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“O passado ndo é uma queda no nada; ao contrario, € uma passagem ao
ser: 0 passado é a consolidacdo do ser no tempo, é duracéo realizada. Ele
ndo é o que ndo é mais, mas o que foi e ainda é. Ele penetra em nossa
atividade presente e determina o futuro. Entretanto, embora seja “duracdo
realizada”, o passado néo existe em si. Ele se confunde com a reconstrucio
que se faz dele. Existe no presente como memoria, reconstrucéo. O ser do
passado é a sua “‘representacdo”, que esta situada no presente”.

José Carlos Reis



RESUMO

Esta dissertacdo tem por finalidade contribuir para a reflexdo das possiveis conexdes
existentes entre Histdria e Teatro. Propde a analise das utopias do Teatro de Arena
durante a década de 1950 no Brasil, com o intuito de discutir momentos de nossa
historia contemporanea. Partindo do pressuposto de que a producdo estética e, neste
caso especifico, a dramaturgia, € um momento constituinte do processo historico, serdo
estudadas especificamente duas pecgas produzidas e encenadas pela primeira vez por
essa companhia: Eles Nao Usam Black-Tie (1958), de Gianfracesco Guarnieri, e
Chapetuba Futebol Clube (1959), de Oduvaldo Vianna Filho. No primeiro capitulo, o
Teatro de Arena serd analisado por meio das interpretacGes elaboradas a seu respeito, no
segundo, no interior do processo vivenciado e no terceiro, serd feito um estudo das
pecas indicadas acima, no ambito do processo da escritura e da encenagdo, com o
objetivo de recuperar a contemporaneidade do papel exercido pelo Teatro de Arena na
dramaturgia brasileira.

Palavras Chave: Teatro de Arena de Sdo Paulo; Historia e Teatro; Gianfrancesco
Guarnieri; Eles ndo usam Black-Tie; Oduvaldo Vianna Filho; Chapetuba Futebol Clube.

ABSTRACT

This work aims to contribute to the reflection of the possible connections between
History and Theater. It considers the analysis of Teatro de Arena’s utopias during the
decade of 1950 in Brazil, with the intent to discuss some moments of our contemporary
history. Starting from approaches which blend drama and historical process, two plays
produced and staged by the first time for this company will be studied: Eles Ndo Usam
Black-Tie (1958), by Gianfrancesco Guarnieri, and Chapetuba Futebol Clube (1959), by
Oduvaldo Vianna Filho. In the first chapter, the Teatro de Arena will be analysed from
the point of view of their critical approaches; in the second, relations between those
plays and history. In the third, will be done a study over the process of writing and
stage, looking for rescue the contemporary and importance of Teatro de Arena and its
role on Brazilian drama.

Key words: Teatro de Arena of Sdo Paulo; History and Theater; Gianfrancesco
Guarnieri; Eles Ndo Usam Black-Tie; Oduvaldo Vianna Filho; Chapetuba Futebol
Clube.
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APRESENTACAO

“Somos profissionais: ndo vamos agredir,

agredir ndo é facil, mas transfere responsabilidades
viemos aqui cumprir a nossa misséo

a de artistas,

nado a de juizes de nosso tempo

a de investigadores

a de descobridores

ligar a natureza humana a natureza histérica

nado estamos atras de novidades

estamos atras de descobertas,

ndo somos profissionais do espanto

para achar a agua é preciso descer terra adentro
encharcar-se no lodo mas ha os que preferem os céus
esperar pelas chuvas™.

Oduvaldo Vianna Filho

Nesse trabalho, propomos-nos a refletir acerca do debate politico compartilhado
por grupos da intelectualidade’ brasileira, ligados a esfera artistica, durante a década de
1950, a luz das utopias teatrais presentes no Teatro de Arena. Pressupomos que a
analise desse conjunto de representacdes permite uma chave de compreensdo das razoes
do comportamento de uma geracdo de homens e mulheres, que se acreditava politica, e
que considerava, portanto, que tudo deveria se submeter ao politico: o amor, o
comportamento, o sexo, a cultura e que, conseqiientemente, por meio de suas criagdes
artisticas, ndo so6 buscava compreender as circunstancias historicas vivenciadas como
também procurava intervir, direta ou indiretamente, na transformacéo da sociedade.

Nesse sentido, o estudo do imaginario politico desse segmento de jovens artistas
e intelectuais, tendo como fio condutor o resgate do processo de criagdo/producdo de
alguns momentos significativos da sua dramaturgia, possibilita pensa-la historicamente,

visto que, dessa forma, sdo trazidos a luz os debates da época, 0 que permite a analise e

! Intelectualidade entendida como “categoria social definida por seu papel ideoldgico: eles sdo os
produtores diretos da esfera ideoldgica, os criadores de produtos ideoldgico-culturais”, o que engloba
“escritores, artistas, poetas, filésofos, sabios, pesquisadores, publicistas, tedlogos, certos tipos de
jornalistas, certos tipos de professores e estudantes, etc.” LOWY, Michael. Para uma sociologia dos
intelectuais revolucionarios. S&o Paulo: Ciéncias Humanas, 1979, p. 1.



auxilia na compreensdo de um periodo recente da historia brasileira contemporanea,
como aquele que antecedeu o golpe de 1964 e, conseqlientemente, possibilita a
reconstrucdo desse passado como objeto de pesquisa.

Nessa perspectiva, este estudo visa analisar as possiveis conexdes existentes
entre Historia e Teatro durante as décadas de 1950 no Brasil. A proposta central reside
em tecer uma reflexdo acerca de novos objetos e abordagens a partir da valorizagdo da
producdo teatral utilizada como fonte para a pesquisa histérica. O teatro se constitui
como uma linguagem de expressdo sensivel a realidade e se oferece como campo
desafiador para o historiador, permitindo relagdes multidisciplinares de abordagem,
didlogos com a estética, com as dimensdes subjetivas da producdo/criacdo, bem como
com as coletivas/sociais da recepgao.

Nesse contexto, recuperar esses momentos da nossa historia recente, a luz do
estudo de algumas pecas produzidas pelo Teatro de Arena, significa estabelecer um
proficuo didlogo entre arte e politica, na medida em que as propostas artisticas
engendradas por essa companhia, que trazia como principal horizonte de seu trabalho a
conscientizacdo da populacdo, por meio da dramaturgia, encontravam-se
intrinsecamente ligada as reflexfes acerca dos possiveis caminhos que poderiam ser
tomados pela sociedade brasileira naquele periodo.

Essa perspectiva se justifica na medida em que, como assinala a historiadora
Rosangela Patriota, existe um eixo de interpretacdo comum que perpassa as analises de
estudiosos e criticos teatrais acerca dessa companhia, que é apontada em todos os
estudos como responsavel pela realizacdo de um “teatro nacional”, apds a encenagédo da

peca Eles N&o Usam Black-Tie de Gianfrancesco Guarnieri.? Assim, segundo a autora:

2 PATRIOTA, Rosangela. Eles N&o Usam Black-Tie: Projetos Estéticos e Politicos de G. Guarnieri. In:
Estudos de Histdria, v.6, n.1, Franca, 1999, p.99.
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“Mesmo possuindo uma trajetdria diversificada, com encenacdes de autores
brasileiros e estrangeiros, 0 Arena consagrou-se como companhia teatral
identificada com o ““texto nacional”, e, sob esse ponto de vista, Eles Nao
Usam Black-Tie tornou-se a referéncia e o parédmetro da dramaturgia e dos
dramaturgos, em sintonia com os projetos de transformagdo acalentados
naquele periodo. Nesse sentido, a pe¢a de Guarnieri inseriu o referido
grupo na Historia do Teatro, tornando-o um marco da cena brasileira do
século XX*.2

Desse modo, a questdo que nos colocamos nessa dissertacdo é a seguinte: se
como atesta com muita propriedade, Rosangela Patriota, 0 Teatro de Arena durante
quase seus vinte anos de atuacdo possuiu uma trajetoria diversificada em temas,
realizando uma multiplicidade de encenacGes tanto de autores brasileiros como
estrangeiros, porque o0s pesquisadores que se debrucaram sobre o estudo dessa
companhia teatral, a identificam como responsavel pela realizacdo de um teatro
nacional?*

Nessa perspectiva, pretendemos tecer uma reflexdo acerca desse lugar ocupado
pelo Teatro de Arena na dramaturgia brasileira durante a década de 1950, como grupo
teatral representativo do teatro nacional. Consideramos pertinente desenvolvermos esta
reflexdo, visto que esta interpretacdo tornou-se um cénone na historiografia do teatro
brasileiro, e nessa medida, nos estudos acerca dessa companhia ela aparece como
definitiva sobre a trajetéria do Arena, se impondo sobre o conjunto das atividades
realizadas pelo grupo.’

Desse modo, pretendemos realizar nossa analise por meio do estudo de duas
pecas teatrais produzidas pelo Teatro de Arena de Sao Paulo: Eles Nao Usam Black-Tie,
escrita por Gianfrancesco Guarnieri e dirigida por José Renato, e que estreou em 22 de
fevereiro de 1958; e Chapetuba Futebol Clube, escrita por Oduvaldo Vianna Filho e

dirigida por Augusto Boal, que estreou em 17 de marco de 1959.

3PATRIOTA, R. Historia, Estética e Recepgdo: O Brasil Contemporaneo Pelas Encenacdes de Eles Néo
Usam Black-Tie e O Rei da Vela. In: Histéria e Cultura: espagos plurais, Uberlandia:
Asppectus/Nehac, 2002, p. 118.

* Ibid., p. 118.

% Ibid., p. 116.
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Nesse sentido, procuraremos recuperar a participacdo do Teatro de Arena na
efervescente conjuntura politica e social da década de cinglienta no Brasil, na qual
importantes segmentos da sociedade civil brasileira buscavam de forma intensa e
apaixonada alternativas para o desenvolvimento econémico e social do pais, através da
implantacdo de um modelo econdmico alicercado na distribuicdo de renda, na
ampliacdo dos direitos dos trabalhadores urbanos e rurais e na defesa da economia
nacional.

Dessa forma, este estudo tem por objetivo reconstituir momentos importantes do
projeto politico travado por uma parcela significativa de intelectuais e artistas, que ao
lado de outros grupos sociais, como estudantes, trabalhadores, militantes trabalhistas e
comunistas, sindicalistas, dentre outros, compunham a chamada esquerda brasileira®,
durante a década de 1950, por meio de uma perspectiva histérica. Sendo assim,
procuraremos reconstruir, ainda que parcialmente, as vivéncias e experiéncias politicas
daqueles militantes teatrais que, traduzidas em idé€ias, certezas, sensibilidades e crencas,
contribuiram para a constru¢do de uma proposta revolucionéria no teatro brasileiro.

Nesse sentido, entendendo que os padrdes comportamentais, assim como o
conjunto de representacbes de um determinado grupo social, surgem das suas
experiéncias e vivéncias econémicas, politicas e culturais, que 0s expressam por meio
da linguagem, pretendemos abordar os depoimentos, as producles artisticas e as
manifestacdes discursivas dos integrantes do Arena, como produtos originados da
cultura existente entre eles. Sendo assim, o conceito de cultura serd utilizado nesta

pesquisa para definir “todo o conjunto de atitudes, representacdes sociais e cddigos de

® O termo “esquerda” é usado para designar as forcas politicas criticas da ordem capitalista estabelecida,
identificadas com as lutas dos trabalhadores pela transformacéo social. Trata-se de uma definicdo ampla,
proxima da utilizada por Gorender, para quem “os diferentes graus, caminhos e formas dessa
transformac&o social pluralizam a esquerda e fazem dela um espectro de cores e matizes”. (GORENDER,
Jacob. Combate nas Trevas). In: RIDENTI, Marcelo. Em Busca do Povo Brasileiro: artistas da
revolugdo, do CPC & era da TV. Rio de Janeiro: Record, 2000, p. 17.
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comportamento que forma as crencas, idéias e valores socialmente reconhecidos por
um setor, grupo ou classe social”. ’

Em dltima analise, 0 nosso interesse em estudar esse grupo de teatro paulista
reside em recuperar, por meio da analise de sua dramaturgia, sonhos, projetos, crencas e
representacfes de uma geracdo de homens e mulheres ligados a esfera artistica e
intelectual, que acreditou no nacionalismo, na soberania nacional, no desenvolvimento
econdmico, na justica social, nas reformas das estruturas socioecondmicas do Brasil,
como meios de obter o real desenvolvimento do pais, bem como o efetivo bem-estar da
sociedade.® De acordo com Lucilia de Almeida Neves, “esperanca, reformismo,
distributivismo e nacionalismo eram elementos integrantes da utopia
desenvolvimentista que se constituiu como signo daquela época™. °

O primeiro capitulo tece uma reflexdo acerca da historiografia do Teatro de

Arena de S&o Paulo. Esta companhia teatral serd analisada por meio das interpretaces

elaboradas sobre ela pelos estudiosos e criticos teatrais.

O segundo capitulo discute o papel representado pelo Teatro de Arena na
dramaturgia brasileira no interior do processo vivenciado, a partir da sistematizacdo de

fragmentos dos integrantes desta companhia teatral.

O terceiro capitulo analisa as duas primeiras pecas produzidas pelo Teatro de
Arena Eles Ndo Usam Black-Tie (1958) e Chapetuba Futebol Clube (1959), de
Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho, respectivamente, no contexto da luta
empreendida por esse grupo teatral para implantagdo de uma dramaturgia nacional no

teatro brasileiro.

"FERREIRA, Jorge. O imaginario trabalhista: getulismo, PTB e cultura politica popular 1945-1964. Rio
de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2005, p.12.

® Ibid., p.14

® NEVES, Lucilia de Almeida. Trabalhismo, nacionalismo e desenvolvimentismo: um projeto para o
Brasil (1945-1964). In: FERREIRA, Jorge (org.). O populismo e sua historia: debate e critica. Rio
de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2001, p. 172.
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Desse modo, acreditamos na possibilidade de recuperar, ainda que parcialmente,
0 papel ocupado pelo Teatro de Arena na dramaturgia brasileira, em uma perspectiva
que em absoluto se encontra presente em estudos que fazem uma reconstituicao a partir
de estudos realizados com bases em referéncias teodricas construidas a posteriori, ou
seja, ap6s 0 momento da escrita e recepcdo dos espetaculos, sem levar em conta a

historicidade dos acontecimentos.
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Capitulo 1

HISTORIA E TEATRO:
A HISTORIOGRAFIA DO TEATRO DE ARENA DE SAO PAULO

“O Teatro de Arena foi, de fato, uma revolu¢cdo no teatro brasileiro.
Marcou na dramaturgia uma divisdo fundamental entre o teatro brasileiro
feito até aquela época e o teatro brasileiro que veio a seguir. Eles Nao
Usam Black-Tie, do Guarnieri, foi um divisor de 4guas. A pe¢a marcou um
salto de qualidade no teatro brasileiro, que evoluiu para um teatro realista,
realmente brasileiro, que tratava de problemas sociais e politicos de uma
maneira interpretativa, ou seja, com o trabalho dos autores voltado para a
esséncia do homem brasileiro™.

Francisco de Assis

O Teatro de Arena de S&o Paulo construiu uma proposta de trabalho marcada
por um ineditismo, na cena brasileira, tanto em seus aspectos estéticos, quanto
teméticos. Esteticamente, o palco em arena possibilitou profundas transformacées
cenogréficas, interpretativas, como também na relacdo palco-platéia. No que diz
respeito a dramaturgia, o Teatro de Arena se notabilizou por introduzir na cena
brasileira pecas que retratavam o cotidiano das camadas populares, com um nitido
contetdo politico e social.

Nesse contexto, varios estudiosos, das mais diversas areas, desenvolveram
trabalhos acerca do Teatro de Arena. Em determinadas pesquisas o Arena é analisado
em toda sua trajetdria, outros estudos enfocam algum aspecto especifico do grupo,
como uma peca ou uma determinada fase.

Nessa perspectiva, optamos nesse estudo, por comentar os trabalhos, cujas
analises, consideramos relevantes para a nossa pesquisa, no que diz respeito a0 nosso
recorte temporal que é a década de cinqlienta, como também as discussdes propostas.
Desse modo, optamos por refletir acerca das analises, dos seguintes autores: o

dramaturgo e diretor de teatro Augusto Boal, os criticos teatrais Mariangela Alves de
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Lima, Edelcio Mostaco, Sabato Magaldi, e o escritor e dramaturgo Isaias Almada, a
pesquisadora Lucia Maria Mac Dowell Soares e as historiadoras Eliane dos Santos
Paschoal e Rosangela Patriota.

Além de dramaturgo e diretor de teatro, Augusto Boal é também um importante
tedrico da dramaturgia contemporanea. O seu livro O Teatro do Oprimido e Outras
Poéticas Politicas é composto por diversos ensaios que relatam as suas experiéncias
teatrais entre 1962 até fins de 1973, no Brasil, como também em diversos paises da
América Latina.’® Em um desses ensaios, denominado Etapas do Teatro de Arena de
Séo Paulo, Augusto Boal, como um dos principais integrantes do grupo, realizou uma
analise acerca da trajetoria e do papel desempenhado por essa companhia teatral na
cena brasileira.'!

De acordo com o dramaturgo, o Teatro de Arena se constituiu em um teatro
revolucionario, na medida em que essa companhia teatral, em toda sua trajetoria, nunca
se caracterizou por um Unico estilo de representacdo. Ao contréario de outras companhias
teatrais, que sempre se mantiveram presas a uma mesma linha de trabalho, o Arena em
seu desenvolvimento, passou por varias etapas que nunca se cristalizaram e que se
sucederam no tempo, de maneira coordenada artisticamente e de forma necessariamente
social.'?

Segundo o autor, a primeira etapa do Teatro de Arena foi chamada por ele de

fase realista, e se iniciou em 1956, e como uma alternativa ao TBC (Teatro Brasileiro de

Comédia), que dominava a cena paulista. Esse teatro, fundado em 1948, nos moldes

YBOAL, Augusto. Teatro do Oprimido e Outras Poéticas Politicas. 22, ed., Rio de Janeiro: Civilizag&o
Brasileira, 1977, p.13.

" Ibid.

12 Ibid., p. 188.
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europeus, pelo rico empresario italiano Franco Zampari, se caracterizava pelo luxo e
ostentaco e era fregiientado predominantemente pela elite paulistana.’®

O TBC trouxe uma estética nova para a cena brasileira, que era dominada até o
seu aparecimento, pelos atores empresarios, que centralizavam todo o espetaculo, se
constituindo em grandes estrelas do palco, idénticas em todos os espetaculos. Como
esses atores divos eram poucos, rapidamente o publico conhecia todos eles e
consequentemente, os espetaculos apds algumas apresentagdes, se tornavam repetitivos
e enfadonhos e a platéia composta predominantemente pelas classes médias acabava
abandonando o teatro.**

O TBC, por se constituir em um teatro profissional e de equipe, rompeu com
este cendrio trazendo uma nova estética para o0 pais, que atraiu no inicio, as classes
médias. Contudo, logo esta platéia voltou a abandonar o teatro, pois se cansou dos
espetaculos apenas belos e luxuosos do teatro tebeciano, mas absolutamente abstratos,
isto &, totalmente distanciados da realidade brasileira.”

Nesse contexto, de acordo com Boal, o Arena nessa primeira fase, pretendia
romper com a estética do TBC, e trazer para o palco pecas com tematicas nacionais e
interpretagOes brasileiras. Todavia, como essas pegas eram raras ou ndo existiam, a
alternativa encontrada pela companhia foi encenar textos modernos e realistas, mas de
autores estrangeiros. A fim de alcancar este intento, o Arena, por iniciativa do préprio
Boal, criou um Laboratério de Interpretacdo, dirigido por ele, e cujos principais
integrantes foram: Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho, Flavio Migliaccio,
Milton Gongalves e Nelson Xavier, que estudavam e praticavam com afinco as técnicas

realistas de Stanislawsky, que foram postas em pratica nas montagens deste periodo,

3 BOAL, 1977, p.188.
1 Ibid., p.189.
5 Ibid., p.189.
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como em Ratos e Homens de John Steinbeck, Juno e Pavédo, de Sean O’ Casey e
outras.™®

Segundo Boal, o palco em Arena se mostrou perfeitamente adequado nesta fase
de representacédo de pecas realistas, na medida em que possibilitava o uso da técnica do
close-up que favorecia a aproximacédo do palco com a platéia: “O cafe servido em cena
é cheirado pela platéia: o macarrdo comido é visto em processo de degluticdo; a
lagrima furtiva expde seu segredo...”.'” Nesse sentido, o centro do espetaculo se
concentrava basicamente no ator que “reunia em si a caréncia do fendmeno teatral, era
o demiurgo do teatro — nada sem ele se fazia e tudo a ele se resumia”.'® E pelo fato
das pecas nessa fase, se constituirem em textos realistas, a forma de interpretacdo dos
atores, ““seria tdo melhor na medida em que os atores fossem eles mesmos e nao
atores”.'*

Todavia, como assinalava Boal, se essa fase foi primordial por introduzir uma
interpretacdo mais brasileira, proxima de nossa realidade, ela possuia limitagdes, na
medida em que os textos encenados pelo Arena, embora fossem modernos e realistas,
continuavam sendo estrangeiros. Assim, segundo 0 autor: “tornou-se necessaria a
criacdo de uma dramaturgia que criasse personagens brasileiros para 0s nossos atores.
Fundou-se o Seminario de Dramaturgia de S&o Paulo”.°

A segunda fase, chamada por Augusto Boal de Fotografia, segundo ele, se
iniciou com a estréia da peca Eles Nao Usam Black-Tie de Gianfrancesco Guarnieri em
1958 e se prolongou até 1962. Nestes quatro anos, o Arena somente encenou pecas de

autores brasileiros e com tematicas nacionais, tais como: Chapetuba Futebol Clube

(Oduvaldo Vianna Filho), Gente como a Gente (Roberto Freire), A Farsa da Esposa

*BOAI, 1977, p.189-190.
7 Ibid., p.190.
8 Ibid., p.190.
9 Ibid, p.189.
20 |bid, p.191.
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Perfeita (Edy Lima), Revolucdo na América do Sul (Augusto Boal), Pintado de Alegre
(Flavio Migliaccio), O Testamento do Cangaceiro (Francisco de Assis), Fogo Frio
(Benedito Rui Barbosa) e outras.?

De acordo com o autor, as singularidades da vida cotidiana se constituiram no
principal tema das encenacdes deste periodo, mas por outro lado, em sua principal
limitagdo, na medida em que o publico via no palco o que ja conhecia e que presenciava
todos os dias na rua, e entdo, a platéia percebeu que ndo precisava pagar entrada no
teatro, que imitava o cotidiano das pessoas, retratando o 6bvio.?

Consequentemente, segundo Boal, embora essa fase tivesse possuido um papel
fundamental por levar aos palcos os autores nacionais, que passaram a ser conhecidos e
respeitados pelo publico brasileiro, ela deveria ser superada, pois se reduzia
demasiadamente as aparéncias. Desse modo, para ele, nessa fase: ““a desvantagem
principal era reiterar o 6bvio. Queriamos um teatro mais ““universal” que, sem deixar
de ser brasileiro, ndo se reduzisse as aparéncias. O novo caminho comegou em 63”.%°

Na terceira etapa, denominada pelo autor de Nacionalizacdo dos Classicos,
objetivando solucionar o impasse ocorrido na segunda fase, o Teatro Arena optou pela
montagem de pecas classicas da dramaturgia mundial, cujas teméticas foram utilizadas
para retratar a realidade brasileira predominante no periodo. Mandragora de Maquiavel,
O Novigo de Martins Pena, O Melhor Juiz, o Rei, de Lope da Veja, O Tartufo de
Moliéri, O Inspetor Geral de Gogol, foram pecas encenadas nessa fase.?* Outra
novidade desse periodo, enfocada por Boal, foi a énfase na interpretacdo social, na
medida em que 0s personagens passaram a ser construidos de fora para dentro, isto é, a

partir de suas relagbes com 0s outros personagens e ndo a partir de uma suposta

2l BOAL, 1977, p.191.
%2 |bid., p.192.

% Ibid., p.192.

% Ibid., p. 192-193.
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esséncia. No entanto, segundo Boal, a companhia concluiu que esta fase também
deveria ser superada, pois, se a anterior descrevia exaustivamente as singularidades, esta
se limitava a excessivamente as universalidades. Assim, se fazia necessario buscar a
sintese. %

Nessa perspectiva, na Ultima fase o Arena optou pela encenacdo de Musicais, se
utilizando da experiéncia que ja possuia com esse tipo de montagem, visto que muitos
musicais foram encenados pelo grupo na programacdo das segundas-feiras, sob a
denominacdo de Bossarena.® Nessa etapa, a companhia procurou através do uso de
determinadas técnicas teatrais destruir todas as convengdes predominantes no teatro.?’
Sendo assim, o musical Arena Conta Zumbi, escrito por Gianfrancesco Guarnieri e por

Augusto Boal, segundo ele,

“Propunha-se muito e conseguiu bastante. Sua proposta fundamental foi a
destruicdo de todas as convencdes teatrais que se vinham constituindo em
obstaculos ao desenvolvimento estético do teatro (...) Zumbi era peca de
adverténcia contra todos os males presentes e alguns futuros. E dado o
carater jornalistico do texto, requeria-se conotagGes que deveriam ser, e
foram, oferecidas pela platéia. Em pecas que exigem conotagdo, o texto é
armado de tal forma a estimular respostas prontas nos espectadores. Essa
armacdo e esse carater determinam a simplificacdo de toda a estrutura.
Moralmente o texto torna-se maniqueista, o que pertence & melhor tradicao
do teatro sacro-medieval, por exemplo.(...) Zumbi destruiu convencoes,
destruiu todas que pode.Destruiu inclusive o que deve ser recuperado: a
empatia. N&o podendo identificar-se a nenhum personagem em nenhum
momento, a platéia muitas vezes se colocava como observadora fria dos
fatos mostrados. E a empatia deve ser reconquistada. Isto porém, dentro de
um novo sistema que a enquadre e a faca desempenhar a funcéo que lhe

seja atribuida”.?

Apbs a sistematizacdo do texto de Augusto Boal, e com base nas analises da
historiadora Rosangela Patriota, verificamos que o autor realizou uma interpretacao
cronoldgica e tematica da trajetéria do Teatro de Arena através da periodizacdo de suas
atividades em quatro fases lineares e bem definidas, que se sucediam quase que

naturalmente, como se existisse, a priori, uma unidade de principios que justificasse esta

% BOAL, 1977, p.193-195.
% Ibid., p.195.

%" Ibid., p. 196.

%8 |bid., p. 195-196.
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linearidade, ndo sendo dimensionados pelo autor, as circunstancias externas ou as
contradicdes internas que teriam favorecido a passagem de uma fase a outra.?®
Consequentemente, como assinala Rosangela Patriota, essa analise deixa
transparecer que todo o processo de transformacdes engendrado pelo Teatro de Arena
teria ocorrido quase que de maneira espontanea, como se todos os propositos do grupo
estivessem sido arquitetados anteriormente, e para que ocorressem com sucesso, haveria
etapas que precisariam necessariamente ser suplantadas. Sendo assim, de acordo com a
autora, os argumentos de Boal para justificar a Segunda Etapa do Arena, chamada

Fotografia, sdo elucidativos:*

“Surpreendentemente, a arena mostrou ser a melhor forma para o teatro
realidade, pois permite usar a técnica de close-up: todos os espectadores
estdo préximos de todos os atores; o café servido em cena é cheirado pela
platéia; o macarrdo comido é visto em processo de degluticdo; a lagrima
“furtiva” expde seu segredo... (...). Porém se antes 0s nossos caipiras eram
afrancesados pelos atores luxuosos, agora os revolucionarios irlandeses
eram gente do Bras. A interpretacdo mais brasileira era dada aos atores
mais Steinbeck e O’Casey. Continuava a dicotomia, agora invertida.
Tornou-se necessaria a criacdo de uma dramaturgia que criasse
personagens brasileiros para os nossos atores. Fundou-se 0 Seminario de

Dramaturgia de S&o Paulo”. **

Nesse sentido, o autor fundamenta a necessidade dessa nova etapa como uma
forma de se encontrar uma nova estética para o Arena, em relacdo a dramaturgia, na
medida em que, segundo ele, embora a companhia ja tivesse conseguido avancar nos
aspectos relativos a interpretacdo, visto que o grupo estava se exercitando no sentido de
dar um enfoque mais abrasileirado as suas encenacdes, o fazia representando apenas
textos de autores estrangeiros. Assim, 0 grupo teria sentido a necessidade de superar
esta lacuna tematica, lancando-se ao desafio de produzir apenas textos de escritores
nacionais. Consequentemente, a segunda fase se legitimaria para atender a essa nova

demanda da companhia. Nessa perspectiva, esta fase para Boal teria se iniciado em

X PATRIOTA, 1999, p.101.
% Ibid., p.101.
1 BOAI, 1977, p.190-191.
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fevereiro de 1958 com Eles Ndo Usam Black-Tie, que ficou em cartaz até 1959. “Pela
primeira vez, em nosso teatro, o drama urbano e proletario”.*

Desse modo, como demonstra Rosangela Patriota, o autor inseriu a peca Eles
N&o Usam Black-Tie como a primeira dessa segunda etapa, juntamente com todas as
outras pecas de autores nacionais, tais como Chapetuba Futebol Clube, Gente como a
Gente, Revolugdo na América do Sul, dentre outras. Consequientemente, Boal unificou
todos esses textos nacionais nessa fase, levando em consideracdo a identidade tematica
entre eles em detrimento da historicidade de cada um deles.*

Contudo, de acordo com a autora, podemos observar uma contradi¢do entre 0s
depoimentos do autor Eles Nao Usam Black-Tie, Gianfrancesco Guarnieri e a
interpretacéo de Augusto Boal. De acordo com Guarnieri a montagem de sua pega seria
a ultima do Arena, que passava por uma enorme crise financeira devido a falta de
subsidios e, portanto, José Renato havia decidido fechar a companhia. Assim, o grupo
havia resolvido que encerraria as suas atividades com a encenagao de Black-Tie>*.

No entanto, 0o enorme éxito alcancado pela peca, que obteve uma excelente
receptividade do publico, causou uma grande surpresa em todo o elenco e, portanto,
alterou os rumos da companhia. A partir do sucesso de publico e bilheteria da peca,
ocorreu um redimensionamento das atividades do o grupo, que se sentiu profundamente
estimulado a dar continuidade ao trabalho iniciado por Guarnieri em Black-Tie.
Inclusive Vianinha e Boal que haviam deixado o Arena, temporariamente, voltaram a
reintegrar a companhia.®

Portanto, com base nos depoimentos de Guarnieri, a encenagédo de Black-Tie

teria contribuido para gerar novas perspectivas dentro do grupo, que entdo se langou

%2 BOAI, 1977, p.191.

% PATRIOTA, 1999, P.102.

3 Ver Gianfrancesco Guarnieri. In: KHOURI, S. (org.). Atras da Mascara |. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1983, p.35. In: Depoimentos V. Rio de Janeiro: MEC-SEC-SNT, 1981, p. 68.

% PATRIOTA, op. cit., p.103.
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entusiasmado rumo a confeccdo de pecas produzidas por eles préprios, a partir das
discussOes realizadas no Seminario de Dramaturgia, que foi criado apds o sucesso de
Black-Tie e ndo antes, como afirma Boal, que deixa entender que o grupo ja tinha o
firme propdsito de produzir pecas brasileiras e para isto criou 0 Seminario.*

Em ultima instancia, podemos concluir, a partir dos depoimentos de Guarnieri,
que a eclosao dessa nova fase vivenciada pelo Arena ocorreu como resultado do enorme
sucesso obtido por Black-Tie, que ficou um ano inteiro em cartaz, e ndo como afirmava
Boal, a partir de uma tomada de decisdo do grupo, de apenas montar pegas nacionais,
como se tudo estivesse sido planejado anteriormente.®

Nesse ambito de analise, Boal prosseguiu com sua interpretacdo linear, quando
justificou o final da segunda etapa, considerando que a despeito da imensa importancia
dessa segunda etapa, que teria contribuido para quebrar o preconceito que havia no
Brasil com relagdo aos autores nacionais, ela deveria ser necessariamente superada, na
medida em que retratava o ébvio, o cotidiano das pessoas que ndo precisariam ir ao
teatro e pagar para assistir o que viam nas ruas, em seu dia a dia.*®

No entanto, de acordo com Rosangela Patriota, podemos inferir ao nos
atentarmos para 0 processo histdrico, que mais uma vez Boal omitiu um fato
importante, ocorrido como resultado das atividades engendradas pelo grupo. Apds o
sucesso de Black-Tie, como apontamos anteriormente, foi criado o Seminario de
Dramaturgia, com 0 objetivo de dar prosseguimento ao eixo tematico da peca de
Guarnieri, que se consubstanciava na énfase dada as lutas e ao processo de organizacao
da classe trabalhadora. Contudo, apds dois anos de existéncia, 0 Seminario chegou ao
fim, uma vez que a producdo dramatdrgica gerada por aquela iniciativa acabou por ndo

ser suficiente, tanto qualitativa quanto quantitativamente, para manter as temporadas do

%6\/er Guarnieri. In: Depoimentos V. Rio de Janeiro: MEC-SEC-SNT, 1981, p. 68.
" PATRIOTA, 1999, p.102.
% BOAL, 1977, p.192.
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Arena, 0 que levou a companhia a incluir em seu repertério novamente textos
estrangeiros, como Tartufo, Mandréagora e outros.*

Desse modo, ao realizar uma interpretacdo unificadora e linear da trajetoria do
Teatro de Arena, desconsiderando a historicidade do processo vivenciado pela
companhia, ao ndo levar em conta as analises particulares, para que se pudesse construir
uma histéria comum do grupo, Augusto Boal terminou por comprometer uma melhor
compreensdo da histéria daquele importante grupo teatral paulista, do qual ele proprio
foi um dos nomes principais.

Na Revista Dionysos sobre o Teatro de Arena, em sua edi¢éo original de 1978, a
critica Mariangela Alves Lima em seu artigo denominado Historia das Idéias,
desenvolve uma analise do percurso realizado pelo grupo teatral, desde suas origens até
a sua dissolucéo.”> A autora centra a sua anlise na discussdo da relacdo entre trés
aspectos fundamentais da historia do Arena: a inovagdo estética, operada pelo palco
circular que abriu outras perspectivas no campo interpretativo com destaque para a
abordagem realista, 0 novo tipo de publico engendrado pela companhia, composto
principalmente por estudantes - que até entdo ndo tinha o habito de freqientar teatro, e,
por Gltimo, a introducdo de uma dramaturgia de caréter nacional na cena brasileira.*!

Em relacdo ao palco em Arena, a autora reflete acerca das vantagens e do carater
inovador desse tipo de estética, que além de propiciar uma maior valorizagdo do texto e
do trabalho dos atores e uma economia de recursos, favorece a locomocgdo, o que

permitia a aquisicao de novas faixas de publico:

¥ PATRIOTA, 1999, p.104.

“*De acordo com o presidente da Funarte, Antonio Grassi, em comemoragéo ao cingiientéario do Teatro de
Arena, o Centro de Artes Cénicas da Funarte, publicou em 2005, o fac-simile da Revista Dionysos
sobre o Teatro de Arena que ja se encontrava esgotado a muitos anos. In: Dionysos. Rio de Janeiro:
MEC/DAC-FUNARTE/SNT, 2005

“CF.LIMA, Mariangela Alves de. Historia das Idéias. In: Dionysos. Rio de Janeiro: MEC/DAC-

FUNARTE/SNT, 2005.
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“Essa nova estética transfere o espaco de representacdo para o centro da
casa de espetaculos. Avanca em direcdo ao publico e coloca a cena no
mesmo nivel de atura do espectador, no mesmo foco de um olhar “normal™.
Dificilmente se pode afirmar que o aluno que dirigiu Demorado Adeus,
como exercicio de aprendizagem, tenha captado imediatamente as
possibilidades e as implicagdes a longo prazo dessa utilizagdo de espago.
(...) A insercdo desse tipo de dramaturgia num palco em arena propde um
duplo desafio: as personagens devem existir como reais e a comunicagio
emocional do texto acontece quando os atores obtém essa concre¢do. Mas é
preciso conseguir isso sem 0 recurso magico de um cenario operado
invisivelmente. Ao nivel da encenacdo a responsabilidade recai em maior

grau sobre o desempenho do ator do que sobre os aparatos cénicos”.*

“Para um grupo que se auto-financia, fica evidente a economia da arena. E
um espaco cénico que pode ser ‘““construido” em qualquer lugar,
dispensando a mobilizacdo perpendicular de cenarios ilusionistas. O
espetaculo pode ser criado pela luz e pelos atores.

Além de um desafio para a invencdo, o palco em arena oferece a
possibilidade de um deslocamento maior da encenagdo. Uma vez pronto, o
espetaculo pode ser carregado para qualquer lugar. O trabalho fica pronto
quando se define a interpretacéo e a movimentagdo dos atores.

Em tese, essa economia de recursos torna o teatro acessivel para um
publico até entdo ausente dos edificios centrais. De um lado, pode se fazer o
espetaculo caminhar até o puablico distante. Por outro lado, o custo da

producdo € consideravelmente mais barato, o que torna a oferta mais

adequada para o espectador de orcamento menor”.*

Prosseguindo sua analise, a critica teatral enfatiza a posicdo diferenciada
ocupada pelo Teatro de Arena em relacdo as demais companhias teatrais do periodo,
visto que o grupo desde suas origens se preocupou em travar contatos com outros
nucleos de manifestacdes artisticas em S&o Paulo, consolidando uma posicdo de centro
cultural, principalmente apos a fusdo com o TPE.

N&o obstante esse avango, a autora destaca que foi somente com a entrada de
Augusto Boal, que a companhia conseguiu definir mais claramente os objetivos de seu
trabalho. Contratado como diretor, a estréia de Boal ocorreu em 1956, com a montagem
da peca Ratos e Homens de John Steinbeck. A sua encenacdo obteve um enorme
sucesso e foi muito elogiada pela critica, principalmente no que diz respeito a
interpretacéo realista dos atores, alcangada por meio do trabalho do diretor, aliado aos

recursos da Arena.

“2 LIMA 2005, p. 31.
* Ibid., p.32.
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A forte atracdo da critica pela encenacdo de Boal dizia respeito ao rigor

naturalista que predominava em suas encenagfes, que seguia a linha dos grandes

encenadores norte-americanos fascinados por Tennesse Willians e pelas teorias de

Stanislawski. No Brasil da década de 1950, uma encenacéo realista se constituia como

um critério para se avaliar a exceléncia de um espetaculo, na medida em que o teatro

brasileiro, até o periodo da criacdo do TBC, era caracterizado por interpretacdes

exageradas e improvisadas centradas em um Gnico ator ou atriz.**

Apb6s o sucesso de Ratos e Homens e com a dinamizacdo das atividades

culturais, o Teatro de Arena se langcou em busca de um novo tipo de dramaturgia, assim,

segundo a critica teatral:

“Nessa época 0 Arena se decide por uma interferéncia mais ativa na vida
teatral, e ndo apenas pela consolidacdo e pelo reconhecimento de seu
préprio trabalho. A partir de 1957, os problemas que o Arena coloca para
si mesmo transcendem o campo da boa execucao de um repertdério moderno.
Além da preocupacdo com o desenvolvimento do ator nacional, com uma
representacdo de vanguarda mais consciente e mais despojada, 0 grupo
comeca a voltar os olhos para a dramaturgia nacional disponivel. Nao se
trata agora de saber se essa dramaturgia é ou ndo adequada a um
determinado estilo de representacdo.Nesse momento é preciso saber se a
dramaturgia existente é ou ndo adequada para a expressar a histéria do
Brasil em meados da década de 50.%

Nessa perspectiva, os resultados mais consistentes dessa proposta de intervengéo

mais incisiva na vida cultural do pais se consubstanciaram em 1958, segundo a autora,

na encenacdo da peca Eles Ndo Usam Black-Tie de Gianfrancesco Guarnieri e na

realizacdo dos Seminérios de Dramaturgia:

“Os Seminarios de Dramaturgia™ inaugurados em 1958, sdo uma resposta
do Arena para a sua propria perplexidade. Nesse momento os membros do
grupo assumem positivamente a necessidade da mudanca de uma
dramaturgia nacional, ndo apenas no terreno da critica. Resolvem que
compete ao Arena na sua totalidade, atores, diretores, cenografos, a
responsabilidade pela criacdo de uma infra-estrutura para aquilo que
desejam realizar em cena. Mas é o processo de questionamento instaurado
antes do seminario, no tempo da procura, que produz uma resposta para as
indagacdes do grupo. Eles Ndo Usam Black-Tie, de Gianfrancesco
Guarnieri, é um texto criado dentro das discussGes do Arena. (...) Nesse

“LIMA, 2005, p.41.
*® Ibid., p. 40-41.
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sentido Eles Ndo Usam Black-Tie aponta um caminho que parece o mais
légico para as inquietacfes do grupo. A partir dessa encenacdo o Arena se
compromete com a invengdo de uma dramaturgia enraizada na histéria do
pais. E dessa historia enquanto acontece que o grupo vai extrair os textos
que precisa para reanimar um trabalho que estava préximo a ponto de

estrangulamento”.*®

Nesse periodo o Arena passou a encenar apenas pecas que tratavam de temas

nacionais, principalmente aqueles ligados ao universo das camadas populares, entdo

segundo Mariangela Alves Lima:

A favela, o futebol, as empregadas domésticas, a briga de galo, as geadas, a
malandragem, foram argumentos de pecas do Arena no periodo em que se
responsabilizou pela criagdo de uma dramaturgia nacional. Esses temas
foram tratados com a maior veracidade possivel ainda que fosse preciso
contornar problemas de execugéo formal.*’

Assim, o Arena consolidou sua posicdo na dramaturgia nacional como uma

companhia teatral voltada para a montagem de textos que retratavam o modo de vida e a

realidade cultural da populacdo brasileira, no entanto, a partir de 1960, para a critica

teatral, com a encena¢do de Revolugdo na América do Sul de Augusto Boal, o grupo

acrescentava ao seu trabalho um novo desafio:

“Revolucao na América do Sul inicia outro tipo de trabalho. Agora o foco
da dramaturgia concentra-se sobre as classes proletarias e comeca a
procurar um tipo de linguagem que nao seja apenas esclarecedora, mas que
seja também mobilizadora. Em termos de construcdo dramatica a
personagem se dilui, cedendo lugar &s situacBes. Ou entdo os limites da
personagem sdo ampliados até eliminar a possibilidade de identificacdo
com um sujeito particular. (...) A linha do nacionalismo critico, que emerge
com Black-tie e Chapetuba desloca-se da observacéo e da dendncia para o
compromisso. A fase anterior dirigia-se para um publico pequeno-burgués,
predominantemente, embora se referisse a outra classe social. Um teatro de
compromisso e mobilizacdo, que tem como protagonista o proletariado,
precisa também dirigir-se a um publico popular. Essa postura leva o grupo
a procurar novas faixas de publico ndo apenas para educa-los para o teatro
(o que é a perspectiva mais comum dos teatros populares brasileiros).
Procuram atingir os locais de trabalho fora da cidade e do estado. (...) Um
dos objetivos é auxiliar o surgimento de uma nova consciéncia popular

através do teatro”.*

“® LIMA, 2005, p.44-45.
" Ibid., p. 46.
*8 |bid., p.48.
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Dessa forma, o Arena apds dois anos de experiéncia com montagens de pegas
com tematicas populares, buscou uma radicalizacdo de seus propositos iniciais:
primeiramente a companhia passou a Se preocupar em criar pecas que ndo apenas
“ilustrassem” as condicdes de vida do povo brasileiro, mas que sobretudo mobilizassem
este povo (no caso as classes proletarias) em suas lutas. Nesse caso, a estética realista
foi sendo superada pela estética brechtiana, na medida em que os contornos individuais
dos personagens se diluiam, e se tornavam cada vez mais caricaturais, existindo apenas
para ilustrar uma determinada situagdo, desaparecendo assim, suas particularidades na
construcdo dos dialogos em detrimento do contetdo de cada fala, isto €, da mensagem
veiculada.”

No entanto, esse periodo em que o Teatro de Arena apenas encenava pecas de
autores nacionais e com tematicas populares foi substituido apds um determinado
tempo, por uma fase na qual a companhia passou a representar pecas adaptadas de
autores classicos. Esse novo tipo de dramaturgia encenada pelo grupo, foi justificado
pela autora como uma alternativa encontrada para superar a situacdo de insatisfacdo
predominante entre 0s seus integrantes em relagdo a comunicacdo artistica com o
publico, que se encontrava extremamente simplificada em detrimento da mensagem de

natureza politica que o Arena pretendia transmitir:*°

“Era preciso uma formulacdo estética que, além de divulgar idéias,
mantivesse uma comunicacao artistica com o publico. O Arena precisava de
personagens que fossem ao mesmo tempo representativas e singulares,
signos de um problema coletivo e insubstituiveis na sua verdade artistica.
(...) Com a encenacédo de obras classicas o grupo tentou corrigir algumas
deficiéncias da fase anterior. Surgiu a idéia de apoiar-se sobre obras de
reconhecido valor artistico e que mantivessem, ao mesmo tempo, um
compromisso claro na batalha entre opressores e oprimidos de todos 0s
tempos.(...) Foram retomadas as questfes da modernidade e da eficiéncia
da linguagem cénica sob todos os angulos. Desde o trabalho de
interpretacdo até a distribuicdo relativa dos elementos cénicos no

espaco”.”

* LIMA, 2005, p. 48.
%0 Ibid., p.52.
5! Ibid., p. 52-53.
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Nessa perspectiva, pela encenacdo de obras da dramaturgia cléssica, atraves do
uso de analogias com a realidade brasileira 0 Arena procurava conciliar a questdo do
contetido de natureza politica e mobilizadora presentes em suas pegas, com 0S aspectos
estéticos inerentes ao trabalho artistico, e que, de acordo com a autora, teriam sido
relegados de certa forma, no periodo anterior, o que prejudicava a comunicagao artistica
com o publico e a qualidade cénica das montagens teatrais. >

Todavia, como assinala Mariangela Alves Lima, as transformag0es ocorridas no
pais advindas do regime politico implantado pds 1964 afetaram bruscamente as
atividades desenvolvidas pelo Arena. O grupo, a partir da nova conjuntura vivenciada
pela sociedade brasileira com a tomada do poder pelos militares, procurou se adequar
como as demais organizacgdes progressistas e de esquerda a nova realidade do pais, e a
encenacdo de Tartufo de Moliéri, representou o primeiro esfor¢o do Arena no sentido de
buscar outros recursos estéticos para poder dar prosseguimento as suas atividades

artisticas:>®

“A encenacdo de Tartufo marca o inicio de uma caminhada tortuosa que seria
numa certa medida analoga a de toda a arte brasileira empenhada em observar,
criticar e propor. Dentro dessa nova linha admite-se que é mais viavel a utilizagdo
do poder de sugestdo da arte, do que da sua possibilidade de informar e mobilizar.
O Arena, particularmente, recorre a metafora que o grupo procura abandonar em
favor de uma linguagem direta, no seu periodo de dramaturgia nacional. Em
Moliéri ndo ha referéncias diretas aos problemas da populagéo brasileira. Em vez
disso o grupo escolhe um angulo de abordagem que procura enfatizar o modo de
tomada do poder pelo Tartufo.(...) Em relagdo a abertura e a franqueza do
trabalho anterior, O Tartufo pde em campo um recurso expressivo mais sutil e que
ilustra o abalo na auto-confiancga: a ironia. O recurso da ironia é uma alteracdo
dos meios expressivos, mas € ao mesmo tempo um indicio de que o teatro esta
atento as mudancas do presente sem ter modificado as suas posicBes

fundamentais™.>*

Na sequéncia, a critica teatral assinalou que a forte vinculacdo que o Arena

desde suas origens manteve com as transformacgdes ocorridas na sociedade, aliadas as

2 LIMA, 2005, p. 52.
53 Ibid., p.55.
5 Ibid., p.55.
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inimeras formas de associacdo que sempre manteve com 0s outros setores artisticos,

contribuiram sobremaneira para que a companhia pudesse encontrar um novo tipo de

dramaturgia que se adequasse a nova conjuntura do pafs, uma vez que:>

““O contato sempre renovado com outras areas culturais permitira uma associagéo
no plano das idéias com o grupo de musicos que se instalara no Arena desde o
inicio do Teatro das Segundas-Feiras. Desse intercambio, e do pioneirismo do
musical encenado no Rio, Opinido, surge uma fase em que a linguagem do musical
é preponderante.Para uma renovacao de linguagem o musical oferecia um leque
de possibilidades: aliava a uma trama relativamente simples o envolvimento
emocional da melodia. As idéias encontravam sua expressao conotativa na musica,
dispensando portanto o arranjo minucioso das peripécias na acao dramatica. (...)
Na relagdo com o publico os novos musicais propdem ainda um esforco analégico.
H& uma preocupacédo de enfatizar o movimento geral da historia para que o
publico estabeleca as necessarias ligagcbes com o presente. Pode-se encontrar
inclusive um denominador comum entre 0s varios musicais criados no Arena. Por
um lado, a linguagem teatral que se apdia basicamente na anélise e no
conhecimento a longo prazo de uma realidade é substituida por uma comunicagdo
intensa e direta com o espectador. Isso é feito através de personagens cujo trago
distintivo é imediatamente visivel e que pedem do espectador sua adesdo ou
recusa. Por outro lado, a tematica se concentra sempre em torno do tema da
resisténcia.”®

Nesse contexto, o tema da resisténcia passou a predominar nos trabalhos do

Arena apos 1964,

substituindo a perspectiva revolucionaria que até entdo norteava as

atividades da companhia. Sendo assim, além da realizacdo dos Musicais com 0 seu

carater exortativo

e emocional, o Arena buscou duas outras estratégias para continuar

atuando no cendrio artistico brasileiro, naquele momento em que as formas de expressédo

iam se tornando cada vez mais limitadas, o Nicleo 2 e a Feira Paulista de Opini&o.”’

