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RESUMO

Este trabalho estuda as idéias e as realizagdes de Hermilo Borba Filho como
artista e tedrico do teatro. Particularmente, esta tese examina o modo como ele, a
partir do Recife, distante dos dois principais centros de producao teatral do Brasil,
Rio de Janeiro e S&o Paulo, assumiu uma posi¢cao ativa no processo de
modernizagdo do teatro nacional, ocorrido ao longo do século XX, mais claramente
desde os ultimos anos da década de 1930. Apoiando-se sobretudo em documentos
produzidos pelo proprio Hermilo Borba Filho, especialmente a coluna teatral diaria
que ele assinou, ao final dos anos 1940, no jornal recifense Folha da Manha, esta
pesquisa discute as influéncias, as motivagcdes e as consequéncias do empenho
renovador que caracterizou todo o caminhar de Hermilo Borba Filho pelo terreno da

arte teatral.

Palavras-chave: Hermilo Borba Filho; modernidade teatral; teatro brasileiro; “teatro

popular’; Regionalismo; “Teatro do Nordeste”.



ABSTRAC

This work studies Hermilo Borba Filho's ideas and achievements not only as
an artist but also as a theatre theorist. Particularly, it examines how he, in spite of
living in Recife, away from the two major centres of theatre production in Brazil, Rio
de Janeiro and S&o Paulo, managed to play an active role in the process of
modernization of the national theatre, which took place throughout the 20" century,
most noticeably from the late 1930s. Based mostly on documents produced by
Hermilo Borba Filho himself, especially the daily theater column he had in the late
1940s in the Folha da Manha, a Recife newspaper, this research focus on the
influences, the motivations and the consequences of the innovating effort which

characterized his journey through the field of theatre art.

KEY-WORDS: Hermilo Borba Filho; theatre modernity; Brazilian theatre; “teatro

popular’; “Regionalismo”; “Teatro do Nordeste”.



RESUME

Ce travail étudie les idées et les réalisations de Hermilo Borba Filho en tant
gu’artiste et théoricien du théatre. Cette thése examine tout particulierement la
maniére dont, a partir de Récife, loin des principaux centres de production théatrale
du Brésil, Rio de Janeiro et Sdo Paulo, Hermilo Borba Filho a assumé une position
active dans le processus de modernisation du théatre national qui a eu lieu tout au
long du XX¢ siécle, mais plus clairement a partir de la fin des années 30. S’appuyant
principalement sur des documents produits par Hermilo Borba Filho lui-méme, et tout
spécialement la chronique théatrale qu’il tenait quotidiennement a la fin des années
40 dans le journal de Récife Folha da Manha, cette recherche discute les influences,
les motivations et les conséquences de I'élan rénovateur qui a caractérisé tout le

parcours de Hermilo Borba Filho sur le terrain de I'art théatral.

Mots-clés: Hermilo Borba Filho; modernité thééatrale; théatre brésilien; "teatro

popular"; "Regionalismo"; "Teatro do Nordeste".
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INTRODUCAO

Em setembro de 1947, quando iniciou sua coluna teatral Fora de cena,
publicada na edicdo vespertina do jornal recifense Folha da Manh&, Hermilo Borba
Filho (1917-76) tinha pouco mais de 30 anos de idade, dos quais quase a metade
havia sido vivida dentro do universo do teatro. Nessa época, ja reconhecido na cena
pernambucana, como ator, tradutor, autor, diretor e critico, seu nome comecgava a se
fazer ouvir em outros centros de producdo teatral do pais, sobretudo no Rio de
Janeiro e em Sao Paulo, em cujos palcos os sinais de modernizagdo do teatro
nacional ganhavam maior visibilidade. No restante de sua vida, pouco menos de trés
décadas, o interesse de Hermilo pela arte teatral se aprofunda e segue norteando a
maior parte de suas agoes, tanto como artista quanto como intelectual. Em paralelo a
sua destacada carreira de encenador, ele escreveu, adaptou e traduziu diversas
pecas. Além disso, por meio de livros, ensaios, palestras, manifestos, depoimentos e
criticas, produziu uma obra tedrica que, em seu conjunto, principalmente pela
originalidade de sua perspectiva, se constitui como uma importante contribuicdo para
o entendimento do teatro brasileiro no século XX.

Durante os mais de quatro anos em que assinou sua secgdo diaria' na Folha
da Manha, Hermilo trouxe a publico os principais temas que balizaram a formacgéao de
seu olhar sobre a arte teatral. Ali, mais do que um valioso testemunho das mudancas
que o teatro nacional vinha sofrendo, ele deixou um expressivo registro do
amadurecimento de seu proprio projeto estético-ideolégico. Foram anos
determinantes para a consolidagao de suas idéias teatrais. Foram, também, anos de
grande efervescéncia para o teatro pernambucano e para o teatro brasileiro como um
todo.

Se ao final da década de 1940 o Hermilo diretor e o Hermilo autor trabalhavam

intensamente, cabia ao Hermilo critico teatral a necessaria funcao de refletir, ndo

' Embora fosse uma coluna diaria, havia muitos dias em que o jornal ndo a publicava. Nao se pode
averiguar, no entanto, as causas desses hiatos; se era o proprio autor que em algumas ocasiées nao
as produzia, por razdes particulares, ou se o jornal, por motivos editoriais, ou por questées técnicas,
nao era capaz de publica-las em determinadas datas.
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somente sobre sua propria producdo, mas sobre as artes cénicas de um modo mais
amplo. De fato, a coluna Fora de cena ocupou-se de grandes questbes do teatro
contemporaneo, propondo discussdes sobre alguns dos mais destacados tedricos e
criadores da cena mundial. Porém, embora imediatamente sintonizado com os
debates que eclodiam no movimento teatral de outras regides, dentro e fora do pais,
Hermilo soube, como poucos, observar as belezas e as contradicdes proprias de sua
realidade nordestina e pernambucana.

Nesta tese, cujo principal objetivo € estudar o pensamento teatral de Hermilo
Borba Filho, procurando delinear suas particularidades dentro do panorama tedrico e
artistico da chamada “renovacao do teatro brasileiro”, a coluna Fora de cena nao é
tomada como o objeto final da pesquisa, suscitando uma minuciosa investigacdo do
discurso jornalistico do autor; em vez disso, ela serve como uma espécie de mapa,
ou de eixo organizador, capaz de possibilitar uma aproximagao dinédmica, néo
necessariamente cronolégica, do imenso legado humano, artistico e intelectual
deixado por Hermilo no ambito do teatro.

Nesse ponto, dois esclarecimentos se fazem necessarios: primeiro, o que se
pretende denominar com a locugdo “pensamento teatral”; e, segundo, como a
recorrente, e sempre um tanto imprecisa, expressao “renovacao do teatro brasileiro”
é interpretada neste estudo.

‘Pensamento teatral”, aqui, ndo diz respeito apenas aos escritos tedricos do
autor estudado. Essa frase € empregada, em sentido ampliado, para denominar a
atuacdo do homem de teatro Hermilo Borba Filho nos simultdneos campos da
criacdo e da reflexdo. “Pensamento teatral”, portanto, € o termo escolhido para
designar, a um so tempo, as influéncias, as motivagdes e as consequéncias das
acdes que deram feicdo a trajetdria de Hermilo no universo do teatro.

Por sua vez, compreende-se por “renovacao do teatro brasileiro” o processo
por meio do qual, desde as primeiras décadas do século XX, e mais acentuadamente
nos anos 1940 e 1950, foi se instituindo o chamado “teatro brasileiro moderno”, isto
€, um teatro que, sem necessariamente romper com a légica comercial do
entretenimento burgués, passa a se impor como criagdo artistica, alardeando

preferéncia por temas sérios e profundos, rejeitando a fungédo de mero passatempo,
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de diversdo inconsequente, assumida com naturalidade pelo grosso da producéo
teatral existente até entdo no pais.

Semelhante ao que havia acontecido nos palcos europeus na virada do século
XIX para o século XX, embora imersa em circunstancias socio-econémicas bem
distintas, a modernizagcdo do teatro brasileiro péde ser percebida, entre outros
aspectos, pela gradual consolidacéo da figura do encenador (metteur en scéne), que
passa a responder, mais diretamente do que o dramaturgo e do que os atores, pelo
resultado estético-ideoldgico da montagem. Encenador que, em nome da qualidade
artistica do espetaculo, logo se empenha em remover do proscénio a conveniente
simbiose entre a caixa de ponto e a figura do “monstro sagrado”, da “grande estrela
da companhia”. Simbolicamente, essa reorganizagcdo espacial do palco retira do
primeiro plano, de uma sé vez, tanto o autor da peca — representado pelo ponto —
quanto o ator. Assim, em tese, 0 que esse novo teatro propunha era um re-equilibrio
das forgcas criativas que compdéem o fendmeno teatral. As partes cederiam em
beneficio do todo. Na pratica, porém, algumas vezes, essa mudanca privilegiou em
demasia os encenadores, transformando-os também em grandes estrelas.

Na Europa, o surgimento do encenador coincide com um claro momento de
inflexdo, ou de crise, na produgédo dramaturgica, quando passa a existir um crescente
interesse por pecas teatrais que, a rigor, ndo mais procuravam se enquadrar nos
parametros estritos do género dramatico, propondo aos palcos textos fortemente
marcados pelo lirico e pelo épico. Independentemente de se buscarem relacdes de
causa e efeito entre essa mudanca na escrita teatral e a valorizagdo da arte da
encenacao, parece certo que, como tracos definidores do que se convencionou
chamar de “teatro moderno”, essas duas coisas passam a se nutrir mutuamente.

No Brasil, porém, a crise era outra: o dramaturgo nacional, embora as vezes
conseguisse popularidade e prestigio social, poucas vezes alcangara
reconhecimento artistico semelhante ao obtido pelos poetas e pelos romancistas da
terra. Nao importava se multidées se dirigiam as casas de espetaculos para ver as
revistas ou as comédias de costumes escritas por autores brasileiros, muitos criticos
seguiam confirmando a opinido expressa por Machado de Assis em meados do
século XIX: “o teatro ndo existe entre nés” (ASSIS 2001 [1859]: 493). Por outro lado,
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até metade do século XX, pouquissimos artistas brasileiros reivindicariam para si o
titulo de metteur en scene, embora alguns talvez ja desempenhassem tal fungdo. O
que contava mesmo era o carisma dos atores-empresarios, donos das companhias
profissionais que moviam a incipiente industria teatral do pais, oferecendo aos seus
fiéis admiradores espetaculos que serviam, antes de tudo, como pretextos para a
exibicao de seus vaidosos histrionismos.

A consciéncia da modernidade teatral somente sobe aos palcos brasileiros
pelas maos dos diversos encenadores europeus que, fugindo das agruras da
Segunda Grande Guerra (1939 — 1945), se estabelecem no pais a partir da década
de 1940. Ao chegarem aqui, eles nao encontram muitos autores nacionais
sintonizados com as novas tendéncias da literatura dramatica européia. Assim, os
teatros brasileiros que se pretendiam modernos vao ser quase sempre ocupados por
pecas de autores estrangeiros, frequentemente levadas a cena por diretores
estrangeiros — e as vezes interpretadas, também, por atores estrangeiros. Apesar
disso, ou talvez exatamente por isso, esse teatro renovado vai suscitar novos
questionamentos sobre a necessidade de se buscarem, agora ndo somente na
dramaturgia, mas também na cena, marcas de uma possivel personalidade propria,
brasileira, diferente da matriz européia. Portanto, no Brasil, o processo de
modernizagao da arte teatral esta vinculado a conquista de um sentimento de
autonomia, de auto-reconhecimento — algo que decerto comecga a se forjar com a
valorizagéo dos primeiros dramaturgos modernos do pais, ainda na década de 1940,
mas que somente ganha corpo com o reconhecimento alcangado pelos primeiros
grandes encenadores brasileiros, sobretudo a partir dos anos 1960.

Nesse cenario, o que esta pesquisa pdée em foco € o posicionamento de
Hermilo Borba Filho em relagdo as grandes mudancgas sofridas pelo teatro nacional
ao longo do século passado. Investiga-se, especialmente, como esse artista e
intelectual, situado no Nordeste, reagiu as contradi¢des, ou melhor, aos desafios
inerentes a demanda por um teatro que fosse, ao mesmo tempo, moderno e
brasileiro.

Por isso, ao lado de suas publicagdes, com seus ensaios, com seus estudos

e com suas pecas, todos os demais tipos de documentos (cartas, manuscritos, fotos,
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entrevistas, programas de espetaculos, etc.) gerados em torno de sua intensa
atividade teatral tornam-se de grande valia, como fontes primarias, para o
desenvolvimento deste trabalho. Grande parte desses documentos encontra-se no
arquivo pessoal de Hermilo Borba Filho, acervo guardado por sua viuva, a atriz Leda
Alves, que gentilmente os colocou a disposi¢cado desta pesquisa. Recorre-se ainda a
certos momentos de seus romances e novelas, quando o ficcionista Hermilo constréi
narrativas que tratam, direta ou indiretamente, do fazer teatral. Todavia, neste
trabalho, o ponto de partida, ou melhor, o centro de onde se irradiam os diversos
aspectos da discussao sobre o pensamento teatral de Hermilo, foi o rico e ainda
pouco conhecido conjunto de seus escritos jornalisticos produzidos no Recife,
sobretudo, entre os ultimos anos da década de 1940 e os primeiros da década de
1950.

Se, desde o final dos anos 1930, o jovem Hermilo publicava artigos e criticas
teatrais nos jornais pernambucanos, € com a seg¢ao Fora de cena, na Folha da
Manha&, que ele assume pela primeira vez um espaco préprio, com periodicidade pré-
determinada, dedicado primordialmente ao teatro.

Logo na edigdo inaugural da coluna?, no dia 28 de setembro de 1947, embora
provavelmente ndo tenha sido esta a sua intencao, ele aborda, ou pelo menos
tangencia, alguns dos questionamentos mais frequentes na amplitude de suas
reflexdes sobre o teatro: questdes que permeiam toda a sua producdo artistico-
intelectual, eixos sobre os quais desliza o seu olhar de pesquisador e de criador,
trilhas ao longo das quais alguns de seus valores vao se modificando, enquanto
outros ganham cada vez mais for¢ga, marcas que distinguirdo o seu percurso de
criador-pensador.

Por exemplo, entre outras coisas, direta ou indiretamente, no texto de sua
primeira coluna Fora de cena, Hermilo manifesta: 1) seu interesse e sua admiragao
pelos “espetaculos populares” do Nordeste, ou melhor, pela arte e pela cultura do
povo nordestino como um todo; 2) sua convic¢do na renovagao do teatro brasileiro a

partir do surgimento de uma nova dramaturgia nacional, calcada nas especificidades

2 No dia 16 de setembro de 1949, Hermilo Borba Filho havia publicado, na Folha da Manh&, uma
matéria cujo titulo (“Sugestdes Fora de Cena”) ja antecipava o nome dado a sua secao teatral que
estava prestes a ser langada naquele jornal.
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culturais de cada regido do pais; 3) sua defesa da liberdade no ato de criagao
artistica e também, por conseguinte, na atuagdo de uma critica teatral livre; 4) sua
insatisfacdo com o teatro produzido por grande parte dos grupos profissionais de
entdo e sua aposta no empenho transformador dos grupos amadores — apesar de
sempre haver preconizado a dignidade de se viver de teatro; 5) sua percepgéao,
embora sendo autodidata, da importancia de se fundarem escolas de arte dramatica
no pais; 6) sua crenga no teatro como um bem inalienavel da cidade e do povo — e
nao simplesmente como uma mercadoria, sujeita aos ditames da lei da oferta e da
procura; e 7) seu desejo de atualizar o teatro local, pondo-o em dialogo com tudo de
mais relevante que estava acontecendo nos grandes pélos de atividade teatral, tanto
no Brasil quanto no exterior.

Esses temas, apesar de aparecerem aqui como itens isolados, em uma
listagem um tanto arbitraria, ndo sdo, como podem dar a entender, questdes
independentes entre si, enfocadas separadamente por Hermilo em momentos
distintos de sua obra teatral. Devem ser vistos, isto sim, e desta forma serdo tratados
nesta tese, como componentes que se fundem, se complementam e se modificam no
amalgama de suas idéias sobre o teatro. Examinadas uma por vez, percebe-se que
algumas dessas preocupagdes eram compartilhadas, pelo menos parcialmente, por
quase todos os renovadores da cena teatral do pais. Sobrepostas, elas revelam o
contorno de um olhar original sobre a modernizagdo do teatro brasileiro. Um olhar
plasmado, sobretudo, pelo modo como Hermilo problematizou as determinagdes
advindas da localizagdo geografica de sua propria acdo renovadora — distante dos
grandes centros de producgao teatral.

No dia de estréia, sua coluna, ocupando pouco mais de um quarto de uma
pagina de jornal®, estd dividida em duas partes: Noticias diversas e Comego de
conversa. Na primeira parte, Hermilo traz seis notas informativas, a comecar pelo
anuncio da “primeira sabatina dominical”’, marcada para poucos dias depois, sob 0s
auspicios do seu grupo, o Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP), contando com

a presencga do poeta e pesquisador da cultura popular Ascenso Ferreira, seu amigo e

* Embora variasse de tamanho e de localizagdo no corpo do jornal, em geral a coluna ocupava um
espaco equivalente a aproximadamente um sexto da pagina.
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conterraneo, também nascido na cidade de Palmares, Zona da Mata Sul de
Pernambuco. Ao lado de Ascenso, artistas pertencentes as camadas social e
economicamente menos privilegiadas, como o poeta Jodo Martins de Ataide, o
mamulengueiro Cheiroso, o velho de pastoril Fuzarca, o palhago de circo Alegria,
além de “um cavalo-marinho de bumba-meu-boi e um cantador de feira”. A
realizacdo dessa “sabatina” é, alias, o tema da manchete que antecede, na
diagramacao da pagina, o proéprio titulo da coluna (“Fora de cena”): “Domingo, As 10
horas Na Casa Do Estudante, A Primeira Mesa Redonda Sobre Representacdes
Populares”.

Embora provavelmente tenha sido apenas uma coincidéncia, é significativo o
fato de Hermilo abrir sua primeira coluna teatral com a tematica dos “espetaculos
populares” — como ele sempre preferiu chamar as dancas e as representacoes
dramaticas do povo nordestino —, visto que essa questdo ganhara relevo especial na
constituicido de seu pensamento teatral. Ja vinha se sedimentando, entdo, ao menos
desde quando Hermilo assumira a lideranga do TEP, no final de 1945, a crengca no
‘popular” como alicerce para uma arte genuinamente brasileira: problematica
indissociavel a procura de uma identidade para o moderno teatro nacional e, em
especial, para o chamado “Teatro do Nordeste”, rétulo que estava prestes a nascer,
gracas, em grande medida, ao empenho de Hermilo em prol do surgimento de uma
dramaturgia nordestina.

Nesse ponto, um rico, embora poucas vezes manifesto, dialogo com os ideais
regionalistas propostos por Gilberto Freyre comega a se pronunciar. Pois, apesar de
nem sempre estarem em concordancia politico-ideoldgica, Freyre e Hermilo vao
compartilhar da determinagdo por valorizar as coisas proprias da regido. E, pelo que
se pode deduzir a partir da obra deixada por ambos, tal postura ndo era motivada por
uma suposta intencdo de se fecharem as influéncias externas, mas talvez com o
intuito de se fortalecerem, conhecendo melhor as qualidades do regional, para entéo,
assim, poderem efetivamente aproveitar, sem assombros nem menosprezos, as
genuinas possibilidades de trocas com outras culturas.

Esta questdao da afirmacdo de uma identidade para o “Teatro do Nordeste”

também aparece, por outro prisma, no item seguinte da coluna. Nele, Hermilo sauda
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a passagem pela cidade do renomado maquiador, professor e pesquisador José
Jansen. A nota explica que o “mestre em caracterizacdo”, maranhense que
desenvolvera sua carreira na Capital Federal, estava no Recife a convite do Teatro
de Amadores de Pernambuco (TAP), tendo proferido, naquela semana, “uma
excelente palestra” sobre sua arte. Com a vinda de Jansen, diz Hermilo, a dire¢cdo do
TAP, leia-se Valdemar de Oliveira, pretendia iniciar um movimento “no sentido de
trazer ao Recife varias figuras do meio teatral do sul”.

Durante toda a sua existéncia, a coluna Fora de cena ndo apenas registrou a
vinda ao Recife de diversas personalidades do mundo da cultura e da arte,
especialmente do teatro, como também procurou abrir espago para que esses
criadores e intelectuais expusessem suas idéias e seus valores, estabelecendo
intercambio com a cultura local. Simultaneamente, Hermilo sempre tratou de divulgar
as viagens de artistas e de pensadores pernambucanos, incluindo ele préprio, a
outras partes do pais, sobretudo as grandes cidades da regido Sudeste, comentando
seus feitos e as repercussdes obtidas*. Por um lado, esse aspecto de sua coluna
parece atestar um claro empenho em “diminuir a distancia” entre o Recife e os outros
locais de maior atividade teatral no pais, notadamente o Rio de Janeiro e Sao Paulo;
por outro lado, porém, a constante preocupacdo com a obtencdo de éxito nessas
capitais parece denunciar a percepgao de que essa “distancia” a ser encurtada ja
ndo era apenas geografica, mas sim referente, também, a um suposto
desnivelamento artistico do teatro recifense em relagdo ao movimento teatral dessas

outras cidades.

4 Na segunda metade dos anos 1950, quando atuava na imprensa paulista como critico teatral,
Hermilo continuou a fazer esse intercambio, publicando freqlientes noticias e comentarios sobre o
movimento teatral pernambucano.
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Nesse viés, o préprio nome da coluna® (Fora de cena), em vez de se referir
apenas a atividade critica de Hermilo, ou seja, ao seu trabalho fora dos palcos, pode
assumir uma significagdo mais ampla, passando a evidenciar também certa intuicao
de que o teatro recifense, a despeito dos esforgos de grupos como o TAP e o TEP,
importantes desbravadores da modernidade teatral no pais (CADENGUE 1989;
CARVALHEIRA 1986), ndo se percebia no centro, mas sim a margem, da renovagao
que ia aos poucos se materializado nos palcos do Rio de Janeiro e de Sao Paulo.

Essa problematica ocupara, portanto, um espaco fundamental neste estudo,
pois o empenho de Hermilo pela modernizacdo do teatro pernambucano, ou
nordestino, talvez possa, em determinada medida, pér em evidéncia algumas das
negociagdes de poder, com bases econdmicas, politicas e culturais, subjacentes ao
discurso da modernidade teatral. Importado da Europa, o teatro moderno parecia
estar vinculado a uma patente nogdo de superioridade, de avanco, de
desenvolvimento. Assim como a cena carioca € a cena paulista procuravam se
equiparar ao teatro contemporaneo das grandes metropoles européias, as demais
capitais brasileiras deveriam primeiramente alcangar o nivel artistico existente nas
duas maiores cidades do Sudeste do pais. Por isso, a saudacédo ao professor José
Jansen, nordestino que voltava ao Nordeste, valorizado como “figura do meio teatral
do sul”, sera tomada, aqui, como ilustragdo de uma verdade que permeia grande

parte dos escritos teodricos de Hermilo, mas que se torna mais evidente em seus

’ Fora de cena era também o titulo que se deu a uma selegdo de ensaios escritos pelo critico e diretor
teatral italiano Anton Giulio Bragaglia (1890-1960), publicada no Brasil, em 1941, por Vecchi Editor,
com tradugéo de Alvaro Moreyra. Porém, em nenhum de seus textos para a Folha da Manh4, Hermilo
faz mencao a essa coletanea de artigos; nao se pode afirmar, portanto, que a escolha do nome para a
sua coluna teatral seja, ou ndo, uma referéncia a essa obra. No entanto, sendo Hermilo um assiduo
leitor de livros sobre teatro, como ele deixa claro em diversas ocasides na prépria coluna Fora de
cena, nao é improvavel que ele estivesse citando a obra desse autor italiano: talvez o primeiro
encenador realmente moderno do teatro italiano (RAULINO 2002: 23), um artista vinculado ao
futurismo na juventude, mas que se volta, na maturidade, para a pesquisa da cultura popular — apds
um periodo obscuro em que, de algum modo, esteve proximo ao fascismo que floresceu na ltalia no
entre-guerras (BANHAM 1995: 123). Em 1950, quando ainda escrevia para a Folha da Manha,
Hermilo inclui o livro Fora de cena, em sua edigdo de 1941, na lista de indicagbes bibliograficas
contida em seu manual Histéria do teatro. Sete anos depois, seleciona um pequeno ensaio de
Bragaglia para a coletanea organizada por ele, publicada sob o titulo de Teoria e Prética do Teatro. O
artigo escolhido por Hermilo, intitulado Subordinagéo do literato ao teatral, era justamente um dos
capitulos do livro Fora de cena. Além disso, a versdo em portugués utilizada por Hermilo ndo é outra
sen3o a de Alvaro Moreyra — embora ndo sejam devidamente citados os créditos do tradutor. Todavia,
ndo se pode afirmar, com seguranga, que Hermilo conhecera o livro de Bragaglia antes de 1947,
quando inaugura sua coluna teatral na Folha da Manha.
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textos jornalisticos: a necessidade, e a dificuldade, de se fazer reconhecer moderno,
ou de se auto-reconhecer moderno, estando fora dos espagos hegemdnicos da
produgao teatral; mesmo quando se praticava um teatro que, por vezes, se
comparado as inovag¢des que iam surgindo nos palcos do Rio de Janeiro e de S&o
Paulo, apresentava uma sofisticagcdo estética e uma complexidade ideoldgica
flagrantemente associadas aos ideais de uma arte teatral tocada pelos ares da
modernidade. Por seu turno, em grande medida gragas a atuagao do proprio
Hermilo, o Recife parece ter exercido, em escala regional, o papel de centro difusor
da renovacéo teatral. Ndo por acaso, em parcela consideravel da moderna produgao
dramatica do Nordeste, podem-se reconhecer tragos tributarios das idéias e das
investigacdes geradas pela cena pernambucana desde meados da década de 1940
(ROCHA FILHO 1969; PIMENTEL 1969).

Esta &, entdo, uma das possiveis contribuicbes resultantes desta pesquisa:
por meio do testemunho atento e abalizado de Hermilo Borba Filho, ampliar a
discussao sobre as implicagdes do processo de modernizagao do teatro brasileiro,
especialmente para quem se encontrava distante dos principais centros teatrais do
pais.

A noticia seguinte, na primeira edicdo da coluna Fora de cena, trata do
encerramento das inscrigdes para o “Concurso de Pecas do Teatro do Estudante”,
cuja comisséo julgadora € presidida por Gilberto Freyre que, entdo, apds 15 anos da
publicagdo do seu livro Casa-Grande & Senzala, ja alcangara celebridade, sendo
aclamado como um dos grandes intérpretes da cultura nacional. No regulamento do
concurso, publicado na propria Folha da Manh& quase um ano antes, mais
especificamente no dia 24 de outubro de 1946, lia-se o seguinte: “Os autores
deverao pensar alto e livremente, apresentando, de preferéncia, os problemas
brasileiros, através de personagens e situagdes, sem medo ou vergonha deles, e
aproveitando os motivos humanos e teluricos regionais do Brasil”.

A coluna festeja o recebimento de seis® originais, e diz ainda aguardar a

inscricdo de possiveis outros concorrentes que porventura tivessem enviados seus

¢ Ao final, conforme indica a coluna Fora de cena do dia 15/1/1948, sete originais foram inscritos no
concurso.
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textos por correio; afora também, lembra Hermilo, os provaveis participantes “do sul”,
que talvez tivessem entregado suas pegas “diretamente na Casa do Estudante do
Brasil”, no Rio de Janeiro.

Essa instituicdo, que serviu de modelo para tantas outras casas de estudantes
em diversas capitais do pais, fora fundada, em 1929, pelo estudante de Ciéncias
Juridicas e Sociais Paschoal Carlos Magno (CARVALHO; DUMAR 2006: 22), que
nas décadas seguintes, ja reconhecido como um dos principais mentores da
renovagao do teatro feito no pais, torna-se grande incentivador dos projetos teatrais
de Hermilo. Mais do que apoio, Paschoal ofereceu inspiragdo. Partiu dele, por
exemplo, a idéia da realizagdo de um concurso de dramaturgia pelo TEP. Logo,
torna-se um assiduo interlocutor, com quem Hermilo discutira muitos dos seus
pontos de vista em relagdo ao teatro nacional, passando a ser um dos nomes mais
citados na secao Fora de Cena. Por seu turno, a coluna teatral assinada por
Paschoal, no jornal carioca Correio da Manha, vez por outra abrira espago para
noticiar, sempre de forma elogiosa, as realizacbes de Hermilo no comando do TEP.

E Paschoal, por sinal, como atesta o préprio Hermilo em diversas
oportunidades, quem cunha a expressao “Teatro do Nordeste”, para designar o
teatro idealizado pelos membros do TEP’. Um rétulo, portanto, colocado por alguém
de fora, alguém “do Sul’, talvez como modo de distinguir algo que lhe parecia
dessemelhante. Uma classificagdo advinda, certamente com a melhor das intengdes,
de fora para dentro; e de pronto acatada, sendo acalantada, pelos proprios rotulados,

quica como estratégia de penetracdo nos espagos centrais da cultura nacional; mas

" Por exemplo, durante o 1° Congresso Brasileiro de Teatro, realizado, no Rio de Janeiro, em julho de
1951, ao relatar as acdes promovidas pelo TEP, Hermilo afirma: “Promoveu [o TEP] concurso de
pecas, langou uma editora, a barraca em espetaculos ao ar livre e com farsas de autores préprios, em
pracas publicas e em suburbios, criando uma nova mentalidade dramatica, dai surgindo aquilo que
Paschoal Carlos Magno ja classificou como o Teatro do Nordeste, a maneira do que fizeram na
Irlanda Yeats, Synge, O’'Casey e Lady Gregory”. Em seu estudo sobre o TEP, Luiz Mauricio
Carvalheira também observa o fato de que foi Paschoal o primeiro a usar a expressado “Teatro do
Nordeste”, para designar a nova dramaturgia que ia surgindo no Recife. Ele diz: “Referia-se entao ao
Concurso de Pegas do TEP (que estava em andamento), ponto de partida para o que veio a ser
conhecido como ‘O Teatro do Nordeste’. Paschoal Carlos Magno € quem pela primeira vez empregou
esta expressdo numa entrevista com o pessoal do TEP, quando da inauguracdo da Barraca,
entrevista que vem publicada pelo Correio da Manha, do Rio de Janeiro, em sua edicdo de 26 de
setembro de 1948 [publicada também no Recife pelo Diario da Noite e pela Folha da Manha]”
(CARVALHEIRA 1986: 212).



24

também, inevitavelmente, como registro, sempre um tanto limitador, de certo
exotismo, surpreendente e encantador, indistintamente imposto as manifestacoes
artisticas que surgem a margem.

Por outro lado, é necessario lembrar que, nessa época, por meio da literatura
produzida por autores como José Américo de Almeida, Graciliano Ramos, Jorge
Amado, José Lins do Rego ou Raquel de Queiroz, determinada concepgao do
Nordeste, sintetizada de modo generalizante a partir das particularidades da
producdo de cada um desses escritores, ja estava bem acomodada no imaginario
artistico-cultural da nacédo; mas permanecia estranha aos palcos brasileiros. Deveria
haver, portanto, dentro e fora do Nordeste, uma natural expectativa no sentido de
que os dramas e o0s encantos da regido, que surgiam como substrato de alguns dos
melhores romances da época, chegassem também ao teatro.

O fato, porém, é que, uma vez instaurada, esta dialética de rotulacbes que se
alimentam reciprocamente, isto €, “gente do sul” versus “Teatro do Nordeste”, parece
seguir valida, em grande medida, até os dias atuais. E essa tensao, como ja foi dito,
torna-se um aspecto de grande importancia na discussdo do pensamento teatral de
Hermilo Borba Filho; sendo pressentida, portanto, com mais ou menos forga, em
quase todos os momentos deste estudo.

Em seguida, de volta a coluna Fora de cena do dia 28 de setembro de 1947,
os titulos das seis pecgas inscritas no concurso do TEP s&o anunciados, com os
respectivos pseudbnimos de seus autores. Entre eles, consta o “romance popular
tragico” Uma mulher vestida de sol, primeira criagao teatral do escritor Ariano
Suassuna, colega de Hermilo na Faculdade de Direito e companheiro de grupo
teatral, que conquista o primeiro lugar na competicdo, arrebatando os quatro mil
cruzeiros, doados pelo préprio Paschoal, referentes ao prémio denominado Nicolau
Carlos Magno, homenagem do TEP a meméria do pai do seu patrono, como informa
a Fora de cena do dia 15 de janeiro de 1948. Ja o segundo prémio, no valor de dois
mil cruzeiros, conquistado por outro componente do TEP, José de Moraes Pinho,
recebera o nome de “Prémio Garcia Lorca”, tributo ao poeta espanhol, assassinado
havia poucos anos, logo nas primeiras movimentagdes do longo governo ditatorial do

general Franco.
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Entre os autores teatrais mais respeitados e estudados por Hermilo e por seus
colegas do TEP, talvez nenhum outro fosse tdo admirado quanto Federico Garcia
Lorca. Ele, com seu teatro tdo inovador e contemporaneo, e ao mesmo tempo tao
ligado a cultura popular de sua terra, torna-se, mais que uma inspiracdo, um
verdadeiro modelo a ser perseguido. Além da montagem de A sapateira prodigiosa,
em 1947, traduzida e dirigida por Hermilo, e fora diversas citagbes em palestras,
discursos, ensaios e criticas, talvez a melhor ilustracdo da influéncia exercida por
Lorca sobre o TEP seja a inauguragédo, em setembro de 1948, ou seja, quando a
coluna Fora de cena completava um ano de existéncia, do teatro ambulante A
Barraca, cujo nome prestava explicita homenagem ao La Barraca, famoso teatro
itinerante concebido e dirigido pelo autor de Bodas de sangre. Porém, €& na
dramaturgia, antecedendo a qualquer outra influéncia pontual, que os efeitos dessa
admiracdo por Lorca parecem ter se revelado particularmente produtivos. Ariano
Suassuna, que logo se torna o mais destacado representante dessa escrita teatral
que ia se acomodando sob o rétulo de Teatro do Nordeste, reconhece, em varias
ocasides, que o seu primeiro trabalho para o palco, justamente a tragédia que
venceu o concurso promovido pelo TEP, estava impregnado do espirito poético e do
universo tematico do teatro de Lorca (SUASSUNA 1964: 15-16).

De todos os aspectos que compdem o fazer teatral, certamente foi a literatura
dramatica o que recebeu maior atengdo do colunista Hermilo Borba Filho. Fica
evidente, em grande parte de suas reflexdes, o seu esforgo por promover uma
dramaturgia brasileira renovadora que, embora inserida na tradigdo da escrita
dramatica ocidental, fosse capaz de absorver, tanto na forma quanto no conteudo,
elementos da cultura nacional e, mais especificamente, da cultura popular
nordestina. Ele defendia, nesses termos, uma literatura dramatica talhada para a
cena, € ndo para as prateleiras das academias literarias; textos teatrais para serem
encenados, e ndo apenas para serem lidos.

Tal determinacdo, no entanto, a despeito de ter se revelado um dos aspectos
mais férteis do legado teatral de Hermilo, parece se configurar, ao mesmo tempo,
como um dos seus principais pontos de conflito, tanto artistico quanto ideoldgico.

Talvez, entre outras razdes, pelo fato de o texto teatral escrito ndo ser um elemento
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natural das manifestacbes cénicas do povo, calcadas, em sua maioria, na tradicao
oral — marca que se manifesta por meio de uma das caracteristicas fundamentais
dos espetaculos populares: o improviso do intérprete (brincante), em contato direto
com os espectadores durante a apresentagdo, como observou, em seus estudos, o
proprio Hermilo Borba Filho. Enquanto a escrita teatral, especialmente na forma
hegemoénica do ideal de uma “dramatica pura”, parece ter quase sempre estado
ligada as camadas economicamente mais privilegiadas e, por conseguinte, mais
préximas ao poder, tanto nas sociedades aristocratas quanto no Estado burgués.

