teatro operario com encenages que marcaram
época.
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geometria voltada para o palco, exercicios psicofisicos, filosofia, dramaturgia, entre outros. O
fato da maioria dos integrantes serem universitarios facilitava a compreenséo textual exigida.

A busca por um teatro popular intensificou-se a partir da relagdo, via correspondéncia,
com um casal franco-austriaco, militante da causa popular, Otto e Florence Buchsbaum.
Residentes no Brasil, eram lideres do movimento “Teatro ao encontro do povo”, mantinham
um jornal mensal intitulado “Abertura cultural” e tinham como principal objetivo criar e
nortear grupos que quisessem fazer teatro para 0 povo. Sua orientacdo se dava por meio de
“conferéncias” (15 aulas em 05 dias), treinamento de atores e abordagem dos principais temas
teatrais e dramaturgicos. E foi por meio de um anuncio no jornal que Rui Brito entrou em
contato ** com o casal, inserindo-os na rede, cujo lema era a renovagéo do teatro nacional. O
casal enviava, inclusive, textos teatrais para serem montados. Presumimos que “O troco”
tenha sido escolhido por meio dessa troca, pois Domingos Pellegrini, vinculado ao Partido
Comunista de Porto Alegre, também participava da rede.

Os principios disseminados pelo casal serviam de inspira¢do ao grupo, a busca por um

teatro simples, sem grandes ornamentac6es, apresentado em qualquer lugar:

Ou 0 nosso teatro se abre para a comunidade, para ser um teatro de todos, ou
desaparece. O atual teatro profissional vive uma vida precaria a custa de
subvencdes, com salas vazias e desinteresse em geral. O teatro popular inicia
um processo de revitalizacdo, despertando para o teatro camadas da
populacdo totalmente ausentes. E também procura enfocar os problemas
atuais da nossa sociedade colocando assim o teatro novamente no centro do
interésse [sic] de todos (Correio da Manhg, Rio de janeiro, 2 de set. 1971).

No entanto, havia uma caracteristica marcante entre o teatro proposto pelo casal e o
exercido pelo Gruta. A préatica dos Buschsbaum estava aliada a uma formacdo pedagdgica
teatral que encontrava no teatro popular sua concretizacdo maior. Brito (2019) informa que:
“era mais um teatro de rua, teatro de sindicato, mas nao necessariamente um teatro de
militdncia politico-social. Podiam fazer, mas desde que fosse uma aproximagdo com o povo,
ndo necessariamente politico, mas eles eram os caras que ensinaram”. Ja o Gruta, por meio de
textos engajados, buscava alertar a populagdo em relag@o a participag@o politica: “o primeiro
companheiro a governador, que foi até o Gilberto Mestrinho, era contra o candidato da
ditadura. Ai a gente montou uma peca também Eleicdo ndo se ganha com o coracdo, a gente

montou com palanque mesmo” (Idem).

%3 0 grupo néo participou das conferéncias, entretanto, mantinha trocas periédicas via correspondéncia.
76
Revista Sentidos da Cultura. V.06 N.11 Jul./Dez./2019 ISSN: 2359-3105



A radicalidade na sua forma de pensar o teatro travava uma certa rivalidade com o
Teatro Experimental do Sesc (TESC), grupo referencial de teatro no Amazonas. Os ataques

eram declarados e rebatidos por ambos:

E assim cara, a gente sempre foi, desde até antes do Gruta, a gente sempre
teve uma posicdo antiburguesa, a gente achava que o pessoal do Tesc era um
pessoal burgués classe média, e assumia isso como classe [...] Para nos, fazer
teatro ndo era um negocio de sair do trabalho e ir 14 fazer teatro, para nos era
uma questdo visceral, e era 0 que 0 movimento pedia naquele periodo, era o
gue o movimento popular pedia (BRITO, Rui. Entrevista. Manaus, jun.
2019).

Ricardo Parente, ator do Gruta, comentou um pouco dessa relacdo: “nds viamos no
teatro de Marcio Souza uma certa mistificacdo, uma maneira equivocada de usar o discurso da
cultura indigena” (PARENTE, 1983). Muitos grupos tiveram divergéncias nos discursos
estéticos e politicos adotados, os dois protagonistas que marcaram época foram o Teatro de
Arena e 0 Teatro Oficina. O primeiro defendia o teatro como instrumento transformador
social e politico, o segundo partia para um debate estético, influenciado pelo tropicalismo,
movimento criticado pelo primeiro **.

N&do detalharemos as particularidades levantadas pelos grupos manauaras, todavia, o
mais instigante é perceber certas semelhancas, destacando a militancia, presente em temas
pioneiros, exercendo uma préatica aliada as questdes de seu tempo. De um lado, o TESC,
despontando com encenacbes de tematicas nos mitos indigenas e revisitando a historia
sociopolitica da cidade, do outro, o Gruta, explorando o cotidiano urbano amazonico e 0
processo de migracdo do caboclo.

Paulatinamente, a metodologia do Gruta foi ganhando caracteristicas préprias, de
acordo com as questdes que 0s norteavam. Assim, nomearam seu modo de fazer teatro como

» 35 tal como se

“Teatro Cabocdo”, pautado no discurso do homem amazoénico, o “caboco
desenvolveu a partir da migracdo do interior, do estilo de vida e da heranca indigena
implicada em costumes ainda presentes. Um teatro que propunha aproximacdo com 0 povo,
sem distincdo, reconhecendo o processo de colonizagcdo sofrido, principalmente pelas

imposi¢des culturais, e buscando entender o homem amazonico a partir de todas essas

% Vale a pena ler a publicagio da “1? Feira Paulista de Opinido”, organizado pelo LITS e lan¢ado pela Expressdo
Popular, em 2016, que traz um ensaio de Boal, pds golpe, criticando a arte feita por grupos de esquerda, entre
aproximagdes e discordancias ideologicas. Ha uma elaborada reflexdo sobre o periodo, incluindo farpas ao
Teatro Oficina e o tropicalismo.

% Referente a caboclo, homem amazénico e/ou ribeirinho. A giria caboco foi popularmente adotado na regio e
pode adquirir outros significados dependendo do contexto. Cf.:
<https://www.dicionarioinformal.com.br/caboco/>. Acesso em: 20 de junho de 2020.
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formulagbes. O Gruta defendeu a ideia de que ndo se precisava ir longe para encenar um
classico, tudo estava presente na “energia biocultural” do caboco, que era o seu repertorio de
vida. Um exemplo concreto pode ser visto no texto do personagem Tino, da peca “Pés

descalcos no asfalto quente”, escrita por Marcos José.

Essa tua cara de indio diz tudo. Essa figura de cabocdo te condena,
malandro. E isso ai. Tu ja ouviu falar no Rio de Janeiro? No sul maravilha?
Pois é. L4 tem uma figura que volta e meia se da mal. E o crioulo. Pintou
sujeira, crioulo teve por perto, é ele quem leva a pior. Sacou? L& o crioulo,
aqui o cabocdo. Eu saquei isso logo que eu cheguei aqui. E uma barra ser
cabocdo. O cara tem que se vestir bonito [...] Sou bonito. Tenho pinta. Ndo
sou daqui. Sou de fora. Das Minas. Do Centro. Do Sul (JOSE, 1993, p. 138).

Sua fala esboga a realidade enfrentada pelo caboco do interior, impregnada pela
violéncia do deslocamento populacional. O personagem representa o caboco, de tracos
expressivos indigenas, alvo do preconceito da propria populacdo manauara, que, em
decorréncia do processo de colonizagdo e imposicdo cultural, em parte, ndo se identifica ou
renega suas raizes. A dramaturgia em tom coloquial narra a saga do personagem Jara, vindo
do rio Purus para tentar a vida na cidade. Este, desde o0 momento de sua chegada, sofre
diversas situacdes exploratorias.

A peca estreou na Mostra anual do Bolsa Trabalho Arte, no Teatro Amazonas, causando
burburinhos e indignacdo por parte da plateia classe média, pois um dos recursos
utilizados como prélogo era um repertério de musicas bregas e noticias sobre assaltos,
assassinatos e desemprego. Porém, se havia aversdo por um lado, havia o animo juvenil do
outro, pois confrontar o presente publico com assuntos espinhosos foi a maneira de “dar o
recado” do posicionamento do coletivo.

Inimeras montagens compdem a trajetoria do grupo. Um dos destaques, mencionado
anteriormente, “O troco”, de 1975, de carater coletivo, representou um “forte toque politico e
estético para o grupo” (JOSE, 1993, p. 99). A peca realista, mas de tons farsescos, apresentou
movimentos cunhados no principio da Gestalt *®, para uma encenacio que pretendeu
evidenciar os contrastes particulares da interpretagcdo de cada ator. A trama conta a historia de
um sorveteiro ameagado de perder seu ponto para um comerciante mais poderoso, que

objetiva abrir um estabelecimento de doces no local. Zé Passarinho, o camel§,

% 0 principio da Gestalt, também conhecido como “Psicologia da forma”, se baseia da compreensdo do todo
para se perceber as partes. Envolve uma série de leis a partir da observacdo do cérebro humano pela percepgdo
de formas e imagens. Blog da Psicologia da educagdo. “A teoria da Gestalt — Bock”. Disponivel em:
<https://www.ufrgs.br/psicoeduc/gestalt/a-teoria-da-gestalt/>. Acesso em: 20 de junho de 2020.
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percebendo a injustica da situacdo, convoca toda a comunidade a sair em defesa do sorveteiro,
e faz isto por meio do cobrador - beneficiado pelo troco do sorveteiro. E considerado o
trabalho mais maduro do grupo, pois concretizou os objetivos almejados, partindo para uma
temética relativamente nova na regi&o *’.

A narrativa versa sobre a luta de classes, representada pelo patrdo (capital) e o povo
(classe trabalhadora/operaria), sem cair no maniqueismo, pois o autor apresenta na trama uma
classe trabalhadora hierarquizada, que cumpre ordens sob a pena de perder o emprego,
vivenciando, assim, o conflito de questionar suas posi¢des. O Unico personagem consciente da
situacdo de exploracdo & Zé Passarinho, que aos poucos argumenta diante dos outros a
exploracdo sofrida. A peca estreou no Centro de Estudos do Comportamento Humano
(CENESC) *® com o seguinte elenco: Marcos José: Zé Passarinho; Marco Aurélio: sorveteiro;
Dinho: operario; Rui Brito: Patrdo; David Ranciaro: guarda 1 e 2; e Socorro Jobim: Mulher do
Zé. Na ficha técnica, Marcos José na direcdo, Rui Brito na assisténcia, Dinho com aderecos
cénicos, Silvio Fuinha na sonoplastia, e Nonato Pereira na contrarregragem.

Nessa montagem, a trilha sonora desenvolveu papel importante na funcdo de
estranhamento e efeito cémico, com mdsicas de Caetano Veloso, Waldik Soriano, Paulo
César Pinheiro, Elis Regina, entre outros. O objetivo era pensado para 0s momentos de apice
das falas das personagens, quando estas emudeciam, entrava a trilha sonora com uma frase
chave, funcionando como comentario. Por exemplo, no momento em que Zé Passarinho
discursa para a populagdo, a policia chega, o clima de tensdo se instaura e o discurso é
substituido pela musica poema de Drummond “E agora José?” cantada por Paulo Diniz
(JOSE, 1993). Inevitavelmente, por conta da trilha, a peca sofreu cortes da censura. No
entanto, o ocorrido ndo impediu a continuidade das apresentacdes pelos bairros.

Marcos José deixou o Gruta, em 1979, por divergéncias ideoldgicas e politicas. A partir
de entdo, o grupo ficou sob o comando de Rui Brito, que seguiu com montagens diversas até
inicio de 1991, data do ultimo trabalho. O periodo da saida de Marcos José firmou a
regularizacdo do grupo perante a Universidade, e contraditoriamente, decorreu no

desmembramento de alguns integrantes (JOSE, 1993). Ap6s sua saida, Marcos José

% No teatro brasileiro sdo varios os exemplos de pecas que se utilizam de alegorias, figuras e estruturas para
criticar o sistema capitalista e a influéncia do imperialismo, o Teatro de Arena, por exemplo, utilizou muito
desse recurso para levar suas pecas a classe operario e a regido campesina.

% “Importante centro de encontro intelectual e artistico onde se discutia temas variados sobre o Brasil e o
mundo” (JOSE, 1993, p.47).
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escreveu varios poemas e encenou um deles, “Por entre reflexos”, com James Badejo, ex-
integrante do Gruta.

A continuidade do trabalho, assumido por Brito, foi uma oficina com o mimico
bonequeiro argentino Alejandro Bedotti: “Fizemos uma oficina com bonecos gigantes e
montamos [...] uma adaptacdo daquele texto do [Augusto] Boal N&o tem imperialismo no
Brasil, [...] € uma das esquetes daquele A revolu¢ao na América do Sul” %9 (BRITO, 2019). A
adaptagdo foi nomeada por “Independéncia ou mute”, e tratava da exploracdo econdmica do
brasileiro. Bedotti também defendia a ideia de que o teatro deveria ir ao encontro do povo,
promovendo sua popularizacdo “°. Assim, a peca excursionou por Porto Velho e Coari, no
objetivo de ajudar nas chapas e campanhas dos candidatos de esquerda.

ApOs essa experiéncia, a montagem seguinte foi “Al, que saudade da satva” (1978), um
texto curto de Plinio Marcos publicado em “O Pasquim”, salientando a questdo do
“entreguismo” da Amazonia, apresentada no congresso de reconstrugdo da UNE, em 1989. As
apresentacdes ocorreram, também, em Manaus e pela estrada, durante as viagens e excursdes
do grupo.

Posteriormente, houve outra oficina de bonecos, desta vez com Bernadete Andrade ', ja
ligada ao grupo, e mais a parceria do professor da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UNIRIO) Ribamar Bessa, resultando na pega “A incrivel luta de peteleco contra o diabo nas
portas do inferno”, adaptagdo da obra de um autor mexicano. “Levamos muito pelas escolas,
no Distrito Industrial. Foi bastante mobilizada, [...] [houve] campanha para o passe Unico,
onde estdvamos levando com o movimento popular” (BRITO, 2019). O publico era tanto
adulto quanto infantil, pois, a peca, com duracdo de 30 minutos, além da ludicidade, tinha

conteudo politico:

Peteleco foi uma grande experiéncia para n6s. N6s levamos para Belém, com
0 Bolsa Trabalho Arte, apresentamos naquele teatro Waldemar Henrique, ao
lado do Teatro da Paz. Depois, fomos para Recife. Foi eu, a Berna e o Luis
Marreiro, ficamos um tempo 14, depois o pessoal voltou. Ai voltamos e
continuamos com a pega, entramos numa mostra de teatro no Teatro
Amazonas. [O] importante é que a gente estudava muito no grupo. A gente
se reunia muito ndo s6 para ensaiar, mas para estudar (BRITO, 2019).

%9 peca estilo revista, escrita em 1960 por Augusto Boal e dirigida por José Renato.

“0 Para saber mais, ver em:<https://www.gentedeopiniao.com.br/colunista/montezuma-cruz/anos-1980-0-teatro-
ganha-forca> Acesso em: 13 de julho de 2019.

* Nascida em Barreirinha (AM), foi pintora, desenhista, cendgrafa e importante representante da geragio de
artistas dos anos de 1980.
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O Gruta seguiu mobilizado, com adaptagdes como “A terra dos meninos pelados”, de
Graciliano Ramos, e “Para Lumi”, poema adaptado para a cena de Rui Brito em homenagem a
sua filha. A ultima atividade do grupo data do inicio de 1991, com “Meu povo, meu poema”,
coletanea do poeta e escritor Ferreira Gullar.

Atualmente, Marcos José realiza um trabalho nos bairros de Manaus e integra a
Associacdo Filosofia Itinerante (AFIN), promovendo encontros e formulando debates nas
comunidades por meio, também, do teatro. Rui Brito reside em Parintins desde 1992, onde
continua trabalhando com teatro. Sua ultima montagem foi em uma comunidade da Vila
Amazonia: “O rico avarento”, de Ariano Suassuna. Essa peca, segundo ele, contribuiu para

que os atores, muitos analfabetos, aprendessem a ler por meio do teatro. Quanto ao Gruta:

Tinham periodos que a gente via a histéria estar passando e ndo tinha um
repertdrio. Se tivesse um repertorio, uma peca engajada, a gente poderia ter
feito muito mais pelo movimento, democratizando muito mais [...] Eu acho
gue a gente perdeu muito a oportunidade de politizar, muito por nossa
intoleréncia, [...] e acho que nossa maior autocritica é essa (BRITO, Rui.
Entrevista. Manaus, jun. 2019).

A autocritica ainda avalia que muito se tentou provocar no Gruta uma “consciéncia de
classe” unissona, sem entender que muitos integrantes ndo haviam passado pelo processo de
construcdo politica que ele passou, atropelando as etapas naturais deste processo. Mas,
sobretudo, o artista enxerga na experiéncia popular, diferenciada da experiéncia popularesca,
a Unica possibilidade de liberdade artistica: “Nao adianta nos estarmos divertindo, afastando
os problemas do povo. Nossa arte tem que radicalizar com os problemas do povo, tem que

mostrar” (Idem).