Sendo assim, de acordo com a autora:

“Dos planos desse periodo, o que obtém melhores resultados é a formag&o de um
novo grupo. O Nuicleo 2, que comega com uma equipe quase adolescente,
emergindo ainda do colégio secundario, vai demonstrar uma capacidade de
sobrevivéncia maior que a do grupo-base.E maior que a de quase todos os outros
grupos que tentaram se consolidar a partir de 1964.

Uma tentativa importante de expressar o momento presente do pais e encontrar 0s
meios de expresséo foi feita em 1968, com a Feira Paulista de Opinido. Reunindo
em um Unico espetaculo autores teatrais de formacao diferente, mas com trabalhos
anteriores importantes, o Arena procurava solucfes que substituissem as de um

> LIMA, 2005, p. 56.
% Ibid., p.56.
5 Ibid., p. 59.
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Seminario de Dramaturgia. O espetaculo era composto de seis pegas de
dramaturgos brasileiros importantes. Todas as pe¢as se concentravam na
realidade brasileira presente, mas ndo havia uma tentativa de uniformizar os
estilos dos diferentes dramaturgos.(...) A énfase e o compromisso pessoal do
elenco com o que estava sendo mostrado sobrepunha-se as consideracGes
estéticas. Tudo isso garantia ao espetaculo uma extraordinaria comunicacao vital
com a platéia, baseada quase em uma relacéo pessoal.”®

Por fim, dando continuidade as suas reflexdes procurando sempre relacionar as
atividades desenvolvidas pelo Arena articuladas a situacdo politica do pais, a

pesquisadora conclui que:

““A partir de 1968 o Arena conheceu 0 seu campo mais estreito de trabalho. Com a
intensificacdo do controle do Estado sobre a manifestacéo artistica a producao
dos espetaculos passou a moldar-se sobre o permissivel. (...) Dessa forma o Arena
perde a face mais importante da sua configuracdo como grupo de teatro, que é a
constante atualizacdo das suas propostas diante das transformaces histéricas.

O impacto dessa imobilidade provoca uma desintegracdo das aliancas com outros
grupos culturais e, consequentemente, uma desintegracdo dos quadros internos do
grupo.Fica dificil ao mesmo tempo manter o interesse de um publico para quem
ndo se sabe exatamente o que dizer.Para um grupo que sempre trabalhou
procurando a clareza e confiando principalmente na mensagem do espetaculo é
praticamente impossivel assumir o caminho de uma arte ambigua ou de pura
fruicdo.(...) Uma longa excursao do grupo pelas Américas mantém a estabilidade
durante algum tempo. Mas a sede do Arena em Sdo Paulo, comeca a refletir um
esvaziamento de publico. Segue-se naturalmente uma crise econémica de
proporgdes incontrolaveis. (...) A crise econdmica agrega-se a saida de Augusto
Boal. Do grupo original Boal era praticamente o Ultimo membro a deixar o teatro
de Arena.Com uma infra-estrutura abalada economicamente e sem uma lideranca
experiente, o Arena se dissolve enquanto grupo de teatro. Passa a funcionar como
uma casa de espetaculos que acolhe producdes independentes para poder

sobreviver”.%®

Esse estudo realizado por Maridangela de Alves Lima, tem uma grande
importancia do ponto de vista documental, na medida em que ela, em conjunto com
outras duas pesquisadoras, Maria Thereza Vargas e Carmelinda Guimardes, conseguiu
reunir e sistematizar um significativo acervo (principalmente jornais da época, além de
crbnicas, entrevistas, noticiarios de espetaculo) para construir cronologicamente a
histéria da companhia. Nessa perspectiva, essa pesquisa se constitui em uma referéncia
fundamental para os estudiosos do Teatro de Arena. Contudo, se por um lado, a

pesquisadora norteou a sua pesquisa procurando relacionar a trajetéria do Arena com a

S8 LIMA, 2005, p. 59-60.
% Ibid., p.61.
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conjuntura politica e social da época; por outro lado, ndo percebemos um tratamento
critico em relagdo ao corpus documental, ou seja, ndo percebemos uma preocupacgédo
com a historicidade dos acontecimentos, na medida em que as fontes séo incorporadas a
documentacao como se fossem portadoras da “verdade™ histérica.®

O critico teatral Edélcio Mostaco em seu livro Teatro e Politica: Arena, Oficina
e Opinido, realiza um significativo estudo com um nitido viés politico, sobre a trajetéria
das companhias teatrais Arena, Opinido, e Oficina, em consonancia a conjuntura sécio-
politica da época.™

No que diz respeito ao Teatro de Arena e ao periodo por nés enfocado nesse
estudo, Mostaco adota uma analise semelhante a da critica Mariangela Alves Lima.
Primeiramente, nos moldes da estudiosa acima, o autor tece uma reflexdo acerca do
impacto provocado na cena brasileira, pela criagdo do primeiro teatro em forma de arena
no pais, por um grupo de alunos da Escola de Arte Dramatica de Sdo Paulo. Dentre as
inovagdes propiciadas pela forma em arena, o autor destacou 0 baixo custo das
montagens, o carater mével das apresentacfes, a enorme aproximacao palco-platéia, a
énfase na interpretacdo do ator, que se revestia de um carater mais psicodramatico do
que espetacular, e por fim, o estatuto ndo empresarial da companhia que se organizava
em forma cooperativa.®?

Em segundo lugar, Mostaco relaciona a fusdo do Arena com o TPE (Teatro
Paulista do Estudante) com o desenvolvimento das discussbes politicas dentro da
companhia, que contribuiram para a transformacdo do Arena em um grupo teatral

comprometido com as lutas politicas e sociais do periodo. Além disso, o autor enfocou a

% PATRIOTA, Rosangela. Histéria, Memoéria e Teatro: A Historiografia do Teatro de Arena de S&o
Paulo. In: MACHADO, Maria Clara Tomas e PATRIOTA, Rosangela (org.). Politica, Cultura e
Movimentos Sociais: contemporaneidades historiograficas. Uberlandia: Programa de Mestrado em
Historia — Universidade Federal de Uberlandia, 2001, p. 204.

81 CF. MOSTACO, Edélcio. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opini&o. Sao Paulo: Proposta Editorial,

1982.
%2 Ibid., p. 24-25.
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importancia da entrada de Augusto Boal, que trouxe para 0 grupo, um conjunto de
técnicas de encenacdo e interpretacdo denominadas pelo grupo de realismo seletivo,
caracterizadas basicamente pela enorme simplicidade das encenagdes, cuja tonica se
centrava nos aspectos psicolégicos e nas interrelacdes humanas entre os personagens.®®
Na seqiiéncia, o autor reflete acerca das implicagbes provocadas no grupo, a
partir da encenacgdo de Eles Ndo Usam Black-Tie, na medida em que essa montagem

sinalizou novas perspectivas para a companhia, tanto politicas, quanto dramaturgicas:

“Espetaculo de tese, Eles Ndo Usam Black-Tie viabilizou para o ndcleo
tepeista do Arena a base de sua atuacao artistica: uma descricao realista da
realidade dentro de um engajamento de luta ideol6gica. A partir dos
pressupostos basicos do realismo socialista foi encontrada uma forma de

externalizacéo deste ideario”. *

Por fim, Mostaco avalia o papel desempenhado na trajetéria do Teatro de Arena
pelo Seminario de Dramaturgia, que visava segundo ele, estimular a criacdo de textos

sintonizados com as questdes propostas por Black-Tie:*®

"Visto em conjunto, o Seminario de Dramaturgia veio demonstrar uma série
de conquistas alcancadas dentro do fazer teatral brasileiro, constituindo-se
na nuclearizagdo de um movimento que alteraria, paulatinamente, a face do
processo.

Inicialmente € preciso ficar claro que o Arena foi forjando, no correr do
processo, um projeto; que, articuladamente, evoluiu em suas formas e
adaptou-se a realidade de maneira a buscar o necessario equilibrio entre
uma trajetdria e suas taticas e estratégias de acdo. Até o presente momento
desta evolucdo é possivel separar ao menos, dois grandes movimentos deste
processo: 0 da fundacdo até a chegada de Augusto Boal; desta até o final

do Seminario”. %

Dessa forma, o autor divide a trajetoria do Arena em duas etapas importantes: a
primeira etapa, segundo o autor, comandada por José Renato, refletiu uma certa abertura
para a vanguarda internacional e se revestiu de uma conotacdo estética, na medida em
que se caracterizou primordialmente pela busca de solucdes formais e técnicas para as

encenagdes da companhia procurando adequa-las a sua forma de arena. Assim, Jose

% MOSTACO, 1982, p.28-29.
% Ibid., p. 33.
% Ibid., p.33.
% Ibid., p.38.
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Renato, buscava encontrar uma narrativa especifica para o ineditismo que a forma
circular de representacdo engendrava, através da utilizagdo de textos da moderna
dramaturgia internacional, ou seja, seu esforco se centrava, grosso modo, em adaptar o
estilo do TBC as caracteristicas proprias da arena, e nesse sentido nao obteve o
resultado almejado.®’

Nesse contexto, o grande salto obtido pela companhia na adequacdo de uma
linguagem propria para o Arena, ocorreu, segundo Mostago, no segundo momento da
trajetoria da companhia, que se iniciou com a chegada de Augusto Boal que trouxe para
0 grupo o método de Stanislavski, foi posto em pratica com a encenacdo de Ratos e
Homens e que proporcionou a descoberta de um estilo proprio para a representacao em
arena; o realismo fotografico. Nessa etapa a dramaturgia do Arena se definiu em torno
de um sentido politico e mobilizador, influenciada pelo ideario do ISEB(Instituto
Superior de Estudos Brasileiros) e do PCB (Partido Comunista Brasileiro), e dominada
pela estética realista (0 autor tece uma discussao acerca da estética predominante no
Arena, que segundo ele foi influenciado em determinadas encenagfes pelo chamado
realismo critico - Brecht, e em outros pelo realismo socialista - Lukacs).®®

Esse estudo realizado por Edélcio Mostago, acerca das companhias, Arena,
Oficina e Opinido, se constitui em obra imprescindivel para os pesquisadores do
assunto, na medida em que o autor realizou uma andlise profunda de toda a trajetéria
desses grupos teatrais, em uma perspectiva politica, discutindo e interpretando as
opcOes estéticas e tematicas levadas a cabo por essas companhias, em consonancia com
a conjuntura historica do periodo.

Contudo, a ressalva que fazemos a esse estudo, se relaciona primeiramente, ao

fato do autor se preocupar excessivamente, por um lado, em enquadrar as montagens

% MOSTACO, 1982, p.43.
% Ibid., p. 41-44.
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dessas companhias, em categorias conceituais utilizadas por grupos teatrais de outros
paises, (Russia) e, portanto, em outras realidades histéricas. Em segundo lugar,
verificamos também que Mostaco constroi suas criticas ao Arena, se referenciando em
categorias conceituais, como por exemplo, o termo populismo, construidos a posteriori,
por aqueles que desenvolveram uma feroz critica a politica de aliancas preconizada
pelos comunistas e trabalhistas e, portanto, referendada pelo Arena, visto que grande
parte de seus integrantes era simpatizante ou militava nesses partidos politicos.

Por sua vez, o critico Sdbato Magaldi em seu livro “Um palco brasileiro: O
Arena de Sdo Paulo™, da cole¢do Tudo € Histdria, como os autores acima, analisa a
histéria do Teatro de Arena, em uma perspectiva cronoldgica, enfatizando a sua
importancia no cenario dramatlrgico nacional pelas inovacdes que introduziu em
termos formais e tematicos na dramaturgia brasileira. Nessa perspectiva, o autor retrata
de forma minuciosa as origens da companhia, ligadas a Escola de Arte Dramética de
S&o Paulo, como também sua evolugdo, ao se fundir com o TPE, para se transformar a
partir da peca de Gianfrancesco Guarnieri, Eles Ndo Usam Black-tie, em grupo simbolo
do teatro nacional e se constituir em uma alternativa ao TBC, que predominava na cena
paulista.®®

No decorrer do livro, Sdbato Magaldi analisa as principais pecas produzidas
pelo grupo em toda sua trajetdria, enfatizando a passagem da estética realista para a
estética brechtiana, especialmente na fase dos chamados Musicais. Além disso, o autor
discute e compara a utilizacdo do sistema “coringa” nas pecas Arena Conta Zumbi e
Arena conta Tiradentes. E por fim, ele aborda as Gltimas iniciativas da companhia e

reflete acerca das razdes que contribuiram para o seu fim, no inicio da década de 1970."

““O Teatro de Arena de S&o Paulo evoca, de imediato o abrasileiramento do
nosso palco, pela imposicio do autor nacional. Os Comediantes e o Teatro

% CF. MAGALDI, Sébato. Um palco brasileiro: O Arena de S&o Paulo. Sao Paulo: Brasiliense, 1984.
70 1hi
Ibid.
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Brasileiro de Comédia, responsaveis pela renovacdo estética dos
procedimentos cénicos, na década de quarenta, pautaram-se basicamente
por modelos europeus. Depois de adotar durante as primeiras temporadas
politica semelhante & do TBC, o Arena definiu a sua especificidade, em
1958, a partir do lancamento de Eles N&o Usam Black-Tie, de
Gianfrancesco Guarnieri. A sede do Arena tornou-se, entdo, a casa do
autor brasileiro.

O éxito da tomada de posicéo transformou o Arena em reduto inovador, que
aos poucos tirou do TBC, e das empresas que Ihe herdaram os principios, a
hegemonia da atividade dramética. De uma espécie de TBC pobre, ou
econdmico, o grupo evoluiu, para converter-se em porta-voz das aspiracoes
vanguardistas de fins dos anos cinquenta. A tendéncia expressa pelo Arena
tornou-se vitoriosa, marcando a linha seguida pelo Grupo Opini&o, no Rio
de Janeiro, e influindo no repertério escolhido pelo TBC, desde 1960.

A imagem completa do Arena ndo se reduz, porém, a nacionalizacdo dos
cartazes. Sua primeira insignia diz respeito a propria forma do teatro, que
abandonou as exigéncias do palco italiano, em troca de um local ndo
especializado, onde simples cadeiras a volta de um espaco e iluminagéo
precaria podiam criar a atmosfera propicia ao fendmeno cénico.

(...) Muitas outras conquistas associam-se a trajetoria do Teatro de Arena.
A dramaturgia brasileira reclamava um estilo de encenacéo e desempenho
nosso. O elenco pesquisou uma possivel maneira nacional de comunicar a
fala do autor, sobretudo no tocante a prosodia, sabidamente
descaracterizada no TBC. Esgotada essa fase, passou-se a nacionalizagéo
dos classicos, potencializados em face de uma sintonia apreensivel com a
realidade do momento. Vieram depois 0s musicais, cuja expressao maior foi
obtida por Arena Conta Zumbi, de Augusto Boal, Gianfrancesco Guarnieri
e Edu Lobo.

(...) Na busca de caminhos néo trilhados entre nos, o Arena dedicou-se, por
altimo, ao Teatro-Jornal, que dramatizava acontecimentos da véspera,
resistindo a ditadura que se apossara do Pais.

Se a expansao do conjunto correspondia ao espirito desenvolvimentista que
empolgava o Brasil, na década de cinqlienta, o declinio e desaparecimento
do Arena estdo intimamente associados a repressao desencadeada pelo Ato
Institucional n°. 5. (...) O exilio voluntario de Augusto Boal, em 1971, pés
fim ao admiravel percurso, iniciado por José Renato em 1953, ao fundar o
primeiro Teatro de Arena da América do Sul, juntamente com Geraldo

Matheus, Sérgio Sampaio e Emilio Fontana”.™

Em outro livro, “Panorama do Teatro Brasileiro™, publicado originalmente em

1962, e que em 2001, alcangou a sua quinta edicdo, Sabato Magaldi, teceu um

minucioso estudo da histéria do teatro brasileiro, interpretando as suas principais

manifestacdes, desde as suas origens, oriundas do teatro de catequese dos jesuitas,

realizado através dos Autos Jesuiticos, a partir do século XVI, até o desenvolvimento da

moderna dramaturgia brasileira no seculo XX, inaugurada, segundo o autor, em 1943,

com a estréia da peca Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, encenada por Ziembinski.

" MAGALDI, 1984, p.7-9.
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Nessa perspectiva, esse livro se constitui em uma fonte fundamental de estudo acerca da
historiografia cénica brasileira.”

No que diz respeito ao Teatro de Arena, o autor destaca o papel fundamental
exercido pela companhia, para o surgimento de uma dramaturgia nacional nos palcos
brasileiros, apds a estréia da peca Eles Nao Usam Black-Tie, e da criacdo do Seminario
de Dramaturgia, elegendo o Arena como companhia simbolo do movimento
nacionalista do teatro brasileiro.”

Nessa perspectiva, 0 autor tece uma analise pormenorizada da peca Eles Nao
Usam Black-tie, como também de algumas pecas escritas a partir das discussdes
realizadas no Seminéario de Dramaturgia, como Chapetuba Futebol Clube, a Farsa da
Esposa Perfeita e Revolugdo na América do Sul.”* Contudo, a anélise do critico se
restringe ao conteudo das pecas, ndo havendo uma preocupacdo em contextualiza-las.
Segundo Rosangela Patriota, o estudo de pegas teatrais, com enfoque apenas no texto,
se constitui em uma préatica corriqueira no teatro brasileiro.”

Em seu livro Teatro de Arena: uma estética de resisténcia, o escritor Izaias
Almada analisa a histéria do Teatro de Arena, atraves de uma série de entrevistas feitas
por ele com criticos teatrais, dramaturgos, diretores e atores que participaram direta ou
indiretamente do Arena e contribuiram para a construcdo e o desenvolvimento da
companhia.”® Sendo assim, ao contrario dos demais estudos sobre o Teatro de Arena,
que de maneira geral, abordam a trajetdria dessa companhia teatral de forma factual, e
portanto, descritiva, no presente livro, a historia do Teatro de Arena é reconstituida a

partir da memdria dos seus préprios integrantes, o que possibilita uma recuperacéo da

2 CF. MAGALDI, Sébato. Panorama do Teatro Brasileiro. Sio Paulo: Global, 2001.

 Ibid., p.214.

" Ibid., p. 245-274.

> PATRIOTA, 2001, p. 190.

® CF.ALMADA, Isaias. Teatro de Arena: uma estética da resisténcia. Sao Paulo: Boitempo Editorial,
2004.
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trajetéria do Arena, em consonancia com a realidade do pais, através de mudltiplas
perspectivas e variados pontos de vista.

O texto de Lucia Maria Mac Dowell Soares, intitulado “O Teatro Politico do
Arena e de Guarnieri” foi vencedor do primeiro concurso de monografias de 1980,
promovido pelo INACEN, (Instituto Nacional de Artes Cénicas), e foi publicado em
1983, pela secretaria de cultura do MEC. Nesse trabalho, segundo Maria Lucia Mac
Dowell Soares, as duas contribui¢cbes mais significativas do Teatro de Arena para a

dramaturgia brasileira se constituiram em sua proposta cénica, a arena, aliada a pesquisa

77
l.

formal que esta propiciou, ou seja, a confeccdo de uma dramaturgia nacional.”” Nesse

contexto, como observa a autora,

“No inicio dos anos 50, o teatro paulista encontrava-se totalmente
dominado pelos padrdes estéticos do TBC. O grupo de jovens atores que
pretendia fundar sua prépria companhia sabia ser-lhes impossivel um
projeto teatral nos moldes do TBC, ja que dispunham de parcos recursos
financeiros. Ao mesmo tempo que buscavam uma solu¢do formal
economicamente viavel, os fundadores do TA sabiam ser necessaria uma
modernizacdo do espetaculo teatral, a que o TBC, ja cristalizado
formalmente, ndo mais correspondia.(...) Se naquele momento, a escolha da
arena limitava-se a solucionar um problema especifico, sera ela, contudo,
um dos elementos mais fecundos para o teatro nacional. Através dela o
teatro brasileiro pode recuperar um folego perdido no alto custo das
montagens tipo TBC, ajustando-se assim a realidade pobre do pais, como
também abrir caminho no sentido da pesquisa de uma linguagem teatral
mais brasileira. (...) H4 um profundo entrosamento, nessa época, entre a
arena e a pesquisa de um teatro brasileiro. Seu despojamento pode,
virtualmente, reproduzir as precarias condigdes sociais e econdmicas do
pais. O teatro que se quer participante da realidade nacional e que deseja
tematizar essa realidade encontra na arena, ou em sua caracteristica
basica, o despojamento, sua forma ideal. A pobreza e o despojamento da

arena por si s6, fazem significar a realidade que se deseja tematizar”. ™

Sendo assim, a autora como 0s demais estudiosos do Teatro de Arena,
enfatizou o papel inovador desempenhado por essa companhia teatral no quadro da
dramaturgia nacional por ter criado as possibilidades para uma reflexdo acerca da

realidade brasileira em seus aspectos politicos e sociais, através do empenho desse

""CF.SOARES, Lucia Maria M.D. O Teatro Politico do Arena e de Guarnieri..In:Monografias/1980. Rio
de Janeiro: MEC/SEC/INACEN.
"bid., p.18.
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grupo de teatro em produzir pegas de autores brasileiros e com tematicas nacionais.
Todavia, segundo a autora, o Teatro de Arena ndo conseguiu dar prosseguimento as
suas propostas de investigacao e reflexdo sobre a realidade nacional, na medida em que
ndo conseguiu avancar em relagdo s suas conquistas obtidas inicialmente.”

Essa limitacdo apontada pela pesquisadora em relacao ao trabalho da companhia,
reside no fato, de que, segundo ela, o trabalho do Arena se encontrava comprometido e
influenciado por um cédigo ideoldgico considerado por ela, de carater conservador — o
desenvolvimentismo, formulado pelos intelectuais do ISEB (Instituto Superior de
Estudos Brasileiros), que se constitua na ideologia predominante nos pais, durante o
governo de Juscelino Kubitschek, periodo no qual o Arena foi criado.®® Entdo, nas

palavras da autora:

“Fica-nos clara a interferéncia de valores do desenvolvimentismo na
atuacéo politica de esquerda, no fim dos anos 50 e inicio dos 60, do mesmo
modo que, também no TA, essa interferéncia ocorrera. O afloramento de
questBes sobre teatro nacional, sobre a pesquisa de uma linguagem cénica
brasileira ndo eram “inocentes™”, ja que se encontravam previamente

informadas pelo contexto histérico de entdo, ou seja, por um contexto

ideolégico em que as teorias isebianas mantinham preponderancia” 2

Desse modo, a autora procura recuperar as relacfes existentes entre arte
engajada e qualidade literaria, propostas pelo pensador Walter Benjamin, em seu texto
O Autor como Produtor, a fim de verificar até que ponto a dramaturgia do Arena
poderia ser considerada revolucionaria, se essa, segundo ela, encontrava-se filiada ao
projeto desenvolvimentista predominante naquele periodo, cujos principios, a autora,
com base nas analises de Maria Silvia de Carvalho Franco, considerava néo

revolucionarios, porque ideologicos, uma vez que, para ela, visavam, escamotear 0s

" SOARES, 1980, p.31.
% Ibid., p.31.
8 Ibid., p.33.
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interesses de classes, pois se propunham como resposta aos interesses da na¢ao, mas, na

verdade, defendiam os interesses da burguesia.®? Assim, para Licia M.M.D.Soares:

“Ao elaborar as questdes referentes ao teatro nacional, o TA ja vinha
marcado por um ponto de vista, mesmo que imperceptivel a seus
participantes, que repousava sobre um discurso conservador que, sem
davida, se fazia passar por progressista. E é importante assinalar que, se a
abertura politica do governo JK propiciou o estabelecimento de um
discurso critico da realidade nacional, este discurso circulava num espago
politico onde a ordem do dia eram o0s conceitos nagdo/antinacao,
desenvolvimento e nacionalismo. E certo que o TA tentou atacar
criticamente o nacionalismo, no sentido de expurgar da cena brasileira os
textos estrangeiros e comprometidos com os valores culturais burgueses do
TBC; é certo também que o nacionalismo critico do Arena nasce sob o crivo
de uma visdo de esquerda, porém, como ja mostramos, a propria esquerda
encontrava-se sob a interferéncia ideoldgica do desenvolvimentismo. Ao
trazer para o centro de suas reflex8es tedricas as nogdes de luta contra o
imperialismo, contra o subdesenvolvimento, a idéia de progresso, de crenca
no desenvolvimento do pais e, sobretudo, de crenca na fungdo de
“ilustrador” da elite intelectual, o TA vé-se inserido no contexto das
colocagBes ideoldgicas do ISEB, mesmo trabalhando com a idéia de
libertacdo do povo e de classe social” .2

Nesse sentido, segundo a autora, o Arena ndo teria podido atuar de maneira

significativa no contexto no qual se encontrava inserido, na medida em que suas

concepcdes politicas se encontrariam inseridas no universo simboélico burgués. Dessa

forma, para ela, a transformacdo empreendida pelo Arena em termos de linguagem

cénica ndo teria sido acompanhada de uma tematica verdadeiramente revolucionaria,

visto que essa possuia um carater paternalista e demiurgo das ac¢des sociais, tal como

ocorria com o discurso do ISEB.%

A monografia de Lucia M.M. Soares se constitui em mais um importante estudo

sobre o Teatro de Arena, uma vez que a autora aprofunda a discussdo proposta por

Mariangela Alves Lima em seu artigo Historia das Idéias, acerca da escolha formal

% SOARES, 1980, p. 29-33.
% Ibid., p.33-34.
8 Ibid., p.39.
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realizada por José Renato para criar o seu teatro - 0 palco em arena — e a sua relacao
com a criacdo de uma linguagem teatral brasileira, que se inicia com Black-Tie®.

Todavia, a autora propde a discussdo acima, com intuito de articula-la a questéo
central de seu estudo, que reside na construcdo de uma contundente critica a proposta de
trabalho do Arena de realizar um teatro revolucionario, isto ¢, comprometido com a
transformacéo da realidade, mas que segundo ela, ndo se efetivou, na medida em que se
encontrava informado por c6digo um ideoldgico conservador, ou seja, O
desenvolvimentismo.®®

Nessa perspectiva, como j& destacamos anteriormente, a autora se baseia nas
analises de Maria Sylvia de Carvalho Franco, para demonstrar o suposto carater
conservador da ideologia desenvolvimentista predominante no pais durante a década de
cingiienta. O texto de Maria Sylvia de C. F, O Tempo das llusdes se constituiu em um
ensaio sobre o livro de Caio Navarro de Toledo — lIseb: Fabrica de ldeologias,
originado da tese de doutoramento defendida em 1974, por esse autor, junto a Faculdade
de Assis, interior de S&o Paulo.?’

Segundo Norma Cortes, pesquisadora da obra de um destacado membro do
ISEB, Alvaro Vieira Pinto, a tese de Caio Navarro de Toledo ““encerra a mais bem
acabada e hostil sistematizacdo critica ao pensamento isebiano”. Os principios
defendidos por esse autor sdo oriundos das tradigdes intelectuais dos pensadores da
escola de sociologia da Universidade de Sao Paulo, que a partir de finais da década de

sessenta e durante a década de setenta se notabilizou por desenvolver uma profunda

% SOARES, 1980, p. 17-28.

% Ibid., p.30-31.

% TOLEDO, Caio Navarro. ISEB: Fabrica de Ideologias. Campinas, S&o Paulo: Editora da Unicamp,
1997.
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critica ao paradigma nacional-desenvolvimentista defendido pelos intelectuais do
ISEB.*®

Nessa perspectiva, 0 corpus doutrinario do ISEB, foi duramente combatido pela
critica académica. Este combate gerou uma verdadeira devassa intelectual, na
expressdao de Daniel Pécaut, e produziu um enorme *“auto de acusacdo”, que foi
resumido pelo autor,

““Foi-lhes censurado, em primeiro lugar, terem escamoteado as posicdes
de classe a forga de proclamar o primado do “nacional’, e por isto mesmo,
terem se instalado no campo das classes dominantes. Foi-lhes igualmente
imputada uma incapacidade singular para levar em conta a orientacdo
efetiva do processo de industrializacao sob o governo Kubitschek, o qual,
sendo caracterizado pelo apelo aos investimentos estrangeiros, levou a
transformar o nacionalismo em um simples engodo. Foram censurados
também por terem voltado, sob uma forma modernizada, a uma definicéo de
identidade cultural semelhante a dos anos 30. Foi-lhes ainda atribuido
confundir ciéncia com ideologia. Foram considerados suspeitos de
reivindicar, como intelectuais, um direito natural de falar “‘em nome das
massas” e, por isso mesmo, de se incluirem na linha dos pensadores

autoritarios”. %

Nessa perspectiva, este auto de acusacao se tornou o mais prestigiado canone
interpretativo da histéria da inteligéncia brasileira. Sua repercussdo académica
ultrapassou as avaliacGes sobre o ISEB, e acabou por se tornar uma espécie de narrativa
oficial da sociedade brasileira, que se expandiu além da comunidade universitaria, para
o ensino fundamental e médio, podendo ser encontrada na grande maioria dos livros
didaticos atuais.

De acordo com Norma Cértez, o principal aspecto que permeia as analises da
Escola Paulista, diz respeito, ao sentido cosmopolita que aqueles pensadores

imprimiram a experiéncia civilizacional brasileira, na medida em que, segundo eles, era

8 CORTES, Norma. Esperanca e Democracia: as idéias de Alvaro Vieira Pinto. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 2003, p. 42.

% PECAUT, Daniel. Os intelectuais e a politica no Brasil, Sdo Paulo: Atica, 1990.p. 121-122.

% CORTES, op. cit., , p.32.
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pela inclusdo na ordem capitalista que se deveria entender e explicar a formacdo da
sociedade brasileira.”*

Nesse sentido, inspirados em uma abordagem estruturalista, e, portanto,
ignorando a especificidade temporal e historica, rejeitaram qualquer possibilidade de
acao politica calcada nos ideais nacionalistas, contrariando os principios historicistas e
singularizadores que definiam a abordagem isebiana. Para os sociélogos paulistas, a
historia brasileira se encontrava inserida no movimento de expansdo do sistema
capitalista, e nesta medida, pelo fato de ndo possuir um sentido histérico singular, a
melhor maneira de compreendé-la, seria através de uma perspectiva supranacional
pensada estruturalmente. %

Nessa perspectiva, segundo Jorge Ferreira, a idéia de uma alianca entre as
classes sociais, era entendida pelos criticos dos intelectuais nacionalistas, como um erro
de avaliacdo historica, se constituindo em uma atitude ilegitima e espdria, e esta mesma
maneira de raciocinio encontrou no conceito de populismo um modelo explicativo para
a vivéncia democratica do pais no pos-guerra — o0 que possibilitou identificar uma
linhagem continua e direta entre os pensadores autoritarios da década de 1930 e os
intelectuais desenvolvimentistas e nacionalistas da década de 1950, evocando
similaridades entre tais geraces de intelectuais, rotuladas de autoritarias, estatistas e
burguesas. %

Em ultima instancia, segundo o autor, a direita civil militar golpista e a nova
geracdo de intelectuais de “esquerda”, uniram-se, portanto em um mesmo processo de
desmerecimento e desqualificacdo das interpretacGes e das lutas nacionalistas e
reformistas da geracdo anterior. E para completar e reforcar a vitéria do seu paradigma

cosmopolita-estruturalista, a escola “académica” paulista, cujos membros falavam em

%t CORTES, 2003, 28-29.
%2 \bid., p.29.
% FERREIRA, 2005, p.10.
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nome da ciéncia, ndo podia se abster de oferecer uma teoria “cientifica”, para o periodo
da historia brasileira compreendido entre 1945 e 1964, que deixou de se constituir em
uma experiéncia democratica, porque foi rebatizado pelos novos intelectuais, de
“populista”. **

Desse modo, com base nas reflexbes dos autores acima, consideramos
problemética a analise de Lucia M.M.Soares, que ao se apoiar em reflexBes tedricas
construidas a posteriori pelos criticos do paradigma nacional-desenvolvimentista,
desenvolve uma interpretacdo da proposta de trabalho do Teatro de Arena, desvinculada
da trajetoria percorrida pelos seus integrantes.

Essa consideragéo se justifica na medida em que a autora se utiliza dos conceitos
que integram o paradigma vitorioso, ap0s 1964, para de certa forma, desqualificar a
proposta de trabalho do Arena, rotulando-a como conservadora, ou em outras palavras
“populista”, pois segundo ela, assim como os intelectuais do ISEB, os integrantes desse
grupo teatral se arvoraram em intérpretes do povo.*

Dessa forma, ao adotar essa op¢do tedrica, consideramos que Lducia
M.M.D.Soares, ao invés de procurar compreender a trajetéria do Arena em uma
perspectiva historica, ela tece um “julgamento” de sua proposta de trabalho, da mesma
forma como fizeram os pensadores da escola paulista com os intelectuais do ISEB e
com todos aqueles que compartilharam do ideario nacional-desenvolvimentista.

Nessa perspectiva, para finalizar nossas reflexdes, acreditamos ser importante
nos debrucarmos sobre o processo historico, que é o lugar onde os debates e as lutas
ocorrem, e para isto, consideramos pertinente transcrever um trecho de um depoimento
de Gianfrancesco Guarnieri, que faz parte de uma entrevista concedida por ele, a Llcia

M.M. Soares, na época em que ela escreveu sua monografia:

% FERREIRA, 2005, p.378.
% SOARES, 1980, p. 36.
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““O que eu recuso é essa discussao sobre populismo. Eu acho que, no fundo,
em todas as discussdes sobre populismo ndo se atinge 0 povo, recusa-se a
analise do povo que seja inspirada no povo. E por isso que sou contra. Eu
acho que néo se deve levantar assim. O que é populismo? E o populismo da
forma russa? Que populismo é esse? Que que € isso que 0 pessoal esta
levantando como populismo? Eu acho que ha muita confusdo a respeito
disso. Eu procuro entender, ndo pegar o pessoal de ma fé e pegar o de boa
fé, e 0 que eles falam de populismo seria uma forma de encarar o povo na
superficie e que ndo é bem isso, que a gente tem de retratar o que conhece
realmente, enfim, que n6s ndo somos povao. Agora, eu acho que isso ndo faz
sentido. Eu ndo sou mulher e posso tratar da mulher, falar sobre a mulher.
Eu acho que é um posicionamento que a gente toma e que eu chamo de
inspiracdo popular, ao falar do povo. E procurar ter o ponto de vista do
povo, da classe que traz o progresso, que seria o0 ponto de vista da classe
operaria. Talvez a gente ndo consiga retratar de forma naturalista a classe
operaria, também isso ndo interessa. O que interessa é retratar o que, na
luta de classes, essa classe pode fazer. E quando se comeca a falar de
populismo, eu estou vendo um recuo nisso, Ndo se quer tocar nesse
problema. Eu acho que ndo. Que a gente tem todo o direito, o dever mesmo,
o direito e o dever, de retratar a nossa realidade do ponto de vista da classe
operaria, do ponto de vista da revolugéo.

(...) Nés nunca pretendemos ser demiurgos de nada, de coisa nenhuma.
Agente era uma coisa. Ai comecaram a dizer que a gente estava tentando
isso, estava tentando aquilo e néo é verdade. Nao é que a gente tivesse um
programa dentro da cabeca, que a gente colocasse: eu vou sentar e escrever
a obra. N&o foi nada disso. Nds tinhamos uma colocacéo diante do teatro: a
gente achava o teatro importante, agente achava que era uma relacdo
social importante, ndo podia encara isso de uma forma leviana. Mas jamais
se colocando em posi¢des de paternalizar. Era uma necessidade, que estava

no nosso limite”.%

Por sua vez, Eliane dos Santos Pascoal, em seu trabalho acerca das pecgas Eles
Ndo Usam Black-Tie, de Gianfrancesco Guarnieri, e Chapetuba Futebol Clube, de
Oduvaldo Vianna Filho, realizou um estudo do Teatro de Arena e das duas pegas em
questdo que foram encenadas pela mesma companhia, em periodos muitos proximos®.
Desse modo, essa pesquisa, que tem 0 mesmo objeto de analise da presente dissertacao,

nas palavras de Eliane dos S. Pascoal, teve como proposta basica, discutir:

“As condigdes de criacdo e apogeu do Teatro de Arena, sua inser¢do na
sociedade da época, seu espa¢o inovador, 0s tedricos matrizes para esta
maneira de fazer teatro que se pretendia ‘nova, popular e nacionalista’, sdo
objeto de andlise desta dissertacao.

As duas pecas em questdo, estudadas principalmente a partir de seus textos,
privilegiam um dialogo entre si, quer na discussdo tematica (favela, greve,
operariado em Black-Tie, e futebol, em Chapetuba), quer nos seus
personagens, na critica, na repercussao junto ao publico, na trajetoria dos

% GUARNIERI, G. In: SOARES, 1980, p.94-96.
% CF. PASCOAL, Eliane dos Santos. Cenas da Arena de um Teatro: Guarnieri e Vianinha (1958-1959)
Dissertacéo (Mestrado em Historia, PUC), Séo Paulo, 1998.
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seus autores, nos recursos utilizados para sua encenagdo (musicas,

discadalias), entre outros”. %

Nessa perspectiva, a autora aborda cronologicamente as condicGes que
permitiram a criagdo do Teatro de Arena, 0s objetivos dessa companhia e suas matrizes
tedricas, o tipo de publico que assistia aos seus espetaculos, as caracteristicas anti-
tebecianas do Arena, o encontro com o TPE, e nos capitulos seguintes tece uma anéalise
do tema, enredo, personagens, cenario das pecas, privilegiando os textos, sem promover
um dialogo mais profundo como o momento no qual foram produzidos, o que terminou
por elidir em grande parte a historicidade das pegas. Ao fim do trabalho a autora faz
uma analise da recepcdo dos espetaculos pela critica sem, contudo, realizar um
guestionamento acerca do lugar no qual essas criticas foram elaboradas e dos
pressupostos que embasaram o trabalho dos criticos, que foi aceito de maneira

inconteste.

Cabe, por fim, mencionar o trabalho da historiadora Rosangela Patriota, da UFU
-Universidade Federal de Uberlandia, acerca da dramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho,
cujas pesquisas representam uma referéncia béasica para todos aqueles que estudam as
relacOes existentes entre Histdria e Dramaturgia.

Nessa perspectiva, seus trabalhos sdo fundamentais para a nossa analise, na
medida em que suas reflexdes em muito tem contribuido para o debate acerca do
tratamento que o historiador, que se prop8e a utilizar as manifestacGes artisticas como
documentos de pesquisa, deve dar as suas fontes, uma vez que, como nos lembra a

autora, ele nunca é o primeiro leitor de um documento, ao contrario, por exemplo, de

% PASCOAL, 1998, p. 1.
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um pesquisador que exuma uma peca inédita de arquivo.*® Isso ocorre, segundo a

autora,

“Porque ele aborda esse documento através de uma escala, um sistema de
referéncias, uma histéria da literatura, que ja separou o joio do trigo,
hierarquizando as escritas, as obras e os autores. Portanto, € necessario,

sem ocultar o valor estético das obras, lhes creditar, a priori, uma igual

carga documental, sujeita & verificacdo posterior”.*®

Nesse contexto, a obra de arte, a despeito de possuir seus codigos especificos,
revela a0 mesmo tempo a sua historicidade, na medida em que estabelece relagbes com
0 publico, com a critica, enfim, com 0s segmentos sociais que se identificam com sua
proposta, bem como com as condi¢cbes do momento em que é veiculada. Nessa
perspectiva, a historicidade da obra de arte é verificada a partir da existéncia de um
“tempo” e de um ““lugar’, nos quais as indagacOes e problematizagcOes propostas por
ela sdo identificadas e reconhecidas. Sob esse aspecto, a peca teatral se constitui,
sobretudo, em um documento valioso de um tempo especifico, pois traz em seu bojo
discussdes representativas daquela determinada realidade.'®*

Segundo Rosangela Patriota, esta perspectiva do “principio da realidade™ nos

leva a concluir que ndo ha lugar autbnomo, tanto para o campo da criagdo quanto para o

universo da recepcao,

“Na medida em que existem experiéncias histricas que sdo compartilhadas
ou re-atualizadas pelo publico, que a partir de seus referenciais interage

com os objetos artisticos dando-lhes significados e historicidades

especificas”. 12

Sendo assim, ao atentarmos para a existéncia de processos externos — historicos
— a obra de arte, podemos compreendé-la ndo apenas como representante de um

momento histérico, mas como forca atuante no ambito das relaces sociais.'®® Nessa

%CF.PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: Um Dramaturgo no Coracéo de seu Tempo. Sdo Paulo: Hucitec,
1999.

190 1hid., p.89-90.

01 pATRIOTA, 2002, p.123.

192 1pid., p.127.

193 |pid., p.115.
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perspectiva, Rosangela Patriota, especialmente em sua tese de doutorado sobre a
dramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho, levanta questfes fundamentais em relacdo a
importancia dos estudiosos de obras artisticas questionarem o lugar em que as
interpretacdes sobre esses trabalhos ocorrem, uma vez que a documenta¢do com que
lidamos ja se encontra hierarquizada, sendo, entdo, primordial pensarmos 0s
documentos a luz dos seus momentos histdricos, sob pena de elidirmos a sua
historicidade, e, portanto, o seu significado. ***

Em Gltima instancia, suas pesquisas em muito tem contribuido para ampliar as
perspectivas de interpretacdo da documentacdo disponivel, uma vez que abriram novas
perspectivas e metodologias de trabalho para os historiadores cujas reflexdes estéo
voltadas para o campo teatral.

Nessa perspectiva, ao sistematizarmos alguns trabalhos referentes ao Teatro de
Arena, faz-se fundamental uma reflexdo acerca de algumas evidéncias importantes.
Inicialmente, verificamos com base nas analises de Rosangela Patriota, que todos 0s
estudos existentes sobre o Teatro de Arena, encontram-se referenciados na periodizagéo
construida por Boal, bem como nos argumentos que lhe deram sustentacéo.*®

Dessa forma, estas analises, ao aceitarem de antemé&o, de maneira incontestavel, a
cronologia construida por Augusto Boal, terminam por se tornarem destituidas de
historicidade, na medida em que ndo existe nestes trabalhos uma preocupagdo em
avaliar as circunstancias nas quais a documentacdo existente sobre o Teatro de Arena
foi produzida, restando apenas a estes pesquisadores descreveram 0 percurso da
companhia ao longo de sua existéncia na medida em que a sua historia ja se encontra

determinada pela argumentag&o construida aprioristicamente por Augusto Boal.'%

104 PATRIOTA, 1999, p. 91.
15 pPATRIOTA, 2001, p.205.
196 Ipid., p.209.
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Consequentemente, esses estudos se distinguem, basicamente, no que tange a
escolha das fontes de pesquisa: alguns priorizaram as criticas realizadas sobre os
espetaculos, outros os depoimentos dos participantes. Contudo, qualquer que seja a
opcao adotada, a documentacdo € utilizada como se fosse dotada de total infalibilidade,
ou seja, portadora da verdade sobre os fatos, na medida em que ndo existe uma
preocupacdo em promover um didlogo com a conjuntura na qual foi produzida, como
também com a historicidade dos acontecimentos.'%’

Nessa perspectiva, da analise desses estudos sobre o Teatro de Arena, podemos
inferir que, de maneira geral, seus autores adotam certos tipos de procedimentos
metodoldgicos; no caso, por exemplo, dos trabalhos de Sabato Magaldi e Mariangela
Alves Lima, uma vasta documentacao € anexada a narrativa dos acontecimentos que sao
arrolados de maneira detalhada e cronoldgica. No que diz respeito as analises de Lucia
Maria Mac Dowell Soares e Edélcio Mostago, com vistas a construir uma perspectiva
critica sobre o Teatro de Arena, esses pesquisadores fazem uso de um manancial
tedrico, sem levar em consideracdo a conjuntura na qual esses referenciais foram
produzidos, bem como o processo histdrico vivenciado por aquela companhia teatral
paulista.'%®

Sendo assim, ao desvincular o estudo de um determinado objeto historico do
periodo no qual o0 mesmo se encontrava inserido, assim como das motivacdes dos
participantes deste processo, isto €, ao desconsiderar a historicidade do mesmo, as
pesquisas se revestem de uma linearidade cristalizadora, que produz uma representacao

de uma historia sem conflitos, posicionamentos e disputas, 0 que acaba por destituir o

W PATRIOTA, 2001, p.205.
198 Ipid., p.209.
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trabalno de significacdo, impedindo uma articulacdo tedrica e historica e,
conseqiientemente, a realizacéo efetiva da pesquisa anunciada.*®

A luz dessas idéias, caberia ao historiador de oficio despojar-se dessas posturas
demiurgicas do processo histdrico e realmente debrucar-se sobre ele para que possa, de
fato, tornar possivel a construcdo de uma reinterpretacdo de determinadas praticas de

representacdo dos atores politicos e sociais inseridos em seus processos historicos

especificos.

19 pATRIOTA, 2001, p.207.
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Capitulo 2
O ENCONTRO COM O TEMA DO NACIONAL

NO IMAGINARIO DOS INTEGRANTES DO TEATRO DE ARENA

"Nés autores jovens, determinados a criar uma nova dramaturgia, uma
dramaturgia popular, ndo podemos ficar a tecer consideragfes sobre os
males de um teatro de publico tdo restrito. Devemos continuar em nossa
obra a fazer um teatro de temas populares, cantando as possibilidades,
conquistas e lutas de nosso povo, impondo uma cultura popular,
demonstrando a minoria que vai ao teatro o que ela ignora, ndo perdendo
oportunidades de uma vez ou outra realizarmos espetaculos para as
grandes massas e, na pratica, através de uma luta politica, batalharmos
pelas reivindicagdes mais sentidas de nosso povo, colocando entre elas o
teatro”.

Gianfrancesco Guarnieri

“Enquanto as outras companhias, sem muito para dizer de auténtico,
comercializavam a sua forma, o Arena comercializava seus conteddos,
usando no publico sua area mais urgente de indagagdes pelo mundo. Os
problemas que menos distancia possuiam da realidade social foram
abordados. As mediacdes longinquas foram abolidas. Da tortura mental de
Pirandello a procura de “porqués™, para a palavra direta e evidente de
Guarnieri a expor os ““como”. Para o Arena a cabeca do publico ndo era
mais um bazar de produtos culturais. Para o Arena, cultura ndo era feira
livre, bazar, mercadinho”.

Oduvaldo Vianna Filho

O final da década de cingiienta foi permeado por uma intensa euforia e por um
clima de acentuado otimismo, consubstanciado na crenga enorme no progresso e no
desenvolvimento do pais. O Plano de Metas implementado durante o governo de
Juscelino Kubitschek, previa o desenvolvimento acelerado de diversos setores,
principalmente transportes, energia, industrializacdo, alimentacdo e educagdo. Este
plano dobrou a producdo industrial, rasgou milhares de quilometros de estrada,
construiu Brasilia e implantou a industria automobilistica, gerando, por seu turno, uma
situacdo de altissima inflagdo e de enorme déficit pablico. Vivia-se em um contexto de
internacionalizacdo da economia que favoreceu a industrializagéo, destinada, contudo, a

um mercado interno restrito, que proporcionava uma acentuada concentragdo de renda,
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baixissimos salarios e reduzida capacidade de gerar empregos, 0 que agravava as
desigualdades de distribuicio de rendas e os desequilibrios regionais**°.