Talvez por essa contradicdo, entre outras razdes, percebe-se que Hermilo,
apesar de nao parar de escrever nem de adaptar pecgas, foi gradativamente,
sobretudo a partir dos anos 1960, concentrando na arte da encenagao, e menos na
dramaturgia, o seu empenho pelo surgimento de um teatro moderno e
‘genuinamente nordestino” — embora o seu conceito de encenagdo jamais tenha
deixado de estar muito vinculado as exigéncias do texto teatral. Agora, detendo-se
mais sobre os aspectos do espetaculo propriamente dito, Hermilo passa a vislumbrar
um teatro erudito e contemporaneo, mas inspirado nas caracteristicas performaticas
de manifestagdes populares como o pastoril, 0 mamulengo e, em especial, o bumba-
meu-boi.

Nao por acaso, enquanto no inicio dos anos 1950 ele afirmava que sua
principal “fungéo no teatro” era a de “escrever pecgas”, duas décadas depois, em seus
ultimos anos de vida, € como encenador e como “‘homem de teatro”, isto €, como
divulgador, professor e entusiasta dessa arte, que ele vai reconhecer sua maior
contribuigdo para o teatro nacional®.

Porém, um exame de sua prolifica produgdo dramaturgica, deliberadamente
distinta do chamado teatro “digestivo”, de evidente motivagdo comercial, pode revelar

um autor dos mais sofisticados no panorama da moderna literatura teatral brasileira.

¥ Na coluna Fora de cena do dia 12/12/1950, ele diz o seguinte: “/.../ minha fungao no teatro é escrever
pecas, bem ou mal, é esta a minha fungéo”. Ja na longa entrevista que deu ao Servigo Nacional de
Teatro, em 1973, ele afirma: “/.../ Eu sempre fui e devo ter sido um homem de teatro, quer dizer, um
homem que amava o teatro, que inspirava muita gente, e que batalhava pelo aparecimento de jovens
diretores, jovens autores, jovens cendgrafos, figurinistas, etc. e tinha um certo talento para dirigir
espetaculos. Um homem de teatro, mas n&o era um dramaturgo. Descobri isso quando comecei a
escrever romances. Na verdade eu era muito mais romancista do que dramaturgo”. (BORBA FILHO
1981 [1973]: 100).
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Um autor-tedrico, quase sempre disposto a pensar o teatro por meio de suas pecas;
um autor-idedlogo, alinhado as causas dos oprimidos e dos subalternos, mas
incondicionalmente defensor do individuo diante de todo tipo de totalitarismo; um
autor-pesquisador, que foi abandonando os ditames da chamada “carpintaria teatral”,
tdo cara ao drama burgués, em busca de uma dramaturgia tocada pelas
possibilidades do épico antiilusionista — segundo fazia questao de afirmar, n&o tanto
0 épico politico-pedagogico de Bertolt Brecht, uma descoberta relativamente tardia
em sua trajetéria no teatro, mas antes o épico poético-arbitrario dos espetaculos
populares nordestinos, fontes primordiais de seu projeto teatral.

Depois da noticia sobre o0 andamento do concurso de pecas, a preocupagao
com a dramaturgia volta a aparecer, de modo menos direto, nos trés itens seguintes
da coluna que inaugurou a segao Fora de cena, no dia 28 de setembro de 1947.
Neles, Hermilo abre espago para a divulgacdo das atividades de alguns grupos
locais. Na nota mais curta, 1é-se: “O Santa Isabel continua ocupado pela companhia
de comédia do ator Barreto Junior, que esta representando a pecga de Eurico Silva 'O
direito de ser feliz”. Em seguida, ele noticia que Luiz Maranh&o tinha a intencdo de
encenar a peca de Paulo Gongalves As mulheres ndo querem alma, apds lembrar
que esse renomado radio-ator vinha se articulando para fundar uma escola de teatro
no Recife — iniciativa que, nas semanas anteriores, obtivera alguma repercussao nos
jornais da cidade, angariando o apoio de importantes nomes do teatro local como,
entre outros, Valdemar de Oliveira e o proprio Hermilo Borba Filho. Por fim, anuncia
que o Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP) se preparava para comegar 0S
ensaios de um novo espetaculo: “Fala-se de Bodas de sangue, de Garcia Lorca e O
pecado original, de Jean Cocteau”. E aproveita ainda a ocasido para registrar que,
dois dias antes, o seu Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP) havia
“recepcionado” o TAP nas instalagdes da Faculdade de Direito.

Nessas Uultimas trés notas, infere-se um posicionamento em relacdo a
literatura dramatica que sera muitas vezes ratificado por Hermilo, tanto na propria
coluna teatral da Folha da Manha, como também em palestras, ensaios e
entrevistas: a percepg¢ao do descompasso entre a fragilidade artistica da dramaturgia

nacional que predominava, entdo, nos palcos brasileiros e a ousadia criativa de
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autores estrangeiros como Lorca, Cocteau, entre tantos outros, que, seguindo uma
tendéncia que se desenhava, mais acentuadamente na Europa, desde pelo menos
as ultimas décadas do século XIX, rejeitavam os ditames do teatro comercial,
determinados quase sempre pelas convengdes do melodrama ou da comeédia
burguesa, géneros tipicos do chamado teatro de boulevard.

Mais livres da preocupacado com a bilheteria, caberia aos amadores e aos
estudantes trazerem aos espectadores brasileiros pegas desses autores modernos
que as companhias profissionais, em sua maioria especializadas em comédias
ligeiras ou em dramalhdes, ainda ndo tinham interesse de encenar. Todavia, a
coluna Fora de cena defendera a existéncia de um publico potencialmente
interessado em montagens profissionais de pe¢cas modernas. Um publico composto
nao somente por uma elite intelectualizada, mas também pelo homem comum, o
homem do povo, que, no pensar de Hermilo, saberia se deixar tocar pela
profundidade humana, universal e atemporal dessas obras.

Na ultima nota da secao, Hermilo faz referéncia a uma correspondéncia que
Ihe fora escrita pelo presidente do Teatro do Estudante do Rio Grande do Sul,
Samuel Legay, que na ocasido se encontrava nos Estados Unidos da América,
estudando teatro na Universidade de Yale. Nessa carta, seu colega gaucho se dizia
impressionado com a importancia dada as artes cénicas no sistema universitario
norte-americano. Segundo ele, 1a, o teatro era tratado como “uma coisa tdo séria
quanto as disciplinas do curso regular’. E Hermilo, evidenciando seu
descontentamento com o modo como o teatro era tratado no ensino superior
brasileiro, conclui afirmando: “Esse recado pode ser dirigido a Universidade do
Recife”. O problema da falta de interesse da academia pela arte teatral, que em
ultima instancia se verificava pela propria inexisténcia de escolas de teatro®, sera
também um tema recorrente em seus escritos jornalisticos, prenunciando, de algum
modo, a sua intensa atividade como professor de teatro, que se inicia, ainda na
década de 1940, por meio de breves cursos tedricos oferecidos ao publico recifense

em geral, muito antes da criagdo do Curso de Formacao de Ator e Dramaturgia da

° A Escola de Arte Dramatica (EAD), de Sdo Paulo, talvez o primeiro curso de teatro no pais
efetivamente determinado pelas demandas do teatro moderno, sera fundada, por Alfredo Mesquita, no
ano seguinte; mas somente em 1969 € incorporada a Universidade de S&o Paulo.
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Escola de Belas Artes de Pernambuco, programa vinculado a Universidade do
Recife, do qual Hermilo foi um dos fundadores, em 1958.

No segundo momento de sua primeira coluna Fora de cena, na parte intitulada
Comego de conversa, Hermilo trata de expor os objetivos e as diretrizes que
orientardo o seu trabalho como critico teatral®. Destacada na diagramagdo como
uma matéria vinculada, ou como uma espécie de pequeno editorial, essa subsecao
apresenta-se no tamanho que, na maioria das vezes, sera ocupado, dai adiante, pela
coluna Fora de cena em seu todo.

Agora, Hermilo parece forjar maior proximidade com os seus leitores,
expressando-se de modo franco e direto que termina por instaurar uma certa
informalidade no texto — embora fale de si mesmo na primeira pessoa do plural. Sua
preocupacao inicial é explicar o seu posicionamento em relagao a atividade do critico
de teatro. E dito, logo de inicio, que suas analises ndo se pretenderdo absolutamente
objetivas. Ele lembra que seus julgamentos e suas observagdes representarao
apenas o0 seu proprio ponto de vista; mas ressalta que, além de nao pretender
impingir sua opinido a ninguém, fara sempre um esforgo para olhar “o acontecimento
em si’, procurando afastar-se de “qualquer preferéncia particular’. Ou seja, ele
manifesta uma disposicao por se distanciar da velha critica teatral personalista,
comprometida com favores e com biografias, mas ndo se alinha integralmente a
idéia, mais ou menos nova, provavelmente relangada a voga pelo chamado New
Criticism norte-americano'’, de uma critica que se imagina isenta e imparcial,

supostamente livre das variaveis materiais e culturais do entorno, e também

%A rigor, certamente pela pequena quantidade de pegas encenadas no Recife daqueles anos, a
coluna Fora de cena foi muito menos um espacgo de critica teatral propriamente dita, isto é, de analise
e julgamento de montagens teatrais, do que um canal para o fomento das artes cénicas na regiao.
Curiosamente, anos depois, na segunda metade da década de 1950, quando Hermilo trabalhou como
critico teatral do jornal paulista Ultima Hora, ele cria, em sua coluna Teatro, uma pequena subseg&o
intitulada Fora de cena, de periodicidade irregular, destinada n&o a criticas, mas a noticias e breves
comentarios. Em 1962, j& havendo cinco anos que Hermilo retornara ao Recife, ele assina, apenas
por alguns meses, a secéo de teatro semanal do Jornal Pequeno. O nome escolhido para essa coluna
era, mais uma vez, Fora de cena.

"' Linha critica cara ao seu colega de TEP Joel Pontes que, poucos anos depois, firma-se como um
dos mais importantes criticos, ou melhor, estudiosos de teatro na cidade. Tal influéncia pode ser
pressentida ndo apenas em suas criticas propriamente ditas, mas em textos teéricos, como, por
exemplo, o artigo O aprendiz de critica, publicado originalmente no Diario de Pernambuco, em duas
partes, nos dias 7 e 9 de setembro de 1957.
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independente das condicionantes biograficas e dos tragos ideoldgicos tanto do
artista-criador como do proprio critico.

Para Hermilo, o ato de criticar deveria ser tao livre quanto o ato de criacéo
artistica. Em suas palavras, lidas nessa sua Fora de cena inaugural: “Somos
daqueles que acreditam no desejo de uma critica livre que concorde inteiramente
com a criacao artistica que € uma manifestacéo livre por sua vez’. E essa defesa da
liberdade de pensar e de criar vai, de fato, se fazer presente ndo somente em suas
criticas e em seus textos tedricos, mas também em suas pecas, em seus contos e
em seus romances. Ele acredita que o direito a plena expressao individual é algo
intocavel: posto acima de correntes literarias, de modismos criticos, de movimentos
teatrais, de crencgas religiosas, de programas partidarios ou de patrulhas politicas.

Escrevendo na Folha da Manh4, jornal comandado por Agamenon Magalhées,
interventor do Estado Novo em Pernambuco (RIBEIRO 2001), e que combatia
abertamente os ideais “revolucionarios” do comunismo totalitario que, a partir da
Unido Soviética, comecga a se expandir pelo mundo no pds-guerra, Hermilo sempre
se manifestou contra todo tipo de censura e de interferéncia sobre a arte,
provenientes da esquerda ou da direita. Acreditava, como afirmou no manifesto de
fundacao do grupo Teatro Popular do Nordeste (TPN), escrito em 1961, que a arte

“ndo deve ser nem gratuita nem alistada: ela deve ser comprometida', isto €, deve

manter um fecundo intercambio com a realidade, ser porta-voz da coletividade e do
individuo, em consonancia com o espirito profundo do nosso povo*.

Adjacente a esse comprometimento, um tragco fundamental do pensamento
teatral de Hermilo ndo aparece, pelo menos do modo explicito como surge em tantas
outras ocasides, mas se deixa intuir, nesse segundo momento de sua primeira
coluna: a sua crenga incondicional no teatro como um bem para a cidade e para o
povo. Porém, ao afirmar que a secado Fora de cena fora “criada para beneficiar o
teatro em (sic) Recife, amador ou profissional’, e ao oferecer espaco para que
qualquer pessoa do meio teatral da regido contribuisse com opinides e comentarios,

ainda que se tratasse de ressalvas ao grupo teatral por ele dirigido, o TEP, ele deixa

12 Nesta tese, todos os grifos (negrito, italico ou sublinhado), que aparecem nas citagdes s&o originais,
isto &, foram transcritos exatamente como estdo grafados nos textos que serviram de fontes para as
citagoes.
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transparecer o seu empenho em prol da expansdo e do aprimoramento das artes
cénicas da cidade e, como consequéncia, presume-se, o desenvolvimento humano,
artistico-cultural, de seus habitantes.

Apesar de ter trabalhado para o TAP nos primeiros anos de atividade desse
conjunto, ndo somente como ator, mas também como tradutor de pecgas, Hermilo vai,
desde ainda antes de sua atuacido a frente do TEP, distanciando-se, em diversos
pontos, dos propdsitos defendidos por Valdemar de Oliveira e por seus
companheiros de grupo, quase todos advindos das camadas economicamente mais
favorecidas da sociedade recifense — como também o eram, por sinal, os membros
do TEP. Para Hermilo, no entanto, e isto vem a tona em varias edi¢gdes de sua secao
teatral na Folha da Manha, o teatro almejado pelo TAP colocava-se muito distante do
povo, buscando dialogar, prioritariamente, sendo quase que exclusivamente, com os
espectadores que podiam frequentar o Teatro de Santa Isabel, entdo sede do grupo,
onde ndo se podia entrar sem paleté e gravata. Além disso, para Hermilo, o conjunto
teatral liderado por Valdemar ndo havia, até aquele momento, dado a sua devida
contribuigdo para o fortalecimento da dramaturgia local, como vinha tentando fazer o
TEP.

Em um aspecto, porém, Valdemar e Hermilo, certamente os dois mais
importantes agentes da modernizagdo das artes cénicas em Pernambuco, parecem
sempre concordar: o teatro possuiria uma fungao civilizatéria, ou seja, muito poderia
contribuir para promover o desenvolvimento cultural de uma regiao.

Nesse prisma, novamente, como intelectuais e artistas em atuagao no Recife,
eles ndo poderiam, nem Valdemar nem Hermilo, deixar de ser interpelados pelas
formulagbes do Regionalismo de Gilberto Freyre, um projeto civilizatério por
exceléncia, que propunha, ndo somente para o Nordeste, mas para todo o pais, uma
ampla reavaliagdo dos valores culturais vigentes (VIEIRA 2006). Freyre e seus

colegas do Primeiro Congresso Regionalista do Nordeste™, realizado em 1926,

1 Entre os quais estava Samuel Campélo, fundador, em 1931, do Grupo Gente Nossa, conjunto teatral
recifense onde Hermilo trabalhou, como ponto, logo que chegou de Palmares, aos 19 anos de idade,
em 1936. O mesmo grupo onde Valdemar de Oliveira, amigo de Samuel Campélo, pode, de fato, se
aproximar mais da pratica teatral. A ponto de o proprio TAP, quando primeiro surgiu em 1941,
funcionar como o departamento de teatro amador do Grupo Gente Nossa.
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procuravam, entre outras coisas, diminuir a velocidade com que novas praticas e
novos habitos estrangeiros, nem sempre de adequada aplicabilidade as condigdes
histérico-geograficas da regido, eram importados, em especial pela ascendente
burguesia urbana, sendo tomados erroneamente como sinébnimo de desenvolvimento
cultural; quando, muitas vezes, funcionavam mais como mecanismos de
recolonizagao, incidindo, nem sempre de modo sutil, nos mais diversos setores da
sociedade, como na culinaria, na politica, na medicina, na arquitetura, na economia,
na indumentaria, na religido e nas artes em geral. O que se propunha, portanto, era
uma tentativa de equilibrio entre a valorizacdo das coisas da terra e a influéncia
advinda de regides tidas como mais desenvolvidas. Porém, tal disposi¢cao podia
também ser interpretada como uma movimentagdo conservadora, concebida por
representantes das elites econbmicas nordestinas — agrarias, em sua maioria —, com
o intuito de reconquistar, ou de manter, o status quo de uma sociedade patriarcal e
ainda fortemente influenciada pelas injustigcas da escravidao.

Em meio a essa discussao, o teatro, pelo menos em sua forma hegeménica,
isto &, calcada na celebragdo da racionalidade da palavra (“/logos”), com sua historia
que remonta as proprias origens da civilizagdo ocidental, talvez despontasse como a
arte que melhor simbolizava essa suposta supremacia da cultura do colonizador. Por
isso, seu desenvolvimento nos paises colonizados sempre significou, ao menos em
um primeiro momento, a inescapavel adesao a uma tradi¢ao artistica essencialmente
estrangeira. Por esse prisma, a renovagao do teatro brasileiro, ocorrida tardiamente
em relacdo a modernizacdo das demais artes, em especial das artes plasticas e da
literatura, mas também da musica, tanto podia ser entendida como uma necessaria
oportunidade de engrandecimento artistico, ou como uma tentativa de recolonizagéo
de palcos que, somente ha poucas décadas, comegavam a reconhecer, em alguns
de seus tracos constitutivos, uma ténue nocado de identidade propria — ainda que
esse incipiente auto-reconhecimento estivesse, em grande medida, vinculado a
parafrase e, sobretudo, a parddia do teatro feito na Europa.

Mais do que Valdemar, Hermilo vai se incomodar com essa contraditoria
situagcdo. Nao bastava, portanto, aquela época, ser moderno, era preciso ser

diferente, ser original. Era preciso, como o fez Hermilo, conhecer o teatro ocidental
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em toda a sua longinqua histéria e, também, nas formas renovadas que se
delineavam com maior nitidez desde, pelo menos, a segunda metade do século XIX;
mas nao apenas com a intengdo de reproduzir, aqui, esse mesmo teatro. A coluna
Fora de cena, varias vezes, defende a busca por um teatro que, embora
fundamentalmente ligado a tradicdo européia, apresentasse marcas proprias e que,
por isso, pudesse ser capaz de falar com mais franqueza e com mais forca ao
homem da terra, independentemente de sua posi¢ao social.

Nesse intento, o voltar-se as fontes da cultura popular, talvez mais
preservadas na realidade ainda pouco industrializada do Nordeste de entdo, surgia
como um caminho promissor para a conquista deste novo teatro: um teatro brasileiro,
por ser, antes de tudo, um teatro nordestino e popular. Paradoxalmente, porém, boa
parte da inspiragao tedrica para esse projeto parecia advir da préopria Europa: fosse,
entre outras influéncias, da Espanha de Federico Garcia Lorca; da Irlanda de J. M.
Synge; da Italia de Anton Giulio Bragaglia; ou, mais intensamente, da Franga de
Romain Rolland, de Jacques Copeau, de Gaston Baty e de Jean Vilar, onde, ha
décadas, se lutava por um teatro mais préximo das classes populares.

Assim, por intermédio desses conteudos extraidos da primeira edicdo da
coluna Fora de cena, apresentam-se alguns dos principais temas que sdo enfocados
nesta tese, estruturada em trés capitulos. No primeiro, procura-se apreender as
caracteristicas essenciais do olhar renovador de Hermilo Borba Filho. Olhar que se
langava, a partir do Recife, sobre alguns dos principais marcos da modernizagéo do
teatro brasileiro, como: a estréia do Teatro do Estudante do Brasil, em 1938; a
descoberta de Nelson Rodrigues, em 1943, com o sucesso de Vestido de noiva; a
inauguragdo do Teatro Brasileiro de Comédia, de Franco Zampari, em 1948; a
criacdo, no mesmo ano, da Escola de Arte Dramatica, de Alfredo Mesquita; ou ainda,
a valorizacdo, tardia, da heranca modernista de Oswald e de Mario de Andrade.
Examina-se, assim, a originalidade de suas idéias e de suas ag¢des, pondo-as, muitas
vezes, em contraste com o pensamento de outros criticos e criadores
contemporaneos, sobretudo Valdemar de Oliveira e Ariano Suassuna, com os quais,
ao longo de toda a sua vida, manteve intenso didlogo artistico e intelectual. Em

paralelo, na discussado sobre as matrizes que influenciaram o pensamento teatral de
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Hermilo, dois outros nomes, um diretamente ligado aos palcos e o outro n&o, séo
enfocados com especial atencdo na primeira parte deste trabalho: Bertolt Brecht,
com seu teatro épico, antiilusionista, de franco engajamento politico-pedagdgico; e
Gilberto Freyre, inventor do “Movimento Regionalista, Tradicionalista e, ao seu modo,
Modernista do Recife”. Com estes, Brecht e Freyre, o didlogo estabelecido por
Hermilo foi seguramente mais sutil, mais silencioso: se é certo que ambos gozavam
de sua admiragcdo, ndo foram, porém, abertamente reconhecidos por ele como
influéncias determinantes, ou sequer como fontes diretas de inspiragdo, para a
elaboragdo de seus valores estéticos e ideologicos. Também nao Ihe renderam
estudos mais aprofundados, tal qual ocorreu com outros autores de sua predilecdo,
como Garcia Lorca, Eugene O’Neill, Somerset Maugham, Gil Vicente e Henry
Miller.

De Bertolt Brecht, no entanto, Hermilo sera por vezes tomado, especialmente
a partir da segunda metade dos anos 1960, época de seus experimentos cénicos
mais arrojados no TPN, como um fecundo seguidor, ou como um instigante intérprete
— rétulos nao confirmados por ele proprio, independentemente do respeito que tinha
pelo dramaturgo alemao. Quanto a Gilberto Freyre, onipresente na cena politico-
cultural recifense durante toda a vida de Hermilo, e de quem, sem ter desenvolvido
uma amizade intima, esteve muito proximo em diversos momentos de sua trajetéria
artistico-intelectual — chegando, em um de seus ultimos trabalhos como dramaturgo,
a teatralizar o famoso estudo Sobrados e mucambos: decadéncia do patriarcado
rural e desenvolvimento do urbano (1936) —, poucas vezes tém sido discutidas as
provaveis areas de confluéncias entre o seu projeto teatral e o legado deixado pelo
“Mestre de Apipucos”.

De certa forma, ao delinear algumas das principais questdes que distinguem
Hermilo Borba Filho no panorama da modernizagcdao dos palcos nacionais, esse
primeiro momento da tese termina funcionando como uma necessaria organizagao
conceitual, apontando as prioridades e preparando o caminho para o trabalho

desenvolvido nos dois capitulos seguintes, quando a evolugdo do pensamento teatral

4 Em 1968, Hermilo publica o ensaio Henry Miller: vida e obra, (BORBA FILHO 1968a). Sobre Garcia
Lorca, Eugene O’Neill, Somerset Maugham e Gil Vicente, deixou séries de artigos publicados em
jornal, ainda nos anos 1940.
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de Hermilo é examinada, respectivamente, em relacdo aos dois aspectos que ele, na
linhagem de Copeau e Vilar, considerava como as pilastras fundamentais dessa arte:
o trabalho do ator e a literatura dramatica. “O que desejo € um palco nu, onde o
intérprete, com o seu jogo, transmita o texto” (BORBA FILHO 2005 [1964]: 138), diz
ele no seu Dialogo do encenador.

Nesses dois ultimos capitulos, que possuem um carater mais historicista,
procuram-se reconstituir pontos importantes da trajetéria trilhada por Hermilo no
universo do teatro. Mais uma vez, Valdemar de Oliveira e Ariano Suassuna
aparecem como contrapontos necessarios na discussio sobre as especificidades do
pensamento teatral de Hermilo Borba Filho. No mesmo intento, surgem também
outros artistas pernambucanos que |he foram contemporaneos, como os
dramaturgos Osman Lins e Aristoteles Soares, ou como os atores Elpidio Camara e
Barreto Junior. Também sao observadas as interagdes, mais ou menos intensas, de
Hermilo com diversos nomes de relevo no processo de modernizacdo do teatro no
Rio de Janeiro e em Sao Paulo, como Paschoal Carlos Magno, Bibi Ferreira, Sabato
Magaldi, Joracy Camargo, Henriette Morineau, Procopio Ferreira, Sandro Polloni,
Maria Della Costa, Nelson Rodrigues, Alfredo Mesquita e Ziembinski.

Em paralelo, a medida que procuram apreender as principais preocupacoes
de Hermilo sobre a interpretacédo e sobre a dramaturgia, em diferentes momentos de
sua vida, esses dois capitulos terminam também, indiretamente, revelando, por tras
do artista e do intelectual, um pouco do Hermilo homem, com suas contradicoes,
com seus limites, mas também com suas varias virtudes, entre as quais, talvez duas
ganhem, neste estudo, maior realce: sua incondicional entrega as coisas e as causas
do teatro; e sua disposicéo para questionar — e, muitas vezes, rever — seus pontos de
vista, suas crencgas e suas praticas, nao somente sobre o teatro, mas também sobre
a politica, sobre a religidao, sobre a arte em geral, sobre 0 amor e 0 sexo, ou seja,

sobre tudo o que genuinamente diz respeito ao ser humano.
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1. Hermilo e a modernidade teatral no Brasil

No dia 3 de setembro de 1944, Hermilo Borba Filho publica, no Jornal do
Commercio, um longo artigo, intitulado “VESTIDO DE NOIVA”, que tem inicio da

seguinte forma:

Comecei e terminei a leitura da peca de Nelson Rodrigues
no dia em que foi anunciada a queda de Paris. Esses dois fatos se
gravaram indelevelmente em meu espirito: o primeiro como um
acontecimento de carater mundial e o0 segundo como uma grande
coisa para a cena brasileira. Agora, ja podemos bater nos peitos,
dizendo: ha teatro no Brasil. Porque Vestido de Noiva ¢,
realmente, uma pega de envergadura (BORBA FILHO in Jornal do
Commercio 3/9/1944).

Fazia quase nove meses que essa peca estreara no Rio de Janeiro, levada ao
palco pelo grupo de amadores Os Comediantes, por meio da histérica encenagao
concebida pelo polonés Ziembinski, chegado ao Brasil dois anos antes, fugido da
guerra que assolava a Europa (MICHALSKI 1995). A essa altura, as noticias sobre o
sucesso dessa montagem decerto ja haviam incidido no imaginario de todos que
compreendiam a necessidade de se renovar o teatro feito no pais. Para muitos, essa
encenacao ja se fixara como o mais expressivo sinal de que os palcos nacionais
ingressavam em um novo tempo.

Sem ter visto o espetaculo, somente entdo, apds ler o texto de Nelson
Rodrigues, Hermilo péde se inserir no debate sobre a pega. Como fazia em relagao
as producdes de maior repercussdo em paises estrangeiros, sobretudo da Europa, o
critico pernambucano, a época com 27 anos de idade, constréi 0 seu raciocinio
baseando-se apenas na leitura do original da peca e nos relatos de pessoas que
tinham assistido a montagem.

Do Recife, ele comemora a descoberta de que a dramaturgia brasileira ja era

capaz de produzir uma obra, como Vestido de noiva, afinada com o “novo” teatro
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que, ha décadas, vinha se pronunciando nos palcos mais arrojados das grandes
metropoles da cultura ocidental. Na mesma ocasidao, ele comemora o recuo do
exército nazista, perdendo o dominio sobre Paris, talvez a cidade onde as luzes da
racionalidade moderna tenham brilhado mais intensamente — e também mais
dramaticamente —; Paris, o grande centro propagador dos processos de renovagao
sofridos pela arte teatral entre as ultimas décadas do século XIX e a primeira metade
do século XX.

De certo modo, ao comemorar de uma so vez esses dois eventos (a libertagdo
de Paris e a leitura de Vestido de noiva), Hermilo acidentalmente chama a atencéo
para o fato de que a renovacao do teatro nacional estava inserida em um projeto
maior, que ha séculos vinha sendo forjado a partir da Europa: o projeto da
modernidade, “o grande projeto ocidental” (PRYSTHON 2002: 20). Modernidade que
pretendia redesenhar o mundo pelo trago da razdo — mas de uma razao que se intui
dindmica, em progresso —, apresentando o homem como sujeito da historia,
secularizando e reconhecendo como esferas autbnomas a arte, a ciéncia e a moral
(ROUANET 1992; GARCIA CANCLINI 2000).

De longe, Hermilo festeja o admiravel feito de um conterrdneo que, ainda
garoto, migrara de Pernambuco para o Rio de Janeiro, levado pela familia, que
buscava uma vida melhor na Capital Federal (CASTRO 1994: 18 - 20): Nelson
Rodrigues, recifense de nascimento, havia escrito a pega que, para muitos, era
capaz de dirimir as antigas duvidas sobre a existéncia de um teatro verdadeiramente
artistico no pais.

Embora transparega orgulho e alegria, o artigo de Hermilo sobre Vestido de
noiva nado envereda por ufanismos inconsequentes. Além de celebrar o sucesso
obtido pela montagem, ele traz uma reflexdo sobre a importancia da pecga
propriamente dita, por meio de argumentos que indicam uma compreensao moderna
do espetaculo teatral, entendendo que, agora, em vez de apenas se apoiarem nas
qualidades puramente literarias do texto ou no carisma dos atores, as melhores
producdes teatrais dependeriam do cruzamento de diversos olhares autorais — do
cenoégrafo, do iluminador, do figurinista, entre outros —, todos coordenados pelo

pensamento e pela sensibilidade do encenador. Assim, para Hermilo, um dos



39

grandes méritos de Vestido de noiva era a sua capacidade de se oferecer como uma
instigante plataforma para a criagdo de todos os artistas envolvidos na montagem.
‘Uma série de circunstancias concorreu para que Nelson Rodrigues tivesse a
projecdo que merecia: aliando ao valor incontestavel da obra, a colaboragdo de um
Ziembinski, a de um artista como Santa Rosa” (BORBA FILHO in Jornal do
Commercio 3/9/1944). Demonstrando discernimento sobre a complexidade das
relagbes entre a dramaturgia e a arte da encenagdo, uma das questdes
instauradoras do chamado teatro moderno, Hermilo enaltece o valor intrinseco do

texto de Nelson Rodrigues:

Eu andava meio desconfiado com a propaganda que se
fazia, desconfianca que teve sua origem no dia em que Alvaro
Lins, apos ler a peca no original, declarou que ela viveria mais da
montagem. Fiquei pensando que Nelson Rodrigues havia
produzido qualquer coisa nova, sem duvida, mas, simplesmente,
um espetaculo para os olhos. Felizmente eu estava enganado. A
peca deve ter crescido, deve ter ganho com a montagem. Alaide,
Madame Clessi, Lucia devem ter, com a presenca fisica, um maior
valor. Mas isso é um atributo das boas obras de teatro, pois elas
sao escritas especialmente para ser representadas. Uma pecga que
nao se valoriza com a representacdo nao deve ser encarada como
teatro. Vestido de noiva sendo, com &, teatro, deve ter ganho em
altura o que ja possui, em si, de beleza, de arte, de poesia
(BORBA FILHO in Jornal do Commercio 3/9/1944).

Nessa época, contradizer ou reparar uma opinido emitida pelo grande critico
Alvaro Lins, importante influéncia na formagéo de Hermilo, podia significar apenas
um gesto de afirmacao intelectual por parte de um jovem estudioso do teatro.

Todavia, 0 que parece estar em questdo nessa discordancia € a flagrante intengéo

' Em entrevista concedida a Gilberto Cavalcanti, publicada no Jornal do Comércio, do Rio de Janeiro,
no dia 15/11/1964, Hermilo diz o seguinte: “Desde que me entendo de gente que pratico um pouco o
escrever, desde os velhos tempos de colégio, em Palmares, em jornaizinhos manuscritos, tentando
uma novela policial que nunca consegui deslindar. Conscientemente, porém, passei a escrever mais
seriamente 14 pelos idos de 1939, quando comecei a freqlientar a casa de Alvaro Lins, em Olinda. Fiz,
entdo, meus primeiros artigos sobre teatro, para o ‘Diario da Manha, onde o Alvaro trabalhava
juntamente com César Borba, Gilberto Osério, Mario Ledo Ramos e outros. De & para ca ndo mais
parei; ensaios dramaticos, pegas, romances (BORBA FILHO 2007 [1964]: 66)
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de afirmar uma maneira moderna de apreciagao do texto teatral, ndo mais o tratando
somente como um género literario, mas julgando-o como obra que supde sua
materializagdo cénica, para que possa atingir a plenitude de seu valor estético. E é
justamente esta a principal qualidade que Hermilo destaca na peca de Nelson
Rodrigues: tratava-se de uma obra eminentemente escrita para o palco, para o palco
da modernidade.

A rigor, a opinido de Alvaro Lins ndo era muito diferente, pelo menos depois
de ele ter visto a pega encenada. Se, antes da estréia, sua observagcdo de que
Vestido de noiva “viveria mais da montagem”, soara como certa falta de entusiasmo
em relacdo ao texto propriamente dito, apds conhecer o espetaculo, o critico néo
nega elogios a escrita teatral de Nelson Rodrigues, classificando a pega como uma
‘tragédia moderna”, de “concepgdo original’, produzida com grande “seguranca
técnica” (LINS 1993 [1944]: 192). No entanto, para ele, o saldo final ainda parecia

favorecer a encenagao:

O que dela [a peg¢a] fica sobretudo € a sugestdo poética da
criagao artistica em conjunto. Vé-se que a sua técnica esta ligada
a elocucdo de modo indestrutivel. Trazem efeitos iguais aos das
palavras os sons — sobretudo os ruidos repetidos do automadvel no
atropelamento —, as luzes, as cores, a musica. Desdenhando os
cenarios e construindo a arquitetura cénica — com um bom-gosto e
uma penetracdo psicologica a altura da peca —, Santa Rosa ficou
sendo uma espécie de co-autor de Vestido de noiva. Como
também Ziembinski com a sua direcdo magistral. Eles fizeram em
Vestido de noiva aquelas fantasias de mise-en-scéne com as
quais Max Reinhardt tanto contribuiu para a gloria de Lenormand
(LINS 1993 [1944]: 192).

Hermilo, sem ter visto a montagem, defende com maior paixao as qualidades
inatas de obra dramaturgica. Como o fizera Manuel Bandeira, ele também chama
Nelson Rodrigues de poeta (BANDEIRA 1993 [1944]: 183); mas ressalta que a
poesia do autor de Vestido de noiva ndao era feita de “grandes palavras”, de

‘exaltacdes”, e sim de um agugado senso de teatralidade.
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Um poeta, Nelson Rodrigues. Um poeta daqueles que nos
transmitem a poesia mesmo através de fatos e acontecimentos
banais. Uma simplicidade de vocabulos, um tom exato naquilo que
transmite. A sua poesia € mais poesia de acontecimentos, poesia
de situagdes: o veldrio de Madame Clessi, as roupas de 1905, o
vestido de noiva, o rapaz roméantico (BORBA FILHO in Jornal do
Commercio, 3/9/1944).

Onze anos depois, em outubro de 1955, quando Hermilo ja morava em Sao
Paulo havia por volta de trés anos, para onde se transferira a procura de melhores
oportunidades profissionais, o Recife vé, pela primeira vez, uma encenacgao de
Vestido de noiva. Contratado pelo Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP), o
italiano Flaminio Bollini Cerri, que integrava o quadro de encenadores do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), em Sao Paulo, € o responsavel pela diregdo do
espetaculo. Embora reconheca a competéncia do diretor e a qualidade do elenco, a
maioria dos criticos da cidade posiciona-se de forma pouco favoravel a montagem,
atacando em especial o texto de Nelson Rodrigues, tachando-o de “incoerente”, de
“dificil”, de “irregular’ e, até mesmo, de “espirita” (CADENGUE 2000: 23). Rejei¢cao
que nao partiu apenas dos criticos mais velhos, supostamente mais apegados a
antiga escola teatral. Jovens intelectuais, como Béris Trindade e Ariano Suassuna,
por exemplo, embora reconhecessem a importancia da obra para a modernizagao da
cena brasileira, também expressam veementes ressalvas ao original que algara
Nelson Rodrigues a posigdo de grande renovador da dramaturgia nacional™.