Sobre a impossibilidade do fim

Quando falamos de grupos teatrais - incluindo préticas diversas - estamos falando
também de pequenos reflgios e microssociedades, a forma mais proxima de se viver uma
utopia, conforme o pensamento de Ariane Mnouchkine *. Em vista disso, as sementes do
Gruta foram espalhadas por seus integrantes, que enxergam no oficio teatral uma fonte
inesgotavel para trabalhar a sociedade. Embora o grupo tenha interrompido suas atividades
enquanto coletivo, 0 pensamento que 0S uniu permanece intacto, sendo o teatro uma

ferramenta de alcance e transformagéo, continuada por seus integrantes.

*2 No documentario Ariane Mnouchkine e o Teatro de Soleil, produzido pelo Sesc TV, a encenadora conversa
sobre a convivéncia de coletivo, onde a vida artistica e a vida social se misturam. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=vLmRJH3wiDg>. Acesso em: 25 de maio de 2020.
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O Gruta seguiu na contramdo, por meio da militancia artistica. Levou debates de teatro e
sociedade, considerando o homem amazénico objetivo estético e politico. Ainda € uma tarefa
mensurar as inumeras acdes propostas e concretizadas por este coletivo, portanto, hd muito a
ser estudado sobre sua trajetoria e tantos outros grupos que seguem a margem de nossa
historiografia teatral. Essa ¢ uma tentativa de elucidar o tema e chamar atencdo para os
desafios de lidar com os parcos registros e materiais disponiveis, aumentando a importancia
de se pesquisar o teatro produzido no Amazonas, inscrevendo e atualizando a regido nos

debates do teatro brasileiro.
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Os sentidos culturais do trabalho da traducéo para o teatro amador brasileiro/paraense
dos anos 1940 e 50

José Denis de Oliveira Bezerra

Resumo

O presente artigo busca refletir sobre os sentidos culturais da traducdo de textos
dramaturgicos para 0 movimento de teatro amador e de estudante paraense dos anos 1940 e
50. A dramaturgia estrangeira foi tomada como o lugar de modernizacdo da cena, em Belém
do Pard, conectada ao movimento nacional e as discussdes dos artistas e intelectuais
brasileiros envolvidos com a pratica teatral amadora. Por meio da andlise de fontes
documentais, é possivel compreender o que significou a encenacdo de dramas da vanguarda e
da tradicéo europeia: educar o gosto das plateias e proporcionar uma formacao intelectual dos
integrantes dos grupos amadores. Nesse contexto, busco mostrar que traduzir obras para o
teatro representou um caminho para o desenvolvimento de uma politica para a area da cultura,
cultura que deveria ser transformadora, formativa, divulgadora de principios e praticas
sociais.

Palavras-chave: Teatro Amador; Tradugdo; Belém do Para.

Cultural meanings of translation in the Brazilian/ Paraense Amateur Theater in the
fourties and fifties.

Abstract

The present article aims to reflect on the cultural meanings of theatre plays translation in the
context of amateur theatre and Para student theatre movements in the fourties and fifties. The
foreign dramaturgy was regarded as a place of modernization of the scene in Belém do Para
city, connected to a national mood and to discussions of Brazilian artists and intellectuals
involved with the amateur theatre practice. Through the analysis of documentary sources, it is
possible to understand what meant the staging of Vanguard dramas from the European
tradition: to educate the taste of audiences and to provide an intellectual formation of the
members of the amateur groups. In this context, | intend to show that translating works for the
theater represented a path to the development of a policy for the cultural field that was
transformative, formative, by disseminating principles and social practices.

Keywords: Amateur theatre; Translation; Belém do Para.
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Introducéo

Este artigo tem por objetivo discutir os significados culturais da traducdo de obras
dramatdrgicas estrangeiras para o teatro brasileiro. A reflexdo historiografica perpassa pelo
movimento de teatro amador e de estudantes, em Belém do Para, iniciado no final nos anos
1940 e seguido até a década de 1960.

A presenca de obras teatrais estrangeiras nos palcos brasileiros, a partir do movimento
de teatro amador liderado por Paschoal Carlos Magno, é um tema que nos ajuda a pensar
algumas questdes referentes a traducdo de obras dramatdrgicas e seus sentidos culturais para a
historiografia do teatro brasileiro. Dentre eles, destacam-se: 1) os sentidos sociais e estéticos
dessas obras para o projeto cultural promovido por esse movimento; 2) o acesso as obras
estrangeiras pelos grupos amadores; 3) o trabalho de tradugéo e ou adaptacao dessas obras.

Os amadores teatrais das décadas de 1940 e 50, em Belém do Pard, preocupados em
modernizar a cena local, deram as obras literarias, principalmente as estrangeiras, um sentido
de lugar de transformacdo, de modernizacdo teatral, porque artistas e intelectuais desse
movimento acreditavam que o contato com tais obras eram de suma importancia para o
publico frequentador dos espetaculos da cidade. Nesse sentido, pensar o significado da
traducdo de textos dramaturgicos é refletir sobre a politica de acesso de tais obras, vistas
como modelos a serem seguidos para a modernizacao do teatro.

Isso fez com que os grupos amadores propusessem, como politica cultural, a
necessidade de se traduzir obras estrangeiras para que, assim, pudessem ser encenadas nos
palcos brasileiros. Além disso, eles incentivam esse tipo de trabalho, o qual, em muitos casos,
era feito por aqueles que conheciam linguas estrangeiras. Contudo, muitas dessas traducées
ndo estdo disponiveis, fato que impede de analisar esse processo; porém, nossa proposta, aqui,
ndo é analisar textos literarios, mas os sentidos culturais da presenca de tais obras nos palcos

paraenses e brasileiros, promovidos pelo movimento de teatro amador do século XX.

A dramaturgia e seus sentidos culturais para o movimento de teatro amador paraense
das décadas de 1940 e 50.

A literatura dramatica representou, para 0s grupos de teatro paraense do século XX,
aqueles surgidos ou ligados aos ditos ambientes intelectualizados, um simbolo cultural de

muito valor, pois o contato com essas obras simbolizava um ar de modernidade. E como a
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literatura escrita sempre foi um espagco de poder, lugar onde as classes dominantes,
aristocratas ou burguesas, exerciam sua “civilidade”, seu modos operandi para se projetar
socialmente, no caso de um movimento teatral que emergia no seio dessa classe social, a
dramaturgia estrangeira e a nacional, ligadas a tradicdo ou a contemporaneidade da época, foi
o lugar escolhido para promover mudancas nas artes cénicas locais.

Nesse contexto, autores europeus e norte-americanos comecaram a fazer parte das
propostas dos grupos amadores de teatro, em Belém, nos anos 1940 e 50. Havia o interesse
em criar formas que pudessem promover a tdo em voga modernidade do teatro brasileiro. Em
nossa perspectiva analitica, isso ocorreu porque géneros presentes nos palcos nacionais, que
naquele momento representavam a tradicao de quase 100 anos no Brasil, concentravam-se em
formas teatrais indesejadas pelos intelectualizados do momento. Por isso, para se promover
uma renovagdo estética e cultural era necessario abandonar esses “velhos” géneros, calcados
em sua maioria na comédia rasa, que supervalorizava a erotizacdo, a pornografia, portanto,
ndo servia aos ideais e interesses daqueles que queriam transformar e modernizar o teatro.

Nesse contexto, a literatura dramatica estrangeira surge como caminho para que as
plateias se educassem estética e culturalmente. E fato que na pratica muitos autores nacionais,
ja com certa projecdo, ganhavam espacos para seus textos, havia um mister de dramaturgias.
Porém, o programa estético dos amadores concentrava-se em autores e obras europeias. Por
exemplo, o grupo Teatro do Estudante do Para (1941-1951) — TEP — durante seus dez anos de
atividades, proporcionou ao publico de Belém o contato de um universos de obras que
priorizava a literatura estrangeira, mas havia, também, autores nacionais, além do estimulo
para que surgisse novos dramaturgos locais.

Francisco Paulo Mendes *, um dos lideres intelectuais do TEP, em sua fase inicial,
defendia a presenca de autores como Pirandello e Oscar Wilde, por exemplo, no programa
artistico do grupo, em entrevistas * que concedia a jornais e revistas de arte e cultura da
cidade de Belém da década de 1940. Além desses autores, ele apresentava um dramaturgo
local, Mario Couto, que seria uma promessa, a partir de duas comédias que escrevera para 0
grupo, “Toque a serenata de Schubert” e “Boneca Ressuscitada”. Sobre essas obras, Paulo

Mendes relata:

*% Francisco Paulo Mendes (1910-1999), paraense, foi um importante intelectual e professor de literatura. Sobre
ele, ver Benedito Nunes (2001).
* MENDES, Francisco Paulo. Entrevista. Revista Novidade, v.3; n.29; maio/1942, (p.19)
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Passam-se as duas pegas numa calma atmosfera familiar em que um
desgosto ou uma desgraca vém, por momentos, perturbar a doce
tranquilidade da vida. Cheios de um delicado lirismo e de um encanto
proprio, os episddios das pecas decorrem suavemente e as situagBes mais
fortes e os mais fortes caracteres sdo antes sugeridos que apresentados
claramente. Duas comédias deliciosas e finas. Delas ndo posso falar aqui
longamente como desejo e como farei um dia. Quero apenas acrescentar que
para nds a alegria de encené-las e representé-las € o mais alto prémio que o
“Teatro do Estudante” poderia esperar por tudo que ja realizou de bom e de
belo (MENDES, 1942, p. 19).

O TEP* propds um programa estético-dramatico pautado no valor poético dos textos
que apresentavam nos palcos de Belém. Assim, ndo havia apenas interesses de linguagem,
mas a criagcdo de um circuito cultural que passou para a histéria como um campo simbélico

que evidencia relagdes sociais.

Imagem 01 Cena da leltura da peca “Candlda” de Shaw, felta pelo TEP.

Fonte: Jornal Correlo d nha/RJ46

Essa divisdo de gosto, de comportamento de determinados grupos sociais, através do
objeto estético, refletiu diretamente na sua forma de producgdo desse grupo de teatro, elencada
como a mais adequada para representar seus sentimentos, seus desejos, seus costumes, como
categoria pensante e articuladora dos bens culturais. Para que possamos ter uma nogao,
em linhas gerais, de como os artistas amadores ansiavam e Se organizavam,

tomamos como fonte uma entrevista de sua diretoria, Margarida Schivazappa®’, a revista

*® Para uma leitura mais profunda sobre esse grupo, ver Bezerra (2016).
* Essa imagem acompanha uma matéria intitulada “Margarida Schivazappa e o Teatro do Estudante do Par4”.
Jornal Correio da Manh, Rio de Janeiro, 13.mar. 1949, p. 15.
*" Natural de Belém/PA (10/11/1895; 05/08/1968), era professora. “Filha da soprano Corina Pinelli da Costa
(1871-1934) e de Eurico Schivazappa, estudou piano com Manuel de Matos Guerra e canto com a mée. Quando
da reinstalacdo do Instituto Carlos Gomes, resolveu fazer o curso regular. Diplomada, obteve bolsa de estudos
para cursar o Conservatorio Nacional de Canto Orfednico e fazer um estdgio no SEMA [Superintendéncia da
Educacdo Musical e Artistica], Rio de Janeiro com a obra e o trabalho pedagogico de Heitor Villa-Lobos.
Retornando a Belém, instituiu grandes contratag@es orfednicas [...]. Foi a primeira superintendente do Ensino de
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local Novidade. Inicialmente, questionada sobre a possibilidade de financiamentos do

Ministério da Educacao, diz:

SO poderemos pleitear o auxilio, que o plano do S. N. T. ja aprovado pelo sr.
Presidente da RepuUblica, nos concede, depois de regularizadas algumas
formalidades, de que j& estamos tratando. Poderei, no entanto, dizer que
seremos amparados, nessa pretensdo, ndo so pelo diretor do S. N. T. como
também pelo dr. Benjamin Lima competente diretor do Curso Préatico de
Teatro que, num gesto de simpatia pelo nosso Teatro do Estudante
prontificou-se a auxiliar-nos. O autor de “Sinha moga chorou” com o
cavalheirismo que lhe é peculiar, espontaneamente nos ofereceu seu valioso
auxilio. Maria Jacinta, atual diretora do Teatro do Estudante do Brasil,
fazendo publicar na revista “Vida” no nimero de fevereiro, a fotografia de
uma cena de “Nao te conhegco mais”, nossa pega de estreia, termina sua
crbnica lancando ao S. N. T. um apelo em nosso favor (SCHIVAZAPPA,
1942, p. 20).

As dificuldades destacadas por Schivazappa, no texto acima, representam as diversas
demandas que os grupos de amadores tinham, como o incentivo, por parte dos governos
estadual e federal, a producéo e circulacdo de seus trabalhos teatrais, além de financiamento e
construcdo de um espaco de formacdo académica na area do teatro. Acrescenta-se o relato
sobre a dificuldade de o grupo fazer temporadas, pois “o T. E composto de estudantes de di-
ferentes cursos e com outros afazeres que os sujeitam a horario ndo permitindo auséncia
demorada, ndo podera fazer uma tournée com tempo indeterminado” (SCHIVAZAPPA, 1942,
p. 20). Em seguida, Schivazappa fala sobre o que levou a criacdo do grupo, e a articulacéo

com as obras literarias representantes de um ideal de teatro, presentes tanto no “céanone”

Era uma velha aspiracdo de um grupo de estudantes criar aqui esse fator do
desenvolvimento intelectual, ja criado em outros estados da Unido. Em meio
do ano passado, por ocasido da representacao de “Sortilégio” no T. da Paz,
surgiu a possibilidade da almejada realizacdo. Convidada para diretora, sem
esperar merecer tdo grande honra, comegamos logo a trabalhar. Vencendo
com a energia da boa vontade, nosso Unico capital, todas as dificuldades que
encontramos, conseguimos no dia 4 de junho, menos de um més de trabalho,
apresentar o T. E. do Para levando a cena “Nio te conhe¢o mais” de A.
Benadetti, traducdo de Joracy Camargo, como peca de estreia [grifo
nosso]. Em julho apresentamos “Divorciados” de Eurico Silva e no dia 7 de
setembro, com dobrado esforco, “Sinha Moca chorou” de Ernani Fornari,
nossa maior realizagdo (SCHIVAZAPPA, 1942, p. 20).

Mdsica e Canto Orfednico no Para, implantando o sistema em varios grupos escolares do interior do Estado. Foi
também dedicada colaboradora no Teatro do Estudante e do ballet da juventude” (SALLES, 2007, p. 303).
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O texto acima destaca a questdo dos jovens estudantes e os intelectuais envolvidos com
0 projeto do TEP em almejar um desenvolvimento intelectual, a partir da aspiracdo da
juventude, fato que ocorreria, segundo eles, pelo contato com obras de “peso” cultural, por
ISso da presenca pecas estrangeiras nos palcos paraenses, que impulsiona as adaptacfes e/ou
traducbes dessa literatura dramética. Observa-se, ainda, como um programa de perfil
académico, articulado nacionalmente, foi representado pelo grupo paraense, na figura de
Schivazappa. Além disso, as apresentacbes no Theatro da Paz, a mais importante casa de
espetdculo da cidade, além de ser vista como um grande fato, por toda a historia que
representa, revela também a existéncia de poucos espacos voltados para as manifestagdes
cénicas. Vé-se, portanto, que o teatro representou para esses sujeitos um lugar de formacao
artistica, a oportunidade de seu desenvolvimento intelectual e a respectiva projecdo no meio
artistico local. Destaca-se, ainda, que o texto de estreia do grupo foi um drama de um autor
estrangeiro, com traducdo de Joracy Camargo, dramaturgo brasileiro que, na década de 1940,
ja gozava de muito prestigio no meio teatral nacional.

Esse ideal talvez represente o modelo de intelectual moderno, o qual acreditava no
poder do saber erudito, e via, nas artes, um campo de mudancas culturais, fator preponderante
na analise dos comportamentos sociais. 1sso ocorre, porque, como afirma Canclini (1998, p.
40), apesar de muitas vezes as convencles estéticas ndo serem vistas como uma intensa
dependéncia entre as organizacdes sociais e campo artistico, elas mostram que, por exemplo,
a mudanca dos padrdes de arte ndo se restringe, unicamente, a problemas de ordem poética.
Pelo contrario, os questionamentos sobre as estruturas organizadas pelos artistas e intelectuais
desses sistemas S40 necessarios para a compreensdao dos campos simbdlicos criados ou
mantidos, que costumes e crencas dos receptores de bens culturais mostram as complexas
redes de relacGes de pensamentos, de ideologias, de poder.

Nota-se que o interesse do grupo TEP ndo era apenas apresentar trabalhos teatrais, mas
criar uma acao cultural que proporcionasse possibilidades reais aos artistas locais de produzir
sua arte. Para isso, Margarida Schivazappa lutou por acBGes que possibilitassem boas
condigdes de trabalho, tanto na esfera estadual, quanto na nacional. Destacou a importancia da
coletividade, do trabalho em equipe, em prol de um ideal de jovens estudantes engajados em
produzir teatro “de qualidade”, apesar de serem amadores, elemento este que distinguiam os

seus espetaculos dos teatros profissional e suburbano da época.