Desse modo, o governo de Juscelino Kubitschek contribuiu para a consolidagéo
da modernidade capitalista desenvolvida ao longo do século XX, com a crescente
industrializacdo e urbanizacdo, expansdo das classes médias, aumento do complexo
industrial financeiro, extensdo do trabalho assalariado e da racionalidade capitalista no
campo. Mas, em contrapartida, nesse periodo ndo houve melhorias para a classe
trabalhadora nem a ampliacdo de seus direitos de cidadania, o0 que criou a chamada era
da prosperidade do subdesenvolvimento e abriu caminhos para uma significativa
politizacdo da sociedade brasileira.*™

Nas grandes cidades, o movimento operario se fortalecia desde o inicio da
década de 1950, por meio de um vigoroso processo de lutas que expelia os velhos
pelegos do Estado Novo e ampliava os mecanismos de reivindicagdo econdmica e
pressdo politica, articulando-se em pactos sindicais que representavam a unificacdo de
suas forcas. No campo, 0 movimento das ligas camponesas alcangcava repercusséo
nacional, trazendo para o cendrio brasileiro a discussdo da reforma agréaria que
representava a quebra de um velho tabu calcado no conservadorismo das elites rurais.*?

As camadas médias urbanas, cada vez mais dependentes do capital, ainda que
divididas pelo temor da subversdo e da instabilidade econdmica, aumentaram sua
participagdo nos movimentos sociais, transformando-se, por meio de sua intelligentsia,
em tradutoras das demandas populares, tornando-se, nessa medida, intermediarias entre

0 publico e o privado. Assim, estudantes e intelectuais assumiam posi¢des cada vez

“OHOLLANDA, Heloisa Buarque de. Cultura e Participagdo Popular nos Anos 60. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1985, p. 9.

11 RIDENTI, 2000, p.50.

12 HOLLANDA, op. cit., p.10.
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mais favoraveis as reformas estruturais, desenvolvendo uma intensa atividade de
militancia politica e cultural .**®

Em termos politicos, a existéncia de forcas representantes do nacionalismo
Varguista no poder e, portanto, sensiveis as demandas populares, favorecia o
crescimento dos setores esquerdistas, sobretudo do Partido Comunista, que na
semilegalidade desempenhava um papel de consideravel importancia na articulacéo dos
setores progressistas, exercendo importante influéncia no meio sindical, estudantil e
intelectual, permitindo, dessa maneira, que seu ideario de revolucdo democratica e
antiimperialista circulasse abertamente no debate nacional.***

Nesse contexto de intensa mobilizagdo politica e social que permeou 0s anos 50
no Brasil, militantes comunistas, integrados formalmente ou ndo ao PCB, contribuiram
para a criacdo de movimentos artisticos e culturais importantes e diversificados, como o
Teatro Paulista do Estudante, o Teatro de Arena em Sdo Paulo, os Centros Populares de
Cultura (CPC’s) em todo o Brasil, o Cinema Novo e as publicagdes da editora da
Civilizagio Brasileira do comunista Enio da Silveira. Além da influéncia do PCB, o0s
movimentos culturais da década de cinglienta se pautavam em diversas correntes
marxistas, como também no ideério nacionalista e trabalhista predominante naquele
periodo: politica externa independente, reformas estruturais, libertagdo nacional,
combate ao imperialismo e ao latifandio, eram palavras de ordem recorrentes nos anos
cinqlenta e sessenta e, sem ddvida, constituiram-se em um vocabulario altamente
avancado para uma sociedade permeada por grandes tracos de autoritarismo, como
também pelo fantasma da imaturidade das camadas populares.™

No plano internacional, ocorria a Guerra Fria entre os Estados Unidos e a Unido

Soviética, mas surgiam, por outro lado, esperanca de alternativas libertadoras no

3 RIDENTI, 2000, p. 54.
14 pid., p. 80.
15 Ipid., p. 82.
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Terceiro Mundo, consubstanciadas em diversas revolucdes de libertacdo nacional
marcadas por ideologias socialistas ou pelo destacado papel dos trabalhadores no
campo, como a Revolugdo Cubana de 1959, a Independéncia da Argélia em 1962, a
guerra antiimperialista que ocorria no Vietnd e os movimentos de descolonizacdo do
continente africano. Paralelamente, o modelo soviético de socialismo estava sendo
colocado em xeque pelo seu carater burocratico e acomodado a ordem internacional
estabelecida pela Guerra Fria e, portanto, incapaz de levar adiante as transformacdes

sociais, politicas e econdmicas necessérias para se alcancar o comunismo.**°

As lutas de emancipacdo nacional e o desencantamento com o socialismo
soviético contribuiram para abrir alternativas libertadoras no Terceiro Mundo. Partidos
e movimentos de esquerda e seus intelectuais e artistas inspirados em Marx e Che
Guevara passaram a valorizar a acdo para mudar a historia e para se construir um novo
homem e uma nova sociedade. Contudo, como assinala Marcelo Ridenti, “0 modelo
para esse novo homem estaria no passado, na idealizacdo de um auténtico homem do
povo, com raizes rurais, do interior, do coracdo do Brasil, supostamente nao

contaminado pela modernidade urbana capitalista”.**’

O Teatro de Arena de S&o Paulo surgiu nesse contexto de intensa euforia
nacional-desenvolvimentista que marcou o periodo Juscelinista, caracterizado nos meios
artisticos e politicos pela busca da brasilidade e pela estreita vinculagcdo entre arte e
politica, na qual artistas e intelectuais tentavam das mais diversas formas encontrar uma
identidade para o pais, por meio da busca das auténticas raizes brasileiras, movidos pela

utopia do progresso revolucionario, que seria alcangado por meio do resgate de uma

116 pAES, Maria Helena S. A Década de 60; Rebeldia, Contestacéo e Repressdo Politica. S&o Paulo:
Atica, 1997, p. 15.

17 RIDENTI, M. Cultura e Politica: Os anos 1960 e 1970 e sua Heranca. In: FERREIRA, Jorge &
NEVES, Lucilia de Almeida (org.) - O Brasil Republicano. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
2003, vol.4. p. 135.
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cultura genuinamente popular, que serviria de base para a constru¢cdo de uma nova
nacdo, antiimperialista e progressista, e no limite socialista.™®

Nesse periodo de fins da década de 1950 e inicio da década de 1960, a Bossa
Nova, os Centros Populares de Cultura, o Cinema Novo, os Teatros de Arena, Oficina e
Opinido, a masica de protesto, a poesia de Thiago de Mello, de Ferreira Gullar, de
Vinicius de Morais, a Revista Civilizacdo Brasileira, a UNE e a agitacdo politico-
cultural estudantil, representaram marcos importantes dessa revolugdo cultural iniciada
em finais do governo de Juscelino Kubitschek, e que avangcou com vigor pelos
primeiros anos da década de sessenta, acabando por ser sufocada pelo golpe civil-
militar de 1964."

O Teatro de Arena, localizado no pequeno espaco da Rua Teodoro Baima, 94,
em frente a um dos mais famosos bares paulistanos da época, o bar Redondo, tornou-se
um dos pontos de referéncia da intelectualidade e das idéias progressistas dos anos
cinglienta e sessenta em Sdo Paulo. Segundo Augusto Boal, uma das vozes mais
representativas do Teatro de Arena, essa companhia teatral esteve inserida de forma
intrinseca “‘na tendéncia do teatro revolucionario, cujo desenvolvimento, é feito por
etapas que ndo se cristalizam nunca, atraveés de uma coordenacdo artistica e de uma

33 120

necessidade social™.

De acordo com lIsaias Almada,

“No panorama teatral brasileiro da segunda metade do século XX, o teatro
de Arena, por suas caracteristicas de grupo fechado e de companhia estavel
e de repertorio — foi talvez o Unico grupo politica, estética e
ideologicamente revolucionario nas atividades que desenvolveu, sobretudo
na escolha de um repertério voltado para as discussdes da realidade do
pais e por jamais esconder, muito particularmente a partir do final dos anos
cinglienta e inicio dos sessenta, sua op¢ao por uma estética de esquerda,

marxista”.*?

18 RIDENTI, 2000, p. 51.

119 ALMADA, 2004, p. 19-20.
120 BOAL, 1977, p. 188.

121 ALMADA, op.cit., p. 22.
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As origens do Teatro de Arena estdo relacionadas a existéncia de uma Escola de
Arte Dramatica em S&o Paulo (E.A.D), fundada por Alfredo Mesquita em 1948, o
mesmo ano da fundacdo do TBC (Teatro Brasileiro de Comédia). A Escola de Arte
Dramatica foi pensada em termos profissionalizante, embora a profissdo de ator ainda
ndo estivesse regulamentada. Havia em Alfredo Mesquita um enorme desejo de
renovar, de introduzir o modernismo no Brasil, que j& existia na poesia, na musica, na
pintura, mas que n&o tinha se desenvolvido ainda no teatro.?

Décio de Almeida Prado, que além de critico teatral era também professor da
E.A.D., leu na revista americana de Teatro, Theatre Arts, que ele assinava, um artigo
escrito pela encenadora Margot Jones em Dallas, no verdo de 1947, sobre 0s
pressupostos tedricos do teatro de arena, cuja estrutura dispensava o aparato das salas
especializadas. Seus alunos tiveram entdo, a possibilidade de entrar em contato com
uma nova proposta estética que diferia dos processos tradicionais de producgdo do teatro

brasileiro. Dentre eles, José Renato, concluiu que a opg¢do pela arena tornava possivel a

viabilidade de formagao de um grupo teatral.'*

“(...) O nosso objetivo era entrar para a atividade teatral, entrar na
vivéncia teatral, era muito dificil, como até é dificil, hoje em dia, qualquer
grupo jovem que se inicia de repente, encontrar espago para 0S Seus
primeiros passos. Entdo o Arena foi uma espécie de encaminhamento dos
nossos primeiros passos no sentido de conseguir a nossa chance no mundo
profissional. Escolhemos uma forma que, aparentemente, nos dava um
handicap original. Mas era apenas a forma. O conteudo, pelo contrario, eu
acho, nos dava uma responsabilidade muito maior porque necessitava
sempre que o aprofundamento dos textos, na encenacgado do espetaculo fosse
até muito maior do que o esforgo exigido pela encenacdo em teatro normal.
Entdo, esse primeiro objetivo foi exatamente esse, abrir espaco e criar
condi¢Bes para que a gente pudesse sobreviver da profissdo que a gente
almejava fazer. (...) E tinhamos consciéncia também de que a Arena era
uma forma mais barata. E que isso era muito importante para a nossa falta
de recursos. A gente achava que a gente ia gastar muito menos do que se
gastaria num teatro normal. Ent&o unimos o Util... essa busca de espaco e a
nossa falta de dinheiro: a gente encontrou essa forma viavel de fazer teatro.
Teatro que podia ser feito de maneira despojada com cenografia apenas
sugerida e com recursos de iluminagcdo também mais ou menos simples. Era
0 que a gente acreditava, mas depois a gente verificou que, pelo contrario,

122 ALMADA, 2004, p. 35.
123 |bid., p.35.
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os recursos de iluminagé@o deviam ser extremamente sofisticados para que
os efeitos pudessem se fazer ideais.

Entdo a principio era um teatro barato e facil para nés. Mas que se revelou
profundamente rico e estimulante para nés todos. Entdo, depois das
primeiras experiéncias, decidimos que esse era um caminho importante.
Quando fizemos as primeiras experiéncias, ndo sabiamos que ia ser este 0

caminho escolhido; era uma experiéncia e como experiéncia se revelou

profundamente estimulante e resolvemos seguir em frente com ela”.***

A primeira peca encenada por José Renato, em arena, foi “Demorado Adeus”,
de Tennessee Williams, e consistiu em um exercicio de aprendizagem como aluno da
EAD, de Sao Paulo. De acordo com José Renato, ao ler o livro da Margot Jones, antes

de fazer essa sua primeira experiéncia:

“Ela d& até estatisticas dos cursos e tal, espetaculos dos Estados Unidos e
também a gente verificou quase a mesma relacao entre os espetaculos em
arena e os espetaculos em palco normal. Quando nés comegamos, tinha um
espetaculo do Tennessee Willians no TBC que havia custado 40.000

cruzeiros e nés fizemos um espetaculo de Tennessee Willians, Demorado

adeus, The long good-bye, que custou 4.000 cruzeiros”. %

A partir dessa primeira encenacdo, saindo da EAD em 1953, José Renato e
alguns amigos de curso resolveram organizar uma companhia permanente de Teatro de
Arena. A estréia da Companhia Teatro de Arena ocorreu no dia 11 de abril de 1953,
com a peca “Esta Noite é Nossa™ de Stafford Dickens, encenada por José Renato em
uma sala de exposicdes cedida pelo Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo.*?

Com a auséncia de cenarios e a proximidade do palco, toda a atencdo do grupo
se voltava principalmente para o texto e o desempenho dos atores: “O Long-shot do
teatro de palco italiano deveria ser substituido pelo close, os grandes gestos e
mascaras exageradas, por gestos mitdos e um aprofundamento interpretativo mais

real, o detalhe e a mindcia sobrepondo-se ao largo e ao elogiiente”.*’

12YRENATO, José. In: ROUX, Richard. Lé Theatre Arena (S&0 Paulo 1953 -1977). Aix:Université de
Provence, 1986., p. 625.

125 |hid., p. 626.

128 |hid., p.626.

2 MOSTACO, 1982, p. 25.
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Ap0s esta experiéncia no MASP, ao abandonar as referéncias do palco italiano
pelas marcacfes cénicas construidas para a arena em um local ndo especializado, o
grupo realizou apresentagdes nos mais diferentes locais, como clubes, fabricas e
colégios. A variedade dos locais de apresentacdo foi proficua por comprovar a
viabilidade de locomocéo do palco em arena, assim como por possibilitar a ampliacdo
das faixas de publico.'?®

Assim, o Arena dava inicio a um processo de dessacralizacdo do tradicional
teatro, permitindo que salas comuns acolhessem o espetaculo, que poderia ser realizado
em qualquer lugar, onde simples cadeiras a volta de um espaco podiam criar uma
atmosfera propicia ao fenémeno cénico.'?®

Dessa maneira, a forma de arena, que despendia menos dinheiro, ja que
dispensava 0s cenarios, residia na Unica possibilidade de autonomia e auto-suficiéncia
para um teatro de pouco publico, como o brasileiro, e organizado como o Arena, em
forma de Sociedade (na qual os so6cios compravam o0s ingressos do teatro
antecipadamente), e ndo em forma empresarial como o TBC. ¥

Em dGltima instancia, foram exatamente estes dois trunfos, forma nova e baixo
custo, que estimularam aqueles jovens estudantes da E.A.D a fundar um grupo com
caracteristicas muito especificas e que iria influenciar decisivamente o teatro
brasileiro.'®

Desse modo, a ousadia de José Renato e seus amigos, ao criarem um teatro em
forma de arena em S&o Paulo nos anos cinquenta, possibilitou o desenvolvimento de
um criativo e inteligente processo de estudo e pesquisa entre os integrantes do grupo,

através do qual buscavam encontrar técnicas de trabalho que se adequassem ao palco

1281 IMA, 2005, p. 33.

129 MAGALDI, 1984, p. 9.
B30 IMA, op. cit., p. 35.
31 Ibid., p.35.



58

circular, o que suscitou inovacOes interpretativas e cenograficas possibilitando as
condiges para o desenvolvimento de uma linguagem cénica brasileira.'*?

Todavia, a revolugdo dramatdrgica ocorrida no Teatro de Arena que criou as
possibilidades de engajamento politico do grupo, se encontra relacionada a fusdo da
companhia com o TPE (Teatro Paulista do Estudante), grupo de teatro amador formado
por estudantes ligados ao PCB (Partido Comunista Brasileiro). Um dos mais ativos de
seus integrantes foi Gianfrancesco Guarnieri, que em seus depoimentos relatou como

tudo comecou:

“(...) desde rapaz me interessei pelo movimento estudantil; enquanto os
padres ensinavam o nome e a extensdo de todos os rios do mundo, eu ja me
iniciava com o problema social; comecei desde cedo a travar contatos com
trabalhadores, com o operariado que estava se formando, gente que vinha
de outros Estados e de outros paises, pessoas pobres que vinham tentar
trabalho no Rio”.*®,

“(...) Eu estava no movimento estudantil, que era uma loucura! Eu sd
pensava naquilo as vinte e quatro horas do dia. Fui secretario-geral, depois
fui presidente da ANDES, e secretario-geral da UNE. Entdo eu vivia de
congresso em congresso, tentando tirar greve estudantil, melhores
condigdes, indo a tudo que era lugar. Vivia nessa roda viva de manha, a
tarde e a noite” .**

“(...) Eu era matriculado num colégio, agora estudar ndo dava ndo. Eu ndo
tinha tempo nem de estudar nem de ir as aulas. Era uma deformacéo do que
seja 0 movimento estudantil. Acho que para mim e para o pessoal da minha
geracdo. Hoje, analisando friamente, aquilo serviu bastante como uma
escola de briga, de luta, de enfrentar situagdes dificeis, de agientar a
caréncia que a gente nao teria se tivesse uma vida em familia... mas que nao
correspondia exatamente as necessidades de uma luta de um movimento
estudantil com objetivos precisos. O que se fazia era quase um exercicio de
viver brigando por ideais, mas tudo muito fechado, muito entre nés. Depois
de um trés anos de movimento estudantil firme, percebemos que realmente
estavamos errando. Depois de uns trés anos é que chegamos a conclusao
que precisdvamos ampliar aquilo, que o movimento estudantil ndo era sé
nosso, ndo era s6 de uma cupula e sim de grupos que se formavam em
varias capitais, grupos pequenos, mas que praticamente se identificavam. E
que era necessario entdo fazer um trabalho sério entre todos os estudantes.
Chegamos a conclusdo que o movimento cultural e principalmente o
movimento artistico seriam um meio eficaz de organizagdo, onde se poderia
discutir, reforcar os grémios, estruturar diretorios e procurar criar um
debate cultural no meio estudantil””. **°

132 SOARES, 1980, p.18.

BGUARNIERI, G. In: KHOURI, Simon. (org.). Atras da Mascara |. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1983, p. 15.

B34 1bid., p. 21-22.

35 |hid., p. 22-23.
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A idéia de vincular o movimento estudantil com a atividade artistica, como meio

de fortalecé-lo e expandi-lo, contribuiu para o surgimento do TPE e, consequentemente,

para o encontro com Oduvaldo Vianna Filho e com o encenador italiano Ruggero

Jacobbi, que influenciou sobremaneira na organizacdo e nos caminhos que o TPE

passou a trilhar no sentido de buscar alternativas para forjar uma dramaturgia nacional.

A partir dai, Guarnieri registrou a criagdo do TPE, assim como as propostas que se

seguiram:

“Nés achavamos que o campo cultural estava sendo deixado de lado.
Teriamos que incentivar os estudantes a terem uma vida mais ligada as
artes, a cultura em geral. No6s iamos as companhias de teatro pedir
ingressos para dar a grémios, entidades etc. E nessa época, eu assisti a um
espetaculo maravilhoso, que eu fiquei embasbacado com ele. Fui diversas
vezes assistir, foi o Canto da Cotovia. E dali entdo, surgiu a idéia da
formacdo do Teatro Paulista do Estudante, que fizemos como uma misséo
muito mais de politica estudantil, do que fazer teatro realmente. Achamos
que o Teatro Paulista do Estudante poderia influir no estudante paulista, no
sentido de que ele adquirisse uma organiza¢do melhor, uma experiéncia
mais positiva. E 0 que aconteceu, foi que esse movimento serviu para nds,
particularmente para mim e para o Vianinha, como um indicador de
caminhos. O que a gente devia fazer era aquilo mesmo. Deixar de pensar

em muita coisa, fechar o leque um pouco, e ir para o teatro”.**

“Eu vim para Sao Paulo em 1954. Vindo para S&o Paulo é que entrei em
contato com esse pessoal universitario que estava pensando também num
processo cultural. Em S&o Paulo n6s encontramos com 0s universitarios
mesmo, e decidimos fazer um trabalho cultural e tal, donde surgiu o Teatro
Paulista do Estudante, e onde o pessoal que se encontrou, que se entendeu

mais, tornaram-se todos amigos”.*’

“(...) NOs tivemos um entusiasmo maior em formar um teatro do estudante
paulista, e comegcamos a germinar a idéia. Resolvemos fazer o Gonzaga de
Castro Alves. Imagine fazer o Gonzaga de Castro Alves! Discutimos a esse
respeito e dissemos: Ja que temos algum contato com o pessoal de teatro,
porque ndo pedirmos uma orientacdo mais segura? E o Ruggero Jacobbi
que estava por perto achou que esse movimento podia ser muito importante.
(...) O Ruggero estava envolvido com a organizacdo cultural porque ele
sentia necessidade de que surgisse no Brasil um grupo preocupado com a
expressdo nacional, com a expressdo brasileira. Ele foi quem sacou que
Leonor de Mendonga, de Gongalves Dias, era um texto brilhante, e ndo
entendia porque ninguém queria montar essa pecga. Ele brigou muito por
isso, batalhou e demonstrou que Goncalves Dias era 0 nosso grande
tragico, e lindo, que tinha de ser feito e que funcionaria maravilhosamente
num palco. Foi feito, funcionou, e ele tinha razéo: um italiano convencendo
os brasileiros de que tinhamos arte por aqui. E o Ruggero procurava
favorecer a formacéo do TPE. (...) Estreamos com a peca irlandesa Na Rua

1% GUARNIERI, G. In: Depoimentos V. Rio de Janeiro: MEC-SEC-SNT, 1981, p. 64.

37 Ibid., p. 66.



60

da Igreja, peca que ndo queria dizer muito! Estreamos no Teatro de Arena,
mas ja tinhamos conosco 0 Oduvaldo Viana Filho, o Vianinha, que veio da
Faculdade de Arquitetura e que também participava do movimento
estudantil. Quem se aproximou também foi Silney Siqueira e Beatriz Segall.
O TPE comegou a se impor e a juntar as pessoas”.*®

Nessa perspectiva, ao contrario de José Renato, que fez uma opgéo pelo Teatro
enquanto profissao e iniciou a sua carreira a partir de seu aprendizado na Escola de Arte
Dramatica de Alfredo Mesquita, a entrada de Guarnieri para o Teatro ocorreu como uma
consequéncia de seu enorme envolvimento com o movimento estudantil que,
paralelamente ao movimento operario, desabrochava no pais no inicio da década de
cinguenta.

O Brasil vivia uma fase de crescente politizacdo, consubstanciada no
fortalecimento do Partido Trabalhista Brasileiro (PTB) e de suas organizagdes de base,
que se ampliavam a medida que se identificavam cada vez mais com as propostas
nacionalistas do governo Vargas. O Partido Comunista Brasileiro (PCB), apds o
suicidio do presidente em 1954 e as sucessivas tentativas golpistas da Unido
Democratica Nacional (UDN), deu inicio a uma politica de apoio a todos os setores que
se opunham ao imperialismo norte-americano e ao predominio da economia agraria no
pais. No documento de 1956, intitulado Resolucdo do CC do PCB sobre os
ensinamentos do XX Congresso do PC da URSS, os comunistas destacavam o grande
crescimento e 0s enormes éxitos obtidos pelo sistema socialista em todo o mundo
paralelamente & desagregacdo do sistema colonial do imperialismo na Asia e Africa, e

concluiam, tecendo uma avaliacdo da situacdo do Brasil naquele periodo:

“No Brasil, também se estdo operando importantes modificacdes
econdmicas e sociais. S& melhores as condigdes que permitem
modificacdes na correlacdo de forcas politicas favoravelmente a
democracia, a independéncia e ao progresso. Tendem a unirem-se as
amplas forcas patridticas e democréaticas, desde a classe operaria até
importantes setores da burguesia. Vai-se isolando e reduzindo a minoria de

%% GUARNIERI, 1983, p. 25.
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reacionarios e agentes do imperialismo norte-americano, que luta
desesperadamente contra as aspiracdes de nosso povo e 0S supremos
interesses nacionais. (...) Através de campanhas patriéticas em defesa das
riquezas nacionais, por uma politica brasileira sobre o petréleo e a energia
atbmica, nosso povo alcangou grandes vitérias. As lutas pelas liberdades
democraticas se desenvolveram e atingiram consideravel amplitude na
campanha da anistia e no atual movimento contra uma nova lei de
imprensa. A conquista de novos niveis de salario minimo foi uma importante
vitéria das massas trabalhadoras. Amplos setores da populagéo unem seus
esforcos na luta contra a carestia da vida. (...) O fortalecimento da unidade
da classe operaria, o desenvolvimento e consolidacdo da alianca operario-
camponesa sdo fatores decisivos para garantir a estabilidade e ampliagéo
da frente Gnica. As reivindicacdes especificas da pequena burguesia, da
intelectualidade e da burguesia nacional devem merecer da parte dos
comunistas a maior atencdo. Em relacdo aos grandes capitalistas
brasileiros nosso ataque deve ser dirigido somente contra aqueles que
trairem os interesses nacionais, pondo-se do lado dos imperialistas ianques.
Mesmo em relacdo aos latifundiarios, nossa posi¢do deve depender de suas
atitudes concretas diante da luta pelas reivindicagdes e direitos de nosso
povo. Concentrando sempre fogo contra os imperialistas norte-americanos
e seus agentes no Brasil, nosso dever € cooperar com todos 0s que desejam
lutar pela soberania nacional, pelas liberdades democraticas, por melhores

condicBes de vida para o povo, por um Brasil prospero e independente”.**®

Nessa conjuntura comecou, entdo, a se consolidar uma alianca entre diversos
setores da sociedade brasileira: comunistas, trabalhistas, estudantes, sindicalistas,
trabalhadores urbanos e rurais, intelectuais, artistas, enfim, todos aqueles que
acreditavam que a emancipacdo do pais ocorreria, por meio de uma revolucdo
democratico-burguesa de carater pacifico, antiimperialista, anti-feudal e nacional, que
derrotaria 0s grupos reacionarios da sociedade ligados ao imperialismo norte-americano
e as oligarquias feudais contrarias ao desenvolvimento do capitalismo nacional
possibilitando, assim, a libertacdo do pais da situacdo de subdesenvolvimento em que se
encontrava, levando-o0 ao progresso e & emancipagao. **°

Esses setores, ligados aos grupos da chamada esquerda progressista, eram
liderados pelo PTB com o apoio do PCB que, mesmo atuando na ilegalidade, adquiriu
uma gradativa influéncia na vida politica e social do pais apds a grave crise institucional
aprofundada com a morte de Getulio e as tentativas golpistas dos setores conservadores

da sociedade, que tentavam de todas as formas conseguir o rompimento da ordem

139 CARONE, Edgar. O PCB (1943/1964), volume 2. Séo Paulo: Difel, 1982, p. 145-146.
10 Ipid., p.146
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democratica do pais, a fim de deter o avango das lutas nacionais e populares gque se
exacerbavam cada vez mais.***

Dessa forma, a libertacdo do dominio estrangeiro se apresentava para 0s setores
ligados aos grupos de esquerda como condicdo primordial para o pleno
desenvolvimento do capitalismo nacional e progressista, e, conseqiilentemente, para a
superacao das estruturas tradicionais e arcaicas tipicas das relacbes pré-capitalistas de
producéo. Por conseguinte, a revolucdo brasileira poderia ocorrer nos marcos do sistema
vigente, desde que as camadas progressistas da sociedade brasileira conseguissem

superar determinadas contradigdes:

“(...) Na etapa atual de sua historia, a sociedade brasileira esta submetida,
a duas contradicBes fundamentais. A primeira é a contradicao entre a nacao
e 0 imperialismo norte-americano e seus agentes internos. A segunda é a
contradicdo entre as for¢as produtivas em desenvolvimento e as relagdes
semifeudais na agricultura. O desenvolvimento econdmico e social do Brasil
torna necessaria a solucdo destas duas contradicGes fundamentais. A
sociedade brasileira encerra também a contradi¢do entre o proletariado e a
burguesia, que se expressa nas varias formas da luta de classes entre
operarios e capitalistas. Mas esta contradicdo ndo exige uma solugdo
radical na etapa atual. Nas condicfes presentes de nosso pais, o
desenvolvimento capitalista corresponde aos interesses do proletariado e de
todo o povo. (...) Na situacdo atual do Brasil, o desenvolvimento econémico
capitalista entra em choque com a exploracdo imperialista norte-
americana, aprofundando-se a contradicdo entre as forcas nacionais e
progressistas em crescimento e o imperialismo norte-americano que
obstaculiza a sua expansdo. (...) O golpe principal das forgas nacionais,
progressistas e democraticas se dirige, por isto, atualmente, contra o
imperialismo norte americano e os entreguistas que o apéiam. A derrota da
politica do imperialismo norte-americano e de seus agentes internos abrira
caminho para a solucdo de todos os demais problemas da revolucéo

nacional e democratica no Brasil” .12

Nesse contexto, para combater as chamadas forcas entreguistas e reacionéarias
que apoiavam e davam sustentagdo ao imperialismo norte-americano, o PCB propunha a
mais ampla alianca possivel entre todos os setores interessados na luta contra a politica
de submissdo ao imperialismo norte-americano, por meio da formagdo de uma frente

Unica que integrasse todos aqueles setores sociais.

11 CARONE, 1982, p.147-150.
2 |bid., p.183-184.
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“A frente Unica se manifesta nas maltiplas formas concretas de atuacgéo ou
de organizacdo em comum, que surgem no pais, por iniciativas de diferentes
origens e de acordo com as exigéncias da situacdo. Entre estas formas, a
mais importante atualmente é o movimento nacionalista. O seu
desenvolvimento expressa um grau mais elevado de unidade e concentracdo
das forcas antiimperialistas. Constituiu um fato novo, resultante ndo sé de
fatores objetivos, entre os quais o desenvolvimento do capitalismo, que
fortaleceu as posicBes da burguesia, como também das lutas patridticas de
massas, que se travaram durante muitos anos com a participacdo combativa
do proletariado e de sua vanguarda comunista. Tendem a unir-se e podem
efetivamente unir-se no movimento nacionalista a classe operaria, o0s
camponeses, a pequena burguesia urbana, a burguesia e os setores de
latifundiarios que possuam contradicdes com o imperialismo norte-
americano. O movimento nacionalista vem exercendo influéncia para elevar
a consciéncia antiimperialista das massas e para agrupar 0s setores
nacionalistas dos partidos politicos, do parlamento, das forcas armadas e
do préprio governo. (...) Assim é que a Frente Parlamentar Nacionalista,
cujo aparecimento tem notavel significacdo em nossa vida politica, unificou
a acao de grande nimero de parlamentares pertencentes aos mais diversos
partidos com representacdo no Congresso, quer sejam governistas ou

oposicionistas™ .1

Assim, nas Teses e na sua Resolucdo Politica, que o V Congresso do PCB,
ocorrido em 1960, aprovou, 0s comunistas brasileiros definiram aquela etapa da

revolucdo brasileira como,

“(...) antiimperialista e antifeudal, nacional e democratica. Se isto significa
que a luta pelo socialismo ainda ndo pode ser direta e imediata no Brasil,
igualmente indica que as atuais tarefas nacionais e democraticas ndo nos
afastardo, mas, ao contrario, nos aproximardo das tarefas socialistas. (...)
O socialismo atua, assim, desde agora, como objetivo superior de nossa
luta. Somente no socialismo, que conquistara pelo caminho adequado as
suas condicBes particulares, encontrard o povo brasileiro ndo apenas a
definitiva emancipacdo nacional, como a completa libertacao social. (...) Se
0 capitalismo, na arena internacional, € um sistema em acelerada
decadéncia, no Brasil, entretanto, o desenvolvimento capitalista tem por
enquanto carater objetivamente progressista. Dai se segue a caracterizacdo
da burguesia nacional como forca participante da frente Gnica nacionalista
e democrética e, em consequiéncia a refutacéo das posi¢des sectarias, que se
obstinam em desconhecer a necessidade da alianca do proletariado e das
demais forcas populares com a burguesia nacional na presente etapa da
revolugdo. (...) O objetivo da revolucdo nacional e democratica reside na
instauracdo de um poder das forcas antiimperialistas e antifeudais sob a

direcdo do proletariado”.**

Desse modo, a teoria da revolucdo pecebista, calcada nos principios do

“marxismo-leninismo”, alicercava-se na concepc¢do etapista como também nas nogoes

3 CARONE, 1982, p.185-186.
%4 Ibid., p. 230-233.
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militares de estratégia e tatica. Estrategicamente a revolucdo, na primeira etapa, era
concebida como antiimperialista e antifeudal, nacional e democratica. A tatica se
constituia na organizacdo e nas lutas pela implantacdo de um governo nacional e
democratico, nos marcos do sistema capitalista, que seria alcancado pela superacdo da
contradicao principal (entre a nacdo e o imperialismo norte-americano e seus aliados
internos) e da fundamental (entre as for¢as produtivas em crescimento e 0 monopdlio da
terra), o que configuraria a realizacdo de uma revolugdo democratico-burguesa,
empreendida por uma frente Gnica, que se formaria como fruto da alianga entre os
operarios, 0s camponeses, a pequena-burguesia e a burguesia nacional, na qual o
proletariado teria hegemonia no novo governo nacionalista e democratico, cuja funcdo
consistira em criar as condi¢des adequadas para a passagem para a etapa socialista da
revolucdo.'®

Nesse contexto, Gianfrancesco Guarnieri, um jovem estudante ligado as
organizagdes de base do PCB, de vinte anos de idade, em 1954, que se encontrava
profundamente vinculado a militincia no movimento estudantil, iniciada no ensino
secundério, compartilhava com muito entusiasmo da ideologia nacional-
desenvolvimentista, predominante entre 0s grupos da chamada esquerda progressista.
Assim, o jovem militante acabou se inserindo profissionalmente no mundo das artes,
pela via teatral, como consequéncia de seu engajamento nas lutas estudantis do periodo.

Desse modo, Guarnieri entrou para a atividade teatral, buscando, por meio desse
trabalho, expandir o movimento estudantil, como também vincula-lo as lutas pelo
desenvolvimento artistico e cultural do pais. Sendo assim, ele conheceu um italiano
profundamente identificado com esse amplo movimento cultural que acontecia no Brasil

dos anos cinquienta, por meio do qual artistas, intelectuais e estudantes buscavam

15 SEGATTO, José Antonio. PCB: a questdo nacional e a democracia. In: FERREIRA, Jorge e NEVES,
Lucilia de Almeida (org.). O Brasil Republicano. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2003,
v.3, p. 231
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encontrar uma identidade para o pais. Nessa perspectiva o interesse de Guarnieri, de
Seus amigos universitarios que, junto com ele e sob a orientacdo de Ruggero Jacobbi,
criaram o TPE, era primeiramente politico, isto €, o teatro seria utilizado para propiciar
a expansdo e uma unido maior do movimento estudantil, o que contribuiria para a sua
politizacdo e para o seu fortalecimento.

Ruggero Jacobbi chegou ao Brasil em 1946, como diretor da companhia de
Diana Torrieri. Desencantados com as duras condi¢des de trabalho na Europa do pés-
guerra, muitos artistas estrangeiros, principalmente italianos, transferiram-se para o
continente americano. Jacobbi foi um dos primeiros diretores a desembarcar no Brasil.
Depois dele, a partir de 1950, vieram muitos outros, como Luciano Salce, Adolfo Celi,
Alberto D’Aversa, Flaminio Bollini, Gianni Ratto, dentre outros. Foram contratados
para trabalhar no TBC em Sao Paulo, pelo empresario Franco Zampari, que pretendia
fazer de seu teatro uma companhia, semelhante as existentes na Europa.'*

Desse modo, o teatro no Brasil se constituia em um campo fértil para aqueles
diretores italianos, na medida em que o teatro brasileiro era formado por jovens atores
amadores, em inicio de carreira e, portanto, sem 0s vicios da interpretacdo
tradicionalista, o que abriria um campo fértil para experimentacdes, representando para
aqueles diretores um grande desafio em termos de criaco artistica."*’

Ruggero Jacobbi foi um dos Unicos diretores estrangeiros que tinha uma grande
preocupacdo com as questdes sociais, concebendo, desse modo, o teatro como uma
atividade verdadeiramente cultural. Conseqlientemente, o trabalho desse diretor, durante
0S quatorze anos em que permaneceu no Brasil, contribuiu sobremaneira para que os

palcos brasileiros deixassem de ser ocupados predominantemente por um teatro de

146 MALGALDI, 2001, p. 209.
147 RAULINO, Berenice. Ruggero Jacobbi: presenca italiana no teatro brasileiro. S&o Paulo: FAPESP,
2002, p. 41.
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distracdo, ou de boulevard, cedendo espaco para um teatro com vinculagGes sociais e

politicas.**

Jacobbi situou historicamente o periodo que ele viveu no Brasil do seguinte

modo:

“Eu vim para o Brasil no periodo em que ele estava mal saindo das elei¢es
que levaram o Marechal Dutra a presidéncia. Assisti, depois a campanha
triunfal do Getllio, as conseqiiéncias imediatas do suicidio do proprio
Getulio, ao longo periodo da presidéncia de Juscelino, a mudanca da
capital para Brasilia e fui-me embora um dia antes da posse de Janio

Quadros. E um periodo da histéria muito complexo”.**®

Segundo Jacobbi, o periodo que passou no Brasil foi muito significativo do

ponto de vista pessoal:

“Eu cheguei ao Brasil na véspera do Natal de 1946. Eu tinha 26 anos.
Quando eu fui embora, tinha 40, quase. Posso dizer que a parte mais
importante da vida de um homem eu transcorri no Brasil. E sendo entdo
jovem, eu tinha alguma coisa a ensinar. Humanamente, porque vinha da
experiéncia da guerra, da resisténcia contra o nazismo e, tecnicamente,
porque eu tinha feito meu aprendizado teatral muito a sério. Mas tinha

muitissimo que aprender, que eu aprendi com o Brasil”.**°

Segundo Fernando Peixoto, Ruggero Jacobbi foi entre os encenadores italianos

que trabalharam no Brasil, aquele que mais contribuiu para o surgimento de uma

dramaturgia efetivamente nacional e profundamente identificada com nossas raizes

populares e progressistas:

“Ruggero veio ao Brasil e ficou. Foi, entre os encenadores italianos que
trabalharam entre nds, o que mais influenciou o surgimento de um processo
teatral nacional efetivamente identificado com nossas raizes populares e
progressistas. Incansavel batalhador do campo das idéias e da politica
participou da fundagdo do Teatro de Arena de S&o Paulo, empenhou-se na
batalha por uma dramaturgia nacional e para abrir espaco para 0s
encenadores brasileiros, com uma lucidez critica permanente, dindmica,
instigante, uma generosidade estimulante, uma capacidade espantosa de
despertar o entusiasmo pelo trabalho criativo permanente, tornando-se
pouco a pouco um dos mais profundos conhecedores do processo cultural
nacional e integrando-se ao mesmo, a partir de uma postura marxista, como
companheiro e amigo de todos 0s que se entregaram a luta cotidiana por

uma sociedade livre e soberana”. !

18 RAULINO, 2002, p. 2.
9 1hid., p.62
0 1pid., p. 62.

131 PEIXOTO, Fernando. Um Teatro Fora do Eixo. S&o Paulo: Hucitec, 1993, p. 133.
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Ruggero ofereceu um grande apoio teorico, profissional e pessoal a todos que
estavam interessados em ampliar seu conhecimento sobre artes cénicas e ingressar na
atividade teatral, desse modo, ele foi, antes de tudo, um dos primeiros professores de
teatro dos brasileiros. Uma cronica, publicada em 1952, nos informa sobre a

importancia que Jacobbi atribuia ao seu trabalho de professor:

“Pergunta-me o leitor do que eu gosto mais, de teatro ou de cinema. O
leitor certamente vai ficar decepcionado quando souber que 0 meu maior
gosto no momento, relacionado com o teatro e o cinema, € o de dar aulas.
As poucas coisas boas ou Uteis que tenho feito no campo do espetaculo
pertencem de algum modo a atividade didatica. Comecei trabalhando num
teatrinho universitario, isto é, como professor improvisado de outros mogos
da minha idade. Depois, instintivamente, liguei-me a grupos de amadores, a
iniciativas de vanguarda, outra experiéncia escolar para mim e para os que
eu dirigia. (...) O tempo que passei na Escola de Arte Dramética foi dos
mais ricos de experiéncias e resultados de toda a minha atividade teatral.
(...) Ainda hoje, para ndo perder o habito, continuo lecionando para o
Centro de Estudos Cinematogréficos, esta instituicdo Gnica de idealismo.
(...) E tem 0 meu curso de Arte Dramatica, que agora ficara entregue por
algum tempo a um antigo aluno meu (e mais, ainda aluno de Alfredo
Mesquita), culto, talentoso e paciente, José Renato, autor, diretor e
intérprete que tem diante de si um futuro brilhantissimo no teatro nacional.
O curso ja esta dando resultado, superando mesmo as expectativas do
centro e 0s compromissos assumidos com o publico e as autoridades, os
“meninos™ trabalham. Os resultados serdo bem cedo visiveis - e 0 maior
deles sera o Gltimo que coroara a obra, o Teatro Paulista do Estudante. **?

Desde que chegou ao Brasil, em 1946, Ruggero Jacobbi se empenhou com muito
entusiasmo no sentido de contribuir para o fortalecimento de uma dramaturgia nacional
no pais. Nesse sentido, paradoxalmente, foi um estrangeiro um dos homens que mais
lutou para a insercdo de profissionais brasileiros no teatro nacional. Este papel de
grande incentivador dos artistas brasileiros exercido por Jacobbi ficou bem evidenciado

no depoimento do diretor de teatro Antunes Filho:

“O Ruggero era um homem extraordinario. Acho que, se naquele momento
irrompeu o diretor brasileiro - primeiro foi o diretor, depois foram os
autores brasileiros que irromperam através do Arena - a forca vetora de
tudo isso foi Ruggero Jacobbi aqui em S&o Paulo, porque a forca que ele
deu, os artigos que ele escrevia... Porque todos nos brasileiros que
queriamos ser diretores - porque eu fui o segundo; depois do Rubens Petrilli
fui eu, junto com o José Renato, simultaneamente. José Renato vinha da

152«Experiéncia Escolar”, Folha da Noite, 3 dez. 1952. Fica evidente, nesse comentario, que Jacobbi
idealiza o Teatro Paulista do Estudante trés anos antes de sua efetiva criagdo em 1955. In: RAULINO,
2002, p. 180.
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EAD e eu ndo vim de escola nenhuma, vim do TBC. Ruggero Jacobbi deu
um apoio tal, escrevia sempre a respeito de se criar um teatro brasileiro,
com autores e diretores brasileiros, porque havia uma desconfianca geral
quanto ao diretor brasileiro. O préprio TBC ndo admitia o diretor
brasileiro, nem na segunda-feira.(...) Mas o Ruggero - eu quero deixar isso
registrado - o Ruggero sempre deu a maior forga. Ele j& falava de Brecht
muito antes de Paris; era homem que falava de Brecht pra gente, um homem

que falava de todos os problemas do teatro. Ele era poeta também e era um

critico maravilhoso.(...)”.**

Para Jacobbi, a arte se constituia ““na manifestacdo maxima da liberdade do
homem: a arte enguanto escandalo e exemplo na sociedade que pelo simples fato de
existir, cria em cada ser humano as mais fecundas conjecturas”.*>* Nessa perspectiva,
vida, arte e historia se constituiam como o tripé que norteava 0 pensamento desse
encenador. Segundo ele, o teatro era a arte do homem, a manifestacao estética que partia
do homem e se dirigia a ele, e nessa medida intrinsecamente ligado & sua espécie.'*

Um dos principais eixos que norteava as reflexdes de Ruggero Jacobbi se
relacionava a direcdo teatral que, segundo ele, deveria se realizar em sintonia com a
realidade de cada situacdo objetiva. Desse modo, ele se autodenominava diretor critico
e, portanto, seu entendimento de direcdo teatral passava primeiramente pela literatura,

para chegar entdo a cena:

“Entendo a direcdo antes de tudo como uma obra critica, assumida para
eliminar do trabalho n&do aquilo que literariamente pareca ausente, mas
aquilo que seja teatralmente ausente. Eliminar o ndo teatral significa — é
obvio — potencializar o teatral. Por teatral ndo entendo os golpes de cena,
as cenas maes, as tiradas, mas uma verdadeira e prdpria poesia da

a(;éo".156

Embora Jacobbi compartilhasse com os comunistas as suas teorias, nunca se
filiou ao Partido Comunista, pois sempre se negou a seguir normas rigidas. Amava a
liberdade acima de qualquer coisa, e ao longo de sua vida pagou um alto preco por

assumi-la sem restricbes. Como homem de esquerda, ndo era de matriz marxista, mas

133 FILHO, Antunes. Dionynos/ TBC. In: RAULINO, 2002, p. 262.
4 Ibid., p. 44.
155 Ipid., p. 45.
% Ibid., p. 49.
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surrealista, e sempre se negou a fazer de seu trabalho um instrumento de uma ideologia
institucionalizada. Jacobbi considerava, contudo, que o simples gesto de exprimir-se era
um gesto subversivo — e, nesse sentido, ndo estabelecia limites entre valor social e valor
individual da arte, na medida em que, para ele, a arte ndo mudava 0 mundo, mas o
mundo que, mudando, mudava também a arte.**’

Tendo em vista as concep¢des de Ruggero Jacobbi acerca do processo artistico e
em especial do trabalho teatral, e principalmente levando em conta a situagdo de crise
da dramaturgia brasileira, esse arrojado diretor italiano se entusiasmou com a criagdo de
um teatro amador de estudantes e engajou-se na proposta de criagdo do TPE. Pois,
segundo ele, havia duas maneiras de enfrentar a crise pela qual passava a dramaturgia
nacional. De um lado existia a luta pela sobrevivéncia do teatro profissional, cujas
necessidades econdmicas consubstanciavam-se em fazer o que fosse preciso para
conquistar ou manter um publico freqliente no teatro. De outro lado, porém, os
imperativos eram de ordem cultural e estética, ou seja, de renovacdo da cena
propriamente dita.™®

Nesse contexto, para Jacobbi, a solucdo para esse tipo de problema cabia aos
grupos amadores, pois embora o teatro amadorista tambeém sentisse os efeitos da crise,
poderia suporta-la mais facilmente que o teatro profissional, na medida em que suas
exigéncias eram menores, assim como suas responsabilidades eram bem mais limitadas.
Desse modo, conclamava os artistas amadores a assumirem um papel de vanguarda no
teatro brasileiro: “Despertai, amadores paulistas, chegou a hora de uma contribuicéo

definitiva, rigorosa, intransigente para a salvacdo do espirito moderno na atividade

teatral”” **°. Sendo assim, foi inserido neste espirito vanguardista que surgiu a idéia de

T RAULINO, 2002, p. 49.
158 |pid., p.158.
% Ibid., p. 1509.
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criar o TPE, visando, a0 mesmo tempo, revitalizar o teatro amador e reacender a chama
do movimento teatral. *®°

Em 1954, quando Jacobbi ministrava um curso de teatro patrocinado pela
Prefeitura de Sao Paulo, em conseqiiéncia do IV Centenario da cidade, entrou em
contato com varios estudantes de esquerda, em sua maioria comunistas, muito
mobilizados politicamente, dentre os quais, 0os mais atuantes, eram Gianfrancesco
Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho. Para aqueles jovens comunistas 0 teatro era
considerado um veiculo de propaganda eficaz de suas idéias politicas. Ao conferir ao
teatro o papel de suporte de suas atuacdes politicas, esses estudantes preocupavam-se,
sobretudo, em produzir espetaculos que chegassem as massas e sonhavam, entdo, em
apresentar espetaculos em diretérios estudantis, sindicatos, pragas publicas, clubes e
portas de fabrica. Contudo, o imediatismo da militancia acabara provocando profundas
lacunas na formagdo teatral daqueles estudantes.™®*

Consequentemente, o papel de Jacobbi nesse sentido foi fundamental, pois ele
fornecia o suporte necessario para o crescimento artistico do grupo, indicando-lhes
leituras, ministrando cursos, promovendo discussdes; enfim, de acordo com Guarnieri:

“Ele teve uma influéncia decisiva na formacdo. Deu-nos o minimo
necessario para se fazer teatro. O entusiasmo, sobretudo. Deu-nos
verdadeiras aulas sobre histéria do teatro. Contando tudo. Toda e qualquer
hora que ele encontrava a gente, ele comecava a contar teatro, aquelas

lendas, com data, porque ele era bastante meticuloso”. %2

Da ata de fundacdo do TPE, em cinco de abril de 1955, o nome de Jacobbi
constava como presidente da reunido, e, em artigo publicado na época da estréia do

TPE, ele expunha claramente as bases da proposta de acéo cultural do grupo:

“H& muitos anos estamos lutando pela constituicdo do TPE, isto é, um grupo
de amadores capazes de realizar um programa ndo apenas teatral (no
sentido da descoberta de vocagdes ou talentos), mas sim cultural e popular,

160 RAULINO, 2002, p. 159.
161 GUARNIERI, 1981, p. 160.
162 Ibid., p.69.
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apresentando obras literarias dignas de estudo e de divulgagéo e realizando
um esforgo positivo no sentido de conquistar paulatinamente platéias mais

ou menos afastadas do teatro oficial, comecando pelo préprio publico

estudantil”. 16

De acordo com as premissas do documento acima, o TPE, ao se constituir como
um grupo de teatro politizado possuia uma visdo de seu trabalho que ultrapassava o
simples fazer artistico. Dessa maneira, 0 sentido humanista e conscientizador da
dramaturgia forjada pelo TPE encontravam-se nitidamente expostos na tese que foi

apresentada pelo grupo, em 1955, no 1l Congresso Paulista de Teatro Amador:

“Da divulgagdo de obras de conteido nacional, impregnadas de
humanismo que faz vibrar os povos: do estudo e divulgagdo de nossas obras
culturais, do aprimoramento do gosto artistico, da representacdo de obras
mestras de outros povos, deve viver 0 nosso teatro. Os problemas de cultura
nao vivem independentemente de problemas politicos e econémicos. Um
povo entorpecido € um povo que na sua passividade se entrega a rapina e a
escraviddo. Um povo entorpecido é o que ndo ama, ndo quer, ndo luta. E a
cultura destinada a entorpecer um povo é aquela que se desliga deste
mesmo povo, que se desvencilha de seus sentimentos, paixdes e aspiragdes;

¢ a que foge dele, é a que se abstraindo do humano, deturpa e

entorpece”.'®*

Essa tese expunha claramente os principios por meio dos quais o trabalho do
TPE se alicercava, isto é, a preocupacdo em forjar uma dramaturgia desalienante,
vinculada ao universo das camadas populares e que, portanto, contribuisse para o
crescimento cultural e politico do povo brasileiro. Esses objetivos que nortearam desde
0 inicio a organizacdo do TPE, enquanto grupo de teatro amador, viriam a se constituir,
principalmente depois de 1958, na diretriz de trabalho predominante no Teatro de Arena
de Séo Paulo.