E necessario lembrar que, apés o retumbante sucesso de Vestido de noiva,
nenhuma das pecas escritas por Nelson Rodrigues até entdo havia conseguido obter
repercussao sequer semelhante — o que, de certa maneira, o predispunha, agora, a
criticas mais contundentes, uma vez que ele ja ndo estava mais salvaguardado pela

aura de genialidade que a montagem de Ziembinski, em 1943, imediatamente |Ihe

'* Mesmo considerando Vestido de noiva como a melhor peca de Nelson Rodrigues, o jovem
dramaturgo Ariano Suassuna a julga “comprometida por uma psicanalise primaria, por uma
construcao pretensiosa, por intengdo cha de espantar a burguesia” (SUASSUNA 1955: 32). Ja o ator e
advogado Boris Trindade, que nos anos 1980 se torna um dos produtores teatrais mais atuantes no
Recife, reprova o texto simplesmente pelo fato de considera-lo “dificil”. Ele diz: “/.../ Sou contra o texto
dificil em teatro. /.../ Duvido que um espectador qualquer saia do espetaculo e diga que entendeu toda
a peca. Dou um doce” (TRINDADE 1955: 27).
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rendera. Censurado pelo Governo, visto como pornografico por parcelas mais
conservadoras do publico, ele também foi acusado por alguns importantes criticos,
como Paschoal Carlos Magno, por exemplo, de estar se repetindo em uma férmula
repleta de “mau gosto”, de "vulgaridade”, de “taras” e de “anormalidades” (MAGNO
2006 [1954]: 264). Pouco tempo depois de o Teatro de Amadores de Pernambuco
montar Vestido de noiva, o proprio Valdemar de Oliveira descreve Nelson Rodrigues
como um autor “lugubre e ldbrico”, cujo conceito como dramaturgo estaria
comprometido por sua intencional insisténcia em colher “a matéria-prima dos seus
dramas no lixo humano decomposto” (OLIVEIRA 1958: 50). Hermilo, por sua vez,
que tanto festejara a descoberta poética de Vestido de noiva, nao demonstra o
mesmo entusiasmo pelas pegas seguintes do autor, embora tenha se manifestado
enfaticamente, diversas vezes, contra a censura imposta a Album de familia e a Anjo
negro (BORBA FILHO in Folha da Manha, 26/11/1947; 7/1/1948 e 1/2/1949), sempre
defendendo a idéia de que “a arte nada tem a ver com a moral, prendendo-se uma a
estética e a outra a ética” (BORBA FILHO in Folha da Manha, 26/11/1947).

Porém, no Recife de 1955, o principal detrator de Vestido de noiva foi
certamente o jornalista Mario Melo, notério opositor das novas idéias teatrais que
vinham sendo introduzidas na cena local, sobretudo por Hermilo Borba Filho, mas
também por Valdemar de Oliveira, desde o inicio dos anos 1940. Cheio de sarcasmo,
ele afirma que Vestido de noiva deveria ser enquadrada em um novo género teatral:
‘o género espiritista”. Depois de descrever confusamente o enredo da pega, diz o
seguinte, em crénica publicada no Jornal do commercio do dia 19 de outubro de
1955:

Ou no espiritismo essas coisas podem acontecer, ou se
trata de peca dum louco. A terceira hipotese € que seja sao o
dramaturgo e haja escrito uma pega para o publico de loucos.

Nao se perca de vista que o Sindicato do Elogio Mutuo
considerou Vestido de noiva a obra-prima do teatro brasileiro.

Felicito o ‘Teatro de Amadores’ pela demonstragao pratica
que acaba de dar sobre a preferéncia ao repertério estrangeiro
(MELO 1955: 24).
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Apdés uma semana, no mesmo Jornal do Commercio, Mario Melo volta ao
assunto, agora expressando claramente o0 seu posicionamento reativo a
modernizagdo, ndo somente do teatro, mas de todas as formas de arte. Depois de
ridicularizar a pintura modernista, chamando de “paspalhdo” o pintor Cicero Dias, e
depois de afirmar que os novos poetas “impingem baboseiras como poesia”, ele
invoca toda a sua experiéncia e todo o seu conhecimento teatral, como modo de dar

credibilidade a sua desaprovacao ao texto de Nelson Rodrigues.

Frequento teatro ha mais de cinglienta anos, aqui e fora
daqui, inclusive no estrangeiro. E nunca vi coisa semelhante. O
que compreendo € que pretendem fazer com o teatro o que fazem
com a poesia e com a pintura: coisas sem nexo, para aplauso dos
que aplaudem as observagdes futuristas que ninguém entende
(MELO 1955: 26).

Nesse ponto, Mario Melo toca em uma questdo de especial importancia para a
discussdo da modernizagdo do teatro no Recife; ou talvez uma questédo relevante
para a discussao da modernidade como um todo: a validagao da cultura e da arte de
determinada sociedade (“aqui’) em relagao a cultura e a arte produzidas em outras
regides, em outros paises, em outros continentes (“fora daqui”), intuindo-se que,
nesses outros lugares, algo de supostamente novo e importante possa estar
acontecendo.

Obviamente, a necessidade de se afirmarem valores proprios a partir do
confronto, muitas vezes violento, com valores de outras sociedades parece ter
sempre existido, em todas as culturas, em todas as épocas. Porém, de certo modo,
uma possivel maneira de se tentar apreender o longo percurso da modernidade é por
meio da observacdo de como as sociedades foram criando, ou aperfeicoando,
mecanismos que favorecem intercAmbios entre si. Belicosos ou nado, esses
intercambios podem ser mais facilmente explicados por necessidades econémicas;
mas também devem ter sido, em consideravel medida, motivados por interesses
menos tangiveis: por trocas e por disputas de simbolos, e ndo somente por trocas e

por disputas de insumos e de produtos — ou, quic¢a, sobretudo mediante os sinais de
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exaustao do capitalismo industrial, por trocas e por disputas de simbolos, tratados, a
partir de entdo, como mercadorias. Intercambios que talvez tenham sempre buscado,
antes de qualquer outra coisa, a primazia do novo, isto €, o sentir-se posicionado na
linha de frente da historia, desbravando o novo; pois agora, para o homem moderno,
o futuro é o horizonte; e contra a imprecisao do viver, o que vale € a racionalidade do
navegar.

O chamado teatro moderno nasce diretamente ligado a essa crescente
necessidade de se aperfeigoar o transito entre diferentes sociedades, como observa

Jean-Jacques Roubine:

Se, por exemplo, no inicio do século passado, digamos até
1840, existia uma verdadeira fronteira, ao mesmo tempo
geografica e politica, separando o chamado bom gosto, um gosto
especificamente francés, da estética shakespeariana, a partir dos
anos 1860 as teorias e praticas teatrais ndo podem mais ficar
circunscritas dentro de limites geograficos. /.../ Trata-se de um
fendbmeno de difusdo que nao seria correto considerar restrito aos
produtos, as obras. Ele é, na verdade, uma consequéncia de uma
divulgagao analoga de teorias, pesquisas e praticas. Desse ponto
de vista, as fournées empreendidas a partir de 1874 por toda a
Europa — com excegao da Franca! — pelos Meininger, conjunto
criado alguns anos antes pelo duque de Saxe-Meininger, e a sua
repercussdo sobre a evolugao do teatro europeu, constituiram a
primeira manifestacdo desse fendmeno caracteristico do teatro
moderno (ROUBINE 1998 [1980]: 19 - 20).

Se parece certo que a modernidade supde uma espécie de acentuacgao da
consciéncia histérica, quando o tempo novo passa a se destacar mais claramente do
tempo antigo, favorecendo a nogao de um presente aberto ao futuro, de um presente
que gera o novo a partir de si (HABERMAS 2000: 11), ela decerto também instaura
uma nova tomada de consciéncia geografica, ou melhor, de consciéncia geopolitica,
ao tornar explicito o fato de que esse tempo novo, mais ou menos idealizado, nao se
manifesta igual e simultaneamente em todas as regidées. Assim, a nogdo moderna de
um tempo novo nao se dissocia da idéia de deslocamento, de distanciamento. Ser

moderno € saber — e poder — se deslocar, se distanciar, espacial e intelectualmente.
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Ser moderno é sentir-se capaz de superar isolamentos, de tempo e de espaco.
Afinal, como se saber a frente sem conhecer o posicionamento dos outros? Dai, ao
menos em parte, o progressivo apelo da cidade grande, cosmopolita: capaz de reunir
pessoas e informagdes advindas de diferentes regides, ela se impde como o foro
privilegiado para as negocia¢des em torno do novo.

Portanto, ao anunciar que, ha décadas, frequentava o teatro feito fora do
Recife, em outras regides do Brasil e também em outros paises, Mario Melo
certamente pretende reforcar sua autoridade como avaliador de uma obra que,
desde sua estréia, onze anos antes, se anunciava como uma grande novidade para
a cena teatral do pais. Tendo Vestido de noiva se consagrado distante do Recife, na
Capital Federal, encenada por um diretor estrangeiro, com um elenco de jovens
cultos, conhecedores da nova arte teatral européia (MICHALSKI 1995: 40 - 42),
talvez fosse mesmo preciso que o critico local propalasse toda a sua familiaridade
com o teatro de outras regides — abertamente aceitas como regides mais
desenvolvidas, mais modernas —, para que sua objecdo a peca nao fosse tomada
como indicio de provincianismo.

Entdo, paradoxalmente, a critica ao novo, quase sempre associado a algo que
chega de fora, a algo que vem de um outro tempo-espaco, fica condicionada a um
conhecimento prévio desse outro tempo-espaco. E preciso monitorar atentamente o
novo; é preciso fazer uma constante prospecgao do novo, pois € de la que surgirao
as alternativas aos padroes estabelecidos, as ameacgas as idéias, aos valores e aos
comportamentos hegeménicos. Nesse viés, assume provavel situagdo de vantagem
a critica proveniente dos grandes centros cosmopolitas, onde se vive uma sensagao
de intimidade com o novo; onde esse outro tempo-espaco do novo parece se
confundir com a trivialidade do aqui e do agora.

Portanto, a atitude de Mario Melo, tomada aqui como exemplo, evidencia uma
dialética de poder muito propria da modernidade: quanto mais a critica se sente
genuinamente proxima ao novo, quanto mais ela se percebe como parte integrante
do novo, menos deveria, em busca de legitimidade, precisar proclamar o seu
conhecimento do novo. Afinal, quem se sabe a frente olha diretamente para o

horizonte, ndo precisa perder tempo descrevendo o ponto de vista dos outros.
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Diferentemente de Mario Melo, Hermilo Borba Filho ainda ndo havia viajado a
outros paises'’, nem sequer conhecia muito bem o Brasil. Ele, portanto, ndo
freqlientava o teatro de outras regides. Nascido em uma familia desprovida de
grandes recursos econémicos, filho de um decadente produtor de cana-de-agucar da
Zona da Mata Sul de Pernambuco'®, Hermilo se fazia cosmopolita, sobretudo, por
meio da leitura. Ele lia sobre o teatro de outras pracas. E o teatro a respeito do qual
procurava se informar provavelmente ndo era o mesmo que Mario Melo freqlientava
em suas viagens. Sem poder invocar conhecimento in loco da cena teatral de outras
sociedades, Hermilo vai demonstrar sua familiaridade com o novo por meio de
abundantes citagdes de pensadores “de fora”, na maioria das vezes, estrangeiros.
Na matéria que escreveu, em 1944, sobre Vestido de noiva, por exemplo, suas
formulagbes aparecem amplamente lastreadas por nomes como o da escritora
inglesa Virginia Woolf, dos criticos argentinos Alfredo de La Guardia e José Maria
Monner Sans, do dramaturgo francés Jean Jacques Bernard e do tedrico russo
Nicolas Evreinoff®.

Em janeiro de 1951, Hermilo publica, na revista Nordeste, um longo artigo

intitulado Bibliografia Teatral, cujo objetivo era, como se |é logo nas primeiras linhas,

7 Somente em 1966, Hermilo sai do pais pela primeira vez: como Professor da Universidade Federal
de Pernambuco, é convidado pela Miss&o Brasileira para ministrar um curso sobre Histéria do Teatro
e Espetaculos Populares do Nordeste, em Assunc¢éo, Paraguai. Em 1972, ele conhece a Europa.
Acompanhado de sua segunda esposa, a atriz Leda Alves, Hermilo vai a Paris, a fim de receber o
titulo de “Chevalier de L’Ordre des Lettres et des Arts”, outorgado pelo Governo da Franga, sendo
Ministro da Cultura o escritor André Malraux. La, ele ministra aulas sobre Espetaculos Populares do
Nordeste Brasileiro, no Institute d’ Etudes Portuguaises et Brésiliens, na Sorbonne. Antes de regressar
ao Brasil, Hermilo e Leda passam alguns dias na ltalia, na Espanha e em Portugal.

" Em entrevista concedida no ano de sua morte, em 1976, Hermilo relembra as dificuldades
econbmicas enfrentadas por sua familia: “Palmares é a origem e isso marca. Ndo mais a Palmares de
agora, claro, desfigurada, irreconhecivel, sem carater; mas a Palmares que nem eu mesmo cheguei a
conhecer, aquela referida por pais e tios velhos, quando a decadéncia ainda nio se instalara na
familia, onde o aglcar comandava as agbes, os atos e fatos /.../ Assim, meio vagabundo, meio
desordeiro, raparigueiro e jogador, de lingua suja metido a intelectual, conseguia me manter as custas
de mil ginasticas, algumas vergonhosas, porque o Capitdao Hermilo [modo como costumava se referir
a seu pai], heréi da primeira decadéncia, estava tentando levantar a cabeca depois do desastre de 30,
e seu dinheiro era escasso” (BORBA FILHO 1981 [1976]: 43)

1 As palavras de La Guardia e de Bernard sio transcritas diretamente. Do primeiro, um trecho, em
espanhol, em que tenta caracterizar o que seria uma tragédia moderna; do segundo, um pequeno
raciocinio sobre a importancia do inconsciente no teatro contemporaneo, além de um fragmento de
uma de suas pecgas (L’dme en peine). Ainda sobre o papel das pulsdes inconscientes na arte teatral,
uma mengao ao pensamento de Evreinoff. Respaldando-se em Virginia Woolf, Hermilo lembra que “o
assunto nao faz a obra de arte”. Ja o nome de Monner Sans aparece quase que casualmente: Hermilo
o indica como fonte da citagao feita ao excerto da peca de Jean Jacques Bernard.
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‘indicar aos estudiosos da Provincia alguns livros basicos, ajudando-os a
compreender o drama em varios aspectos, orientando-os num sentido exato e,
principalmente, afastando-os das mas leituras que criam um clima superficial em
torno de uma arte tdo eterna quanto o homem /.../” (BORBA FILHO 1951: 9). Em
seguida, € apresentada uma vasta lista de obras assinadas por tedricos
estrangeiros®, todas editadas fora do Brasil, escritas em inglés, espanhol e,
sobretudo, em francés — nenhuma sequer em lingua portuguesa. Hermilo comenta
brevemente cada uma de suas indicagdes. Depois, é acrescentada uma relagédo com
0s nomes de varios dos maiores dramaturgos de todos os tempos. Ao final, em nota
a parte, Hermilo se dispde a emprestar esses livros “aquelas pessoas realmente
interessadas na arte dramatica”.

N&o se pode deixar de notar certo tom arrogante — talvez intencionalmente
pedante — nessas recomendagdes bibliograficas enderegadas aos “estudiosos da
Provincia”. Nao seria descabido, aqui, supor que Hermilo estivesse se dirigindo
especialmente a Mario Melo. Poucos meses antes, esse jornalista externara, de
modo muito irbnico, sua total reprovagdo a estréia de O vento do mundo, peca

escrita e dirigida por Hermilo Borba Filho, encenada pelo TEP:

Estranhou o ‘Diario da Noite’ que, assistindo a primeira
representacdo de uma tragédia futurista — nem o teatro escapou
da desgracal... — escrita em versos sem rima, nem metro, contra
0s canones da Poética, nao tivesse eu resistido a tentacdo do
sono. /.../ Diante da monotonia de uma peca de trés atos, com o
mesmo cenario, com apenas cinco personagens que entravam ao

» Eis a relacdo integral dos livros sugeridos por Hermilo nessa ocasido: A short story of the drama
(1939), de Marta Fletcher Bellinger; Histoire générale illustrée du thééatre (1931), de Lucien Dubech, J.
de Montbrial e Horn-Monval; Historia del teatro europeu (1947), tradugéo argentina da obra de G. N.
Boiadzhiez e A. Dzhivelegov; bem como Teatro europeu em los tiempos modernos (1947), de S.
Ignatov; Les deux masques (1943), de Paul de Saint-Victor; Panorama del novo teatro (1942), de José
Maria Monner Sans; El teatro contempordneo (1947), de Alfredo de La Guardia; A handbook of
classical drama (1944), de Philip W. Harsh; Esquilo (1943), de Gilbert Murray; Le théatre des annés
folles (1943), de Pierre Brisson; The art of the theatre (1905), de Gordon Craig; The anatomy of drama
(1946), de Alan Reynolds Thompson; Dyonisos (1938), de Pierre-Aimé Touchard; Destin du Thééatre
(1930), de Jean-Richard Bloch; El teatro y sus enemigos (1939), de Enrique Diez-Canedo; Traité de
scenographie (1944), de Pierre Sonrel; Traité de la mise-en-scéne (1948), de Léon Moussinac;
Frontiéres du théatre (1946), de Paul Arnold; El Hamlet de Shakespeare (1949), de Salvador de
Madariaga; L’Essence du thééatre (1948), de Henri Gouhier; Entrée du public (1947), de Jan Doat. No
ano seguinte, praticamente todos esses volumes, a excecdo do livro de Gordon Craig, véo ser
relacionados na bibliografia que Hermilo inclui no seu livro Histéria do teatro.
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palco racionadamente, falavam em linguagem pretensiosa de
versos sem rima e sem ritmo, compreendi ser mais proveitoso um
ajuste de contas com Morfeu (MELO in Jornal do Commercio,
27/06/1950)*'.

Hermilo ainda n&o viajara ao exterior; mas viajava intensamente pelo
pensamento teatral produzido fora do Brasil. Todavia, esse fazer-se cosmopolita
somente por intermédio da leitura implica algumas limitagdes; especialmente no
teatro, arte que ndo pode existir sem o encontro, sem a presencga fisica, entre
espectadores e atores. Ainda que original e abalizado, o pensamento de um critico
que ndo presenciou os acontecimentos sobre os quais esta se manifestando
dificilmente conseguira se impor diante da opinidao de outros criticos que, igualmente
originais e abalizados, tenham vivido de perto a experiéncia desses fenédmenos
teatrais. Deste critico que se encontra distante dos grandes centros de produgao
teatral espera-se geralmente o cumprimento da fungcdo de mero divulgador, com
inescapavel atraso, de idéias e de juizos elaborados por seus pares mais
cosmopolitas. Suas proprias idéias dificilmente repercutirdo fora do ambito restrito da
regidao em que atua. Viajar, portanto, torna-se quase uma imposi¢do. De pouco
adianta, porém, viajar a outros grandes centros sem a disposi¢ado — ou sem o preparo
— intelectual para perceber, e para interpretar, o que de mais importante esta sendo
gerado pelo teatro dessas outras pracgas.

Por outro lado, o distanciamento de tempo-espaco em relagdo ao
acontecimento teatral decerto diminui o risco do julgamento agodado, livrando o
critico periférico do encargo de emitir pareceres imediatos, antes de conhecer a
opinido de outros especialistas. Por esse viés, o atraso inevitavel a que esta
submetida a critica produzida a distédncia pode, algumas vezes, representar certa
vantagem: ndo se enfrenta o novo desapercebidamente. Ao se pronunciar sobre

Vestido de noiva, por exemplo, Hermilo ja conhecia diversas opinides sobre a pega;

2l Em seu album de recortes de jornais, hoje guardado por sua vilva, a atriz Leda Alves, Hermilo
escreveu, de préprio punho, em caneta, a seguinte frase, logo abaixo dessa matéria de Mario Melo:
“Cada vez mais burro!”.
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sua argumentacgdo, portanto, sem deixar de ser independente, se constrdi no terreno
desbravado por criticos de sua estima, como Alvaro Lins e Manuel Bandeira.

O primeiro contanto direto de Hermilo com uma encenacédo pautada pelas
aspiragdes do teatro moderno parece ter se dado, em 1938, no Rio de Janeiro,
provavelmente na primeira vez em que deixou Pernambuco. Nessa ocasido, ele
assiste a Romeu e Julieta, de Shakespeare, sob a direcdo da atriz Italia Fausta,
montagem inaugural do Teatro do Estudante do Brasil (TEB), grupo fundado pelo
diplomata Paschoal Carlos Magno, chegado havia pouco tempo da Inglaterra.

Hermilo fala dessa experiéncia em artigo publicado no jornal recifense Diario
da Manha, no dia 6 de abril de 1940. Nesse texto, intitulado “Vida Universitaria”®, a
tensdo entre o novo e o antigo, entre o moderno e o arcaico, ndo se desvincula da
tensdo entre o “fora daqui” e o “aqui’. O novo esta 14, no Rio de Janeiro. Infere-se a
compreensao de que 14, na Capital Federal, também se encontra, talvez até
predominantemente, o teatro antigo, ultrapassado; mas o que interessa € o fato de
que, no Brasil, 0 novo, 0 moderno, eclodira primeiramente la. Encantado com o que
viu, o jovem critico pernambucano apresenta a novidade aos seus leitores
conterraneos. Sua opinido imbui-se de imediata autoridade, ndo podendo ser
devidamente contestada, a ndo ser por alguém que também tenha ido ao Rio de

Janeiro assistir a primeira montagem do TEB.

Li ha dias, em uma revista qualquer, que os universitarios
cariocas iriam iniciar dentro em breves dias, a temporada teatral
universitaria de 1940, sob o patrocinio da “Casa do Estudante do
Brasil”.

Tive a oportunidade de assistir, em 1938, a representacao
de Romeu e Julieta, de Shakespeare, pelos referidos
universitarios. O espetaculo me comoveu, ndao somente pela
rigorosa fidelidade que eles emprestaram aos tipos do classico
inglés, a irrepreensivel mise-en-scéne, como também pelo
esforco maximo empregado na realizacdo dessa grande obra que
€ o Teatro Universitario do Brasil (sic), tendo a frente a figura
singular de Paschoal Carlos Magno, o homem que soube realizar
o milagre de transformar estudantes de nossas escolas
superiores, as vezes boémios, outras vezes simples anarquistas,
rotulados sob o titulo de académicos, em homens que fazem
alguma coisa de grande em prol da cultura brasileira, construindo
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alicerces solidos em nossa mentalidade, em quanto passam os
cinco ou seis anos de seu curso regular (BORBA FILHO in Diario
da Manha, 6/4/1940).

Tem-se, entdo, um dos primeiros registros do olhar de Hermilo sobre uma
producao teatral que se pretendia moderna: afinal, essa montagem do TEB “impds a
presenca de um diretor como responsavel pela unidade artistica do espetaculo.
Acabou com o ponto. Valorizou a contribuicdo do cenario e do figurinista” (MAGNO
1978: 117). Em vez de somente se deter sobre o desempenho dos protagonistas, ou
sobre a qualidade literaria do texto, Hermilo destaca a eficiéncia global da realizagao.
No entanto, o nome da diretora Italia Fausta sequer € mencionado. O metteur en
scene talvez ainda nao passasse de um conceito abstrato. Embora use o termo mise
en scéne, Nnao parece que essa expressao ja esteja sendo empregada na acepgao
que assumira com o desenvolvimento do teatro moderno, isto €, como meio de
designar a originalidade autoral no trabalho do encenador. Nessa época, quando no
Brasil a cena moderna dava os seus primeiros passos, a expressao mise en scene
era muitas vezes empregada para indicar apenas a organizagao espacial dos objetos
de cena, sendo entendida como “‘uma espécie de contra-regra de luxo” (DORIA
1975: 7).

Sete anos depois, em sua coluna Fora de cena, ao destacar o papel do Teatro
do Estudante do Brasil no processo de renovacado do teatro nacional, Hermilo
reconhece que Romeu e Julieta, em 1938, havia sido um dos primeiros espetaculos,

no pais, a demonstrar a importancia do diretor para a eficiéncia geral da montagem:

Ja foi dito, ndo sei por quem, que quando se escrever a
historia do teatro brasileiro o dos estudantes tera que ser colocado
como iniciador de um movimento mais sério em beneficio da arte
dramatica. E a frente dos estudantes, Paschoal Carlos Magno. Ele
comegou, desde aquela célebre temporada com “Romeu e Julieta”
e “Romanescos”, a dar maior dignidade ao nosso teatro, provando
a necessidade de um diretor, entre outras coisas (BORBA FILHO
in Folha da Manha, 25/11/1947).
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Em seu artigo de abril de 1940, sem receio de soar pedante ou elitista,
Hermilo ja enaltece o carater civilizatério do empreendimento assumido pelo TEB,
contrastando-o com a baixa qualidade estética e ética que ele identificava em parcela

expressiva do teatro profissional praticado no pais.

O teatro ¢é, na vida intelectual, uma escola de
aproveitamento de valores. E claro que ndo me refiro aos
mambembes, aos conjuntos inqualificaveis que se exibem, desta
ou daquela maneira, e revelam o fito unico de arrancar meia duzia
de tostdes, a uma platéia reduzida, a troco de pecas mal
ensaiadas, de vestiario incrivel, de autores suficientemente
mediocres. Quando falo em teatro quero crer em alguma coisa
mais alta, em alguma coisa de mais positiva, coordenada a uma
orientagdo segura. Teatro por amor a arte, teatro educativo. E isto
0s universitarios cariocas estdo realizando (BORBA FILHO in
Diario da Manha, 6/4/1940).

Prenunciando alguns dos ideais que nortearao suas acgdes a frente do Teatro
do Estudante de Pernambuco (TEP), entre os anos de 1946 e 1952, ele conclama os
universitarios pernambucanos a seguirem o exemplo dos cariocas, formando um
conjunto interessado em fazer um “teatro por amor a arte”, “teatro-sério, honesto,
convincente” (BORBA FILHO in Diario da Manha, 6/4/1940).

Por tudo isto nds, estudantes das escolas superiores de
Pernambuco?®, deveriamos imitar os nossos colegas do sul,
fazendo alguma coisa de util, de proveitoso, pelo teatro nacional.
Eu bem sei que as canseiras serdo muitas, que o meio, talvez, nos
seja hostil, que encontraremos, com certeza, grande dificuldades.
Mas o fim compensa. Faremos uma campanha séria, realizaremos
um bocado de coisas honestas, enquanto ndo recebermos o
canudo que nos tornara ‘homens sérios’ para a vida (BORBA
FILHO in Diario da Manha&, 6/4/1940).

22 Antes de entrar na Faculdade de Direito do Recife, em 1946, de onde sairia graduado em 1950,
Hermilo iniciara, e abandonara, dois outros cursos superiores: medicina e engenharia quimica.
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A intuicdo de que, em Pernambuco, sobretudo por limitacbes de ordem
econdmica, a implementacdo desse novo tipo de fazer teatral enfrentaria maiores

obstaculos do que no Rio de Janeiro é expressa na parte final do artigo:

Quero crer que, de inicio, ndo possamos palmilhar da
mesma estrada dos estudantes cariocas, encenando pecas da
natureza das que eles encenam. Pegas que requerem uma grande
montagem, um grande numero de personagens, grandes
despesas. Ndo. Nos poderiamos fazer o que se poderia chamar
de Teatro Universitario Regional. Ah! estdo os drs. Waldemar de
Oliveira (sic) e Coelho de Almeida; Ah! estdo os escritores de
teatro Lucilo Varejao, Silvino Lopes, Hermdgenes Viana e tantos
outros. Eles ndo se negardo a nos apoiar, a nos auxiliar,
escrevendo pecas, orientando, facilitando umas tantas coisas em
prol do Teatro Universitario de Pernambuco (BORBA FILHO in
Diario da Manha, 6/4/1940).

O exemplo a ser seguido estava, portanto, no Rio de Janeiro. Se o Teatro do
Estudante do Brasil conseguira montar um espetaculo a semelhanga do teatro
moderno que se praticava na Europa, cabia aos pernambucanos, agora, tentar
reproduzir o feito dos cariocas. Porém, humildemente, os estudantes do Recife
deveriam, a principio, se contentar com uma versao menos ambiciosa do projeto. Por
prudéncia, para evitar comparagdes, surge o providencial adjetivo “regional” — nao
‘regionalista”, como propunha Gilberto Freyre, equacionando regido, tradicdo e
modernidade, com inequivocas aspiragdes a universalidade (VIEIRA 2004: 16 -17), e
como sera pautado, de certa forma, o teatro feito por Hermilo, poucos anos depois,
quando dirige o Teatro do Estudante de Pernambuco, e também, mais notadamente,
quando comandou o Teatro Popular do Nordeste, na década de 1960. Mas, por ora,
0 que se propunha era um teatro apenas “regional”’, ou seja, um teatro de ambigdes
limitadas, sem sequer assumir a pretensdo de ser “tdo bom quanto” o teatro feito
pelo grupo de Paschoal Carlos Magno — grupo este que, por sua vez, conseguira, em

diversos aspectos, produzir um teatro “tdo bom quanto” o moderno teatro europeu.
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1.1. O “novo” versus o “tdo bom quanto”

No dia 5 de agosto de 1949, Valdemar de Oliveira escreve o seguinte em sua

coluna A propdésito..., no Jornal do Commercio:

Volto de uma nova visita ao Sul e tudo quanto tenho a dizer,
em conclusao, € que ndo ha motivo para nos envergonharmos do
teatro que aqui estamos realizando. Creio mesmo que honramos,
sob muitos aspectos, a provincia, um pouco a semelhanca do que
vi em S3o Paulo, onde o chamado Teatro Brasileiro de Comédia
constitui qualquer coisa de notavel, quer como organizagéo
interna, quer como rendimento artistico. E um grupo permanente
de amadores-profissionais, que trabalha diariamente, para casas
inteiramente cheias, num maravilhoso teatro, a quarenta cruzeiros
a cadeira. Ainda ndo chegamos a esse ponto, nem seria propésito
nosso representar diariamente, mesmo porque 0 nosso publico
nao é tdo numeroso quanto o carioca ou o paulista, ndo podendo,
pois, suportar, no cartaz, a mesma pega, por semanas € semanas
seguidas (OLIVEIRA in Jornal do Commercio, 5/8/1949).

Ao ser inaugurado, em outubro de 1948, o Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC), fundado pelo industrial italiano Franco Zampari, ainda ndao havia se definido
plenamente como a iniciativa que por fim iria consolidar a estética do teatro moderno,
isto é, “a forma poética do teatro no século 20” (BRANDAO 2004: 249), no ambito
profissional das artes cénicas do pais. Nos primeiros meses de atividade, o palco do
TBC é ocupado, sobretudo, por conjuntos amadores. Uma de suas primeiras
produgdes de cunho efetivamente profissional € Nick Bar... alcool, brinquedos e
ambigbes (The time of your life), de William Saroyan, que estreou em junho de 1949,
trabalho inaugural do encenador italiano Adolfo Celi no Brasil (MAGALDI 1980: 45).
Até a inauguracado do TBC, e de modo mais acentuado nos dez anos anteriores, a
modernizacdo da cena era um assunto que dizia respeito, quase que
exclusivamente, a grupos nao-profissionais: conjuntos geralmente formados por

jovens de classes sociais mais privilegiadas, que tinham acesso ao ensino superior.
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Ha portanto uma série de condicdbes comuns presidindo a
formagao de diversos Grupos: Os Comediantes [RJ, 1938], o
Grupo de Teatro Experimental [SP, 1942], Grupo Universitario de
Teatro [SP, 1942] e o Teatro do Estudante [RJ, 1938]. Esses
grupos tém sua origem no meio universitario e comegam a
trabalhar dentro de wuma organizagdo amadora. Estéo
preocupados em alterar a forma de representacdo teatral e a
maneira de ver do publico. Ndo pensam ainda em modificar o
recrutamento de publico atingindo outras camadas sociais. Fazem
teatro para o mesmo publico que é atingido pelo circulo de
Universidade (LIMA, M. 1980: 23 — 24).

No Recife, desde 1941, o Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP), dirigido
por Valdemar de Oliveira, chamava para si a responsabilidade de renovar o teatro
local. A partir de 1946, quando Hermilo Borba Filho, egresso do TAP, assume a
direcdo do Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP), essa responsabilidade passa
a ser dividida — ou disputada — por esses dois grupos. Semelhantes na oposi¢cao ao
teatro profissional que colocava o retorno de bilheteria a frente de qualquer
preocupagcao artistica, o TEP e o TAP tinham, contudo, significativas divergéncias. A
principio, talvez, divergéncias de motivagées mais ideolégicas do que estéticas. Sob
nitida influéncia de artistas e de tedricos europeus, como Federico Garcia Lorca e
Romain Rolland, por exemplo, o TEP de Hermilo Borba Filho, diferentemente de
outros grupos amadoristicos que iam modificando a cena teatral do pais, proclamava
a sua ambicado de realizar, antes de qualquer coisa, “a redemocratizagcao da arte
cénica brasileira” (BORBA FILHO 2005 [1946]: 23).

Ao se firmar como uma iniciativa profissional, com claros fins lucrativos, o
TBC ja ndo podia ser plenamente assumido por Valdemar de Oliveira como o modelo
ideal para o seu grupo. Muito embora, mesmo sem jamais abrir mao do discurso em
prol do teatro diletante, o TAP se manteve sempre afinado com o ecletismo rendoso

do repertorio tebeceano?. Para o critico paulista Décio de Almeida Prado, o TAP

2 O TAP encenou diversas pegas que haviam sido primeiramente montadas pelo TBC. No exterior, na
Europa ou nos Estados Unidos, muitas dessas pegas tinham obtido grande éxito de bilheteria e, as
vezes, também, de critica. Por exemplo, Arsénico e alfazema, de Joseph Kesserling, em 1950 (no
TBC em 1949); Do mundo nada se leva, de George Kaufman e Moss Hart, em 1951 (no TBC em
1950); Os filhos de Eduardo, de Marc-Gilbert Sauvajon, em 1956 (no TBC em 1950); Seis
personagens a procura de um autor, de Luigi Pirandello, em 1958 (no TBC em 1951); O panorama
visto da ponte, de Arthur Miller, em 1959 (no TBC em 1958); Assassinato a domicilio, de Frederick
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‘representava o papel de um TBC menor” (PRADO 1996 [1988]: 78). Por outro lado,
o empreendimento de Franco Zampari também definitivamente ndo servia como o
exemplo a ser seguido pelo TEP. Preocupado em “plantar no meio do povo a
semente do bom teatro” (BORBA FILHO 2005 [1946]: 36), Hermilo ndo podia
concordar com a determinacdo do TBC em se dirigir prioritariamente, por vezes
como simples op¢ao de entretenimento, as classes mais favorecidas da sociedade
paulista. Afinal, era exatamente isso que Hermilo chamava de “aburguesamento da
arte” (BORBA FILHO 2005 [1946]: 31) — expressao que lhe era cara, usada com
frequéncia para criticar o TAP. Isso ndo impediu, no entanto, que em certos
momentos de sua carreira, ele se arriscasse em um teatro de orientagdo mais
comercial, feito para divertir o publico burgués. Como autor teatral, Hermilo trabalhou
com Dercy Gongalves, em 1956 e 1957, ocasido em que, segundo ele proprio, foi
muito bem remunerado, pela sua peca A dama das camélias, parédia da obra de
Alexandre Dumas (BORBA FILHO 1996 [1973]: 5). Também, em textos como Trés
cavalheiros a rigor — ultima montagem do TEP — e Um paroquiano inevitavel, ele
afirma ter perseguido “o drama da pequena burguesia” (BORBA FILHO 2007 [1964]:
59). Como encenador, igualmente aceitou alguns trabalhos de menor aspiragéo
artistica, mas de franca motivagao comercial: “dirigi para ele [Danilo Bastos, marido
de Dercy Gongalves] Socaite em baby-doll, do Henrique Pongetti” (BORBA FILHO
1996 [1973]: 4)*.