A gente que criou 0 T.E. ndo se limita a representar o papel que Ihe coube.
Tudo o que se V€ na cena é produto de estudantes. A adaptagéo e confecgdo

89
Revista Sentidos da Cultura. V.06 N.11 Jul./Dez./2019 ISSN: 2359-3105



de cenérios, desde o aparelhamento da madeira & instalacdo da luz estd a
cargo da turma masculina, ficando o guarda-roupa, ornamentacdo e etc. a
cargo do elemento feminino. Ninguém € sé ator, é operario ainda: eletricista
ou carpina, contrarregra ou maquinista, costureira, enfim, o que no momento
precisar ser, sem esmorecimentos nem privilégios, animados pela alegria da
realizacdo de um ideal. E assim, estreamos uma peca que, ndo sé iniciou a
temporada de 42, como revelou mais uma aptiddo da turma laboriosa, que é
a peca com que Mério Couto se apresentou como autor teatral, denominada
“Toque a Serenata de Schubert” (SCHIVAZAPPA, 1942, p. 20-21).

O texto acima revela o carater amador dos integrantes do TEP, nenhum componente era
artista de formacgdo, mas tinham o interesse e faziam o esforgo para a realizacdo de seus
trabalhos. Ninguém era apenas ator, mas desempenhava outras fungdes na construcao, por
exemplo, dos cenarios, dos usos dos recursos de iluminacdo de figurino. Eles eram movidos
pela intuicdo e pelo oficio que cada um tinha, e juntos construiam seus espetaculos. Isso
representa, na visdo de Schivazappa, um processo de formagdo dos estudantes envolvidos
com o teatro, tendo em vista que ndo havia em Belém uma escola de artes dramaticas.

Com relacdo a escolha dos textos e, consequentemente, a encenacao dessas obras, nota-
se que o trabalho de montagem partia da experiéncia literaria dos envolvidos, que nos leva a
pensar que a teatralidade estava, ainda, muito atrelada ao sentido social da obra literaria, o que
ela representava, para 0 grupo, um objeto estético, que por sua vez carregava o sentido
histérico e cultural ligado a uma tradicdo ou modernizacdo importada, porque o teatro
europeu era 0 modelo, ele era a historia do teatro ocidental.

Essa configuragédo revela, portanto, que tal “projeto” cultural pautava-se em um sistema
erudito de arte. Ao se pensar em sua elaboragcdo, os amadores deixaram de lado outras
manifestacdes artisticas teatrais, que, em alguns casos, passavam pelas mesmas dificuldades
dos grupos eruditos. Porém, os circuitos do teatro popular e comercial paraenses ja tinham
estabelecido uma tradicdo, e conseguido a conquista de um publico capaz de manté-los em
atividade, diferentemente dos amadores, que desejavam formar uma plateia para seus
espetaculos. Os registros jornalisticos da época evidenciam essa questdo, ao relatarem uma
vida cultural teatral em Belém, predominantemente articulada pelos trabalhos dos grupos
populares e comerciais, nas festividades juninas e da quadra nazarena “®.

A partir disso, € importante perceber como as atividades do TEP afinavam-se as
discussOes da categoria teatral dos anos 1940, suas lutas, suas ideologias, suas politicas, seus
avancos. Nesse campo de anélise, surge a percepcdo entre as relagdes entre o Estado e a area

da cultura. Victor Pereira (1998a), por exemplo, propde um estudo acerca dessas teias

*® Sobre 0 movimento do teatro popular paraense, suas bases, seu sistema e sentidos histéricos e culturais, ver
Salles (1994).
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simbdlicas entre os interesses politicos e artisticos do Estado Novo, tomando como ponto de
partida a obra de Nelson Rodrigues.

O critico afirma que alguns grupos de intelectuais e artistas do Rio de Janeiro, na década
de 1940, desejavam promover certa modernizacdo cultural no Brasil. Sua anélise toma como
referéncia uma série de entrevistas de Daniel Caetano, publicadas no Diario de Noticias/RJ,
(42 no total), com artistas da época, a partir das reverberacdes das obras de Nelson Rodrigues,
principalmente apds da montagem de “Vestido de Noiva”, em dezembro
de 1943, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Ele conclui que a importancia da
dramaturgia rodrigueana, considerada como marco da modernidade no teatro brasileiro,
configurou-se como ponto primordial das divergéncias surgidas entre os varios interesses dos
setores da area cultural (PEREIRA, 19983, p. 20-21).

O estudo de Pereira (1998a) procura destacar 0s motivos que levaram os modernistas
tardios, no teatro, a buscar a construcdo de uma arte nacional moderna, protegidos pelo Estado
Novo, transformando Nelson Rodrigues em uma espécie de Musa do chamado “teatro de
cultura”. Esse fato se deu pelo reconhecimento dos intelectuais brasileiros, perante a obra
rodrigueana, a qual se opunha as formas do “teatro para rir”, ao gosto das plateias
aburguesadas, representantes da ndo incorporacdo dos ares de modernidade europeia, na
reatualizacao da tradicdo das tragédias (PEREIRA, 1998a).

Além das polémicas em torno da obra rodrigueana, os artistas teatrais dos anos 1940,
ligados aos movimentos amadoristas e do “teatro sério”, estavam determinados a criar um
projeto teatral moderno, pautado nas politicas culturais do Estado Novo. Isso provocou uma
intensa reflexdo sobre a ligacdo das atividades culturais as politicas desse regime politico,
marcado pelo seu autoritarismo, por meio do controle dos aparelhos ideoldgicos da ditadura
Vargas, representada, principalmente, pelo Departamento de Imprensa e Propaganda — DIP.

O Estado Novo levou para a sua administracdo os intelectuais brasileiros, com o
objetivo de pensar e criar formas para o desenvolvimento do pais. Na area da cultura, na
gestdo do ministro Gustavo Capanema *°, & frente do Ministério da Saude e Educacdo, 0s
debates foram intensos, por levantar questdes como: por que alguns intelectuais e artistas
afinaram-se as ideias de um governo autoritario, por meio do cerceamento da liberdade e dos
direitos politicos. Helena Bomeny (2001), ao discutir essas aproximagdes, destaca o contexto
desse regime politico, marcado pela busca da modernizacdo brasileira. Esse objetivo da era
varguista criou um forte apelo aos intelectuais, principalmente os envolvidos com o

projeto modernista, iniciado na década de 1920. Isso culminou, aponta a historiadora,

* Sobre as agdes da gestdo do ministro Gustavo Capanema, ver: Bomeny (2001).
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no anseio de se criar um Estado nacional brasileiro, que via na transformacdo da vida social,
por meio do fortalecimento de areas como a salde, a educagdo, a cultura, as artes, o
patrimonio, etc., uma importante a¢do para a modernizagdo do pais.

A historiadora explica que um dos motivos dessa aproximacdo Se pautava na
significacdo da tradicdo sociopolitica e cultural brasileiras, configurada pelo coronelismo, as
relages de poder, presente nos sistemas do mandonismo e da ganancia presentes nas politicas
oligarquicas tradicionais, as quais eram desprovidas do sentido publico de Estado. No campo
da cultura, os intelectuais brasileiros, da passagem entre os séculos, defendiam que a
modernizacdo do pais se sustentaria na intervencdo do estado e na articulacdo dos segmentos
sociais (BOMENY, 2001, p. 19-20).

Diante desse quadro, as explicagfes sobre a aproximacdo entre intelectuais e artistas
com o regime varguista surgem nessas relacfes entre as ideologias, as préaticas e toda a
articulacdo do Estado Novo para a modernizacdo do pais. No campo teatral, as acdes do
Ministro Gustavo Capanema estiveram ligadas a um modelo de cultura, fundamentada pela
representacdo da presenca dos valores europeus, e formas da producdo eruditas, vista como
parametros de modernidade. A principal articulacdo entre os artistas de teatro e o Estado
Novo se deu pela criacdo do Servi¢o Nacional de Teatro, em dezembro de 1937, concomitante
a instalacdo do novo regime politico.

Subordinado ao Ministério da Salude e Educagdo, o SNT surgiu com o objetivo de
proporcionar a formacdo dos artistas, aléem de criar um mecanismo de auxilio a producéo
teatral. Vitor Pereira (2001b, p. 42) destaca que, dessa maneira, engendravam-se mecanismos
disciplinadores presentes nas esferas da base da producéo cultural, criando uma rede, na qual
os envolvidos na area teatral passaram a assumir cargos na administracdo publica do governo.
No entanto, o aparecimento desse 6rgao ligado ao teatro proporcionou uma série de medidas,
amparadas por lei, voltadas para a reorganizacdo da producao cénica no pais. Assim, em 21 de
dezembro de 1937, através do Decreto presidencial n® 92, criou-se 0 SNT. Os artigos 1° e 2°
destacam a importancia do teatro como uma expressdo da cultura brasileira, voltado para a
elevacdo do espirito de seu povo; e o desenvolvimento e aprimoramento do teatro brasileiro.

No Art. 3°, sdo descritas as competéncias do novo departamento:

Art. 3°. Compete ao Servigco Nacional de Teatro:

a) promover ou estimular a construgdo de teatros em todo o pais;

b) organizar ou amparar companhias de teatros declamatorios, liricos,
musicados e coreograficos;
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c) orientar e auxiliar, nos estabelecimentos de ensino, nas fabricas e
outros centros de trabalho, nos clubes e outras associacdes, ou ainda
isoladamente, a organizacdo de grupos de amadores de todos 0s géneros;

d) incentivar o teatro para criancas e adolescentes, nas escolas e fora
delas;

e) promover a selecdo dos espiritos dotados de real vocagdo para o
teatro, facilitando-lhes a educacéo profissional no pais ou no estrangeiro;

f) estimular, no pais, por todos 0s meios, a producdo de obras de teatro
de todos o0s géneros;

g)  fazer o inventario da producdo brasileira e portuguesa em matéria de
teatro, publicando as melhores obras existentes;

h) providenciar a traducdo e a publicagdo das grandes obras do
teatro escritas em idioma estrangeiro [grifo nosso] (PEREIRA, 2001, p.
66-67).

Observa-se, na descricdo dos itens acima, os planos tanto dos artistas, quanto do
governo varguista em tornar o teatro elemento organico da sociedade brasileira. Eles
representam 0s anseios dos movimentos artisticos da década de 1940, em prol do
amadurecimento e da modernizacdo do teatro no Brasil, destacando, principalmente, a funcao
formadora da arte, que deveria estar presente no ensino basico, das criancas e adolescentes.
Nota-se, portanto, que as ideias que sustentavam esse novo projeto estabeleciam uma politica
cultural para as bases do ensino, fator esse que vem a explicar o interesse pelos grupos
amadores de teatro. Porém, percebe-se que, em forma de lei, a acdo ndo distinguia géneros e
formas teatrais, ela abarcou todos, mas que na prética, as atividades promovidas pelo SNT
estiveram conectadas mais as praticas do teatro chamadas “sério”, de “cultura”, do que as
apresentadas pela tradicdo do teatro profissional ou popular. Nesse sentido, as obras
estrangeiras eram as preteridas, porque elas alcancariam o objetivo de elevar o espirito do
povo, juntamente com obras de dramaturgos brasileiros ja pertencentes a um canone ou que
gozavam de prestigio artistico e social.

Dentro desse quadro de competéncias do SNT, destaca-se que a traducdo de obras do
teatro internacional era um item garantido em lei, fator fundamental, porque como estava em
forma de lei, o Estado, por meio desse 6rgdo especifico, tinha de promover uma politica de
traducdo, publicacdo e circulacdo da dramaturgia estrangeira, vista como elemento
fundamental, por representar a tradi¢do, por serem “grandes obras”. E como isso ocorreu na
pratica? A partir da década de 1940, observa-se que ha um grande movimento editorial para a
publicacdo de obras estrangeiras. Alem disso, por meio da Revista de Teatro da SBAT,
circulavam obras entre os grupos amadores de todo pais. A medida que ocorriam as traducdes,
0S grupos inseriam essas dramaturgias em seus repertorios.

Esse fator gerou intensas disputas e debates entre os artistas ligados a ideia de um

“teatro de cultura” e os ligados as formas profissionais. Esses ultimos afirmavam que os
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intelectuais defendiam uma producdo protegida pelos aparelhos do Estado, que dava
condicBes para o seu desenvolvimento, por meio de subsidios. Além disso, diziam que eles
representavam uma ameaga aos artistas “de mercado”, porque consideravam que tal vinculo
colaborava na desarticulacdo de seus trabalhos, de suas formas de producdo, como afirma
Pereira (1998a):
A imprensa era um canal de divulgagdo acessivel aos ‘intelectuais’, principalmente
os cadernos especiais de cultura dos jornais da época; por outro lado, mesmo quando
ndo se encarregavam da critica teatral diaria, influiam nas opinides de alguns

criticos, o que é previsivel devido a estruturacdo e a exiguidade do campo
intelectual, centralizado na capital do pais (PEREIRA, 1998, p. 83).

Porém, havia algumas contradi¢cbes com relacdo as formas teatrais presente em seu
sistema de producdo. Por mais que intelectuais e artistas estivessem engajados na ideia de
modernizacédo do teatro, os quais muitos deles faziam parte da administracdo estatal, o préprio
governo desenvolveu mecanismos que deram condi¢fes de permanéncia, por meio de
concessdes, ao teatro de revista, as comédias de chanchadas, e, ao mesmo tempo, segundo
Pereira (1998a), ao chamado teatro sério. O historiador afirma que o SNT, no entanto, ndo
apoiava, por meio de subsidios, algumas companhias do “teatro para rir”, a ndo ser que
tivessem alguma relacdo entre os produtores culturais e o governo. Além disso, popularidade
e aceitacdo dos géneros do teatro profissional tinham grande forca, tanto pela sua tradicéo,
quanto pelo gosto das classes com poder aquisitivo, fator esse que néo tinha ainda alcancado o
teatro de cultura (PEREIRA, 19984, p. 85).

No contexto paraense, ao definir essas questdes como um fio condutor deste trabalho, as
acOes voltadas para mudancas no cenéario local, para o teatro, estiveram conectadas a esses
movimentos artisticos e intelectuais, que propuseram a sincronizacdo entre producdo artistica
e as transformacdes sociais do mundo capitalista de fins do século XIX e primeiras décadas
do XX. Se a principal dicotomia presente nos movimentos teatrais da década de 1940
pautava-se entre a busca por um “teatro sério” e a permanéncia de um ‘“teatro para rir”, no
Par4, o TEP relacionou-se a pratica que valorizou a busca por certo refinamento,
principalmente, fundamentado na montagem de textos modernos e cléssicos da Europa e do
Brasil. Somado a isso, queriam um movimento amadorista no teatro, talvez impulsionado,

também, pela politica de Paschoal Carlos Magno.
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Textos estrangeiros como vanguarda para o movimento de teatro amador paraense.

Além do TEP, na década de 1950, outro importante grupo amador paraense se destacou
na cena teatral nacional, o Norte Teatro Escola do Para (1957-1962) >°. Assim como o
primeiro, esse grupo colocou-se como renovador da cena teatral por meio da encenagédo de
obras da tradicdo nacional e internacional, porém, verifica-se que a traducdo dos textos era
feita pelos proprios integrantes, porque as obras eram inéditas, nos palcos, principio basilar de
suas atividades.

O Norte Teatro Escola do Para (NTEP) iniciou sua proje¢do nacional por meios dos
festivais de teatro de estudante, organizados por Paschoal Carlos Magno. A partir da primeira
edicdo desse evento, em 1958, esse grupo paraense passou a gozar de reconhecimento na
cidade, e de prestigio nacional. Outro ponto que chama atencéo é o seu
“yanguardismo”, ao traduzir obras °' para lingua portuguesa e a conexdo com leituras
modernas, em seu momento de formacdo, além do estudo e leitura do canone nacional e
estrangeiro, mas sem deixar de destacar que eles estavam a servico do autor, na finalidade de
alcancar o seu pensamento, seus desejos e seus objetivos. Em seis anos de atividades (1957-
1962), 0 grupo apresentou as seguintes pegas:

Tabela 01 — Espetéaculos apresentados pelo NTEP.