Nesse contexto, a necessidade de fixar a idéia do nacional por meio da
realizacdo de uma dramaturgia que privilegiasse temas e personagens oriundos das

camadas subalternas da populacdo, tanto urbana quanto rural, j& despontava nas

183 MORAES, Denis de. Vianinha — Ciimplice da Paix&o. Rio de Janeiro: Nérdica, 1991, p.43.

164 O Teatro Amador em Defesa de Nossas Tradicdes Culturais. In: Revista do Teatro Amador, ano |, n.6,
Rio Janeiro, 1955. In: CAMPOS, Claudia de A. Zumbi, Tiradentes. Sdo Paulo:
Perspectiva/EDUSP, 1988, p. 36.
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palavras de Guarnieri, quando comentava, em 1955, a respeito do projeto do TPE de
montar autores nacionais inéditos, o que segundo ele, “viria ndo apenas incentivar e
apoiar o autor nacional, como também facilitar o aparecimento de temas de sabor mais

nacional, e mais popular, mais acessivel, portanto, a grande massa popular que vive

afastada das realizacoes teatrais”.*®

Retomando o depoimento de Guarnieri, podemos verificar os contatos com José
Renato que culminaram na parceria entre o TPE e o Arena, bem como o sentido da

alianga entre os dois grupos:

“Nunca colocamos nossa carreira individual como objetivo. Nossa meta era
outra. N6s ndo tinhamos grandes responsabilidades... quer dizer... Olha, se
eu ndo sou um bom ator é porque ndo tenho obrigacao de ser. Estou aqui
também fazendo um negdcio coletivo porque achamos que através desse
trabalho podemos nos organizar e desse modo servir a cultura nacional,
ajudar a formar uma consciéncia brasileira... E tudo que acontecia
politicamente na época foi importante! Comecava a surgir aquele negécio
de identidade que seguia todo o processo politico, houve a tentativa do
golpe, o Juscelino toma posse ou ndo toma? O Teixeira Lott garante “Paz e
Democracia™... Comegou-se a falar em nacionalismo, coisa que empolgava
a juventude. Muita gente ouvia o cantar do galo mas ndo sabia exatamente
de onde vinha o canto: nacionalismo... coisas nossas... De um lado, Carlos
Lacerda empolgava, muita gente ia atrds dele por causa da oratéria, e
outros o detestavam, iam por outro caminho; o termo mais usado na época
era “Demagogia”...(...) Alguns elementos do TPE e do Arena sairam, uma
minoria ficou. Houve muita confusdo, e dos que ficaram a gente ouvia:
“Puxa, ndo sabemos de nada! E verdade, nds ndo sabemos nada... E o que
fazer entdo? Vamos fazer um curso! Falamos com Sabato Magaldi, Jalio
Gouveia e Décio de Almeida Prado; pediamos sugestdes; fizemos um curso
do qual participaram duzentas e tantas pessoas... era um momento de muita
efervescéncia e tudo era meio facil porque as pessoas estavam interessadas.
As universidades comegaram a criar um trabalho mais sélido com
preocupacdes mais orientadas, e, de repente, comegou a se viver no Brasil
um clima mais cultural. Era uma coisa geral. Foi justamente nesse estado
de coisas que houve a juncdo do TPE com o Arena. O Zé Renato propds dar
0 material para que realizassemos nossos espetaculos nos colégios, ele
daria a infra-estrutura, a orientagéo artistica e técnica e, em contrapartida,
nos, do TPE, trabalhariamos como suporte de cast para o Teatro de Arena,
que ja era profissional”. 1%

Na sistematizacdo desses fragmentos, percebemos que 0s depoimentos de
Guarnieri se relacionam sobremaneira a efervescente conjuntura socio-politica vivida

pelo pais naquele inquietante periodo. Sendo assim, fica bem evidenciado em suas

165 Revista do Teatro Amador. In: CAMPQOS, p.36.
16 GUARNIERI, 1983, p. 30-31.
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narrativas a sua concepcao coletiva de trabalho, assim como a énfase dada por ele a
vinculacdo entre arte e politica. Nesse sentido, segundo Guarnieri, o trabalho artistico
deveria se constituir em um instrumento de conscientizacdo e mobilizacdo das massas
populares.

Consequentemente, na concepcdo daqueles jovens artistas amadores que
estavam ingressando no Arena, que ja era um grupo de Teatro profissional, o essencial
ndo era necessariamente que eles fossem bons atores. Para eles, antes de tudo, o mais
importante consistia em utilizar a dramaturgia para servir a cultura nacional,
contribuindo para ampliar a participacdo popular no movimento de construgédo de uma
identidade para o pais e de defesa da soberania nacional frente aos interesses do
imperialismo dos paises estrangeiros, principalmente norte-americanos.

Nessa perspectiva, a partir da fusdo do Arena com o TPE e da chegada de
Augusto Boal, que introduziu no grupo o método de Stanislavski, surgiu a perspectiva
de engajamento politico do Teatro de Arena de Sdo Paulo. Nesse contexto, para

Guarnieri:

“Né&o foi facil aceitar a profissionalizacdo do Arena... Eu e Vianinha
recebemos outras propostas e resistimos galhardamente, até a proposta do
Arena... Mas quando resolvemos aceitar o convite do Zé Renato, no fundo
tinhamos certeza que acabariamos tomando conta do Arena, n6s sentiamos
isso. Era um movimento que estava pensando que nos engolia, e ia ser o
contrario, nos é que iamos acabar transformando o Arena naquilo que
queriamos. E foi exatamente o que acabou acontecendo! A primeira pega
que fiz como profissional foi “Escola de maridos™ de Moliéri, no papel de
Ergasto. O Teatro Paulista do Estudante passou a ser dirigido por Beatriz
Segall, sobreviveu por algum tempo, mas logo depois nao aglientou mais e
acabou.(...) Com o tempo, além de nés dois, o Arena teve que contar com
alguns atores do extinto TPE como elenco de suporte. Zé Renato comegou
também a cansar: ele ndo poderia continuar dirigindo tudo! Quando Sabato
Magaldi procurou-o e disse: “olhe, chegou um cara muito inteligente dos
Estados Unidos, o Augusto Boal, que acabou de fazer dramaturgia 14, é
jovem e 6timo diretor. Ele podera realizar um trabalho maravilhoso com o
Arena”. Zé Renato sem pestanejar contratou o Boal, como um dos diretores
do Arena. (...) Ele teve nos Estados Unidos muito contato com o pessoal do
Actor’s Studio, e quando veio para o Brasil trouxe técnicas de la: eles
estudavam com afinco o método de Stanislavski, levado as Ultimas. N&do
chegamos a tanto, mas fizemos coisa parecida no Arena. O Chapetuba
Futebol Clube do Vianinha é um espetaculo: foi muito marcado por essa
pesquisa, foi mesmo o ponto culminante dela. (...) E foi ai que comecou
realmente um trabalho sério, a fase importante do Arena. Comecamos a
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fazer laboratério de interpretagdo, fomos aos poucos ficando totalmente

anti-TBC, que colocamos como o simbolo do ecletismo, o que a gente ndo

queria”. ¢

Em meio a essas consideracdes, a definicdo acerca dos possiveis caminhos que
poderiam ser seguidos pelo Teatro de Arena comega a se delinear de forma mais clara,
com a chegada de Augusto Boal, pois, a partir dai 0 grupo se engajou em um processo
muito acirrado de estudo, por meio da pratica do método de Stanislavski, nos
laboratorios de Interpretacdo que realizavam sob a sua orientacdo. Esse processo
possibilitou uma visdo mais nitida da discussdo tedrica travada entre eles, assim como
das diretrizes de trabalho que a companhia passaria a seguir. Se por um lado, eles ja
sabiam o que ndo queriam, isto €, o ecletismo do TBC, por outro lado, passaram a sentir
uma necessidade cada vez maior de ampliar o puablico do Arena, como também de
produzir pecas que retratassem os problemas e a realidade do homem brasileiro.

Nesse sentido, além do encontro com Augusto Boal, a filosofia humanista que
Vianna e Guarnieri traziam do TPE, fruto dos contatos que travaram com Ruggero
Jacobbi e mesclada com o sentido politico que imputavam ao seu trabalho, decorrentes
da militancia no partido comunista e no movimento estudantil, contribuiu sobremaneira
para que 0 grupo passasse a buscar um estilo brasileiro de representacdo, aliado a um
repertorio que se relacionasse com o universo do homem brasileiro, isto é, um repertorio
nacional que pudesse se constituir em uma alternativa aos padrdes europeus de
interpretacdo predominantes na dramaturgia do TBC.

Acrescentando-se a isso, a preocupacdo em atingir um publico diferente daquele
que freqlientava habitualmente os teatros no Brasil, comegou a se constituir um dos
alvos principais que o Arena pretendia alcancar. Sendo assim, naguela conjuntura ja

estava claro para o grupo a necessidade fundamental de levar o trabalho que faziam ao

¥GUARNIERI, 1983, p.32-33.
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povo, ou seja, de popularizar o teatro, de utiliza-lo como veiculo de conscientizacdo das

camadas populares acerca de seus problemas e da sua realidade. Entdo, para Guarnieri:

“De 56 para 57, n6s fizemos a primeira excursao, tendo a experiéncia de
um teatro realmente para as massas. Passamos a compreender que teatro
era problema também de repertério. Nao era sé chegar e representar de
determinada maneira. Entdo, eu acho que a dramaturgia que surgiu com o
Arena é forte, porque uma dramaturgia n&o € so o texto escrito. E o texto
com esta visdo do espetaculo, com a visao do publico que pretende atingir.
Tanto que até hoje, os autores e atores com formagéo de Teatro de Arena,
continuam tendo publico jovem, apesar do tempo. Continuam mantendo um
publico principalmente universitario, um publico fiel mesmo. E nenhum

agrada realmente a classe A. A classe A sai um pouco de banda”. ¢

Em meio as suas reflexdes, Guarnieri situou 0 processo por meio do qual ele
escreveu sua primeira peca no Arena, Eles Ndo Usam Black-Tie, assim como as
implicagdes advindas da montagem desse texto, para a dramaturgia brasileira. Segundo
ele, a inspiragdo que originou a escrita de Black-Tie, se relacionava em grande parte
com experiéncias advindas da sua infancia no Rio de Janeiro, onde vivia desde os dois
anos de idade, quando veio da Italia com os seus pais em 1932, em decorréncia da

vigéncia naquele pais do regime fascista.

“Uma coisa muito importante que me aconteceu foi uma empregada la de
casa, que convivia mais comigo que minha propria mae. Essa empregada
cuidava de mim. Ela era de uma familia vastissima, paupérrima. Tive muita
ligagdo com esse outro lado, o da favela. Eu, as vezes, passava os fins de
semana no barraco dos parentes de Margarida — esse 0 nome da empregada
—, € meus pais achavam que esse contato era muito importante para mim.

Eles achavam perfeito e realmente tudo isso me foi muito Gtil”. **

“Em Eles Nao Usam BlackTie, que foi a primeira peca que escrevi, acho
que tem realmente muito mais das pessoas do que das situacdes. A Romana,
por exemplo, é de fato uma recriacdo da méae de Margarida... (...) O Gimba
que eu conheci, no Morro do Cosme Velho — da peca em esséncia, tinha a
ver com um sujeito muito forte, brigador que tomava conta da boca do
bicho do Chico. O Gimba namorava a Margarida e por isso conversava

muito comigo™.*"

Assim, o0 contato que Guarnieri teve em sua infancia com elementos das

camadas populares, especialmente os habitantes da favela, como conseqiiéncia da

18 GUARNIERI, 1981, p. 68.
19 GUARNIERI, 1983, p. 15.
70 1bid., p.16.
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convivéncia marcante com sua empregada Margarida, que o levava para passar o0s fins
de semana em sua casa, constituiram-se em fortes referéncias em seu trabalho. Desse
modo, esse universo, assim como as pessoas que faziam parte dele, como a méae e o
namorado de sua empregada se encontravam inseridos em suas pec¢as Eles Ndo Usam
Black-Tie e Gimba, respectivamente. Prosseguindo o seu rememorar, Guarnieri relatou

0 modo que ele Black-Tie:

“O Black-Tie foi escrito de uma forma ladica. Quer dizer, foi escrito a
noite. Depois de representar, eu chegava em casa de madrugada, e pegava
a maquininha para fazer uma marotice qualquer, e me divertia com aquele
negécio. Custei a mostrar a peca. Inclusive, pros amigos mais chegados,
que era sempre a patotinha do TPE. (...) E ai, quando o Arena entrou
naquela fase ruim, naquela crise, que parecia que o barco ia afundar
mesmo, 0 Zé Renato resolveu, como canto do cisne mesmo, montar Eles N&o
Usam Black-Tie. Ele dizia: “Vamos fazer o Black-Tie, porque ja que vai
acabar mesmo, vamos acabar com uma pec¢a nacional. Podemos fazer um
espetaculo razoavel.” Entdo quando era lida, ela realmente emocionava
muito. Mas tinha problemas com certos momentos, certas cenas, que nao
eram muito bem aceitas pelos atores, na leitura. E a primeira semana deu
aquele estalo, o pessoal se entendeu, houve uma interrelagcdo danada entre
os atores, e todos passaram a confiar no espetaculo e na peca. Agora, a
reacdo do publico foi surpreendente. A gente ndo esperava ndo. Ninguém
esperava. Foi um negdcio bonito, magnifico, ndo digo isso sé de um lado
pessoal, por ter participado. Realmente, foi o ponto de onde se apoia 0 pé a
procura do grande bote que houve posteriormente, inclusive com toda a
turma que surgiu do seminario que, apesar de tudo, representou uma fase
importantissima para nos todos. A histdria de Eles Ndo Usam Black-Tie, é

mais ou menos essa”. 1"t

Dessa forma, a montagem da peca Eles Ndo Usam Black-Tie propiciou novas
perspectivas para o Teatro de Arena, que se encontrava a beira da faléncia e, portanto,
prestes a ser fechado. O enorme e inesperado sucesso alcancado pela peca, que ficou um
ano em cartaz, livrou o Arena da crise na qual se encontrava; o grupo adquiriu folego
novo, e o0 entusiasmo voltou a contagiar a todos.*"

Nesse contexto, a onda nacional-desenvolvimentista que tomava conta do pais,

aliada a enorme euforia com a excelente repercussao junto ao publico e a critica

" GUARNIERI, 1981, p. 65.
172 1bid., p.35.
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alcancada por Black-Tie, além das preocupac@es nacionalistas de Guarnieri e Vianinha,
contribuiram para que surgisse a ideia da criacdo do Seminario de Dramaturgia do
Teatro de Arena. Esse Seminario, que iniciou oficialmente suas atividades no dia 12 de
abril de 1958, foi organizado em carater permanente: ocorria todas as manhds de sabado
e durou aproximadamente dois anos. Era constituido por um nucleo central de
participantes do proprio Arena, mas era aberto a todas as pessoas interessadas em

discutir problemas teatrais.'"®

““O Seminario e o Teatro de Arena provaram a viabilidade de se fazer teatro
nacional.Durante o seminario, foram estudados aspectos culturais e
estéticos— formais do nosso teatro. As discuss@es salientavam a importancia
de colocar o autor diante da problematica brasileira e eram sempre muito
acaloradas. O autor que apresentava um texto para discussdo ““saia de
quatro” porque a critica era muito violenta, sem método nenhum,

resultando negativa para alguns. Essa fase do Arena demonstrou também

que o teatro brasileiro era viavel financeiramente para os produtores”.*”

Esses encontros favoreceram o aparecimento de inimeros novos autores que se
encontravam interessados em discutir os problemas do povo brasileiro. Para Roberto
Freyre, ator e dramaturgo do Arena, o Seminario foi mais importante enquanto marco
historico que propriamente um processo de elaboragdo de textos brasileiros, que teriam
sido criados da mesma forma, mas sem a devida consciéncia da importancia de se
procurar produzir, naquele momento, uma dramaturgia nacional.*”

Nesse sentido, o Seminario foi fundamental, antes de tudo, como um meio de
aglutinacdo de pessoas interessadas na producéo de um teatro politico, aliada a luta para
se constituir uma dramaturgia nacional que, no entendimento de seus participantes,
deveria assumir um carater nitidamente popular e estreitamente ligado a realidade

brasileira.

3 LIMA, 1982, p. 67.
1" GUARNIERI, G. In: Dionysos, 2005, p. 72.
"8 FREIRE, Roberto. In: Dionysos, 2005, p. 72.
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Em Gltima instancia, o Teatro de Arena se constituiu como 0 primeiro grupo
teatral profissional no Brasil que se prop6s a pensar, a discutir e a organizar seu trabalho
e sua administracdo coletivamente, tendo como referencial a busca de um didlogo com a
realidade brasileira. Dessa maneira, os profundos embates, as indmeras leituras e
alteracdes de textos e as acaloradas discussdes de Vianinha, Guarnieri, Boal, Flavio
Migliaccio, Milton Goncalves, Roberto Freire, e José Renato, travadas no Seminério das
manhas de sdbado, produziram uma mudanca de paradigma na dramaturgia nacional, na
medida em que contribuiram para a construcdo de uma proposta de teor nacionalista e
popular que terminou por desconstruir o preconceito existente nos meios artisticos, e,
sobretudo teatrais, em relagdo ao escritor e dramaturgo brasileiro.

Desse modo, fica evidenciado pela analise das narrativas de Guarnieri que o
trabalho desenvolvido pelo teatro de Arena de S&o Paulo era forjado a partir de um
didlogo e de um enfrentamento continuo com as circunstancias histéricas nas quais se
encontrava inserido. Nessa perspectiva, € importante reiterar que o estudo do Teatro de
Arena pode fornecer importantes contribuicfes acerca do imaginario politico da
esquerda brasileira durante a década de 1950, isto €, das crencas, idéias, sensibilidades e
valores de carater politico que circulavam entre artistas e intelectuais, militantes
comunistas, trabalhistas e socialistas, estudantes, sindicalistas e trabalhadores que se
encontravam profundamente engajados na elaboracdo de um projeto de libertagéo
nacional para o pais, e que, portanto, compartilhavam as representac@es que integravam
a utopia desenvolvimentista que se constituiu como simbolo daquela época. Nesse
sentido, ““projeto e geragdo, assim, interagiram entre si, num processo de constante

dialogo”.*"®

1 FERREIRA, 2005, p. 12.
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Essas constataces sdo extremamente significativas, na medida em que
relacionam as transformacdes ocorridas no Arena, a partir de meados da década de
cinglienta, com a euforia nacionalista que caracterizou o governo Kubitscheck. Desse
modo, expressivos segmentos da sociedade brasileira participavam ativamente de um
movimento até entdo inédito na vida politica nacional em defesa do patrimonio
econdmico e cultural do pais, e de um amplo programa de reformas econémicas e
sociais dirigido pelo Estado. '

Nesse sentido, como assinala Lucilia de Almeida Neves, ““a histéria brasileira
a partir dos anos 40 e, mais especificamente, dos anos 50 tem dentre outras, uma
marca muito especial, a da crenca na transformacdo do presente com objetivo de
construcdo de um futuro alternativo ao proprio presente”.*’®

Desse modo, a euforia desenvolvimentista, traduzida nas expectativas de
progresso e no clima de esperanca e otimismo que contagiava todo o Brasil, contribuiu
sobremaneira para a efervescéncia cultural do periodo. Nesse contexto, a criacdo do
Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), em 1955, pelo presidente Café Filho,
mas que alcangcou sua plenitude no quinquénio Juscelinista, proporcionou elementos
concretos para que 0s jovens dramaturgos do Arena, 0s cineastas do Cinema Novo, 0s
musicos da Bossa-Nova, além de estudantes, sindicalistas, trabalhadores e diferentes
partidos politicos e organizagdes da sociedade civil, pudessem apostar com afinco na
modernizacéo desenvolvimentista do pais.'”

O Instituto Superior de Estudos Brasileiros se constituiu em um grupo
diversificado de intelectuais de maltiplas origens e especialidades que, durante a década

de 1950, reuniram-se com o objetivo de pensar o Brasil e, nesse sentido, criaram uma

YT NEVES, 2001, p. 172 -174.
78 |hid., p. 171.
7 Ipid., p.171.
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interpretacéo original e poderosa do desenvolvimento brasileiro, alicer¢cada no conceito
de revolucdo capitalista nacional.*®

Os Isebianos concebiam o desenvolvimento da nacdo inserido nos quadros
econémicos da revolucéo capitalista e nos marcos da formacdo de um Estado-Nacéo
moderno, ou seja, 0 desenvolvimento ocorreria em um mercado capitalista definido e
regulado pelo Estado. Segundo Bresser Pereira, para os pensadores do ISEB o
desenvolvimento consistia “em um processo de acumulacdo de capital e de
incorporacdo de progresso técnico por meio do qual a renda por habitantes ou mais
precisamente, os padrées de vida da populagdo aumentam de forma sustentada’.*®*

Desse modo, o desenvolvimento se constituia no processo pelo qual o pais
realizaria a sua revolucdo capitalista. Contudo, em decorréncia da existéncia do
imperialismo, o desenvolvimento dos paises subdesenvolvidos apenas se tornaria
possivel se a revolugdo capitalista fosse completada pela revolugcdo nacional, que
propiciaria a formagdo do Estado nacional, cujo papel seria planejar e, portanto,
conceber estratégias de promocao desse desenvolvimento. %2

O projeto de modernizagdo desenvolvimentista preconizado pelo ISEB possuia

grandes afinidades com o projeto reformista dos comunistas, associado a objetivos

socialistas. Também havia a forte atuacdo do Partido Trabalhista Brasileiro e de

180 O economista Bresser Pereira ressalta que embora os intelectuais do ISEB possuissem muita cultura,
n&o se encontravam essencialmente preocupados com as pesquisas académicas, mas em participar da vida
publica com sua inteligéncia. Como seus membros viviam no Rio de Janeiro ou em Séo Paulo, durante
algum tempo, em 1952, eles se encontravam em ltatiaia. Esse grupo, sob a iniciativa de Hélio Jaguaribe,
deu origem ao IBESP (Instituto Brasileiro de Economia, Sociologia e Politica) e tornou-se basicamente
um grupo do Rio de Janeiro que, no periodo de 1953 a 1956, teve nos cinco nimeros da revista Cadernos
do Nosso Tempo, sua principal publicacdo. Em 1955, no governo Café Filho, foi criado o ISEB, passando
a fazer parte do aparelho de Estado Brasileiro. Com a eleicdo de Juscelino, o ISEB transformou-se no
principal centro do pensamento nacionalista e desenvolvimentista brasileiro. Os principais intelectuais do
ISEB foram os filosofos Alvaro Vieira Pinto, Roland Corbisier e Michel Debrun; o sociélogo Alberto
Guerreiro Ramos; os economistas Ignacio Rangel, Romulo de Almeida e Ewaldo Correia Lima; o
historiador Nelson Werneck Sodré; e os cientistas politicos Hélio Jaguaribe, Candido Mendes de Almeida
e Oscar Lorenzo Fernandes. PEREIRA, Luiz Carlos Bresser. O Conceito de Desenvolvimento do ISEB
Rediscutido. In: DADOS - Revista de Ciéncias Sociais, Rio de Janeiro, vol.47, n°. 1, 2004, p. 49.

181 |pid., p. 55.

182 Ibid., p.56.
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organizacGes como a UNE e a Acdo Catolica que reunia os catolicos progressistas, além
do movimento operario que por meio da mobilizacdo sindical verificada nos anos 50 se
fortalecia gradativamente. Sendo assim, durante a década de 1950, diferentes partidos e
organizagOes sociais participavam ativamente da elaboracdo de um projeto de reformas
politicas e sociais para o Brasil.*®®

Nessa perspectiva, esse projeto nao era univoco, nem homogéneo, na medida em
que era matizado pelas propostas especificas das diferentes organizacGes politicas e
culturais predominantes na sociedade brasileira do periodo. No entanto com reitera
Lucilia de Almeida Neves, “(...) Mesmo através da pluralidade de proposi¢bes que
conformavam o programa de reformas que se projetava para o pais, sua énfase
nacionalista e distributivista caracterizou-se como fator constitutivo da identidade de
uma conjuntura histérica peculiar’.**

Os integrantes do Arena, por serem em sua maior parte jovens estudantes de
esquerda ou trabalhadores, vinculavam-se de forma direta ou indireta as organizacdes
mencionadas anteriormente, especialmente ao PCB, partido no qual uma parte
significativa era militante ou mesmo simpatizante, e ao ISEB, instituicdo com a qual a
maioria deles dialogava. Nesse sentido, o Teatro de Arena se encontrava profundamente
envolvido no debate politico e nas lutas sociais que ocorriam no pais durante a década
de 1950 em defesa do desenvolvimento industrial, da realizacdo de reformas sociais e da
independéncia diante dos grupos internacionais.

Nessa perspectiva, podemos identificar nas consideracdes de Augusto Boal,
acerca do periodo no qual ele entrou para o Arena, elementos constitutivos da utopia

desenvolvimentista dos anos 50:

183 NEVES, 2001, p. 171.
184 1hid., p. 172.
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“Nesse periodo Juscelinista, periodo de nacionalismo — mesmo que tivesse
muita coisa errada — era um nacionalismo que se baseava também muito na
penetracdo do capital americano, mas, de qualquer maneira, havia um certo
desenvolvimento real. O periodo de Brasilia foi o periodo em que houve um
desenvolvimento da siderurgia, houve um desenvolvimento da indUstria em
geral. O Brasil realmente... quer dizer, as metas do Juscelino eram fazer
cinglienta anos em cinco. Evidentemente, ele ndo conseguiu isso, mas ele
conseguiu um avanco espetacular, um desenvolvimento espetacular da
economia brasileira, mesmo se continuasse atrelado ao Fundo Monetéario
Internacional...

Nesse periodo aparece o Teatro de Arena, mas também apareceu o Cinema
Novo. Nelson Pereira dos Santos é mais ou menos dessa época. Um pouco
antes do que nés, do Arena. A Bossa Nova é também desse periodo. E
mesmo o desenvolvimento das artes plasticas, também coincide. Entdo, vocé
veja que havia todo um desenvolvimento artistico que ndo era s6 do Arena.
Quer dizer, isso fazia parte de uma... eu ndo diria revolucéo porque ndo era
uma revolugdo mas de uma conturbacgéo social positiva — ndo é? — que
desenvolvia o Brasil.

Provocou o aparecimento de tantas formas novas de arte que ndo existiam
antes e o desenvolvimento. Havia uma disponibilidade financeira. O pessoal
ia a teatro, ia a cinema, ia a concerto. Se criava, eu costumo dizer — até as
pessoas pensam que é piada mas ndo é. O desenvolvimento de todas essas
coisas de arte foram coincidentes com o desenvolvimento de uma coisa que
chamavam inferninho, que eram as pequenas boates — ndo é ? — boites de
nuit. Apareceram, proliferaram ao mesmo momento. E porque havia um
desenvolvimento, havia um nacionalismo.

O Arena tinha, além disso, metas proprias, também. Além da meta
nacionalista geral, nés tinhamos a nossa que era esse desenvolvimento
devia vir em favor, em fungdo do povo e ndo em fungdo de elites apenas.
Quer dizer, ndo em funcédo da classe média apenas. Entdo nds, embora
vissemos que havia um desenvolvimento da sociedade brasileira grande,
viamos que havia as camadas sociais mais trabalhadoras e as camadas
sociais desempregadas — que ndo tinham trabalho, que n&o tinham terra,
nao tinham emprego - essas camadas continuavam miseraveis. Nés viamos
0 progresso da sociedade, mas nas classes de média para alta e o resto néo.
Proletarios muito pouco, comparativamente. Entéo, nds éramos a favor que
esse progresso fosse mais popular também. Essa era a nossa meta e essa
meta se traduziu de forma diferente, como a nacionalizacdo dos classicos,
como foi 0s musicais que nds fizemos, como foi a parte nacionalista e tudo

iStO".lsS

Outro aspecto significativo que podemos identificar nas reflexdes de Augusto
Boal, acerca das camadas populares, sdo tragos de um certo romantismo que, segundo
Marcelo Ridenti, permeou o imaginario sécio-politico-cultural da intelectualidade
brasileira entre as décadas de cinglenta e sessenta. De acordo com o autor, em seu livro
“Em Busca do Povo Brasileiro™, artistas e intelectuais, a partir de meados da década de

cinguienta no Brasil, participando intensamente da euforia nacionalista que caracterizou

185BOAL,A. In: ROUX, Richard. Le Theatre Arena (Sdo Paulo 1953 -1977). Provence: Université de

Provence, 1991, p.614.
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0 governo de Juscelino Kubitscheck, procuravam, por meio de suas praticas politicas e
culturais, discutir o problema da identidade nacional e politica do povo brasileiro.*®

Nessa perspectiva, buscava-se por um lado, com a volta ao passado, encontrar as
raizes da identidade do pais, e por outro lado, procurava-se romper com O
subdesenvolvimento por meio da luta pela emancipacdo e pelo desenvolvimento
nacional, com base na intervencdo do Estado. Por isso, a atmosfera politico-cultural da
época se encontrava impregnada pelas idéias de povo, libertacdo e identidade
nacional.*®’

Desse modo, de acordo com o referido autor, os diversos grupos politicos e
culturais que integravam a “esquerda” brasileira durante 0os anos cinguenta e sessenta
debatiam intensamente a questdo da identidade nacional e politica do povo brasileiro.
Nesse sentido, procuravam encontrar no passado, na idealizacdo de um auténtico
homem do povo, do interior, com raizes rurais, supostamente ndo contaminado pela
modernidade capitalista, uma identidade para o pais, que serviria de modelo para a
construcdo de uma nova nagdo, moderna e desalienada, e no limite socialista. Sendo
assim, buscava-se, ao mesmo tempo, as origens da identidade nacional e a ruptura com
0 subdesenvolvimento, visando obter o desenvolvimento do pais com base na
intervencéo do Estado.'®®

Nesse contexto, tomando como referéncia o livro “Revolta e melancolia, o
romantismo na contram@o da modernidade™ do socidlogo Michael Léwy e do critico
literdrio Robert Sayre, Marcelo Ridenti utiliza o conceito de “romantismo

revolucionario” para compreender o imaginario socio-politico cultural da década de

cinqlenta e sessenta que permeou as manifestacdes artisticas no teatro, na musica

186 Cf. RIDENTI, 2000.
187 |bid.
188 RIDENTI, 2003, p.136.
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popular, no cinema, na literatura e nas artes plasticas, assim como 0s programas
politicos de varios grupos de esquerda. *#°

De acordo com esse autor, o conceito de romantismo de LOowy e Sayre
compreende uma critica a sociedade capitalista engendrada pela civilizagdo moderna,
caracterizada, segundo Marx Weber, pela racionalidade instrumental, espirito de
calculo, desumanizacdo, consumismo, império do fetichismo da mercadoria e do
dinheiro, que originaria um sentimento de desencantamento do mundo, em decorréncia
da melancélica conviccao de que o presente necessitaria de certos valores essenciais que
teriam sido alienados em decorréncia da implantacdo do sistema capitalista. **°

Desse modo, a Nona tese sobre a Filosofia da Histéria de Walter Benjamin
consiste em uma das idéias mais representativas da critica romantica a modernidade
capitalista. Vivenciando o impacto da consolidagdo da modernidade capitalista no

século XIX, o autor alemao escreveu:

“Ha um quadro de Klee intitulado Angelus Novus. Nele esta representado
um anjo, que parece querer afastar-se de algo a que ele contempla. Seus
olhos estdo arregalados, sua boca estd aberta e suas asas estdo prontas
para voar. O Anjo da Histdria deve parecer assim. Ele tem o rosto voltado
para o passado. O diante de nds aparece uma série de eventos, ele vé uma
catastrofe Gnica, que sem cessar acumula escombros sobre escombros,
arremessando-os diante dos seus pés. Ele bem que gostaria de poder parar,
de acordar os mortos e de reconstruir o destruido. Mas uma tempestade
sopra do paraiso, aninhando-se em suas asas, e ela é tao forte que ele ndo
consegue mais cerra-las. Essa tempestade impele-o0 incessantemente para o
futuro, ao qual ele da as costas, enquanto o monte de escombros cresce ante

ele até o céu. Aquilo que chamamos de Progresso é essa tempestade” .**

Essa tese poderia ser utilizada para traduzir a visdo de grande parcela da
intelectualidade e da esquerda brasileira na década de cinquienta, que almejava realizar
uma revolucdo na sociedade em direcdo ao futuro, mas para alcancar esse intento

buscava encontrar as raizes do passado, a identidade da nacdo que era procurada no

189 RIDENTI, 2003, p.25 -26.

1% WEBER, Max. Ensaios de Sociologia. In: Weber. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1974, p. 248-250.

191 BENJAMIM, Walter. Sobre o Conceito de Historia. In: Obras Escolhidas. S30 Paulo: Brasiliense,
1987, p. 226.
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homem do campo, ndo corrompido pela modernidade urbana capitalista. Ndo é por
acaso que, segundo Marcelo Ridenti, Walter Benjamin era um dos tedricos mais lidos
pelo pessoal do cinema novo, como tambeém por muitos artistas plasticos, dramaturgos e
diretores de teatro da época, que faziam alusdes em seus filmes, obras de arte e pecas de
teatro as idéias desse pensador. 1%

No entanto, como reitera 0 autor, esse romantismo, embora se colocasse na
contramdo da modernidade, objetivando recuperar um encantamento da vida, uma
comunidade inspirada no homem do povo, ndo se propunha a criar utopias
anticapitalistas regressivas, mas pelo contrario, progressistas, na medida em que
paradoxalmente buscava no passado as raizes populares nacionais, que serviriam de
base para a construgdo no futuro de uma revolugdo nacional modernizante que, no
limite, poderia romper as fronteiras do capitalismo.'*®

Tratava-se, pois, de um romantismo, mas revolucionario, na medida em que a
volta ao passado se constituia na inspiracdo para construir um homem novo — 0
auténtico homem do povo, com raizes rurais, supostamente ndo contaminado pela
modernidade urbana capitalista, cuja esséncia estaria no espirito do camponés e do
migrante trabalhador nas cidades. Com base nesse modelo, pretendia-se um futuro no
qual os homens encontrariam os valores que haviam perdido com a modernidade. ***

Contudo, é importante explicitar que Marcelo Ridenti admite que caracterizar os
movimentos politicos e culturais da esquerda brasileira dos anos cinglienta e sessenta
como romanticos €, no minimo, polémico. Certamente porque seus militantes nao
aceitariam de forma alguma essa qualificacdo, na medida em que, em sua ampla

maioria, eram adeptos do marxismo-leninismo que sempre renegou 0 romantismo, que

192 RIDENTI, 2000, p. 95.
1% |hid., p.95.
% Ibid., p. 25.
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era visto pelos marxistas como idealista e passadista, enquanto eles procuravam
recuperar criticamente o legado iluminista pelo viés dos principios de Marx. %

Desse modo, as diferentes correntes artisticas brasileiras que se aproximavam do
marxismo, como o Teatro de Arena, o Centro Popular de Cultura (CPC) e o Cinema
Novo, pretendiam-se realistas e modernas — e muito se discutiu e ainda se discute, em
cada caso, se esse realismo seria socialista (segundo propunha a linha oficial da arte
soviética nos anos 50), critico (inspirado em Lukécs ou Brecht) ou neo-realista
(influenciado pelo movimento do cinema italiano do pés-guerra, nos anos 40 e 50) ou
uma sintese inovadora de todos eles. Nesse sentido, todos esses movimentos
proclamavam-se como herdeiros da razdo iluminista e, portanto, visavam
cientificamente revelar a realidade social objetiva, de classes, em que as for¢as materiais
determinam a Historia e o destino dos homens — 0 que permite classifica-los como
realistas. '

No entanto, como assinala Marcelo Ridenti com muita pertinéncia, todos esses
movimentos possuiam tracos romanticos, na medida em que defendiam a indissociacéo
entre vida e arte, eram nacionalistas — valorizavam o passado histérico e cultural do
povo —, buscavam as origens populares que seriam utilizadas para construir o futuro da
nacdo livre e soberana, e, por fim, concebiam a arte como um meio de se contestar a
ordem vigente. Sendo assim, todos esses movimentos e cada artista em particular
realizaram, do seu modo, ‘“‘sinteses modernas de realismo e romantismo, que
globalmente podem ser classificadas como romantismo revolucionario”. %

Nesse ambito de analise, com base nas consideracdes tecidas por Marcelo
Ridenti em torno do conceito de “romantismo revolucionario” que, segundo o autor,

permeou o imaginario da intelectualidade de esquerda durante a década de cinguenta no

1% RIDENTI, 2000, p. 55-56.
1% |hid., p. 56-57.
Y7 Ibid., p. 57.
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Brasil, consideramos pertinente acrescentarmos o depoimento de Paulo José que foi um
outro ativo integrante do Arena, acerca da visdo do grupo sobre 0 povo e sobre o teatro

popular:

“Vocé tende a fazer uma idealizacdo dos personagens populares — 0s
protagonistas - que passam a ser herdis positivos, donos de todas as
qualidades, e do outro lado, a classe dominante que passa a ser dona de
todos os vicios, de todos os defeitos: sdo o0s antagonistas, sdo os vildes da
histéria. Até existe uma tendéncia a fazer esquemas simplificados de
mocinho e bandido ou de opressor e oprimido.

Mas, na verdade, isso — nas discussfes que havia com pessoas como Décio
de Almeida Prado que sempre denunciava esse carater maniqueista do
Teatro de Arena — isso era defendido pelo Teatro de Arena porque era para
ser assim mesmo. (...) Porque, na verdade, havia um compromisso: era um
teatro politico. E, naquele momento, ndo interessava vocé ficar trabalhando
em cima das contradi¢gdes internas de uma familia de operarios, mas

interessava mostrar o conflito que existia entre 0s operarios e o0s

patrdes”.*®

Nessa perspectiva, a tomada de posicdo do Arena em defesa de uma dramaturgia
nacional e popular relaciona-se sobremaneira, com as idéias do romantismo
revolucionario predominante no periodo, que buscava encontrar entre as camadas
populares, isto €, no camponés, no operario, no migrante favelado, um modelo de
homem que serviria de base para a construcdo de uma nova nacdo, livre, justa e
soberana. Dai se explica a contundente defesa expressa na dramaturgia do Teatro de
Arena dos personagens populares que, de maneira geral, eram 0s protagonistas e 0s
herdis positivos das pecas. Assim, este carater maniqueista do Teatro de Arena —
denunciado de forma veemente pelos mais diversos criticos teatrais e estudiosos desse
grupo teatral — era adotado propositadamente pelos seus dramaturgos.

Um outro aspecto que consideramos importante no depoimento de Paulo José
diz respeito ao tipo de publico que freqiientava o Teatro de Arena, pois segundo ele,

embora a tematica do Arena, sobretudo na década de cinguenta, fosse

1% JOSE, Paulo. In: ROUX, 1991, p. 448.



88

predominantemente popular, o publico que frequentava esse Teatro era composto em

sua grande maioria por estudantes de classe média, uma vez que

“Na verdade, era um teatro que estava muito mais dirigido para a classe
média mesmo e alcangava, basicamente, a classe estudantil, na maioria, da
pequena burguesia. Mas que se mobilizava e havia uma eficacia politica,
também. Porque essas pessoas ficavam tocadas por aquelas tematicas que
eram colocadas dentro daqueles espetaculos. Embora se fizesse esses
espetaculos, também, em praga publica, em circos, em sindicatos. (...).
Havia até um fenbmeno que parou em 68, exatamente diante do Ato
Institucional n°. 5, que acabou com todos os teatros e cinemas aqui, é o
seguinte: o Teatro de Arena passou a ser o teatro dos estudantes. Foi
acontecendo que 0s estudantes comegavam a comprar ingressos em grupos,
porque saia mais barato. E o espetaculo, antes de estrear, ja estava, pelo
menos, trés meses, lotado, antes. (...) E todo espetaculo era seguido por um
debate. Inevitavelmente. Porque eles haviam assistido ao espetaculo e
queriam debater depois. Acabava o espetaculo, se fazia um debate. Isso,
toda noite. J& ficou um sistema. Aconteceu um processo que 0 Ato
Institucional acabou, mas que era interessante e que é 0 seguinte: quem
paga acaba sendo dono do teatro, determina o que quer ver, assistem a
peca, discutem depois... Essa relagdo com o publico ia definindo um rumo
para o teatro. Seria o0 teatro para aquelas pessoas, praticamente para 0s
estudantes. Porque eles, através do processo diario de discussao, corrigiam
0s rumos da prépria proposta do Teatro de Arena e, na verdade, os donos

do Teatro de Arena passaram a ser os estudantes”. %

Por meio dessas consideracdes, podemos perceber a importancia da recepgéo
para o trabalho desenvolvido pelo Arena, na medida em que essa companhia teatral
tinha nos estudantes de classe média um segmento de publico cativo que garantia a
lotacdo dos espetaculos, pois comprava 0s ingressos antecipadamente. Essa enorme
receptividade por parte do publico estudantil se constituiu em um dos fatores que
explicam a sobrevivéncia, por quase vinte anos, de um Teatro de 150 lugares, situado
em uma pequena sala de uma loja no centro de S&o Paulo, em sistema de cooperativa e
sem subsidio governamental.

Nessa perspectiva, a dramaturgia do Arena possuia um carater politico; as
pecas, de maneira geral, denunciavam as injusticas sociais e mostravam a importancia

da organizacdo popular para combater as desigualdades sociais e os abusos dos

199 JOSE. In: ROUX, 1991, p. 446.
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poderosos. Desse modo, 0 Arena, por ndo se constituir como um teatro esteticista, e por
possuir uma tematica critica e de denuncia social que visava contribuir para 0 processo
de conscientizacdo dos trabalhadores, ndo agradava a burguesia paulista, que continuou
fregiientando os requintados e luxuosos espetaculos do TBC.

E foi exatamente por ndo agradar aos setores elitistas da sociedade que o
Arena obteve tanta ressonancia junto ao publico intelectualizado e estudantil de classe
média, pois esse teatro falava o que esse publico queria ouvir, na medida em que seus
integrantes pertenciam ao mesmo segmento de seu publico: a maioria deles, eram jovens
estudantes de classe média, muitos deles militavam no Partido Comunista Brasileiro ou
eram simpatizantes dele ou de outro partido de esquerda. Enfim, palco e platéia se
encontravam unidos em torno da utopia nacional-desenvolvimentista, que se
consubstanciava no sonho de contribuir para a realizagdo da revolugdo nacional
brasileira, que libertaria 0 pais e 0 povo a um sé tempo do dominio estrangeiro e do
subdesenvolvimento, criando as condic¢des para a emancipacao de toda a nagéo.

Em Gltima analise podemos afirmar que a enorme receptividade alcancada pelo
Teatro de Arena no cenério teatral brasileiro durante a década de 1950, no Brasil, se
explica fundamentalmente porque a dramaturgia desse grupo teatral simbolizava a luta
de toda uma geracéo que, marcada por um forte sentido de esperanga, acreditou em sua
capacidade de intervencdo na dindmica da histdria, com vistas a obter a implantacédo de
um modelo de desenvolvimento justo e igualitario para o pais. Dessa maneira, como

afirma Jorge Ferreira:

“Nao seria exagero afirmar que, na década de 1950, surgiu na sociedade
brasileira uma geracéo de homens e mulheres que, partilhando de idéias,
crengas e representacdes, acreditou que no nacionalismo, na defesa da
soberania nacional, nas reformas das estruturas sdcio-econdmicas do pais,
na ampliacdo dos direitos sociais dos trabalhadores do campo e da cidade,
entre outras demandas materiais e simbolicas, encontrariam os meios
necessarios para alcancar o real desenvolvimento do pais e o efetivo bem-

estar da sociedade”. 2%

20 FERREIRA, 2005, p.12.
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Nesse contexto, Oduvaldo Vianna Filho, chamado carinhosamente por
Vianinha pelos amigos, foi um dos homens neste pais que acreditou intensamente e se
engajou de corpo e alma nesta utopia desenvolvimentista predominante no Brasil na
década de cingiienta.

Ao lado de Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho e Augusto Boal
foram os principais responsaveis pelo desenvolvimento das atividades realizadas pelo
Arena, atuando no grupo como dramaturgos, diretores e atores. Contudo, os dois
ultimos se destacaram também por construirem reflexdes acerca das atividades
realizadas pelo grupo, e especialmente sobre o sentido de que se revestiam essas
atividades, procurando dar inteligibilidade ao trabalho estético e politico realizado por
eles dentro do Arena.?™

Oduvaldo Vianna Filho entrou para o Arena em 1956, junto com Guarnieri,
pois eram oriundos do Teatro Paulista do Estudante (TPE) e militavam no movimento
estudantil e no Partido Comunista. Durante o curto espaco de tempo no qual
permaneceu no Arena, apenas até 1960, como também durante sua breve vida, ele
sempre buscou construir reflexdes sobre o seu trabalho artistico, articulado a conjuntura
cultural, econdmica, politica e social vivida pelo pais.?®?

Sendo assim, para Fernando Peixoto, Vianinha,

“(...) deu o exemplo de uma autocritica constante. Uma caracteristica de
sua honestidade, ao lado da coeréncia e da lealdade, da fidelidade a seus
compromissos. (...) Repensou seu trabalho e suas posi¢cBes com humilde
sinceridade, sem qualquer espécie de autopiedade. (...) Porque ele se
recusou a ser facil (quando pensa, sabe identificar as origens e as
consequéncias do que analisa). Porque ndo aceita o superficial (sem negar
a tatica importancia do “circunstancial’’) nem o engano da aparente
vitoria. Uma virtude, entre tantas outras: poucos, como ele, quando tratam
de questdes do teatro brasileiro sabem que nada estd comecando. Vianinha
retoma sempre o0 passado para tentar melhor compreender e formular o
presente. (...) Por tudo isso, percebe-se com nitidez que nada é gratuito: é
uma reflexao critica em permanente processo. Discute (até consigo proprio)

21 pATRIOTA, 2001, p.180.
292 |bid., p.180.
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para encontrar solugdes. Uma referéncia permanente: a realidade.(...) E a
certeza de que o processo historico é afinal construido e constituido de
acertos e erros. E de que a atividade cultural sé existe quando
indissoluvelmente vinculada & pratica social e politica do pais e do

mundo”*.2%

Nesse contexto, exatamente dez anos ap0s a criagdo do TBC, que expressava a
sintese do trabalho desenvolvido pelos diretores estrangeiros no Brasil, em outubro de
1958, Vianinha escreveu um ensaio com o titulo Momento do teatro brasileiro,
procurando analisar o significado das transformacdes sofridas pelo teatro brasileiro
naquela conjuntura. Nessa perspectiva, aquele periodo se revestiu de uma especial
importancia na historia da dramaturgia nacional, na medida em que 1958 foi 0 ano da
estréia de Eles Ndo Usam Black-Tie. Desse modo, a partir do impacto representado pela
encenacdo da peca escrita por Gianfrancesco Guarnieri, Vianinha pretendia encontrar
novos parametros por meio dos quais ele acreditava que o teatro brasileiro deveria se

nortear. Assim, para ele:

“O teatro brasileiro atravessa ja uma das fases mais expressivas de todo o
seu desenvolvimento histérico. A da definicdo. Fase da conscientizagédo
diante da realidade que ndo pode mais ser ignorada. Os resultados
artisticos definitivos desta etapa serdo ainda futuros, porém, de qualquer
maneira, umbilicalmente ligados ao sentido que for impresso a atualidade
do teatro nacional.