Todavia, apesar das diferencas em relagcdo aos ideais que orientavam suas
praticas locais, tanto Valdemar de Oliveira quanto Hermilo Borba Filho reconhecem
prontamente o TBC como um padrao de qualidade técnica a ser perseguido.

Poucos dias antes de Valdemar escrever sobre o TBC, Hermilo tratara do
mesmo assunto em sua coluna Fora de cena. Como Valdemar, ele divide com os

recifenses as impressodes obtidas em recente viagem a Sao Paulo:

Knott, em 1960 (no TBC em 1954); e O pagador de promessas, de Dias Gomes, em 1961 (no TBC em
1960). Em todas as pecas estrangeiras o TAP usou a mesma tradu¢do encenada pelo TBC. Houve,
porém, um caso em que o TAP montou um original antes que o TBC: O homem da flor na boca, de
Luigi Pirandello, em 1948, que seria encenado pelo TBC, na mesma tradugdo de Adacto Filho, em
1950. Em 1953, tanto o TAP quanto o TBC levam ao palco Assim é se lhe parece (A verdade de cada
um), de Luigi Pirandello, na versao de Brutus Pedreira (CADENGUE 1991; PEREIRA 1980).

* Na verdade, apds certo periodo de ensaios, Hermilo é substituido por Augusto Boal, na diregéo
dessa montagem.
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Uma das mais sérias organizagdes teatrais do pais foi a
que eu vi em Sao Paulo em companhia de Alfredo Mesquita,
Suzana Rodrigues, Décio de Almeida Prado e Aluisio Magalhaes.
Trata-se do Teatro Brasileiro de Comédias financiado por um dos
Matarazzo e contando em sua dire¢cdo com nomes como o0s de
Abilio Pereira de Almeida, Cacilda Becker, Madalena Nicol, que
colaboram com um excelente ‘metteur-en-scéne’ italiano, Adolfo
Celi, nome bastante conhecido no teatro moderno (BORBA FILHO
in Folha da Manha, 21/7/1949).

Em seguida, Hermilo descreve, com admiragdo, as diversas qualidades do
prédio onde estava instalado o TBC, destacando que 14, no segundo andar,
funcionava a também recém-inaugurada Escola de Arte Dramatica (EAD), dirigida
por seu amigo Alfredo Mesquita — que no carnaval do ano anterior havia visitado o
Recife, sendo muito festejado por Hermilo e por seus companheiros do TEP?.

Assim como Valdemar de Oliveira vai ressaltar o aspecto ainda quase
amadoristico da iniciativa de Zampari, Hermilo Borba Filho, por sua vez, confirmando
que os valores e as crengas pessoais determinam em grande medida a percepgao
de cada observador, procura identificar alguma preocupa¢do com a democratizagéo
do teatro na nova companhia paulista: “Ha também um quadro social diante do qual
se obriga a organizagao a dar tanto espetaculos gratuitos, além de abatimentos nos
demais” (BORBA FILHO in Folha da Manha, 21/7/1949). Ao tentar ressaltar, no
modelo exterior, caracteristicas que alicercavam suas praticas locais (amadorismo ou
popularizagéo do teatro), ambos estavam, de certo modo, procurando validar os seus

préprios projetos teatrais, exaltando a suposta constatagdo de que os seus ideais

» No dia 2 de fevereiro de 1948, a coluna Fora de cena noticiava a chegada de Alfredo Mesquita ao
Recife, em companhia do pintor Clévis Graciano. Apresentado como “romancista-dramaturgo, diretor
do Teatro Experimental de Sdo Paulo”, Mesquita é convidado a dividir com os pernambucanos um
pouco do seu atualizado conhecimento sobre o teatro moderno: “Daqui, em nome do Teatro do
Estudante, renovo o convite que fiz aos dois: uma sabatina a respeito de teatro. Alfredo Mesquita que
voltou recentemente de Paris e da América do Norte tera muita coisa nova para contar sobre arte
draméatica” (BORBA FILHO in Folha da Manha, 2/2/1948). Em contrapartida, Hermilo e seus
companheiros do TEP se encarregariam de mostrar aos visitantes um pouco da cultura popular da
regido: logo na noite de sua chegada, os dois foram levados a “um xang®”, e “ficaram de queixo caido”
com a experiéncia; durante o carnaval, eles veriam “o bumba-meu-boi, 0 maracatu, o frevo, Cheiroso
[mamulengueiro]. /.../ depois irdo aproveitar os motivos de Pernambuco para transforma-lo em belezas
plasticas ou dramaticas” (BORBA FILHO in Folha da Manha, 2/2/1948).
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também estavam presentes em iniciativas mais arrojadas, de regides mais
desenvolvidas. Essas comparagdes, portanto, ndo se resumiam a desinteressadas
demonstra¢des de admiracao: eram, também, ativas estratégias de auto-afirmacgao.
Impressionado com a qualidade do elenco do TBC — “o mais harmonioso
conjunto de intérpretes que ja vi em minha vida” (BORBA FILHO in Folha da Manha,
21/7/1949) —, Hermilo faz, no entanto, uma ligeira, mas reveladora, ressalva ao
“‘ponto de vista estético-dramatico do naturalismo empregado” nas duas montagens a
que assistiu: Nick Bar... alcool, brinquedos e ambigcbes e Arsénico e alfazema
(Arsenic and old lace), de Joseph Kesserling. A essa altura, ainda nem tanto
influenciado pelo modo de representar dos brincantes nordestinos, como acontecera
na década de 1960, mas tocado pela idéia de que era preciso se reteatralizar o
teatro, nogdo provavelmente advinda do pensamento de criadores europeus como
Anton Giulio Bragaglia ou Vsevolod Meyerhold, Hermilo ja se empenhava por um tipo
de interpretagdo mais livre, mais poética, sem a preocupacdo de reproduzir, no
palco, “uma copia ou uma caricatura da vida” (BORBA FILHO 2005 [1946]: 31). Em
abril de 1946, na palestra que proferiu na noite de sua estréia como diretor do TEP,
ele enfatizara que “o espectador deve assistir a uma representacio teatral crente de
que esta diante de uma manifestacao artistica e ndo como se fosse a continuagao da
vida” (BORBA FILHO 2005 [1946]: 35). Nessa mesma ocasido, destacara a
importancia do construtivismo russo (de Meyerhold), como uma promissora
alternativa a “concepgao burguesa da mise-en-scene”, tao afeita a “quarta parede” da
cena realista-naturalista (BORBA FILHO 2005 [1946]: 34). Com o passar do tempo, a
insisténcia na construcao realista da cena, tratando-a como a forma “definitiva” do
teatro moderno, torna-se um dos mais recorrentes alvos das criticas feitas em
relacdo ao projeto artistico do Teatro Brasileiro de Comédia (SILVEIRA 1976: 13).
Contraditoriamente, como aponta Edélcio Mostaco, esse padrao realista de
interpretacao forjado pelo TBC, que termina por se instituir como o modelo do teatro
burgués no Brasil, deveu-se, em parte, ao fato de que muitos dos jovens
encenadores italianos contratados por Franco Zampari terem sido formados pela

Academia de Arte Dramatica de Roma, escola que, “funcionado paralela com a
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[Academia] de cinema, foi a grande responsavel pela eclosdo do neo-realismo
italiano” (MOSTACO 1982: 20).

No ano de 1983, em ensaio intitulado “Eu ndo sou indio”, a critica e
pesquisadora teatral Mariangela Alves de Lima fala da importancia do TBC, como a
experiéncia que talvez melhor tenha realizado um “desejo que atravessa a criagcéo
teatral [brasileira] desde os seus anos de império”: “o desejo de ‘sermos tao bons
quanto...” (ARRABAL; LIMA 1983: 98). Para ela, todo o processo de renovagao, ou
de modernizagao, do teatro brasileiro foi movido pela intuicdo de que “em algum
ponto da Europa e, depois, em algum ponto dos Estados Unidos”, haveria uma
“forma perfeita”, que garantiria o acesso ao almejado circuito da “comunicagao

universal” (ARRABAL; LIMA 1983: 98).

Tanto Os Comediantes, quanto o Teatro de Brinquedo, O
Teatro do Estudante, o Teatro Brasileiro de Comédia ou o Teatro
de Amadores de Pernambuco partem do principio de que revigorar
a arte cénica do pais é atingir um apuro de execugao capaz de
colocar as companhias a altura das exigéncias das grandes obras
da dramaturgia universal (ARRABAL; LIMA 1983: 98).

Embora nao seja citado pela estudiosa paulista, o Teatro do Estudante de
Pernambuco também se pautou por esse impulso atualizador, por essa determinagao
de preparar a cena local para as novidades que chegavam de fora. Paralelamente a
sua atividade artistica, em sua coluna na Folha da Manha&, Hermilo atuava como uma
espécie de farol, procurando sinalizar o caminho que mais eficientemente levaria o
teatro recifense a modernidade. Mas o seu empenho renovador ndo se restringia a
uma tentativa de transplante, de importagédo cultural. Ou seja, o seu desejo de ser
“tdo bom quanto” parecia ir além da mera vontade de reproduzir, em sua regido, o
teatro feito nos centros considerados por ele como mais desenvolvidos. Por suas
acdes formadoras, por seus escritos tedricos e por sua dramaturgia, mais até do que
pelos espetaculos que montou com o TEP, parece licito pensar que Hermilo
almejava, isto sim, ser “td4o bom quanto” os artistas que, como Lorca ou Synge,

haviam conseguido entrar na modernidade sem se desvincularem das
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especificidades da tradi¢do cultural de suas gentes. Ele queria um teatro moderno,
nao apenas “tdo bom quanto”, mas que fosse, ao mesmo tempo, diferente, original,
ele queria um teatro brasileiro que descobrisse suas marcas proprias, e que, embora
partindo de modelos estrangeiros, nao se limitasse a copia-los.

Em 1958, Valdemar de Oliveira reconhece que, apos “trés séculos e tanto de
colénia”, o teatro brasileiro apenas comecgava a se libertar do “complexo de

inferioridade” que ainda n&ao permitira a sua “total libertagdo do espirito”.

Freou-se, sob a enxurrada das importagdes — nem so6 de
mercadorias, também de idéias — a energia criadora do homem. A
nossa liberdade politica, como recorda Olivio Montenegro, ndo se
seguiu a liberdade de pensamento; intelectualmente, continuamos
téo coloniais como dantes /.../ (OLIVEIRA 1958: 54).

Sentir-se “tdo bom quanto”, entdo, certamente servia para aplacar essa
atavica sensacgao de atraso. Mas Hermilo parecia intuir que somente o “novo”, e nao
0 apenas “tdo bom quanto”, teria a potencial capacidade de superar, no teatro e em
todas as artes, as determinagdes historicas, invertendo, ainda que
momentaneamente, o sentido dos fluxos renovadores que, quase sempre, se
impdem a partir dos grandes centros cosmopolitas.

E justamente esse o raciocinio que Hermilo desenvolve, por exemplo, ao
saudar o maestro Heitor Villa-Lobos, no dia 18 de junho de 1950, em discurso
proferido no Teatro de Santa Isabel, na ocasido de um concerto que integrou as

comemoracgoes pelo centenario dessa casa de espetaculos:

Com Heitor Vila-Lobos, a musica brasileira pura se faz ouvir
na Europa e nos Estados Unidos, através de uma mensagem
nova, prépria dos tempos modernos em que vivemos, impregnada
da marca da época, quebrando a harmonia classica e valorizando-
se com elementos criados no tempo presente, desligando-se
daquele desfile de carneiros de que muitos compositores ainda
mais mogos do que ele ndo conseguem se libertar, prejudicando a
evolucdo artistica pelo temor de quebrar preconceitos e destruir
formas antigas. Toda a renovagdo artistica se baseia no



60

aparecimento das novas formas, toda a revolugdo da forma se
apdia na coragem do espirito e em certa dose de genialidade
(BORBA FILHO in Folha da Manha, 20/06/1950).

No més de margo de 1970, em entrevista concedida a Renato Carneiro
Campos, publicada no Diario da Noite, Hermilo reafirma sua admiragao pelo maestro
Villa-Lobos, admitindo té-lo sempre tomado como um modelo, como um exemplo de
artista que, mergulhando nas tradigées da cultura brasileira, conseguiu levar algo de
novo aos grandes centros exportadores da cultura ocidental. Com muita
informalidade, como se tivesse falando diretamente ao maestro, como propunha o

estilo da entrevista, Hermilo diz:

Villa, quando o saudei, em nome da Orquestra Sinfénica do
Recife, ha tantos anos atras, ja reconhecia em vocé o unico
musico brasileiro de repercussao universal, o que me valeu uma
espinafracao do cronista Valdemar de Oliveira, que me veio com a
besteira de Carlos Gomes. Sua musica é tao eterna — enquanto o
homem for eterno na face da Terra — quanto a de Beethoven,
Bartok, Stravinski. A Unica coisa que lamento é vocé nao estar
entre nos ao surgirem Baden Powell, Chico Buarque de Hollanda,
Edu lobo, Gilberto Gil, Caetano Veloso, Billy Blanco. Em ponto
menor, 0 que vocé fez, em musica, com as lendas brasileiras, € o
que muita gente, inclusive eu, tenta fazer em todos os ramos da
arte brasileira. Espero encontra-lo no Festim dos Eleitos (BORBA
FILHO 2007 [1970]: 85).

De certa maneira, sem estabelecer comparacdo com as conquistas de Villa-
Lobos no campo da musica, o projeto teatral vislumbrado por Hermilo Borba Filho
parece ter cumprido esta determinacao de levar Pernambuco, ou melhor, de levar o
Nordeste, apresentando-o como uma novidade estética, para os palcos de outras
regides e, até mesmo, para os palcos de outros paises — haja vista, para se fixar
apenas no exemplo mais insuspeito dessa repercussao, as inumeras tradugodes, e as
inumeras encenagdes das pecas de Ariano Suassuna, sobretudo do Auto da

compadecida. Uma vez inventado, o chamado “Teatro do Nordeste” jamais deixou de
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se fazer presente nos palcos nacionais. Também n&o demorou muito para que suas
marcas fossem absorvidas pela teledramaturgia e pelo cinema produzidos no pais.

No dia 2 de janeiro de 2008, em artigo publicado no jornal O Estado de Séo
Paulo, Mariangela Alves de Lima chama a ateng&do para o fato de Hermilo Borba
Filho ter conseguido inserir o Nordeste nas discussdes estéticas da arte dramatica
contemporanea. Para ela, como “figura de proa da renovacéao artistica da cena no
Recife”, Hermilo “fundiu identidade regional com o carater universalista das
vanguardas”, construindo um projeto estético “cujas irradiagbes ainda sao sensiveis
na linguagem da cena [teatral brasileira] e no ambito mais especifico da dramaturgia
televisiva [produzida no pais]” (LIMA 2008) — muito embora Hermilo certamente
reprovaria 0 modo caricatural como a teledramaturgia brasileira vem, nas ultimas
décadas, representando a cultura nordestina: seu ideario estético, em sua esséncia,
descartava o folclorico e o pitoresco; seus personagens, na maioria das vezes,
sequer levam a cena o sotaque e o linguajar do povo do Nordeste.

Enquanto o TBC se apresentava como uma cisdo, uma ruptura, virando as
costas deliberadamente para a cultura brasileira, e especialmente para o teatro feito
no pais até entdo (ARRABAL,; LIMA 1983: 101), sobretudo para o teatro que assumia
formas mais populares (SILVEIRA 1976: 13), Hermilo parecia acreditar que o novo,
vindo de fora, podia estabelecer um produtivo dialogo com a cultura local, sobretudo
por intermédio de setores mais arejados do teatro que vinha sendo praticado na
regido. Nesse ponto é oportuno um retorno ao artigo que ele escreveu, em 1940,
sobre a montagem de Romeu e Julieta, pelo TEB.

Como foi visto, ao conclamar os estudantes pernambucanos a seguirem o
exemplo dos comandados de Paschoal Carlos Magno, Hermilo n&o hesita em
chamar para o seu lado, tomando-os como aliados, autores e homens de teatro,
como Silvino Lopes, Lucilo Varejao, Hermdgenes Viana e Valdemar de Oliveira, que
ha muitos anos militavam na cena teatral pernambucana, produzindo pegas que, se
ainda nao estavam plenamente sintonizadas com as demandas estéticas da
modernidade teatral, decerto ja procuravam se diferenciar da produgao francamente

comercial que era consumida pelo grosso do teatro profissional do pais (PONTES
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1990 [1966]: 45 — 46)*. Assim, ele seguia a receita de Paschoal Carlos Magno, que
convidara ltalia Fausta para dirigir o primeiro espetaculo do grupo que acabara de
criar, sendo ela uma das poucas estrelas da cena profissional que se interessavam
pela renovagao do teatro (GUINSBURG; FARIA; LIMA 2006:122; 184). Em vez de
excluir, como faria o TBC, os artistas vinculados ao velho teatro, Hermilo e Paschoal
pareciam acreditar em uma gradual transformagdo, da pratica antiga ao teatro
renovado.

Por outro lado, desde a primeira metade da década de 1940, fica patente o
empenho de Hermilo pelo surgimento de uma dramaturgia que fosse capaz de
transfigurar poeticamente o “grande material” que ele vislumbrava nas artes e nos
saberes do povo nordestino (BORBA FILHO in Jornal do Commercio 22/10/1944).
Mas ele parecia estar ciente de que pouco adiantaria escrever pecas inspiradas na
cultura local se esses textos ndo conseguissem vencer as distancias e se fizessem
conhecidos nos grandes centros produtores de teatro. Dadas as dificuldades para
que uma montagem teatral periférica chegasse as metropoles, a literatura dramatica
se apresentava, entdo, como a via mais promissora para que o Recife, ou mesmo o
Nordeste como um todo, tentasse se inserir, de maneira ativa, no processo de
modernizacao do teatro brasileiro.

Em comunicagao apresentada no Primeiro Congresso Nacional de Teatro,
realizado em julho de 1951, no Rio de Janeiro, Hermilo, falando em defesa do autor
brasileiro, sugere a criagdo de um 6rgao estatal que se encarregasse de distribuir as

pecgas escritas por dramaturgos situados fora do eixo Rio — Sado Paulo.

Proporia a este Congresso duas medidas que poderiam ser
postas em pratica e que dariam, caso realizadas, uma
oportunidade igual a todos aqueles que escrevem para o teatro, no
Brasil. A primeira delas seria a instalacdo de um bureau central na
Capital da Republica para onde deveriam ser enviadas as pegas
escritas, encarregando-se esse 6rgdo de envia-las aos varios
conjuntos teatrais de todas as regides, de acordo com as
necessidades de cada um e depois que os originais fossem

»Hermilo havia convivido com esses autores durante os anos em que trabalhou, como ponto, para o
Grupo Gente Nossa, de Samuel Campélo.
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selecionados por uma Comissdo Julgadora, obedecendo ao
critério justo. /.../

A segunda idéia seria a criacdo de uma Editora que se
encarregasse de publicar as pecas brasileiras também
selecionadas por uma Comissao composta por membros de cinco
Estados, no minimo /.../ (BORBA FILHO 1951: 52).

De certo modo, nessa época, especialmente por meio de sua dramaturgia,
mas também por intermédio de suas criticas e de seus ensaios, Hermilo ja havia
conseguido transpor as barreiras impostas pela distancia entre o Recife e as grandes
capitais do Sudeste brasileiro: mesmo de longe, ele se fizera agente, e nao apenas
passivo receptor, do processo de renovagcdo que tomava os palcos nacionais. E a
chave que talvez tenha lhe franqueado acesso a setores hegemonicos das
discussdes sobre a modernizagao do teatro brasileiro parece ter sido exatamente a
sua defesa da potencial riqueza dramatica oferecida pela cultura popular de sua
regiao.

E isso que se &, por exemplo, na elogiosa resenha escrita por Roger Bastide,
em outubro de 1947, sobre a plaquete Duas conferéncias, editada pela Prefeitura do
Recife, contendo o texto integral de duas palestras de Hermilo (Teatro: arte do povo;
e Reflexbes sobre a ‘mise-en-scene’). Publicado pelo jornal carioca A Manha, o
artigo de Bastide, intitulado “Para um Teatro Brasileiro”, detém-se especialmente
sobre os conteudos expostos por Hermilo em Teatro: arte do povo. Nele, o estudioso
francés manifesta sua alegria por haver encontrado, no Nordeste, alguém que, como
ele, percebia a necessidade de se lutar contra o aburguesamento do teatro. Ambos,
Hermilo e Bastide, compartilham da idéia de que a cultura popular deveria servir de
base para o surgimento de uma arte dramatica renovada e eminentemente brasileira.
Depois de citar um longo trecho em que Hermilo louva a teatralidade que brota

espontaneamente da regido Nordeste, Bastide diz:

Gostamos de ler essa pagina vibrante de paixdo, como
também a que se segue, sobre as possibilidades dramaticas a tirar
dos ‘Xangds’ de Recife. Eu mesmo defendi num velho artigo sobre
o teatro brasileiro, idéias analogas, e mostrei a necessidade para
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os dramaturgos para extrairem o0s seus assuntos dos mitos
populares: em particular, procurei sugerir tudo que o ‘Bumba-meu-
boi’ comporta em matéria de elementos tragicos e cdmicos, que
nao esperam senao o seu Garcia Lorca para triunfar ndo somente
sobre os palcos brasileiros, mas também sobre todos os palcos do
mundo (BASTIDE in A Manha, 12/10/1947).

Assim, ja nos ultimos anos da década de 1940, falando das raizes culturais de
sua regido a luz da modernidade teatral, Hermilo comega a se fazer ouvir fora do
Recife, levando suas idéias a centros mais cosmopolitas. Nesse momento, apesar de

nao pertencer ao “cld” de intelectuais diretamente ligados a Gilberto Freyre
(PALLARES-BURKE 2005), é notavel a sintonia entre suas agbes no teatro e as
proposi¢des que vinham sendo defendidas pelo autor de Casa-Grande & Senzala,
desde pelo menos meados dos anos 1920.

Em seu livro O teatro moderno em Pernambuco (1966), Joel Pontes, um dos
membros mais destacados do Teatro do Estudante de Pernambuco, e, futuramente,
co-fundador do Teatro Popular do Nordeste, diz o seguinte, ao comentar a pouca

expressividade da cena teatral recifense na década de 1930:

O pior, no aspecto da desatualizagao, € que s6 muito mais
tarde o teatro em Pernambuco valorizou certas idéias surgidas no
préprio Recife, em ambito bem mais amplo que o somente estético
— as do Movimento Regionalista de 1926, levantadas por um
amigo de Samuel Campélo, Gilberto Freyre... Em comparagéo,
menos ainda fez o teatro no sul do pais, em relagdo ao
Modernismo, tendo-se em conta o melhor aparelhamento pessoal
e técnico. Respirava-se passadismo por todos os lados (PONTES
1990 [1966]: 42).

Talvez o Regionalismo de Freyre tivesse se tornado, especialmente entre os
jovens intelectuais do Recife dos anos 1940, uma espécie de “espirito da época”; ou
talvez, as idéias “regionalistas” de Hermilo — que, a despeito de sua peca Sobrados e
Mocambos, escrita em 1971, quase nada deixou publicado especificamente sobre

Gilberto Freyre — adviessem, quem sabe, de autores europeus, como Garcia Lorca
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principalmente, cujo teatro articulava com muita desenvoltura a modernidade cénica
e a tradicdo popular de sua terra; o fato € que o pensamento teatral de Hermilo
tornava-se novo justamente por propor aos palcos muitos dos pressupostos

discutidos no Congresso Regionalista de 1926.

1.2. A heranga "Regionalista-Tradicionalista-Modernista"

No ano de 1976, em artigo intitulado Movimento Regionalista, Tradicionalista
e, a seu modo, Modemista do Recife’’, Gilberto Freyre apresenta um breve
inventario da producdo artistico-intelectual que, a seu ver, havia sofrido influéncia
das discussbdes propostas pelo Primeiro Congresso Regionalista do Nordeste,
realizado no Recife, em 1926, e cujo ideario, em sintese, se inscreve na historia
cultural do pais por meio do famoso — e polémico — Manifesto Regionalista, publicado
somente em 1952%,

Nesse texto comemorativo do primeiro cinquentenario do chamado Movimento
Regionalista, o olhar maduro de Gilberto Freyre percorre diversos campos do saber e
das artes, sublinhando possiveis marcas tributarias do Regionalismo de 1926 em
obras e em realizagdes desenvolvidas na regido Nordeste, principalmente em
Pernambuco.

Embora o teatro n&do apare¢ca com destaque no Manifesto Regionalista,
limitando-se a uma ligeira mengao as manifestagdes dramaticas do povo® — ou quica
estando subentendido, apenas como dramaturgia, dentro das sugestdes

depreendidas a respeito da criagao literaria —, agora, nesse artigo de 1976, Freyre

*’Publicado originalmente na sexta edi¢cdo de seu Manifesto Regionalista, pelo Instituto Joaquim
Nabuco de Pesquisa Social.

% Se parece certo que, ao contrario do que afirmara Gilberto Freyre, o texto do Manifesto Regionalista
ndo estava pronto desde 1926, ndo se pode ignorar que a esséncia de seu conteudo ja aparece nos
artigos escritos pelo autor, em 1925, para o Livro do Nordeste, publicagdo a ele encomendada, pela
ocasiao do centésimo aniversario do jornal Diario de Pernambuco (DIMAS 1996).

¥"Nem mal nenhum haveria em que funcionassem perto do restaurante um mamulengo e, nos dias de
festa, um bumba-meu-boi ou um pastoril" (FREYRE 1996 [1976]; 69).
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reconhece tracos dos seus ideais regionalistas no trabalho de alguns dos nomes

mais expressivos do teatro pernambucano do século XX.

Influéncia que no Recife madrugou com outros
pintores 'modernistas' — recifenses educados em Paris — como
Fedora, Vicente e Joaquim do Rego Monteiro /.../. Tendéncia que
partindo do Recife se faria sentir em 'novos' e 'novissimos' na
pintura, na escultura e na arquitetura — e menos na musica — para
nao falar na literatura, no teatro — no de Ariano Suassuna, no de
José Carlos Cavalcanti Borges, no de Hermilo Borba Filho — e no
pensamento e na metodologia e na tematica de estudos sociais.
(FREYRE 1996 [1976]; 239)

Cinco anos antes, em matéria publicada no Diario de Pernambuco, Freyre ja
havia incluido o0 nome desses dramaturgos em outra lista de supostos continuadores
do seu Regionalismo. Nessa ocasiao ele mencionara também Sylvio Rabello, autor
encenado pelo Teatro Popular do Nordeste, sob a diregdo de Hermilo, em 1970%.

Obviamente, essa espécie de adogcado a posteriori do trabalho desses
criadores teatrais merece ser objeto de atenta discussdo. Afinal, ao elencar esses
nomes como continuadores dos seus principios regionalistas, Freyre esta, de certa
maneira, reivindicando a propria paternidade do teatro moderno pernambucano, em
parte consideravel do que ele produziu de mais relevante. E tal reclamacéo parecera
sempre um tanto desmedida. Todavia, apenas quando se leva em consideragao que
Samuel Campélo foi um ativo participante do Congresso Regionalista de 1926°', e
que somente a partir de seu empenho, sobretudo com a fundagao do Grupo Gente
Nossa, em 1931, o teatro feito em Pernambuco comecga a ser reconhecido de forma
mais ou menos autdbnoma; ou quando se sabe que é por intermédio dele, de Samuel
Campélo, que Valdemar de Oliveira passa a se dedicar mais ao teatro, a ponto de
fundar, em 1941, o seu proprio conjunto, o Teatro de Amadores de Pernambuco; e

ainda quando se recorda que fora ele, Samuel Campélo, quem acolhera em seu

3 “Dai dessa outra — muito outra — ‘Escola do Recife’ [o Regionalismo] terem saido obras ja como —
para citar dois ou trés exemplos — /.../, o teatro de Hermilo Borba, Cavalcanti Borges, Sylvio Rabello e,
até certo ponto, o de Ariano Suassuna /.../” (FREYRE in Diario de Pernambuco, 13/06/1971).

31 Ja& um ano antes, com artigo intitulado “Cem annos de theatro em Pernambuco”, Samuel Campélo
havia sido um dos colaboradores do Livro do Nordeste, editado por Gilberto Freyre.
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grupo teatral o jovem Hermilo Borba Filho, recém-chegado da cidade de Palmares,
no ano de 1936, e que este, uma década depois, torna-se mentor de uma pujante
safra de autores teatrais, entre os quais Ariano Suassuna e José Carlos Cavalcanti
Borges, tem-se a impress&o de que ndo se deve menosprezar essa esponténea, e
aparentemente imodesta, percepgdo de Gilberto Freyre a respeito da presenca
regionalista no teatro feito em Pernambuco ao longo do século XX.

De modo semelhante, apesar de o teatro também nao ter figurado como uma
prioridade para o movimento modernista de 1922, em S&o Paulo, pode-se observar
que as idéias de Mario de Andrade, de Oswald de Andrade e, em especial, de
Antoénio Alcantara de Machado parecem ter antecipado, ou mesmo ultrapassado, ao
menos enquanto projeto, a modernidade que, somente quase trés décadas mais
tarde, comeca a se fazer reconhecida nos palcos paulistas. (CARVALHO 2002).

Talvez mais ambicioso que o Modernismo paulista, o Regionalismo recifense
transcendia o campo das artes. Suas proposi¢cdes desejavam influenciar as mais
diversas areas da atividade humana, da arquitetura a medicina, da culinaria a
educacgao, da agricultura ao comércio. Em ambos os movimentos, porém, o que se
almejava era, em Uultima insténcia, a afirmac&o da cultura nacional. Tal demanda
tornava-se mais premente mediante a profusdo de “ismos” que marcara o inicio do
século XX na Europa. Agora havia Marx e Freud: a familia ia deixando de ser
‘sagrada”, e o capitalismo industrial, cada vez mais, concentrava riquezas e
disseminava aflicdes. No Brasil, como nacio colonizada, a aceitagdao das formas
artisticas consagradas pela burguesia européia podia sempre significar um reforgo
ao sentimento de submissdo aos modelos importados. Mas o problema ganhava
maior complexidade diante da percepg¢ao de que as idéias renovadoras, que surgiam
em oposigdo ao conservadorismo do gosto médio burgués, também advinham da
Europa; podendo, portanto, a adesao a essas correntes modernizantes ser entendida
como uma nova forma de colonizagdo cultural. Essa problematica, no seio do
Modernismo paulista, termina por suscitar, em 1928, a formulacdo do conceito
oswaldiano de antropofagia cultural — idéia que balizarda, ja na segunda metade do
século, experiéncias decisivas para a consolidagado da identidade teatral brasileira,

como as encenacgdes de O rei da vela, de Oswald de Andrade, por José Celso
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Martinez Correia, em 1967; e de Macanuima, por Antunes Filho, em 1978, a partir do
romance de Mario de Andrade (GEORGE 1985).

Embora Hermilo Borba Filho ndo fosse um militante “oficial” do Regionalismo
freyreano — ndo se podendo sequer afirmar se, a época, ja conhecia devidamente a
obra do “Mestre de Apipucos” —, parece ter sido, em grande medida, gragas a sua
atuacao, sobretudo no Teatro do Estudante de Pernambuco, que os ideais
regionalistas chegaram aos palcos brasileiros. Ao final dos anos 1940, o chamado
“Teatro do Nordeste”, revelando sucessivos dramaturgos, ja ndo era apenas uma
promessa. A partir 1957, entdo, com o sucesso nacional do Auto da compadecida, de
Ariano Suassuna, que também nao fazia parte do circulo de intelectuais intimamente
ligados a Gilberto Freyre, os tracos oriundos do Regionalismo recifense se inscrevem
definitivamente no corpo identitario do teatro brasileiro.

Ainda que semelhantes em alguns de seus propdsitos, o Modernismo de 1922
e 0 Regionalismo de 1926 guardavam importantes diferengas entre si. Por exemplo,
como esclarece Anténio Dimas, no prefacio a 72 edicdo do Manifesto Regionalista,
de Gilberto Freyre, enquanto os modernistas paulistas, especialmente aqueles das
primeiras levas, acreditavam que o Brasil, idealizado enquanto um todo maior do que
a soma de suas geografias regionais, precisava acelerar seus moinhos criativos com
a forca dos ventos renovadores que sopravam do estrangeiro, os regionalistas do
Recife, receosos dos possiveis efeitos deletérios dessas ventanias modernizantes,
defendiam a idéia de que somente as raizes mais profundas das tradigdes regionais
seriam capazes de manter de pé a cultura do pais, garantindo-lhe a sustentagao
necessaria para absorver de forma produtiva o impacto das inovagdes que nao
paravam de chegar as praias brasileiras.

N&o por acaso, a reprovagao ao impulso meramente imitativo da burguesia
novidadeira, que menosprezava as tradigdes da cultura local, destaca-se como uma
das caracteristicas fundamentais do Regionalismo defendido por Gilberto Freyre — e
como uma de suas criticas mais recorrentes aos modernistas de Sdo Paulo
(REZENDE 1995: 18). Posicionamento que, talvez de modo menos explicito, e
certamente nao tdo combativo, também se faz presente na arte e no pensamento de

Hermilo Borba Filho, bem como no trabalho de toda a geragdo de dramaturgos
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pernambucanos, ou radicados em Pernambuco, direta ou indiretamente influenciados
por ele, tais como Ariano Suassuna, José Carlos Cavalcanti Borges, Aristoteles
Soares, Isaac Gondim Filho, Aldomar Conrado, Luiz Marinho e Osman Lins. Em
Hermilo, desde o inicio dos anos 1940, percebe-se a determinagao de suplantar as
deformacdes do pensamento colonizado pelo esforco em revelar a potencial
universalidade contida em questdes vistas geralmente como apenas de interesse
regional; nele, vai-se encontrar também o claro desejo de procurar nas fontes
populares, nas tradigdes artisticas mais préximas do povo, nessa €poca mais como
conteudo do que como forma, o caminho para a revitalizacdo do teatro nacional.
Paradoxalmente, porém, isso ndo o livrou de ter reproduzido, por vezes de modo
muito acentuado, sobretudo em suas pegas dos anos 1940, tragcos caracteristicos de
autores estrangeiros que tinham sua manifesta admiragdo, como Eugene O’Neill,
Garcia Lorca, T. S. Eliot ou Somerset Maugham.

Contudo, mesmo quando ainda fazia parte do Teatro de Amadores de
Pernambuco, Hermilo ja apregoava a necessidade de os escritores nordestinos se
voltarem para as questdes da cultura popular regional. Em 1944, por exemplo, no
Jornal do Commercio, ele sauda a intencdo de Dina Silveira de Queiroz de
transformar em teatro a histéria de Maria Bonita, mulher do cangaceiro Lampido.
Nessa mesma nota, articula o raciocinio de que o povo poderia se interessar mais

pelo teatro caso se enxergasse refletido nos dramas que lhe sdo apresentados:

Temos um grande ‘material’ nos ‘romances’ de um
grande poeta popular: Jodo Martins de Athaide. Quem sabe se
dessa natureza, com temas seus e de sua compreensdo mais
direta, o povo nao reconheceria no teatro ‘a manifestagéo artistica
que melhor representa sua consciéncia e merece atencio, de
preferéncia, entre todas as outras artes?’ (BORBA FILHO in Jornal
do Commercio, 22/10/1944).