Ano Pecas Autores
1957 No Poco do Falcéo W.B Yeats
1957 Teatro Universitario de Minesoutas, em Oscar Wilde
Nossa Cidade
1957 Sonho de uma Noite de Verdo Shakespeare
1957/1958 Os Cegos Ghelderodes
1958 Morte e Vida Severina Jodo Cabral de Melo Neto

1958 O Moco Bom e Obediente (adaptacdo de | [Barry Stevens e Could Steves]
um autor inglés)

1959 A Licdo de Boténica Machado de Assis
1959 O Quase Ministro Machado de Assis
1959 O Urso Anton Tchekhov
1959 O Pedido de Casamento Anton Tchekhov
1959 O Cisne Anton Tchekhov
1959 Pluf, o Fantasminha Maria Clara Machado
1959 Edipo Rei Sofocles
1959 A Cantora Careca Eugene lonesco
1960 Pic-nic no Front Fernando Arrabal
1960 Os Espectros Ibsen

1961 O Namorador ou A Noite de Sdo Jodo Martins Penna
1962 Biedermann e os Incendiarios Max Frish

Fonte: Arquivo pessoal de Paraguasst Eleres, e livro Teatro de Vanguarda >

%0 Sobre a trajetéria desse grupo, ver Bezerra (2016).
5 As traduges que o NETP utilizou em suas montagens foram realizadas por Maria Sylvia e Benedito Nunes.
Elas nunca foram publicadas, a Unica obra que tive acesso, durante a pesquisa de doutoramento, foi a de Max
Frisch, Biederman e os Incendiarios, apresentada no 1V Festival de Teatro dos Estudantes, em Porto Alegre, em
1962, presente nos arquivos pessoais de Paraguasst Eleres.
52 ELERES (2008).
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Das dezoito obras encenadas pelo grupo, destaca-se que treze foram de autores
estrangeiros, dos quais trés foram traduzidas por Maria Sylvia e Benedito Nunes, essas para a
participacdo dos festivais de teatro de estudante: Edipo Rei (1959), Pic-nic no Front (1960) e
Biedermann e os Incendiérios (1962).

Sobre o 11 Festival (1960), em Brasilia, Paraguassu Eleres (2008, p. 68) destaca que:
“Pic-nic no front, inedita no Brasil, foi escrita pelo autor Fernando Arrabal”. Além do fato do
ineditismo, inclinacdo que o grupo tinha, como se fosse um de seus ideais, a busca pela
vanguarda literaria, o critico destaca que o grupo apresentou o trabalho “na TV Brasilia, canal
6, recém-inaugurada, assim como outros grupos” (ELERES, 2008, p. 69). No entanto, vale
ressaltar que as apresentacbes nos festivais primavam pelas inovacgdes literarias, néo
propriamente canénicas, fato este que permitia e estimulava, por exemplo, o grupo paraense a
produzir sob a égide do novo, de mostrar trabalhos (textos) vanguardistas. Em uma
correspondéncia, ndo assinada, a Paschoal Carlos Magno, o grupo paraense comenta sobre o

autor e a obra escolhida para apresentar o referido festival:

Autor espanhol incluido entre os mais significativos representantes de teatro
de “Avant-Guarde”. Atualmente suas pecas fazem sucesso na Europa,
especialmente na Franga. Pouco conhecido no Brasil, usa simbolismo e
fantasia na apresentacdo de temas sociais e espirituais. Pecas mais
representadas: ORAC;AO, OS DOIS CARRASCOS, FAUDO E LIZ, O
CEMITERIO DE AUTOMOVEIS e PIC-NIC NO FRONT. Nesta expde em
termos simples e contidos o grotesco e o absurdo da guerra, o patético
aturdimento dos homens escondidos nas trincheiras, o ingénuo entusiasmo
dos que apenas conhecem os combatentes como algo “colorido,
movimentado” e heroico, assunto de gravuras e discursos. Mostra também o
desejo universal de que finalmente todos os soldados e todos os homens —
passam voltar para casa e “conservar o automovel da familia”. E acaba a
guerra se reinam em Pic-nic nos campos tranquilos do mundo .

O excerto acima destaca o carater de vanguarda do texto de Arrabal, o qual tinha uma
grande repercussdo na Franca, mas era desconhecido no Brasil, uma trama marcada pelo
simbolismo dos problemas sociais e “espirituais”, existenciais, diante do tema da guerra.
Aborda, ainda, o tema universal do desejo de retorno ao ambiente familiar. A Segunda Guerra
Mundial, como qualquer conflito bélico, provocou o distanciamento dos soldados de suas
familias, marcado pela saudade, pelas memdrias, pela morte. O desejo de voltar ao convivio
de seus pais, de retomar a vida antes da guerra, as relacbes deixadas em seu lugar, € o

mote das acOes de Zapo, personagem de “Pic-nic no front”. As questdes sociais

%3 S/a. A peca e o Autor: “PIC-NIC NO FRONT” de Fernando Arrabal. Acervo Paschoal Carlos Magno/Festivais
de Teatro de Estudantes/I11 Festival de Teatro do Estudante do Brasil/Correspondéncias/Norte Teatro Escola do
Para, Material Remetido pelo grupo, PCM — IFTEB, CEDOC/FUNARTE/RJ.
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contemporaneas aos amadores teatrais eram, também, os disparadores para a escolha de
determinadas obras, como no caso do texto de Arrabal, que falava sobre os efeitos da Guerra,
experiéncia essa vivenciada por esses fazedores de teatro “intelectualizados” de Belém da
década de 1950 e inicio de 60.

A presenca do texto de Fernando Arrabal, no repertorio do NETP, pode ser explicada
pela busca do grupo por textos de vanguarda, que falassem de temas importantes, e que
estivessem em destaque na Europa. Movidos pela necessidade de formacdo cultural, eles
buscavam leituras e discussdes sobre a tradicdo e, também, sobre as atualidades do momento.
Vale frisar que essa geragdo teve o contato com as revistas de literatura e artes, com 0s
suplementos literarios locais e nacionais, que usavam o espa¢co do jornal para debater e
divulgar as obras e escritores de literatura. Somado a isso, esses homens e mulheres do teatro

amador tinham em comum a experiéncia universitaria >

, @ universidade era espaco de
encontro, trocas, circulacdo de bens culturais. Por tras do ato de traduzir uma obra literaria
dramatica, esta toda uma discussdo sobre os sentidos da educacdo formal dos integrantes
desses grupos amadores de teatro, do acesso aos bens simbdlicos, do que Canclini (1998)
debate sobre os sentidos da modernidade artistica e da modernizagcdo da cultura latino-
americana.

Ja o IV Festival foi realizado em Porto Alegre, entre os dias 13 e 20 de janeiro de 1962,
Paraguassu Eleres (2008, p. 75) destaca que “em 1961, ndo houve Festival. Janio Quadros,
por economia, vetou verba para o evento, que sé seria retomado no ano seguinte, apés a sua
renincia”. O primeiro contato dos amadores paraenses, com relagdo a esse evento, foi feito,

por meio de carta, em outubro de 1961. Na missiva, Benedito Nunes destaca a ousadia de

Paschoal em realizar a atividade perante a crise econdmica pela qual o pais passava:

Caro Paschoal:

O Paschoal-milagreiro, de taumatdrgicas virtudes! Como pudeste tu, furando
0s canais da crise, sair, ainda, nessa maré montante dum Festival que se
aproxima? E que se dirige para aqueles pampas tdo nacionais, tdo brizélicos,
tdo pastorais ou tdo pastoralmente enchurrascados?

Ainda se deve, apesar de tudo, confiar no Correio Nacional. S6 hoje pude
receber a encomenda (a Agéncia da Varig esta em mudanga) e hoje mesmo,
assumindo as minhas func@es de Coordenador, expedi vossas cartas e aditei-
Ihes um pequeno memorando. Tirei copias. As vezes me torno um mindsculo
burocrata. Comeco a tecer os fios da coordenagdo. Eu, aqui, o prof. Joel 1&
no Recife dele, que se pronuncia Ricife.

* E importante entender os sentidos socioculturais de grupos artisticos nascentes no ambiente universitério,
como aponta Reymond Williams (1999). Bezerra (2016) analisa 0 movimento de teatro amador paraense a partir
dos postulados desse historiador.
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Hoje reuniremos o pessoal do N.T.E. Depois te escreveremos. Por enquanto,
recebe o0 abrago que se encerra nesse peito juvenil, querido simbolo da terra,
Benedito Nunes.

Beijos de Sylvia e Angelita (NUNES, 1961a).

Na segunda missiva, Benedito Nunes informa que o grupo paraense apresentaria uma
peca de Max Frisch, a qual eles traduziram do francés, marcando o aspecto do ineditismo nos
palcos brasileiros. Em sua apresentacdo, traca 0s aspectos gerais da obra, e ressalta a
importancia de apresenta-la no festival, por abordar o problema da destruicdo da humanidade,
da necessidade de consciéncia de si e do mundo:

Caro Paschoal:

Queremos apresentar no Festival “Biedermann und die Brandstifter (M.
Bonhomme et les incendisires), de Max Frisch, que ja traduzimos do francés
(estou agora a cotejar a traducdo com o original alemdo que consegui
recentemente) e que ja estamos ensaiando. O autor € desconhecido no Brasil,
a peca para a qual ainda néo arranjamos um titulo satisfatério em portugués,
dada a dificuldade de traduzir a palavra Biedermann (o burgués, o prudente,
0 Jodo da Silva), é excelente: teatro novo, de vanguarda, participante,
colocando o problema iminente da destruicdo atémica da humanidade,
portanto atualissima, digna de um Festival de jovens que tém consciéncia de
si e do destino do mundo. E apelo, de ensinamento e também de critica, mas
sem proclamagdo, sem mensagem ostensiva. O proprio autor qualificou-a de
“peca didatica sem doutrina” (NUNES, 1961b).

Sobre o texto de Max Frisch, apresentaremos o prefacio da obra que o NTEP utilizou na
encenacdo, com a traducdo de Benedito Nunes *°. Nele, ha um breve tracado dos temas
discutidos na peca e da trajetoria literdria de seu autor. Possivelmente, o grupo paraense
utilizou-se desses recursos na definicdo da linha de seu trabalho, além de mostrar os
problemas contemporaneos, na época, relacionados a crise existencial presente na Europa. O
tema da decadéncia da sociedade, organizada pela burguesia, da crise das organizacdes

politicas e sociais, estavam presentes no teatro proposto por Frisch.

Tentaremos definir aqui a estética correspondente a uma determinada
maneira de representar que se tem desenvolvido nas Gltimas décadas. Nas
expressdes tedricas casuais e técnicas e nas notas técnicas publicadas na
forma de observacdo as pecas do autor, essa estética foi ocasional e
circunstancialmente abordada, uma determinada espécie de teatro cumplice e
restringir sua funcéo social, aperfeicoou ou peneirou seus meios artisticos e
estabeleceu-se na estética quando veio a baila, se ele desprezava ou
seguia seus preceitos determinantes do gosto ou da moral. Defendia-se a

% Vale ressaltar que a montagem feita pelo grupo paraense utilizou-se da segunda parte do texto de Frisch, que
ele intitulou de epilogo. Como o documento disponivel sé mostra essa parte traduzida por Benedito Nunes, ndo
temos como afirmar se de fato o NTEP ndo montou o drama na integra.
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sua inclinacdo para a tendéncia social, na medida em que a comparava a
mesma tendéncia em todos as obras conhecidas.

Na producdo contemporanea a rarefacdo ou todos os valores de
conhecimento nasceu uma decadéncia: estado desculpéavel por ter-se tornado
um ramo do tré&fico de entorpecentes da burguesia. A falsa imagem da vida
social no palco, de que ndo escapava o chamado Naturalismo, forcou-o
reivindicar uma apresentacao intensificamente exata e a insossa culinéria seu
espirito desencadeou a logica do prato branco. O culto do Belo, que
determinaria a aversdo ao didatico e o desprezo pelo util, escudaria-se,
desdenhosamente, na impossibilidade de que ...

Aspirava-se por um teatro de época cientifica e o seu plano tornou-se cheio
de dificuldades (FRISCH, S/D, Documento digitalizado, Paraguassu Eleres).

No entanto, a critica presente no prefacio observa que o autor de Biedermann e 0s
Incendiarios, ao invés de usar o espaco teatral como caminho para debater os conflitos sociais,
em evidéncia na época, opta pelo trabalho poético “imagético”, distanciando-se das formas da
analise cientifica, presentes em outras estéticas. Talvez, a referéncia presente no texto de
apresentacdo da obra de Frisch relaciona-se ao teatro épico e didatico de Brecht, que ganhava
espaco nos trabalhos de grupos teatrais anos 1950 e inicio dos 60, por proporcionar a arte
teatral um veiculo de critica e reflexdo social. Ndo que o drama do autor sui¢o ndo provocasse
essas questdes, mas construiu uma linha estética diferenciada, segundo o referido texto. Essa
assertiva ndo era unanimidade entre os criticos sobre a referida obra, pois alguns apontam
uma proximidade dele com a forma didatica brechtiana.

Sabato Magaldi (2001), em um texto de 1965, faz uma analise de “Biederman e o0s
Incendiarios”. Afirma ele que a obra apresenta um personagem como representacao tipica do
burgués moderno, uma espécie de “bode expiatorio do mundo atual, inoculou-se a nog¢ao de
culpa, e 0 jogo entre o desejo de justificar-se e a consciéncia intranquila pode trazer-lhe
dramaticidade, mas o apeia do altar do heroismo” (MAGALDI, 2001, p. 380). O personagem
principal, Amadeu Biedermann, simbolizaria os tracos do homem comum. Nesse momento,
Magaldi cita as equivaléncias das traduc6es do prenome Amadeu, inclusive fazendo referéncia

a montagem do NTEP:

Na traducdo de Nydia Licia, a palavra alemd Gottlieb, amante de Deus
(Benedito Nunes, no espetaculo do Norte Teatro Escola do Pard, preferiu o
prenome Teodoro, de implicacfes semelhantes), e Biedermann, que no texto
francés passou com propriedade a Bonhomme, conservando o significado
semantico de origem, tem ressonancia de Jedermam, o Todomundo do auto
medieval (MAGALDI, 2001, p. 380).

Sabato Magaldi (2001) destaca que o burgués contemporaneo dos anos 1960 é marcado

pelas discussGes sobre a ascensdo da classe média europeia, a qual congregava
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tracos que comumente tornavam-se sindbnimo de mediocridade. Nesse contexto, o critico
observa que Max Frisch, ao ndo adotar a delineacdo de seu personagem protagonista pela
individualidade, fator caracteristico da modernidade artistica, prefere manter a perspectiva
genérica, em prol das questBes sociais mais gerais, fato que o aproximaria mais do género
comico: “da mesma forma que o avarento ou o misantropo estdo retratados na obra de
Moliere, caberia afirmar que o burgués moderno encontrou o seu pintor em Max Frisch”
(MAGALDI, 2001, p. 381).

Dessa maneira, ao montar o texto de Max Frisch, em 1962, o grupo paraense trazia para
0 teatro brasileiro as discussdes presentes no contexto europeu sobre a decadéncia do sistema
burgués. O NTEP ndo conseguiu, com essa obra, 0s éxitos do primeiro e segundo festivais,
mas destacou-se pelo fato de ser o primeiro grupo no Brasil a apresentar a peca do escritor
suico. Essa Ultima questdo representou o projeto vanguardista dos amadores paraenses: o de
encenar obras inéditas nos palcos nacionais, além de primar por montagens que valorizassem

as discussdes humanistas de seu tempo.

Imagem 02 - P4gina inicial da traducéo feita por Benedito Nunes da obra Biederman e os Incendiérios,
de Max Frish.

Fonte: Arquivo pessoal de Paraguasst Eleres.

Maria Sylvia Nunes, diretora e encenadora do grupo, afirma que seus trabalhos se
articulavam a partir do interesse do grupo em produzir teatro em Belém, promovendo uma
circulacdo de obras de vanguardas ou de tradicdo em apresentacdes publicas na cidade. Aqui,
fica a reflexdo sobre 0 movimento promovido por esse grupo de teatro amador, que primou
pelas possibilidades da transformacdo social em contato com o0 poético, no que se

refere & possibilidade dos sujeitos terem experiéncia com a producgdo cultural universal,
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pensada por esses grupos de artistas e intelectuais, como um modelo de educagéo para a vida,
e a traducdo dessas obras representou um importante trabalho em prol do desenvolvimento do
teatro amador paraense e brasileiro das décadas de 1940 e 50. Porque essa geracdo foi
marcada pela experiéncia com a literatura, pelas potencialidades do verbo, pela necessidade
de jovens artistas e intelectuais em colaborar na modernizagéo cultural de sua cidade, de sua

regido, de si proprio.
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Uma historia da critica e uma critica da historia do teatro no Brasil.

Thiago Herzog

Resumo

Neste artigo sdo propostas pequenas revisfes historiograficas em trés campos do conhecimento: a
histdria, a histéria da critica teatral brasileira até os anos 1940 e a histéria do teatro no Brasil, a partir
de seus manuais candnicos. A ideia é produzir uma tenséo entre essas trés revisdes que promovam
indagacOes sobre os caminhos possiveis para a escrita da historia do teatro no Brasil.

Palavras-chave: Historia do teatro brasileiro; Histdria da critica teatral brasileira; Histéria Cultural

A history of Review and a review of Brazilian Theater History

Abstract

In this article, small historiographic reviews are proposed in three fields of knowledge: history, the
history of Brazilian theater reviews until the 1940s and the history of theater in Brazil from its
canonical manuals. The idea is to produce a tension among these three reviews that further inquiries
about the possible paths for the writing of the theater history in Brazil.