O violento agucamento das contingéncias sociais e econdmicas que agitam
0 pais ndo poderia deixar de alcancar o teatro. Desde 1945, nosso teatro
vem se desenvolvendo um pouco a margem da realidade social brasileira.
Um pequeno laboratério, de curto alcance, importante para a afirmacédo do
teatro mais ainda limitado na contribui¢do cultural que trazia para o povo
brasileiro. Diretores estrangeiros trouxeram um salto na concepcdo de
teatro. A elaboragdo do espetaculo como arte instalou-se na consciéncia do
homem de teatro. Surgiram autores, atores, que determinaram uma nova
forma de espetaculo. Mas, ainda pesquisas tateantes, sem bases intelectuais
mais sélidas e principalmente, sem uma urgéncia humana que, se ndo
justificasse, pelo menos compensaria a debilidade de nosso teatro.
Desenvolvendo-se mais e mais, o teatro foi se ligando ao publico. A
pesquisa, a procura, o estudo foram se firmando como fundamentais para a
possibilidade de novos passos. E o ator, o diretor, o autor, o critico vao
deixando a simples inspiracéo, vdo cuidando de apurar a sua forma, vao
reconhecendo suas enormes debilidades. A pretensdo dos espetaculos
diminui, os espetaculos melhoram. Nada mais é a ultima palavra. E a
necessidade do humano, da criagdo de um repertorio que possibilitasse algo
mais que uma simples bela realizagdo artistica de quatro paredes, vai
tomando forma, vai se agigantando.

203 PEIXOTO, Fernando. Um Prefécio (1983). In: PEIXOTO, Fernando (org). Vianinha: teatro — televisdo
— politica. Sao Paulo: Brasiliense, 1983, p. 12-14.
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O teatro, com o seu préprio desenvolvimento, ligando-se ao publico,
criando escolas, sofrendo todo o processo de conscientizacdo dos
problemas brasileiros que atravessa 0 nosso povo em geral, nossa cultura
em particular, chega a um momento capital: definir-se. Definicdo. Ou a
agora comoda realizacdo de espetaculos muito bem montados, partindo de
pecas absolutamente alienadas para o povo brasileiro, de mau gosto
literario, com um estilo de interpretacio ainda baseado na superficialidade
da emocdo. Um teatro alienado que vai se requintando em pseudobeleza
plastica, em pseudograndes interpretacbes e grandes montagens,
carregadas de vazio e pretensdo; ou a realizacdo de espetaculos, onde a
procura do auténtico, do humano, do urgente mesmo, estabeleca a ligagéo
imediata do teatro com a vida que vivemos? Um teatro comercial ou um
teatro brasileiro, com raizes na nossa vida e na nossa cultura, que é o Gnico
que pode sobreviver, criar e tornar-se um verdadeiro teatro?”. 2

Nesse ensaio, Vianinha realizava um balango da producdo teatral no Brasil em
1958. Nesse sentido, ele reconhecia a importancia do papel ocupado pelo TBC na
dramaturgia brasileira, na medida em que técnicas sofisticadas de encenacgéo e atuacdo
teatrais foram desenvolvidas no Brasil pelos diretores estrangeiros contratados pelo
TBC. Sendo assim, o trabalho dos encenadores estrangeiros propiciou conquistas
significativas para o teatro brasileiro, ndo apenas no sentido estético, pois houve uma
revolucdo de atualizacdo formal, como também profissionalmente, uma vez que o
fundador do TBC, o empresario Franco Zampari fez questdo de criar uma companhia
teatral com elenco fixo e bem pago, atuando em um luxuoso teatro, cuja sofisticacdo o
assemelhava aos grandes teatros europeus.

Contudo, se por um lado Vianna se entusiasmava com o trabalho desenvolvido
pelo TBC, por outro ele detectava o sentido estetizante, ou seja, superficial e alienador
do Teatro Tebeciano, pois seus espetaculos eram vazios de conteddo, na medida em que
eram absolutamente distanciados da realidade brasileira.

Nessa perspectiva, segundo ele, para que o teatro brasileiro tivesse condicdes de
ultrapassar os limites de um teatro apenas belo, luxuoso e comercial, e se desenvolvesse
no sentido de se integrar a vida, a cultura e as tradicbes do povo brasileiro, seria

absolutamente necessario um posicionamento mais claro e definitivo por parte da classe

204\/IANNA FILHO. In: PEIXOTO, 1983, p. 23-24.
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teatral, no sentido de uma tomada de posicao a favor da confeccdo de uma dramaturgia
verdadeiramente nacional, isto é, que representasse a realidade objetiva das condi¢fes

de desenvolvimento do povo brasileiro. Entéo, para ele,

“A resposta vem dos jovens na sua maioria, e Sao 0s jovens que compdem a
maioria do teatro brasileiro: um teatro nacional. Um teatro que procure a
realidade brasileira, que apreenda o sentido do seu desenvolvimento e que
lute ao lado dele. Essa tomada de posicdo é lenta. Uma série de fatores
econdmicos, culturais atrasam e dificultam um processo tdo original. A
propria condigdo de jovens dos lideres deste movimento no Brasil dificulta
um trabalho mais rapido, mais incisivo. Muita coisa para aprender, mas,
acima de tudo, uma profunda humildade e um profundo amor por aquilo
que é nosso, por aquilo que toca nossa gente, Unica maneira de fazer teatro
e de fazer arte — partir daquilo que existe, que é visivel, partir daquilo que
compde 0 homem no mundo em que vivemos.

Esse ano, neste sentido, é de importancia enorme. “Eles Nao Usam Black-
Tie”, de Gianfrancesco Guarnieri, é o simbolo de todo um movimento de
afirmacdo do teatro brasileiro. Além disso? Antunes Filho, Flavio Rangel,
Augusto Boal, Fernando Torres, José Renato, o elenco do Teatro Brasileiro
de Comédia, que estuda e amadurece de espetaculo para espetaculo, Ariano
Suassuna, Jorge de Andrade e a préxima montagem de Pedreira das Almas,
o desenvolvimento dos cursos da Escola de Arte Dramatica, o excepcional
trabalho de ajuda e estimulo ao teatro pela Comissao Estadual do Teatro,
dirigida por elementos da prépria classe teatral, a pelo menos estabilizagéo
do preco do ingresso, 0 aumento de publico, a realizacdo de espetaculos
populares, a montagem de Brecht pela Cia. Maria Della Costa, a fundacéo
de um Seminario de Dramaturgia de S&o Paulo, um Laboratério de
Interpretacdo, pesquisando uma forma nacional da arte de representacao,
tudo o mais. De acordo. Ainda é um inicio. Mas inicio para chegar ao mais

alto dos objetivos: teatro brasileiro”.*®

Nesse ensaio, Vianinha enfatizou a singularidade daquela conjuntura para o
teatro brasileiro contemporaneo, uma vez, que segundo ele, a estréia de Eles Nao Usam
Black-Tie em 1958, simbolizou o inicio do movimento de afirmacao do teatro brasileiro.
Nessa perspectiva, o texto de Guarnieri gerou uma transformacdo irreversivel na
dramaturgia do pais, pois significou um salto qualitativo na trajetéria ndo apenas do
Teatro de Arena, mas de todas as demais companhias teatrais, na medida em que grupos
expressivos da classe teatral nacional passaram a direcionar os seus trabalhos em busca
da confeccdo, encenacdo e montagem de textos brasileiros, relacionados ao cotidiano e

as tradicdes culturais das camadas populares.

205 \/IANNA FILHO. In: PEIXOTO, 1983, p. 24.
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Desse modo, relacionando a questdo teatral ao contexto mais amplo do
desenvolvimento socio-politico do pais, Vianinha acreditava que embora o teatro
brasileiro tivesse logrado obter um avanco consideravel no @mbito do trabalho politico e
cultural, esse movimento ainda era bastante incipiente e se encontrava em fase inicial.
Nessa perspectiva, para que o teatro brasileiro pudesse se afirmar verdadeiramente no
cendrio teatral nacional, Vianna considerava essencial que as companhias teatrais e
toda a classe teatral se posicionassem de forma determinada, em favor da realizagédo de
uma dramaturgia integrada a realidade objetiva do pais, ou seja, ao desenvolvimento,
organizacao, mobilizacéo e as lutas da sociedade brasileira.

Nesse contexto, em meados de 1959, ap0ds a transformacdo qualitativa ocorrida
na trajetoria do Teatro de Arena de S&o Paulo, a partir da encenacao de Eles Ndo Usam
Black-Tie, Vianinha escreveu um texto com o titulo Teatro de Arena: historico e
objetivo, no qual ele aprofundou as reflexdes desenvolvidas no ensaio produzido no ano
anterior. Dessa maneira, nesta analise ele se debrugou especificamente acerca do papel
exercido pelo Teatro de Arena naquela conjuntura marcada pela luta e ampliagdo das
conquistas obtidas pelo teatro brasileiro no quadro da dramaturgia nacional. Segundo

ele,

“O Teatro de Arena de S&o Paulo caracteriza hoje todo um processo de
desenvolvimento de uma nacgéo que baseia sua sobrevivéncia num método
critico de analise de sua propria realidade — o Brasil hoje precisa, em
nome de sua sobrevivéncia, deixar sua passiva atitude diante da realidade
objetiva, criando uma cultura nacional capaz de pensar em termos de Brasil
e capaz de praticar sua investigacdo sobre ela. (...) O Teatro de Arena
procura entdo, acima de tudo, situar-se historicamente — com esta
perspectiva, poderemos entdo, limitando as condi¢des de criacédo de nossa
arte sermos absolutamente livres como artistas — naquilo que ela pode
conter de absoluto dentro de todo o processo. A libertacdo do artista se
verifica, no pensamento do Teatro de Arena, com a consciéncia historica de
sua funcdo — das necessidades culturais que fortalecerdo o processo de
desenvolvimento social do nosso povo. O Teatro de Arena de Sdo Paulo tem
consciéncia da sua dificilima tarefa — mas sabe perfeitamente que s6 assim
podera criar, libertando-se de qualquer academismo -, utilizando na
histéria somente aquilo que pode favorecer a transmissdo da sua visao
humana. N&o queremos racionalizar e matematizar o processo de criagdo
artistica — de maneira nenhuma —, mas queremos dar desenvolvimento a
nossa intuicdo, sem fdrmulas feitas que a transforme em puros reflexos
condicionados de uma época que caduca num ecletismo desarrazoado.
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Qual o processo que vem utilizando o teatro de Arena? Acima de tudo o
estudo — ndo como catalogacdo livresca de volumes e volumes — mas o
estudo que vai fornecendo armas ao processo criador cultural.
Objetivamente:

Laboratério de interpretacio — Um laboratério para o estudo da
interpretacao teatral. O processo de Stanislavsky é discutido e aprofundado.
Seminério de Dramaturgia — Um semindrio permanente de autores
teatrais, na maioria composto por elementos do préprio teatro, que
discutem suas pecas e técnicas dramaticas.

Orientacdo Nacional no Repertorio — Apresentacédo exclusiva de textos
nacionais.

Até aqui, o Teatro de Arena de S&o Paulo (...), monta exclusivamente pecas

nacionais”.?%

Seguindo a mesma linha de raciocinio dos escritos anteriores, Vianna iniciou seu
texto inserindo a situacdo do Teatro de Arena de Sdo Paulo no contexto mais amplo da
realidade brasileira. Nessa perspectiva, ele reiterou a urgéncia da tomada de posi¢éo nédo
apenas do Teatro de Arena, mas do préprio pais, em prol da criacdo de uma cultura
nacional que criaria as bases para o desenvolvimento de um pensamento e de uma
identidade nacional.

Consequentemente, Vianna reconhecia a importancia de que se revestia o
trabalho do Teatro de Arena naquela conjuntura, na medida em que esse grupo, por
meio de muito estudo, de infindaveis discussdes tedricas, de suas escolhas tematicas e
do encaminhamento de suas atividades, definia paulatinamente o seu trabalho, uma vez
que delimitava cada vez mais o eixo norteador do seu processo criador. Nesse processo,
segundo Vianinha, o Teatro de Arena procurava situar-se historicamente, visto que,
enguanto organizacdao cultural adquiria consciéncia historica de seu importante papel na
sociedade brasileira.

Dessa forma, para Vianna, o que o Arena trazia de fundamental, que o diferia
das demais companhias teatrais existentes no pais era a sua no¢édo de responsabilidade,
pois 0 grupo acreditava que o seu trabalho apenas teria validade se pudesse contribuir

para a inteligibilidade e a interpretacdo dos processos sociais, ha medida em que a

206 \/JANNA FILHO. In: PEIXOTO, 1983, p. 28.
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intensificacdo do conhecimento objetivo dos homens acerca de suas realidades
ampliaria as possibilidades de enfrentamento e intervencdo sobre suas condicgdes
especificas de existéncia. Consequentemente, Vianna qualificava o Arena como o
Teatro da Responsabilidade, na medida em que 0 grupo assumia, por meio de seu
trabalho, o compromisso de contribuir para o processo de fortalecimento do
desenvolvimento cultural e social do povo brasileiro. %

Nesse ambito de analise, 0 encontro do Teatro de Arena com o tema nacional se
encontra intrinsecamente relacionado, a trajetoria e as experiéncias de vida de seus
integrantes, e consequentemente, ao modo como eles responderam e enfrentaram as
questdes suscitadas pela conjuntura do pais, naquele momento.

Sendo assim, as opcOes estéticas e tematicas levadas a cabo pelo Arena que
propiciaram o surgimento de uma dramaturgia que retratava o cotidiano das camadas
populares da sociedade brasileira, do campo e da cidade, se constituiram a partir do
didlogo e dos embates travados por esse grupo teatral, na sociedade brasileira da década
de cingiienta.’®®

Desse modo, o surgimento de uma dramaturgia nacional, de carater classista no
Teatro de Arena, se relaciona sobremaneira, a uma conjuncdo de fatores que
procuramos analisar exaustivamente nesse trabalho. Esses fatores se interligaram e se
influenciaram reciprocamente, tais como: a fusdo do Arena em 1955, com o TPE
(Teatro Paulista do Estudante) composto por estudantes comunistas, que encaravam 0
trabalho artistico como uma missdo politica, a enorme influéncia exercida sobre o
trabalho do TPE, pelo encenador e diretor italiano Rugero Jacobbi, que tinha uma
formagdo politica de esquerda e concebia a arte estreitamente ligada a vida, as técnicas

teatrais desenvolvidas no Arena por Augusto Boal, que favoreceram o desenvolvimento

207 \/]JANNA FILHO. In: PEIXOTO, 1983, p. 49.
208 pATRIOTA, 2002, p.114.
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de uma estética realista, somadas a aguerrida militancia de Guarnieri no movimento
estudantil e de Vianinha no PCB, ao lado do dialogo mantido entre muitos integrantes
do Arenacom o ISEB.

Nessa perspectiva, podemos compreender o sentido instrumental e
revolucionario de que se revestiu a dramaturgia do Teatro de Arena de Sdo Paulo, que
através de suas encenagdes, procurava atuar e se inserir no acirrado debate politico que
ocorria no Brasil naquele momento e que dividia o pais em uma luta de representacées,
segundo Lucilia de Almeida Neves, “até entdo inédita na vida da politica nacional do
sujeito histérico coletivo™ 2%

Nesse contexto, de acordo com Jorge Ferreira, dois grandes projetos acerca dos
caminhos a serem percorridos pelo pais se impuseram a sociedade brasileira e
desenvolveram uma acirrada disputa. De um lado, o nacional-estatismo dos trabalhistas
aliados aos comunistas, e influenciado pelo crescimento das esquerdas em nivel
planetario, com suas propostas de reformas que modificassem o perfil econémico e
social do pais, como o nacionalismo, a reforma agraria, a ampliacdo dos direitos sociais
e politicos dos trabalhadores, o fortalecimento das empresas estatais, como estratégia
para combater o imperialismo dos grandes grupos internacionais, assim como politicas
pUblicas alicercadas em uma forte solidariedade social.**°

De outro lado, o projeto liberal conservador liderado pela UDN, que pregava a
abertura para o capital estrangeiro, o livre jogo do mercado como regulador das relagfes
entre empresarios e trabalhadores, um feroz anticomunismo e o cerceamento as

reivindicacfes econdmicas dos trabalhadores, e principalmente politicas dos

trabalhadores. 2!

209 NEVES, 2001, p.174.
210 FERREIRA, 2005
2 |pid., p.376.
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Sendo assim, 0 Arena enquanto grupo teatral de esquerda, influenciado pelas
idéias marxistas, se inseriu nesse exacerbado embate que dividia pais, optando pela
realizacdo de montagens teatrais voltadas para as discussdes da realidade do pais, e
nessa medida, desempenhou, sem sobra de duvida, um papel revolucionario na
dramaturgia e na sociedade brasileira durante as décadas de 1950 e 1960, visto que, ndo
apenas compartilhou, mas sobretudo se integrou profundamente, na euforia
transformadora do periodo.

Dessa forma, o Teatro de Arena acreditava que estava contribuindo, juntamente
com as demais organizagOes progressistas existentes na sociedade brasileira, para
acelerar a revolucdo democratico-burguesa que, segundo as andlises das esquerdas, se
encontrava em curso, e, portanto, prestes a promover a libertacdo do povo e do pais de
seus maiores inimigos: a economia agréria, o latifindio e o imperialismo.

Nesse contexto, podemos compreender as analises de contetdo radical feitas por
Vianna, Boal e Guarnieri, acerca da realidade vivida pelo pais naguele momento, no
qual, segundo eles, ndo poderia haver hesitacGes, visto que, aquela conjuntura exigia
acima de tudo, posicionamentos claros, ou seja, nas palavras de Vianna “defini¢do”, por
parte de todos aqueles que acreditavam na constru¢do de uma nacao justa, independente
e soberana.

Nessa perspectiva, consideramos pertinente, encerrar este capitulo com um
importante trecho de texto de Guarnieri “O Teatro como Expressdo da Realidade
Nacional’, que foi escrito em 1959, e que se constituiu em um documento precioso
dessa época, porque sintetizava o pensamento predominante no Teatro de Arena, e
consequentemente, as utopias de expressivos segmentos sociais que compunham a
chamada esquerda brasileira, que sonhou, acreditou e se envolveu radicalmente, nos

intensos debates e nas enormes mobilizacGes politicas e culturais ocorridas no periodo,
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pela implantacdo das tdo almejadas reformas sociais e nacionais, que segundo se
acreditava, libertariam o povo Dbrasileiro da situacdo de dependéncia,
subdesenvolvimento e miseria, propiciando o bem estar, e consequentemente, a

dignidade de toda a nagéo.

““A obra dos novos autores brasileiros demonstra claramente a necessidade
geral de tratar de temas sociais, problemas de nosso povo em nosso tempo,
0 que nos da a medida de quanto nossa juventude se aflige com os
problemas atuais e quanto os artistas jovens procuram participar dessas
lutas.

Quando nossos autores chegarem ao ponto de amadurecimento que lhes
permita uma consciente definicdo em sua obra, teremos uma dramaturgia
que refletira realmente um contetido de classe — seja da classe dominante,
seja da classe explorada. Uma tomada de posigdo é indispensavel, pois de

nada valem subterfigios mascarados de “objetivismo™, “visdo apolitica dos
fendbmenos™, “‘exigéncias psicoldgicas das personagens™, etc, para ocultar
atitudes reaciondrias e contrarias aos mais altos interesses de nossa gente.
O que se exige é que os autores transmitam mensagens com plena
consciéncia delas. Ndo podemos admitir tergiversacoes. (...) Uma definicdo
pessoal se impde e qualquer luta interior ser4 sempre menos dolorosa do
que uma falsa imparcialidade, posi¢cdo neutra, ou terceira forca que
resultara sempre infinitamente pesada para os espiritos honestos.

(...) N&@o vejo outro caminho para uma dramaturgia voltada para os
problemas de nossa gente, refletindo uma realidade objetiva do que uma
definicdo clara ao lado do proletariado, das massas exploradas. Para
analisarmos com acerto a realidade, para movimentarmos nossos
personagens em um ambiente concreto e ndo de sonho, o Unico caminho
sera o aberto pela anélise dialético-marxista dos fenémenos, partindo do
materialismo filoséfico. Ndo ha caminho de conciliacdo, se quisermos como
artistas, expressar com exatiddo o meio em que vivemos. Portanto, ndo ha
possibilidades de uma definicdo do artista em sua arte sem que antes se
defina como homem, como elemento da sociedade, como participante ativo

em suas lutas™.?*?

22 GUARNIERI, Guarnieri. O teatro como expressao da realidade nacional. In: Arte em Revista, ano 3,
nimero 6. Sdo Paulo: Kairos, 1981, p. 6 -7.
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Capitulo 3

Eles Ndo Usam Black-Tie e Chapetuba Futebol Clube

NA ARENA DE UM PAIS

“O autor de Black-Tie é humilde e ambicioso ao mesmo tempo:
renunciando a sutileza psicoldgica dos casos de excegdo, trabalha a
realidade imediata, bruta, crua, mas ndo a isenta de lirismo, perceptivel em
qualquer ser humano; e levando-nos a senti-la em termos de convivéncia e
intimidade, de certo modo nos induz a meditar, a providenciar, ndo sei bem
0 que nem como, fora ou dentro de nés — pelo menos a reavivar nossa visao
critica do meio que habitamos.”

Carlos Drumond de Andrade

“Black-Tie abriu um largo caminho. Chapetuba levanta, pelo confronto as
contradi¢des que nele residem (...) Chapetuba Futebol Clube tem enorme
importancia atualmente porque, além de nacional, foi escrita numa tentativa

de superar o melodrama jornalistico, a denuncia de efeito, a fala vazia.
Chapetuba Futebol Clube ¢é 6timo material para um processo de analise dos
que pretendem estruturar uma cultura brasileira que possa inteligir e
submeter o desenvolvimento anarquico de nossa realidade. E o material
vem ai.”

Oduvaldo Vianna Filho

Hé& exatamente cinquienta anos, o Teatro de Arena inaugurava uma nova fase na
dramaturgia nacional com a montagem da peca de Gianfrancesco Guarnieri, Eles N&o
Usam Black-Tie. A peca trouxe ao palco brasileiro, pela primeira vez, a discussao
politica que tinha como protagonistas uma comunidade de operarios e 0 uso da prosddia
brasileira. Alguns quarteirdes adiante da Teodoro Baima, José Celso Martinez Corréa
realizava a primeira montagem do Grupo Oficina, com A Ponte, do novato Carlos
Queiroz Telles. A cena brasileira passava a ser construida e inventada por diretores
daqui e ndo mais por poloneses ou italianos.?*®

Na Praca Tiradentes estreava, no Teatro Carlos Gomes, a peca Os sete gatinhos,

de Nelson Rodrigues, que escandalizava a sociedade brasileira ao expor no palco a

23 SANTOS, Joaquim Ferreira dos. Feliz 1958: 0 ano que ndo devia terminar. Rio de Janeiro: Record,
2003, p. 118.
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patologia das relacGes familiares das classes médias. A dama do teatro brasileiro,
Cacilda Becker, deixava o TBC e, ainda, levava Ziembinsky e Walmor Chagas para
montar o Santo e a Porca, de Ariano Suassuna, e com essa montagem a grande dama do
teatro pretendia criar uma dramaturgia mais proxima do povo, com producdes mais
baratas que reduzissem o preco dos ingressos. 2

Outra grande novidade da cena teatral de 1958 foi a montagem da companhia
Maria Della Costa, A Alma Boa de Se-Tsuan de Bertold Brecht, encenada no Brasil
gracas as liberdades da era Juscelinista. Nesse contexto, o lider do Partido Comunista
Brasileiro, Luis Carlos Prestes, que acabava de reaparecer apds dez anos de
clandestinidade apreciou o espetaculo. Todavia, 0 mesmo ndo ocorreu com as platéias
da alta sociedade brasileira que acostumadas com os espetaculos esteticistas do TBC
ndo receberam com entusiasmo esta montagem do teatro épico.?"

O cinema ndo ficou atras da enorme renovacdo ocorrida na cena teatral
brasileira: O Grande Momento, de Roberto Santos, ganhou o prémio de melhor filme de
1958. Era o inicio do sofisticado cinema novo, por meio do qual se tentava uma visdo
engajada da realidade social, enquanto o filme Orfeu Negro de Vinicius de Morais, ao
retratar a tragédia grega do alto da favela do Cantagalo, promovia a redencdo do negro
no Olimpo Carioca, obtendo a Palma de Ouro em Cannes e o Oscar de melhor filme
estrangeiro, em 1959. O povo brasileiro também aparecia na tela com as chanchadas da
Atlantida e lotava os cinemas para se ver no humor simples e no carnaval de Zé
Trindade que brilhava com O batedor de carteiras. **°

A Bossa Nova aparecia com o Chega de Saudade de Tom Jobim e Vinicius de
Morais, e com o 78 rotacdes de Jodo Gilberto e a suavidade da voz de sua musa Nara

Ledo. Enquanto isso a cantora Maysa langcava Meu Mundo Caiu, 0 maior sucesso do

214 SANTOS, p.117.
215 |bid., p.118.
216 1bid., p.178-184.
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samba-cancdo de 1958, e o baiano Anisio Silva entrava nas paradas de sucesso com 0
brega roméantico que surgia da necessidade de se fazer entender para as empregadas
domésticas. 2!’

A partir de 1958 o futebol brasileiro se consolidou como o melhor do mundo.
Nesse ano, o Santos se tornou campedo paulista com 143 gols, sendo que 61 foram do
atacante Pelé: nunca no Brasil se marcou tantos gols em um sd campeonato. Além
disso, no futebol do Rio de Janeiro, jamais havia ocorrido anteriormente tamanha
emocao como a que eclodiu com a vitoria do Vasco, em duas partidas extras contra o
Flamengo e o Botafogo, o que consagrou os craques do expresso vitoria: Sabara, Pinga,
Bellini e Paulinho. *®

E também se passaram cinqlienta anos, desde que o capitdo Bellini levantou a
taca Jules Rimet, marcando a vitoria da selecdo canarinho na Suécia, oito anos apos o
suposto “frango” de Barbosa que passou a fazer parte da histéria do futebol brasileiro.
Pelé e Garrincha, que de inicio estavam de reserva por serem negros, mostraram a forca
de sua raca e trouxeram, da Suécia, a nossa primeira vitéria na Copa do Mundo, o que
permitiu o desabafo de Nelson Rodrigues, “Eu n&o sou um vira-lata!”.?*®

Desse modo, ndo existiam mais razdes para chorar o gol arrasador do uruguaio
Ghiggia, oito anos antes, ou as duas polegadas a mais de Marta Rocha. O esporte
brasileiro estava em alta, pois o Brasil também despontava nas raquetes internacionais,
obtendo a sua primeira vitdria com a paulista Maria Ester Bueno, que com uma saia
mais curta do que suas adversarias, vencia o torneio de duplas em Wimbledon, jogando

ao lado da negra americana Althea Gibson. #%°

217 SANTOS, 2003, p.126-129.
218 |pid., p. 176-177.

9 |pid., p.173.

220 |bid., p. 173.
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Na ultima semana de 1958, a Volkswagem liberava o anuncio do primeiro fusca
de sua fabrica no ABC: o DKW-Vemag era lancado com 50% de suas pecas fabricadas
no Brasil, enquanto a Rural Willys dava um show, pela primeira vez com tracao quatro
rodas. Assim, despontava a industria nacional de JK ao lado das obras que se
encontravam por todo o canto do pais. Juscelino abria estradas no Norte, acudes no
Nordeste e a Usiminas comecava a sair do papel. A sintese da euforia Juscelinista
acontecia em 1958, que também foi ano de muita fumacga nas industrias, com o
langamento do barbeador elétrico e do radinho de pilha. E o arquiteto Oscar Niemeyer
dava continuidade ao sonho de Brasilia, que comegou a ser construida em 1956.%%

A euforia do crescimento econémico da era Juscelinista se refletia também na
infinidade de mercadorias produzidas no pais e expostas nas prateleiras das lojas e dos
supermercados, 0 que expressava 0 desenvolvimento da sociedade de consumo de
massas no Brasil, a partir dos anos 50. As propagandas feitas pelas lojas de

eletrodomésticos se intensificavam cada vez, por meio de criativos anincios de venda &

crédito para atrair os consumidores.

“A loja do crédito inicia suas atividades com o lema “vender
exclusivamente a prazo”. Venha escolher uma das utilidades que esta
faltando e seu crédito sera aberto rapidamente: geladeira: 850,00 -
enceradeira: 260,00 - liquidificador: 170,00 - radio: 190,00 - sofa-cama:
495,00 - televisdo: 1750,00 - colchdo mola: 250,007

A outra face dos anos JK era a inflacdo que se encontrava em 1958 em torno dos
13%, e os géneros alimenticios de primeira necessidade haviam sofrido um aumento de
70,02% nos dois primeiros anos do governo Kubitscheck, conforme noticiava o Jornal
do Brasil, dois dias ap6s as festas comemorativas do segundo ano de governo do
presidente, ocorridas no Pal4cio do Catete.””® Ressentindo-se cada vez mais da alta dos

precos, os trabalhadores realizavam inumeras greves por todo o pais, e 0s sindicatos

221 SANTOS, 2003, p.175-183.
222 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 04/02/1958.
223 1hid., 02/02/1958.
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iniciavam a luta pela obtencdo do direito de greve e autonomia sindical, principios que
hd doze anos se encontravam na Constituicdo, mas que ndo haviam sido ainda
regulamentados pelo Congresso Nacional.”** Os exemplos abaixo relacionam alguns
exemplos das greves ocorridas no ano de 1958, e noticiadas pelos principais jornais do
pais:

“Sapateiros do Estado do Rio de Janeiro reivindicavam 70% de aumento
para os trabalhadores da industria de calcados®®®, seis mil trabalhadores da
industria de balas do Distrito Federal, a maioria compostos por mulheres,
reivindicavam 20% de aumento salarial®, a Federacdo Nacional dos

Maritimos organizava uma paralisacdo total da classe, caso ndo fosse pago

0 abono de 30%, reivindicado pela categoria”. %’

Enquanto as greves explodiam por todo o Brasil, no dia 04 de fevereiro de 1958
0s jornais noticiavam um grande evento que iria ser realizado no dia 06 daquele més,
em S&o Paulo, em homenagem ao lider sindical Salvador Romano Losacco, que fora
escolhido como o ““Homem do Ano” de 1957 e que seria homenageado em um banquete
presidido no Teatro Municipal de S&o Paulo pelo Vice-Presidente da Republica, Jodo
Goulart:

“Losacco, 0 Homem do Ano — serd sem dlvida alguma a maior reunido
politico social deste principio de ano, o grande banquete que sera realizado
depois de amanhd em S&o Paulo em homenagem ao Homem do Ano de
1957, o lider sindical Salvador Romano Losacco. Os trabalhadores de todo
0 pais tem seus olhos voltados para o empolgante acontecimento do Teatro
Municipal. Presidird o banquete o Sr. Jodo Goulart, Vice-Presidente,

saudando o trabalhador brasileiro ele fara um discurso”. 22

Nesse contexto, como podemos atestar pela transcricdo das reportagens de
alguns dos principais jornais do pais da década de 1950, ocorria uma enorme
efervescéncia nos mais diversos setores da economia, da sociedade, da cultura e da
politica brasileira. Essas transformacgdes expressavam a marca especial da historia

brasileira durante aquele periodo: a forte crenca na capacidade de intervencdo dos

224 jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 04/02/1958.

225 0 Globo, Rio de Janeiro, 01/03/1958.

226 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 02/03/1958.

227 Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, 05/03/1959.
228 Jltima Hora, Rio de Janeiro, 01/02/1958.
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homens sobre a dinamica da histéria na busca de implementacdo de um projeto de
desenvolvimento econémico e social para o pais.””® Nesse contexto de busca da
identidade nacional e politica do povo brasileiro, com vistas a construgdo de uma nacao
livre, igualitaria, independente e soberana, o Teatro de Arena inovou a cena teatral
especificamente a partir de Black-Tie e Chapetuba, cujas teméticas abordavam aspectos
significativos da realidade cotidiana dos homens brasileiros durante a deécada de
cinguenta.

Desse modo, as duas pecas que serdo analisadas neste capitulo, centram suas
discussdes em torno dos temas mais enfocados pelos jornais da época, que procuramos
sinteticamente sistematizar, tais como: primeiramente, a mobilizacdo continua e
crescente das mais diversas categorias de trabalhadores, por meio da deflagracdo de
inimeras greves, que expressavam uma grande insatisfacdo com a alta inflacionaria dos
anos JK, aliada a enorme importancia que o movimento sindical foi adquirindo no
periodo, consubstanciada na escolha de um sindicalista como Homem do Ano. Em
segundo lugar, o vertiginoso crescimento da sociedade de consumo que se expressava
nos jornais, por meio de sedutoras campanhas que incentivavam a compra dos produtos,
facilitada por meio do crediério. E por ultimo, a crescente importancia adquirida pelo
futebol, que se tornou a paixao nacional, com a vitéria do Brasil em 1958.

Nesse sentido, foi principalmente, a partir da realidade brasileira, ou seja, dos
embates politicos e sociais existentes naquele momento, que Guarnieri e Vianinha,
extrairam os elementos para confeccionaram o0s seus textos. Desse modo, no presente
capitulo, procuraremos recuperar a historicidade das duas pecas encenadas pelo Teatro
de Arena de S&o Paulo, Eles Ndo Usam Black-Tie e Chapetuba Futebol Clube, que se

transformaram em simbolo da dramaturgia brasileira do século XX.

2 NEVES, 2001, p. 171.
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Eles Nao Usam Black-Tie e Chapetuba Futebol Clube
AS UTOPIAS DE GUARNIERI E VIANINHA NO TEATRO DE ARENA

“Black-Tie parte sem ddvida de uma visdo romantica do mundo. Pressupde
uma série de valores basicos, imutaveis, através dos quais os problemas
surgem, estourando os conflitos, os homens se debatem, mas tudo chegara a
bom termo gracas a uma providencial ordem das coisas, atingindo-se no
tempo a harmonia geral esperada, em virtude de uma tomada de
““consciéncia”.“Black-tie” no fundo é uma peca idealista. (...) Se tive
alguma pretensdo em minha peca, foi a de impregna-la de amor e de
transmitir esse amor... ndo somente amor entre dois jovens, mas amor de
um pai por um filho, de um amigo por outro, de duas criangas, amor de
gente de um morro inteiro por este morro e, sobretudo, o amor que dedico a
essa minha gente.”

Gianfrancesco Guarnieri

“Chapetuba, F. C encara o futebol ligado a todo um processo humano e
social de hoje. E a historia do futebol — suas cores, sua danca, os gritos, a
ciranda enorme ao lado do comércio puro e simples, da barganha, do
interesse pequeno, do suborno negado e difuso. Esta coexisténcia dramatica
que mente a pureza do futebol na vida de um punhado de homens. Onze. De
um lado — Durval, Maranhdo, Pascoal, Benigno, céticos, deturpados,
comidos por suas proprias vidas. Gente que aceita o estabelecido, que
admite o antecipado. Luta, se revolta, mas partiu, iniciou aceitando. De
outro lado — Cafuné, Zito, Fina, Bila pesados de sonhos, comecando hoje,
que, puros, simples, ndo sabem ver. Desesperam, procuram e choram.
Nunca pretendi fazer de Chapetuba F. C. uma pega estatica que imobilize o
homem na sua fragilidade e na sua desconfianca. Gostaria de transmitir
com esta peca exatamente o transitério, o eterno para frente, o
condicionamento destas vidas a todo um processo da realidade de hoje.”

Oduvaldo Vianna Filho
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ELES NAO USAM BLACK-TIE: OS OPERARIOS ENTRAM EM CENA

“Black-Tie levantou a confianca e a responsabilidade do artista brasileiro
de teatro para realizar seus pronunciamentos sobre o mundo. Black-Tie
afirmou que as conquistas formais precisam estar ajustadas a capacidade
perceptiva de um povo, se se quiser realmente instalar sentimentos novos e
originais na consciéncia do povo. Black-Tie afirma que arte é uma arma do
homem na sua luta de liberdade e libertacéo™.

Oduvaldo Vianna Filho

Eles Nao usam Black-Tie se constitui em um drama realista, que se notabilizou
por expor pela primeira vez no palco brasileiro os conflitos sociais ocorridos no interior
de uma familia de trabalhadores urbanos, que vivia em uma das muitas favelas do Rio
de Janeiro durante fins da década de cinquenta, periodo de grande crescimento
industrial e urbano no Brasil.

Essa peca, escrita por Gianfrancesco Guarnieri e dirigida por José Renato,
estreou no dia 22 de fevereiro de 1958, no Teatro de Arena de Sdo Paulo, obteve
enorme sucesso de publico e de critica, recebeu inGmeros prémios®*° e ficou em cartaz
por mais de um ano.?*!

Apos a temporada de enorme sucesso em Sdo Paulo, a peca de Guarnieri foi
encenada em diversas cidades do interior Paulista, fez temporada no Rio de Janeiro e
em varios paises da América Latina. O samba que da titulo a peca é do proprio

Guarnieri, a masica é de Adoniran Barbosa.?*?

2%0 pramio Governador do Estado, Prémio da Associacdo Paulista de Criticos Teatrais e o Prémio Saci do
Jornal O Estado de S&o Paulo” — “Revelacdo de Autor” (Gianfrancesco Guarnieri); Prémio Governador
do Estado, Prémio da Associacdo Paulista de Criticos Teatrais e Saci — Melhor atriz coadjuvante (Lélia
Abramo), e Prémio da Associacdo Paulista de Criticos Teatrais — Revelagdo de atriz de 1958 (Mirian
Mehler). Programa de Estréia de Eles Nao Usam Black-Tie. In: MEC-DAC-SNT/ S&o Paulo, 1978.

21 0 elenco desta primeira montagem foi composto pelos seguintes atores: Lélia Abramo (Romana),
Eugénio Kusnet (Otavio), Gianfrancesco Guarnieri (Tido), Miriam Mehler (Maria), Flavio Migliaccio
(Chiquinho), Celeste Lima (Tézinha), Milton Gongalvez (Braulio), Francisco de Assis (Jesuino), Riva
Nimitz (Dalva) e Henrique César (Jodo). Ibid.

%2 programa de Estréia de Eles Ndo Usam Black-Tie. In: MEC-DAC-SNT/ So Paulo, 1978.
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“Nois ndo usa bleque-tais

Nosso amor € mais gostoso,
Nossa saudade dura mais
Nosso abraco mais apertado
N6s ndo usa as “bleque-tais™

Minhas juras sdo mais juras
Meus carinhos mais carinhoso
Tuas mdo sdo maos mais puras,
Teu jeito é mais jeitoso...

Nés se gosta muito mais,

N6s ndo usa as “bleque-tais”. >

Esse samba, no texto de Guarnieri, é de autoria do mulato Juvéncio, morador da
mesma favela dos demais personagens, e é cantado ou mencionado em varios momentos
da peca. Essa cangdo reflete a forma como Guarnieri enxergava 0 morro e Seus
habitantes. O mesmo titulo dado por Guarnieri a sua peca e ao samba que lhe servia de

pano de fundo significava para ele, antes de tudo, uma tomada de posicao:

“E possivel que vejam no titulo da peca uma tomada de posi¢&o. Pois é uma
tomada de posi¢cdo. Numa época de super valorizagdo do ambiente “high-
society”, da exagerada importancia dada aos granfinos de “Black-Tie”,

ndo escondo que € com um certo desabafo que dou como titulo & minha pega

Eles Ndo Usam Black-Tie””. %

Podemos perceber nessas consideracbes um profundo desejo do autor de
escrever sobre as pessoas comuns, homens operarios e suas mulheres, moradores de
uma das muitas favelas no Rio de Janeiro, cujas vidas se assemelhavam as vidas de
inimeros outros trabalhadores. Como naquele periodo, em virtude do desenvolvimento
crescente da sociedade de consumo, estava ocorrendo no pais uma valorizacdo cada vez
maior do ambiente high-society, assim como de seus valores, o titulo escolhido pelo
autor para sua peca adquiria um sentido de dendncia das condicdes de vida daqueles que

ndo usavam black-tie, e que, por meio de suas lutas, sambas, sentimentos, valores e

23 GUARNIERI, Gianfrancesco. Eles Nao Usam Black-Tie. S&o Paulo: Brasiliense, 1966, p.7-8.
234 :
Ibid.
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sensibilidades, representavam aspectos fundamentais do modo de vida do povo
brasileiro.

A dicotomia morro — cidade é bem destacada na peca: a favela adquire um ar
edénico, sendo exaltada a vida de comunhdo e camaradagem que ali se levava, em
oposicdo ao individualismo e a soliddo presentes na cidade. Nesse sentido, 0 morro
representaria uma espécie de sociedade pré-capitalista, onde predominaria a unido, a
solidariedade e o companheirismo, que se constituiam em uma espécie de alternativa a
desumanizacdo existente na cidade. Assim, de acordo com Guarnieri, 0s aspectos

positivos presentes na favela, residiriam na amizade entre seus habitantes:

“Concordo com Tido — ndo acho favela bonita — se existe beleza, se existe
poesia nos morros espetados de barracos — ndo esta no seu aspecto exterior,
mas sim na solidariedade que une seus habitantes, na esperanca, na

constancia de luta, no modo de ser dos verdadeiros moradores de

barraco”.?*®

Essa visdo romantica do favelado, do camponés, como ja nos referimos
anteriormente, segundo Marcelo Ridenti era tipica da intelectualidade brasileira da
década de cinquienta e sessenta, que buscava nos trabalhadores do campo e da cidade
valores de pureza e solidariedade, que haviam sido abolidos da sociedade moderna
capitalista. E com base nesses valores e crengas existentes entre os trabalhadores, que
ainda ndo teriam sido contaminados pelo espirito de célculo e pelo exacerbado
individualismo presentes na modernidade, as esquerdas brasileiras pretendiam implantar
no pafs uma nova sociedade, justa e igualitéria, e no limite socialista.*®

A peca é construida por meio de didlogos®’ simples e espontaneos, que s&o

realizados de maneira coloquial, desrespeitando as regras gramaticais, a fim de

2%programa de Estréia de Eles N&o usam Black-tie.

2% RIDENTI, 2000, p. 25.

27«0 dialogo é uma das convencdes essenciais do drama. O texto dramatico, mesmo nas suas formas
épicas que introduzem a narragdo, € inimaginavel sem o didlogo. Este, se de um lado é a forma imediata
da comunicacdo humana, é de outro lado, particularmente no seu significado dramatico, expressdo do
conflito, do choque de vontades, da discordancia. Se a epopéia, a grande narrativa mitica, é a
manifestagdo da unidade primeva do logos, no drama, que surge em fases posteriores, ja se manifesta o
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promover uma melhor coeréncia entre 0s personagens e o contexto ao qual pertencem.
Havia uma preocupacédo por parte do autor de expressar 0 que se entendia como fala

coloquial do brasileiro, isto é, a chamada “prosédia brasileira”. 2

“MARIA — Fala baixo, tu acorda o pessoa!
TIAO — Acorda, ndo.
MARIA — E melhd a gente ir andando... € s6 um pedacinho.

TIAO — Pré fica enterrada na lama? N&o senhora, vamo espera estia .””**°

A construcdo dramatica de Eles Nao Usam Black-Tie se caracteriza por uma
auséncia de complexidade, integrando espaco, tempo e acdo, possibilitando a sua

249 O texto possui poucas rubricas®*?, o que atesta uma

encenagdo em qualquer espaco.
auséncia de sofisticacdo cénica. O cenario consiste apenas em um barracdo
extremamente simples®*?, localizado em um dos morros cariocas, onde moram 0s
protagonistas, uma familia de operarios, composta por Otavio e Romana, sua esposa, e
por Tido e Chiquinho, seus filhos. Otavio e Tido sdo operarios na mesma fabrica,
Romana cuida das tarefas domésticas e ainda lava roupa para fora, e Chiquinho trabalha
s 243
em uma pequena mercearia.

Eles Ndo Usam Black-Tie é estruturada em trés atos, e esses atos sdo divididos

em quadros. No primeiro ato, sdo apresentados 0s personagens e delineadas as razoes

dia-logos, o logos fragmentado, o surgir de valores contraditorios, defendidos por vontades e paixdes
antagbnicas. No entanto, o logos, embora ja dicotbmico, continua espirito e como tal possibilita a
comunicacdo além das paixdes em choque, além dos impulsos em conflito. A divisao que se estabelece no
cerne do dialogo, enquanto ao mesmo tempo separa e une, € um dos fendmenos fundamentais tanto do
teatro como do homem”. ROSENFELD, A. “Reflexdes Estéticas”. In: Texto/Contexto. 4. ed., Sdo Paulo:
Perspectiva, 1985, p.41. In: PATRIOTA, 1999, p. 109-110.

2% |bid., p. 109.

% GUARNIERI, 1966, p. 3.

20 pATRIOTA, 1999, p. 109.

21 A rubrica pode ser considerada a intervencdo do dramaturgo no texto teatral, com o objetivo de
orientar a leitura e/ou encenagdo da peca, ou em relacéo a iluminagéo, figurino, cenarios ou interpretacéo
do ator. A rubrica também pode indicar a reacdo da personagem em situac6es dramaticas especificas.
Geralmente, ela é apresentada entre parénteses e grafada em italico, para que seja diferenciada dos
didlogos. Ibid., p.109.

242 «(Barraco de Romana. Mesa ao centro. Um pequeno fogareiro, comoda, caixotes servem de bancos.
Ha apenas uma cadeira. Dois colchdes onde dormem Chiquinho e Tido)”. In: GUARNIERI, 1966, p.3.

*3 pATRIOTA, 1999, p.110.
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que levardo ao conflito e, conseqiientemente, & acdo dramatica.** Nas relagbes
cotidianas no morro, o conflito dramatico € deflagrado em decorréncia da gravidez
inesperada de Maria, namorada de Tido, que leva o casal a precipitar o noivado e a
adiantar a data do casamento. Nessas circunstancias, todas as energias de Tido se
canalizam para a preparacdo do casamento e para 0s seus sonhos de oferecer a sua
mulher e ao seu filho uma vida melhor do que a de sua familia e dos habitantes do
morro. Em decorréncia dessa situacdo, a noticia dada por seu pai, ao chegar da
assembléia sindical, acerca da possibilidade de eclosdo de uma greve na fabrica onde
trabalham, caso os trabalhadores ndo consigam o aumento que pleiteiam junto aos
patrfes, causa uma profunda insatisfacdo em Tido0.%*°

Nesse contexto, o conflito que desencadeara a agdo dramatica ocorre devido aos
dois motivos expostos acima: a gravidez de Maria e a possivel greve na fabrica. Esse
conflito se relaciona as diferentes concepgdes de vida existentes entre pai e filho: ambos
sdo operarios na mesma fabrica. Contudo, Otavio é um combativo lider sindical, e por
isso acredita que, apenas por meio da sua organizacdo e mobilizacdo, a classe
trabalhadora poderd conseguir melhorar suas condi¢cdes de trabalho e de vida. Tido,
criado longe do morro, da familia e do ambiente da fabrica, ndo cré na eficacia de
iniciativas coletivas para a solugdo de problemas particulares. A partir dai, no decorrer
da peca, as divergéncias entre pai e filho se tornam cada vez mais acentuadas.’*®

Com a decisdo do jovem casal de antecipar o noivado, a familia de Tido inicia 0s
preparativos para a festa, que ocorrera no sabado, ao mesmo tempo em que aguarda com

expectativa a decisdo que sera tomada pelos operarios na assembléia que acontecera no

24«0 dramatica é atividade que combina movimento fisico e dialogo; inclui expectativa, preparago e
realizacdo de uma mudanca de equilibrio que é parte de uma série de outras mudancas. O movimento em
direcdo a mudanga pode ser gradual, mas o processo deve realmente acontecer. A falsa expectativa, a
falsa preparacdo ndo configuram acdo dramatica. Esta pode ser simples ou complexa, mas, em todas as
suas partes, deve ser objetiva, progressiva e cheia de significado”. PALLOTTINI, R. Introducdo a
dramaturgia. Sdo Paulo: 1983, p. 44-45. In: PATRIOTA, 1999, p. 110.