Dois anos depois, essa idéia reaparece, mais desenvolvida, na conferéncia
pronunciada por Hermilo na noite de sua estréia como diretor artistico do Teatro do

Estudante de Pernambuco:
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O povo continua alheio. A arte dramatica ainda nao
conseguiu sacudi-lo, ainda ndo pdde interessa-lo. E as historias
herdicas, passionais, liricas, dormem esperando que o poeta va
desperta-las ao publico, dentro dos teatros ou em espetaculos ao
ar livre. (BORBA FILHO 2005 [1946]: 29-30)

Ainda quando se encontrava no exterior, como estudante, Gilberto Freyre,
apreciador do drama produzido nos paises que visitava (FREYRE 1975: 95), ja
manifestava sua insatisfacdo com o teatro que existia no Brasil. Ou melhor, ele
expressava todo o seu desapontamento por perceber que, na melhor das hipoteses,
até entdo, descontado “o excesso de patriotismo”, o “teatro nacional’ consistia
apenas “‘numa promessa” (FREYRE in Diario de Pernambuco, 13/08/1922).
Dezessete anos mais velho que Hermilo, ele ndo demora a identificar a potencial
relevancia da atuacdo do TEP, para o desenvolvimento do teatro, ndo somente no
Nordeste, mas no pais como um todo. Em artigo intitulado Estudantes, teatro e povo,
publicado no Diario de Pernambuco em fevereiro de 1947, Freyre afirma que vinha
acompanhando com interesse o desempenho "desses jovens intelectuais e artistas",
e qualifica o trabalho do TEP como "Estudantismo do bom. Populismo ou socialismo
do melhor". Concordando com as idéias trazidas a publico por Hermilo, Freyre
reconhece que "o mal do nosso teatro esta em ter se desenvolvido como um
divertimento simplesmente burgués ou s6 para burgueses ricos ou quase
ricos”.(FREYRE in Diario de Pernambuco, 27/2/1947).

Trés anos depois, esse imediato interesse de Gilberto Freyre pelas
realizagdes artistico-culturais de Hermilo, como lider desse atuante grupo de jovens
universitarios pernambucanos, é confirmado por Edson Nery da Fonseca, ex-
integrante do Teatro do Estudante de Pernambuco, futuramente um dos maiores

conhecedores da obra e da vida do autor de Regido e Tradigdo (1941).

Acusa-se o Sr. Hermilo Borba Filho de ser uma
espécie de ditador dentro do Teatro do Estudante de Pernambuco.
Tendo participado deste conjunto durante todo o tempo em que se

ensaiou e encenou a peca “Cantam as harpas de Siao”, posso dar
0 meu testemunho pessoal de que a acusagdo nao tem
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fundamento. Para inutiliza-la, basta considerar que ha dentro do
T.E.P. intelectuais das mais variadas e até antagbnicas
tendéncias, como lembra o Sr. Hermilo Borba Filho na
apresentacdo de Palhano*. O Sr. Hermilo Borba Filho — que
espantou o mestre Gilberto Freyre pela capacidade de
organizacdo demonstrada ha varios anos na diregdo de um grupo
tdo variado de rapazes, numa terra onde a desorganizagao impera
em todos os setores — tem justas razbes para orgulhar-se do
conjunto que dirige. Trata-se, na verdade, de um grupo que honra
nao apenas a sua regido mas o Brasil inteiro. E quando se
escrever um dia a historia do teatro no Brasil, o nome do Sr.
Hermilo Borba Filho sera lembrado como uma de suas maiores
figuras, da mesma forma como o sr. José Laurénio de Melo sera
lembrado como um dos maiores poetas de sua geragao
(FONSECA in Diario de Pernambuco, 11/06/1950).

A aprovacgao de Gilberto Freyre as iniciativas de Hermilo a frente do TEP néo
significou, todavia, um apoio concreto, ativo, traduzido em agdes que contribuissem
de modo pratico para o desenvolvimento desse jovem grupo teatral. Sobre a sultil
relacdo entre o TEP e Gilberto Freyre, o historiador Flavio Weinstein Teixeira,

observa o seguinte:

Se, contudo, havia inequivocos pontos de proximidade
entre o que postulava Gilberto Freyre e o trabalho do TEP, isto
nunca passou de protocolares manifestagcdes de simpatia. Mesmo
nos momentos mais dificeis do TEP, quando imensas dificuldades
financeiras prenunciavam o fim do grupo, nao se viu engajamento
de Gilberto Freyre — sequer uma palavra de solidariedade — junto a
nenhuma das varias iniciativas de auxilio que foram esbocadas.
Talvez por considera-lo mais uma estudantada. Simpaticas, mas
enquanto tal, necessariamente voluntariosa e efémera. Talvez
porque se via numa fase especialmente atribulada — ao lado das
cotidianas lides intelectuais, encontrava-se absorvido pelas
disputas politicas e demais compromissos de deputado
constituinte (o que, entre outras coisas o obrigava a passar longas
temporadas fora do Recife). Talvez, ainda, porque nao tenha
encontrado, em meio aqueles estudantes, candidatos ddéceis a
tutela e apadrinhamento. Seja como for, o fato € que o TEP néo

32 Livro de poemas escrito por José Laurénio de Melo, membro do TEP, que acabara de ser langado,
inaugurando a atividade editorial do grupo liderado por Hermilo.
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encontrou em Gilberto Freyre o aliado que seria de se imaginar”
(TEIXEIRA, F. W. 2007: 134) .

No Manifesto Regionalista, que entdo ainda n&o havia sido publicado, Gilberto
Freyre reprova o afastamento de grande parcela da burguesia local em relagao as
coisas que porventura pudessem ser associadas ao povo, tomando como ilustracdo
as recentes mudancas nos habitos alimentares das familias recifenses. Logo no

inicio de seu longo raciocinio, ele diz:

Ao voltar da Europa ha trés anos, um dos meus
primeiros desapontamentos foi o de saber que a agua de coco
verde era refresco que nao se servia nos cafés elegantes do
Recife onde ninguém se devia lembrar de pedir uma tigela de
arroz doce ou um prato de munguza ou uma tapioca molhada. Isto
€ para os 'frejes' do Patio do Mercado. Os cafés elegantes do
Recife ndo servem sendo doces e pastéis afrancesados e bebidas
engarrafadas (FREYRE 1996 [1952]; 66).

Ora, assim como a tapioca nao era servida nos cafés elegantes, os assuntos e
os modos da regiao nao deviam subir ao palco do requintado Teatro de Santa Isabel,
ocupado prioritariamente por companhias portuguesas, francesas e italianas, nem
sempre de primeira linha, ou por seus imitadores vindos sobretudo da Capital
Federal (ARRAIS 2000: 47 - 48).

Para Gilberto Freyre, conforme se |1€ no prefacio a segunda edigao do seu
Manifesto Regionalista, sem o movimento de 1926, os intelectuais e artistas
nordestinos ndo teriam despertado para a relevancia e para a beleza das coisas

préprias do seu povo e de sua terra.

Foi o Regionalismo do Recife — por alguns criticos
considerados 'blague’, de tal modo procurou valorizar coisas até
entdo desprezadas, como a cozinha e a dogaria das varias regides
do Brasil, /.../ as experiéncias regionais de meninos e adultos, de
mulheres e trabalhadores, como temas para literatura, a pintura
mural, a escultura, o 'ballet’, o teatro — movimento de sentido
amplamente cultural (FREYRE 1996 [1955]: 93).
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Seja por influéncia dos ideais de 1926, ou por outros caminhos que o
conduziam a posicionamentos coincidentes com a visao cultural de Gilberto Freyre,
fica claro que, em 1946, ao iniciar seus trabalhos no Teatro do Estudante de
Pernambuco, Hermilo Borba Filho defendia com muita convicg¢ao a idéia de que, para
o teatro nacional, o voltar-se para as coisas proprias da cultura local era a maneira

mais plausivel de se aspirar a universalidade.

O que se podia desejar agora, quando o teatro como
arte é representado para grosso publico e aceito, seria a
descoberta do teatro genuinamente brasileiro, isto é, de assuntos
exclusivamente nacionais que, bem tratados, tornar-se-iam
universais (BORBA FILHO 2005 [1946]: 27).

Por sua vez, em 1962, no ensaio que escreveu para a comemoracgao dos 25
anos do lancamento de Casa-Grande & Senzala, Ariano Suassuna expressa ponto

de vista semelhante:

Faco da originalidade um conceito bem diferente do de
hoje, procurando criar um estilo tradicional e popular, capaz de
acolher o maior numero possivel de historias, mitos, personagens
e acontecimentos, para atingir assim, através do que consigo
entrever em minha regido, o espirito tradicional e universal
(SUASSUNA 1962: 477).

Esse empenho de inserir o regional no universal reaparece, ainda com maior
nitidez, no manifesto de lancamento do Teatro Popular do Nordeste (TPN) —
documento redigido por Ariano, e assinado por ele proprio e por Hermilo
(CARVALHEIRA 1986: 42). Se Gilberto Freyre se preocupa em refutar de forma
enfatica qualquer pecha de bairrismo, de separatismo ou de antiinternacionalismo em
seu Manifesto Regionalista, igualmente o fazem Hermilo e Ariano ao explicarem a

presenca da palavra "Nordeste" no nome do TPN. Nesse ponto, as convergéncias
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entre os dois textos sdo tao significativas que eles bem poderiam ter sido escritos

pela mesma pessoa. No manifesto do TPN, |é-se:

Nosso teatro é do Nordeste: Isso ndo significa que
mantenhamos um exclusivismo regional. E mantendo-nos fiéis a
nossa comunidade nordestina que seremos fiéis a nossa grande
patria, unindo-nos a todos aqueles que procuram a mesma coisa
em suas diversas regides; e € mantendo-nos fiéis ao Brasil que
poderemos estender, ndo servilmente, mas fraternalmente, a mao
as grandes vozes espirituais que n&o sentem necessidade de trair
a liberdade para servir a justica (BORBA FILHO; SUASSUNA
1961: 88).

Em conformidade com as questdes do momento histérico em que estava
inserido, o manifesto escrito por Gilberto Freyre havia defendido exatamente esta
mesma idéia: a crenga no regional como caminho para a plena consolidacdo do

nacional:

Ele [o Regionalismo] é tdo contrario a qualquer
espécie de separatismo que, mais unionista que o atual e precario
unionismo brasileiro, visa a superacdo do estadualismo,
lamentavelmente desenvolvido aqui pela Republica — este sim,
separatista — para substitui-lo por novo e flexivel sistema em que
as regides, mais importantes que os Estados, se completem e se
integrem ativa e criadoramente numa verdadeira organizagao
nacional (FREYRE 1996 [1952]; 49).

Como se deixam entrever nesse trecho, as ambigdes politicas do Congresso
Regionalista de 1926 nunca foram dissimuladas. Suprapartidario, abrigando pessoas

de diferentes tonalidades ideolégicas®, o Regionalismo do Recife propde mudancgas

3Como afirma o proprio Freyre no prefacio a 6% edicdo de seu Manifesto Regionalista: "Dai terem
parecido absurdamente contraditérios aos olhos de muitos dos que entdo ndo os compreenderam.
Pois como poderia um movimento ser tradicionalista, com os Julio Bello, com os Pedro Paranhos e
com os Luis Cedro, e admitir, entre seus lideres, marxistas como Moraes Coutinho, sequiosos de
modernizagdo — a modernizagdo do Brasil — por processos até politicamente revolucionarios?"
(FREYRE 1996 [1976]: 96-97)
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sécio-culturais que supdem provaveis implicagées na dindmica de poder da regido e
do pais.

Para alguns criticos, como para o sociélogo e antropdlogo Renato Ortiz, esse
movimento de reafirmagao do regional representava uma resposta do poder local a

centralizagao do Estado.

No momento em que uma elite local perde poder,
tem-se o florescimento dos estudos da cultura popular; um autor
como Gilberto Freyre poderia talvez ser tomado como
representante paradigmatico desta elite que procura reequilibrar
seu capital simbdlico através de uma tematica regional (ORTIZ
2000 [1985]: 212).

Sobre esse raciocinio, corroborado por diversos outros estudiosos da cultura
nacional (D’ANDREA 1995: 53 - 55; FARIAS 2006: 31 - 33), talvez se deva ressalvar
que Gilberto Freyre, em seu empenho regionalista, ndo estudou somente a cultura
popular: como pesquisador, ele se interessou sobremaneira pelas classes
dominantes. Por outro lado, também n&o se pode esquecer que as elites locais, na
maioria das vezes, costumavam tentar "reequilibrar seu capital simbdlico" por meio
de afetada importagdo de idéias, de valores e de comportamentos provenientes do
estrangeiro. Enquanto muitos voltavam da Europa decididos a implantarem no Brasil
os habitos e os modos europeus, Freyre, ao retornar ao seu pais, em 1923, apos
mais de cinco anos de estudos nos Estados Unidos e na Inglaterra, passa a
preconizar a necessidade de se afirmarem as tradicdes locais, para que a cultura

nacional pudesse se fortalecer.

A paisagem urbana do Recife nhovo também enchia
Freyre de desapontamento e amargura. Vitima do ‘furor imitativo’
reinante, a cidade plagiava ‘cartdes postais do rio e suigos’,
fazendo que mesmo os recifenses se sentissem estrangeiros em
sua propria terra. Ele, que chegara ao Recife ‘guloso de cor local’,
tinha encontrado uma cidade que perdia o carater, em processo
galopante de desfiguragao de seus habitos, arquitetura e arte. Nao
ha deracinement mais doloroso que o de sentir-se ‘sem raizes na
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propria cidade natal’, queixa-se Freyre (PALLARES-BURKE 2005:
164).

Tal esforco em prol da valorizagdo da cultura nacional sera, nao tao
raramente, reconhecido até mesmo por intelectuais que se opunham aos
posicionamentos politico-partidarios de Gilberto Freyre. Por exemplo, em 1962, o

escritor Jorge Amado se pergunta:

O que tem sido Gilberto Freyre em nossa vida
brasileira? Creio que uma palavra pode defini-lo: revolucionario.
Sei bem que vivemos um tempo dificil, onde faciimente as
palavras se tornam sectarias e limitadas em seu significado. Mas
na revolucao cultural que se processa no Brasil, poucos homens
desempenharam um papel tdo profundo e importante quanto
Gilberto Freyre, papel algumas vezes subversivo (quando isso se
tornou necessario) (AMADO 1962: 35).

Conservador para uns, revolucionario para outros, o fato é que o potencial
polemista da tessitura ideoldgica subjacente ao Regionalismo freyreano parece haver
se replicado nas idéias e nas acdes teatrais de Hermilo e de seus companheiros do
Teatro do Estudante Pernambuco e, mais intensamente, decerto catalisado pela
temperatura dos acontecimentos politicos dos anos 1960, do Teatro Popular do

Nordeste.

Desejo exprimir ndo s6 a minha simpatia mas meu
entusiasmo pelo Movimento do Teatro Popular do Nordeste. Nao
sei de movimento de carater cultural, dentro dos que processam
atualmente no Brasil, tendo o Recife por base, mais cheio de
significados culturais e de possibilidades sociais (FREYRE in
Jornal do Commercio, 1962).

Mais uma vez, porém, como acontecera anos antes em relacdo ao TEP, o
apoio de Gilberto Freyre ao TPN n&o se reverteu em ajuda pragmatica, isto €, em

acdes que, de modo pratico, contribuissem, econémica ou politicamente, para o
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desenvolvimento, ou sequer para a manutenc¢do, do grupo liderado por Hermilo e
Ariano.

Ao se opor a utilizagcdo do teatro, especialmente do teatro de inspiragao
regional, como instrumento politico-pedagdgico, o TPN se coloca diretamente contra
os propodsitos de outro importante grupo teatral recifense daquela época, o Teatro de
Cultura Popular (TCP)*. Para Freyre, que em breve vai dar ostensivo apoio ao golpe
militar de 1964 (FREYRE 2004 [1964]: 117 - 121), era natural responder com
entusiasmo ao surgimento de um grupo que, além de clara simpatia as suas
orientagdes regionalistas, estava particularmente motivado a polarizar com o
engajamento esquerdista do TCP. Aqui, talvez seja importante lembrar que tanto
Hermilo quanto Ariano haviam sido co-fundadores do Movimento de Cultura Popular,
de onde se retiraram, pouco tempo depois de sua criacdo, sobretudo por
discordarem da utilizagdo politica da arte (PONTES 1990 [1966]: 116 — 118;
CADENGUE 1991: 310; TELES 2004: 124).

Nao por acaso, no manifesto de fundacéo do TPN, seus lideres vao rechacar
enfaticamente a “arte alistada” e reafirmar a determinacdo de produzir um teatro

capaz de inserir a expressao popular na melhor tradicao universal dessa arte®.

Repelimos uma arte puramente gratuita, formalistica,
sem comunicagdo com a realidade, uma arte frivola, estéril, sem
sangue e sem pensamento, covarde e indefinida diante dos
abusos dos privilégios, da fria e cega vida contemporanea, do
mundo dos privilegiados sem entranhas e das sanguinarias
tiranias que fingem combaté-lo. Mas repelimos também a arte
alistada, demagdgica, que s6 quer ver um lado do problema do
homem, uma arte deturpada e dirigida por motivos politicos, arte
que agrega ao universo da obra o corpo estranho da tese, para

*Dirigido artisticamente por Luiz Mendonga, esse grupo teatral estava vinculado ao Movimento de
Cultura Popular (MCP), projeto de difusdo cultural da Prefeitura do Recife, presidido entdo por
Germano Coelho.

“Em seu livro Luis Marinho, o sébado que ndo entardece, Anco Marcio Tenodrio Vieira explica as
diferengas entre esses dois conjuntos teatrais da seguinte forma: "Apesar do Teatro de Cultura
Popular (TCP) perseguir muitos dos pontos defendidos pelo TPN, as diferengas se davam nos
objetivos politicos de ambos. Enquanto o teatro de Hermilo e Ariano defendia uma arte comprometido,
mas nao alistada politicamente, uma arte que resgatava na cultura popular o que lhe era universal,
material critico para pensar o humano, o TCP enveredava por fazer um teatro politicamente engajado,
cujas manifestacées populares eram utilizadas como um meio de facilitagdo — através dos seus signos
mais visiveis — para a mensagem do grupo”. (VIEIRA 2004: 80-81)



78

fazer do espetaculo um libelo interessado (BORBA FILHO;
SUASSUNA 1961).

Assim como o Regionalismo de 1926, o TPN ndo adere exclusivamente a
nenhuma facgao ideoldégica, nem a nenhum partido politico — como também né&o o
fizera o TEP. Isso, aquela época, era motivo suficiente para que, de pronto, esse
teatro recebesse o rotulo de "reacionario". Curiosamente, alguns dos integrantes do
TPN, embora hostilizados pelos militantes mais aguerridos das esquerdas, seréo
também perseguidos, ou ao menos publicamente destratados, pelas forgas
conservadoras que tomam o poder com o golpe de 1964 (REIS; REIS 2005: 53 — 55;
80 - 81). Porém, ao mesmo tempo em que o TPN desejava se distinguir do didatismo
engajado do TCP, ele também rejeitava o conformismo alienante do TAP. Assim, o
grupo liderado por Hermilo ndo encontrava guarida nem no teatro apoiado pela
direita nem no teatro apoiado pela esquerda; ndo agradando a nenhuma das duas
grandes correntes politicas que entdo se debatiam pelo poder.

Em 1962, no auge das divergéncias entre o TPN e TCP*, Gilberto Freyre, que
décadas atras, opondo-se a ditadura Vargas, havia sofrido persegui¢cdo da policia
politica do interventor Agamenon Magalhaes, chegando a ser preso em 1942, e que
agora se tornara um dos principais inimigos das esquerdas pernambucanas, nao

hesita em trazer para o seu lado o grupo capitaneado por Hermilo Borba Filho.

O Movimento do Teatro Popular segue um saudavel critério
de fidelidade a regido, no caso, o Nordeste: ‘¢ mantendo-nos fiéis
a nossa comunidade nordestina que seremos fiéis a nossa grande
patria, unindo-nos a todos aqueles que procuram a mesma coisa
em suas diversas regides’. O mesmo espirito do Manifesto
Regionalista do Recife (1926) (FREYRE in Jornal do Commercio,
1962).

% Nesse ano, Hermilo escreve e encena a pega A bomba da paz, cuja principal motivagdo, como
reconheceu o préprio autor em diversas ocasides, era atacar Germano Coelho, um dos principais
lideres do Movimento de Cultura Popular (BORBA FILHO 1996 [1973]: 4-5).
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Talvez aquele ambiente de intensa patrulha ideoldgica tenha contribuido para
que algumas diferengas que repousavam, mais ou menos adormecidas, nas proprias
bases do TPN, mas que provavelmente ja existiam desde os tempos do TEP,
comecgassem a se manifestar de modo mais acentuado. Por exemplo, apos longos
anos de convivio extremamente criativo, percebe-se que, a partir da segunda metade
dos anos 1960, Ariano Suassuna comecga se distanciar das propostas teatrais

defendidas por Hermilo Borba Filho.

1.3. Hermilo, Ariano e as contradi¢des do regionalismo freyreano

Se, desde quando se conheceram, em meados dos anos 1940, uma espécie
de espontanea e intuitiva comunhdao com muitos dos ideais regionalistas de 1926
parece haver unido Hermilo Borba Filho e Ariano Suassuna em torno de um alentado
projeto teatral, duas décadas depois, notadamente no TPN pdés-golpe militar de 1964,
algumas das contradigdes inerentes ao Regionalismo freyreano parecem ter vindo a
tona, para revelar divergéncias que se tornam, em alguns momentos, quase
irreconciliaveis, dificultando a sempre fecunda parceria entre esses dois amigos.

Diversas vezes, aparecendo com sutis alteragdes em seus principais textos
sobre o movimento de 1926, Gilberto Freyre sintetizou a esséncia programatica do
seu Regionalismo por meio da seguinte assergdo: "atuagéo no sentido de unir-se o
regional ao universal, o tradicional ao moderno" (FREYRE 1996 [1976]: 96).
Significativamente, como ja foi visto, tal formulacdo ndo precisaria sofrer grandes
modificagdes para servir também como um preciso resumo dos propositos contidos
no manifesto de langamento do Teatro Popular do Nordeste; ou mesmo como
sumula de toda a trajetéria teatral de Hermilo Borba Filho — e também de varios dos
autores teatrais que foram diretamente influenciados por ele, tal qual o proprio Ariano
Suassuna.

Como amostra de sua famosa capacidade de produzir uma escrita cientifica

amaciada pelos recursos comuns a criagao literaria, essa sintese elaborada por
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Freyre, embora jogando com conceitos presumidamente antitéticos, é recebida pelos
leitores sem |hes causar grandes perplexidades. Todavia, apesar do enunciado
aparentemente simples da férmula, € importante observar que a dosagem de seus
componentes ndo chega a ser detalhada. Pois, neste intento de unir "o regional ao
universal, o tradicional ao moderno", ndo se diz o quanto de cada item poderia — ou
deveria — ser aproveitado. Nao se sabe se deveria haver um elemento dominante, ou
se essa mistura presumiria um equilibrio preciso de seus ingredientes. Ou ainda,
considerando-se que esse "unir" ndo necessariamente signifique "misturar”, talvez
esteja, entdo, implicita a possibilidade de sobreposigao integral das partes, supondo-
se que elas possam assumir dimensdes e pesos equivalentes. Essa ambiguidade,
porém, ndo necessariamente deve ser vista como um defeito do projeto regionalista
de Gilberto Freyre. Talvez seja, ao contrario, uma de suas virtudes: para cada
situacao, uma solucéao diferente; para cada problema, a combinacido mais adequada
das variaveis que compdem essa equacao.

De algum modo, o TPN, talvez mais intensamente que o TEP, parece ter
funcionado como um laboratério onde essas questbes foram criativamente
investigadas. La, em meio as demandas do fazer teatral, em um ambiente sempre
produtivamente tensionado, Hermilo e Ariano descobrem, e aprofundam, suas
maneiras originais de responder as interpelagcdes do Regionalismo preconizado por
Gilberto Freyre.

Uma possivel pista para o entendimento das diferengas estéticas e politicas
que vao se tornando mais evidentes entre os dois principais lideres do TPN —
diferengas fundamentais para se discutir o legado que ambos deixaram no processo
de modernizagédo do teatro brasileiro — talvez esteja contida no proprio modo pelo
qual Gilberto Freyre passa a denominar a evolugdo do Regionalismo de 1926:
"Movimento Regionalista, Tradicionalista e, ao seu modo, Modernista". E oportuno
observar que até, pelo menos, o ano de 1955, como atesta o prefacio da 22 edicao
do Manifesto Regionalista (FREYRE 1991 [1955]: 93-94), Freyre ainda ndo havia
incorporado de maneira definitiva os adjetivos "tradicionalista" e "modernista" ao

Regionalismo por ele propagado. Muito embora, ja desde 1941, em seu livro Regido
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e Tradicdo, o autor enfatize o papel essencial das tradigdes dentro de sua visao
regionalista.

Mesmo uma apreciacdo nao muito profunda das obras de Hermilo Borba Filho
e das de Ariano Suassuna € suficiente para atestar que ambos, em suas
particularidades, foram simultaneamente regionalistas, tradicionalistas e modernistas.
Nao somente na dramaturgia, mas também na prosa produzida por eles, percebe-se
a clara determinagédo de erguer uma ponte entre o moderno e o tradicional em prol
de uma arte que aspira a universalidade voltando-se para as cores e para as dores
préprias da regido Nordeste. Certa vez, em 1971, ao comentar as possiveis ligagbes
do Movimento Armorial, de Ariano Suassuna, com o Regionalismo recifense de 1926,
o proprio Gilberto Freyre reconheceu esse carater modernista e, ao mesmo tempo,
tradicionalista no teatro feito tanto por Hermilo quanto por Ariano; incluindo ainda,
nessa mesma vertente, os nomes de outros dois dramaturgos nordestinos: José

Carlos Cavalcanti Borges e Sylvio Rabello, ambos encenados pelo TPN.

Quanto ao teatro, inclui a obra de evidente valor, igual e
dentro da tradi¢gao portuguesa de Gil Vicente, de Ariano Suassuna,
que segue, alias, rumos a que se assemelham, em sua maneira
de ser regionalistas, tradicionalistas e, ao seu modo, modernistas
os dos teatrdlogos Cavalcanti Borges, Hermilo Borba Filho e Sylvio
Rabello (FREYRE in Diario de Pernambuco, 11/7/71).

Igualmente sintonizados com as questdes de sua regido, talvez nao seja
equivocada a percepg¢ao de que cada um dos dois principais idealizadores do TPN
ira, individualmente, se identificar de modo mais intenso com um dos dois diferentes
vieses (tradicionalista ou modernista) que coabitam os propdsitos defendidos pelo
Regionalismo freyreano.

Em 1962, ao escrever sobre o papel de Gilberto Freyre em sua formacao,

Ariano Suassuna diz o seguinte:

Entretanto, a influéncia de Gilberto Freyre veio se
concretizar nao mais diretamente em minha arte mas em minhas
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idéias, agora através da tradigdo, o que tem, alias, se acentuado
nos ultimos anos. Como ele — mais do que ele, talvez — antipatizo
terrivelmente com o movimento modernista. /.../ Eu detesto aquilo
que se chama 'arte de vanguarda' (SUASSUNA 1962: 483).

Nesse artigo, Ariano sempre se refere as idéias lancadas pelo grupo de 1926
como "Movimento Regionalista-Tradicionalista". O adjetivo "Modernista", utilizado por
Freyre, embora modalizado pela expressédo "a seu modo", ndo € sequer levado em
consideracao pelo criador do Movimento Armorial. Mais adiante em seu texto, as
intengdes contidas no manifesto de langamento do TPN vao ser todas ratificadas,
sendo dessa vez apresentadas como a esséncia de seu projeto pessoal em relagéo

ao teatro. Nesse momento, surge de novo Gilberto Freyre e sua defesa da tradig¢ao.

Ao formular este esbo¢co de programa, reencontro a
divisa gilbertiana de que parti e de que pareci me afastar tanto, as
vezes: regidao e tradigdo. Talvez, no meu caso, mais tradicdo do
que regido. Ou regido porque permite a tradigdo. Para mim, o
importante € reencontrar os segredos que a arte tradicional
revelou e que estdo sendo cada vez mais renegados e
esquecidos. Nao para imita-los, mas para formar o lastro sobre
que firmaremos os pés para a recriagcdo. O Nordeste € importante
exatamente porque oferece, através de algumas manifestacoes
artisticas valiosas, largo campo a esse reencontro, que a Europa
nem sequer procura mais, apegada aos mitos de uma falsa
vanguarda, inteiramente académica, pior ainda do que a arte
académica porque tem aparéncias de renovacao (SUASSUNA
1962: 486).

Hermilo, diferentemente, ndo parecia ter o mesmo apego a tradi¢do. Falando
sobre seus romances, em entrevista concedida ao jornalista Ricardo Noblat, no ano
de 1974, ele diz o seguinte: “sou um escritor tdo de minha época que a tradigéo, para
mim, se apresenta muito mais como um instante poético do que como amargura ou
necessidade” (BORBA FILHO 2007 [1974]: 159). No teatro, também, seu interesse
pelos grandes momentos da tradigdo ocidental dessa arte ndo era apenas aquele de

um historiador: ele olhava para o passado, mas trabalhava para o futuro. Buscando
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inspiracdo nos classicos gregos, nas farsas atelanas, nos autos medievais, na
commedia dell’arte ou no barroco espanhol, sempre pretendeu criar um teatro aberto
as experimentagdes da cena contemporanea, um teatro que fosse capaz de dialogar,
na forma e no conteudo, com as questdes da atualidade. Em uma de suas ultimas
entrevistas, em 1976, ao ser perguntado sobre o seu afastamento dos palcos, ele

respondeu o seguinte:

Deixei [de dirigir pegas] por dois motivos. Primeiro: depois
que me operei do coragao deixei de ser um coronaico para ser um
cardiaco. Como V€, neste sentido estou invalido para a encenacgao
de uma peca que é um ato criador exaustivo como outro qualquer.
Mais até: criar um livro ndo € o mesmo que criar um espetaculo.
Segundo: ndo estou atualizado em teatro. Precisaria fazer um
esforco tremendo para recuperar o tempo que perdi nestes dois
ultimos anos. Nunca me repito. Jamais me repeti. Tenho horror a
ficar anquilosado. Ou eu faria um espetaculo segundo o espirito
jovem ou nada faria. Ai estd porque nao fagco. Ndo sou dado a
velharias. Sou um criador do meu tempo e o meu tempo esta
exigindo coisas para as quais nao tenho mais forgas (BORBA
FILHO 1981 [1976]: 62-63).

Coerentemente, em sua aproximacdo das manifestacbes dramaticas da
cultura popular nordestina, Hermilo sempre rechagcou a visdo conservadora dos
folcloristas (BORBA FILHO 2007 [1975]: 175): desses espetaculos do povo do
Nordeste, ele desejava celebrar justamente o que identificava, neles, de moderno e
de original, sobretudo em termos de expressao cénica.

Por outro lado, embora o mundo rural jamais tenha deixado de se fazer
presente em sua obra, Hermilo Borba Filho, diferentemente de Ariano Suassuna, vai
se preocupando cada vez mais com 0 universo urbano, com a vida nas metrépoles.

Em 1974, falando a revista Ele Ela, Hermilo diz:

Pessoalmente, no entanto, acho que a literatura
brasileira, dentro em pouco, se libertara do pitoresco, do folcldrico,
para mergulhar fundo no coragdo da cidade, o habitat tragico e
poético do homem atual. A grande cidade, agora, é o palco onde
os atores se movimentam. Retoma-se, afinal de contas, uma
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tradicdo que vem de Machado de Assis e Lima Barreto, por
exemplo, com implicagdes e circunstancias muito mais tragicas. A
cidade, acho eu, é o ponto maior da tragédia que todos estamos
vivendo. Veja o que diz o romancista Alejo Carpentier, com quem
concordo: “Mas pintar montanhas e planicies € mais facil que
revelar uma cidade e estabelecer as suas relagdes possiveis — por
afinidades ou por contraste — com o universal. Por isso, € essa a
tarefa que se impde agora ao romancista latino-americano
(BORBA FILHO 2007 [1974]: 162).

Ainda no ambito das diferencas entre esses dois fundadores do TPN, é
revelador observar que, enquanto Ariano Suassuna jamais escondeu sua
discordancia com o “fundamental das idéias de 22" (SUASSUNA 1962: 483) —
embora admitisse o valor de certas obras produzidas por esse movimento, como o
romance Macunaima, de Mario de Andrade, por exemplo, (SUASSUNA 1978 [1977]:
44) —, Hermilo Borba Filho, mais de uma vez, em diferentes momentos de sua vida,
reconheceu o papel definidor que o Modernismo paulista teve na recente histéria da
cultura nacional. Foi sempre com muita admiragcdo e respeito que ele se referiu a
Oswald e a Mario de Andrade. Nesse aspecto, se aproximava, outra vez, de
Valdemar de Oliveira, simpatizante, no Recife, do movimento iniciado em 1922, em
Sao Paulo. (AZEVEDO 1996: 95)

Em 1950, por exemplo, no ja mencionado discurso proferido em homenagem
a Heitor Vila-Lobos, Hermilo recorre ao pensamento do autor de Macunaima®, a fim
de explicar a sua propria visao sobre o papel da genialidade na evolugao da arte e da
cultura: “E para falarmos com Mario de Andrade: ‘o que valoriza os artistas, por mais
errados que andem, é a fatalidade do génio. /.../” (BORBA FILHO in Folha da
Manhé&, 20/06/1950). Em outra ocasido, no ano de 1972, quando o tradicionalismo do

Movimento Armorial ganhava plena expressdo, Hermilo reconhece o carater

7 Romance que, para Hermilo, figurava entre os melhores ja produzidos no Brasil. Em entrevista ao
Jornal do Commercio, quando instado a listar os dez maiores romances da literatura brasileira, ele
apresenta a seguinte relagédo: “Dom Casmurro, Machado de Assis; Macunaima, Mario de Andrade;
Sao Bernardo, Graciliano Ramos; A Menina Morta, Cornélio Pena; Fogo Morto, José Lins do rego;
Terras do Sem Fim, Jorge Amado; O Continente, Erico Verissimo; Grande Sertio: Veredas, Jodo
Guimaraes Rosa; O Coronel e o Lobisomem, José Candido de Carvalho; e A Pedra do Reino,
Ariano Suassuna” (BORBA FILHO 2007 [1973]: 132-133).
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revolucionario do legado deixado pelos dois mais destacados lideres do movimento
de 1922. Ao comentar o langcamento das Obras Completas de Oswald de Andrade,

pela Editora Civilizagao Brasileira, ele diz o seguinte:

Ainda conheci Mario de Andrade, com quem tive dois ou
trés encontros, e cujas cartas, quando voltei a Pernambuco, o
cupim comeu num casarao da Madalena. Ainda conheci Oswald
de Andrade, nos dois ultimos meses de sua vida, e seria injusto
que desse um depoimento sobre a sua figura, dele me restando o
livro ultimo que publicou e me deu: “Um homem sem profissao”.
/...] Seria uma bobagem querer negar a importancia de Oswald de
Andrade (ndo importa que muita coisa sua fosse de importacao)
na literatura brasileira. Sua influéncia, no romance, por exemplo,
veio se espraiando em ondas, alcangando muita gente,
renovando, fazendo com que perdéssemos o medo das palavras e
que construissemos, nao mais sob sistemas, mas sob impulsos.
Foi, com todas as restricoes que lhe possam fazer, um
revolucionario. Basta ver a reagdo que provocou a época.
Confesso que ja hoje sua releitura — a dos romances — ndo me
satisfaz. Afinal de contas, os caminhos sao outros. Mas negar-lhe
a forga, a coragem, o impeto guerreiro, impossivel.