Keywords: Brazilian Theater History; Brazilian Theater Reviews History; Cultural History
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Uma histdria da critica do teatro no Brasil
Segundo Maria Cecilia Garcia, em seu “Reflexdes sobra a critica teatral nos jornais
brasileiros”, estudo sobre o critico Décio de Almeida Prado, a critica jornalistica em nosso pais

pode ser dividida em quatro grandes periodos:

o De meados do século XIX até inicio do século XX.

. De 1900 a 1939 — Modernismo, nos anos 1920, cujo 0s expoentes
foram os romancistas, como Alvares de Azevedo e Machado de Assis, e
dramaturgos como Martins Pena e Arthur Azevedo.

. De 1940 a 1968. Foi o periodo mais rico, tanto por ter assistido a
consolidacdo de um moderno teatro brasileiro quanto por ter visto surgir o
maior namero de criticos com alguma constancia. Entre eles, podemos citar
Alcéntara Machado, Bricio de Abreu, Oswald de Andrade, Anatol Rosenfeld,
Alberto d”Aversa, Sdbato Magaldi, Barbara Heliodora e Yan Michalski.

° Dos anos 1970 até hoje. A critica teatral passou por altos e baixos,
chegando a quase desaparecer das paginas de jornais; mesmo assim, tivemos
criticos importantes, como Mariangela Alves de Lima e Aberto Guzik. Nos
anos 1990, poucos sdo os destaques, ficando por conta de Nelson de Sa na
Folha de S. Paulo, o mérito de critico mais constante e inclusive reuniu suas
criticas em livro (cf. S4, 1997) (GARCIA, 2004, p. 111-112).

A critica teatral brasileira, na virada do século XX e durante os anos 1920 e 1930, era
marcada por uma série de peculiaridades. Estas particularidades estavam completamente
vinculadas aos modos de producéo teatral do periodo.

Caracteristicas como a grande importancia do ator e, assim, da personalidade teatral, em
exclusdo a uma ideia de unidade; a defesa de convengfes morais; e uma intensa ligagdo com um
projeto de formacdo de uma identidade nacional, arraigado em uma crenca regionalista e de
aparente homogeneizacdo das diferencas socio-raciais da populagdo nortearam as bases deste
olhar sobre o teatro que se fazia até entdo.

Basicamente, segundo Flora Sissekind (2002), a critica deste momento pode ser
classificada em dois géneros principais: a cronica periodica, ou noticiario em grandes jornais, e a
realizada em jornais operarios.

Essa critica, também, pode ser caracterizada por ter métodos bem determinados para
avaliacdo dos espetaculos. Por trads dessa metodologia pode ser encontrada a busca do grau de
adequacdo ao gosto e ao repertorio da plateia, ao género, a ideia de nacionalismo, a especializacao
de cada ator, ao decoro moral, a disciplina dos atores e da plateia e a hierarquia dos géneros. O
resultado destes varios graus de adequacdo era fundamental para a classificacdo do espetaculo
como “representavel” ou “repugnante”. A indisciplina da plateia, aliada a um alto grau de
erotismo, por exemplo, poderia ser definitiva para que o critico ndo recomendasse 0 espetaculo.

Mas a presenca e a personalidade atorial eram o fundamental para a peca. Seguindo as

convencdes do Teatro do primeiro ator, os criticos costumavam analisar: o protagonista em
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funcdo do género que acreditam ser sua especialidade, e a atuacdo do resto do elenco em funcéo
do primeiro-ator.

E, ainda, podiam “perdoar” qualquer tipo de deslize, em fungdo de seu talento, de sua
genialidade. Enfim, uma critica feita, na medida, para este “teatro de atores”, este teatro do culto a
personalidade. E também havia o culto e a fixacdo da personalidade, posi¢cdo e nome do critico,
considerando que eram também literatos, autores teatrais e escritores, conforme vimos acima.
Flora Sussekind (2002), em seu texto sobre a critica teatral do inicio do século, nos lembra nessa
passagem que:

Interessava impressionar rapidamente o leitor. E ndo tanto refletir ou
chegar a uma conclusdo sobre os espetaculos ou a temporada teatral, mas

em meio a brigas por detalhes, fixar 0 nome e a ‘posi¢do’ como critico.
(SUSSEKIND, 2002, p. 59).

Estes eram espacos de profunda “polémica”, como algumas delas eram classificadas, por
serem caracterizadas por debates de ideias entre criticos ou entre estes e profissionais da area,
através da imprensa.

Na verdade, estes debates se restringiam a aspectos muito reduzidos de um espetaculo,
livros, ideias sobre prética atorial, o trabalho de um ator, etc. Na maioria das vezes, possuiam
baixo valor intelectual, recheados de citagdes tedricas gratuitas, que serviam mais para mostrar
um grau mais alto de conhecimento do proprio critico ou profissional, ou de outros citados por
eles.

Grandes polémicas agitaram o0 meio teatral, mas servindo menos para trazer qualquer
contribuicdo para a arte do que para insuflar mais o culto personalista. Comentando essa néo
utilidade cénica da polémica realizada no periodo, usando uma cena de peca que faz parddia

dessas querelas, Flora Sussekind (2002) cita:

E como se, de certa maneira, se deixasse claro que, eventuais querelas a
parte, apresentam mais semelhangas do que se percebem a principio.
Inclusive no gosto entre os duelos verbais. E, entre um ‘dé quente’ e um
‘si frio’, em meio a uma obsessiva exibi¢dao de diferengas, o que parece
antagonismo pode se converter até em homogeneidade, numa espécie de
reduplicacdo espetacular e necessaria, pois é, muitas vezes, diante desse
seu parceiro habitual — o oponente na polémica —, que se costuma se
definir, a época, a figura mesma do critico no Brasil (SUSSEKIND, 2002,
p. 60).

Outro dado que vale ressaltar é a utilizagdo de analogias durante esses embates, de forma a
tirar a importancia das novidades e/ou das ideias do outro. Assim, de alguma forma, as ideias de
um critico ja haviam sido defendidas por seu oponente ou 0 pensamento seu oponente também
incluia a ideia do autor inicial. Isso se torna mais tenso se considerarmos que os autores de pegas

teatrais, quase sempre, eram também criticos.
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De qualquer maneira, as criticas eram redigidas como cronicas, género bastante popular na
imprensa carioca, apresentado em diversos formatos. Este pode ser definido pela escrita em forma
de comentario, em que o0 autor e suas opinides sdo fundamentais para descricdo e analise de
determinado objeto. Segundo Maria Cecilia Garcia (2004), podemos entender a crdnica nestes

termos:

A cronica referencia-se nas noticias diarias, nos fatos do cotidiano, e
como seu nome ja diz, é uma narracdo feita em ordem cronoldgica. Sua
matéria é o tempo presente. Enquanto o passado é a matéria do romance e
da épica, o presente o é da cronica (GARCIA, 2004, p. 72-73).

Essa “critica-cronica” era marcada pelo intenso grau de intimidade entre o leitor e o critico.
Com isso, nela, ndo somente se configurava uma critica aos espetaculos, mas também registros de
pensamentos sobre o teatro, seus escritores e a vida teatral. Ainda sobre esse aspecto, Garcia
(2004) pontua que:

A critica faz o0 mesmo. Usa e abusa das mais diversas estratégias
discursivas para marcar sua existéncia. Depende exclusivamente do estilo
e dos gostos pessoais de seu autor. N&o respeita regras editoriais,
manuais de redacdo e estilo, “normas da casa”. Suas principais normas
sdo intransferiveis. Em vez de confundir-se com outros textos do jornal,
para garantir seu quinhdo, é rebelde, emprega recursos linguisticos que a
destaquem, a individualizem, a separem do corpo do jornal, por mais que
a ele esteja presa e queira continuar assim. Como o cronista, o critico faz
seu estilo, cria sua marca, numa tentativa de permanecer na memdria do
leitor, de ser lembrado, citado toda vez que se mencione a obra por ele
criticada (GARCIA, 2004, p.76).

O género “cronica” tem a cumplicidade como sua caracteristica fundamental, como nos
lembra Flora Siissekind (2002, p. 63): “a intimidade se converte numa verdadeira convencao
do género. N&o raro o cronista se dirige diretamente a um interlocutor imaginario — seu
publico potencial —, personagem frequente dos folhetins. Outra caracteristica fundamental da
cronica, também presente neste formato de critica, € o uso de um detalhe para compreenséo
do todo. Ou seja, toma-se como ponto de partida um objeto para analise, a fim de explicar as

opiniBes gerais do autor. Sobre isso, Maria Cecilia Garcia (2004) diz:

O cronista observa os acontecimentos de forma distanciada. Assim, alcanca
a possibilidade de vé-los em suas diversas partes e selecionar uma delas
como referente de seu texto. O cronista ndo fala sobre tudo, sobre os grandes
acontecimentos que mudam a vida, comovem as massas, afetam a milhdes
de pessoas; ele fala daquilo que estda muito perto de ndés, com o0 que
tropecamos todos os dias, e, justamente por isso, ja ndo vemos mais. O
cronista resgata a engrenagem na asfixia do tempo, e novamente a coloca
diante de nossos olhos. (GARCIA, 2004, p. 79).

106
Revista Sentidos da Cultura. V.06 N.11 Jul./Dez./2019 ISSN: 2359-3105



O que diferenciaria esta critica publicada nos grandes jornais empresariais das publicadas
em jornais operarios (em sua maioria controlados por grupos libertarios) era uma tendéncia ao
descolamento da necessidade de adequacéo do culto da personalidade para o culto ideoldgico .

Nos anos 1940 e 1950, da mesma maneira em que o teatro estava a caminho de um processo
de renovagdo, a critica foi palco de transformacdes e, também, foi um dos importantes veiculos de
divulgacdo das novas maneiras de se produzir teatro nas cidades do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo.
Os principais nomes desse movimento de “modernizacdo” da critica, como eles mesmos
alcunharam, foram Sabato Magaldi e Décio de Almeida Prado, sendo seguidos por uma série de
novos criticos jornalisticos teatrais.

Uma das principais renovacBes ocorridas nesse processo foi a formacdo do critico
especializado como profissional. Antes deste momento, era comum o acimulo de fun¢Bes como
critico, dramaturgo, ator e ensaiador®’. Dessa maneira, foi possivel florescer uma critica com
guestionamentos préprios e distanciados das questdes diretas do fazer teatral, tornando o
profissional alguém que poderia “ver a distincia” o todo da arte e, portanto, analisa-lo sem
comprometimentos com sua prépria producao.

Com o tempo, o foco na anélise no trabalho do primeiro ator, a hierarquizacdo de géneros,
bem como o uso da critica como campo de disputa de profissionais de teatro foram sendo
abandonados por esses especialistas®™. Como nos lembra Maria Cecilia Garcia (2004), ao tratar do
periodo, as consideragdes sobre a critica dos anos 1940 e 1950 somente podem ser feitas, como

fruto da disputa que vinha ocorrendo sobre os valores da propria arte teatral, no mesmo instante:

Décio exerceu a critica em tempos de profunda dicotomia: os anos 1940 e
1950, quando o embate entre o velho e 0 novo teatro assumia proporcées
gigantescas, quando o classico e o popular disputavam espago em cena,
qguando a cunha de realismo socialista buscava impor parametros estreitos
a arte... (GARCIA, 2004, p. 36).

Outro dado que ndo pode ser desconsiderado é que 0s jornais neste periodo estavam passando,
também, por uma revolucdo com a importacdo do sistema de copy desk, onde textos rapidos, ageis,
mais diretos, com um profissional contratado para revisar, cortar e adaptar 0s escritos para um novo
formato de jornal. A renovagdo critica se insere numa reformulacdo do formato e, portanto, dos
objetivos do jornal, que se pretendia mais agil, mais impessoal, mais neutro e, assim, menos opinativo

e personalista™.

% Ver Siissekind (2002, p. 77-78).
57 \er Siissekind (2002, p. 62).
%8 Ver Siissekind (2002, p. 83-84).
%9 Ver Assuncéo (2012, p. 45-46).
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Sébato Magaldi, primeiro no Rio de Janeiro, no Diario Carioca, depois em Sdo Paulo, em
diversos jornais, exerceu a fungdo de critico teatral jornalistico, dos anos 1950 até recentemente. E, 0
formato de sua critica, embora alinhado com os objetivos de inovacdo, aproximam-se da cronica,
como o proprio autor declara ser sua pratica. Mesmo herdeiro do formato cronistico, ele o faz,
obviamente, ndo reproduzindo a formula dos criticos do inicio do século XX, mas mesclando
subjetividade, relato e flexibilidade textual, no sentido de propor um texto com caracteristicas da
oralidade que contém a andlise e a defesa dos procedimentos técnicos, que ele acredita importantes
para a cena, como técnica vocal, técnica corporal, naturalidade interpretativa, leitura que valoriza o
texto etc. Portanto, ele é herdeiro do género cronico, mas da “um passo além”, inserindo padrdes
técnicos, exigéncia fundamental para o teatro moderno.

Mas, como ele mesmo diz, hd muito de crbnica em sua critica, pois ha muito de cumplicidade
com o leitor, de intimidade. E isso também vale para Décio de Almeida Prado, provando que esse
movimento incorpora o formato de uma critica que ele pretende superar com os novos valores®. Esses
autores produziram os principais manuais de Historia do Teatro Brasileiro, principalmente a partir dos
anos 1950.

Essa importacdo do formato critico para a historia, o que, como ja dito, talvez sustente a
longevidade e fama do trabalho, torna o modelo de critica proposto por Sabato e por Décio, ao
misturar crénica-historia-critica, uma férmula que atravessa o imaginario teatral brasileiro e respinga
nas producdes atuais tanto no que diz respeito a pesquisas historicas, como em relagdo a critica

jornalistica.

Uma critica da historia do teatro no Brasil

A histéria do teatro no Brasil foi e é produzida em sua grande maioria fora das escolas
de histdria. Ela comegou sendo escrita pelos criticos literarios do século XIX e inicio do
século XX, inspirados na construcdo de uma ideia de nacionalidade brasileira, com énfase na
producdo textual, por nomes como José Verissimo e Silvio Romero.

Silvio Romero é conhecido como modernizador da escrita de uma historia literaria brasileira,
principalmente, por tentar enquadrar nossa historia nos modelos modernos de abordagem, na busca de
um método cientifico. Ele foi integrante da chamada “Escola de Recife”, juntamente com nomes como
Miguel Lemos e Tobias Barreto, que também se propunham a essa “cientifizagdo” das pesquisas.

Sobre isso, ao tratar de Romero, Leite (2013), em sua dissertacdo de mestrado sobre a

historiografia teatral brasileira, diz:

Assim sendo, podemos afirmar que Silvio Romero, se ndo foi o primeiro
historiador, foi o primeiro grande historiador da literatura brasileira, o
precursor a introduzir, em seus estudos, conceitos “modernos” na

%0 \er Assungdo (2012, p. 72).
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abordagem do fendmeno literario, donde se entende, agora, porque
escolhemos sua historiografia literaria — ou, mais especificamente, a parte
dela dedicada a literatura dramética — como objeto inicial de analise (LEITE,
2013, p. 13-14).

Sua principal metodologia aplicada era 0 modelo nomold6gico, método importado das ciéncias
naturais que, no caminho oposto ao dos historicistas, procurava analisar os eventos, esvaziando-0s de
suas singularidades e aplicando-os a generalizagdes e a leis universais. Dessa maneira, afastou-se de
qualquer forma de andlise que promovesse autonomia as obras e aos autores, sempre vinculando-as a
um contexto maior, onde foram produzidas. Sua preocupacao, portanto, era mais aglutinar os autores
do que separa-los, singularizad-los ou identificd-los. O mais importante era enquadra-los em um
momento histérico-social.

As raizes de sua formacdo estavam ligadas a crenca de que os condicionamentos bioldgicos e
mesoldgicos eram capazes de produzir cultura, tendo como principais inspiradores Buckle, Spencer,

Taine e Haeckel. Sobre isso, Leite (2013) afirma:

O advento da carreira intelectual de Silvio Romero significou para a
historiografia literaria brasileira a introdugdo de um modelo nomoldgico de
histéria, inspirado no empirismo indutivista das ciéncias naturais. Confiando
na unidade da ciéncia, tal modelo defendia para a histéria 0os mesmos
padrdes cientificos consagrados, por exemplo, pela fisica ou pela biologia.
Com efeito, ao contrario de seus precursores historicistas, pensadores como
Silvio Romero nédo faziam distingdo entre método idiografico (que trata de
fatos considerados individualmente) e método nomotético (que formula ou
trata de leis gerais para o entendimento de um determinado evento), na
medida em que o saber cientifico ndo poderia prescindir de nenhum dos dois.
Para os historiadores “cientificistas”, todo fato, natural ou histérico, esta
submetido a leis, ou seja, a uma explicagdo causal. O evento historico
deveria, portanto, ser despido de seu carater Unico e singular, pressuposto
basico do historicismo, para entrar em uma universalidade legal, ou, em
outras palavras, deveriam ser incluidos em uma generalizagcdo. Semelhante
teoria da “cobertura por leis” (covering laws), que na segunda metade do
século XIX atingiu o paroxismo, presumia a unidade da Razao, algo que os
historicistas, é claro, ndo admitiam. Seriam essas, em linhas gerais, as
diferengas fundamentais entre a obra de um Silvio Romero e aquelas
produzidas por historiadores como Varnhagem, Joaquim Norberto e outros.
Contra certa tradi¢do retorico-literaria, a difusdo de uma cultura técnico-
cientifica.