%5 |bid., p.110-111.

2% |bid., p. 110.
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mesmo dia. Enquanto organizam a festa, Romana e Otavio se recordam dos problemas
que ja viveram juntos, da morte da filha Jandira, a0 mesmo tempo em que o0 marido
expde a mulher sua apreensdo em relacdo as atitudes individualistas apresentadas por
Tido. A conversa € interrompida com a chegada de Maria e, logo a seguir, com a de
Tido, que inicia uma outra discussdo acirrada com seu pai por causa da sua descrenca
em relagdo a capacidade dos trabalhadores de se manterem unidos e mobilizados o
suficiente para realizar a greve.?*’

Logo depois, a festa se inicia com a chegada dos convidados: todos comegam a
dancar e a beber alegremente, quando sdo interrompidos com a entrada abrupta de
Braulio, grande amigo de Otavio, que trabalha junto com ele na fabrica. Braulio anuncia
a decisdo da assembléia dos trabalhadores em favor da greve, que eclodira na segunda-
feira. Alguns minutos depois, Romana irrompe de fora euférica e da a noticia do
nascimento de bebés gémeos, filhos de Candida, uma vizinha do morro. Termina o
primeiro ato.?*®

O segundo ato possui um feitio mais introspectivo e € interposto, visto que nele
0s personagens buscam se definir mais claramente, e ao fazerem, terminam por reiterar
as suas posicdes anteriores, que irdo desencadear o apogeu do conflito e o desfecho
final. Tido expde a sua mde a sua preocupacdo com a proximidade de seu casamento,
enquanto Otavio briga com seu Antdnio, dono do botequim, que acusa os grevistas de
serem vagabundos. Jesuino, amigo e colega de fabrica de Tido, vai ao barraco conversar
com ele sobre a greve. Tido reafirma sua posicdo contraria ao movimento e decide que
vai furé-lo, caso esse ocorra de verdade. Contudo, Tido ndo se exime de tomar posicao
contra a greve, ao contrario de Jesuino, que decide furar a greve, mais de conluio com

0s patrdes. Maria, por seu turno, ao ser questionada pelo noivo sobre a possibilidade de

2T PATRIOTA, 1999, p.111.
28 |bid., p.111.
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mudarem para a cidade, nega-se veementemente, afirmando que apenas deixaria 0
morro, se pudesse levar com ela todos os seus habitantes. Enquanto isso ao som da
musica cantada por Juvéncio, N6is ndo usa bleque-tais, termina o segundo ato. %*°

O terceiro ato se inicia com a greve, Tido sai de casa bem mais cedo, antes de
Otavio. Maria conta para Romana que estd gravida de Tido, e esta aceita tudo com
naturalidade. Tido fura a greve e por isso volta mais cedo para casa, enquanto Otavio e
0s outros operarios ficam na fabrica fazendo piquete. Algum tempo depois, Braulio
chega ao barracdo agredindo Tido, e este confessa para Romana e Maria que havia
furado a greve. Braulio também conta sobre a prisdo de Otdvio, e Romana vai com ele
para a delegacia ajudar a libertar o marido. Tido € desprezado pelos amigos e pelo pai
que, ao chegar em casa depois de ser libertado, trava o embate final com o filho, em um
didlogo construido em terceira pessoa e 0 expulsa de 1. Maria ndo vai para a cidade
com Ti&o, ela resolve ficar no morro e criar seu filho, junto dos sogros, para que quando
ele crescesse ndo tivesse o medo que Tido tinha de ser pobre. A greve é vitoriosa e 0
samba de Juvéncio faz sucesso, passando a ser tocado no radio, mas em nome de outra
pessoa.

Visando a montagem cénica de seu texto, Guarnieri construiu 0s seus
personagens identificados no interior da classe social a qual pertencem. Todos séo
trabalhadores manuais e vivem no morro. Além disso, sdo construidos de maneira plana,
ou seja, o comportamento de cada um deles ndo apresenta modificacdo alguma durante

toda a peca. %

“9 PATRIOTA, 1999, p.111.

20 «As personagens planas eram chamadas temperamentos (Humours) no século XVII, e séo por vezes
chamadas tipos, por vezes caricaturas”. Na sua forma mais pura, sdo construidas em torno de uma Unica
idéia ou qualidade. Tais personagens séo facilmente reconheciveis sempre que surgem; sdo em seguida,
facilmente lembradas pelo leitor. Permanecem inalteradas no espirito porque ndo mudam com as
circunstancias.” CANDIDO, A. “A personagem do Romance”. In: CANDIDO, A et alli. “A Personagem
de Ficcgdo. Sdo Paulo: Perspectiva, 1987, p.62-63. In: PATRIOTA, 1999, p. 114.
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No entanto, ndo existe unidade de atitudes entre todos os personagens. Embora
todos se encontrem submetidos a condicGes precarias de vida e trabalho, eles se dividem
em dois grupos: de um lado, estdo os que encaram a vida no morro sob o angulo da
reciprocidade, do companheirismo e da luta coletiva. De outro lado, estdo aqueles que
postulam soluc@es individuais para os problemas coletivos, defendendo o principio de
que a Unica possibilidade de ascensdo social reside na submissao a logica do sistema, ou
seja, em conciliar-se com os donos do poder para, assim, obter vantagens pessoais em
detrimento do bem-estar da comunidade. Os primeiros simbolizam os modelos positivos
de comportamento, enquanto os segundos se enquadram nos parametros negativos.**

Otavio, chefe de familia dedicado e zeloso é também um aguerrido sindicalista,
e um combativo lider grevista, seus compromissos com sua luta politica e o sindicato
estdo em primeiro lugar, embora se preocupe muito com a familia.”>* Ele deposita total
convicgdo na greve como meio de luta para garantir melhores condic¢des de vida para 0s
trabalhadores, apostando na solidariedade entre os seus companheiros. Portanto, possui
uma perspectiva coletiva para obtencdo da solucdo dos problemas que afetam a classe
trabalhadora.

Nesse sentido, Otavio € um homem extremamente convicto de suas idéias e por
isso ndo se sente ameacado com os choques com a policia, com a possibilidade de
perder o emprego ou mesmo de ser preso. Dessa forma, é capaz de se sacrificar
totalmente em prol do fortalecimento do seu grupo; suas conquistas sdo de carater
coletivo e por isso, antes de se preocupar com seus proprios problemas de
sobrevivéncia, interessa-se em contribuir para a crescente politizacdo e conscientizagdo

dos seus companheiros de fabrica.

SLPATRIOTA, 1999, p. 112.
52 |bid., p.112.
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Romana é uma personagem forte, corajosa e extremamente realista; o seu
objetivismo beira o fatalismo, na medida em que ela enfrenta as situagfes sem mediacédo
alguma. Contudo, ao mesmo tempo ela é extremamente afetuosa e devotada a familia.
Vive para o marido e os filhos. Sempre esteve ao lado de Otavio, enfrentando todos os
problemas, como companheira fiel e prestimosa. Com seus filhos é o exemplo da mae
protetora e carinhosa. A rudeza do cotidiano ndo lhe subtraiu a alegria de viver. De

acordo com o critico teatral Décio de Almeida Prado:

“Romana é a figura dramaticamente mais bem desenhada da peca — desafia
diariamente a miséria. Mas suas observacgdes cruas, francas, desabusadas,
sem circunléquios, mordazes, chamam os homens para a realidade,
neutralizam, como uma nota, levemente acida, o falso sentimentalismo em

que ameacam cair tantas cenas”. >

Por seu turno, o critico Sdbato Magaldi descreveu Romana da seguinte forma:

“Romana é a criagcdo mais feliz, uma auténtica mée, como as generosas
figuras do teatro de Brecht. A aspereza do trabalho néo lhe tira o encanto
essencial de viver, que se estende & funcdo de companheira do marido e a
de protetora da prole. A cena em que a noiva vai confiar-lhe a gravidez
demonstra, na naturalidade e no contentamento com que aceita a revelagao,

sua integra natureza humana”. %*

3 PRADO, Décio de Almeida. Teatro em Progresso. Sao Paulo: Martins Fontes, 1996, p.132 a 134.
Exemplos destas considera¢Bes sobre a personagem Romana, podem ser encontrados nas seguintes falas:
“OTAVIO — (brincalhdo). Tu ta velha e burral ROMANA — Agiientando o tranco aqui. Tu chega: feijdo
na mesa. Tu sai: café na caneca. Tu toma banho: camisa lavada. O ordenado ndo deu? A burra lavou
roupa e arranjou a gaita. /OTAVIO - (brincalhdo). E vai me dizé que tu é a Gnica!.../ ROMANA — Ah!
Tu s6 tem é prosa! Por que leu no livro. Porque o velho disse, porque o velho falou. Eu sei que se ndo sou
eu a da murro, nés tava é fazendo o enterro das criancas. Uma jé se foil / OTAVIO — (ap6s breve pausa).
Devia td& uma mogona!/ ROMANA - Era bonita a danada.../ OTAVIO — Sabe uma coisa que eu nunca te
disse? Tu é valente tdda vida minha velha!... /ROMANA — Chora pra qué? Melh¢ pra ela. A beleza ndo
durava muito, ndo. Eu acho que € assim que devia sé. Os filnos deviam morré antes da mae!/ OTAVIO —
Que é isso velha! / ROMANA - Ora se devia! A mée devia cuida dos filhos desde a hora déles enxerga o
mundo, até a hora deles dizé adeus. Nas hora do aperto todo mundo berra: “mamée — na hora de morré
quase nunca ela ta perto. Eu tive perto de Jandira; ela morreu sorrindo; era noite de Sdo Jodo...”.
GUARNIERI, 1966, p. 17-18.

>4 MAGALDI, 2001, p. 232.

O comentéario do critico acima, pode ser demonstrado no dialogo entre Romana e Maria, quando esta
relata & sogra a noticia de sua gravidez: “MARIA — A senhora se lembra de um batizado em Coelho da
Rocha que nds fomos?/ ROMANA - Se lembro, o Otavio pegou um bruto pifdo! Depois daquilo se
convenceu que ta ficando velho. / MARIA - Foi bba a festa. / ROMANA - E depois?/ MARIA - Eu fui
com Tido, com a senhora.../ ROMANA — Com Otavio, Chiquinho, Terezinha, Jesuino, e dai? Vai falando
menina, num precisa té médo. / MARIA — Nés passamos a noite 14 e... a senhora sabe... eu gosto muito do
Tido éle gosta de mim.../ ROMANA - (com toda a calma. Calmissima). Tu ta gravida, né minha filha?
IMARIA - (no mesmo tom). T6 sim senhora. / ROMANA - E € isso que tu tinha p’ra me dizé? /IMARIA
— Eu estou escondendo de todo mundo, mas ndo queria escondé da senhora. / ROMANA — Eu tava meia
desconfiada mesmo!.../ MARIA — Desconfiada?/ ROMANA — E. A gente sempre muda de jeito quando
fica mulhé de um homem e tu ficou desse jeito./ MARIA — S6 ndo quero que a senhora fique aborrecida!
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Tido, o filho mais velho, foi criado pelos padrinhos na cidade, em decorréncia
dos problemas econdmicos enfrentados pela familia durante a prisdo de Otavio por
questBes politicas. Sua proximidade do ambiente urbano, suas experiéncias advindas de
uma vivéncia totalmente diferenciada do seu lugar de origem, o morro, sedimentou em
Tido um forte sentimento de ambicdo e a convicgdo de que somente adotando um
comportamento individualista e estabelecendo acordos com os poderosos poderia obter
elevacdo de seu nivel de vida e melhores oportunidades de emprego e colocagdo
social.»®

Nesse sentido, embora tenha sido tratado como um simples empregado pelos
padrinhos, o fato de ter crescido na cidade e distante de seus familiares consolidou em
Tido uma averséo pelo ambiente da favela, onde volta a viver. Por isso, embora nutrisse
um grande amor pelos seus familiares e, especialmente, por sua noiva, Maria, ele ndo se
adapta aquele ambiente. Nesse contexto, Tido ndo consegue conviver com a aspereza, as
dores e as dificuldades da vida no morro, que lhe parece extremamente hostil, e por isso

acalenta o sonho de deixar a favela e ir morar com sua noiva na cidade.

Para Guarnieri, o personagem Tido,

“Era fruto do inicio da sociedade de consumo, de massa mesmo, com essa
ideologia toda de comprar, de ter as coisas, de levar vantagem em tudo,
individualmente, e vencer pelos préprios meios, pisando no que for, porque
a vida ¢ isso, 0 importante € isso, e qualquer atitude coletiva de luta é
desprezada totalmente, como poética, irreal, quixotesca. O pai diz muito
bem na peca: ele ndo é um traidor por covardia, ele € um traidor por

convicgao, o que é muito pior™.

/ROMANA - Eu , por qué? Problema é de vocés! / MARIA — N6s vamo casad. Eu ndo contei pra
ninguém. Mamde vai fica chateada se souber../ ROMANA - Pode deixad. Eu ndo digo nada, nédo./
MARIA - E o que a senhora acha que eu devo fazé?/ ROMANA - Pari, minha filha! O que é que tu quer
fazé?/ MARIA - (sem jeito). Eu sei... Eu digo, devo espera quieta até casa ? VVou precisa casa no més que
vem!/ ROMANA - Por isso é que Tido ta tdo preocupado com o negdécio do emprego, ndo é? / MARIA -
Acho que sim... E sim./ ROMANA — Bobagem déle. A gente sempre se vira na hora “h”! / MARIA - E
isso que eu queria contd préa senhora. /ROMANA Tua sorte foi ter encontrado Ti&o. Ele é bom garbto.
Outro talvez te largasse por ai. Tido, ndo. Nao precisa té médo!/ MARIA — Néo tenho, nédo. Eu sei disso.
Por isso é que eu fui mulhé dele... / ROMANA - Até que é gostoso sabé que a gente vai sé avo!).”
GUARNIERI, 1966, p. 69-71.

25 pPATRIOTA, 1999, p.112.

6 GUARNIERI, Gianfrancesco. Guarnieri, arte e democracia. Folha de Sdo Paulo, S&o Paulo, 27/09/81.
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Maria, embora apaixonada pelo noivo, possui um forte vinculo com a
comunidade do morro, e ndo imagina sua vida longe dali, pois, ao contréario de Tido,
identifica-se plenamente com aquele ambiente que, para ela, simboliza solidariedade e
companheirismo, 0 que substitui qualquer tipo de conforto que possa existir na cidade.
Nessa perspectiva, Maria vive absolutamente integrada no morro, pois ali se sente
protegida, e discorda veementemente das atitudes individualistas de Tido, como a de
furar a greve, mesmo sabendo que ele agiu daquela forma, ndo por covardia, mas,
especialmente, por se preocupar em dar uma vida mais digna e melhor a ela e ao filho.

Os demais personagens sdo secundarios: Chiquinho e Terezinha, sua namorada,
representam a pureza e a espontaneidade que permeiam as relacbes no morro e auxiliam
a compor o universo familiar. Dalva é mulher de Jesuino, o tipico malandro
inescrupuloso e desonesto, que faz o que for preciso para alcancar seus objetivos
pessoais e subir na vida. Desse modo, ele faz acordo com os patrbes para conseguir
vantagens profissionais na fabrica e, em troca, delatar os lideres da greve. Jodo, irmao
de Maria, representa sua familia na festa de noivado, que acontece no barracdo da
familia de Otavio. Braulio, companheiro de luta de Otavio, com quem trabalha na
fabrica, assume o papel de transmitir trés noticias que provocam a agdo dramética: o
inicio da greve, a ndo adesdo de Ti4o ao movimento e a priséo de Otavio.”’

Para concluir a analise dos personagens de Black-Tie, consideramos pertinente
destacar as reflexdes do diretor e do autor da peca, respectivamente, quando ela foi

encenada. José Renato teceu o seguinte comentario:

“Com seu primeiro trabalho consegue Guarnieri retratar um ambiente
nosso com relativa fidelidade, porém com emocdo auténtica; sua obra
revela o carinho intenso que ele tem pelas personagens e pelo ambiente que
0 inspirou; é construtiva porque confia, e sua mensagem é de compreenséo
e justica. Confia nos homens, acredita nas motivagGes: cada um de nds é
sincero consigo mesmo e segue sempre sua propria consciéncia; assim

7T pATRIOTA, 1999, p.112.
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agem todas as personagens da peca de Guarnieri, e, por isso mesmo, se
estabelece o conflito entre elas. As conviccdes de Tido e de Otavio formam o
tema principal; a consciéncia de si mesma que Maria possui; a forca, a
clareza de idéias e a consciéncia do real valor das coisas que existe em
Romana completam o quarteto principal de criaturas que, sem usar “black-
tie””, estdo tdo intimamente ligadas a nossa vida e aos nossos problemas.
(...) Em nossa opinido, ndo poderiamos comemorar de maneira mais

honrosa nosso terceiro ano de vida™. 2%

Por sua vez, seguindo o raciocinio de José Renato, Guarnieri declarou em

relacdo aos seus personagens:

“Um conflito central move minhas personagens — a luta entre duas formas
de pensar. De um lado a falta de perspectiva, o desajustamento, 0 medo da
vida de um Tido. De outro — a ideologia de Otavio, o sentimento
profundamente proletario de Romana, Maria e dos verdadeiros moradores
de barraco. Nos dialogos preferi a simplicidade, procurando nédo esquecer a
beleza de certos modismos da linguagem popular; nas personagens, além de
seu conteldo humano, pretendi sintetizar uma maneira toda particular de
ser. Sem duvida, alguém com maior experiéncia de vida, extrairia mais de
ambiente tdo rico em contedo dramatico. Creio, no entanto, que minha
juventude atuou como fator positivo no sentido de observar essas
personagens sem preconceito algum.” 2

Nessa perspectiva, o conflito central da peca gira em torno dos valores
proletéarios e da consciéncia de classe existente em Otavio, Romana, o filho mais novo
Chiquinho, sua nora Maria e seus companheiros de fabrica; e de outro lado, das atitudes
individualistas de Tido e de seu amigo Jesuino, que nao acreditam nos mecanismos de
luta coletiva de uma classe como condicdo para o seu fortalecimento, na medida em
que, para eles, a Unica forma de conseguir melhorar de vida é se aliando aos poderosos.

Sendo assim, as divergéncias entre Otdvio e seu filho Tido representam as
diferencas de valores e crencas existentes entre 0s dois grupos de personagens
mencionados acima. Nesse sentido, essa acirrada discussdo entre pai e filho a respeito
da greve expressa claramente a nitida divisdo de pensamento que separa 0s dois

personagens de Guarnieri:

“TIAO — Tem uma nota sobre a greve na primeira pagina!... / OTAVIO —
Se até as oito horas da noite ndo derem o aumento, greve geral na
metaldrgica! / TIAO — Ninguém tem peito, pai! / OTAVIO — Como nédo

2% programa de Estréia de Eles Ndo Usam Black-Tie.
259 H
Ibid.



119

tem peito? Ta esquecido do ano passado? / TIAO — Eu ndo tava la. /
OTAVIO — Mas eu estava! Deram o aumento ou nio deram? / TIAO —
Deram parte do aumento, parte! E mesmo assim porque todas as categorias
aderiram! Mas agiienta o tranco sozinho, ninguém. / OTAVIO — Espera s6
a assembléia de hoje e vai ver se tem peito ou ndo! Eu tinha avisado, hein! O
ano passado entramos em acdrdo com o patrdo e foi 0 que se viu. Agora
aprenderam / TIAO — E por que entraram em acordo? / OTAVIO —
Porque parte da comissdo amoleceu... / TIAO — Té vendo, t’ai! Se, em
greve de conjunto metade da turma amoleceu... / OTAVIO — Metade da
turma n&o senhor! Metade da comisséo. / TIAO — E entdo? / OTAVIO —E
entdo, o qué? Eram pelégos! A turma topava mas tinha meia dizia deles que
eram pélegos. A turma topava, os pelégos deram pra tras. / TIAO — Néo,
pai. Pro senhor, quem néo pensa como o senhor é pelégo... / OTAVIO —
Nada disso! Eram pelégos no duro. T’ai a prova: ta tudo bem arrumado na
fabrica. Tudo chefe e fiscal. O que é isso? Peleguismo, traidores da classe
operaria... / TIAO — Entdo metade da turma 4 da fabrica é pelego, porque
ta tudo com médo da greve! / OTAVIO — (furioso). Nao diz besteira, seu
idiota! A turma que t’ai € a mesma turma que féz greve o ano passado e que
agilentou tropa de choque em 51... / TIAO — E por isso mesmo ‘tdo
cansados e ndo querem sabé de arrisca o emprego... / OTAVIO — Tu ta
discutindo como um safado!... Pois fica sabendo que la tem operéario e ndo
menino familia prd medrd./ Romana — N&o grita tanto homem! Sé vive
discutindo politica! (pega mais sanduiches e sai). / OTAVIO — (baixando a
voz). Tu vai me dizé com o resultado da assembléia de hoje! (pausa). /
TIAO — Os pelégo que furaram a greve o ano passado tdo bem de vida, é? /
OTAVIO — Depende do que tu chama de bem de vida. Pra mim éles estéo
na merda, merda moral que é pior! Se venderam, né! / TIAO — E! (pausa).
Eu queria casa daqui a um més, pai! / OTAVIO — Bom! / TIAO — O
senhor gosta de Maria, nfo €, pai? / OTAVIO — Pode ser uma boa
companheira! / TIAO — Ela é diplomada, sabia! / OTAVIO — Tua mae me
disse... Que é que tem isso? Diploma n&o vale nada. Esse govérno que t’ai é
tudo diplomado! Analfabeta mas honesta, mal educada, falando errado mas
com... com aquéle (procurando), aquéle treco que sé a gente tem aqui
dentro. (bate no peito). Essa é a mulhé que eu queria pra meu filho... /
TIAO — Além de tudo, ela tem ésse... treco, pai! / OTAVIO — Sei ndo. Tu
parece que nio tem... / TIAO — Por qué? / OTAVIO — Tu tem médo... /
TIAO — De qué? / OTAVIO — Uma porcéo de médos... Um é de perdé o
emprego. / TIAO — N&o é médo... / OTAVIO — Entdo por que tu foi vé se
arrumava emprego no escritorio da fabrica? / TIAO — Ganha mais. /
OTAVIO — Tu também procurou na farméacia do Dalmo... 14 ganha
menos... / TIAO — Foi s6 pra ter uma idéia... / OTAVIO — Sinceramente? /
TIAO — Néo tenho nada pra escondé!... / OTAVIO — Tu acha que agiienta
as luta da fabrica sem médo!... / TIAO — Se os outros agiientd. / OTAVIO
— Se néo agiientasse? / TIAO — O senhor acha que a turma vai topé a
greve? / OTAVIO — A assembléia é hoje & noite. O Bréulio ta 14, éle vem
com as novidade... t’ai um que tem ésse tal treco... Emprestou dinheiro pra
nos... E capaz de vender as calgas pra presta um favor... / TIAO — Tem
poucos assim! / OTAVIO — Engano! / TIAO — Ninguém vale nada, pai! /
OTAVIO — Como vocé tem médo! / TIAO — (irritado). Mas médo de que,
bolas! / OTAVIO — (impertubavel). De ser pobre... da vida da gente! /
TIAO — (com um gesto de quem afasta os pensamentos). Ah! T’ou é
nervoso... t’ou apaixonado, pai... N&o liga, ndo!” 2%

Dessa forma, a falta de convic¢do de Tido ndo apenas na eficacia da luta coletiva

como também na capacidade de organizacdo de sua classe, aliada a sua absoluta

0 GUARNIERI, 1966, p. 23-26.
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descrenca em relacéo ao carater dos homens - para ele ninguém presta - e por fim, a sua
aversdo a vida do morro e o seu profundo medo de continuar vivendo naquela favela e
ter a mesma vida de sua familia, contrapem-se de maneira contundente a consciéncia
de classe de Otavio, a sua coragem para enfrentar a vida no morro, como também a sua
absoluta certeza de que, apenas por meio da organizacdo e de muita luta, a classe
operaria poderia obter melhorias em suas condic¢des de trabalho e de vida.

Essa forte discusséo entre pai e filho a respeito da capacidade ou nédo de
organizacao da classe operaria acentuou ainda mais as diferencas de posicionamentos
existentes entre eles, na medida em que delineou de forma bem clara a posic¢éo de cada
um acerca da eficicia da greve enquanto forma de luta dos trabalhadores para obter
melhores salérios. Nesse contexto, a ndo adesdo de Tido ao movimento, seguida da
prisdo de Otavio, deixou bem clara a total impossibilidade de conciliacdo entre eles,

determinando o desfecho final da peca, que se deu com o seguinte dialogo:

“TIAO — (a Otavio). Eu queria conversa com o senhor! / OTAVIO —
Comigo? / TIAO — (firme). E. / OTAVIO — Minha gente, vocés querem
da um pulo la fora, ésse rapaz quer conversa comigo. / ROMANA — Eu
preciso mesmo recolhé a roupa! / JOAO — Ja vou indo, entfo. Até logo, seu
Otavio, e parabéns! / OTAVIO — Obrigado! (saem. Ti&o e Otavio ficam a
s6s). / OTAVIO — Bem, pode fala. / TIAO — Papai... / OTAVIO — Me
desculpe, mas seu pai ainda ndo chegou. Ele deixou um recado comigo,
mandou dizé p’ra vocé que ficou muito admirado, que se enganou. E pediu
p’ra vocé toma outro rumo, porque essa ndo é casa de fura-greve! / TIAO —
Eu vinha me despedir e dizer s6 uma coisa — ndo foi por covardia! /
OTAVIO — Seu pai me falou sobre isso. Ele também procura acredita que
num foi por covardia. Ele acha que vocé até teve peito. Furou a greve e disse
p’ra todo mundo, ndo féz segrédo. Ndo féz como o Jesuino que furou a
greve sabendo que tava errado. Ele acha, o seu pai, que vocé é ainda mais
filho da mae! Que vocé é um traidd dos seus companheiro e da sua classe,
mas um traidd que pensa que ’ta certo! Ndo um traidd por covardia, um
traidd por conviccdo! / TIAO — Eu queria que o senhor desse um recado a
meu pai... / OTAVIO — Va dizendo... / TIAO — Que o filho déle ndo é um
“filho da mée”. Que o filho déle gosta de sua gente, mas que o filho déle
tinha um problema e quis resolvé ésse problema de maneira mais segura.
Que o filho é um homem que quer bem! / OTAVIO — Seu pai vai fica
irritado com ésse recado, mas eu digo. Seu pai tem outro recado p’ra vocé.
Seu pai acha que a culpa de pensa désse jeito ndo é sua s6. Seu pai acha que
tem culpa... / TIAO — Diga a meu pai que éle ndo tem culpa nenhuma. /
OTAVIO — (perdendo o controle). Se eu te tivesse educado mais firme, se
te tivesse mostrado melhor o que € a vida, tu ndo pensaria em ndo ter
confianca na tua gente... / TIAO — Meu pai ndo tem culpa. Ele féz o que
devia. O problema é que eu ndo podia arrisca nada. Preferi t& o desprézo de
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meu pessoal p’ra poder querer bem, como eu quero querer, a "ta arriscando a
vé minha mulhé sofré como minha mée sofre, como todo mundo nesse
morro sofre! / OTAVIO — Seu pai acha que éle tem culpa! / TIAO — Tem
culpa de nada, pai! / OTAVIO — (num rompante) E deixa éle acredita nisso,
se ndo, éle vai sofré muito mais. Vai achar que o filho déle caiu na merda
sozinho. Vai achar que o filho dele é safado de nascenga. (acalma-se
repentinamente). Seu pai manda mais um recado. Diz que vocé ndo precisa
aparecé mais. E deseja boa sorte p’ra vocé. / TIAO — Diga a éle que vai ser
assim. N&do foi por covardia e ndo me arrependo de nada. Até um dia
(encaminhando-se para a porta). / OTAVIO — (dirigindo-se ao quarto dos
fundos). Tua mée, talvez, vai queré fala contigo... Até um dia!”.®*

Ap0s esse rompimento com o pai, Tido tem a conversa final com sua noiva, na
qual se evidencia claramente a distincdo de concepgbes entre os dois. Nessa
intervencdo, a profunda tristeza de Maria demonstra claramente sua grande decepcéo
com a atitude do noivo e, portanto, sua total identificagdo com o posicionamento de seu

sogro, com a sua comunidade e com a vida no morro.

“MARIA — (entrando). Tu vai embora? / TIAO — Tu ja ndo desconfiava?
/ MARIA — E agora? / TIAO — Ta tudo certo. N&o perdi o emprégo, nem
vou perdé. A greve t4 com jeito de da certo, vou ser aumentado. Tu vai
receber aumento na oficina. N6s vamos p’ra um quarto na cidade, nés dois.
Depois, vem o Otavinho e vamos levando a vida, ndo é assim? (...) / MARIA
— Deixa o morro, nao! Nds vamo sé infeliz! A nossa gente é essal Vocé se
sujou!... Compreende! / TIAO — E que eu quero bem! ... Mas néo foi por
covardial / MARIA — Foi... foi... foi... foi por covardia... foi! / TIAO —
(aflito) Maria escuta! ... (a Romana). Méae, ajuda aqui! (Romana ndo se
mexe) ... Eu tive... Eu tive... / MARIA — Médo, médo, médo da vida... vocé
tevel... Preferiu brigd com todo mundo, preferiu o desprézo... Porque teve
médo!... Vocé num acredita em nada, s6 em vocé. VVocé é um convencido! /
TIAO — Dengosinha... Ndo é tdo ruim a gente deixa o morro. J& é grande
coisal... Vocé também quer deixa o morro. Depois a turma esquece, ai tudo
fica diferentel... / MARIA — Eu quero deixad o morro com todo mundo:
D.Romana, mamde, Chiquinho, Terezinha, Ziza, Flora... Todo mundo...
Vocé nao pode deixa sua gente! Teu mundo é esse, ndo é outro!... Vocé vai
sé infeliz! / TIAO — (ja abafado). Maria, ndo tem outro jeito!... Eu venho
buscar vocé! (...) / MARIA — Nao vou... ndo voul... / (...) MARIA — Eu
acreditei... eu acreditei que tu ia agi direito... Nao tinha razdo p’ra brigd com
todo mundo... Tu tinha emprégo se perdesse aquéle... Tu € mogo... Tinha o
cara do cinema... / TIAO — (irrita-se cada vez mais. Uma irritacdo
desesperada). Mariinha, ndo adiantava nada!... Eu tive... eu tive... / MARIA
— Médo, médo, médo... / TIAO — (num grande desabafo). Médo, esta
bem Maria, médo!... Eu tive médo semprel... A histéria do cinema é
mentiral Eu disse porque eu quero sé alguma coisa, eu preciso sé alguma
coisa !.. N&do queria ficdA aqui sempre, ta me entendendo? Ta me
entendendo? A greve me metia médo. Um médo diferente! Ndo médo da
greve! Médo de sé operario! Médo de ndo sai nunca mais daqui! Fazé greve
¢ sé mais operério ainda!... / MARIA — Sozinho ndo adianta!... Sozinho tu
n&o resolve nadal... ’ta tudo errado! / TIAO — Maria, minha dengosa, ndo
chora mais! Eu sei, ’ta errado, eu entendo, mas tu também tem que me

! GUARNIERI, 1966, p. 83-85.
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entendé! Tu tem que sabé por que eu fiz! / MARIA — N4&o, ndo... Eu ndo
saio daqui! (...) / TIAO — N&o posso fica, Maria... N&o posso fical... /
MARIA — (para de chorar. Enxuga as lagrimas). Entdo, vai embora... Eu
fico. Eu fico. Eu fico com Otavinho... Crescendo aqui éle ndo vai té medo...
E quando tu acredita na gente... por favér... volta! (sai). / TIAO — Maria
esperal... (correndo, segue Maria. Pausa). / OTAVIO — (entrando). Ja
acabou? ROMANA — Vai fala com éle, Otavio... Vai! / OTAVIO —

LA » 262
Enxergando melho a vida, éle volta”.

Nesse Ultimo trecho da peca de Guarnieri todas as posi¢cdes ficam bem
demarcadas: Tido reconhece o seu medo, que significa ndo o medo da greve em si, na
medida em que ndo furou o movimento por covardia, pois ao contrario de Jesuino,
assumiu desde o inicio a sua atitude. Assim, 0 medo de Tido era continuar vivendo
sempre aquela vida de operario no morro, com a qual nunca se identificou. Para ele,
envolver-se em qualquer movimento coletivo, na fabrica ou com os habitantes do
morro, torna-lo-ia cada vez mais preso aquela comunidade e aquele tipo de vida e o
afastaria cada vez mais de seus sonhos de obter ascenséo social e viver na cidade.

Todavia, a firmeza e determinagdo de Maria em continuar vivendo na favela
com a familia de Ti&o revelam a necessidade do autor em externar sua posi¢do perante o
publico, contraria as atitudes de Tido. Desse modo, Maria, mesmo amando muito o
noivo, preferiu se sacrificar separando-se de seu amado, por ndo acreditar e ndo aprovar
0 seu comportamento individualista e também por ndo querer que seu filho se
espelhasse no pai, mas pelo contrario, no sogro, Otavio, cujos valores e comportamento
ela muito admirava.

A identificacdo de Maria com as atitudes do sogro exclui a tese do possivel
conflito de geracOes existentes no texto, pois se assim fosse ela se identificaria com
Tido, e por outro lado, afirma a influéncia do meio no comportamento das pessoas.?®®
Como foi criada no morro, Maria se sentia absolutamente a vontade naquele ambiente e

apoiava a luta dos trabalhadores de sua comunidade, identificando-se com o0s interesses

262 GUARNIERI, 1966, p. 86-90.
%63 pATRIOTA, 1999, p.116.
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da coletividade, ao contrario de Tido, que cresceu na cidade, e, portanto, tinha aversédo
aquele tipo de vida, pois compartilhava os valores pequeno-burgueses predominantes no
ambiente urbano.

Por sua vez, Otavio, apos ter rompido com filho e té-lo mandado embora de
casa, ainda alimentava a esperanca de sua regeneragdo, ao comentar com a mulher que
acreditava que Tido, apds conhecer mais a vida, voltaria para a sua gente. Todavia, na
conjuntura dos anos 50, na qual a peca foi escrita e encenada, os valores pequeno-
burgueses de Tido, suas ambicBes pessoais, sua total falta de convicgdo politica, o
desejo de vencer custe 0 que custar, ndo importa o que se tenha que fazer, o excesso de
pragmatismo, constituiam-se em atitudes que estavam se tornado cada vez mais comuns
em decorréncia do acelerado crescimento da consumo de massas no pais, que contribui
para o desenvolvimento de comportamentos semelhantes ao do Ti&o.

ApOs caracterizar 0s personagens e tecer o resumo do enredo da peca, podemos
concluir que a tematica central de Eles Ndo Usam Black-Tie, gira em torno da
necessidade de organizacdo e mobilizacdo da classe trabalhadora como condigéo
fundamental para aprimoramento da sua consciéncia de classe e para o fortalecimento
de suas lutas. A fim de obter tal intento, Guarnieri cria um conflito no interior de uma
familia de operarios, opondo pai e filho. Desse modo, como atesta Rosangela Patriota,
0s operarios de Guarnieri, ao atualizarem cenicamente o debate acerca da importancia
da mobiliza¢do social como meio de fortalecer a classe trabalhadora, inauguram uma
nova perspectiva teatral acerca da realidade politica e econdmica do pais. **

Nessa perspectiva, Vianinha, em um dos seus comentérios acerca da peca de
Guarnieri, destacava que um dos aspectos mais importantes desse texto foi contribuir

para questionar o esteredtipo de que os favelados eram sempre bandidos, malandros e

24 pATRIOTA, 1999, P.113
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acomodados. Assim, Black-Tie colocou em evidéncia a idéia de que os habitantes do
morro eram capazes de agir enquanto sujeitos histdoricos, com idéias proprias e que,
nessa medida, como os individuos pertencentes a outras classes sociais, também se
preocupavam em construir uma sociedade alicercada em critérios de moralidade e de

solidariedade. Entdo, para Vianna:

“Pela primeira vez, diante de um publico extasiado, o homem do povo
entra, senta, fala, briga. Guarnieri, ainda que de forma romantica,
comunica a classe média que o favelado esta na favela, sem navalha na
mao, também atrds de uma moralidade para o mundo, procurando
compreender sua situacdo e agir, como todos. E que, como todos, recusa-
se a aceitar o destino que penosamente cumpre. Que, como todos, 0
favelado tem também um alma incandescente - ndo séo acomodados ou

despreocupados™.?®

Nessa perspectiva, segundo Vianna uma das razdes que explicam o enorme éxito
obtido pela peca de Guarnieri de publico e de critica residia principalmente no fato de
que a carpintaria do texto favorecia a sua transmissdo e contribuia para aumentar a
intensidade do relacionamento com o publico. A peca comunicava teatralmente, isto €,

conseguia atingir as platéias, na medida em que transmitia vivéncias, representacoes e

emocdes familiares ao ptblico brasileiro, e de forma especial ao pablico popular®®.

Seguindo a linha de raciocinio de Vianna, Paulo José, em seu rememorar acerca

de Black-Tie, comentou o seguinte:

“As pessoas se divertem com aquele espetaculo, se comovem, se
emocionam. Existe basicamente, identificacdo humana mesmo. No Black-
Tie, tem um tipo de humanidade de méde, Romana, do lider sindical, Otavio e
o conflito do filho, a relacdo de amor do filho com a namorada no morro.
Quer dizer, uma histdria romantica, singela, mas extremamente popular, a
histéria! Todas as experiéncias do Black-Tie em ambientes mais populares,
fora do espaco teatral, de circo, de pavilhdo funcionavam admiravelmente.

Black-Tie funcionava muito™. %7

Dessa maneira, as montagens de Black-Tie em ambientes populares se

adequavam plenamente porque Guarnieri conseguiu em seu texto captar, extrair e

265 \VIANNA FILHO, 1983, p. 123.
2 Ibid., p. 50.
267 JOSE. In: Roux, 1991, p. 448.
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recriar experiéncias, sensibilidades e valores efetivamente vinculados ao cotidiano das
camadas populares. Acrescentando-se a isso, a linguagem cénica e verbal do texto
contribuia sobremaneira para intensificar a identificacdo do publico com o espetaculo.

Desse modo, segundo Paulo José:

“O Black-Tie tinha alguma coisa de um realismo... era um realismo
psicoldgico, dentro da idéia de Stanislavski, mas esses elementos de
naturalismo teatral é que funcionavam admiravelmente, porque a Romana
fazia café em cena. Ndo s6 vocé tem a agua fervendo, como vocé tem a
fumaca, como tem o aroma do café que irradia pelo teatro. Isso é uma coisa
incrivel, uma cena toda, fazendo café.

E o final da peca era fantastico: era aquela mulher catando, solitaria na
cena, catando feijoes em cima da mesa e os feijdes caiam numa bacia...
aquele ruido de feijdo caindo numa bacia que € uma imagem que ndo ha
quem ndo conheca aquilo como sentimento.. E ha uma absoluta
familiaridade com aquela imagem.

Sao imagens populares e ndo existia nenhuma barreira para a compreensao
desse teatro. Era um teatro que passava, vazava diretamente. E pessoas
como Milton Gongalves, Flavio Migliaccio e mesmo Guarnieri e Vianinha
tiveram sempre uma vivéncia muito popular; a linguagem era popular.

O pai e a mée de Guarnieri eram musicos, 0 maestro Eduardo era musico, a
mae tocava harpa, entdo eles ficavam no Teatro Municipal e Guarnieri
passava o fim de semana na favela com a empregada deles, com a
crioulona. Por isso tinha uma vivéncia muito grande do cotidiano, do jeito
de falar, do comportamento. Isso tudo tem muito dentro do Black-Tie. Nesse
sentido, € uma pega que tem alguma coisa vista de uma perspectiva popular.
N&o tem, nessas peg¢as, um preconceito sobre o que é o povo. Tem uma

vivéncia do povo”.?%®

Sendo assim, Black-Tie funcionava muito bem, porque além de retratar
experiéncias comuns ao povo brasileiro por meio de uma estética realista que favorecia
ainda mais identificacdo da platéia com o texto, seus personagens expressavam uma
enorme autenticidade, justamente por terem sido inspirados nas vivéncias do proprio
autor no ambiente do morro, onde passou muitos finais de semana com a familia de sua
empregada Margarida. Nesse sentido, os personagens de Black-Tie eram representativos
da grande maioria da populacdo brasileira, na medida em que eram trabalhadores
habitantes de uma favela carioca, envolvidos com os seus problemas cotidianos de

sobrevivéncia.

268 JOSE. In: Roux, 1991, p. 449-450.
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Nessa perspectiva, Guarnieri, ao falar sobre os textos que produziu e 0s

personagens que construiu, todos eles calcados em sua percepcdo acerca da realidade

brasileira, sempre fez questdo de frisar o seguinte:

“Devo tudo isso a uma crioula, Margarida de Oliveira, carioca, que
trabalhava em minha casa. Meus pais saiam e ela me levava para passear
nos suburbios, favelas, bocas de bicho. Aquele contato marcou muito minha
vida, as conversas, 0s problemas de cada um, tudo discutido e mostrado
livremente. Foi através de Margarida que eu tive o primeiro contato com os
corticos do catete. Sua mae se chamava Romana, e foi esse 0 nome que dei a
personagem-mae na pec¢a. Era uma velhinha incrivel, analfabeta, mas com
uma fabulosa experiéncia de vida, cheia de sabedoria e clareza. A da peca
tem todos os elementos da Romana, mas evidentemente, n6s néo
conseguiremos fazer uma Romana como a verdadeira. Ela tinha uma visdo
de vida que era espetacular. Ela jamais se impunha, mas sempre se

impunha”. %

Dessa forma, a brasilidade e autenticidade dos personagens de Black-Tie foram

muito favorecidas pelas vivéncias de infancia do autor, que propiciaram a ele um

intenso contato com as camadas populares, como também pela preocupacdo central com

0 ser humano, que sempre norteou o seu trabalho:

“O negécio é o seguinte: 0 meu teatro é muito mais preocupado com o
homem mesmo. E ndo em defesa de alguma tese. Fico preocupado em
observar as coisas que estéo ai e refletir sobre o que vejo, mas tendo como
ponto fundamental os homens e suas relacdes. (...) Black-Tie foi realmente
maravilhosa. Nao s6 pelo fato de ser verdadeira, mas por ser auténtica. A
peca foi importante pelo aspecto de introduzir a tematica urbana e trazer a
baila problemas sociais. A a¢do se passa no morro, na década de 50,
porque essa era a minha vivéncia de infancia e juventude, mas a pega
ultrapassou essa ambientacdo; essa historia ocorreria em qualquer
ambiente proletério, na periferia de qualquer cidade grande”. 2"

Nesse sentido,, a humanizacdo de um conflito politico foi um grande mérito da

peca de Guarnieri, pois, segundo ele: “desde cedo me sentia dividido entre a acéo

politica concreta e o caminho mais contemplativo da acao cultural e artistica. Eles N&o

29 GUARNIERI, Gianfrancesco. Folha Metropolitana - S&o Bernardo do Campo - Estado de S&o Paulo,

20/02/76.
2" bid..
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Usam Black-tie, de certa forma, nasceu de uma espécie de tentativa de conciliar os dois
caminhos”. 2"t

Além da tematica e dos personagens extremamente populares, o despojamento
cénico e a inexisténcia de complexidade dramatica conferiam a Black-Tie um carater
extremamente popular e que, portanto, simbolizava o projeto de trabalho do Teatro de
Arena, que se consubstanciava em construir uma dramaturgia centrada no enfoque dos

conflitos vivenciados pela classe trabalhadora, na medida em que, como assinalava

Vianinha:

“O Teatro de Arena de Sdo Paulo sustenta sua programac¢do no autor
brasileiro. N&do qualquer autor brasileiro; o autor que falasse dos
problemas sociais; ndo todos os problemas sociais, os problemas sociais
das classes trabalhadoras. A qualidade artistica era importante; mas a
tematica, a posicdo, a postura talvez fossem decisivas. (...) Estas atitudes,
na época, no seu furor, produziram frutos extraordinarios. O autor nacional
ganha uma casa, experimenta, debate, faz seminarios, comeca a existir
culturalmente, lota o teatro.(...) E fundamental lembrar que Guarnieri no
seria montado sem a existéncia de um movimento geral de renovagéo. Pior

— né&o escreveria pegas”. %"

Nesse contexto, embora Guarnieri tivesse escrito Black-Tie em um momento em
que significativos setores da sociedade brasileira apostavam na acdo coletiva para
transformar a sociedade, ele foi elogiado por uma boa parcela da critica e do publico,
por ndo condenar o personagem Tido.?"

Voltando a falar sobre o seu texto em uma entrevista que realizou em 2000,
quando ja estava com 65 anos de idade, Guarnieri ressaltou que o individualismo
extremado e pernicioso estava mesmo no personagem Jesuino. “Ele é o malandrdéide

impregnado dessa ideologia individualista que mais tarde se propagaria e daria

"l GUARNIERI, Gianfrancesco. Folha Metropolitana - S&o Bernardo do Campo - Estado de S&o Paulo,
20/02/76.
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" GUARNIERI, Gianfrancesco, op.cit.
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naquela famosa frase dita pelo jogador de futebol Gérson em um anuncio, e que ficou

conhecida como lei de Gérson: “o importante ¢ levar vantagem em tudo, certo?”.2"*

Nessa perspectiva, segundo Guarnieri, o caso de Tido foi um pouco diferente do

caso de Jesuino, uma vez que ele assumiu o seu ato como forma de luta — ainda que

equivocada porque individual — e ndo tentou ficar em cima do muro como o seu amigo.

Assim, de acordo com o dramaturgo:

“Embora jamais tenha acusado Tido, nem na época, eu discordava dele e
me identificava plenamente com Otavio. Todavia, ninguém poderia ir contra
o fato de Tido desejar uma vida melhor para sua mulher e seu futuro filho.
Otavio julgou o filho com excessivo rigor; Tido ndo esta querendo iates,
mas apenas uma vida melhor e mais digna para sua mulher e seu filho. Mas
para Otavio os desejos do filho eram pequenos burgueses. Eu também era
mais radical”. ¥

Por outro lado, entre as criticas negativas que Guarnieri recebeu na época, da

encenacdo de sua peca, estava a de ter idealizado o morro e seus habitantes. Todavia,

segundo ele:

“Esta era a visdo de quem tem uma grande perspectiva, de quem tinha
muito nitida a possibilidade de superacdo dos problemas sociais. Hoje a
diferenca fundamental esta na densidade demografica: sdo milhares de
trabalhadores e desempregados que, para sobreviver se submetem ao poder
daquela espécie de prefeitura local gerenciada pelo traficante de

drogas”.?’®

Assim, Guarnieri, ao final da entrevista, lamentou o fim da utopia comunista como

contraponto fundamental ao capitalismo:

“A utopia socialista representava um contraponto dialeticamente perfeito,
porque permitia avangos. Acreditava-se numa forma de vida mais bela e a
grande aventura era lutar para transformar o alcancavel; agora que o
mercado virou fetiche, isso de belo ndo interessa mais, 0 negdcio € prético,
bufunfa, dinheiro no bolso. O sonho determina um tipo de expresséo; o
poeta escreve a partir da realidade, do contrario ndo é criacdo artistica e

sim delirio ou desabafo”. 2’’

" GUARNIERI, Gianfrancesco. Peca foi criada num momento de forte intuigdo. Estado de S&o Paulo,
Séo Paulo, 22/02/2000.
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Desse modo, foi acreditando em seus sonhos e se inspirando em uma realidade
concreta que Guarnieri escreveu sua primeira peca, em 1956, quando tinha apenas vinte

e um anos de idade, entdo, segundo ele:

“A idéia de escrever “Eles Nao Usam Black-tie” surgiu de uma
necessidade, necessidade de escrever sobre minha gente. E com profundo
reconhecimento que me recordo daqueles que me proporcionaram 0s
primeiros contatos com gente do morro la no Rio de Janeiro. E nesse
ambiente da favela carioca que situei meus personagens — operarios e
mulheres de operarios — gente que se aboleta em favelas tristes, dando com
seus amores, sentimentos e anseios, seus sambas e suas lutas,
caracteristicas fundamentais do povo brasileiro.