/...l Jamais iria, em peregrinagao, ao tumulo de Mario ou de
Oswald, jamais ouviria discursos laudatérios sobre eles que téo
condenados foram, mas do que escreveram e fizeram ha uma
heranca. A sabedoria esta em saber que heranca é esta (BORBA
FILHO in Diario de Pernambuco, 20/04/1972).

ApoOs mais de um ano, novamente no Diario de Pernambuco, Hermilo volta a
enaltecer a relevancia de Oswald de Andrade para a cultura nacional

contemporanea.

Parte da obra de Oswald de Andrade, hoje em dia,
notadamente os romances, me parece propria para estudiosos
somente, ndo interessando muito a leitores normais, mas a sua
importancia no campo especializado da literatura é muito grande e
com ele temos uma enorme divida, a divida que jamais se paga a
quem abre caminhos. E verdade: Oswald de Andrade abriu todos
os caminhos por onde passaram a trafegar, cada vez com maior
forga: a poesia, com O ultimo passeio de um Tuberculoso pela
Cidade, de Bonde; o comportamento marxista de intelectual



86

brasileiro diante dos problemas sociais e literarios; o teatro, com O
Rei da Vela, ha pouco tempo revivida pelo Teatro Oficina com o
mais absoluto sucesso; o romance, com Os Condenados; o
jornalismo, com os seus artigos no Jornal do Comércio. Sempre,
em tudo, o combate contra a hipocrisia humana e literaria, a
demoligao de falsos idolos e mitos, a coragem no pregao de novas
idéias (BORBA FILHO in Diario de Pernambuco, 6/7/1973).

Mais adiante, nesse mesmo artigo, Hermilo faz questdo de destacar a
importancia do olhar urbano que Oswald de Andrade langou sobre o Brasil, e a
coragem politica que ele demonstrou, como escritor compromissado com as dores e

as injusticas proprias do seu tempo.

Muita coisa importante pregou Oswald de Andrade e muito
do que pregou possui a mesma énfase nos dias de hoje: a
necessidade de um romance urbano que pode ser a marca de
nosso tempo, afastando certo ranco pitoresco do romance rural e
certa facilidade folclorica sem cabimento, ainda estando por ser
explorada a tragédia do homem na cidade; a luta contra qualquer
manifestacdo fascista que inevitavelmente leva o escritor a
degradacgao, no minimo a acomodagao (BORBA FILHO in Diario
de Pernambuco, 6/7/1973).

Trés anos antes, exatamente na mesma época em que Ariano Suassuna
lancava o seu Movimento Armorial, a ultima producdo que o Teatro Popular do
Nordeste levou ao palco de sua prépria sede — espetaculo que recebeu o titulo de
Buuum, reunindo um texto de José Bezerra Filho (Enquanto ndo arrebenta a
derradeira explosdo) e um de Osman Lins (Auto do saldo do automovel) —
explicitava esse interesse cada vez maior pelas questdes do homem contemporaneo
inserido no universo urbano. Embora nao tenha podido, por motivo de saude, dirigir a
montagem, foi de Hermilo o impulso inicial para a realizagdo do projeto, como

demonstra a carta, escrita por ele, a Osman Lins, em 23 de julho de 1970:

Estou amadurecendo o espetaculo e, por isto, quero
somente lhe dizer as minhas idéias quando elas estiverem mais
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em ponto de bala. Nao tem nada a me agradecer. A peca é boa e
se nao fosse eu lhe diria com a mesma sinceridade fraternal. /.../ A
principio pensei em contratar um diretor de fora, mas duas coisas
me levaram ao contrario: primeira) quero ser eu a apresentar dois
autores nordestinos e de caracteristicas tdo diversas num

by

espetaculo que foge a regra nordestina para tratar de temas
urbanos e universais; e segunda, o TPN nao pode dar ao luxo de
estar gastando dinheiro quando quase nao tem dinheiro (BORBA
FILHO 1970).

Nos palcos, desde seus tempos no Teatro do Estudante de Pernambuco,
Hermilo Borba Filho sempre demonstrou pendor para o novo. No campo da reflexao
tedrica, jamais deixou de estar atento as inovagdes que iam surgindo, sobretudo na
Europa, ao longo de todo o século XX. Isso se vé&, por exemplo, em seu livro o
Didlogo do encenador, publicado em 1964. Ali, ele se detém a examinar as
contribuicbes de diversos pensadores que vinham revolucionando o teatro ocidental
desde o final do século XIX: quase todos considerados, pelo menos em algum
momento de suas trajetorias criativas, como "artistas de vanguarda". Escrito em
forma de auto-entrevista, esse estudo revela o quanto Hermilo, ao contrario de
Ariano, estava aberto a influéncia de novas teorias teatrais. Mesmo em face dessa
diferenga essencial entre os dois, para Hermilo, seus projetos ndo eram
incompativeis, mas sim complementares. No paragrafo que encerra o livro, ele traga
0 seguinte paralelo entre suas intengdes artisticas em relagéo ao teatro e aquelas de

seu amigo:

Enquanto Ariano Suassuna, que considero o maior
dramaturgo da lingua, renovou o teatro brasileiro através das
histérias do povo, do cancioneiro, do romanceiro, eu tenho a
pretensdo de renovar o nosso espetaculo, partindo dos
espetaculos populares (BORBA FILHO 2005 [1964]: 149).

No entanto, em diversas ocasides, Ariano manifesta a negacdo de seu
endosso as experiéncias que por essa época comegam a ganhar vida no palco do

TPN. Por exemplo, muitos anos depois da morte de Hermilo, em entrevista
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concedida aos integrantes do grupo teatral paulista Companhia do Latdo, conjunto
notabilizado por suas atualizacbes das teorias teatrais de Bertolt Brecht, ao ser

questionado sobre sua participagao no TEP, ele responde da seguinte maneira:

Nesse grupo, a figura mais importante era Hermilo
Borba Filho. /.../ Tinha um conhecimento espontaneo tanto da
teoria quanto da propria dramaturgia. Ele conhecia o teatro do
mundo todo. Era alucinado por teatro. Hermilo talvez estivesse
mais proximo de vocés do que eu: ele era um grande entusiasta
de Brecht (SUASSUNA 1998a: 3).

Mais adiante, na mesma entrevista, Ariano é convidado a explicar suas
ressalvas em relagdo ao teatro brechtiano. Nesse ponto, apds lembrar que até os
anos 1960 os marxistas, "inclusive Brecht, aceitavam e calavam a boca sobre os

campos de concentragao da Russia" dominada por Stalin, ele afirma:

O ponto de partida dele [de Brecht] foi correto
quando comecou lutando contra o ilusionismo teatral. Fez coisa
errada, a meu ver, quando partiu contra a encantacédo do teatro,
que para mim é coisa fundamental. Embora ele seja muito melhor
do que o teatro que veio depois, o teatro do absurdo, por exemplo,
no meu entender eles fazem parte de uma busca mais fria e
cerebral, que comecou a afastar o publico /.../. Esta reflexdo pura
do teatro € o que eu ndo gosto" (SUASSUNA 1998a: 3).

No inicio dos anos 1990, em entrevista concedida a Milton Baccarelli, Ariano
sugere que o interesse de Hermilo pelo teatro de Brecht haveria sido uma das
principais causas de seu afastamento do TPN: "o proprio Hermilo comecou a
aproximar a linha do TPN a linha de Bertold Brecht, com a qual eu ndo concordo"
(SUASSUNA 1994: 36).

Para Hermilo, por sua vez, os ideais artisticos que Ariano passa a abracar
com mais fervor a partir da fundacdo do seu Movimento Armorial, em 1970,
implicavam de certa forma uma apropriagao elitista do imaginario popular, que Ihe

parecia inaceitavel.
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Estou distante dele [do Movimento Armorial]. Apesar
de ser amigo fraternal de Ariano Suassuna. O que Ariano pretende
€ a aristocratizagcao do popular. Ele faz isso muito bem, porque é
um criador fantastico, um romancista e dramaturgo de primeira
categoria. Mas rejeito sua preocupagao com a aristocracia do
sertanejo (BORBA FILHO 1981 [1976]: 62).

Nessa época, no auge da repressao militar que afligia a nagdo, Hermilo
parece comecar a redimensionar o papel que a arte do povo poderia desempenhar
no cenario cultural do pais. Sintomaticamente, embora sempre tenha se mantido
afastado das prescrigdes politicas forjadas em nome do marxismo, sua obra, tanto no
teatro quanto na prosa, passa a revelar, de modo contundente, o horror imposto por
um regime autoritario que se erguera sobre o pano de fundo de injusticas sociais
geradas sobretudo pela ganancia e pela desonestidade das elites locais, ao longo de
séculos de exploragao colonial. O mesmo artista que, em 1962, escrevera uma farsa
como A bomba da paz, cujo imediato objetivo era ridicularizar os esquerdismos que
se organizavam para “salvar’ o Brasil das garras do imperialismo capitalista —
embora também zombasse da direita —, cria, apenas trés anos depois, por exemplo,
um “mistério popular”, intitulado O bom samaritano, no qual as forgas mais
conservadoras da sociedade, justamente aquelas que apadrinharam o golpe de
1964, sdo impiedosamente criticadas, em uma parabola que denuncia, de modo
muito direto, o clima de terror que se instalara no pais. Nao por acaso, tortura e
delacdo sao as questbes que movem toda a agcdo dessa pequena peca teatral, na
qual a figura do artista popular, mais do que idealizada, é santificada, sendo
apresentada como exemplo inabalavel de integridade moral e de consciéncia crista.

Nesse viés, € muito provavel que seu convivio com mestres da arte popular,
principalmente durante algumas de suas montagens para o TPN, tenha contribuido
para que Hermilo agucasse sua preocupagdo com a situacdo de miséria e de
abandono em que viviam esses brincantes. O certo € que, nos ultimos anos de sua
vida, ele passa a enxergar a cultura popular como um "privilégio de povo

subdesenvolvido", como uma consequéncia da falta de justiga social; a ponto de se
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questionar: "O que se deve desejar: 0 bem-estar social do povo ou sua chamada
cultura popular? Acho que nao pode haver duas respostas" (BORBA FILHO 1978
[1976]: 36).

Aqui, novamente, Hermilo e Ariano assumem posicionamentos opostos. Como
observa Maria Theresa Didier, em seu estudo sobre os primeiros anos do Movimento

Armorial:

Nesse aspecto Ariano dizia pensar diferente de
Hermilo, por acreditar na possibilidade de reunido entre melhor
condicdo de vida para o povo e a preservagao dos valores
culturais proprios do pais. A partir de um dos objetivos do
Movimento Armorial, o de 'elevar a arte popular a consideragao de
expressao do pensamento nacional', a imprensa questionou
Ariano Suassuna sobre a possibilidade de se conciliar tal objetivo
com a permanéncia de inferioridade social, econémica e politica
das camadas sociais e artisticas que fazem a arte popular.
Embora, na década posterior a entrevista, viesse a modificar a sua
opinido a respeito desse assunto, Suassuna sustentou que sua
preocupacao prioritaria era com o seu trabalho de artista. (DIDIER
2000: 74)

Associado a essa questdo, um outro problema inerente ao Regionalismo-
Tradicionalista-Modernista, e que talvez possa contribuir para o debate sobre essas
divergéncias entre os dois principais idealizadores do TPN, é o fato de que nos
preceitos desse movimento n&do se discute a contento a propria nogao de "regiao",
particularmente no que tange as suas aplicagdes no ambito da criagao artistica.

Esta claro que, para Gilberto Freyre, a nogéo de “regiao” se contrapde a idéia
(republicana) de “estadualizacdo” “O conjunto de regides é que forma
verdadeiramente o Brasil. Somos um conjunto de regides antes de sermos uma
colegdo arbitraria de ‘Estados’/.../” (FREYRE 1996 [1952]: 51). Mas qual seria, afinal,
a "regido" de cada artista e de cada pensador? O local em que vive? Onde nasceu?
Onde gostaria de estar? Essa "regiao", sobre a qual ele deveria se debrugar em suas
criagcdes estaria necessariamente ligada a alguma demarcacao geografica, tangivel,

fisica? Ou seria apenas limitada pela sua propria subjetividade afetiva e intelectual?
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Tais questionamentos n&o foram ignorados por Ariano Suassuna em sua

reflexdo sobre a influéncia do Regionalismo freyreano em seu teatro:

Desde adolescente, desde menino, quase, desejei
escrever criando personagens intuidos a partir da realidade que
me cerca. Nao considero esta a unica posigao valida. Penso, por
exemplo, em Henri Rousseau, que pintava arvores, florestas e
bichos tropicais que nunca tinha visto a ndo ser através de
gravuras, isto na Paris impressionista do final do século XIX e do
comego do XX. Penso em Joseph Conrad, polaco, naturalizado
inglés, recriando com mao de mestre, como Gauguin, a realidade,
0os aventureiros, os nativos e as paisagens dos mares do Sul.
Posicdo que o proprio Gilberto Freyre considera legitima,
admitindo que a pessoa crie para si 0 que ele chama “uma regiéo
espiritual”’, quando a sua n&o entra em acordo com o0 mundo
interior do artista. Mas o fato € que tal posi¢cao praticamente
identifica o regionalismo com qualquer ato criador, pois so6
considera legitima quem cria sua obra desencarnadamente de
qualquer tempo ou espacgo, o que — a se excluir, talvez, a musica
pura e a pintura abstrata — € uma posicdo que sé se admite
teoricamente, para efeito de discussao. E entédo, para que o nome
de regionalismo? Este volta a assumir aquele carater de
comunhdo com a realidade, ora através da regido que cerca o
artista — o que é a posicado normal — ora de outra de sua livre
escolha. E por ai que ele atinge seu aspecto mais profundo e tanto
mais simpatico porque, no panorama da arte contemporanea, € a
forma mais vigorosa de nos opormos a uma certa arte
desencarnada a que uma falsa idéia de pureza no quer obrigar
(SUASSUNA 1962: 481).

Para Hermilo Borba Filho, por seu turno, essa problematica do conceito de
‘regido” no campo da criagdo artistica também foi uma questdo recorrente e
desafiadora. “A arte ndo tem fronteiras”, dizia ele, ja em 1947, ao recomendar pecas
de autores estrangeiros a um novo grupo teatral que se formava no Recife (BORBA
FILHO in Folha da Manhé&, 31/10/1947) — embora defendesse incansavelmente a
necessidade de se estimular o surgimento de novos dramaturgos brasileiros (“Um
teatro s6 é realmente nacional através de seus autores”) (BORBA FILHO 1951: 50).
Em agosto de 1948, na série de ensaios publicados no suplemento dominical da

Folha da Manhé&, sob o titulo de Lorca — tentativa de compreensdo, Hermilo
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transcreve o seguinte raciocinio do poeta andaluz, a fim de expressar o seu préprio

ponto de vista sobre o problema do nacionalismo nas artes:

“Odio al que es espafiol por ser espafiol nada més. Yo soy
hermano de todos y execro al hombre que se sacrifica por uma
idea nacionalista abstracta, por el solo hecho de que ama a su
patria com uma venda em los ojos. El chino bueno esta mas
acerca de mi que el espariol malo. Canto a Espara e la siento
hasta la medula; pero antes que esto soy hombre del mundo,
hermano de todos. Desde luego, no creo em la frontera politica’
(GARCIA LORCA apud BORBA FILHO in Folha da Manha,
8/8/1948)%.

2

Na maturidade, Hermilo vai ratificar o entendimento de que, para o artista,
‘regido”, em vez de um dado geografico, ou geopolitico, tratava-se, antes de tudo, de
uma questdo subjetiva, intima, afetiva. E isso que se |&, por exemplo, na entrevista

concedida a José Maria Andrade, para a revista Veja, em outubro de 1975:

VEJA- Quer dizer, entdo, que o verdadeiro Nordeste — e o
nordestino — ainda ndo foram descobertos pela literatura
brasileira?

HERMILO — N&o, eu ndo quero dizer nada disto. Cada um
descobre o seu Nordeste. Ha o Nordeste de Gilberto Freyre, o de
José Lins do rego, o de Graciliano Ramos, o de Ariano Suassuna.
E natural. Eu mesmo, agora, estou descobrindo um outro
Nordeste. Agora, neste meu Nordeste da zona da mata-sul, as
pessoas ressuscitam, traem, castigam, sdo castigadas, enchem-se
de amores loucos e obsessdes, formam uma frenética procissao
com 0s vicios mais cultivados do nosso tempo. Ha pessoas que
levitam, outras que pairam no ar, outras que atravessam terras
voando, ha peixes que, depois de mortos, voltam a viver, ha bois
misteriosos, ras gigantescas, cavalos metade de carne e metade
de folha de flandres, mortos convivendo com vivos. E isto é
verdade. Basta prestar atengdo (BORBA FILHO 2007 [1975]:172)

% Odio ao que é espanhol por ser espanhol e nada mais. Eu sou irmdo de todos e execro o homem
que se sacrifica por uma idéia nacionalista abstrata, pelo simples fato de que ama a sua patria com
uma venda nos olhos. O chinés bom esta mais préoximo de mim do que o espanhol mau. Canto a
Espanha e a sinto até a medula; porém, antes de tudo, sou um homem do mundo, irmao de todos.
Portanto, ndo creio na fronteira politica.
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No ensaio escrito pelos 25 anos de Casa-Grande & Senzala, Ariano Suassuna
ressalta o fato de que ele e Gilberto Freyre pertenciam a diferentes "regides". O autor
do Auto da Compadecida, apesar de residir no Recife ha décadas, ainda se sentia
um auténtico sertanejo; e Gilberto Freyre, no entender de Ariano, pertencia de corpo
e alma a Zona da Mata, a regiao litordnea de Pernambuco, a regido agucareira. Tal
observacao surge no momento em que ele tenta explicar o porqué de Gilberto Freyre
haver preterido sua peca, Uma mulher vestida de sol, quando presidira, em 1948, a
comisséo julgadora do Concurso de Dramaturgia promovido pelo TEP, dando o seu
voto a O pogo, de José de Moraes Pinho, texto que terminou obtendo a segunda

colocacgao.

Gilberto Freyre €& antes um romantico do que um
classico; ele préprio considera o movimento regional-tradicionalista
'neo-romantico, em suas tendéncias gerais'; depois ele € um
homem da zona do agucar, visceralmente ligado as formas, cores,
coisas de sua regido, enquanto eu sou sertanejo, da civilizagéo do
couro. E apesar de suas tendéncias apolineas a harmonia, ele
nunca pode esconder, por exemplo, que simpatiza mais com
Nabuco do que com Euclides da Cunha, em quem viu, com muito
acerto, um sertanejo, e a quem, carinhosamente, censura por
comer a forca, sendo um asceta de cara fradesca, como todo
sertanejo. Ora, minha peca, sertaneja, com tendéncias antes
classicas do que romanticas, concorria com outra da zona da
mata, em que o sexualismo dos engenhos estava presente,
através de um amor incestuoso entre pai e filha. E, entre duas
experiéncias falhadas, € natural que Gilberto Freyre tenha se
inclinado por aquela que aflorava seu mundo, novamente
impaciente de vé-lo vivificado e eternizado nas formas da arte
(SUASSUNA 1962: 482 - 483).

Percebe-se nesse trecho que, para Ariano, o apolineo parece estar associado
ao sertanejo, ao clima seco; e o dionisiaco, deduz-se, seria portanto uma marca
prioritaria do habitante do litoral, e da cultura agucareira da Zona da Mata, sempre
umida. Na coluna Fora de Cena do dia 17 de janeiro de 1948, ao comentar a vitdria

do “poeta Ariano Suassuna” no Concurso de Pecgas promovido pelo Teatro do
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Estudante de Pernambuco, Hermilo Borba Filho ja havia assinalado essa forte
ligacdo do novo dramaturgo com os problemas e os valores préprios do Sertao
nordestino, destacando sua inata aptidao para transfigurar teatralmente a tragicidade

inerente a essas vastiddes tao repletas de dor e de privacao:

Tenho a impressao de que o Nordeste encontrou em
Ariano Suassuna o seu poeta dramatico mais capacitado para
transformar em termos de teatro os seus conflitos e suas
tragédias. O autor nasceu em uma zona onde o sofrimento se
converteu em coisa cotidiana, normal, e dai o seu valor em
arrancar do comum, choques tao intensos quanto os dessa peca
(Uma mulher vestida de sol) (BORBA FILHO in Folha da Manha,
17/1/1948).

Assim como Gilberto Freyre, Hermilo Borba Filho nasceu e viveu a maior parte
de sua vida na regido litoranea de Pernambuco. E decerto poucos artistas
conseguiram apreender com igual profundidade a paisagem fisica e cultural dessa
regido. Quase toda a sua obra, especialmente sua prosa, tanto na forma quanto no
conteudo, celebra despudoradamente, as vezes brutalmente, as forgcas dionisiacas
que movem as pessoas nesse especifico habitat. Ariano, por sua vez, a despeito de
sua excepcional inclinagao para a comeédia, raramente abordara as pulsdes primarias
do homem, como o sexo e a violéncia, sem antes ameniza-las, por vezes
infantilizando-as em um colorido gracioso; ou entdo as purificando por meio de
sofisticados recursos poéticos, que terminam lhes conferindo certa transcendéncia.

Conforme esta indicado no Didlogo do encenador, nao se deve esquecer que,
da mesma forma como Hermilo alega estar interessado, “ha muitos anos”, por Bertolt
Brecht, ele também afirma vir estudando “demoradamente” as idéias de Antonin
Artaud (BORBA FILHO 2005 [1964]: 146). Embora nao seja, em momento algum,
apontado por Ariano como motivo de suas divergéncias em relagcdo as novas
experiéncias estéticas de Hermilo, Artaud, com sua busca por um tipo de
comunicagao menos calcada na razao, e mais dependente das pulsées primitivas do
ser humano, parece ter, mais do que Brecht, o potencial para gerar — ou para revelar

— incompatibilidades entre os dois principais mentores do Teatro Popular do
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Nordeste. Em 1966, ano que marca o afastamento de Ariano Suassuna da
convivéncia criativa mais intima do TPN, Hermilo Borba Filho encena O inspetor, de
Gogol, com mascaras, cangoes, figurinos monocromaticos e outros recursos tipicos
da praxis teatral brechtiana (ALVES 2006 [1998]: 68); mas, nesse mesmo ano, ele
publica o primeiro volume da tetralogia Um cavalheiro da segunda decadéncia®,
anunciando estar disposto a empreender uma “longa viagem do utero a morte”
(BORBA FILHO 1993 [1966]: 16), revirando seu corpo e sua alma, esvaziando-se,
sem se poupar e sem poupar ninguém (BORBA FILHO 2007 [1975]: 169), parecendo
ecoar, de certa forma, um pouco da “crueldade” vislumbrada por Artaud (PAVIS
1999: 377).

Entretanto, se Hermilo jamais discutiu de maneira clara e ampla a sua ligagao
aos preceitos de Brecht, menos ainda revelou sobre o seu posicionamento em
relagcdo as investigagdes de Artaud. Fora a rapida — e imprecisa — mengao no
Dialogo do encenador, onde apenas é dito que, igualmente a Copeau, o autor de O
teatro e seu duplo (1938) defendia “o espetaculo artistico” (BORBA FILHO 2005
[1964]: 146), em oposicédo ao espetaculo engajado de Brecht e Piscator, o nome de
Artaud praticamente inexiste nos escritos tedricos de Hermilo Borba Filho. Siléncio
que talvez inviabilize, para além das especulacdes, uma discussdo mais aprofundada
sobre a influéncia desse revolucionario criador francés no pensamento e na pratica
criativa do encenador pernambucano. Nenhuma obra de Artaud esta listada na
“pbibliografia” do livro Histéria do espetaculo, langado em 1968. Nesse manual, no
capitulo dedicado ao “teatro de vanguarda” francés (BORBA FILHO 1968b: 192-207),
nao ha qualquer mengao ao poeta do “teatro da crueldade”. Mediante o apego que
Hermilo tinha a racionalidade da palavra, ndo era de se esperar que ele encarasse
Artaud como um modelo definidor para o seu préprio fazer artistico. Mesmo assim,
em suas obras da maturidade, contraditoriamente de forma mais acentuada em seus
romances e contos, mas também em algumas de suas pecgas teatrais, sobretudo nas
que foram escritas a partir dos anos 1960, algo da divisa artudiana parece se deixar

entrever.

¥ Composta dos seguintes romances: Margem das lembrangas, de 1966; A porteira do mundo, de
1967; O cavalo da noite, de 1968; e, por ultimo, Deus no pasto, de 1972.
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Outra vez, Ariano e Hermilo estdo em campos distintos. Ambos de certo modo
regionalistas, mas trabalhando sobre diferentes universos, por intermédio de
recursos artisticos diferentes, inspirados por suas vivéncias diferentes, em seus
respectivos meios; sempre guiados por valores diferentes.

Assim, talvez se possa pensar, aqui, na seguinte analogia geografica: o litoral
(Hermilo) estaria mais exposto aos riscos — e aos possiveis beneficios — advindos
das novidades provenientes do estrangeiro, e ao sertdo (Ariano) caberia a laboriosa
missdo de salvaguardar, obstinadamente, as nossas mais profundas tradigbes.
Nesse prisma, o TPN, sendo um desdobramento amadurecido do TEP, parece ter
surgido como um tenso espaco de negociag¢des de fronteiras. Um local tdo produtivo
quanto conflituoso, situado nos improvaveis limites entre o litoral mais modernista e o
sertdo mais tradicionalista: geografias tdo distintas, porém igualmente incluidas na
ambiciosa cartografia do Regionalismo freyreano.

Curiosamente, em 1971, no prefacio que escreveu para a publicagao da peca
Sobrados e Mocambos, de Hermilo Borba Filho, Gilberto Freyre vai contradizer, até
certo ponto, o raciocinio de Ariano Suassuna sobre o seu preferencial interesse por
um teatro repleto do “sexualismo” supostamente tipico da faixa litoranea de
Nordeste. Empenhado em esclarecer as diferencas que percebia entre si proprio e o
dramaturgo que transformara em teatro um de seus estudos mais importantes,
Freyre elege justamente o sexo como um dos pontos em que, na pega, suas

divergéncias com Hermilo se tornavam mais claras.

Ndo somos semelhantes mas, ao contrario,
dessemelhantes — outra divergéncia essencial — em nossas
atitudes para com o sexo. Hd& em mim um irredutivel lirismo
lawrenciano em torno de quase todos os assuntos sexuais que me
vém seduzindo. Dificilmente resvalo, em face deles, no burlesco.
Temo vé-los acanalhados. De modo que certas caricaturas,
mesmo artisticamente validas, de atos e de situagcbes sexuais em
que Hermilo Borba Filho se extrema com uma libertinagem por
vezes antilirica, ndo correspondem ao meu modo de tratar em
varias expressdes: quer ortodoxas, quer as heréticas (FREYRE
2007 [1971]: 204).
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Nos paragrafos imediatamente anteriores, Freyre procurara estabelecer uma
distingdo primordial, no campo da estética, entre ele e Hermilo Borba Filho: enquanto
este seria “todo, ou quase todo, da familia dos Swift”, ele, em especial no que diz
respeito a ficgdo, pertenceria a “familia dos Defoe”. Com isso, talvez, Freyre quisesse
destacar o seu desacordo com o tom satirico, as vezes debochado, pelo qual
Hermilo interpretara cenicamente o seu consagrado estudo sobre a evolugéo da
sociedade brasileira. No livro Swift and Defoe, a study in relatioship, publicado em
1941, John F. Ross observa que tanto Jonathan Swift quanto Daniel Defoe
costumam ser igualmente considerados como “ironists”, o que poderia, de certo
modo, ofuscar uma diferenga essencial entre os dois: “It is unnecessary to consider
here the basic and obvious distinction in kind between them as writers, that one was
primarily a satirist and the other a writer of realistic fiction”® (ROSS 1941: 79). Esse
aspecto satirico, para Freyre, parece evidenciar um excessivo pessimismo no olhar

de Hermilo sobre a histoéria do Brasil:

Dai, nas suas interpretacbes do nosso passado social,
Hermilo Borba Filho dar uma énfase a aspectos negativos que eu,
nas minhas tentativas de interpretar o Brasil, reconhecendo-os,
nao deixo que abafem os positivos. A formagao social brasileira,
considero-a rica de aspectos positivos. O swiftiano ndo me domina
ao ponto de, face dessa formacgao, me fazer subordinar o positivo
ao negativo. Prefiro a subordinacdo do negativo ao positivo
(FREYRE 2007 [1971]: 203).

Nao se deve perder de vista que essa era uma época em que o otimismo se
tornara praticamente uma imposicdo governamental. Ampliado pela for¢ca da
representacédo teatral, um olhar arguto sobre os aspectos negativos da formagao
histérica do Brasil invariavelmente resvalaria no presente, talvez suscitando
interpretacbes mais criticas sobre a triste realidade em que se encontrava o pais.

Embora distante das aspiragbes comunistas que alimentavam os movimentos de

4 “Seria desnecessario, aqui, considerar a distingdo mais basica e o6bvia entre os dois, como
escritores, o fato de que um era primordialmente um satirista e o outro, um autor de ficcao realista”.
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esquerda no inicio dos anos 1960, Hermilo Borba Filho, ao contrario de Gilberto
Freyre, ndo apoiara o golpe militar de 1964. No momento maior da crise politica,
quando intelectuais, estudantes e artistas comegaram a ser presos e torturados, ele
superou suas desavengas com as liderangas esquerdistas que atuavam na cena
teatral pernambucana e acolheu em seu grupo, o TPN, e também no seu Teatro de
Arena do Recife*!, ex-intergrantes do Teatro de Cultura Popular que vinham sendo
acossados pelo terror do novo governo, como, por exemplo, Evandro Campelo,
Joacir Castro, Moema Cavalcanti e lda Korrosy. Ariano Suassuna, por sua vez, por
intermédio de amigos militares, também ajudou a livrar da prisdo alguns desses
artistas perseguidos, como o ex-diretor do Movimento de Cultura Popular, Luiz
Mendonga e sua esposa, a atriz llva Nifo — ambos integrantes do elenco que, em
1956, havia estreado o Auto da Compadecida. (REIS; REIS 2005: 67). Gilberto
Freyre, anos depois, também reconhece ter se desapontado com os rumos tomados
pela ditadura militar; apesar de seguir convicto de que, mediante as particularidades
daquele momento histoérico, a solugdo do governo militar ainda fora a menos danosa
a nacédo (FREYRE 1980). Todavia, independentemente das circunsténcias politicas
da época, sua énfase nos aspectos positivos da formacédo social do Brasil, sem
desconhecer os negativos, ndo pode ser interpretada como uma conveniéncia ou
como um oportunismo: trata-se de uma ténica que permeia toda a sua obra. Ainda
que tivesse lido a peca Sobrados e Mocambos em outro momento politico do pais,
ele provavelmente levantaria as mesmas ressalvas.

Essas diferengas talvez expliqguem, ao menos em parte, o longo subtitulo dado
por Hermilo a sua criacdo: Sobrados e mocambos — uma pega segundo sugestdes
da obra de Gilberto Freyre nem sempre seguidas pelo Autor. Entretanto, apesar de
expor detalhadamente os pontos de discordancia com a interpretacdo que Hermilo
fizera de seu estudo, o prefacio escrito por Freyre ndo se furta de enaltecer o

dominio artistico e tedrico de Hermilo no campo do teatro.

4 Pequena casa de espetaculos, em configuragdo de teatro de arena, que Hermilo fundou, em 1960,
em sociedade com Alfredo de Oliveira, irmdo de Valdemar de Oliveira.
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Hermilo Borba Filho sé poderia ser um autor singular em
sua teatralizacao de Sobrados e Mocambos. Teatralizacao por ele
realizada, como teatrélogo magistral que €, com uma arte, uma
técnica, uma expressao musical, uma movimentagao coreografica
admiraveis (FREYRE 2007 [1971]: 204).

Essa qualidade teatral reconhecida por Gilberto Freyre na peca de Hermilo
também ¢é identificada por Fernando Peixoto, importante estudioso da obra e do
pensamento de Bertolt Brecht. Em ensaio intitulado Teatro: uma perspectiva
nacional-popular, escrito em 1977, para o jornal Movimento*’, esse teatrologo faz
uma breve apreciacdo das pecgas mais conhecidas de Hermilo Borba Filho, detendo-
se mais atentamente sobre Sobrados e Mocambos, por entender que essa obra,
mais do que as outras escritas pelo autor, “evidencia um dramaturgo de vigoroso

félego™

Nao se trata de uma simples adaptacdo, o que alias nem
seria praticavel, mas de um confronto. Hermilo ndo apenas realiza
surpreendente transformacao de um texto que pertence ao terreno
da investigagao sociologica para uma estrutura de extrema agilidade
e espantosa inventiva literaria e cénica, como também, com lucidez
de analise, usa os dados basicos, fornecidos pelo autor de Casa
Grande & Senzala, para expor, com liberdade, e certeza, um jogo
de forgas sociais examinadas a partir de uma postura ideoldgica
distinta do original, as vezes acentuadamente conflitante /.../.

Substancialmente, esta nova configuragado € uma debochada
analise critica da sociedade brasileira em formacao, que se realiza,
no texto, a partir de uma perspectiva progressiva, enquanto o ponto
de vista de Freyre, em certos pontos vencido por sua propria obra
objetiva (0 mesmo acontece com Casa Grande) é acentuadamente
conservador. Hermilo privilegia o combate de classes no interior
desta mesma sociedade em formag&do. E ainda, fiel ao espirito
lucido que preside alguns de seus mais expressivos contos ou
romances, mergulha sem pudor e sem reservas numa exposi¢cao da
sexualidade, tal como ela se manifesta, as vezes impiedosa e cruel,
nas relagdes entre dominados e dominadores (PEIXOTO 1989a:
255).

“2 Do qual, Hermilo Borba Filho foi membro do Conselho Editorial, desde sua fundag&o, em junho de
1975 (Suplemento Cultural do Diario Oficial do Estado de Pernambuco, Ano IX, Julho de 1996: 13).
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Fernando Peixoto procura, assim, sublinhar as diferengas ideologicas entre
Hermilo e Gilberto Freyre. Mesmo sem deixar de reconhecer a fonte imediata das
manifestacbes dramaticas da cultura popular nordestina, ha, em sua apreciacéao,
uma visivel satisfacdo por identificar, na pega, o recurso a diversos elementos

comuns ao teatro brechtiano.

Na dramaturgia nacional, Sobrados e Mocambos é
um texto singular. Ao mesmo tempo, sem incompatibilidade entre
uma coisa e outra, Hermilo propde uma narrativa teatral
extremamente popular, utilizando-se inclusive dos recursos
tradicionais dos espetaculos nordestinos, e um teatro de super-
producdo. A cada instante o texto exige uma concepgao alerta e
um espaco proprio. E imenso o nimero de personagens, histéricos
ou ficticios, alguns fantasticos ou mitolégicos, sendo possivel o
uso de mascaras; um dialogo inteiramente em versos; utilizagdo
ampla de cancbes e dancas, proposta de uso de diapositivos,
indicagbes de movimentos cénicos de extrema riqueza inventiva
(veja-se a belissima sequéncia da morte de “Josefina Minha-Fé”,
sem um dialogo). Em muitas cenas existe uma margem para o
improviso. A sequéncia que narra a morte e a vida do visitador
Heitor Furtado de Mendonga € uma pequena obra-prima,
acentuadamente brechtiana, por seu carater de irGnica
demonstragao social, dentro do texto. Todos estes recursos nao
sdo usados de forma gratuita, como uma inutil parafernalia, mas,
sim, como eficientes instrumentos de uma linguagem cénica
instigadora. Investigam uma problematica social ambiciosa,
passando por problemas de raga, religido, classes, invasdes
estrangeiras, inquisicdo, economia, etc... Hermilo fornece neste
texto todos os elementos para a possivel criagdo de um
espetaculo nacional-popular fascinante. E necessario (PEIXOTO
1989a: 256-257).
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1.4. O distanciamento entre Hermilo e Brecht

A despeito da admiragcdo que pudesse ter pelo autor do Pequeno organon
para o teatro, admiragdo jamais anunciada com alarde, mas que se deixava intuir nas
entrelinhas de suas declaragdes, Hermilo Borba Filho parece nunca ter estado
completamente de acordo com o todo da praxis brechtiana. Sem rejeita-la de modo
contumaz, como o fez Ariano Suassuna, mas também sem acata-la
incondicionalmente, tem-se a impressdao de que, para Hermilo, a impetuosa
imbricacao entre arte e politica proposta por Bertolt Brecht, em vez de ser descartada
como disparate, ou em vez de ser seguida como dogma, transformou-se em fonte de
perene reflexio.