Porta voz de uma visdo naturalista do mundo, segundo a qual toda
manifestacdo cultural, institucional ou psicolégica estaria fadada a
condicionamentos biologicos ou mesoldgicos, na perspectiva de Silvio
Romero trés elementos seriam determinantes na evolucdo da literatura
brasileira: 0 meio (fator primério), a raca (fator secundario) e o tempo
historico (fator terciario). Considerando tais fatores como decisivos, Romero
procurou empreender uma reavaliacdo do cénone romantico, inaugurando,
de acordo com Benedito Nunes, um “paradigma organicista” dentro da
historiografia literéria brasileira (LEITE, 2013, p. 19).

Com o passar do tempo, Romero flexibilizou sua analise biomesoldgica e tomou como ponto

de partida os meios sociais para compreensdo das obras e dos autores. Dessa maneira, a
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nacionalizacdo das obras passa a ser critério de analise qualitativo, sendo a nacdo este grande meio
ambiente. Sua principal obra, “Historia da literatura brasileira”, foi publicada inicialmente em trés
volumes, sendo que o Ultimo, péstumo, reunido por seu filho, e, mais tarde, em cinco volumes, como
ele havia pensado anteriormente. Esse livro é parte dos trabalhos que ja incluiam sua “flexibilizag¢ao”
metodoldgica®™.

Nesta obra, a diviséo é feita por géneros vinculados a épocas histdricas definidas, e, ainda, pelo
tipo de producéo dos autores analisados, poesia ou romance. No caso dos autores teatrais, eles eram
inseridos segundo sua produc&o literaria externa ao teatro, sendo assim, também divididos entre poetas
e romancistas. Ele sempre apresenta uma biografia do analisado e de alguma maneira articula género,
meio social e produgdo artistica, aproximando-os da sociedade da época em que determinada obra foi
realizada. E o caso de Martins Pena, um dos principais personagens deste trabalho.

Neste livro, o autor apresenta uma enorme critica a literatura dramatica brasileira, mas em
contrapartida, da especial énfase a esta producéo, citando diversos autores e obras, além de trata-los de

forma demorada. Sobre a literatura dramatica, ele é enfatico:

Umas das afirmativas mais constantes da critica brasileira é a da nédo
existéncia, entre nds, de uma verdadeira literatura dramética. Néo é isto,
porém, de todo exato, nem é de admirar, se nos lembrarmos de que tal é o
fato igualmente entre povos ilustres, ricamente dotados em outros ramos das
criagdes espirituais e deserdados por aquela face.

N&o é s6 isso: ndo possuimos criacdes cénicas que possam aspirar as honras
de constituir um grupo distinto entre os do género; mas essa é a verdade
também noutras esferas do espirito. Temos noés, podemos dizer que
possuimos uma literatura filosofica, uma literatura histérica, uma literatura
cientifica? E se bem aprofundarmos as coisas, havemos de convir que nao
somos melhor aquinhoados em musica e pintura, ndo falando ja em
arquitetura e estatuaria, que nos falecem quase de todo, e, por que ndo dizer
a verdade inteira? Nosso romance ndo é melhor do que o nosso teatro. Nao
possuimos obras de romancistas que, em seu género, sejam superiores ao
Demonio Familiar e Mae, de Alencar, a Matilde e Calabar, de Agrério, a
Torre em Concurso, de Macedo, ao Antdnio José, de Magalhdes, as
Doutoras, de Franca Junior, ao Novico e Judas em Sabado de Aleluia, de
Pena. [...]. Acontece com 0 nosso teatro, podemos garantir, 0 que se da com
todas as criagbes de nossa inteligéncia, ndo escapando até a propria poesia
(ROMERO, 1985, p. 1351).

José Verissimo, por sua vez, analisou a literatura dramética separando-a da literatura geral,
principalmente em seu livro “Historia da literatura brasileira”, no qual escreve o capitulo “O teatro e a
literatura dramatica”, preocupado com a formacéo e transformacéo da literatura dramatica brasileira.
Neste capitulo, ele divide a nossa histéria em dois periodos, colonial e nacional, dando énfase ao
Romantismo, periodo que ele considera de maior destaque em nossa producdo. De qualquer
maneira, como Romero, José Verissimo considera nossa literatura dramatica incipiente e de

pouca qualidade:

81 Ver Leite (2013, p. 22).
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Produto do romantismo, o teatro brasileiro finou-se com ele. Parece-me
verdade que ndo deixou (atrds???) de si nenhum documento equivalente aos
gue nos legou o0 romantismo no romance ou ha poesia. A literatura dramatica
brasileira nada conta, ao meu ver, que valha o Guarani ou a Iracema, a
Moreninha ou as Memorias de um Sargento de Milicias, a Inocéncia ou Bras
Cubas, os Cantos de Gongalves Dias ou os poemas da segunda geracdo
romantica (VERISSIMO, 1916, p. 282).

J& nas décadas de 1920 e 1930, tivemos os primeiros esfor¢os no sentido de se analisar
nossa historia teatral procurando uma desvinculacdo com os autores de critica literaria,
trabalhos de nomes como Carlos Suissekind de Mendonca e Laffayette Silva®.

Lafayette Silva publicou, em 1938, a obra intitulada “Historia do teatro brasileiro”, como
resultado de um concurso realizado pelo Ministério da Educacao e Salude, onde cujo autor foi o Gnico
inscrito, tendo cumprido todas as indicacdes do edital, podendo publicar sua narrativa®. Nessa obra, a
histéria de nosso teatro é contada de uma maneira muito particular. Primeiramente, € preciso
considerar que Lafayette d& énfase a formagdo de companhias, a presenca estrangeira e ao
desenvolvimento do edificio teatral. Com uma divisdo em temas, sem criar hierarquias, embora
seguindo uma sequéncia cronolégica, o autor propde capitulos analiticos alternados com capitulos que
contemplam listagem de companhias ou espetaculos. Jacd Guinsburg e Rosangela Patriota (2012)

dividem o livro a partir dos seguintes temas:

Os primérdios do teatro no Brasil; Primeiros escritores nacionais;
Companhias organizadas no Brasil; Principais artistas portugueses que
estiveram no Brasil, Revistas portuguesas; Teatro francés de declamacdo;
Teatro francés de opereta e opera cOmica, Teatro italiano de declamacao;
Companbhias italianas de opereta e Opera cOmica. Companhias alemas;
Companhias espanholas; Figuras da cena argentina; Teatro infantil; Teatro
escola; musica e danga (GUINSBURG; PATRIOTA, 2012, p. 48).

Analisando essas divisdes, podemos perceber que a valorizacdo se da no intenso dialogo entre
Brasil e Europa, indicando e comentando influéncias, tendéncias e tratando como nacional tudo que
aqui se produz, independente da origem. Além disso, traz a tona listagens fundamentais que podem ser
usadas como fontes para historiadores, 0 que demarca 0 seu intenso compromisso com a pesquisa.

Ainda, da mesma maneira em que 0 autor anterior, procurou publicar listagem de casas de
espetaculos, textos e companhias, mostrando as fontes que utiliza e ainda as disponibilizando.
Preocupou-se com a performance e com os edificios teatrais de forma bastante acentuada em sua
andlise. E, na busca de construir sua narrativa a partir do tema do aprofundamento da nacionalidade,

propOs um vetor progressivo e, ainda, criou marcos divisores.

62 \/er mais em Guinsburg; Patriota (2012); e Leite (2013)
%3 Sobre isso ver: Guinshurg; Patriota (2012, p. 47-48).
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Nos 1940 e 1950, com a chamada “moderniza¢do” do teatro nacional, principalmente
centrada nos estados do Rio de Janeiro e de S8o Paulo, calcada na importagcdo dos modelos de
cena das vanguardas europeias, jovens autores e criticos sdo convidados a integrar 0S cursos
de graduagdo em teatro, que se tornam “celeiros” dessa modernizagdo. J. Galante de Sousa,
como pioneiro, publicou seu trabalho em dois tomos “O teatro no Brasil” (1960), que se
tornou a fonte principal de referéncias para os trabalhos posteriores®.

Esses criticos e autores se puseram a escrever a histéria e a teoria do teatro brasileiro
procurando a formacgdo de material didatico para seus alunos, sendo que os grandes nomes
dessa geracdo sdo Décio de Almeida Prado (1917-2000) e Sabato Magaldi (1927-2016). Suas
principais obras sdo “Historia concisa do teatro brasileiro” (1999), “Teatro brasileiro
moderno” (1998), do primeiro; ¢ “Panorama do teatro brasileiro” (1966), dentre varios outros
titulos, do segundo®.

Esses dois autores contam a narrativa, tornada, mais tarde, oficial, pelas escolas de
graduacdo e pos-graduacdo em teatro. Uma histdria centrada no eixo Rio de Janeiro e Sao
Paulo, linear, construida a partir dos valores europeus impostos para cena e muito

influenciada pelo projeto de “modernizac¢do”, a partir dos valores estéticos europeus vigentes.

Uma critica da histéria

Como forma de comparacdo aos processos vividos pela histdria do teatro no Brasil, segue
um pequeno histérico de como a Histéria como ciéncia, em seus programas de pesquisa,
principalmente vinculados aos Programas de Ciéncias Sociais, se desenvolveu, com énfase na area
cultural, procurando ressaltar a distancia que as duas areas, Histéria do Teatro Brasileiro e
Histdria (ou Histéria Cultural), tomaram durante seu desenvolvimento.

A histéria nasceu ainda na antiguidade. Num primeiro momento, tornou-se sinbnimo de
narrativa das histérias do povo grego e num segundo momento passou-se a creditar a ela a
capacidade didéatica, ou seja, utilizaram-na para ensinar os erros do passado como forma de néo
repeti-los no futuro. Ela era voltada para o culto as personalidades e partia de narrativas que
absorviam mito e realidade.

Grosso modo, a histéria como ciéncia nasce a partir da Revolugdo Francesa e,
principalmente, com a funcdo de ferramenta auxiliar na construcdo dos estados nacionais. No
esforco de justificar a unidade de um determinado povo, ndo mais em torno de um rei, ou de uma
pequena regido, procurou-se sua origem comum, o que os unificava como grupo. Nessa busca do

passado basilador de um povo construindo um estado nacional se tornou uma ciéncia.

% \er mais em GARCIA (2004) e Guinsburg; Patriota (2012).
% Ver mais em GARCIA (2004) e Guinsburg; Patriota (2012).
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E, como uma ciéncia, nesse primeiro momento, procurou a constru¢cdo de um método para a
validacdo das suas determinacdes. Ou seja, mesmo gue ainda estivesse preocupada em escrever
uma narrativa do passado, agora ela precisa comprovar a veracidade dos dados utilizados e dos
resultados alcancados. A partir dai nascem uma série de proposicdes metodoldgicas. Na maior
parte delas, acreditava-se num sentido evolutivo da histéria, como se através da historia se
pudesse prever o desenvolvimento do futuro. Dentre essas proposi¢des temos a historia marxista.

Em 1929, fundou-se na Franca o periodico Annales d'histoire économique et sociale ou
simplesmente escola dos Annales, referéncia metodolégica para histéria em todo o século XX.
Rompeu com o chamado positivismo histérico e com qualquer culto a personalidades ou a
necessidade de construir narrativas oficiais para um determinado estado ou pais. Em suas
diferentes fases, durante todo o século, procurou construir e pensar uma metodologia para a
compreensdo do homem a partir do passado, principalmente voltada para a politica e a economia.

Desde os anos 1960, diversos estudos relativos a Historia Cultural sdo realizados na Europa
e nas Ameéricas. O primeiro movimento é o de afastamento da nocdo tradicional de Cultura, que se
confundia com o estudo de obras artisticas importantes, os “canones culturais” (que se mostrava
problematica, considerando que a nogdo de canone varia segundo escolhas), para a aproximacao
com as nogOes propostas pela antropologia cultural, que tenta abarcar o modo de ser e as
particularidades de um povo.

Dessa maneira, tanto o conceito, como os métodos de analise sdo diretamente importados da
Antropologia e a Arte passa a ser uma das formas de representacdo da Cultura. Assim, nasce uma
proposta de leitura que se pretende uma histéria antropoldgica, num desdobramento da Histéria
Social produzida principalmente pela escola francesa dos Annales. Sua principal corrente foi a
Historia das Mentalidades. Essa producdo procurava entender quais eram as principais
caracteristicas da Cultura de um povo, sua totalidade, o “espirito cultural” desse povo, suas
particularidades. A preocupacdo aqui era da compreensdo de um sistema cultural produzido por
determinada sociedade temporal e espacialmente delimitada.

Ja nos anos 1980, diversos historiadores comecam, inspirados na producdo filosofica de
Focault, a discutir e problematizar esse caminho totalizante proposto pela Histéria das
Mentalidades. As principais criticas feitas a essa escola sdo a negacdo da importancia do sujeito, a
reducdo da diversidade cultural e a exclusdo do que nédo serve para justificar o sistema. Assim,
essa Historia torna a Cultura um todo coerente, cbmodo, sem diferencas entre a producdo popular
e letrada, e entre a recepcdo e a producéo.

Autores como, Pierre Bourdieu, se colocam a estudar as especificidades do campo cultural,
ele considera esse campo independente, onde os atores agem de forma diversa e autdbnoma dentro
dele; outros como, Roger Chartier, pontuam as diferencas entre a producdo e a leitura,

ele se debrucou e se debruca a pesquisar a recepcdo da obrade arte; e, ainda, como
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Ginzburg, comecam a estudar personagens ou grupos de forma isolada para compreender dados
sobre a cultura de classes subalternas.

Algumas caracteristicas sdo fundamentais nessa producgdo: a primeira € que 0s sistemas nao
se tornam mais a preocupacdo fundamental, mas sim a agdo e a producéo cultural, portanto, os
eventos e as produc@es, voltam a ganhar singularidade; a segunda é o retorno da autonomia da
Arte como campo de estudo, mesmo que vinculado a Histéria Cultural, dessa maneira, seus
objetos ganham, novamente, estudos especificos; e, por fim, essa producdo procura evitar que o
estudo se limite ao candnico, através da inclusdo do estudo da recepcédo, da busca de compreensao
da maneira com que sdo compreendidos os objetos culturais em diferentes tempos, inclusive
realizando a discussdo sobre o que cada época considera como canone, e ha a pesquisa dos
motores que leva a essa deciséo.

Os Historiadores, entdo, procuram construir uma analise que envolva o contexto politico
social, mas também os contextos de producdo, a biografia do artista, nogdes de recep¢do, numa
tentativa de reconstruir o periodo e o olhar sobre a Arte que se impunha no momento pesquisado
e/ou do artista em particular.

Eles procuram compreender as diferentes nocdes de Arte, o que é importante, o que é
valorizado ou desvalorizado, a quem cabe esse papel e como nascem determinados tipos de
artistas. Isso provoca uma série de estudos muito diferentes a partir de varios objetos culturais.
Cada objeto cultural ird indicar uma gama de caminhos por onde o Historiador podera e devera
percorrer, bem como as fontes que serdo importantes na sua analise. Cada objeto, portanto, se
torna um estudo particular.

Dentro dessas discussdes floresce a chamada Historia Intelectual. Para efeito deste texto, a
concepcao pensada para este subcampo € a de uma historia que pesquisa as diferentes maneiras de se
pensar conceitos, ideais, movimentos e formas de encarar projetos de construcdo de narrativa de
historia e os seus efeitos ao longo do tempo, como aponta a principal vertente desse campo na
contemporaneidade.

Aqui aplicado na propria construcédo historica, no caso da escrita da histéria do teatro brasileiro,
0 que possibilita demonstrar as varias historias, ou as varias possibilidades de narrativa que a histéria
pode tomar, ndo podendo ser definida uma verdade ou uma historia Unica, por conta da enormidade de
variantes.

Essa historia plural justifica em si a colocagcdo em cheque de determinadas literaturas historicas
consideradas definitivas e nos enchem de perguntas sobre as vias que poderiam ser tomadas se 0S
di&logos e as variantes fossem outros.

Nascida principalmente das escolas historicas americanas, anglo-saxas e alemas e inicialmente
rejeitada pelos Annales, pelos marxistas e por todos que consideram sua especificidade como de
dominio da filosofia e de sua pratica, inspirou-se na linguistic turn da filosofia, primordialmente nos

Estados Unidos. Nesse primeiro momento e pelas décadas seguintes, tinha uma tendéncia a pensar
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movimentos, concepcdes e ideias prioritariamente pelo viés linguistico, pela analise da lingua e da
forma de escrita. Gadamer e sua hermenéutica séo exemplos bastantes precisos disso.