Turistas, e muitos brasileiros também costumam contemplar as favelas.
Contemplam-nas como coisa estranha e misteriosa, espécie de “Casbah”
nacional. O morro — esconderijo de malandros perigosos, ladrdes, gente
méa. O samba e a escola de samba dariam uma cor toda especial a favela.
Poucos se lembram do operario cansado, o verdadeiro morador de barraco.
E dele que falo. (...) O drama da favela é vivido pelo verdadeiro morador de
barraco. (...) Nao procuro enaltecé-los ou romantiza-los, apenas mostra-los
como personagens altamente dramaticos que s&o.” 2

Em Ultima instancia, a histéria de Otavio, Romana, Tido, Maria, Chiquinho,
Tezinha, retratada em Black-tie, simboliza, de acordo com as palavras do proprio autor,
caracteristicas fundamentais do povo brasileiro. Desse modo, a peca de Guarnieri,
alicercada em uma brasilidade cotidiana, com o qual o espectador se identificava
imediatamente, constitui-se em um valioso documento representativo do imaginario de
uma geracdo de homens e mulheres, velhos e jovens, pobres e assalariados de baixa
renda, enfim, pessoas comuns que durante a década de cinglienta no Brasil partilharam
sonhos, idéias, crengas e sensibilidades e que lutavam por reformas que ampliassem
seus direitos politicos, econémicos e sociais e que distribuissem a renda nacional de
maneira mais justa’.

Nesse contexto, as camadas populares se engajaram a maneira delas e

participaram de forma ativa, juntamente com sindicalistas, estudantes, artistas,

comunistas, trabalhistas da luta pela implementacdo de um projeto politico e social de

278 programa de Estréia de Eles Ndo Usam Black-Tie.
" FERREIRA, 2005, p.13
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libertacdo nacional, com suas propostas de soberania nacional e da realizacdo de
reformas que modificassem o perfil econdmico e social do pais.”®

Nesse sentido, a imensa ressonancia obtida pelo texto de Guarnieri naquele
contexto se explica na medida em que, existia naquele periodo uma forte solidariedade
social e uma grande esperanca de se conquistar uma sociedade mais justa e igualitaria. E
Black-Tie, ao apostar nas perspectivas de lutas coletivas e denunciar as posturas
individualistas que levavam ao isolamento, como ocorreu com Tido, acabava por
referendar as utopias existentes no pais, naquela conjuntura.

Em dltima andlise, o texto de Guarnieri se tornou um simbolo de uma
dramaturgia nacional, pois além de introduzir no palco personagens tipicamente
brasileiros, evidenciava uma questdo que se encontrava no centro do debate politico e
social que ocorria no Brasil nos anos 50: a importancia do desenvolvimento da
conscientizacdo politica da classe trabalhadora para o fortalecimento do projeto de
libertacdo nacional que estava sendo elaborado no pais por segmentos significativos da

sociedade brasileira.

A RECEPCAO DE ELES NAO USAM BLACK-TIE

Quando Eles Nao Usam Black-Tie estreou em 22 de fevereiro de 1958, o Teatro
de Arena completava trés anos de existéncia em sede fixa. No ano anterior, 0 Arena
continuou mantendo um repertério eclético, marcado, sobretudo, pela encenacdo de
pecas de autores da moderna dramaturgia estrangeira. Das seis pecas encenadas pela
companhia em 1957, apenas duas eram brasileiras: S6 o Fara6é tem alma,de Silveira

Sampaio e Marido Magro, Mulher Chata, de Augusto Boal.

%0 FERREIRA, 2005, p.13.
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Contudo, as montagens do Arena, nesse ano, ndo obtiveram grande repercussao
no cenario teatral paulista. Apos o fracasso de publico, da peca irlandesa Juno e Pavao
de Sean O’ Casey, encenada por Augusto Boal, em meados de 1957, o Arena passou a
sofrer sérias dificuldades financeiras, entdo, segundo Guarnieri, a companhia para
sobreviver, voltou a fazer comediazinhas despretensiosas, que também fracassaram.
Para sobreviver, Boal e Vianinha tiveram que sair do grupo, ingressando em outras
atividades®®

Em janeiro de 1958, o Arena encenou A mulher do Outro de Sidney Howard,
que como 0s espetaculos anteriores ndo obteve sucesso, a critica foi completamente
desfavoravel ao espetaculo, como podemos exemplificar com uma publicacdo do Estado

de S&o Paulo:

(...) Ninguém desconhece que o TA que o TA atravessa uma crise pelo
malogro das Ultimas apresentacGes. Deve 0 grupo para reecontrar a fase
anterior de prestigio e aceitacdo, recompor com urgéncia o elenco e ndo
temer o risco dos grandes textos — Unico caminho capaz de justificar-lhe o
lugar entre as primeiras companhias de Sao Paulo.”*?

Em decorréncia dessa grave crise financeira, que foi originada por dificuldades
de repertdrio, José Renato decidiu fechar a companhia, com um texto brasileiro, de
alguém do grupo, segundo ele, para terminar com dignidade. A peca era Eles Nao Usam

Black-Tie, que para surpresa de todos se transformou em um sucesso absoluto, ficando
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mais de um ano em cartaz.”>* Assim, 0 mesmo jornal que havia, a pouco mais de um

més feito uma avaliacdo tdo negativa, acerca do trabalho do Arena, voltou a se

pronunciar, logo apos a estréia de Black-tie:

“Apos diversos malogros, ora artisticos, ora financeiros, o TA apresenta
com Eles ndo Usam Black-Tie, um espetaculo perfeitamente equilibrado,
que dispde de interesse para fazer longa carreira. O excelente resultado do
conjunto do espetaculo se explica pela identificagdo que os atores puderam

281 GUARNIERI, 1983, p. 35.
%82 Estado de S&o Paulo — Teatro. 18/01/1958.
%82 GUARNIERI, op. cit, p. 35.
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sentir com o texto, e que deveria animar os empresarios a uma escolha
melhor de pecas brasileiras.?**”

A avaliagdo positiva do Estado de S&o Paulo teve o respaldo ndo apenas da
critica paulista, mas também de todo o pais. Na seqliéncia, o critico Delmiro Goncalves

fazia a seguinte avaliacdo da peca de Guarnieri:

““Sdo raras, rarissimas as vezes em que o critico pode falar de uma peca
nacional com entusiasmo e com esperanga na elevacdo do nivel da nossa
dramaturgia. Tem se tornado tdo mediocre a producdo teatral nacional
nestes Gltimos tempos, salvo uma ou duas exce¢des, que o papel da critica
parece ser 0 da maior inimiga da arte cénica brasileira. A cada estréia
corresponde, geralmente, uma série de criticas severas e desiludidas.
Felizmente, porém este ndo é o caso do trabalho de Gianfrancesco
Guarnieri. (...) Eles Nao Usam Black-Tie, ficara, por certo, na histéria de
nosso teatro, como a primeira peca séria escrita sobre as favelas cariocas,
pondo de lado o seu aspecto exético e pitoresco. Nao é uma favela para
turistas que o autor nos mostra, mas um conglomerado humano que luta,
que sofre, que vive e que tem uma consciéncia clara de sua funcédo social.
(...) Somente assim poderia ele criar as figuras admiraveis de Romana, —
que tem os pés firmemente presos a terra e sabe amar como ninguém, a sua
maneira brusca e contida, os que formam o seu mundo cotidiano; de Otavio,
com uma paixao politica e seu sentimento de humanidade — que o levara a
dizer na cena final, sobre o filho: “Ele voltara depois de ter adquirido
consciéncia de classe”; de Maria, que ama mas compreende que s6 0 amor
n&do basta. E necesséario também a amizade e o respeito dos que a cercam e
com o desprezo deles sabe que ndo podera viver. Finalmente, de Tido, cujo
medo da vida se traduz no desejo de fuga do ambiente que, na verdade, é o
Unico onde, no intimo, sabe lhe ser possivel viver. Com essas figuras e mais
algumas que as rodeiam, Gianfrancesco Guarnieri compbs uma peca onde a
beleza e a poesia ndo vém sé das palavras mas das situacfes arquitetadas,
imprimindo uma forca extraordindria em cada cena, onde o didlogo
funciona com absoluta economia de meios, sublinhando a situacéo e nunca,
indo além dela, mas explicando-a, realizando-a com inteligéncia e
discricdo. (...) Trata-se de uma das realiza¢gBes mais acabadas e sérias
apresentadas em nossos palcos nestes Ultimos tempos. Oxald possa
Gianfrancesco Guarnieri continuar no caminho em que se iniciou e dé ao
teatro nacional obras que retratem os problemas da vida social das nossas
grandes cidades, criando uma dramaturgia urbana.””?®

Como podemos observar, a analise de Delmiro Goncalvez acerca da peca de
Guarnieri, foi extremamente positiva, se revestindo de um grande otimismo em relagéo
aos frutos que poderiam ser gerados para o teatro brasileiro ap6s a encenacdo de Black-
Tie. Todavia, o critico se atém basicamente a uma reflexdo textual da pe¢a, comentando

com detalhes as caracteristicas dos personagens, a construcao dos dialogos, a arquitetura

284 Estado de S&o Paulo — Teatro. 26/2/1958.
%85 GONCALVES, Delmiro. Folha da Manha.
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das cenas. Desse modo, nédo verificamos uma preocupacao do autor em circunstanciar a
peca no contexto mais amplo do debate politico que ocorria no pais.
Por sua vez, Clovis Garcia na revista O Cruzeiro, adotou uma linha de analise

semelhante a de Delmiro Gongaves, elegendo o texto, como objeto de suas reflexdes:

“Eles Nao Usam Black-Tie merece uma critica mais demorada. Quanto a
motivacdo da peca, Guarnieri teve 0 bom senso de tratar o assunto como
tema e ndo como tese, escapando ao utilitarismo dos seus principios para se
alcar ao mundo sem compromissos praticos da obra de arte. O importante é
que Guarnieri soube preencher o arcabouco de sua peca com um sentido
humano e dramatico, que afirmam suas qualidades de autor teatral. Quanto
aos personagens, séo de grande forc¢a vital e a figura de mae é uma criagéo
dramaética inesquecivel. Os didlogos sdo secos e incisivos, conduzindo a
acdo. O autor é mais feliz nas composic¢des de conjunto, deixando decair o
interesse nas cenas de dois personagens, como o dialogo do segundo ato
entre Jesuino e Tido, ou ainda a cena entre o casal na alto do morro que,
apesar de sua expressdo poética, ndo chega a se entrosar no contexto
dramatico prejudicando o desenvolvimento da a¢do. N&o obstante esse
sendes, Gianfrancesco mostrou ser um verdadeiro autor nacional, com a
transposicdo para o teatro de um motivo popular, sem apelar para o
demagdgico ou o pitoresco.?®

Clovis Garcia também faz uma andlise muito positiva de Black-Tie,
ressaltando o fato de Guarnieri ndo ter usado a sua peca em um sentido politico, ou seja,
como uma tese para expressar as suas idéias. No entanto, sua reflexdo se restringe aos
aspectos internos do proprio texto, ndo se preocupando em vincular Black-tie ao
contexto sécio-politico do pais naquele momento.

Sabato Magaldi, por seu turno, assim se manifestou:

“Eles ndo usam black-tie”, estreada em 1958, no Teatro de Arena de Sdo
Paulo, trouxe para o nosso palco os problemas sociais provocados pela
industrializacdo, com o conhecimento das lutas reivindicatorias de melhores
salarios. O titulo de claro propdsito panfletario pareceria ingénuo ou de
mau gosto, ndo fosse também o nome da letra de samba que serve de fundo
aos trés atos. Embora o ambiente seja a favela carioca, o cenario existe
apenas como romantizacéo de possivel vida comunitaria, ja que a cidade
simboliza o bracejar do individuo s6. Nem por isso o tema deixa de ser
profundamente urbano, se o considerarmos produto da formacdo dos
grandes centros, e nesse sentido a peca de Gianfrancesco Guarnieri se
definia como a mais atual do repertério brasileiro, aquela que penetrava a

realidade do tempo com maior agudeza. (...)”. %

%86 GARCIA, Clévis. O Cruzeiro. 22 de marco de 1958.
27 MALGALDI, S. Panorama do Teatro Brasileiro, p.245.
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Como os criticos anteriores, Magaldi manifesta sua aprovacao pelo texto de
Guarnieri, mas a sua analise ndo se restringe apenas aos aspectos textuais da peca, visto
que, centra a sua abordagem na inovacdo tematica apresentada por Black-Tie, ao
introduzir na cena brasileira, novos atores sociais, isto €, o0 operariado urbano e suas
lutas, valorizando assim, a atualidade do repertorio proposto por Guarnieri, que se
encontrava em consonancia com a conjuntura historica do pais naquele momento.

Décio de Almeida Prado segue um procedimento semelhante ao de Magaldi ao
refletir acerca de Black-Tie:

““Gianfrancesco Guarnieri ¢ um jovem fendmeno do nosso jovem teatro.
Com vinte e cinco anos, s6 teve tempo de escrever duas pegas. Pois as duas
constituiram-se, como se sabe, em éxitos excepcionais, dos maiores de que
se tem noticia, modernamente em palcos brasileiros. (...) Eles Nao Usam
Black-Tie”, se ndo estamos enganados, pde diretamente o dedo na ferida. A
greve é 0 seu tema ostensivo, uma greve operaria, de reivindicagbes de
melhores salarios, que acaba por separar pai e filho. O pai, revolucionario
consciente de seus fins, forte da forca de sua classe, € um dos cabecas do
movimento. O filho, criado, por circunstancias varias, em ambiente diverso,
pensa em primeiro lugar no proprio futuro. Corajoso quando se trata de
enfrentar outros homens - e o fato mesmo de furar deliberadamente a greve
pde isso em evidéncia - o seu medo é de outra natureza: o grande medo da
nossa sociedade moderna, o medo de ser pobre. (...) A perspectiva da peca é
a do filho: o drama é seu, ele é que deverd pronunciar-se perante a

existéncia concreta da greve”.*®

A andlise do critico acima, respalda as demais no que tange a avaliacéo
positiva da peca, cuja tematica central, segundo ele, € uma greve operaria, que termina
por colocar pai e filho em situacdes opostas. No entanto, como aponta Rosangela
Patriota, essa abordagem néo procede em absoluto, na medida em que a greve ndo é
encenada, ou seja, € uma situacao ausente na peca. Nesse sentido, o autor apenas fez uso
do recurso da eclosdo de uma greve, para criar as condi¢cbes de delimitacdo das
divergéncias entre Tido e Otavio, que se originaram em decorréncia das relacdes
cotidianas vivenciadas por cada um deles. Nessa perspectiva, a opcao individualista de

Tido, de ndo participar da greve, relaciona-se ao fato de ele ter sido criado longe do

288 pRADO, Décio. de A. Teatro em Progresso. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996, p.133 -134.
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morro e de seus familiares, e, portanto, distante das atitudes de solidariedade e de
companheirismo.?*

Paulo Francis, representando a critica carioca ressaltou que:

“Guarnieri ¢ um dramaturgo que transmite a urgéncia dessa tomada de
posicdo, que a justapde as acomodacdes de ordem individual, pedindo ao
publico que escolha entre as duas atitudes. E o faz carregando consigo a
Metrdpole para o palco, indo ao centro do conflito. Marca o despertar da
geracdo de hoje.””*”

As reflexdes desse critico seguem a linha de Sabato Magaldi, priorizando a
discussao acerca das questdes referentes ao momento vivido pelo pais quando a peca de
Guarnieri foi encenada, procurando conecta-las as questdes propostas por ela.

Como podemos atestar pelas abordagens dos criticos acima, uma houve
unanimidade no que concerne a aprovacdo da peca de Guarnieri. Assim, a0 nos
voltarmos para a discussdo da recepcdo desse espetaculo podemos inferir que a sua
excelente repercussdo de publico e de critica, se relaciona primeiramente ao impacto
provocado pela sua inovacdo tematica, ao trazer para o palco brasileiro um conflito
entre dois operarios de uma mesma fabrica, pai e filho, que se contrapbem em relacdo a
adesdo ou ndo, a um movimento grevista.

Desse modo, além do tema que era absolutamente novo na cena nacional, ele se
conectava a realidade brasileira daquele momento caracterizada por uma intensa
mobilizacdo da classe trabalhadora em resposta ao acirramento das contradi¢des sociais
provocadas pelo crescimento urbano-industrial do pais. Consequentemente, o texto de
Guarnieri, obteve uma grande interlocucdo com o publico que freglientava o Arena, que

por ser composto majoritariamente por estudantes de esquerda se interagiu plenamente

29 PATRIOTA, 1999, p. 114.
2% ERANCIS, Paulo. Revista Senhor. Janeiro de 1960.
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com a sua proposta, e desse modo acrescentou a peca expectativas que permeavam 0s
debates politicos e culturais presentes naquela conjuntura.?*

Desse modo, Black-Tie foi qualificada como simbolo da dramaturgia nacional,
contudo esse lugar ocupado pela peca de Guarnieri, segundo Rosangela Patriota
“encontra suas justificativas muito mais nos debates da época, que em seu contetdo
propriamente dito”. Nesse sentido, como nos lembra a autora, é preciso atentarmos para
o fato que a obra de arte, possui elementos externos (histdricos), que a tornam
reconhecivel pelo publico, que ao interagir com ela, acrescentam novos significados,
que muitas vezes ultrapassam 0s objetivos iniciais do seu criador, possibilitando novas
interpretagdes condizentes com as discussdes predominantes no momento de sua
apresentacao.”®?

Nessa perspectiva, como ja reiteramos, embora Black-Tie possuisse uma historia
especifica, que procuramos recuperar por meio de fragmentos, isto &, a partir da reflexdo
acerca do processo de criacdo do autor, verificamos, por outro lado, que o impacto
gerado por sua encenacédo, em fins da década de cinqlienta, em S&o Paulo, suscitou uma
série de interpretacfes que se encontram relacionadas com as expectativas estéticas e
politicas presentes no Brasil naquela conjuntura e que acabaram por redimensionar o
seu significado.?*®

Em dltima andlise, como nos lembra Rosangela Patriota, para compreendermos
0 papel ocupado por Black-tie, como peca simbolo da dramaturgia nacional, é
necessario estabelecermos a relacdo de sua montagem pelo Arena com a conjuntura
historica na qual essa peca foi encenada, isto é, atentarmos para a existéncia de um

tempo e de um lugar nos quais ocorreram disputas e questionamentos relacionados as

SLPATRIOTA, 2002, p.121.
292 |hid., p.121-123.
2% |bid., p.121.
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suas elaboracdes e aos campos da recepcao historica, que originaram a construcdo de

significados que deram inteligibilidade a ela.?*

CHAPETUBA FUTEBOL CLUBE: A DRAMATURGIA NACIONAL
CONTINUA

“E ai que se situa Chapetuba F. C.: nesta pesquisa, nesta vontade. Somente com
realizacOes artisticas, apoiados na prética, é que poderemos chegar a formulagdes
tedricas mais definitivas que permitam orientar e apressar o desenvolvimento do
nosso teatro. Chapetuba F.C. tem defeitos graves, de ordem essencial, causados
pela ingénua satisfacdo de muitas vezes permanecer no pitoresco, no detalhe
digestivo. (...) E cedo para um rendimento satisfatorio total. Mas fica a proposta.
Tudo que na peca procura reacao facil, o que fica superficialmente exposto, nédo é
caracteristico, é defeito. Falta de vida.”

Oduvaldo Vianna Filho

Chapetuba Futebol Clube escrita por Oduvaldo Vianna Filho foi a sua primeira
peca encenada no Teatro de Arena, que estreou em 17 de marco de 1959, sob a direcdo
de Augusto Boal, um ano ap6s a estréia de Eles Nao Usam Black-tie. %

Chapetuba representou o resultado de inGmeras reunides realizadas nos
Seminarios de Dramaturgia, constituindo-se na primeira peca encenada como fruto
desse trabalho. O texto foi criado visando dar continuidade a proposta iniciada por
Black-Tie, sendo elaborado, enquanto essa ainda estava em cartaz, e reescrito, com base

nos ensaios que o grupo realizava.®®® Embora Chapetuba tivesse sido muito bem

24 pATRIOTA, 1999, p.123.

%Chapetuba Futebol Clube foi a sequnda peca escrita por Vianinha no Arena, a primeira foi Bilbao Via
Copacabana, que ele escreveu em 1957, mas que foi encenada apds Chapetuba, em maio de 1959, no
Teatro das Segundas-Feiras do Arena. In: PEIXOTO, 1983, p. 36.

%0 elenco da primeira montagem de Chapetuba Futebol Clube foi composto pelos seguintes atores:
Nelson Xavier (Maranhdo), Xandé Batista (Durval), Flavio Migliaccio (Bila), Francisco de Assis
(Cafuné), OduvaldoVianna Filho (Paulinho), Milton Gongalves (Zito), Riva Nimitz (Fina), Henrique
César (Pascoal), Arnaldo Weiss (Eunapio) e Edmundo Mogadouro (Benigno). In: Programa de Estréia
de Chapetuba Futebol Clube. In: VIANNA FILHO, Oduvaldo. Chapetuba Futebol Clube. In:
MICHALSKI, Yan (org.). Teatro de Oduvaldo Vianna Filho, volume 1. Rio de Janeiro: llha, 1981.
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recebida pela critica, ndo reproduziu o sucesso de bilheteria de Black-Tie, ficando em
cartaz, por apenas trés meses. 2%’

Chapetuba Futebol Clube se constitui em um drama realista, dividido em trés
atos. O primeiro e o segundo atos se passam na sala de uma modesta penséo do interior
paulista e o terceiro ato transcorre no pequeno e pobre vestiario do Chapetuba Futebol
Clube.

A peca tem poucas rubricas, 0 que demonstra extrema simplicidade cénica.?®®
Em termos de construcdo dramatica, também ndo existe complexidade, contudo o autor
propde uma série de sub-conflitos que, em determinadas partes, sobrecarregam o enredo
central do texto. Seguindo a linha de Guarnieri em Black-Tie, as falas s&o estruturadas
em dialogos que ndo obedecem as regras gramaticais, com o intuito de retratar, no
palco, o que se entendia como o modo coloquial de falar do brasileiro, isto é, a chamada
prosédia brasileira. *°

O primeiro ato se inicia com os jogadores do Chapetuba Futebol Clube — um
pequeno time de varzea que tem 0 mesmo nome de sua cidade — conversando na pensdo
onde estdo concentrados. Todos estdo aguardando com expectativa a partida entre
Chapetuba e Saboeiro, o clube adversario, que definira qual dos dois times ira para a
primeira divisdo do campeonato paulista de futebol. A vitoria de Chapetuba seria muito

importante para o crescimento econdémico da sua pequena e pobre cidade, que por meio

2’Chapetuba recebeu os seguintes prémios: Caixa Econémica Federal de Sdo Paulo (melhor peca),
Associacdo Paulista de Criticos Teatrais (autor-revelacdo) além do Prémio Saci e dos Prémios
Governador do Estado de S&o Paulo e do Rio de janeiro, como a melhor peca do ano. In: MORAES,
Denis de. Vianinha — Camplice da Paixado. Rio de Janeiro: Nordica, 1991, p.71.
(Penséo do interior de S&o Paulo. Papel pintado na parede, beliscado pelo tempo, trés, quatro mesas,
cadeiras, porta de fundo, coberta por uma cortina, dando para o corredor, os quartos, a porta de saida.
Na lateral esquerda, porta da cozinha. Lateral direita, porta de vidro, patamar de uma escada que leva
para o quintal, de degrau em degrau. Nesga de céu. Um espelhinho pendurado na parede exterior. Sala
— na parede, reldgio antigo, Sao Jorge, a Santa Ceia. Telefone antigo. Um melancolico lustre faz dueto
com o oleado no chéo). VIANNA FILHO, O. Chapetuba Futebol Clube. In: MICHALSKI, 1981, p.83.
29 pPATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coracéo de seu tempo, p. 100.

298



139

dela conseguiria obter prestigio local e poderia sediar jogos do campeonato estadual,
atraindo, assim, maiores investimentos.

Nesse sentido, o time de futebol é alcado a condicdo de representante dos
interesses de toda a populacdo da cidade, pois 0 seu éxito poderia gerar novas
perspectivas de trabalho e de vida para todos. Por outro lado, o clube adversario,
Saboeiro, tem o0 apoio da Federacdo Paulista de Futebol, pois a sua cidade é maior e
mais desenvolvida, e, portanto, os dirigentes do futebol consideram que sua vitdria seria
mais vantajosa economicamente. Sendo assim, Benigno, repérter do Saboeiro, a mando
de seus dirigentes, oferece ao goleiro do Chapetuba, Maranh&o, uma grande quantia de
dinheiro para que ele, em troca, arranjasse uma desculpa para ndo jogar, deixando o seu
lugar ser ocupado pelo goleiro reserva, o inexperiente Bila, o que favoreceria a vitoria
do time adversério, que precisava apenas do empate para ingressar na primeira divisao.

O final do primeiro ato ocorre com uma conversa desagradavel entre o diretor do
Chapetuba, Pascoal, com seu técnico e jogador Durval (ex-idolo e jogador do
Flamengo). Pascoal diz a Durval que esse apenas se encontra no Chapetuba gragas a ele,
pois a diretoria ndo o queria de modo algum, pelo fato dele acumular o cargo de técnico
e jogador. Além disso, Pascoal atribui a Durval, a responsabilidade pela indisciplina dos
jogadores, como também reclama da sua atuacéo nos jogos anteriores. ApOs a conversa,
o0 técnico fica arrasado e sai da penséo pela porta dos fundos, sem comunicar nada a
ninguem.

O segundo ato se inicia com outra visita de Benigno a Maranh&o no final do dia,
na tentativa de convencé-lo a aceitar a sua proposta, pois sabe que o mesmo se encontra
endividado. Logo depois chega Pascoal a procura de Durval, visto que ele tinha
entrevista marcada com o locutor da radio da cidade. Quando Pascoal descobre que o

técnico havia sumido, fica furioso e sai atrds dele. Bem mais tarde, Durval chega
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bébado na penséo, expondo suas amarguras e frustracdes em relacdo ao futebol. Algum
tempo depois, Maranhdo simula um acidente no quintal da penséo, fingindo ter torcido
o0 tornozelo, confirmando, assim, a sua cumplicidade com Benigno, que havia sido
enviado para compra-lo. Termina o segundo ato.

O terceiro ato ocorre no vestiario do Chapetuba, onde os jogadores, por meio de
um radio pendurado na parede, acompanham e comentam o jogo. O juiz da partida
pertence a Federacdo, e entdo, a mando dos cartolas, forja um pénalti contra Chapetuba,
e assim Saboeiro consegue empatar 0 jogo, conseguindo ingressar na primeira divisao.
Maranhdo, no vestiario, confessa a Eunéapio, locutor da Pagé, a radio da cidade, e ao
colega Cafuné que nao estava machucado.

Quando o jogo termina, todos os jogadores se relnem no vestiario e ficam
sabendo da traicdo de Maranh&o. Depois de muita decepc¢éo e revolta contra o goleiro,
por parte dos sinceros e puros jogadores, Cafuné, Zito, Bila e Paulinho, todos se retiram,
exceto Durval e Maranhdo. Eles se olham, e entdo Durval diz ao goleiro que aprova a
sua atitude e d& a entender que as coisas no futebol funcionam daquela forma, ou seja, a
partir dos interesses dos cartolas. Entdo Maranh&o pega o cheque amassado do suborno,
que ele em um momento de desespero havia jogado no chdo, coloca-o no bolso e se
retira do vestiario. Termina o terceiro ato.

Ao escrever essa pega, Vianna pretendia contribuir no sentido de amadurecer as
reflexdes que Guarnieri havia lancado em Black-Tie, para que se conseguisse avangar
em direcdo aos propositos que, segundo ele, justificavam a propria existéncia do
Arena.*® Em uma entrevista concedida a Alfredo Souto Maior em 1960, quando
Chapetuba estreou no Rio de Janeiro, ao ser questionado acerca das razdes que o

levaram a escrever uma peca sobre futebol, Vianinha comentou:

%00 \/JANNA VILHO. In: PEIXOTO, 1983, p.82.
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“Eu tenho impressao que é mais um problema de reflexo. Eu n&o escolhi o
futebol como posicdo e nem parti pra escrever uma peca sobre futebol
partindo de uma idéia que me dirigisse a ele. O futebol é que chegou a mim.
Eu me interessei pela coisa e fui escrever. Agora, eu tenho impressdo que
isso é um reflexo, um sintoma ainda, de um surto nacionalista de teatro. E o
Chapetuba sofreu muito disso, no sentido de trazer pro palco a nossa
realidade, procurar retrata-la quase que cronisticamente (...) — trazer
simplesmente a nossa realidade, a nossa fala, a nossa maneira e procurar
pesquisar o sentido que nds temos. Eu acho que foi isso que fez com que eu
escrevesse sobre futebol. E a pega me parece que ndo vai, também, muito
além dessa cronica brasileira, um pouco assim nacionalista, um pouco
verde-amarela das nossas coisas, das nossas bossas. Mas de qualquer
maneira, me parece que ja representa um pulo, um avanco no sentido de
uma temética nossa. Mesmo que ndo seja uma tematica que esteja
diretamente ligada aos fatos, aos fendbmenos que nds vivemos. Mas
naturalmente a coisa vai caminhar pra... um dia n6s vamos deixar de
escrever sobre futebol, vamos deixar de escrever sobre outros problemas
brasileiros e vamos escrever entdo sobre idéias brasileiras, sobre a nossa
cultura. E vamos desenvolver, entdo no teatro, uma cultura, uma pesquisa,
realmente mais aprofundada, mais... que intervenha com mais poder e com

mais vigor dentro da nossa realidade”

Nessa perspectiva, Vianna reconhecia significado do trabalho desenvolvido pelo
Teatro de Arena a partir de Black-Tie, que sua peca Chapetuba dava prosseguimento. E
mesmo destacando a incipiéncia desse seu texto, que ele comparava a uma crénica da
realidade brasileira, enfatizava a sua importancia enquanto marco inicial de uma
dramaturgia ligada a realidade do pais. Nesse sentido, Vianna ndo escondia o0 seu
entusiasmo e sua esperanca acerca dos bons frutos que poderiam ser gerados em
decorréncia desse processo, na medida em que prognosticava para o teatro brasileiro um
papel de dinamizador do processo cultural do pais e, portanto, de real intervengdo nos
caminhos a serem trilhados pela sociedade brasileira.

Dessa maneira, a exemplo do que Guarnieri realizou em Black-Tie, Vianinha em
Chapetuba, aborda uma experiéncia muito comum para o povo brasileiro, o futebol,
objetivando relaciona-lo ao processo vivenciado pela sociedade brasileira da época, na
qual, de maneira geral, predominavam os grandes interesses do capital em detrimento da
grande maioria da populagdo. Com o intuito de evidenciar o lado degradante do futebol,

Vianna construiu o seguinte dialogo entre o reporter do Saboeiro, Benigno, e o goleiro

%01 \/JANNA VILHO. In: PEIXOTO, 1983, p. 37.
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do Chapetuba, Maranhdo, que o primeiro tenta de todas as formas subornar a fim de
favorecer os interesses da Federacao Paulista que tinha interesse na vitoria do Saboeiro,

pois por meio dela obteria maiores vantagens econdmicas.

“MARANHAO — Que é que vocé qué, Benigno? / BENIGNO — Abraca
vocé! E a nossa amizade, Maranha? / MARANHAO — E continua nossa,
Benigno. / BENIGNO — Vocé num té precisando de dinheiro? Hein? Como
¢? /| MARANHAO — Epa! Por que, mogo? / BENIGNO — Maranha.
Maranha. Cé ja sabe, sim! Hein? Saboeiro s6 precisa do empate! Hein,
Maranhdo? (...) Olha aqui. Abri a Esportiva de S. Paulo no meio da
viagem... olha ai, vocé, Maranhdo. Rindo “O arqueiro menos vazado da
segunda divisdo de profissionais”. (Mostra) Saboeiro e Chapetuba afiam as
armas para o grande choque! / MARANHAO — O vencedor participara do
préximo torneio da primeira divisdo! (...) / BENIGNO — Todo mundo quer
0 Saboeiro na primeira divisdo. / MARANHAO — Todo mundo menos
eu... / (...) BENIGNO — Todo mundo quer o Saboeiro, Maranha. Juro!
Saboeiro da mais renda... Vocé precisa de dinheiro? (...) A Federacdo ndo
vai aceitar, Maranha. Ouve... vai dizé assim: “o0 estadio do Chapetuba é
muito pequeno!”“. “Num &, ndo!”. “Ta bem”. Entdo, diz: “a inscricdo de
fulano de tal num corresponde...” Vai descobri qualqué coisa até enterra teu
time na papelada suja. A Federagdo prefere Saboeiro. (...) O Juiz ¢é da
Federacdo, Maranha. Ele come por causa dela... / MARANHAO — Uma
mentira sua Benigno. / (...) BENIGNO — S0 o empate, Maranhdo. /
MARANHAO — Outro ndo Benigno. / BENIGNO — J& t& perdido,
Maranha. Me entende! Ninguém desconfia, rapaz. Até hoje em Saboeiro
ninguém diz que vocé se vendeu! Ninguém desconfiou daquele pulo... Cé
disfarca bem. Pula bonito. A bola entra. Ninguém diz nada... /
MARANHAO — Desiste, Benigno. Té perdendo cuspe... / (...) BENIGNO
— Calma! Cé ja ta machucado. Fica de fora. SO saido. P&e o Bila no teu
lugar. SO isso. / (...) MARANHAO — Vai embora, Benigno. E pior fica
aqui. / BENIGNO — Nao posso, Maranhdo. Ndo Posso. Cé ta vendo as
coisas errado. Cé ndo vai fica aqui. Tua vida é em Sdo Paulo, num time de
la. Cidade com gente, luminoso berrando! Eu sei! Que é que vocé ta
querendo fazé? Cé sempre sonhou assim! / (...) MARANHAO — Vai
embora, Benigno. /E pior fica aqui. / (...) BENIGNO — Vinte e cinco mil,
Maranh&o. / MARANHAO — Nao preciso. / BENIGNO — Té botando
dinheiro do meu bolso. Cingiienta mil. (...) Posso telefonar amanha cedo? /
MARANHAO — Eu s6 quero fica em paz. / BENIGNO — Te conhego,
meu Maranhdo. Vocé tem cabeca quente... precisa esfria ela pra pensa... Pra
pensa certo. Eu telefono amanhd cedo. Até amanhd, pessoal. Muito
sucesso!”. 3%

Nesse contexto, o conflito que originara a acdo dramatica estd centrado na
proposta de suborno feita a Maranhdo pelos governantes do Saboeiro, por meio de seu
repdrter Benigno, para que ele colaborasse no sentido de o jogo ficar empatado. Assim,

a peca evidencia a preponderancia dos grupos de poderosos cartolas, no mundo do
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futebol, que por meio do uso de praticas ilicitas, como suborno e barganha, conseguiam,
na maioria das vezes, fazer com que os seus objetivos fossem alcancados, a despeito dos
anseios e das legitimas aspiracdes das camadas populares.*®

Desse modo, para registrar cenicamente essa histdria, Vianna construiu
personagens que ndo possuem perfis psicologicos que permitam revelar os seus anseios
ou angustias particulares (dramas pessoais), em conflito com expectativas de outros
personagens: todos sdo representativos de estere6tipos ou forcas sociais. Sendo assim,
ndo sdo os conflitos ou motivagOes internas que caracterizam 0s personagens, eles séo
definidos no interior de uma classe social. Nessa perspectiva, com excecdo de Fina, a
moca que trabalha na pensédo onde os jogadores estdo hospedados aguardando o dia do
jogo, todos os personagens estdo direta ou indiretamente ligados ao mundo do futebol:
ou sdo jogadores do Chapetuba Futebol Clube, ou sdo diretores, reporteres ou locutores
de radio.

Com excecédo de Durval e Maranh&o, os jogadores do Chapetuba sdo jovens de
bem: puros, sonhadores e honestos. Todos sdo nascidos em Chapetuba, possuem
estreitos vinculos com a sua cidade e sua populacdo e por isso querem muito vencer o
jogo, porque sabem que a obtencdo da vitdria traria beneficios para toda a cidade que,
com a promocao do time & primeira divisdo, seria mais valorizada e, portanto, poderia
receber maiores investimentos por parte do governo.

Nesse sentido, para eles € importante vencer, ndo apenas por interesses pessoais,
mas principalmente porque se preocupam com o bem estar de toda a comunidade, ou
seja, querem compartilhar o sucesso do time e a alegria da vitdria com toda a cidade.
Representam, assim, o esteredtipo do povo bom, que precisa, contudo, desenvolver sua

consciéncia para se libertar da opressdo politica e social.**

33 PATRIOTA, R. Vianinha: um dramaturgo no coracéo de seu tempo, p. 100.
304 H
Ibid., p. 7.
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No entanto, 0 outro grupo de personagens se caracteriza pela negatividade.
Compactuam com a ordem vigente, com as regras do establishment, assumem posturas
marcadamente individualistas, e acreditam que somente por meio da barganha e da
adocdo de posicdes individualistas terdo condicGes de se inserir nas relagdes sociais.
Segundo Vianna, esses personagens sdo ““(...) céticos, deturpados, comidos por suas
proprias vidas. Gente que aceita o estabelecido, que admite o antecipado. Luta se
revolta, mas partiu, iniciou aceitando”. %

Durval, ex-jogador do Flamengo, um dos maiores times do Rio de Janeiro, foi
também uma das estrelas da selecéo brasileira, jogou no campeonato mundial na Italia,
no entanto, com o passar do tempo, quando ndo possuia mais nada para oferecer, passou
a ser rejeitado pelo mercado e terminou por ndo ter alternativa, a ndo ser deixar a
familia no Rio de Janeiro e se mudar para a cidadezinha de Chapetuba, no interior
paulista, ingressando no Chapetuba Futebol Clube, no qual acumula as fungdes de
técnico e atacante. Sendo assim, o ex-idolo Durval, apds ter jogado muitos anos no
Flamengo, encontrava-se em uma situacdo de decadéncia, sendo posto de lado e
esquecido em um time do interior de segunda diviséo.

O derrotismo e o pessimismo de Durval, em contraposi¢cdo a pureza e ao
otimismo de Zito, um dos jogadores de Chapetuba, podem ser observadas no seguinte
didlogo:

DURVAL — Todo mundo qué acaba comigo, ndo é? / ZITO — Eles
gostam de vocé, Durva. S6 chamavam vocé la na porta, Durva, Queriam o
Durva./ DURVAL — Mentira! Isso € mentira! Tu ta mentindo... todo mundo
vive mentindo! VVocés querem ouvir quem? Essa gente que fica berrando no
campo? Essa gente que num sabe nada? / ZITO — Séo eles que gostam de
nois. / DURVAL — Gostam nada, viste? Eles esquecem... chega um dia, tu
ndo é nada. Chega um dia tem outro que faz o que tu faz, até vim um outro
pro outro. Eles esquecem... / ZITO — Nao, Durval. / DURVAL — Cala a
boca que eu sei 0 que t6 dizendo! Tu qué discuti comigo? Quem qué discuti
comigo? / ZITO — Durva, por favé... / DURVAL — Junta todo o dinheiro
que tu ganha, nené. Ouve isso... num fica assim. / ZITO — Assim? /

3%5 \VIANNA FILHO. In: MICHALSKI, 1981, p. 83.
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DURVAL — Assim: eu nené. Eu. O Durval! Num fica nunca assim, nené.
N&o pensa nunca em fica desse jeito que tu ta vendo! Nao me olha co’essa
cara de pena! Larga o futebol. Futebol é nada... futebol é vazio. / ZITO — E
bonito, Durva. / DURVAL — Nao diz assim de novo! Quem manda é essa
gente que fica sentada, torrando no sol. Essa gente que ndo sabe de nada!
Eles querem berra... Gente que chora por causa de uma partida de futebol,
nené! / ZITO — Chora e ri. Isso é bonito, Durval. Futebol junta gente que
nem se conhecem pra sé irmdo... pra se queré. Tudo fica um! / DURVAL —
Na hora, nené. Na hora que tu ta ouvindo... depois... um dia para e pensa. Tu
descobre que passou a vida toda chutando uma bola de futebol. Tu descobre
que eles choraram por causa disso. Tu teve fotografia em jornal... teve berro
no teu ouvido e tu ndo é nada. / ZITO — Cé fez tanta coisa boa, Durva. / (...)

DURVAL — Tu é mogo, Zito. Tu é bom menino. Aproveita e foge... some!

Depois s6 fica um album de recorte amarelo...”. 3%

Nessa perspectiva, Durval personifica a derrota, o ceticismo e o deséanimo. Suas
habilidades foram subtraidas pelos grandes clubes e entdo ele se tornou um peso morto,
sendo desconsiderado e humilhado até mesmo pelo diretor do Chapetuba, Pascoal. Foi
triturado pela maquina do sistema, é o simbolo da amargura e da descrenga, entdo, para
suprimir suas frustracOes, refugia-se na bebida e nas recordagdes do passado. Desse
modo, seu imaginario é permeado pelos fantasmas da indigéncia e da total excluséo.
Consequentemente, ele é incapaz de pensar e agir com mais vigor em prol dos interesses
coletivos de seu time, ao contrario, permanece enredado em suas frustracdes e
amarguras e, nesse sentido, constitui-se em presa facil dos interesses dos poderosos.*”’

Por sua vez, Maranhéo, o goleiro do Chapetuba, como Durval, tem experiéncia e
competéncia técnica, além disso, a sua posi¢cdo o torna imprescindivel para vitoria do
time. Contudo, seus antecedentes éticos ndo sdo confiaveis, uma vez que ja havia
passado por uma experiéncia de suborno, quando jogou no clube adversario, o Saboeiro,
e assim ja conhece 0s mecanismos e o funcionamento da légica do poder. Como Durval,
Maranhdo possui uma postura cética diante da vida e ndo acredita nas solucdes coletivas

para enfrentar as dificuldades. Embora tenha relutado, acabou se rendendo aos

306 \/JANNA FILHO. In: MICHALSKI, 1981, p.162-165.
%7 PATRIOTA, R. Vianinha: um dramaturgo no coragao de seu tempo, p.107.
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interesses dos poderosos cartolas, cujos objetivos se constituem na vitdria do clube

adversario.

Nessa perspectiva, Maranhdo simboliza o individualismo e, conseqlientemente,

para resolver seus problemas particulares de ordem material, abre méo da lealdade

devida ao time e a comunidade, traindo seus companheiros sem apresentar nenhuma

atitude de remorso. Essa atitude cética de Maranhdo, ao assumir a sua trai¢do para

Cafuné, foi bem evidenciada no dialogo entre os dois jogadores, no vestiario, ao final do

jogo, quando Cafuné foi expulso pelo juiz ao reclamar contra um pénalti que ele ndo

cometera:

RADIO — Bila nada poderia fazer mesmo. Licio atirou preciso no canto
esquerdo. Trés, Chapetuba. Trés, Saboeiro. Nove minutos para o fim.
Saboeiro com o campeonato na mao. Vai sair Zito. Durval. De recuo
imediato para Ismael. (Siléncio de morte no vestidrio. Eunapio desliga o
radio. S6 a bengala de Maranhdo, que, lentamente, cai no chao). /
CAFUNE — S’Eunépio... num deixe eles dizé que fui eu, né? Esse juiz é
ladrdo, S’Eunapio.. Né? / MARANHAO — Fica quieto, Cafuné... /
CAFUNE — Num fico. Era eu que tava la viu? Juiz é ladrdo, Maranha! Juiz
¢ ladrdo! Eu mato esse filho da mae! Eu mato essa desgraca! (Corre para a
escada. Sobe os degraus) / EUNAPIO — Cafuné... /| CAFUNE — Juiz
ladréo! Juiz Ladrdo! (Volta com Maranhao) Num fui eu, ndo... Num quero
sé eu! / MARANHAO — Fica quieto, Funé. Num foi vocé! CAFUNE — A
gente vai perdé, Maranh&o! Num sei pensa mais... / MARANHAO — Nove
minutos... precisava de ganha! / CAFUNE — Cé ta andando direito,
Maranh&o? (Siléncio no vestiario, Maranh&o vai para o radio. Ri) C& num
t4 machucado, €2/ MARANHAO — Néo! / EUNAPIO — Maranhdo, eu... /
MARANHAO — Nio estou. / EUNAPIO — Ele ficou com medo,
Cafuné../ MARANHAO — 00666. ! / CAFUNE — Hei, Maranh&o./
MARANHAOQO — Mas medo de quem, hein? T4 ai... td nas duas perna. Olha
ai. Olha ai. / CAFUNE — Ele se vendeu? / MARANHAO — Quem sabe,
Funé? / CAFUNE — S’Eundpio, Pelo amor de Deus! / EUNAPIO — Nao
sei. N&o sei de nada... / MARANHAO — Mas diz pro menino, Eunapio.
Conta, 6: Maranhdo se vendeu, sim. E dai? (Cafuné ainda ndo entende.
Atdnito. De estalo avanca para cima de Maranh&o. Eunapio procura afasta-
los. Maranhdo ri. D4 um tapa em Cafuné. Eunépio agora segura Cafuné
que quer avancar.) (...) / CAFUNE — Por que, Maranha? Por qué? (...) /
MARANHAO — Pensa nos outro? Quem pensa nos outro? Na hora de
comé junto? Na hora de da bom-dia? / CAFUNE — Eu penso nocg,
Maranha. Cé& sabe disso... / MARANHAO — Ninguém se diz... Nunca
ninguém se fala ai... Agora? Agora é? Agora é que tem de pensa nos
outros?/ CAFUNE — Cé lembra, Maranh&o? Lembra daquilo que a gente
queria? O Pacaembu ia sé nosso, lembra? O Pacaembu num vai sé da
gente?/ (...) MARANHAO — A gente num tem nada pra fazé junto! E cada
um no seu canto, sempre! Nunca se olhando direito... se desconfiando
sempre! N&o é assim? N&o foi sempre assim? (...) / CAFUNE — C& largou a
gente, sim, Maranhdo. / MARANHAO — Nao, Funé. Me ouve... Num
queria! Pensei. Fiquei pensando... Pensando por vocé... pensando pra vocés
todos... Futebol é coisa ruim... A gente fica sozinho... sdo onze sozinho!/
CAFUNE — Nois ndo, Maranhdo. A gente ndo. Tem uns que num s&o
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assim... Num tem? / (...) MARANHAO — Nio é, Cafuné. V&. Culpa é
deles.... Essa gente que faz vocé acaba como Durval! Como seu Durval
Mattos! Vai carrega saco de bola! Vai ganha palmada na bunda pra i gritd na
torcida de uniforme. Eu num v6 continua de uniforme toda minha vida! Néo
vou. N&o vou! Eles fazem tudo antes... escreve tudo como vai sé! Como
Deus, sabe? Isso é Deus! Pra onde eu ia depois, Funé? Vai. Vai. Fica
contando mil réis no Chapetuba? Pra morré no gol? Pra morré fechado nas
trave? Eles iam deixa eu sai? N&do! Trave sempre. Trave sempre pra ele! lam
menti sujice de mim... em todo lugar. A culpa é deles. A culpa é deles,
Cafuné! / CAFUNE — E nois, Maranh&o? E os onze... E eu... eu s0 teu
amigo. / MARANHAO — Cés num sabem nada. Cés choram. Cés choram,
s6! / CAFUNE — Maranh&o. Como cé ta pequeno!”. 3%

Nessa passagem da peca, as posi¢cdes de Cafuné e Maranhdo sdo nitidamente
demarcadas. Enquanto o primeiro sente uma profunda indignacdo e um enorme
sentimento de revolta com a traicdo de Maranhdo, este, por sua vez, justifica seu
comportamento, assumindo sua absoluta descrenca em relagéo ao futebol, pois segundo
ele ndo ha formas de lutar contra interesses dos poderosos que sustentam esse esporte, e
a Unica maneira € se conformar e se adequar a eles.

Dessa forma, como o personagem Tido de Eles Ndo Usam Black-Tie, Maranhéo
postula uma posicao individualista para solugdo dos seus problemas, como Tido, que
furou a greve, o goleiro do Chapetuba aceitou o proposta de suborno feita por Benigno.
Essa postura do salve-se quem puder ou o0 negdcio é levar vantagem em tudo ¢ fruto da
ideologia liberal burguesa, que se consolidava no Brasil na década de 50, como
resultado do desenvolvimento da sociedade de consumo de massas, que crescia
vertiginosamente naquele periodo em decorréncia do acelerado processo de
modernizacdo capitalista que ocorria no pais.

Nesse contexto, 0 autor cria personagens tipicos do mundo futebolistico e os
coloca em conflito, a fim de delinear a idéia central de seu texto, que reside em
denunciar os aspectos degradantes existentes em uma das manifestagdes mais populares

da sociedade brasileira, o futebol, a chamada paixdo nacional. Sendo assim, a medida
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que esse esporte ganhava mais prestigio e notoriedade no Brasil — o que estava
ocorrendo naquele periodo, principalmente em decorréncia da vitéria da selecdo
brasileira no campeonato mundial na Suécia em 1958 — mais a sua préatica se enredava
no mundo da corrupcao, do suborno, da burocracia, da barganha, que coexistiam com o
lado puro, simples, primitivo e sonhador que ainda permeava aquele esporte.