No Dialogo do encenador, Bertolt Brecht & apresentado da seguinte maneira:

Eu — A Alemanha tem outro encenador tdo importante
quanto Reinhardt?

Ele — Tem, sim senhor.

Eu — Quem?

Ele — Erwin Piscator, com o seu Teatro Politico. Embora eu
discorde completamente da maioria de suas idéias, ndo posso
deixar de reconhecer a importancia desse encenador, um
antecessor, por todos os titulos, de Bertold Brecht, um verdadeiro
revolucionario da cena.

Eu — Que fez ele?

Ele — Por causa exclusivamente de sua militdncia social pés
todos os elementos da cena a servico dessas idéias, utilizando
projecbes cinematograficas para as cenas de massa € 0s mais
engenhosos mecanismos. Entregou-se completamente a
experimentagdo de um teatro proletario entre os anos que vao do
apos Primeira Grande Guerra aos que antecederam a Segunda.
Ele mesmo diz: ‘O teatro que dirijo ndo ha de servir para expor
arte nem para fazer negdcio. Afirmo que um teatro que esteja sob
minha responsabilidade €& revolucionario (dentro dos limites
tragados pelas condigbes econémicas) ou... ndo é nada” (BORBA
FILHO 2005 [1964]:118).
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E curiosa, nessa passagem, a ambiglidade gerada pelo aposto “um
verdadeiro revolucionario da cena”, colocado logo apés o nome de Brecht, mas
talvez se referindo a Piscator, que € o assunto central do paragrafo. Em outras partes
do Dialogo do encenador, quando Hermilo se refere a outros autores de sua
predilecdo, como Jacques Copeau, os elogios, mais que abundantes, sdo emitidos
de modo direto e claro: “um dos espiritos mais nobres e mais puros que ja
apareceram no mundo do teatro” (BORBA FILHO 2005 [1964]: 106); além disso, &
aberto espago para que o proprio Copeau se expresse, por meio de longas
citagbes®.

Dois anos depois, Hermilo volta a falar do “herdeiro imediato de Piscator”
(BORBA FILHO 1966a: 19). Em artigo publicado na Revista de Educagéo e Cultura,
da Secretaria de Educacado do Recife, ele reconhece que o “drama marxista”, de

Brecht, transformara “toda a estética teatral do século vinte”, e explica:

/... pois se até entdo o que predominava era a teoria
aristotélica com todas as implicacbes naturalistas advindas de
Antoine e Stanislavski quanto ao espetaculo, o dramaturgo alemao
langou as bases do teatro épico (épico com significagdo narrativa),
pregando o anti-ilusionismo e tudo reformando. Sua educacao
teatral envolve texto, publico e ator, pois, segundo Sartre, “agir,
que é o objeto do teatro, significa mudar o mundo e, ao modifica-
lo, necessariamente mudar-se a si mesmo” (BORBA FILHO
1966a: 19).

Porém, nos primeiros paragrafos do artigo, Hermilo ja havia expressado sua
reprovagcdo ao uso politico-pedagégico da arte, ratificando o ponto de vista

apresentado, em 1961, pelo manifesto de fundacido do TPN:

O homem tem o poder, entre os muitos de que
dispde, de realizar um teatro — sempre a tentativa de

* Muitas dessas citagées aparecem, de forma idéntica, embora em espanhol, no capitulo dedicado a
Copeau do livro Creadores del teatro moderno, de Galina Tolmacheva, publicado na Argentina em
1946. Embora nao indique suas fontes, é provavel que Hermilo as tenha colhido dessa obra, incluida,
por ele, nas referéncias bibliograficas do seu manual Histéria do teatro, escrito em 1950. No dia
12/11/1949, quando a coluna Fora de cena noticia o falecimento de Jacques Copeau, Hermilo cita o
livro de Galina Tolmacheva, como fonte de informagdes sobre o encenador francés.
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transfiguracdo — e uma educagao que é, juntamente com outros
fatores, a tentativa de aperfeicoamento.

Justamente por isto, quando se trata de juntar teatro
e educagao, a primeira pergunta que nos ocorre é: “Mas educar
em qué?” E depois: “Deve o teatro, um arte, colocar-se a servigo
de ‘um modalidade de conhecer ou de aprender?” Creio que
estamos caindo no terreno da arte dirigida, ndo importa em que
campo, pois diante dela tanto faz implica-la com educag¢ao, como
com a religido ou a politica, trazendo, talvez, como resultado, a
obra de tese, sempre enfadonha e dirigida a um pequeno publico
que, porventura, esteja interessado no problema. Embora ndo se
deva acreditar na arte gratuita e, em nosso caso, repudiar o teatro
digestivo, dirigi-lo a um determinado fim significa coloca-lo a
servico de alguma coisa que nao é sua qualidade especifica
(BORBA FILHO 1966a: 17).

Embora talvez ndo se possa precisar a data em que Hermilo primeiro toma
conhecimento de Bertolt Brecht, nem tampouco quando passa a perceber a real
dimensao desse criador, parece certo que a descoberta do teatro brechtiano nao foi,
para ele, um acontecimento da juventude. O nome de Brecht ndo aparece na coluna
Fora de cena, da Folha da Manha, tdo amplamente frequentada pelos tedricos e
pelos artistas que vinham provocando a inteligéncia e a sensibilidade de Hermilo
desde quando passara a se interessar mais seriamente pelos palcos. Nao se deve,
portanto, relevar esse dado ao se notar que, comparadas ao arrebatamento
demonstrado em relagdo a autores como Lorca ou O’Neill, as manifestagdes de
Hermilo sobre Brecht podem transparecer um pouco de indiferenga, ou até mesmo
alguma prevengao.

Entretanto, os escritos jornalisticos produzidos por Hermilo nos anos 1940
revelam sua reveréncia a autores, precursores do expressionismo, como Georg
Blchner, Franz Wedekind, August Strindberg, que exerceram importante influéncia
no pensamento teatral de Bertolt Brecht (PEIXOTO 1991 [1974]; ROSENFELD 1968;
BRUGGER 1961). Esses dramaturgos, entre muitos outros, escreveram pecas anti-
realistas, livres das prescricdes tradicionais da “boa dramatica”. O interesse de

Hermilo por esse particular aspecto dessa dramaturgia se fazia, desde entdo, mesmo



104

que ele ainda nao tivesse ouvido falar de Brecht, um importante ponto de
aproximacao com o autor de Os tambores da noite.

Entre os diversos criadores enfocados no Dialogo do encenador, o espago
dedicado a Bertolt Brecht ndo €, comparativamente, dos mais significativos. Fala-se
pouco a seu respeito: em analise quantitativa, talvez seja concedida maior atengéo a
Paul Fort, a Gordon Craig, a Adolphe Appia ou a Max Reinhardt — referéncias
certamente muito menos decisivas na definicdo da proposta teatral defendida por
Hermilo nesse livro. E quando, nas ultimas paginas, o teatro brechtiano finalmente
ganha breve destaque, a critica a arte motivada por interesses politicos €, mais uma

vez, prontamente acionada:

ELE - Ha muitos anos que venho estudando
demoradamente certos tedricos e certos experimentadores, como
Jacques Copeau, Antonin Artaud e Bertold Brecht. Os dois
primeiros pregam a necessidade do espetaculo artistico, com a
qual estou inteiramente de acordo. O dultimo deles, Brecht,
diretamente influenciado por Piscator, tendo aliado a sua condicéo
de autor a de encenador, langou aquilo que se pode chamar de
épico-anti-ilusionista.

EU — No campo da politica.

ELE — Sei, mas seus sentimentos sao validos para o campo
artistico. André Gisselbrecht, estudando o teatro de Brecht, diz:
“Consideremos, pois as técnicas teatrais de Brecht tais como séo:
meios a servico de um fim. Fim que ndo é puramente estético,
mas social. De que se trata em esséncia? Trata-se tal como
indicam as Observagdes sobre a arte do comediante chinés, de
‘desenvolver conjuntamente duas artes: o de ser ator e o de ser
espectador’ /.../ (BORBA FILHO 2005 [1964]: 146).

Ainda assim, sem receber, no texto, o mesmo espago dado a outros
pensadores — tais como Copeau, Vilar, Stanislavski, Meyerhold ou Komisarjevsky —
reconhecidos por Hermilo como influéncias importantes na evolucdo do seu
pensamento teatral, Bertolt Brecht € uma insistente auséncia-presenga que permeia
grande parte do livro. Logo no capitulo inicial, quando pela primeira vez o encenador

(personagem denominado “ELE”) prenuncia os tragos principais do seu projeto
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artistico, € muito provavel que as idéias do autor alemdo, notabilizado pelo
antiilusionismo do seu teatro épico, sejam automaticamente invocadas a mente do

leitor:

ELE - /.../ Um dia vamos ter uma conversa sobre o bumba-
meu-boi e, partindo dele, uma conversa sobre a reteatralizagao do
Nordeste. Por enquanto basta dizer que, do estudo dos tedricos e
praticantes do anti-ilusionismo, complementado pelo do bumba,
posso dizer — estou firmemente convencido disto — que 0 nosso
teatro renascera do espetaculo tornado integral (BORBA FILHO
2005 [1964]: 76).

Hermilo é prudente ao colocar no plural as palavras “tedricos” e “praticantes”,
quando se refere ao teatro que se opunha a cena realista-naturalista, estética
potencialmente compativel com os velhos ideais de uma forma dramatica pura.
Brecht decerto ndo foi o unico criador a interpelar criticamente a logica “da quarta
parede” — alias, de certa forma, entre os grandes nomes da cena teatral no século
XX, talvez tenham sido poucos os que ndo compartilharam, cada qual ao seu modo,
dessa mesma determinagao. Todavia, pela qualidade de suas criagdes, pela firmeza
de seu posicionamento ideoldgico e por sua capacidade de reflexdo tedrica, Brecht
parece ter se tornado, sobretudo apds sua morte em 1956, a principal referéncia
dessa vertente artistica.

No segundo capitulo do Dialogo do encenador, mais ou menos na metade do
livro, o nome de Bertolt Brecht € mencionado pela primeira vez. Apds ser
rapidamente apresentado pelo encenador (ELE), o escritor (EU), mostrando-se
interessado, solicita mais informacdes sobre o criador alem&o. Nesse instante,
agindo como um dramaturgo que sabe conduzir a curiosidade do espectador,
Hermilo reafirma a importancia de Brecht, mas adia as explicagdes sobre a possivel

contribuicdo de suas idéias para a proposta teatral que vem sendo desenhada:

EU- E Brecht?
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ELE- Deixemos Brecht, por enquanto /.../ (BORBA FILHO
2005 [1964]: 118-119).

Por fim, nas ultimas paginas do livro, Bertolt Brecht reaparece. Pela
expectativa criada, talvez o leitor se ressinta de maiores esclarecimentos sobre o
teatro brechtiano propriamente dito. Apds apontar, como foi visto ha pouco, a ligacao
entre arte e politica proposta por Brecht, Hermilo apenas destaca a relevancia das
preocupacdes do autor com um dos componentes essenciais do fendmeno teatral: o

publico*.

ELE - /../ Temos de admitir isto: raramente o
segundo [0 espectador] foi objeto da atengdo do
dramaturgo. No entanto, reclama urgentemente essa
atencdo. Enquanto a arte do comediante se aperfeicoa até
o refinamento, o espectador continua ao nivel dos animais.
Na base da “revolucao teatral” de Brecht ha uma exigente
preocupagao pela dignidade humana (BORBA FILHO 2005
[1964]: 146-147).

Imediatamente em seguida, no mesmo paragrafo, assumindo a persona do
encenador (ELE), Hermilo passa a esclarecer o seu proprio projeto teatral. Embora
nao haja exatamente um reconhecimento explicito de Brecht como influéncia direta
sobre o seu teatro, ele admite, de certa forma, sobretudo por té-lo deixado para o
ultimo momento da argumentagao, suas afinidades com o autor de M&e coragem e
seus filhos, tragando um rapido paralelo entre suas proprias idéias e as proposi¢des
do teatro brechtiano. No entanto, Hermilo ndo se esquece de ressaltar que esses
pontos de confluéncia ndo eram compartilhados exclusivamente com Brecht, mas

com “varios encenadores”:

ELE- /.../ Muito bem: tudo isto pode ser transposto para o
NOSSO campo, pois 0 que eu desejo € que o espectador seja

4 Futuramente, Bertolt Brecht vai ser reconhecido como um dos primeiros tedricos da recepgao
teatral, como informa Susan Bennett, em seu estudo Theatre audiences: a theory of production and
reception (1997).



107

um participante do espetaculo e ndo um ser passivo, que
tudo recebe sem discutir. O que eu desejo € quebrar de vez
a ilusdo burguesa do teatro realista e para isto torna-se
necessario que os nossos autores escrevam pegas para a
cena e nao para as prateleiras das bibliotecas. A peca tera
de nascer espetaculo e ndo obra literaria apenas. Durante
todos esses nossos bate-papos eu tive oportunidade de
frisar varias coisas comuns a varios encenadores:
necessidade de escrever especificamente para a cena,
comunhdo com o publico, despojamento do palco,
arbitrariedade poética no tratamento do espetaculo, espaco
cénico em trés faces (todas as grandes épocas do teatro
foram de tablado de trés faces, envolvido pelo publico). Pois
bem: juntando estas idéias as minhas proprias experiéncias
e juntando tudo a um espetaculo tipico do Nordeste,
cheguei a conclusdo de que se pode tentar uma nova
maneira de produzir o espetaculo nordestino, ndo somente
pelos processos dramaticos mas por uma maneira peculiar
de interpretar. Enfim, a criagdo de um estilo especifico de
interpretacdo nordestina (BORBA FILHO 2005 [1964]: 146-
147).

Em 1950, nenhuma obra de Bertolt Brecht havia sido mencionada por Hermilo
na bibliografia do livro Histéria do teatro. O capitulo que trata da arte teatral
contemporanea na Alemanha apenas menciona, em poucas linhas, a existéncia do
autor, citando algumas de suas primeiras pegas (BORBA FILHO 1950: 329). Essa
escassez de informacgdes sobre Brecht ndo causava, a época, particular surpresa,
afinal eram certamente poucos os estudiosos brasileiros que ja o conheciam de
modo mais aprofundado. Segundo a pesquisadora alema Kathrin Sartingen, a
primeira encenagao brasileira de um texto teatral de Brecht se deu em 1945, em Sao
Paulo: Terror e miséria do Terceiro Reich, com diregdo de Walter Casamayer e
Henrique Bertelli (SARTINGEN 1998: 61; 327); porém, até o debut profissional de
uma peca de Brecht no Brasil (A alma boa de Se-tsuan, montada pela companhia
Teatro Popular de Arte, de Maria Della Costa, em 1958), é mais provavel que tenha
sido a montagem de A exceg¢do e a regra, com os alunos da Escola de Arte
Dramatica (EAD), de Sao Paulo, em 1954, aquela que, mesmo sem grandes alardes,

tenha realmente contribuido para aumentar o interesse sobre o dramaturgo, entre os
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artistas e os intelectuais que iam dando feicdo a cena teatral moderna no pais.
Radicado na capital paulista, atuando como critico teatral, € possivel que Hermilo
tenha assistido a montagem da EAD — o que teria sido, entdo, o seu primeiro contato
direto com o teatro brechtiano. Esta pesquisa ndo conseguiu encontrar, no entanto,
nenhuma critica escrita por ele sobre tal espetaculo, nem qualquer outra referéncia a
tal montagem, que pudesse corroborar essa hipotese.

Anos depois, na reedigdo do seu manual de historia do teatro, em 1968,
rebatizado de Histéria do espetaculo, Hermilo novamente ignora o nome de Brecht
na lista de indicagdes bibliograficas que, conforme ele préprio afirma no prefacio da
edicdo, inclui livros “necessarios para o alastramento de uma cultura teatral”’, obras
que podem dar “uma visao o0 mais possivel completa da teoria e da pratica do teatro”
(BORBA FILHO 1968b: 09). Na nova bibliografia ndo existe nenhuma obra de Brecht,
nem tampouco qualquer estudo sobre Brecht. Outra vez, embora houvesse afirmado,
em 1964, no Dialogo do encenador, que “ha muitos anos” vinha “estudando
demoradamente” Brecht, ao tratar do teatro alemao do século XX, Hermilo escreve

apenas um breve paragrafo sobre o fundador do Berliner Ensemble:

Bertold Brecht é considerado um dos pontos altos do teatro
contemporaneo. Seu teatro possui uma originalidade indiscutivel,
levando-se em conta ao mesmo tempo seu valor social e teatral.
Ele procura o sentido épico universal e acha que é essencial que
desapareca a ilusdo cénica, considerada como pertencendo ao
teatro tradicional. Esforga-se para que seu teatro, pela forca
poética, suscite por parte do espectador a critica do acontecimento
posto em cena. O sucesso mais caracteristico do teatro alemao
nos anos que precederam o hitlerismo foi precisamente a Opera
dos quatro vinténs (sic). Com esta peca Brecht marca sua
oposigcao ao que se chama de teatro “literario”. De maneira geral
ele procurou, do modo mais completo, uma forma dramatica
acessivel a todos e continuando suas experiéncias cénicas expos
suas teorias concernentes a um novo realismo narrativo, ja
adotado como o teatro concreto (BORBA FILHO 1968b: 214).
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Como explicar, desta vez, tdo pouca atengao dada a um criador que, conforme
o préprio Hermilo reconhecera, dois anos antes, em seu artigo para a Revista de
Educacéo e Cultura, revolucionara toda a arte teatral do século XX?

No prefacio escrito, em 1985, para uma reedigao de O teatro épico, de Anatol
Rosenfeld, Sabato Magaldi atesta a urgéncia, nos anos 1960, por maior
conhecimento das obras e das idéias de Brecht: “E ndao deve ser esquecido que a
primeira edicao do volume, em 1965, correspondia a um anseio geral de saber-se o
que significava teatro épico, em virtude da grande voga naqueles anos conhecida
pelas pecas e pelas teorias de Bertolt Brecht” (MAGALDI 1985: 8). Fora o préprio
livro de Rosenfeld, lancado trés anos antes de Hermilo publicar sua Histéria do
espetaculo, e que permanece até hoje como uma das obras mais expressivas
produzidas no Brasil sobre o assunto, ndo faltariam outras fontes, em idiomas
estrangeiros, que oferecessem a Hermilo, leitor poliglota sempre atualizado,
informacdes mais profundas sobre Bertolt Brecht, especialmente depois das
temporadas do Berliner Ensemble, em Paris, no ano de 1954, e em Londres, em
1956, quando o mundo ocidental foi tomado de assalto pela qualidade artistica e pela
forga ideoldgica do grupo (BANHAM 1995: 98; PEIXOTO 1989 [1986]: 258).

No ano de 1956, por sinal, em Sao Paulo, o nome de Brecht ja circulava por
algumas das mais importantes colunas de teatro dos jornais da cidade. Na edigao da
Folha da Noite do dia 29 de fevereiro, Ruggero Jacobbi recorda um breve encontro
que tivera com Bertolt Brecht, na platéia do Piccolo Teatro di Milano (VANUCCI
2005: 215-219). Nesse artigo, Brecht ndo é tratado como uma novidade, como um
nome desconhecido no Brasil; mas sim como uma personalidade que ja dispensava
apresentacgdes. Poucos meses depois, Jacobbi encena uma peca de Hermilo: a
parédia A dama das camélias, feita sob encomenda para a comediante Dercy
Gongalves. E muito provavel, portanto, dada a proximidade suscitada pela
montagem, que Hermilo tenha sido, pelo menos nessa época, um interessado leitor
das colunas teatrais escritas por Jacobbi. Em 1958, com a estréia de A alma boa de
Se-tsuan, era natural que Brecht passasse a ser discutido por grande parte dos
criticos em atuacdo, ndao somente em Sao Paulo, mas também no Rio de Janeiro
(MAGNO 2007 [1958]: 367; PRADO 2002: 96). Um ano depois, quando Hermilo ja
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havia retornado ao Recife, depois de residir em Sdo Paulo por mais de cinco anos,
Ruggero Jacobbi publica no prestigioso Suplemento Literario do Estado de S. Paulo,
no dia 24 de dezembro de 1959, uma longa apreciagao sobre o teatro de Brecht,
analisando mais detalhadamente a peca Um homem é um homem (VANUCCI
2005:189-194). Esses séo apenas alguns exemplos, tomados aleatoriamente, sem a
pretensdo de que possam dar conta da presenca de Brecht entre os intelectuais do
teatro brasileiro de entdo; mas que servem, aqui, para indicar que, no ambiente em
que Hermilo conviveu, sobretudo nos anos em que residiu em Sao Paulo, ja existia
um vivido interesse a respeito do teatro de Bertolt Brecht.

Por outro lado, nos arquivos pessoais de Hermilo, encontram-se alguns
numeros de Théatre populaire, revista que tinha Roland Barthes, grande entusiasta
do teatro brechtiano (BARTHES 2007), em seu conselho editorial, e que trazia, no
seu quadro de colaboradores mais frequentes, nomes de grande vulto como, entre
outros, além do préprio Barthes, Bernard Dort, Jean Vilar, e Jean Duvignaud. Esse
periodico, pelo menos desde janeiro de 1955, ja informava seus leitores sobre Bertolt
Brecht, chegando a publicar, em francés, importantes textos tedricos do autor, como
demonstra a edigdo de numero 11 da revista, que apresentou o seguinte conteudo:
a) Petit organon pour le théétre, de Bertolt Brecht; b) um ensaio de René Leibowitz,
intitulado Brecht et la musique de scéne; c) Lés techniques théatrales du Berliner
Ensemble — propds sur Bertolt Brecht, por Henri Lefebvre, Roger Planchon e Cleude
Roy; e ainda d) A la recherche du droit, piece inédite de Bertolt Brecht. No mesmo
ano, no més de julho, a Théétre populaire de numero 14 traz outro importante estudo
de Brecht: Remarques sur le comédien chiois; e em maio de 1957, o volume de
numero 24 publica Remarques sur “La vie de Galilee”. Infelizmente, ndo se pode
precisar a época em que os exemplares dessa famosa publicagcado francesa foram
adquiridos por Hermilo Borba Filho — na capa de um dos volumes, no entanto, o de
numero dois, de julho-agosto de 1953, Hermilo grafou, em caneta, “31.5.60”, talvez
registrando a data em que obteve a revista. Todavia, ainda que os numeros de
Théatre populaire nao tivessem chegado as suas maos até a edicdo do manual
Histéria do espetaculo, em 1968, nao ha duvida de que Hermilo ja havia tido contato

com outras fontes confiaveis, suficientes para que o tivessem municiado com os



111

dados necessarios a uma abordagem minimamente condizente com a importancia de
Brecht para o teatro do século XX. No ano anterior, ele havia presenteado sua
esposa, a atriz Leda Alves, com o livro Bertolt Brecht, de Paolo Chiarini, traduzido
para o portugués por Fatima de Souza, publicado pela Editora da Civilizagao
Brasileira — de proprio punho, escreveu uma dedicatéria e a datou: “30/4/1967”. Fora
isso, no Dialogo do encenador, langado trés anos antes, Hermilo cita André
Gisselbrecht, estudioso cujo livro Introduccion a la obra de Bertolt Brecht havia sido
publicado, na Argentina, em 1958 (DESUCHE 1968: 136).

Nessa época, obras de e sobre Bertolt Brecht estdo sendo editadas em
diversos paises, tanto na Europa quanto nas Américas. Na Argentina, principal
origem dos livros importados por Hermilo*, além do estudo de André Gisselbrecht,
varios volumes sobre Brecht vinham sendo publicados, em castelhano, desde os
primeiros anos da década de 1950: entre outros, Bertolt Brecht dramaturgo popular,
de Herbert lhering, 1953; Bertolt Brecht, de Volker Klotz, 1959; El teatro desde
Bernard Shaw hasta Bertolt Brecht, de Siegfried Melchinger, 1959; El teatro de
Bertolt Brecht, de John Willet, 1963. Em 1964, também em Buenos Aires, € lancado
o Teatro Completo, com todas as pecas do autor vertidas para o idioma espanhol
(DESUCHE 1968 [1963]: 129-146). Como informa o préprio Hermilo, em seu
depoimento ao Servigco Nacional de Teatro (SNT), durante os anos em que morou
em Sao Paulo, seu antigo habito de comprar livros estrangeiros nao foi deixado de
lado*. E dificil acreditar, portanto, que ele, sempre interessado pelas novidades, ndo
tenha adquirido algumas dessas edigbes que aprofundavam a discussdo sobre o

teatro brechtiano.

4 Como pode atestar um exame das bibliografias de suas publicagées.

4 Na coluna Fora de cena do dia 18/10/1950, Hermilo diz: “Antigamente, aqui no Recife, somente
duas pessoas compravam livros de teatro: eu e Valdemar de Oliveira. Com a intensificagdo do
movimento amadorista na cidade, ja se tem um bom mercado para livros a respeito da arte dramatica,
6timo sinal, alias, de que progredimos culturalmente. /.../ Ao encontro de todas essas pessoas que
Iéem teatro, ha uma livraria aqui no Recife que importa livros dos Estados-Unidos, da Franga, da
Argentina, e os vende honestamente” (BORBA FILHO in Folha da Manha, 18/10/1950). Em 1974,
falando ao SNT, ele diz o seguinte ao ser questionado sobre a sua formagdo como encenador,
especialmente nos anos em que residiu em Sao Paulo: “/.../ Importei livros de todas as partes do
mundo. Minha biblioteca sobre teatro era fantastica, uma das melhores do Brasil, e eu tive que vender
quando estive liso” (BORBA FILHO: 1996: 4)
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No curso intensivo de teatro que ministrou, em setembro 1966, em Assuncéo,
no Paraguai, Hermilo dedica uma aula — entre as 18 que compunham o programa —

ao teatro alemao. Na ementa, I1é-se o seguinte:

13. Alemania: el teatro y la lucha de classes. Max Reinhardt
y sus processos. Piscator y el teatro de masas. Brecht y el drama
épico. (BORBA FILHO 1966Db).

Nao é plausivel, portanto, a suposicao de que, em 1968, a pouca atencido que
Hermilo da a Brecht no livro Histéria do espetaculo fosse justificada por caréncia de
informacdes sobre o fundador do Berliner Ensemble. Poderia tal omissao ser
justificada por alguma imposicdo da censura politica da ditadura militar?
Provavelmente ndo: na lista de referéncias bibliograficas desse livro constam nomes
de autores também associados as aspiracdées do comunismo, como, entre outros, o
proprio Erwin Piscator, sempre apontado por Hermilo como o principal precursor do
teatro brechtiano (BORBA FILHO 1968b: 284). Sendo Brecht um firme defensor do
materialismo racional, poderia tal omissdo estar ligada a recente conversdo de
Hermilo ao catolicismo*’? Também é provavel que a resposta a essa pergunta seja
negativa: como cristdo, Hermilo se manteve préoximo a setores da Igreja Catdlica
mais engajados na luta contra as injustigas sociais, desenvolvendo amizade com
religiosos que, aliados as forgas de esquerda, ofereceram resisténcia a ditadura
militar, como Frei Beto, Dom Helder Camara e Dom Marcelo Cavalheira (ALVES
1994a: 252-253; 259).

4 No livro Lendo Hermilo Borba Filho, Sénia Maria van Dijck Lima destaca a influéncia da segunda
esposa de Hermilo, a atriz Leda Alves, no processo de conversao do escritor: “Aluna de Hermilo Borba
Filho, depois atriz por ele dirigida em varias pecas, Leda é a Léo de muitas dedicatérias de suas
obras. Logo o relacionamento de ambos revelou inumeras afinidades. N&o tardou para que
descobrissem, entre atdnitos e felizes, que a amizade conduzira a profundos lagos emocionais.
Catdlica convicta, Leda desenvolveu junto ao amado um verdadeiro trabalho de catequese, que deu
no nascimento de um cristdo fervoroso. A partir de entéo, ele colocou sua voz, agora com inspiragao
nos Evangelhos, em defesa dos deserdados, da justica, da paz, passando para a literatura os valores
assumidos: ‘Por isto minha literatura é comprometida com as dores do homem e enquanto tiver um
fiapo de voz hei de gritar que sdo imorais as guerras, as torturas, as bombas, todas as armas’ (Deus
no pasto, p. 240)” (LIMA 1986: 10-12).
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Em 1960, Hermilo ja preterira Bertolt Brecht em outro volume de carater
pedagogico: nenhum escrito do autor de Baal fora incluido na coletdnea de ensaios
que ele organizou e publicou sob o titulo de Teoria e pratica do teatro. Essa lacuna é
observada por Benjamim Santos, assistente de dire¢do de Hermilo no TPN, em seu
livro de memorias intitulado Conversa de camarim: “O préprio Hermilo devia ter
conhecido a teoria de Brecht ha pouco tempo, pois néo incluira nenhum texto dele
em sua Teoria e pratica do teatro, /...I. Se o conhecesse, certamente o teria incluido”
(SANTOS 2007: 52). O fato de Hermilo, ainda que de modo sucinto, haver se referido
a Brecht no livro Histéria do teatro, de 1950, de certo modo contradiz a hipotese
levantada por Benjamim Santos. Além do mais, fazia dois anos que Hermilo
integrava o corpo docente do Curso de Teatro da Universidade do Recife, e no
programa de sua cadeira de Histéria do Espetaculo, entre os tedricos que apareciam
com destaque, além de Copeau e Artaud, estava Bertolt Brecht — oitava aula do
terceiro ano: “Brecht e o drama épico” (BORBA FILHO 1961a). Parece pouco
plausivel, portanto, que o dramaturgo alemao tenha ficado de fora de Teoria e
pratica do teatro por desconhecimento do organizador; nem tampouco se pode
acreditar tranquilamente que tal omissao tenha sido apenas resultado de um lapso.
H4, no entanto, de se ser considerada ainda uma outra hipétese de explicacao, esta
de ordem bem pragmatica, para o fato de nenhum escrito de Brecht ter sido incluido
nessa coletanea: ndo € improvavel que Hermilo tenha enfrentado dificuldades —
embora ele nada tenha dito a respeito — com as questdes referentes a concessao
dos direitos autorais, sempre avidamente salvaguardados pelos familiares do
teatrélogo alemao.

Essa presenca-auséncia de Bertolt Brecht na trajetoria teatral de Hermilo
Borba Filho ndo passou despercebida ao historiador Flavio Weinstein Teixeira, em

seu estudo sobre o Teatro do Estudante de Pernambuco e sobre O Grafico Amador:

Entre todos os encenadores e tedricos relacionados [no
Dialogo do encenador], um em especial parecia projetar sua
sombra de forma mais marcante sobre Hermilo. Com efeito,
considerando o conjunto de escritos e entrevistas que deu por
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essa época, a presenca de Brecht denuncia uma quase obsessao
da parte do nosso autor [Hermilo] (TEIXEIRA, F. W. 2007: 168).

Nao se pode negar que a discussao sobre o teatro épico, questao central no
desenvolvimento da arte dramatica no século XX, apare¢ca com frequéncia, direta ou
indiretamente, nas entrevistas e nos escritos de Hermilo nos anos 1960. Porém, um
exame dessas fontes de pesquisa indica que essa “quase obsessao” por Brecht,
percebida Flavio Teixeira, ndo se materializou, como acontecera, por exemplo, em
relagcdo a Lorca, nos anos 1940, em longos estudos, em tradugbes de pegas e de
textos tedricos, nem sequer em encenagdes; essa “‘quase obsessio” talvez s6 possa
ser identificada, por negacado, nas reiteradas vezes em que Hermilo se deteve a
explicar que os tragos épicos existentes em seu teatro ndo advinham de Brecht, mas
sim dos espetaculos populares do Nordeste. E isso que se |&, por exemplo, em uma

das ultimas entrevistas que concedeu:

Entdo, existe um teatro popular? Existe, pelo menos no
Nordeste: Bumba-meu-boi (todos os seus processos anteciparam
os de Brecht em séculos e o que fazemos é macaquear,
desprezando os nossos meios), Fandango, Pastorii (BORBA
FILHO 2007 [1976]: 198 -199).

Trés anos antes, em depoimento para o Servico Nacional de Teatro, ao ser
questionado sobre a segunda fase do TPN, Hermilo apresentara praticamente a
mesma argumentagido; mas admite, como jamais fizera em outras ocasides — nem
talvez tenha voltado a reconhecer, pelo menos publicamente —, certa aproximagao

das propostas teatrais de Bertolt Brecht:

A segunda fase partiu depois de cinco anos de estudos
sobre os espetaculos dramaticos populares do Nordeste e tinha
um outro propdsito, a busca do espetaculo antiilusionista muito
menos baseado em Brecht do que nos mestres de Bumba, e nos
ledeguelas de pastoris, e nos capitdes de fandango, e assim por
diante. /../ O TPN entrou nesta linha, numa linha antiilusionista,
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numa linha épica, um pouco brechtiana, mas muito mais dos
espetaculo despojados, sem pano de boca, sem separagao de
palco e platéia, com o intuito de praticar um teatro didatico. Um
teatro didatico que corrigisse o espectador, na medida em que o
espectador quisesse ser corrigido. De qualquer maneira. Um
espetaculo em que desaparecia a célebre e terrivel quarta parede
dos palcos da cena italiana e o espectador pudesse participar do
jogo, quer dizer, do espetaculo (BORBA FILHO 1981 [1973]: 103).

O raciocinio da precedéncia do bumba-meu-boi sobre as técnicas
antiilusionistas do teatro brechtiano pode também ser inferido nas ultimas paginas do
Dialogo do encenador (BORBA FILHO 2005 [1964]: 146-148). Além disso, em pelos
menos outras quatro publicagdes, Hermilo repete, quase que textualmente, essa
mesma idéia: em 1966, no prefacio de seu livro Espetaculos populares do
Nordeste*®; em 1967, na abertura de seu estudo Apresentagcdo do bumba-meu-boi*,
em 1969, no artigo Teatro popular em Pernambuco, publicado na revista
DIONYSOS®; e, em abril de 1976, em artigo publicado no Diario de Pernambuco,
tratando da omissdo do SNT em relacado aos brincantes nordestinos. Nesse artigo de
1976, surge um dado novo: Hermilo se refere ao teatro brechtiano como uma febre
que ja comecava a arrefecer, ou como uma teoria que ja comegava a ser

transformada.

Que é teatro popular? Por definicdo: aquele que é feito pelo
povo. Existe um teatro popular? Claro: aquele que é representado
pelos bumbas, pastoris, mamulengos, espetaculos dramaticos
espalhados por toda a regido nordestina. Orlando Miranda [diretor
do SNT a época] me retrucou, dizendo que a Campanha de
Defesa do Folclore Brasileiro ja se incumbia disto. Era ai que

% “Aqui, o que importa é que os leitores possam perceber, de maneira resumida, porém clara, a
importancia desses espetaculos que antecipam em muitos séculos o teatro anti-ilusionista de Brecht,
por exemplo, com origens nas mais auténticas formas dramaticas: a do teatro grego, a da commedia
dell’arte, a do teatro popular latino, a dos elisabetanos” (BORBA FILHO 1966¢: 13).