Dos Estados Unidos, fonte manancial, também vém as criticas mais contundentes, as de
Skinner, que chamara a historia intelectual fundamentada nas questfes linguisticas como anacronica,
insistindo enfaticamente, no contexto como principal definidor e auxiliador da compreensdo do uso de
conceitos e mesmo dos caracteres linguisticos em cada época, demonstrando todos os prejuizos de sua
ndo consideracéo. Ele foi seguido mais tarde por Gallagher e Greenblatt no New Historicism.

A principal discussdo que toma vulto, portanto, é a do contexto: de que maneira o contexto
influencia na formacdo das ideias ou ndo, qual o grau de interferéncia e se isso existe em prejuizo do
estudo da linguagem.

Stephen Greenblatt, um dos principais nomes tedricos dessa escola, tem como uma de suas
preocupacOes fundamentais entender, a partir dessas nogdes externas as obras, a nog¢do de arte do
periodo, do lugar e do artista. Outro aspecto que chama atengdo de Greenblatt é o uso politico dos
canones, que descarta determinados livros, temas e objetos culturais e valoriza outros, segundo as
necessidades politicas, artisticas e sociais.

Outra questdo importante é a do juizo de valor, segundo o autor é impossivel, e mesmo
indesejavel, uma interpretacdo que se pretenda neutra, pois também as interpretaces e analise séo
feitas a partir de uma construcao individual de referéncias no presente.

O historiador, nesta forma analitica, se torna mais um agente do texto ou obra. O importante
talvez seja deixar claro o lugar de onde o historiador fala, de onde ele produz a sua construcao
historica, os campos de forca, o que ele quer dar énfase, o que ele quer excluir, a disputa de valores em
que autor esta inserido, etc. Dessa maneira, a histdria intelectual é utilizada para compreensdo dos
objetos culturais, e, ainda, desenvolve uma metodologia de analise dos movimentos, ideias e
concepcoes utilizando o contexto, a disputa e 0 ambiente intelectual.

Mais tarde, foi definitivamente incluida na escola francesa, pela Nova histéria cultural,
fundamentada em Bordieu, Certeau, Focault e Elias, encabecada por Roger Chartier e Jacques Revel,
dentre outros. Ao seu lado os pesquisadores da chamada escola de Cambrigde.

Todos esses autores pretenderam trazer a tona a necessidade do contexto, nhum primeiro
momento, no caso das mentalidades e da micro-histéria, que ndo sdo historia intelectual propriamente
dita, pois o contexto é o centro da cena e 0s conceitos servem de auxilio a compreensédo sociocultural.

Ja na “Nova histdria cultural” os pesquisadores colocaram-se a estudar a simbologia social da
arte, sua importancia como representacao da sociedade e do tempo em que determinado objeto cultural
estd sendo produzido ou apreciado, o0 que faz essa obra se tornar importante em seu tempoe 0 que a
faz sobreviver. Assim, entra em jogo a andlise da recepcdo das obras, ideias, movimentos

como importante método de articulagdo. A via parece indicar uma sociologia da vida intelectual.
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Além disso, alemds e russos, como Koselleck, Krieger e Manhein, também se propuseram a um
esforco de compreensao teorica e de desenvolvimento de metodologias de analise para a histéria das
ideias, dos conceitos ou intelectual. Que neste caso indica a independéncia do contexto e da linguistica
sem negar a relacdo entre eles. E, ainda, um foco na nomenclatura historia dos conceitos.

Assim, diferentes autores se voltaram a rever os estudos e ler a producdo artistica sobre
novas bases, entendendo que as escolhas dos pesquisadores, seja no que tange a objetos, a
metodologia ou ao sentido histérico dado, de determinadas épocas para estudo da arte e da
cultura, sdo caracteristicas que envolvem os valores artisticos de determinados grupos durante um
periodo e localidade. Sendo, portanto, fundamentais para a compreensdo do caminho que a arte e a
cultura de um determinado tempo e espago tomam.

Através do proposto por esses historiadores culturais, é possivel perceber a necessidade de
investigagdo dos projetos vinculados a historiografia teatral brasileira. Ao analisarmos seus
trabalhos procurando reconstruir as redes intelectuais, os campos de for¢a, mapeando 0s processos
de escrita dessa historiografia e procurando o que estad em embate nesse periodo, seja dentro do
campo académico, teatral ou da arte como um todo, serd possivel entrar em contato com as
motivagdes que envolviam artistas, intelectuais, produtores e espectadores do periodo de escrita
das obras, principalmente considerando a longevidade dos modelos que alguns historiadores do
campo teatral criaram.

Partindo desses autores podemos colocar em xeque e analisar 0os embates dentro da
construcdo da historia do teatro brasileiro, onde a critica € um dos tripés fundamentais de sua

metodologia de analise e escrita.

Primeiras conclusoes

Mesmo sabendo que diversos outros trabalhos referentes a histéria do teatro brasileiro
foram escritos dessas obras classicas para cd, é inegavel que esses manuais analisados ddo os
recortes, os tons, os limites e 0s possiveis enfrentamentos, func@es tradicionais dos manuais
de historia, de quem se coloca na aventura de escrever historia do teatro brasileiro hoje,
mesmo que objetivando analisar recortes mais especificos.

E, lembrando, também, que a producdo em forma de manual ja néo é algo tao realizada,
pelo pouco aprofundamento caracteristico, mas ainda assim servindo de fonte e diretriz para
diversos trabalhos. Por isso se faz necesséaria sua problematizacéo.

Analisando o desenvolvimento desses trés campos no Brasil, percebemos claramente a
distancia da producdo tradicional da histdria do teatro brasileiro dos campos da historia como
ciéncia, tendo na critica jornalistica e na histéria literaria (que por sua vez tem a mesma

origem na critica) sua base de formacao.
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A questdo que fica, ao final dessa breve comparacéo, € a necessidade de se refundar a
escrita da Historia do teatro brasileiro sem que ela ndo abandone a tradi¢do cronistica, marca
registrada de seu processo historico, mas que produza algo que seja capaz de estar mais
proximo de moldes cientificos, seja através de uma escrita mais dura, ancorada nas tradi¢des
metodologicas, seja em suas formas mais poéticas. E, nesse sentido, um enfrentamento da
nova historia cultural e do novo historicismo pelos historiadores talvez seja fundamental.

Para quem sabe novos manuais e novos trabalhos de longa duracdo, conectados com a
pesquisa em histéria académica, possam ser propostos, colocando-se novos marcos, novas

divisdes, novas leituras, com esse sabor da conversa intima.
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De Mario de Andrade a Edson Carneiro: introducdo as aproximacdes entre teatro e
Bumba-meu-boi

Weslley Fontenele

Resumo

Antropologos, folcloristas e diretores teatrais aproximaram por mdltiplos critérios estéticos
bumba-meu-boi e Teatro. As diferentes interpretacbes aqui apresentadas dialogam com o
contexto historico, os métodos e as técnicas das disciplinas a partir das quais foram
produzidas. O que o bumba-meu-boi teria de teatral? O que é o teatral para cada um desses
autores? Este artigo traca um panorama geral e introdutdrio da relagcdo entre Teatro e Cultura
Popular desenvolvida por Méario de Andrade, Edson Carneiro, Marlyse Meyer, Maria Isaura
Pereira de Queiroz, Tacito Borralho e Maria Laura Viveiros de Castro Cavalcanti.
Perceberemos: (1) o bumba-meu-boi €é relacionado a diversos géneros e momentos da histéria
do teatro; (2) os autores mencionados convergem, mas também percebem aspectos distintos
do bumba-meu-boi ao compara-lo com o teatro.

Palavras-chave: Bumba-meu-boi; Teatro; Cultura Popular.

From Méario de Andrade to Edson Carneiro: introduction to approximations between
theater and Bumba-meu-boi.

Abstract

Anthropologists, folklorists and theatrical directors approached by multiple aesthetic criteria
bumba-meu-boi and theater. The different interpretations presented here dialogue with the
historical context, methods and techniques of the disciplines from which they were produced.
What would Bumba-meu-boi have of theatrical? What is the theatrical for each of these
authors? This article traces a general and introductory panorama of the relationship between
Theater and Popular Culture developed by Mario de Andrade, Edson Carneiro, Marlyse
Meyer, Maria Isaura Pereira de Queiroz, Tacito Borralho and Maria Laura Viveiros de Castro
Cavalcanti. We will notice: (1) bumba-meu-boi is related to different genres and moments in
the history of theater; (2) the mentioned authors converge, but they also perceive different
aspects of the bumba-meu-boi when they compare it with the theater.

Keywords: Bumba-meu-boi; Theater; Popular Culture.
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O bumba-meu-boi é manifestacdo popular brasileira, que em alguns estados esta
associada as festas natalinas, e em outros aos festejos juninos. Em varios aspectos, apresenta
diferencas de um estado para outro. E, portanto, manifestacio heterogénea. O exemplo mais
conhecido de variacdo sdo os cinco “sotaques” do boi maranhense, que possuem distintos
ritmos, instrumentos, estilos de figurinos e personagens. No Piaui °®, por exemplo, grupos de
diferentes cidades tém as suas particularidades. No estado, a manifestacdo estd ligada a
competicdes entre 0s bois que ocorrem em grandes festas juninas, organizadas pelo poder
publico. O bumba-meu-boi possui, simultaneamente, elementos de origem religiosa e profana,
como muitas de nossas manifestagdes populares. E registrado como Patriménio Cultural
Imaterial pelo IPHAN °’ e Patrimdnio Cultural Imaterial da Humanidade pela UNESCO .

O bumba-meu-boi conta com personagens humanos e animais. Eles cantam, dancam e
interpretam histdérias comicas e com espago para a improvisacdo. Talvez, a mais famosa é a
conhecida como “auto do boi”, que narra a morte e ressurei¢do do animal. A personagem
Catirina, esposa de Pai Francisco, esta gravida e deseja comer a lingua do boi predileto do
patrdo de seu marido. Ele atende os desejos da companheira, rouba e mata o animal. Adiante,
varios personagens como medicos, pajés e indios, adentram a histdria na tentativa de reviver o
boi. No Piaui, os grupos quase sempre representam a narrativa nas apresentacdes que ocorrem
nas competicdes juninas. Muitos artistas piauienses consideram que a representacdo da morte
do boi é algo de grande importancia e que ndo pode faltar.

Autores como Pedrazani (2010) e Santos (2019) sugerem que 0 bumba-meu-boi tem
elementos provenientes do periodo colonial brasileiro. Como abordo em Fontenele (2020), até
0 presente momento, as referéncias mais antigas a manifestacdo sdo de jornais que datam do
século XIX. Séo eles: nota no jornal Farol Maranhense, de 7 de julho de 1829; e A estultice
do bumba-meu-boi, de 1840, no jornal O Carapuceiro, publicado pelo padre pernambucano
Lopes da Gama.

As aproximac@es entre os campos do Teatro e da Cultura Popular ndo caracterizam um
debate novo, especialmente no que se refere aquelas manifestacdes culturais definidas por
Mario de Andrade como dancas dramaticas em Dangas Dramaticas do Brasil (1982).

Diferentes autores trataram dessa relacéo: folcloristas, antropologos, historiadores, diretores

% para mais informagdes sobre diferentes aspectos do bumba-meu-boi nas cidades de Teresina e Parnaiba do
estado do Piaui, indico fortemente a consulta aos trabalhos de Pedrazani (2010), Abrdo (2010), Pereira (2011) e
Santos (2019).
*" Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional.
% Organizagao das Nacdes Unidas para a Educagéo, Ciéncia e a Cultura.
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teatrais e dramaturgos. Todos com diferentes perspectivas aproximando o Teatro de
manifestacdes da cultura popular. As variadas interpretacGes sobre o tema dialogam com o
contexto histérico em que os autores escreveram, com 0s métodos e técnicas das disciplinas a
partir das quais discorreram (Antropologia, Teatro, Literatura, Historia).

Em 2018, apresentei versdo inicial desta discussdo no XVIII Encontro Internacional de
Histéria da Anpuh (Associacdo Nacional de Histdria) do Rio de Janeiro, no simposio
“Historia e Teatro”, sob organizagdo de Henrique Gusmado e Elza de Andrade 69,
Posteriormente, desenvolvi a abordagem que trago neste artigo ao escrever o livro “Bumba-
meu-boi no palco ¢ na festa: Teatro e Cultura Popular no Piaui”, resultado de minha pesquisa
de mestrado e em processo de publicacéo.

Neste artigo, apresento um panorama geral e introdutério do entendimento que vé o
bumba-meu-boi como possuidor de elementos estéticos, narrativos e simbdlicos que o
aproximaria do Teatro. Trago esta discussao a partir dos seguintes questionamentos: 0 que 0
bumba-meu-boi teria de teatral "°? O que é o teatral para cada um dos autores com 0s quais
dialogamos? Partindo de escritores diversos como Mario de Andrade (1982), Maria Laura
Viveiros de Castro Cavalcanti (2015), Edson Carneiro (1959), Marlyse Meyer (1991), Maria
Isaura Pereira de Queiroz (1967) e Técito Borralho (2006), perceberemos: (1) 0 bumba-meu-
boi é comparado a tipos teatrais muito diversos; e (2) aspectos distintos do boi sdo utilizados
para compara-lo ao teatro.

Mario de Andrade cunhou a expressdo dancas dramaticas aludindo a presenca de uma
forma dramatica nas manifestagdes populares que analisou. Como exp8e Cavalcanti (2015),
varias expressdes foram reunidas sob a mesma classificacédo pelo que elas teriam em comum:
serem dancas intercaladas por dramatizacdes. O intelectual paulista escreve: “esse cortejo,
quer pela sua organizacdo quer pelas dancas e cantorias que sdo exclusivas dele, ja constitui
um elemento especificamente espetacular. Ja € Teatro. [...] O cortejo foi também o elemento
criador do teatro grego [...]” (ANDRADE, 1982, p. 31). Mdario de Andrade percebe uma
“organiza¢do” que aproximaria o cortejo do teatro e faz analogia especifica com o

teatro grego.

% Henrique Gusmé&o é historiador e professor do Programa de Pés-graduacdo em Histéria Social da UFRJ
(Universidade Federal do Rio de Janeiro). Elza de Andrade € atriz, diretora e professora do Programa de P6s-
Graduacdo em Artes Cénicas da UNIRIO (Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro).
® O adjetivo “teatral” ndo deve ser confundido com a ideia de teatralidade, que envolve discusséo complexa e
gue ultrapassa o proprio campo do teatro. H& entendimentos de que a teatralidade estaria presente inclusive em
nosso cotidiano. Os autores citados afirmam que o bumba-meu-boi é teatro, ou que é teatral, sem fazer referéncia
a nocdo de teatralidade.
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Observando comunidades populares nas viagens de cunho etnografico que realizou,
Maéario de Andrade buscou atividades que pudessem ser incorporadas no projeto de promogéo
da identidade nacional brasileira. No trecho transcrito, o autor aproxima o cortejo e
justamente o momento teatral que é amplamente concebido como a génese do teatro
ocidental: o teatro grego. Cortejo € uma procissdo em que seguem diversas pessoas,
geralmente em razdo de evento que rompe com a ldgica da rotina, do cotidiano. Como sugere
0 autor, a mesma forma (o cortejo) presente em dancas dramaticas teria ha mais de dois mil
anos levado a criacdo na Grecia das primeiras pecas de teatro.

O folclorista Edison Carneiro (1959) faz alusdo, assim como Mario de Andrade, a
género teatral especifico: “o povo tem no bumba-meu-boi o seu teatro de revista” (1959, s/p).
O teatro de revista foi estilo teatral popular que existiu no Brasil a partir da segunda metade
do século XIX, em que cenas comicas eram pontuadas com nimeros de masica e danca, em
meio a satira da sociedade dominante da época. O autor afirma que a “representa¢do [no
bumba-meu-boi] se faz em térno de um enrédo central, que narra a morte e a ressureicdo do
boi ou, no Maranhdo, 0 seu extravio criminoso, em que se intercalam cantos, dancas e
recitativos comicos” (Ibidem). Carneiro define o bumba-meu-boi como “teatro de pobre” e
“teatro de revista do povo”, o que demonstra o recorte de classe social se seus realizadores e
espectadores. Em seguida, discorre sobre as caracteristicas do bumba-meu-boi, que
correspondem justamente a particularidades do teatro de revista: um enredo aberto, o carater
comico e o intercalamento entre canto e danca.

Mario de Andrade aproxima as dancas dramaticas ao teatro e considera que o cortejo
levou ao surgimento da arte teatral na Grécia no século VI a. C. Edison Carneiro relaciona
bumba-meu-boi e teatro de revista (século XIX-XX) por outros critérios. Os dois autores
percebem elementos diferentes ao fazerem essa aproximacao. As comparacfes partem até
mesmo de géneros teatrais distintos, temporal e geograficamente: teatro grego e teatro de
revista.