Desse modo, Chapetuba, coloca em evidéncia o desrespeito em relagdo aos
desejos e motivagdes de toda uma comunidade de jogadores e torcedores de um time de
varzea em detrimento de objetivos e aspiracdes individuais de poderosos cartolas, como
também de alguns jogadores, que terminam por se render a estrutura cada vez mais
burocrética e corrupta do universo futebolistico. Em Gltima instancia, o que Vianna
pretendia era levantar as contradi¢des existentes no futebol brasileiro naquele periodo,
interligando-as a realidade vivenciada por ele na mesma época no Brasil.

Sendo assim, o dramaturgo pretendia, por meio do futebol, refletir acerca dos
conflitos existentes na sociedade brasileira, que se encontrava extremamente dividida
durante a década de 1950, em decorréncia de um acirrado embate entre dois grandes
projetos para o pais que dominavam a agenda politica do periodo. Nessa perspectiva, 0
conflito existente em Chapetuba — individualismo em oposicdo ao coletivismo — se
constituia em um microcosmo da situacéo existente no pais, na medida em que durante
a década de cinglienta, no Brasil, os anseios da grande maioria da populacéo brasileira
se encontravam ameacados pela diretriz liberal-conservadora do grande capital —
grandes empresérios e latifundiarios — aliados aos EUA. Desse modo, a escolha entre o
projeto nacional-estatista e o liberal-conservador implicava uma verdadeira tomada de
posicdo da sociedade brasileira em relacdo aos possiveis caminhos a serem percorridos

pelo pais.
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Dessa maneira, a oposi¢édo entre duas formas de pensar, que consistia no conflito
central existente tanto em Chapetuba como em Black-Tie, também estava ocorrendo de
forma bem delineada durante os anos 50 no Brasil. Nesse sentido, a questdo que
contrapunha os personagens nas duas pecas era a mesma questdo que estava dividindo o
pais naquela época de maneira extremamente acirrada: individualismo e liberalismo de
um lado e o coletivismo e o nacionalismo de outro.

Desse modo, ao ser questionado, acerca do enorme sucesso obtido por

Chapetuba Futebol Clube em Séo Paulo, Vianna respondeu:

“Me parece o fundamental me parece mesmo isso: o publico brasileiro cada
vez mais sofre uma série de injun¢des na sua vida, realmente muito sérias.
Nés nos desenvolvemos cada vez mais. Cada vez mais aparecem centrais
elétricas e nacionalizagGes de companhias importantes de riquezas minerais
etc., fundamentais para a vida de um povo. E ao mesmo tempo nés sentimos
um processo de empobrecimento cada vez maior. E a0 mesmo tempo,
também, me parece que o publico brasileiro sente que a sua ética se gasta
um pouco. Mas ele ndo sabe onde, ele age sempre bem permanentemente
bem; e ele ndo sabe como, ele ndo tem idéia de como, através da sua
atitude, ele fornece material pra existéncia dessa situagdo. E no teatro ele
vai buscar, me parece agora, fundamentagéo de uma nova maneira de viver,
de uma nova maneira de encarar, de uma nova maneira de sentir a
realidade. Me parece que através disso ele s6 pode se interessar mesmo por

pecas que procurem, de alguma maneira fornecer esse material pra ele”.*®

Para Vianna, o sucesso de Chapetuba se relacionava ao fato de que seu texto se
encontrava embasado na realidade do homem brasileiro, dai o fato de alcancar tanta
ressonancia junto ao publico que, naquela conjuntura de extrema mobilizacdo social,
cada vez mais procurava refletir acerca da situacdo do pais e encontrar elementos que
permitissem a ele enfrentar e interferir de forma cada vez mais consistente em sua
propria realidade.

Nessa perspectiva, no Programa de Estréia de sua peca, Vianna, teceu a seguinte
avaliacdo acerca do papel que o Teatro de Arena procurava desempenhar naquela

conjuntura:
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“O Teatro de Arena de Sao Paulo ap6ia sua existéncia na concretizacdo de
um objetivo perseguido exaustivamente: uma dindmica e auténtica forma
brasileira para um teatro alerta a fixacdo dos pontos motores da trajetoria
humana. Somente assim ele deixa sua histdria ligada a de seu povo. Nem
sempre o Teatro de Arena preenche as condi¢Ges materiais e intelectuais
exigidas pela imensa tarefa, mas participa decisivamente, ao lado de tantas
organizacdes, no processo de amadurecimento da consciéncia renovadora
que desperta e se instala. Eles Ndo Usam Black-Tie inicia a sedimentacdo
de idéias ainda anarquicas que vao se catalogando. O Semindario de
Dramaturgia de Sdo Paulo, gestado no Teatro de Arena, mesmo incipiente,
de calgas curtas, € aquele timido inicio que pode resultar na deflagracéo do
salto qualitativo. Em espetaculos em praca publica, em sindicatos, tantas
outras organizacfes, tantas outras vitérias vdo somando confianca. A
certeza do caminho escolhido d& folego vivo ao espinhoso autodidatismo,

desenvolve a capacidade autocritica.”.

Essas consideracBes sao extremamente relevantes, porque Vianna, além de
avaliar o significado do trabalho desenvolvido pelo Teatro de Arena, a partir de Eles
N&o Usam Black-Tie, reflete acerca da importancia de Chapetuba Futebol Clube para a
continuidade das propostas do grupo. Assim, ele exprime um otimismo em relacdo as
possibilidades de transformacéao, ndo apenas da cena, mas, sobretudo, politicas e sociais,
que as atividades realizadas pela companhia, aliadas ao trabalho que vinha sendo feito
por outras organizac¢des no pais, poderiam suscitar.

Essa visdo positiva do dramaturgo se explica, porque segundo ele, o Teatro de
Arena, ap6s a montagem de Black-Tie, sofreu um processo de redimensionamento de
sua dramaturgia e, consequentemente, conseguiu se posicionar em relacdo aos seus
parametros de atuacdo e aos seus objetivos. Assim, para ele Chapetuba expressava a
conviccdo das escolhas definidas pelo grupo.

Esse mesmo leque de reflexdes orientou o depoimento de Boal no programa de
apresentacdo da peca:

“Sentimos que o teatro brasileiro cresceu em bases alienadas. O grande
desenvolvimento econémico de Sdo Paulo criou uma maior disponibilidade
financeira: o supérfluo tornou-se inadiavel. Tornaram-se necessarios 0s
cadillacs, boates, inferninhos, teatros. Nao havia tempo para a lenta
criacdo de um teatro verdadeiramente brasileiro, ndo havia tempo para
pesquisa. Era preciso imediatamente fazer espetaculos como Barrault,

310 VVIANNA FILHO. In: MICHALSKI, 1981, p.82.
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Olivier, Guilaud. Seguimos o caminho mais rapido: importamos diretores. A
maior parte deles demonstrou competéncia e talento. Fizeram grandes
espetaculos. Renovaram o teatro brasileiro. Mas, eles proprios, ndo eram
brasileiros. Seus talentos tinham sido educados na Europa. Os espetaculos
que fizeram, eram espetaculos traduzidos. A pequena platéia, que criara
esse teatro, via e gostava: e tinha que gostar porque eram bons, embora
alienados. A platéia foi crescendo, absorvendo gente vivida aqui, sem
nenhum contato com Paris ou Londres. O encanto inicial de uma peca
montada com todos os requintes do bom gosto europeu foi-se desgastando.
A platéia comegou a exigir uma integracao cada vez maior com o texto, com
seu contetdo de idéia e emogdo. Ndo mais apenas o prazer estético de uma
estética importada, mas nossos problemas, a nossa forma, a pesquisa da
nossa realidade humana e social. E preciso transcrever artisticamente, no
teatro, os resultados dessa pesquisa. Chegou o momento de uma
dramaturgia brasileira. O dilema do homem de teatro no Brasil é simples e

definido: ser auténtico ou terminar”. 3%

Na mesma linha de raciocinio de Vianna, Boal realizou um balanco do

comportamento do publico teatral e atestou que apds a euforia com os espetaculos de

diretores estrangeiros, a platéia foi se ampliando e absorvendo outros grupos sociais —

classe média, estudantes que néo se satisfaziam com aquele teatro apenas esteticista.

Desse modo, foi nesse clima efervescente, permeado por intensas expectativas

decorrentes da encenacdo de Eles Ndo Usam Black-tie, que foi realizado o Seminario de

Dramaturgia do Teatro de Arena (1958-1959) e que Chapetuba Futebol Clube foi

escrita, depois de passar por quase sete versdes, decorrentes das acaloradas discussoes

que eram realizadas no Seminario de Dramaturgia.***Assim, de acordo com o diretor da

peca, Augusto Boal,

“Chapetuba F.C. enquadra-se nos objetivos simples do Seminario de
Dramaturgia: transcreve, em forma de teatro, um setor da nossa realidade.
Tem duas caracteristicas fundamentais: € uma analise psicolégica de alguns
personagens, e € uma denuncia. No meio do futebol, Vianna escolheu os
personagens mais ricos: Durval, Maranh&o, Cafuné, Pascoal. Nao escolheu
a esmo, pelo que tém de pitorescos: para servir uma idéia, procurou 0s mais
tipicos e procurou p6-los em conflito. O ex-idolo Durval ( o interior de Sdo
Paulo estd cheio de ex-idolos) opfe-se ao jovem Maranhdo. O colono
Cafuné ao politico Pascoal. Cafuné é o esporte simples e puro, e primitivo.
Pascoal é a Federacdo, a politica, o futebol dos escritérios. Pascoal e
Cafuné sdo estados de coisas; Durval e Maranh&o sdo as reagdes possiveis.
Um se vende; o outro se humilha e bebe. E ambos estdo errados. Essa
caracterizacdo por contraste evidencia sempre a idéia tematica: a
importancia crescente do futebol sacrifica os homens que o praticam,

11 BOAL, A. In: MICHALSKI, 1981, p. 83-84.
312 \/IANNA FILHO. In: PEIXOTO, 1983, p 37.
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condiciona-os pelo prestigio, pelo dinheiro, pela burocracia. A pe¢a néo
oferece nenhuma solucédo para o problema, mas toda denuncia é positiva.
Chapetuba denuncia ao mesmo tempo que analisa. Idéia e emoc¢ao estdo
conjugadas, e ndo podem ser compreendidas isoladamente.

Quando dirigimos Ratos e Homens acreditdvamos que o despojamento, a
simplicidade fosse o objetivo final de todo artista. Agora acreditamos que se
trata tdo-somente de um estdgio. A simplicidade conduz apenas ao
naturalismo. Chapetuba néo €é naturalista. Vianna, elaborando o seu texto,
ndo hesitou diante dos golpes de teatro, como a cena de Durval no segundo
ato. Nao hesitou diante da necessidade de uma elaboracdo literaria do
didlogo. O seu texto ditou o estilo da encenacdo: o realismo teatral. De
todos os estilos “ilusionisticos™, este € 0 que pode mais energicamente
atingir o espectador. E transmitir o contetdo de Chapetuba ao espectador
foi o principio basico da nossa direcao.

Paralelamente a criacdo de uma dramaturgia brasileira, precisamos
desenvolver os nossos estilos de representacdo. Realismo é realismo, em
qualquer parte do mundo. Mas em cada pais ou regido, tem a sua
fisionomia diferente. Estamos procurando nosso realismo teatral. Valemo-
nos da experiéncia de Stanislavsky, de Kazan. Porém, tenha os defeitos que
tiver o nosso trabalho n&o sera nunca uma reproducéo, uma copia. **

Nessa perspectiva, a defesa do realismo teatral foi notdria nessa fase vivenciada

pelo Teatro de Arena, constituindo-se no marco inicial das preocupagdes que

perpassaram o Seminario de Dramaturgia.

Nesse contexto, o depoimento ator Nelson Xavier, que fez o papel do goleiro

Maranh&o em Chapetuba, corrobora as reflexdes de Boal e Vianna acerca da peca.

Assim, segundo Nelson Xavier, que em meados de 1958 ingressou no Teatro de Arena

para participar dos ensaios e das discussdes acerca de Chapetuba, as expectativas eram

intensas:

“Foi realmente uma virada em minha vida. Até ali eu havia me preparado.
Dali em diante comegava a viver a escolha do oficio. Tinha terminado a
Escola de Arte Dramatica, tinha trazido minha primeira pega para ser
debatida no Seminario de Dramaturgia, tinha mudado minha cabega depois
de Eles N&o Usam Black-Tie do Guarnieri, que abria uma etapa
absolutamente nova na dramaturgia, na encenacdo e na interpretacdo
brasileiras, de modo que meu entusiasmo pelo trabalho do Boal, do José
Renato, do Guarnieri, do Vianna, do Flavio n&o tinha limites.

Entdo ensaiando Chapetuba, eu comecei pela primeira vez como ator, a
vivenciar plenamente minhas — eu vou chamar assim — emogdes brasileiras:
maneiras de sentir e de ser como s6 nés brasileiros somos e sentimos.
Porque, 0 que havia antes? Na E.A.D. eu tinha estudado com Tchecov e
Maeterlink, Goldoni ou Shakespeare, e no teatro que se fazia em Sao Paulo,
naquela quadra, os modelos eram europeus. Mesmo textos brasileiros eram
representados como estrangeiros.

A maneira de um ator se comportar em cena era toda importada, assim
como os textos eram todos — 95% — estrangeiros. A lei de 2 x 1- obrigando

313 X AVIER, Nelson. In: MICHALSKI, 1981, p. 84- 85.
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a encenacao de um texto nacional apds a montagem de dois estrangeiros — é
dessa época. Estou excluindo, obviamente, a revista. E 0 Arena assumiu a
luta: s6 encenava autores nacionais. Ora foi um deslumbramento poder
viver personagens nossos como nds. O prazer de viver a si mesmo; o prazer
de permitir uma fala do jeito que se fala nos sublrbios, debaixo das pontes,

diante das maquinas nas fabricas, nas ruas; o prazer de soltar meu corpo

do jeito dele, sem ter que aparentar um bar&o russo ou juiz alemao”. 3

Essas constatacdes de Nelson Xavier sdo extremamente importantes, na medida
em que elucidam sobremaneira o contexto no qual Chapetuba foi criada, isto €, em um
clima de muita euforia e confianca nas possibilidades de transformacéo, ndo apenas da
cena brasileira, mas de todo o pais.

Nesse sentido, como na peca de Guarnieri, 0 texto de Vianna criticava as
perspectivas individualistas e sinalizava para a importancia da mobilizacdo e
organizacdo da sociedade brasileira, contribuindo, no minimo, no sentido de provocar o
espectador e incita-lo a pensar, pois acreditamos que seria impossivel, apds o impacto
provocado pela derrota do Chapetuba em decorréncia da traicdo de Maranhdo e da
corrupc¢éo do juiz, que qualquer espectador saisse do teatro ileso, ou seja, sem realizar
qualquer tipo de questionamento.

Nessa perspectiva, acreditamos que Chapetuba cumpriu muito bem o seu papel,
na medida em que consideramos que a obra de arte enquanto tal, provoca, abala e
desorganiza de alguma forma o pensamento do espectador Com certeza, nesse aspecto,

a peca de Vianna foi muito bem sucedida.

A RECEPGAO DE CHAPETUBA FUTEBOL CLUBE

Os criticos que analisaram Chapetuba Futebol Clube, de modo geral, destacaram

a vinculacdo entre a peca, 0 autor e 0 processo de renovagdo teatral que estava

314 XAVIER, Nelson. In: MICHALSKI, 1981, p. 85.
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ocorrendo no Teatro de Arena, e principalmente se detiveram na estrutura dramatica do

texto.*! Isso pode ser exemplificado nas opinides de Sabato Magaldi:

“Em Chapetuba, Vianinha teve a sensibilidade de fixar pela primeira vez no
teatro um tema eminentemente nacional. O futebol é um dos assuntos mais
vivos do Pais. Lota os estadios e faz que a nacéo se paralise, quando da
disputa de um troféu mundial. Liga os torcedores de origens mais diversas a
uma Unica emocdo, diante de um lance decisivo. Sob certo aspecto,
preenche um papel de unido da coletividade (apesar da disputa dos
adversarios) que era antes atribuido ao prdprio teatro. A dramaturgia néo
poderia desconhecé-lo mais tempo.

Chapetuba F.C. examina, por dentro, 0 mecanismo do esporte, engastando-o
no quadro amplo da realidade social, que o condiciona e sem davida lhe
determina as caracteristicas. O texto transcende, nesse caminho, as
fronteiras da tipificacdo de um grupo humano, para situar-se como estudo
de individuos de uma classe desfavorecida, em face da ordem social injusta.
Os varios jogadores, sem serem abstracdes, simbolizam as diversas fases de
uma evolucdo, em que lutam desesperadamente por sobreviver. E sabe-se

com certeza, que o tempo os esmagara”. >

O critico teatral destaca a inovacdo tematica como o grande diferencial de

Chapetuba, na medida em que, pela primeira vez na histéria do teatro brasileiro, o

futebol e seus personagens foram colocados em cena. Nesse sentido, o texto de Vianna,

segundo o critico, cumpria um papel muito significativo na dramaturgia brasileira, ndo

apenas por enfocar um assunto predominantemente nacional, mas, principalmente

porque naquele periodo, com a vitoria do Brasil na copa do mundo de 1958, o futebol

havia se tornado um dos temas mais presentes na agenda social do pais.

Além disso, Magaldi destaca o fato de que o autor, ao procurar relacionar o

futebol aos mecanismos sociais que o condicionam, ampliava o espectro das discussdes

propostas pelo texto, que tratava ndo apenas do esporte que se tornava a paixao nacional

como também colocava em destaque as dificuldades de grupos desfavorecidos as voltas

com as injusticas sociais.

S5 PATRIOTA, R. Vianinha: um dramaturgo no coragao de seu tempo, p. 58.

316 MAGALDI, 2001, p. 35.
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A critica Barbara Heliodora centrou seus comentarios na analise da peca

propriamente dita:

“Entremos, entdo, nos méritos da escolha do autor de seu tema e dos
resultados obtidos como do aproveitamento draméatico do mesmo. Pois foi
exatamente aqui que nos parece ter sido particularmente feliz o0 autor: néo
s0 o clima de uma disputa de final de campeonato de futebol traz em si
qualidades dramaticas de primeira ordem para o estabelecimento de um
conflito teatral realista, que tende a prender efetivamente a atencédo de uma
platéia, como também o tipo de problemas debatidos a base do tema futebol,
ultrapassam sua significagdo especifica para atingir significacdo muito
mais ampla e genérica, ndo restrita aos incidentes apresentados no palco.
Em sua concep¢do geral, portanto, Chapetuba F. C., nos parece
integralmente satisfatéria. (...) O segundo ato é o ponto alto da pe¢a porque
nele encontra-se um equilibrio entre forma e conteldo, entre conflito e
atmosfera, entre futebol e o problema humano; o desenvolvimento
dramatico dos problemas individuais e de conjunto sdo dinamicamente

conduzidos com correspondéncia justa entre diélogo e agdo”. 3’

Paulo Francis destacou a caracterizacdo em Chapetuba, observando que o maior

trunfo do texto se constituiu, ao mesmo tempo, em sua fragilidade fundamental,

“(...) ha uma autenticidade de tipificacdo que quase distrai o expectador da
peca. Ele, o espectador, fica tdo surpreendido de encontrar em cena gente
que viu, talvez, faz poucos instantes, na rua, que corre o risco de ndo se
interessar pelo resto, isto é pela peca. Seria um erro de sua parte... Assim, 0
texto é conceitualmente exato dentro do ponto de vista politico e social do
autor. Ninguém, ao que eu saiba, escreveu sobre futebol com tanta
percepcao até hoje entre nds. E uma percepcao que se estende ao linguajar
apanhado na rua, organizado sobre uma base popular tdo complexa de
maneiras e costumes, que abrangem uma pensdo e um vestiario de campo
no interior do pais. O espectador ndo precisa de mapa para saber que esta
no Brasil”. 3

Apos a exposicdo das analises dos criticos acerca de Chapetuba Futebol Clube,
ndo obstante as suas ressalvas em relagdo aos aspectos relativos a construgdo dramaética
do texto, atribuidos a pouca idade e, consequentemente, a inexperiéncia do autor,
concluimos que a peca obteve uma boa aceitacdo no cenario da critica teatral,
principalmente no que tange a inovacdo tematica e ao fato de ser tratar de um texto

eminentemente ligado a realidade brasileira.

17 HELIODORA, B. O futebol como tema dramético. Jornal do Brasil, RJ, 6/2/1960.
318 FRANCIS, P. In: PEIXOTO, 1983, p. 43.
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Dessa maneira, fica evidenciado que a critica respaldava o intenso trabalho de

pesquisa do Teatro de Arena, realizado nos Seminarios de Dramaturgia em busca da

construcdo de uma dramaturgia nacional. Nesse sentido, esta reflexdo de Augusto Boal

¢ elucidativa:

“Creio que o maior valor de Chapetuba esteja nessa sua caracteristica de
marco histérico. Além do assunto: trazer o futebol para o palco. Porque
tendo as fragilidades de um primeiro trabalho, trazia os tracos definitivos
de uma peca que ajudou a renovar o nosso teatro. Ela carrega as
preocupagdes mais duradouras do autor, que considerava importante a
denlncia, mas que nunca se satisfaz apenas em denunciar. Um autor
preocupado — mais do que qualquer outro entre nés — com a origem das
“falhas™ que determinam os conflitos de seus personagens, uma galeria de
torturados consigo mesmos. Maranh&o e Durval sdo apenas os primeiros
dessa galeria. Os dois chegam a carregar um certo “‘segredo”,
particularmente Maranhao, no sentido de n&o revelarem muito abertamente
a razdo de suas falhas. Nem para si mesmos. Vianna quis dar-llhes a
inconsciéncia de suas limitacGes. Sabem que falharam, sofrem por isso, mas
ndo sabem como resolver. (...) Uma caracteristica do homem preocupado
profundamente com as dificuldades, com as limitagcBes, com os obstaculos
que o homem brasileiro encontra para levar a cabo com éxito a sua
libertacéo politica e social.**®

Para concluir, consideramos importante ressaltar estas palavras de Vianna acerca

do papel exercido por Black-Tie e Chapetuba,

“Black-tie e Chapetuba, apresentadas no Rio de Janeiro, ja fizeram
temporada paulista e a diferenca entre os resultados artistico e financeiro,
pronunciadamente favoravel a Eles Ndo Usam Black-Tie, fornece bom
material para o estudo das relagdes que se estabelecem entre o teatro e a
realidade brasileira. Duas pecas nacionais, de autores surgidos no mesmo
movimento, abordando fatos sociais, fixando idéntica tematica de traicéo,
montadas imediatamente uma ap6s a outra, com nitidos resultados de
melhor, pior! Nada de tdo bom para uma defini¢o que ainda se ensaia. (...)
O movimento que hoje sacode todas as companhias acordadas do teatro
brasileiro, forcando a fixacdo de linhas cada vez menos qualquer coisa
serve”, ndo surgiu isolado e lampeiro. Nos parece reflexo bastante imediato
e mecanico da modificagdo que sofrem as bases sociais do pais: a atitude
criadora que cada vez mais caracteriza todo nosso pensamento politico,
deverd corresponder uma criadora atitude no teatro, que recebe com
violéncia os golpes imediatos dos fatos, estando em estreito contato artistico
e financeiro com platéias que, como nunca talvez, exigem o debate de sua
prépria condicdo, a fundamentacéo de seus objetivos e de sua filosofia que

vai sendo arrebanhada no dia a dia”.*?°

$19 BOAL, A. In: MICHALSKI, 1981, p.85.
320 \/IANNA FILHO. In: MICHALSKI, p. 82.
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CONSIDERACOES FINAIS

“O estudo do pensamento de um homem j&a morto, a contemplacao da sua
arte, a realizacao do seu objetivo politico, a vivida recordacéo do seu ‘ser-
ai’, sdo instancias do ‘cuidado’ que sdo totalmente tipicas do Dasein.
Mostram como a morte de um individuo é muito frequentemente uma
modulacdo em direcdo a ressurreicdo nas necessidades e na meméria de
outros homens.”

George Steiner

A democracia brasileira, no periodo de 1945 a 1964, representou um periodo
muito rico em termos politicos, sociais e culturais. Nesse curto espaco de tempo, de
apenas dezenove anos, uma grande parcela da sociedade brasileira, identificada com o
chamado projeto nacional-estatista, iniciado no pais a partir de 1930 por Getulio Vargas,
compartilhou sonhos, crencas, projetos, davidas e certezas, e mais do que em qualquer
outra época da nossa historia, depositou grandes esperancas nas possibilidades de
transformacgfes econémicas e sociais no pais. Principalmente a partir de meados da
década de 1950, que se abriu com o projeto nacional-desenvolvimentista preconizado
pelo governo de Juscelino Kubitschek, a euforia nacionalista tomou conta da sociedade
brasileira. O ideario progressista, reformista e nacionalista contagiava estudantes,
trabalhadores, intelectuais, artistas, sindicalistas, comunistas, trabalhistas, enfim, todos
que se identificavam com projeto de libertacdo social e econémica do Brasil.

Havia um forte sentimento de solidariedade social que aglutinava os mais
diferentes grupos que compunham a sociedade brasileira. A atmosfera politica e
cultural do pais se encontrava impregnada pelas ideais de povo, liberdade, identidade e
soberania nacional. A empolgacdo, o otimismo, a énfase na agdo, o desejo de
participacdo nos mais diversos projetos de transformacdo politica, econémica, social e

cultural do pais, também compunham o imaginério da esquerda brasileira naquela
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efervescente conjuntura de fins da década de 1950 e inicio da década de 1960. De
acordo com o dramaturgo lzaias Almada, naqueles tempos havia muita vontade de fazer
as coisas, existia um forte sentimento de amor pelo pais, um orgulho de ser brasileiro,

assim, de acordo com o dramaturgo:

“Eu comecei a participar ao mesmo tempo em politica e em cultura, numa
fase efervescente, em que eu queria participar, fazer alguma coisa. Era
mesmo uma procura de identidade cultural para o pais: todo mundo gostava
de ser brasileiro porque a Bossa Nova, o Cinema Novo, 0 mundo inteiro
conheceu. O Brasil ganhou a Palma de Ouro em Cannes, em 1962, com O
pagador de promessas; o0 teatro estava sempre cheio, aquilo dava uma
alegria muito grande. Havia um orgulho de ser brasileiro naquele momento.
Eu n&o deixei de ter esse orgulho, mas, hoje, estou muito machucado, ferido
por uma série de coisas que aconteceram no pais apés esses anos. Entéo, foi
um privilégio — retomando o inicio — que hoje a gente vé com um pouco de
amargura, nostalgia, saudade de muita coisa, por ver que o Brasil ndo
aproveitou como deveria ter aproveitado esse boom de participacdo das
pessoas. (...) E claro que quando eu falo isso, eu ndo sou passadista, eu ndo
estou aqui dizendo que eu acho que o Brasil devia voltar a ser o que era
(...)- O espirito que favoreceu o florescimento daquela atividade politica e
culturagzgjevia ser recuperado nos modelos de hoje, discutido na realidade
atual™.

Nesse contexto de grande entusiasmo com o Brasil, de grande efervescéncia
politica e cultural, é que se encontra inserido o surto nacionalista que tomou conta do
Teatro de Arena de Sao Paulo, a partir da estréia da peca Eles Nao Usam Black-Tie, de
Gianfrancesco Guarnieri, em fevereiro de 1958. Nessa perspectiva, o Teatro de Arena,
desde a sua criacdo em 1953, por José Renato, pela sua estética inovadora — palco em
Arena —, pela sua forma de organizacdo ndo empresarial — funcionava em sistema de
cooperativa, pelo tipo de publico que o frequentava, classe média, estudantes —, ja se
configurava como um teatro anti-tebeciano, e seus espetaculos eram encenados de uma
forma totalmente diferenciada dos luxuosos espetaculos do TBC.

A despeito das inovacdes acima mencionadas, foi somente a partir de 1956,
quando o Arena se fundiu com o TPE, e com a entrada de Augusto Boal, no mesmo

ano, que comecaram a ser discutidas no Arena novas propostas de atuacdo. Os

%21 ALMADA, lzafas. In: RIDENTI, 2000, p.39.
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integrantes do TPE, que eram jovens militantes do partido comunista, Oduvaldo Vianna
Filho, Gianfrancesco Guarnieri, Vera Gertel, trouxeram para o Arena as preocupacoes
de vincular a arte a politica, na medida em que concebiam o fazer artistico como
instrumento de conscientizacdo e mobilizacdo social. Sendo assim, enquanto o TPE
introduziu as discussdes politicas no Teatro de Arena, a contribui¢do para o grupo, de
Augusto Boal, recém-chegado dos EUA, apds ter feito um curso no Actor’s Studio,
consistiu na criacdo de um Laboratdrio de Interpretacdo e nos ensinamentos do método
de Stanislawsky que passou a ser muito estudado por todo o grupo.

No entanto, de acordo com os depoimentos dos principais integrantes do Teatro
de Arena, embora houvesse no grupo um enorme desejo de se produzir uma dramaturgia
de conteudo politico e social, que retratasse a realidade brasileira, esse projeto so veio a
se consubstanciar a partir da encenacdo de Black-Tie, em 1958. No periodo anterior ao
da estréia do texto de Guarnieri, 0 Arena estava a beira da faléncia, e essa seria a Ultima
peca que a ser produzida pela companhia, antes do seu fechamento, que ja estava
decidido pelo seu diretor, José Renato.

Contudo, Black-Tie, em decorréncia da enorme aceitacdo e sintonia que obteve
junto ao publico e a critica, veio a se constituir no simbolo da moderna dramaturgia
brasileira no século XX e redimensionou o trabalho do grupo, cujos integrantes, com
muito entusiasmo, aglutinaram-se em torno do projeto e das possibilidades de se
produzir no Arena uma dramaturgia de carater nacional, que retratasse o cotidiano das
camadas populares da sociedade brasileira, tanto urbanas quanto rurais.

Todavia, como ja destacamos anteriormente, a condi¢do adquirida por Black-Tie,
de simbolo da dramaturgia nacional, encontra-se muito mais relacionada a receptividade
que obteve do publico do Arena, composto principalmente por estudantes de classe

média, do que em decorréncia de seu contetdo propriamente dito. Desse modo, por se
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constituir na primeira peca que trouxe ao palco os conflitos de uma familia de
trabalhadores que morava em uma favela do Rio de Janeiro, estabeleceu uma enorme
sintonia com o publico e de acordo com Rosangela Patriota, se transformou na
representacdo de um pais que precisava ser cada vez mais pensado e discutido, e, nesse
contexto, essa peca se tornou emblematica da euforia nacionalista que permeava 0s
intensos debates politicos e culturais que ocorriam no pais durante aqueles anos.*?

Sendo assim, ao contrario do que sugere o texto de Boal, “Etapas do Teatro de
Arena”, o processo de construcdo de uma dramaturgia nacional, iniciado pelo Teatro de
Arena, ndo ocorreu de forma linear e determinada a priori, como se tudo ja estivesse
sido planejado, mas ao contrério, foi fruto de um processo, permeado por multiplas
variantes, que emergiram das memorias dos integrantes do Arena em seus depoimentos,
de maneira diferenciada, de acordo com as expectativas que cada um depositava no
processo vivenciado por eles, naquele periodo.®?

Nessa perspectiva, por meio da recuperacao dos fragmentos dos depoimentos de
Guarnieri, detectamos que as referéncias que o inspiraram para escrever Black-Tie estéo
relacionadas as suas vivéncias de infancia, como também as suas experiéncias no
movimento estudantil e no TPE, onde conviveu e aprendeu muito com 0 experiente
dramaturgo e diretor italiano Ruggero Jacobbi.

Conseqlientemente, ap6s a euforia que tomou conta do Arena com 0 sucesso de
Black-Tie, a companhia criou o Seminario de Dramaturgia, com a finalidade de
fornecer subsidios tedricos ao grupo, que possibilitassem as condi¢Ges para que nao
apenas os integrantes do Arena, mas todos aqueles que estivessem participando do
Seminério, pudessem confeccionar pecas nacionais. Sendo assim, como atestamos por

meio da recuperacao de trechos dos depoimentos dos integrantes do Arena, 0 Seminario

%22 pATRIOTA, 2002, p. 117.
23 pATRIOTA, 2001, p. 171.
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de Dramaturgia ocorreu apos a estréia de Black-Tie, constituindo-se como fruto do
redimensionamento do trabalho do Arena, a partir do sucesso alcancado pela peca de
Guarnieri, e ndo antes, como consta no artigo de Boal, ou seja, ndo foi o Seminario que
incentivou a confeccdo de Black-Tie, mas, ao contrario, foi o estimulo que o Arena
obteve com a encenacdo de Black-Tie que possibilitou as condicGes para a criagdao do
Seminario.®** Nessa perspectiva, as pecas escritas pelos participantes do Seminario em
uma estética realista retratavam temas e personagens oriundos das camadas subalternas
da populacdo, tanto urbanas quanto rurais.

No que tange as pecas analisadas neste estudo, Black-Tie e Chapetuba, ambas
sdo consideradas marcos histéricos da dramaturgia e da sociedade brasileira da década
de 1950: da dramaturgia, por inovarem a cena, enfocando o cotidiano de grupos
pertencentes as camadas populares da populacdo, isto €, seus problemas, angustias,
alegrias, esperancas, expectativas, 0 que ndo ocorria no teatro brasileiro, pois a maior
parte dos espetaculos encenados no pais era de autores estrangeiros e dirigidos por
diretores estrangeiros; e da sociedade, por representarem 0s anseios e 0s desejos de um
namero significativo de homens e mulheres que sonhavam em integrar povo e na¢do, no
sentido de implantar no Brasil um modelo de desenvolvimento sedimentado nos ideais
de justica e de solidariedade social.

Nesse contexto, essas duas pecas simbolizam o imaginario dos setores
progressistas da sociedade brasileira daquele periodo, na medida em que o tema central
dos dois textos gira em torno da defesa da organizacdo e da mobilizacdo da classe
trabalhadora, que contribuiriam para o fortalecimento de sua consciéncia de classe. E,
embora em Chapetuba esse tema ndo estivesse tdo explicitado quanto em Black-Tie, 0

texto de Vianna denuncia claramente os aspectos negativos das opcdes individualistas

%24 GUARNIERI, 1981, p. 68.
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dos jogadores Maranh&o e Durval, que foram as responsaveis pela derrota do Chapetuba
e, consequentemente, pelo enfraquecimento de toda a comunidade da cidade onde
viviam.

Desse modo, Guarnieri e Vianinha objetivavam, por meio de seus trabalhos,
contribuir para o desenvolvimento da conscientizacao da classe trabalhadora, pois como
homens de esquerda e militantes do PCB, acreditavam naquela conjuntura, na
viabilidade da revolucdo democréatico-burguesa de carater antiimperialista, antifeudal,
nacionalista e democratica, preconizada ndo apenas pelo PCB mas também pelo ISEB,
com o qual eles mantinham diéalogo.

Contudo, embora as duas pecas analisadas nesse estudo, ndo tivessem sido
escritas com o proposito explicito de divulgar o ideario do PCB e do ISEB, a alianca de
todos os setores progressistas interessados na implementacéo das reformas econdmicas
e sociais, preconizada por essas duas entidades, constitui-se na mensagem dos dois
textos, que retratam a importancia da unido e da solidariedade entre as classes sociais,
cujos interesses fossem comuns para a obtencdo dos seus objetivos, denunciando a
tomada de posigdes individualistas em detrimento do coletivo, que levam ao fracasso do
grupo.

Nessa perspectiva, a proposta que permeava grande parte das representagdes da
esquerda da época residia na importancia dos setores progressistas da sociedade —
trabalhadores, classes médias, burguesia nacional e, até mesmo, os latifundiarios que
tivessem interesses contrarios aos dos setores imperialistas, de promoverem a unido
contra o inimigo comum, representado pelo capital estrangeiro e os segmentos a eles
associados. Sendo assim, a bandeira da unido de todas as camadas identificadas com os
interesses nacionais se constituia em uma das principais propostas preconizadas pela

ideologia nacional-desenvolvimentista durante as décadas de 1950 e 1960, e as duas
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primeiras pecas que se tornaram representativas da dramaturgia nacional, do Teatro de
Arena, Black-Tie e Chapetuba, tinham como tema central a denuncia das posi¢oes
individualistas e, em contrapartida, a defesa contundente da adocdo de posturas
coletivas como condicao primordial para o fortalecimento social e, consequentemente,
nacional.

Sendo assim, a esquerda brasileira preconizava uma alianga com as camadas
populares em suas lutas pela emancipacdo do pais. Como ja foi ressaltado, as utopias
romanticas revolucionarias da década de 1950 se constituiam em uma alternativa a
modernidade capitalista, na medida em que buscavam a construcdo de uma nova
sociedade, tendo como modelo de homem os camponeses, 0s habitantes das favelas e do
interior, enfim, os trabalhadores, como os puros operarios de Guarnieri e 0s ingénuos
jogadores de futebol de Vianinha.

Em ultima instancia, podemos verificar que as utopias expressas em Black-Tie e
em Chapetuba se tornaram simbolo do projeto estético e politico do Teatro de Arena de
Sdo Paulo em fins da década de cingienta no Brasil. Esse projeto se consubstanciava na
busca da confeccdo de uma dramaturgia que colocasse em cena temas ligados as
experiéncias e aos valores das classes trabalhadores, para que o teatro pudesse chegar ao
povo e, conseqientemente, se transformasse em um instrumento que auxiliasse na
emancipacao deste povo.

Consequentemente, o Teatro de Arena de Sdo Paulo, a despeito de possuir uma
trajetoria diversificada, com encenaces tanto de autores brasileiros quanto estrangeiros,
através de Black-Tie e Chapetuba, consagrou-se como a companhia identificada com o
texto nacional, e, portanto, em sintonia com as utopias nacional-reformistas daquele
periodo. Nesse contexto, o lugar ocupado pelo Teatro de Arena, como companhia

simbolo da dramaturgia brasileira, encontra sua justificativa, muito mais no &mbito da
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recepcdo do seu trabalho, na medida em que seus contemporaneos algaram o grupo
nessa posicao, a partir de seus anseios estéticos e politicos.”®

Desta maneira, as utopias da esquerda brasileira se imbricavam com as utopias
dos integrantes do Teatro de Arena que acreditavam que através de seus trabalhos
poderiam cumprir o seu papel na sociedade brasileira da década de 1950, contribuindo
para o processo de conscientizacdo das massas populares da cidade e do campo, em suas
lutas contra a exploragdo e a miséria as quais se encontravam submetidas. Nessa
perspectiva, a arte apenas fazia sentido para os principais integrantes do Teatro de
Arena se estivesse ligada a trajetéria humana, as lutas e conquistas dos homens,
contribuindo para liberta-los das opressdes e injusticas sociais.

De acordo com Vianinha, antes de ser um homem, o artista € um artista, e ndo
pode se eximir da sua tarefa de contribuir para o desenvolvimento cultural da sociedade
na qual se encontra inserido, isto é, para Vianinha, a arte tinha que ser feita com
responsabilidade. Também para Guarnieri era fundamental o artista se definir, isto €, ter
plena consciéncia das mensagens que transmitia por meio de seus trabalhos.*?

Desse modo, Guarnieri e Vianna, como homens de esquerda, e em decorréncia
das experiéncias que tiveram no movimento estudantil e no TPE antes de entrarem para
0 Arena, acreditavam, como seu mestre Ruggero Jacobbi, que o tripé arte, vida e
historia, ndo poderia se separar, e, nesse sentido, instrumentalizaram seus trabalhos e
lutaram ao lado dos demais setores da esquerda brasileira para a realizagéo da revolucao
democrético-burguesa que acreditavam que se encontrava em curso, e que libertaria o
pais do imperialismo norte-americano e dos grupos que 0 apoiavam.

Nesse contexto, por acreditarem neste projeto revolucionario de transformacéo

da sociedade brasileira em direcdo a consolidagdo de um modelo de desenvolvimento

25 PATRIOTA, 2002, p.112.
%26 PEIXOTO, 1983, p. 54.
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alicercado na justica social, no distributivismo, na soberania nacional, no fortalecimento
do papel do Estado na economia, o Teatro de Arena se envolveu, junto com os demais
setores da sociedade brasileira e entidades artisticas ligados aos segmentos progressistas
da sociedade, nas multiplas lutas politicas, culturais e sociais que predominaram no
Brasil na década de 1950, e que se acirraram no inicio da decada de 1960; e acabaram
sendo derrotados pelo golpe civil-militar de 1964, sofrendo todas as conseqiiéncias
advindas desse movimento, como prisdes, torturas, exilios, assassinatos, censura e toda
sorte de arbitrariedades.

Contudo, ap6s um longo refluxo do projeto nacional-desenvolvimentista, as
tradigbes nacionalistas, estatistas, trabalhistas e desenvolvimentistas dos anos cinguenta
voltam a surgir com muita vitalidade nos tempos atuais. Nesse sentido, a sobrevivéncia,
como também a forca dessas idéias, reside fundamentalmente no fato de que se
constituiram em experiéncias historicamente compartilhadas, e de maneira muito
intensa, durante o periodo anterior a 1964. 3’

Nessa perspectiva, as utopias nacionalistas se encontram presentes nas lutas pela
reforma agréria, nas reivindicac6es por educacdo e saude publicas de boa qualidade, na
rejeicdo em relacdo as politicas de privatizacéo indiscriminadas, e, portanto, no apoio a
manutencdo das empresas estatais em setores estratégicos, na luta pela seguranca do
emprego e pela manutencdo e ampliacdo dos beneficios sociais, nas demandas pela
soberania nacional, assim como por uma posi¢ao autbnoma frente ao Fundo Monetério
Internacional, no clamor pelos programas de distribuicdo de renda, nas reivindicagfes
por salarios que garantam uma vida digna para o trabalhador, nas demandas pela
regularizacdo e disciplinarizacdo dos mercados, pelo fortalecimento do poder publico

frente as ambicdes desmedidas dos grupos privados, no fortalecimento de partidos de

2T FERREIRA, 2005, p.382.
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esquerda, como também na vitoria, na América Latina, de lideres politicos ligados ao
universo do nacional-estatismo e, consequentemente, as utopias dos trabalhistas e
comunistas do passado. E, nesse sentido, como ressalta Jorge Ferreira, ndo é por acaso
que elas sdo qualificadas pelo pensamento liberal brasileiro, de retrogradas, atrasadas,

arcaicas, xen6fobas, irracionais, e no limite, populistas. 3%

%28 FERREIRA, 2005, p. 382.
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ICONOGRAFIA

Teatro de Arena de Sdo Paulo.
Arquivo Funarte
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Teatro de Arena de Sao Paulo.
Arquivo Funarte.
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Gianfrancesco Guarnieri no depoimento para 0 SNT a 18/021978, no Teatro
Anchieta, S&o Paulo. Arquivo Funarte.
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Lélia Abramo, Miriam Mehler e Oduvaldo Vianna Filho em Eles Nao Usam Black-Tie, de Gianfrancesco
Guarnieri. Direcéo de José Renato, Teatro de Arena de So Paulo. Arquivo Funarte.
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Oduvaldo Vianna Filho, Miriam Mehler e Flavio Migliaccio em Eles Nao Usam Black-
Tie de Gianfrancesco Guarnieri. Direcdo de Jose Renato, Teatro de Arena de So Paulo.
Arquivo Funarte.
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Cena de Gianfrancesco Guarnieri e Eugénio Kusnet em Eles Nao Usam Black-Tie de
Gianfrancesco Guarnieri. Direcdo de José Renato, Teatro de Arena de Sdo Paulo.
Arquivo Funarte.
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Lélia Abramo e Flavio Migliaccio em Eles Nao Usam Black-Tie de Gianfrancesco
Guarnieri.Direcdo de José Renato, Teatro de Arena de S&o Paulo. Arquivo Funarte.

Flavio Migliaccio e Francisco de Assis em cartaz de propaganda de Chapetuba Futebol
Clube, de Oduvaldo Vianna Filho, direcdo de Augusto Boal, 1959. Arquivo Funarte.
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Oduvaldo Vianna Filho
Arquivo Funarte.
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Francisco de Assis em Chapetuba Futebol Clube de Oduvaldo Vianna Filho, direcdo de
Augusto Boal, 1959. Arquivo Funarte.
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Cena de Nelson Xavier, Xand6 Batista e Milton Goncalvez em Chapetuba Futebol
Clube de Oduvaldo Vianna Filho, direcéo de Augusto Boal, 1959. Arquivo Funarte.
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Cena de Chapetuba Futebol Clube de Oduvaldo Vianna Filho, dire¢do de Augusto Boal,
1959. Arquivo Funarte.



LISTAS DE SIGLAS E ABREVIATURAS

ANDES - Associa¢do Nacional dos Estudantes Secundaristas
CPC - Centro Popular de Cultura

EAD - Escola de Arte Dramatica

ISEB - Instituto Superior de Estudos de Brasileiros
JK - Juscelino Kubitschek

MASP - Museu de Arte de S&o Paulo

PC - Partido Comunista

PCB - Partido Comunista Brasileiro

PTB - Partido Trabalhista Brasileiro

SNT - Servi¢o Nacional do Teatro

TA - Teatro Amador

TBC - Teatro Brasileiro de Comédia

TNP - Théatre Nacional Populaire

TPE - Teatro Paulista do Estudante

UFU - Universidade Federal de Uberlandia

UNE - Unido Nacional dos Estudantes
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1953

1954

1955

1956

1957

1958

1959

1960

1961

1962

CRONOLOGIA DOS ESPETACULOS DO ARENA

Esta noite € nossa (Stanford Duckens), ainda no MAM
O demorado adeus (Tennessee Williams)
Judas em Sabado De Aleluia (Martins Pena)

Uma mulher e trés palhagos (Marcel Achard)

A rosa dos ventos (Claude Spaak)
Escrever sobre mulheres (José Renato)

O prazer da honestidade (Luigi Pirandello)
Né&o se sabe como (Luigi Pirandello)

A margem da vida (Tennessee Williams)

Escola de maridos (Moliéri)

Julgue vocé (Pierre Conty)

Dias felizes (Claude André Pugget)
Essas mulheres (M. Regnier e A. Gillois)
Ratos e homens (John Steinbeck)

Marido Magro, mulher chata (Augusto Boal)
Enquanto eles forem felizes (Vernon Sylvain)
Juno e 0 pavéo (Sean O” Casey)

S6 o farad tem alma (Silveira Sampaio)

A falecida senhora sua mae (Georges Feydeau)
Casal de velhos (Octave Mirabeau)

A mulher do outro (Sidney Howard)
Eles ndo usam black-tie (Gianfrancesco Guarnieri)

Chapetuba Futebol Clube (Oduvaldo Vianna Filho)
Quarto de empregada (Roberto Freire)

Bilbao, via Copacabana(Oduvaldo Vianna Filho)
Gente como a gente (Roberto Freire)

A farsa da esposa perfeita (Edy Lima)

Fogo Frio (Benedito Rui Barbosa)
Revolucdo na América do Sul (Augusto Boal)

Pintando de Alegre (Flavio Migliaccio)
O testamento do cangaceiro (Francisco de Assis)

Os fuzis da senhora Carrar (Bertold Brecht)
A Mandragora (Maquiavel)
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1963 O novigo (Martins Pena)
O melhor juiz, o rei (Lope da Veja)

1964 O filho do céo (Gianfrancesco Guarnieri)
Tartufo (Moliéri)

1965 Arena conta Zumbi (Guarnieri e Boal)
Esse mundo é meu (Sérgio Ricardo)
Arena canta Bahia (Augusto Boal)
Tempo de Guerra (Guarnieri e Boal)

1966 O Inspetor geral (Nicolai Gogol)

1967 Arena conta Tiradentes (Guarnieri e Boal)
O circulo do giz caucasiano (Bertold Brecht)
A criacdo do mundo segundo Ari Toledo (Ari Toledo)
La Mosqueta (Angelo Bcolco)

1968 Praca do Povo (Augusto Boal)
Primeira Feira Paulista de Opinido (Lauro César Muniz, Braulio Pedroso, Plinio
Marcos, Gianfrancesco Guarnieri, Jorge Andrade e Augusto Boal)

1969 O comportamento sexual de Ari Toledo (Ari Toledo)

1970 Arena conta Bolivar (Augusto Boal)
Um dois,trés de Oliveira (Lafayette Galvéo)
O bravo soldado Schweik (Jeroslav Hasek)
Teatro jornal (criacdo coletiva)
A resistivel ascensdo de Arturo Ui (Bertold Brecht)
Doce Anérica, Latino América (criagdo coletiva).’®

%29 Cronologia extraida de “O registro dos Fatos” de Maria TherezaVargas. In: Revista Dionysos, 2005,
p.7-29.
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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