A critica literaria Marlyse Meyer (1991) publicou artigo relativo ao bumba-meu-boi que
em 1961 apresentou em congresso sobre teatro em Paris, e que publicou dois anos depois na

Revue d’Histoire du Théatre:

[O texto] representa minha primeira incursdo, livresca, em festas populares
brasileiras. Lembro-me que descrevi 0 bumba-meu-boi com tanto
entusiasmo que um historiador, com a seriedade norte-americana, perguntou-
me quanto tempo pesquisara, in loco. Nao ousei dizer que — naquela época —
ndo conhecia nem Nordeste, nem bumba-meu-boi. Poderes de Mario de
Andrade... (MEYER, 1991, p. 09).
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A autora retoma Mario de Andrade, que é mencionado pelas diferentes vozes que
compdem minha abordagem. Meyer (1991) define o bumba-meu-boi como uma forma de
teatro popular. Aponta quais seriam os elementos populares nele presentes e com quais outros
géneros teatrais 0 bumba-meu-boi dialogaria. As categorias cultura / arte popular possuem
entendimentos diversos e dissonantes. “Se o proprio termo arte desperta polémica e
discuss@es infindaveis sobre sua natureza, sentido e condi¢do, imagine somar a isso a questdo
do popular! Afinal o que ¢ o popular?” (LIMA, 2010, s/p). Ortiz (1986) contempla diversas
interpretagdes sobre uma “arte do povo”, ao passar pelos antiquarios, Romantismo, até chegar
ao processo conturbado de se pensar o Folclore enquanto disciplina.

Ndo é apenas em relacdo ao que circunscrever na categoria popular que existe
imprecisdo, mas também na multiplicidade de interpretacGes sobre as culturas populares. A
nocgdo de teatro popular é igualmente complexa e reiine géneros variados. Vai da commedia
dell’arte italiana, de dramaturgos e diretores brasileiros como Ariano Suassuna e Augusto
Boal, do mamulengo, a movimentos culturais como o CPC (Centro Popular de Cultura) da
UNE (Unido Nacional dos Estudantes). Uma boa definicdo pode ser a de que “a ideia de
teatro popular sempre esteve em franca contraposicdo aquelas associadas ao teatro literario, ao
teatro destinado as classes dominantes, [...], a arquitetura do espaco teatral” (KOUDELA;
JUNIOR, 2015, p. 189).

Segundo Meyer (1991), o bumba-meu-boi é forma “rudimentar” de teatro, uma peca
“rustica” brasileira e espetaculo “grosseiro”. Os adjetivos escolhidos pela autora mostram que
mesmo o0 bumba-meu-boi sendo visto como forma teatral, é percebido como categoria
inferior. O que ela leva em conta para afirmar que o bumba-meu-boi é “espetaculo grosseiro”?
E qual teatro seria “ndo grosseiro”? Tal rebaixamento é com frequéncia atribuido aos diversos
tipos de arte e teatro popular.

De acordo com Meyer (1991), o lado “rudimentar” do bumba-meu-boi seria quanto a
trama, compensado pelo “visual e auditivamente muito belo, na variedade de sua musica e de
sua danga, na invencdo das novas cenas [...]” (p. 63). A autora sugere que um teatro bem
elaborado, ou o que pudermos considerar o contrario de “rudimentar”, seria aquele com
narrativa formalizada em moldes de um teatro convencional. A perspectiva de Meyer coincide
com o extensivamente conhecido e criticado “textocentrismo”, que ¢, nos estudos sobre teatro,
colocar o texto, a narrativa do espetaculo, no centro das analises. Foco que acaba por
deixar de lado outros aspectos. O textocentrismo € definidor de muitas das

observagOes da autora.
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O espaco de apresentacdo do bumba-meu-boi também € aspecto marcante das
afirmagdes de Meyer (1991), pois “realiza-se seja diante da casa de uma personalidade
importante, seja numa praca publica; para tais dangas, o palco é de somenos” (p. 55). As
apresentacdes em praca publica e a auséncia de palco em moldes tradicionais aproximariam o
bumba-meu-boi de alguns momentos do fazer teatral "*. A autora relaciona, ainda, outras
caracteristicas do boi a aspectos das pecas do jesuita José de Anchieta "* e da commedia
dell’arte italiana.

A autora afirma que “do ponto de vista teatral” as dancas dramaticas teriam derivado
das festas religiosas da Espanha e de Portugal . Festas que eram direcionadas para toda a
sociedade e cujo foco era rememorar as tensdes entre igreja catdlica e paganismo (MEYER,
1991, p. 56). O embate entre religides teria sido “retomado no Brasil pelos jesuitas em sua
obra de evangelizacdo; [as pecas de José de Anchieta] procuravam iniciar os indigenas no
catolicismo por meio de dangas, de cantos ¢ da representacdo de pequenas pecas” (Ibidem).
Assim como as pecas de Anchieta, Meyer considera que o bumba-meu-boi é resultado do
confronto e ajustes entre diferentes culturas: a do colonizador e a dos povos originarios.

A miscigenacdo é paradigma de formacdo da sociedade brasileira e é retomado em
varios trabalhos sobre manifestacdes populares, como o bumba-meu-boi, 0 mamulengo, o
carnaval. O bumba-meu-boi €, muitas vezes, apontado como resultante da miscigenacéo, de
modo que existiriam nele elementos das culturas portuguesa, indigena e africana. Devemos
olhar a questdo de forma critica para ndo romantizarmos o processo conflituoso de formacao
social do pais. A miscigenacdo surge nas observacbes de Meyer (1991) até como
caracteristica que aproximaria o bumba-meu-boi e as pecas de José de Anchieta.

A commedia dell’arte foi forma teatral que surgiu por volta do século XVI na Itélia.
Consistia em apresentacGes em espacos publicos, com narrativa cOmica popular, sem um
rigido texto escrito e fortemente improvisacional. Segundo Meyer (1991), o bumba-meu-boi

tem semelhancgas com a commedia dell arte, pois a manifestacdo brasileira:

consiste numa série de pequenos quadros independentes [...]. O conjunto
forma uma longa rapsodia, com grande nimero de variantes; a unidade de

™ No Piauf, houve mudanca nesta relacdo espacial com a criacdo de grandes arraiais juninos organizados pelo
poder publico e construcdo de espacos especificos para as apresentaces dos grupos de bumba-meu-boi. Hoje em
dia, é pouco frequente a contratacdo de um boi para se apresentar em frente a uma residéncia, como acontecia
antes.
"2 Conforme Enciclopédia Itat Cultural, José de Anchieta foi padre jesuita nascido em San Cristébal de La
Laguna, Espanha, em 1534. Em territdrio brasileiro, escreveu pegas em que catolicismo e cultura ibérica eram
acrescidos a elementos das culturas e religides indigenas com o interesse de conversdo e controle dos nativos
pelos representantes da igreja cat6lica. Faleceu no estado do Espirito Santo, em 1597.
"3 para aprofundamento no tema, consultar Monteiro (2011).
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base é mantida pelo tema da morte e da ressurreicdo do Boi, que esta
presente sempre, por mais diversa que seja a forma (MEYER, 1991, p. 56-
57).

A autora chama atencdo para o carater fragmentério da narrativa do bumba-meu-boi
(“quadros independentes™) e para a variagdo de narrativas (“grande nimero de variantes”). A
manifestacdo realmente apresenta variacdo, seja de um estado para outro, entre diferentes
municipios, ou em variadas tipologias de grupos de boi existentes em uma mesma cidade. O

3

exemplo mais conhecido sdo os distintos “sotaques” do boi maranhense. Meyer (1991)
considera a variagdo narrativa, mas afirma que a morte e ressurreicdo do boi é sempre
representada. Contudo, as vezes alguns grupos ndo encenam a histéria do roubo do animal. O
tema é polémico, pois alguns artistas populares piauienses, por exemplo, acreditam que sua
representacdo deveria ser obrigatoria.

Conforme Cavalcanti (2015, p. 14), a utilizacdo de termos de matriz teatral é algo
comum nos estudos sobre cultura popular. Ainda assim, o vocabulario que Meyer utiliza para
descrever o bumba-meu-boi chama atencdo. Com frequéncia, artistas populares referem-se as
suas manifestacdes como “brincadeiras” e se consideram “brincantes”. Sdo categorias muito
ligadas ao campo da cultura popular e que pesquisadores incorporam em seus estudos. Ela ndo
fala de brincantes ao se referir a aqueles que interpretam os personagens do bumba-meu-boi.
Chama-os de atores: os “atores talentosos” do bumba-meu-boi “tornam-se 0s verdadeiros
heréis do espetaculo” (MEYER, 1991, p. 61). Conclui com a definicdo do que considera o
“propriamente teatral do bumba-meu-boi” (Ibidem): a comicidade.

A sociologa Maria Isaura Pereira de Queiroz (1967) retoma argumentos de Meyer e
acrescenta outros pontos de vista ao aproximar bumba-meu-boi e teatro. Ela ndo trata s6 do
bumba-meu-boi, mas de manifestacfes populares em que o boi é personagem. A autora cita o
reisado, festa em que musicos, cantores e dancgarinos percorrem as ruas das cidades ou da
zona rural pedindo doacGes e cantando em homenagem aos Santos Reis. Tem estrutura que
varia de estado para estado e acontece por volta de seis de janeiro, dia dos santos.
Personagens do bumba-meu-boi, como o préprio boi, estdo na manifestacdo que € exemplo da
presenca simultanea de elementos sagrados e profanos "*. Pereira de Queiroz (1967) considera
o reisado como teatro popular e diz que ele "é a mais complexa das manifestacbes de teatro

popular que possuimos” (p.88). A autora critica que em alguns estados o bumba-

" Para descricido mais detalhada do reisado, consultar Lima (2019). A cartilha ilustrada traz descricéo clara e
sucinta sobre a manifestagao popular, além de listar as diferentes e numerosas Folias de Reis do estado do Rio de
Janeiro.
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meu-boi seja mais valorizado que outras manifestaces que também contam com o
personagem boi.

Pereira de Queiroz (1967) observa a importancia do bumba-meu-boi para a formacéo de
“atores” e “autores dramaticos”. Segundo a socidloga, o meio social dos artistas populares ¢
muito precario, “pobre em manifestagdes estéticas ou artisticas de qualquer espécie” (p. 91).
Ela ainda acrescenta: “sdo, pois, sempre os mesmos individuos, - aqueles que uma vocagéo
artistica inexprimida levou a isso” (Ibidem). Evidentemente, ha juizo de valor no discurso da
autora, mas € interessante a perspectiva de que o bumba-meu-boi possui carater formativo,
pedagégico para as camadas populares. A manifestacdo possibilitaria o surgimento de
diferentes fungdes de artistas populares e a concretizagdo de uma vocagdo de dancarinos,
atores, poetas e autores. O bumba-meu-boi € visto como um teatro capaz de atrair pessoas que
ndo conseguiram antes expressar seus talentos e habilidades.

A autora confere muita importancia a capacidade de interpretacdo dos artistas do
bumba-meu-boi. A auséncia de bons intérpretes poderia “empobrecer muito a representagao
teatral, pois o texto [no bumba-meu-boi] esta na dependéncia da improvisa¢ao” (PEREIRA
DE QUEIROZ, 1967, p. 92). Meyer (1991) ja havia apontado o aspecto improvisacional da
manifestacdo ao relacioné-la a commedia dell’arte. Também como Meyer, Pereira de Queiroz
(1967) se refere ao bumba-meu-boi como “representagao teatral” e ndo “brincadeira”.

O professor maranhense Téacito Borralho (2006) relaciona bumba-meu-boi e teatro de
animacdo. Ele também aponta caracteristicas que aproximariam o boi a momentos teatrais
como a commedia dell’arte, em razdo da presenca em ambos de personagens com mascaras e
de narrativa improvisada. O autor considera o uso de bonecos e mascaras para associar 0
bumba-meu-boi ao teatro medieval cristdo, aos milagres e moralidades (p. 160). Assim,
Borralho mobiliza a mesma caracteristica do bumba-meu-boi (personagens com mascaras)
para associa-lo a commedia dell arte e a formas teatrais medievais.

Borralho (2006) sugere que o bumba-meu-boi pode ser associado a diferentes géneros
teatrais contemporaneos e a aspectos que o constituem, como a musicalidade, as narrativas, a
presenca de atores e de atores-manipuladores ". Ele pergunta: “entdo, o bumba-meu-boi no
Maranh&o € um folguedo que pode ser compartilhado como teatro popular, ou teatro musical,
ou teatro dramatico, ou teatro de bonecos, ou teatro de atores e bonecos, ou

simplesmente, espetaculo teatral?” (BORRALHO, 2006, p. 165). O autor abre um leque de

" No teatro de animacéo a ideia de manipulagdo esta relacionada ao ator ou ator-manipulador que movimenta os
bonecos e objetos em cena.
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possibilidades de comparagdo e adiante se detém na analise da manifestacdo por meio de
categorias do teatro de animacdo. Ele considera que ha forte presenca de elementos animados
no bumba-meu-boi e que cabe registrar as diferentes formas de manipulacdo de seus
personagens.

O autor registra de que forma os principais personagens do bumba-meu-boi maranhense
sdo fabricados, como e por quem sdo manipulados. Para tal, em sua abordagem, Borralho
(2006) mobiliza termos proprios do teatro de animacao. A “constru¢do” do personagem boi,
por exemplo, ¢ feita por “armacdo (carcaca, capoeira ou chassis) de varetas finas flexiveis
com talas de buriti, forrado com tecido de estopa, recoberto (corpo e cara) de veludo preto
rebordado de lantejoulas, canutilhos, micanga e pedrarias” (p. 174). O “manipulador” do
personagem boi ¢ chamado de “miolo” ou “espirito” e a “forma de manipulacdo” ¢ “bailado
que integra animador e objeto de uma forma que se torna possivel observar uma partitura de
gestos que se repete de forma harmonicamente ampliada” (Ibidem).

Por fim, a antrop6loga Maria Laura Viveiros de Castro Cavalcanti (2015) defende que o
bumba-meu-boi ® e o teatro tém em comum acontecerem em horario e lugar previamente
definidos, necessitarem do encontro direto entre individuos e demandarem muitos ensaios
(CAVALCANTI, 2015, p. 09). A antropbloga enfatiza o carater narrativo da manifestacdo
popular e do teatro. Cavalcanti parte de determinada visdo sobre a arte teatral. Segundo ela, o
“desenrolar de ambos obedece a uma determinada ordem preconcebida, com comeco, meio €
fim necessarios ao sucesso de sua realizacao” (Ibidem, p. 13). Por outro lado, muitos
espetaculos podem tensionar a existéncia de narrativa linear. A respeito da combinacédo prévia
de horario e lugar, o teatro de rua irrompe pela cidade, intervém no espago urbano e
surpreende as pessoas que cruzam uma praga ou avenida.

Cavalcanti (2015) vai além de mostrar semelhancas entre o teatro e 0 bumba-meu-boi.
A autora aponta especificidades e distancias entre os campos da cultura popular e da arte
teatral. E pergunta: “ao chegar mais perto, as coisas sempre se complicam; como prosseguir
esta conversa?” (p. 14). Os diferentes autores que abordei comparam as narrativas do bumba-
meu-boi com as historias encenadas em diversos géneros teatrais e momentos da producéo
teatral.

Portanto, acrescento outro questionamento: o sentido de contar uma histéria é o mesmo
no bumba-meu-boi e no teatro? No boi e em outras festas populares, existe a presenga

simultanea de uma histéria a ser contada, musica, danca e toda uma visualidade.

"® Ela constréi seu argumento em referéncia ao Boi-Bumbé de Parintins, Amazonas.
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Cavalcanti (2015) comenta que em um “desfile de escola de samba, qualquer enredo proposto
é literalmente carnavalizado — isto é, partido em pedacos, subvertido, transformado, deslocado
pelas multiplas linguagens expressivas, musicais, plasticas e ritmicas que a ele se agregam”
(p. 16). A antropdloga se refere ao enredo das escolas de samba, mas acredito que é possivel
estender ao bumba-meu-boi esta observacdo sobre a fragmentagdo da narrativa quando do
encontro entre historia, danga, masica e visualidade.

A perspectiva do teatro como a arte de narrar uma histéria e a afirmacdo de que o
bumba-meu-boi € teatral acaba por associar 0 bumba-meu-boi ao teatro, especialmente pelo
viés narrativo. Cavalcanti (2015, p. 15) chama isso de turvar os entendimentos sobre a cultura
popular. Restringir o teatro a encenacdo de um texto escrito seria visao reducionista que
prejudicaria a compreensdo sobre a arte teatral e a investigacdo das semelhancas e diferencas
com o bumba-meu-boi. Como abordei, por vezes os diferentes autores citados chegam a
conclus@es préximas ao relacionar bumba-meu-boi e teatro.

Um dos pontos de contato frequente é apontar a comicidade das narrativas do bumba-
meu-boi e relaciona-lo a géneros teatrais comicos. Mas os autores também percebem aspectos
distintos. Ainda que sinalizem o carater cobmico do bumba-meu-boi, Meyer (1991) e Borralho
(2006) relacionam essa caracteristica a commedia dell arte italiana. Carneiro (1959) tambem
aponta a comicidade, mas liga a manifestacdo ao teatro de revista. Assim, meu objetivo foi
demonstrar de forma geral e introdutéria como diferentes géneros e momentos da historia do
teatro sdo mencionados nas comparagOes entre o bumba-meu-boi e a arte teatral. Busquei

evidenciar que ha convergéncias nessa aproximacdo e também olhares diferentes.
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