4 “O Bumba-meu-Boi antecipou-se em séculos ao teatro antiilusionista de um Brecht, por exemplo,
numa verdadeira teatralizagéo do teatro/.../” (BORBA FILHO 1982 [1967]: 6).

0 “Caracteriza-se [a estética da segunda fase do TPN] por uma total volta as origens, aproveitando
todo o espirito dos folguedos populares, principalmente o do Bumba-meu-Boi, que é um espetaculo
autenticamente antiilusionista, épico, praticado trés séculos antes da famosa revolugdo dramatica
imposta ao século XX por Brecht (BORBA FILHO 1969: 64).
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estava o erro: a Campanha, mal podendo andar, quase sem forgas
encarava essas representagdes dramaticas populares como
folclore, pura e simplesmente, o que nao seria 0 nosso caso, que
as iriamos estruturar do real lado teatral, nos tais espetaculos
havendo todos os elementos das comédias grega, latina, popular
italiana, elizabetana. E mais: este € um dos poucos caminhos para
a fixacdo do teatro brasileiro, especificamente brasileiro, com a
sua atmosfera e a sua técnica, antecessores de séculos aqui no
Brasil de um Brecht, por exemplo, tdo em moda ha poucos anos
atras, ja passando por revisdes: ele mesmo, Brecht, indo buscar
as fontes da sua revolucdo no teatro oriental: Japao, China, llha de
Bali, cujas coincidéncias culturais com o nosso teatro sao de
estarrecer (BORBA FILHO in Diario de Pernambuco, 29/4/1976).

Um ano antes, Hermilo participara da comissao julgadora do Concurso de
Pecas instituido pelo Servico Nacional de Teatro, ao lado de Yan Michalski, Gianni
Ratto, Celso Nunes e llka Maria Zanotto (BORBA FILHO in Diario de Pernambuco
10/4/1975). O texto vencedor, Rasga cora¢do, de Oduvaldo Viana Filho, suscitava,
entre outras coisas, uma reflexdo sobre as mudangas que a nog¢ao de “engajamento
politico” vinha sofrendo. De fato, depois de mais de dez anos de teatro fortemente
engajado na luta contra o autoritarismo do governo militar, teatro que talvez tenha se
negado, em alguns momentos, a se oferecer como deleite estético, ou como espaco
onde o publico pudesse encontrar algum alivio para as pressées de uma sociedade
que, além de extremamente injusta, era governada por um duro regime de excegao;
depois de uma década conclamando o espectador a refletir séria e racionalmente
sobre a gravidade da situagao politico-social do pais, os palcos brasileiros comegam
a descobrir novas maneiras de interferirem na complexidade daquele contexto
histérico. Em Sao Paulo, desde a famosa “guinada” que José Celso Martinez Correia
imprimiu no Teatro Oficina, com O rei da vela, de Oswald de Andrade, em 1967,
(CORREA 1968: 115-129), e talvez mais acentuadamente apds a montagem de Na
selva das cidades, de Brecht, em 1969, o ativismo politico, tocado pelas
redescobertas das teorias teatrais de Antonin Artaud, parece haver comegado a se
deslocar da luta de classes para as relacbes de poder que permeiam qualquer

convivéncia humana, com as prazerosas e opressoras negociagdes entre o individuo
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e a coletividade. “O pessoal é o politico”, ecoavam os gritos da juventude parisiense
de maio de 1968 (HOLLANDA 2004: 11). Na mesma época, como foi visto, algo da
“crueldade” artudiana parece ter também comecado a incidir sobre o Hermilo criador
— por certo menos visivelmente no seu teatro do que nos seus romances, contos e
novelas, tdo repletos de dor, de gozo, e de magia.

Para a esquerda mais ortodoxa, isso talvez fosse o prenuncio do processo de
“assimilacdo” que as teorias brechtianas enfrentariam, dai por diante, com a
consolidacdo do chamado capitalismo pds-industrial: desossado de sua estrutura
ideoldgica, o teatro épico, sistematizado por Brecht, corria o risco de se transformar
em apenas mais uma tendéncia estética, com suas técnicas de distanciamento
antiilusionistas sendo incorporadas ao repertério comunicativo das forgas sociais
conservadoras (JAMESON 1999). Por essa otica, o préprio teatro de inspiragéo
popular concebido por Hermilo podia ser visto como uma tentativa de despolitizagao
do teatro épico/dialético de Brecht, uma vez que, embora semelhante em algumas de
suas caracteristicas mais visiveis, ndo aderia integralmente ao arcaboucgo ideoldgico
que sustentava as propostas brechtianas®'. Na pratica, naqueles “anos de chumbo”,
€ provavel que quase todos os criadores que se opuseram ao governo militar tenham
enfrentado, pelo menos em algum momento, o peso dessa cobranga de fidelidade
restrita a dialética teatral de Brecht.

Nos palcos cariocas, alguns anos depois da guinada de Zé Celso, a
irreveréncia juvenil do grupo Asdrubal Trouxe o Trombone também assinalava, em
cores mais leves, os rumos da mudanga iniciada em Sao Paulo pelo Oficina: agora,
em vez das grandes utopias revolucionarias, o publico, formado sobretudo por jovens
de classe-média, demonstrava interesse pela micro-politica do dia-a-dia, pelas
tragicomédias do cotidiano, pelos pequenos sonhos individuais. Lutava-se,
sobretudo, pelo “direito de ser feliz’. Tomado como exemplo, esse grupo demonstra

que, em meados dos anos 1970, mesmo quando n&o se apresentava um explicito

1 O poeta e fildsofo Jomard Muniz de Britto, ex-integrante do grupo de trabalho do educador Paulo
Freire no Movimento de Cultura Popular, se pergunta: “n&o seria o fracasso artistico e financeiro do
TPN — exceto a montagem de O inspetor — devido ao sincretismo entre 0 método Brechtiano e um
conteudo classe média, no melhor dos casos, de uma pequena burguesia progressista?” (BRITTO
2007 [1967]: 108).
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compromisso com orientacdes marxistas, podia se produzir uma cena que, pelo
menos no aspecto formal, coincidia com muitas das caracteristicas do teatro
preconizado por Brecht: unidades de agao que, mais ou menos independentes entre
si, se alternam sem necessariamente caminharem para um desenlace dramatico;
atores que desempenham diversos papéis; personagens que podem ser
interpretados por mais de um artista; atores — e personagens — que interagem com a
platéia; musica que comenta e complementa a acao; distanciamento temporal e
geografico da fabula que esta sendo contada; estética antiilusionista, marcadamente
teatral, com cenarios e figurinos alegéricos; tudo sempre com muito humor e ironia
(FERNANDES 2000; HOLLANDA 2004).

No Recife, a partir de 1974, outra experiéncia também coloca em xeque a
nogéo de “teatro engajado”: o Grupo de Teatro Vivencial, liderado pelo entdo novigo
beneditino Guilherme Coelho (CADENGUE 1991: 448-452). Esse conjunto, que em
1977, poucos tempo depois da morte de Hermilo, é responsavel pela primeira
encenacao da pega Sobrados e mocambos, também apresentava uma cena repleta
de tragcos comuns ao teatro épico. Porém, diferentemente do Asdrubal Trouxe o
Trombone, seus integrantes ndo pertenciam, em sua maioria, a classe-média; nem
seus espetaculos tratavam de assuntos que dissessem respeito principalmente a
vida da pequena burguesia. No elenco, havia universitarios, professores, intelectuais;
mas havia também gente com pouquissima escolaridade, moradores de favelas,
pessoas marginalizadas, e, muito especialmente, travestis. Vitima paroxistica da
discriminagao e da hipocrisia, para além das dicotomias ideoldgicas entre esquerda e
direita, a figura do travesti, em cena, terminou se fixando como uma das principais
marcas distintivas desse grupo. Para Hermilo, depois de toda a agitagédo ideoldgica
da década de 1960, a observacdo desse movimento deve ter sido particularmente
instigante: além de desafiar a concepgao mais tradicional de arte inserida na luta
politica, esse teatro, tdo urbano e corrosivo, desestabilizava também as visdes
vigentes sobre a cultura popular.

Nesse ponto, constatando-se o atento interesse de Hermilo pelos possiveis
desdobramentos da influéncia brechtiana no teatro brasileiro, talvez seja oportuno

um breve retorno ao comentario feito pelo historiador Flavio Teixeira a respeito do
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modo como o diretor do TPN se relacionou com as idéias de Bertolt Brecht. Parece
reveladora a imagem que sugere o criador alemdo como uma “sombra” que se
projetava sobre o pensamento teatral de Hermilo: ao mesmo tempo em que
reconhecia no teatro brechtiano uma importante for¢ga contra o ilusionismo alienante
do drama burgués, Hermilo fazia questdo de demonstrar que os tragos épicos
postulados por Brecht eram, de certa maneira, prescindiveis, uma vez que ja se
encontravam presentes, embora sem a mesma fundamentacido ideoldgica, nos
espetaculos populares nordestinos. Para Teixeira, “na raiz dessa tensao, militavam

razoes de duas ordens”:

De um lado, visto o0 momento por que passava Hermilo, de
aguda rejeigdo a intengdes de natureza politica de permeio a
iniciativa teatral, era de se esperar que mantivesse um
distanciamento da obra do teatrélogo alem&o, notabilizado pelo
escopo politico de seu trabalho. Por outro lado, parece que
Hermilo ndo se sentia muito a vontade em ser visto como mais um
que engrossava o cordao dos brechtianos que, por esses anos,
corria mundo (TEIXEIRA, F. W. 2007: 168-169).

As duas hipoteses parecem acertadas, sendo a segunda, talvez, a mais
determinante delas na constituigdo dessa delicada relagdo de admiragao e negagao
simultdneas. Afinal, mesmo quando Hermilo comeca, ainda antes do golpe militar de
1964, a flexibilizar o seu antigo discurso de repudio a arte engajada®, passando a
ressaltar cada vez mais a necessidade de os artistas estarem atentos as injusticas
do mundo que os cerca, ele nao se volta, nem como estudioso nem como criador,
com maior atengdo para a obra de Brecht; ele ndo traduz, nem monta, nenhuma
peca de Brecht; ele ndo cita, diretamente, em seus ensaios e artigos, trechos de
escritos tedricos de Brecht; da mesma forma como praticamente nao se refere a

estética do Berliner Ensemble.

52 Durante seus anos a frente do Teatro do Estudante de Pernambuco, Hermilo fazia questdo de
afirmar que, apesar do enfatico empenho pela democratizagdo do teatro, seu grupo ndo se pautava
por interesses politicos, mas sim por motivagbes artisticas. Tal posicionamento se tornou mais
evidente na polémica travada entre ele e Valdemar de Oliveira, no segundo semestre de 1948,
quando discutiam o verdadeiro valor estético — em oposi¢cédo ao clamor politico — da obra dramatica de
Lorca (OLIVEIRA in Jornal do commercio, 24/11/1948).
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Apenas em uma unica ocasiao publica, porém, ele incluiu 0 nome de Bertolt
Brecht entre os dramaturgos estrangeiros que poderiam ter sido — mas que nao
foram — encenados pelo seu grupo. Em 1966, antes da estréia de O Inspetor, de
Gogol, na inauguragao da sede do TPN, apds afirmar que daria sempre preferéncia a

autores brasileiros, “particularmente nordestinos”, ele declara o seguinte:

Mas apresentaremos também autores tado dispares em
ideais, como Brecht, Thorton Wilder e Claudel, mas na realidade
0s unicos dramaturgos do século XX caracteristicamente épicos,
por consequéncia vinculados ao nosso ideal estético (BORBA
FILHO 1966d).

Talvez se possa apontar, ainda, como indicio de sua ligagcdo com Brecht o
fato de Hermilo também ter escrito uma peca inspirada no martirio de Joana d’Arc;
mas sua A donzela Joana (1966), embora possua pontos em comum com a Santa
Joana do matadouros (1930), de Brecht, certamente também apresenta diversas
semelhangas com outras interpretagdes teatrais do mesmo mito, como Saint Joan
(1923), de Bernard Shaw, L’Alouette (1953), de Jean Anouilh, e o libreto Jeanne
d’Arc au bacher (1939), escrito por Paul Claudel, para a 6pera-oratoério composta por
Arthur Honegger.

Entre a peca de Hermilo e a de Brecht, podem-se verificar pelo menos os
seguintes pontos coincidentes: a presenga de muitos personagens; o uso de
cangdes; o distanciamento histérico-geografico, transpondo o mito da santa francesa
para outras sociedades; a discussao sobre o papel da fé em um mundo marcado
pela exploracdo do homem pelo homem; a tragicidade permeada por situagdes
cbmicas; ou ainda a narrativa apresentada em quadros, em vez de uma definigao
rigida de cenas e atos. Mas existem também importantes diferengas entre as duas
obras, sendo, quic¢a, a principal delas a utilizagao da dialética materialista, por Brecht,
explorando criticamente as reinvengdes do capitalismo contemporéaneo; enquanto
Hermilo, neste viés mais proximo da peca de Bernard Shaw — citada como epigrafe

na Donzela Joana —, revela certo carater nacionalista, ao articular uma contundente
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critica, embora cheia de poesia e de cor, ao colonialismo. Essa defesa dos valores
da cultura nativa é enfatizada, no campo formal, pelo recurso ao universo dos
espetaculos populares do Nordeste, caracteristica fundamental da obra.

Em 1970, Richard A. Mazzara publica um artigo em que destaca varias
semelhancas entre a pega de Hermilo e a obra L’Alouette, de Anouilh. Para ele,
contudo, além do uso que Hermilo faz da teatralidade dos espetaculos populares
nordestinos, a principal diferenga entre as duas obras reside no posicionamento dos

respectivos autores em relagéo a Igreja Catolica:

Yet the Brazilian’s play is a rather more gentle exploitation
of messianism, neither fanatically in favor of Joana nor against the
Church, than Anouilh’s. Whereas Anouilh’s presentation of the
Church’s point of view through his Inquisitor instead of Cauchon is
most unfavorable, Borba Filho places the burden of guilt for
Joana’s condemnation quite squarely on the ludicrous and
despicable bishop®* (MAZZARA 1970: 31).

Por sua vez, as principais semelhangcas com libreto escrito por Paul Claudel,
catdlico fervoroso, talvez recaiam, sobretudo, na musicalidade do texto de Hermilo:
além dos versos rimados, diversas can¢gdes permeiam a narrativa. Ndo por acaso, o
diretor paraibano Fernando Teixeira, responsavel pela primeira montagem de A
donzela Joana, em 1978, afirma que a idéia inicial para a encenacao foi trata-la como
uma opera; embora tenha optado, finalmente, por “fazer um musical, ou uma semi-
opera” (TEIXEIRA 2007: 114). Também, semelhante a peca de Hermilo, que traz o
mundo fantastico das figuras do bumba-meu-boi, a obra de Claudel apresenta bichos
em lugar de alguns personagens humanos. Nos dois casos, esse procedimento,
além de imprimir um tom delirante a todo o inquérito da tragica heroina, ressalta

criticamente o absurdo da situagao.

33 A peca brasileira é, ainda, uma exploragdo mais gentil do messianismo do que a de Anouilh, nem
fanaticamente a favor de Joana, nem contra a Igreja. Enquanto a apresentagao do ponto de vista da
Igreja feita por Anouilh, por meio do Inquisidor, em vez de Cauchon, é bem desfavoravel, Borba Filho
coloca o fardo da culpa pela condenagao de Joana mais diretamente sobre o ludrico e deploravel
bispo.
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Contudo, para além do campo da criacdo artistica, em alguns de seus
pronunciamentos, Hermilo vai externar pontos de vista que demonstram
surpreendente harmonia com a dialética materialista do teatro de Brecht. Em 1962,
ao ter sua peca O cabo fanfarrdo premiada pela Unido Brasileira de Escritores —
Secao de Pernambuco -, ele chega a reconhecer, no seu discurso de

agradecimento, a importancia do pensamento marxista para a arte contemporanea:

O mundo dos intelectuais esta dividido em dois: o daqueles
que nao se comprometem e o daqueles que nao tém receio de
empregar a sua arte a servigo de ideais. Declaro solenemente que
pertengco a segunda categoria e ndao entendo como nos dias de
hoje ainda se permaneca numa torre dourada, bem deitado e bem
alimentado, indiferente aos destinos do homem. Esta é a posigao
do intelectual burgués que se arrepia todo quando a arte posta-se
ao lado de causas, clamando pureza do romance ou do teatro. Do
lado esquerdo estdo os intelectuais comunistas e os
verdadeiramente cristdos e todos, os primeiros somente no plano
humano e os segundos no plano humano com vistas ao divino,
acham que devem lutar para transformar a acdo humana em algo
realmente valido.

Esta ndo € hora de discordarmos da conduta marxista na
arte, mas aqui nossos pontos de vistas coincidem: sendo a arte
uma das condutas do homem, ndo vejo porque deva desconhecer
0s angustiosos problemas do homem. Se exploramos o ciume, a
avareza, o odio, o incesto, o homicidio, o adultério, por que
deixarmos de lado, desde que ndo fagamos arte dirigida, o fato
social, o acontecimento politico e o sentido religioso? (BORBA
FILHO in Diario da Manha, s/d 1962).

Ha, aqui, outra vez, a sutil distingdo estabelecida no manifesto de fundacao do
TPN, escrito no ano anterior, entre “arte comprometida” e “arte dirigida”. Porém, o
‘comprometimento” passa agora a ser expresso de modo menos idealizado, em
tonalidade bem mais pragmatica, mais explicitamente engajada. De fato, dai adiante,
diferentemente da produgdo armorial de Ariano Suassuna, tanto o teatro quanto a
ficcdo em prosa de Hermilo vao cada vez mais refletir sua disposicdo para associar o
fazer artistico a agado politica em prol dos que sofrem injusticas sociais.

Contraditoriamente, no mesmo ano em que proferiu esse discurso tdo simpatico a
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compreensao marxista do papel da arte na sociedade, Hermilo angaria a
animosidade de parcela expressiva da esquerda pernambucana, ao encenar sua
farsa A bomba da paz, acusada de ser uma obra anticomunista.

Talvez ndo seja incorreto imaginar que, para Hermilo, a partir dos anos 1960,
a crescente necessidade de reafirmar sua independéncia em relacdo as idéias de
Brecht deveu-se, em certa medida, ao seu desejo de se distinguir daqueles que
passavam, de repente, a alardear filiagdes, mais ou menos conseqlientes, aos
preceitos do teatro dialético, tomando-o, muitas vezes, apenas como mais um
modismo estético, ou como um oportunismo de fundo politico-partidario.

Sempre informado sobre o teatro na Europa, Hermilo bem devia saber que,
nos anos 1960, enquanto no Brasil a proliferacdo de epigonos brechtianos ainda era
um fendmeno relativamente novo, em outros paises, sobretudo na Franca, a questao
ja se tornara tema de reflexdo tedrica. No ensaio intitulado B.B. contre Brecht?,
escrito em 1968, Bernard Dort observa o problema. Além de constatar a atual falta de
“eficacia social” nas pecas de Brecht, algumas delas ja alinhadas “aos classicos
burgueses”, o estudioso francés se preocupa com 0 modo como 0s encenadores de
seu pais vinham tomando o teatro brechtiano como um mero modelo, reproduzindo-o

apenas de modo superficial:

Ha algo de ainda mais grave: € que, pouco a pouco, O
método de Brecht foi sendo reduzido a um conjunto de receitas e
de processos, convertidos num estilo Brecht. A forma épica é
substituida por uma espécie de “ilusionismo” brechtiano, baseado
na imitagdo miope dos mais célebres espetaculos do Berliner
Ensemble (de Mae Coragem a Arturo Ui). Isto comega com a
elaboragcdo de uma atmosfera de pobreza (figurinos usados e
gastos, maquilagem palida, acumulo de objetos antigos e
velhos...) e chega a uma forma de interpretagcado dos atores que se
pretende “fria”, ndo empresta do “distanciamento” sendo suas
aparéncias, realgando, na verdade, a estilizacdo (DORT 1977
[1968]: 345).

Depois de anos procurando desenvolver um novo tipo de expressao teatral

que fosse brasileira — por ser nordestina —; expressao teatral que celebrasse, sem
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apego ao realismo cénico, a criatividade e a imaginagao proprias dessa arte;
expressao teatral que fosse viva, capaz de tocar pessoas de todas as classes
sociais; expressao teatral que, sem desprezar as tradicdes, fosse sensivel as
demandas da contemporaneidade; e que, por isso tudo, se diferenciasse do teatro
comercial burgués, Hermilo talvez tenha compreendido que sua busca, justamente
quando ela ia se tornando cada vez mais clara para ele préprio, em diversos
aspectos se assemelhava as idéias que agora, muito bem sistematizadas, garantiam
notoriedade mundial a Bertolt Brecht.

Dessa forma, se por um lado a descoberta de suas afinidades estéticas com
um criador tao brilhante quanto Brecht devia o encher de satisfacido; por outro, a
alegria desse reconhecimento, dessa sincronia, talvez fosse imediatamente solapada
pela intuicdo de que, mediante a repercussédo obtida pelo alemao, suas proprias
idéias, geradas longe das grandes vitrines do teatro ocidental, corriam o risco de
serem tomadas, na melhor das hipoteses, apenas como reinterpretacbes das
propostas brechtianas. Ou seja, mais uma vez, o “novo”, vindo de outro tempo-
espaco, se impunha inescapavelmente de fora para dentro.

As diferencas ideologicas com Brecht existiam, mas talvez n&do fossem téao
irreconciliaveis como se podia crer, naqueles anos que antecederam o golpe militar
de 1964, quando Hermilo, em grande medida por motivagbes de ordem pessoal, se
colocou como ferino opositor ao teatro praticado pela esquerda mais engajada da
cena pernambucana, nomeadamente, o Teatro de Cultura Popular, que, nas palavras
de Joel Pontes, pretendia reinterpretar a “realidade em termos regionais, sob o
pressuposto marxista da luta de classes como mola da Histéria” (PONTES 1990
[1966]: 118). Embora jamais tenha se aproximado do partido comunista, Hermilo era
um intelectual que ndo hesitava em expressar sua descrenga em relacdo ao sistema
capitalista. “A aristocracia € uma falsidade — e o capitalismo, um crime” (BORBA
FILHO 2007 [1974]: 159), diz ele, no auge da represséo politica da ditadura militar. E
revelador, nesse aspecto, observar que, desde o inicio dos anos 1960, Hermilo vai
encenar diversos autores que serao considerados subversivos pelas forcas que
tomam o poder em 1964: entre outros, Augusto Boal, Gianfrancesco Guarnieri e Dias

Gomes. Assim como o Teatro de Amadores de Pernambuco, de Valdemar de
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Oliveira, manteve-se sintonizado com o repertorio do Teatro Brasileiro de Comédia,
de Franco Zampari; nao se pode deixar de observar que Hermilo, dentro e fora do
Teatro Popular do Nordeste, esteve ligado, no Recife, a montagens de diversos
textos também encenados pelo Arena, de Sao Paulo — grupo de orientagdo marxista,
estabelecido em meados dos anos 1950, quando Hermilo residia na capital paulista.
A peca Eles ndo usam black-tie, de Guarnieri, o grande sucesso do Arena, em 1958,
¢ dirigida por Hermilo, em 1960; A mandragora, de Maquiavel, encenada por Hermilo
em 1960, para o TPN, é montada pelo grupo paulista dois anos depois; Em 1963, o
Arena produz O melhor juiz, o rei, de Lope de Vega, texto montado pelo TPN, em
1968, sob a direcdo de Rubem Rocha Filho, diretor carioca especialmente convidado
por Hermilo para esse trabalho. Talvez o elo primordial entre Hermilo e o Arena, elo
capaz de suplantar pontuais diferengas politicas, tenha sido o empenho de ambos
em prol da valorizagdo da dramaturgia brasileira: como o Teatro do Estudante de
Pernambuco o fizera dez anos antes, embora em outro diapaséao ideoldgico, o Arena
€ responsavel, ao final da década de 1950, pelo surgimento de uma expressiva
geracdo de autores interessados em levar aos palcos as questdes da cultura
nacional, como, entre outros, Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal, Oduvaldo
Vianna Filho, Roberto Freire, Benedito Ruy Barbosa, Edy Lima, Lauro César Muniz e
Francisco de Assis (MAGALDI 1984). Outro significativo sinal dessa identificagcao é o
fato de Hermilo ter fundado, em 1960, em sociedade com Alfredo de Oliveira, irméo
de Valdemar, o Teatro de Arena do Recife*®, inaugurado justamente com Marido
magro, mulher chata, comédia escrita por Augusto Boal, encenada pelo Arena de
Sao Paulo poucos anos antes. Porém, a despeito das afinidades éticas e estéticas, a
prépria presenga de um Oliveira na sociedade ja evidenciava que o empreendimento
recifense nao tinha a mesma motivacao politica do seu homénimo paulista. Nao por
acaso, em 1961, Augusto Boal, Nelson Xavier e Milton Gongalves, entre outros
componentes do Arena de Sao Paulo, vém ao Recife, a fim de lecionar oficinas de
dramaturgia e de interpretacdo aos artistas do Teatro de Cultura Popular
(MENDONCA 1968: 153), justamente no momento em que a disputa entre o MCP,

* Inicialmente, o ator, diretor e professor de teatro Graga Melo chega a fazer parte dessa sociedade;
mas se desliga antes mesmo da primeira produgéo ganhar o palco (BORBA FILHO 1981 [1973]: 102).
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de Germano Coelho e de Luiz Mendonga, e o TPN, de Hermilo e de Ariano,
comegava a se acirrar.

Entretanto, a despeito de suas pendéncias com o MCP, e de seu
distanciamento em relagdo ao marxismo programatico que orientava os artistas
ligados ao Partido Comunista, a agao teatral de Hermilo vai, com o passar dos anos,
ser reconhecida como uma importante contribuicdo na luta contra o autoritarismo do
governo militar e contra o conservadorismo alienante do entretenimento burgués. No
ano de 1987, em artigo escrito para a revista cubana Conjunto, Fernando Peixoto

situa Hermilo entre os nomes de destaque da esquerda teatral brasileira:

Estes dez anos, 1958/1968, talvez tenham sido os mais
fecundos do século até agora; marcam o amadurecimento da
dramaturgia (Guarnieri, Vianinha, Boal, Dias Gomes, Chico de
Assis) e da encenagdo (Augusto Boal e José Celso Martinez
Corréa, Flavio Rangel e Antunes Filho), a afirmacdo de uma
geracdo que assume o teatro como atividade socialmente
responsavel, lancando-se na investigagdo dos temas mais
urgentes do processo sécio-politico nacional. Basicamente, € uma
etapa definida pelo trabalho cultural e politico do “Arena” e do
“‘Oficina”. E também, fundado em 1964, como tentativa de
resisténcia ao golpe, no Rio de Janeiro, o “Teatro Opinidao”. Em
diferentes estados surgiram grupos, inspirados por este trabalho
ou a partir de suas proprias constatacbes de impasse e
necessidade de uma cultura nacional participante. E o caso do
“Teatro Popular do Nordeste” de Hermilo Borba Filho em Recife ou
do “Teatro de Equipe” de Mario de Almeida e outros em Porto
Alegre. E imprescindivel ainda citar a experiéncia marcada por
acertos e erros mas ainda pioneira e essencial para qualquer
futuro aprofundamento critico e pratico de um teatro agitacional do
“Centro Popular de Cultura” da Unido Nacional dos Estudantes,
vinculado ao PCB, assim como do “Movimento de Cultura Popular”
de Recife, durante o governo Arraes (PEIXOTO 1989b: 68-69).

Poucos dias depois da morte de Hermilo, a redagcdo do semanario paulista
Movimento publica uma nota em que também fica evidente, a despeito do tom de

elogio comum a essas ocasides, o reconhecimento do seu papel, como artista e
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como intelectual, no combate as iniqlidades geradas pelo capitalismo

antidemocratico que grassava no Brasil.

Surpreendeu-nos em pleno trabalho, na ultima quarta-
feira, dia 2, a noticia da morte de nosso companheiro e amigo
Hermilo Borba Filho.

Hermilo Borba Filho era romancista, tendo varios
livros publicados, e foi fundador do Teatro Popular do Nordeste.
Ha um ano aceitou participar do Conselho Editorial de nosso
jornal. Ja entdo tinha precaria a saude. Mas esse fato ndo abateu
seu espirito calejado nas batalhas pelos ideais de justica e
liberdade para todos. Prossegui, entre seus novos companheiros,
a luta corajosa que ha muitos anos mantinha na literatura, no
teatro, na vida, por aqueles ideais.

Hermilo Borba Filho deixa, para todos aqueles que cerram
fileiras na luta pelas liberdades democraticas, pela independéncia
nacional, e pela elevacdo da vida material e cultural dos
trabalhadores, uma lacuna irreparavel. Mas, mais forte do que a
perda, deixa seu exemplo de escritor que soube fazer das
aspiragcbes legitimas de seu povo sua propria razdo de ser.
Cremos nds que a melhor maneira de homenagea-lo é e sera
sempre manter viva a bandeira dessas aspira¢des, que ele, com
dedicagao e bravura, jamais deixou cair (Movimento, 7/6/1976).

Essa disposicdo de ndo se calar diante das injusticas sociais, associada a
estética antiilusionista do seu teatro popular, era o bastante para que ele passasse a
ser, cada vez mais frequentemente, identificado como um fiel seguidor de Brecht. Ele
nao negava, conforme se viu ha pouco, que havia algo de brechtiano no teatro que
fazia por essa época; mas jamais péde concordar com quem, tomando a parte pelo
todo, rotulava-o simplesmente como um “diretor brechtiano”, esquecendo que, em
seu projeto, como afirmara tantas vezes, o elemento essencial era o seu dialogo
estético com as manifestagcdes dramaticas espontaneas do povo nordestino.

No entanto, até mesmo no seu circulo intimo de trabalho, dentro do seu
proprio grupo, houve quem comegasse a sublinhar, no pensamento teatral de
Hermilo, as marcas da cartilha brechtiana. Como foi visto, o proprio Ariano

Suassuna, companheiro de longas datas, alega sua discordancia com a aproximagao
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de Hermilo em direcao “a linha” de Bertolt Brecht como o principal motivo de seu
afastamento do TPN, a partir de 1966, exatamente quando o grupo consegue montar
sua sede propria. Em 1989, Luiz Mauricio Carvalheira, ex-integrante do TPN,
corrobora, de certa maneira, a visdo de Ariano. Em artigo intitulado O teatro de

Hermilo: a realidade mais o sonho, ele diz:

Num primeiro momento, o naturalismo de Evreinov, o palco
nu de Jacques Copeau, a “estilizacdo” de Jean Vilar, reinscrevem-
se em novo contexto, trazidos pela imaginacdo criadora de
Hermilo para um confronto com “a regido mais tragica e mais
poética do Brasil”, o Nordeste, parecendo vocacionado a produzir,
por imperativo dessa mesma realidade, um teatro vivo e vigoroso.

Muito mais que um estilo de teatro, o que Hermilo buscava
era essa escrita cénica. Nao ha duvida que boa parte disso
significava realizar um teatro que pretendia ser antiilusionista,
épico e didatico, de inspiracao nitidamente brechtiana, o que pode
ser verificado, de modo especial, na segunda fase do TPN,
quando o grupo ocupava um sobrado na Avenida Conde da Boa
Vista, transformado, entre outras coisas, em Casa de Espetaculo
(CARVALHEIRA 1989: 11).

Por sua vez, para Benjamim Santos, assistente de direcdo de Hermilo nessa
segunda fase do TPN, a descoberta do teatro brechtiano, por meio dos estudos de
Anatol Rosenfeld, trouxe “um mundo de informagdes que serviam para fundamentar
a nova teoria de Hermilo” (SANTOS 2007: 52).

Essa “nova teoria” a que se refere Benjamim Santos é justamente o conteudo
apresentado pelo Dialogo do encenador, onde Hermilo expde sua proposta de
reteatralizacédo do teatro nordestino, calcada na rejeigao da cena ilusionista do drama
burgués, no improviso do ator em contato direto com a platéia, e na arbitrariedade
poética dos espetaculos populares do Nordeste. Mas nesse livro, a rigor, embora
discorra, pedagogicamente, sobre diversos encenadores estrangeiros que tinham
sua admiragao, Hermilo ndo fundamenta, de modo exclusivo, o seu projeto teatral
nem nas idéias de Brecht, nem nas idéias de nenhum dos demais tedrico-criadores

por ele citados. Copeau, Vilar, Baty, Artaud, Stanislavski, Antoine, Dullin, Jouvet,
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Reinhardt, Meyerhold, Komisarjevsky, entre outros, ndo aparecem como modelos
que, em suas individualidades, foram seguidos a risca por Hermilo; mas sim como
pecas do imenso caleidoscopio de influéncias que matizou sua maneira prépria de
ver o teatro, e de ver o mundo por meio do teatro.

Aqui, €& importante perceber que o legado de Brecht nem sempre foi
compativel com as proposi¢coes de alguns desses outros pensadores que também
contribuiram, certamente de modo ainda mais incisivo, para a configuragcdo dos
valores teatrais que Hermilo apresentava na maturidade. Um exame das
incongruéncias estéticas, por exemplo, entre o épico brechtiano e o ideal de “teatro
popular” de Jean Vilar certamente pode ser uma relevante contribuicdo para o
entendimento da relagao de interesse e de simultdneo afastamento estabelecida por

Hermilo em dire¢ao a Brecht.

1.5. O teatro popular e o “copo cheio pela metade”

“‘Brecht era enemigo de lo oscuro, de lo secreto, de lo romatico, de lo
irracional, en los antipodas de Barrault o de Vilar, a pesar de situarse en el mismo
orden de investigacion®” (DESUCHE 1968 [1963]: 31). Assim tem inicio o primeiro
paragrafo do livro Bertolt Brecht, de Jacques Desuché, importante estudioso, na
Franca, do teatro brechtiano. Em sua busca por um palco renovado, o percurso
trilhado por Hermilo vinha sendo desenhado, ha muito tempo, sob certa inspiracéo de
toda uma linhagem de teodricos e artistas franceses, como, entre muitos outros, Jean
Vilar e Jean-Louis Barrault. No Dialogo do encenador, a reveréncia a Vilar se anuncia
com clareza logo na primeira pagina: € dele a citagdo que Hermilo usa como

epigrafe®. No corpo do livro, a sintonia entre suas idéias e o projeto teatral de

53 Brecht era inimigo da obscuridade, do secreto, do romantico, do irracional, posigdo diametralmente
oposta a de Barrault e Vilar, apesar de se situar na mesma esfera de investigagéo.

% “A arte do realizador é, diante do intérprete, uma arte de sugestdo. Ndo imp&e, sugere. E,
sobretudo, ndo deve ser brutal. A alma do ator ndo é uma palavra va. Sua vigéncia é mais necessaria
ainda que no caso do poeta. Pois muito bem, ndo se maltrata a um ser para obter sua alma. Porque
mais ainda que de sua sensibilidade é da alma do comediante que a obra necessita”. Jean Vilar
(BORBA FILHO 1964a: 7).
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Hermilo €& expressa textualmente: “O seu Théatre National Populaire é uma
realizagao importante. Suas opinides [de Vilar] estdo dentro daquele esquema que
nos é tdo caro quando se refere ao papel do encenador” (BORBA FILHO 2005[1964]:
113). No paragrafo imediatamente anterior, Hermilo também deixa registrada sua

admiracao por Barrault:

EU — Barrault também & um tedrico, ndo?

ELE — Pelo menos um escritor de assuntos teatrais. Nao
segue, porém, uma determinada corrente estética, mas seus
espetaculos possuem o selo artistico. Vi o seu O livro de Cristévao
Colombo, de Claudel, uma realizagdo que me comoveu
profundamente, justamente pela maestria com que transformou
um texto tdo hermético num espetaculo de plasticidade poética
poucas vezes alcangada (BORBA FILHO 2005 [1964]: 112-113).

No artigo intitulado A resisténcia da critica ao teatro épico, primeiramente
publicado em setembro de 1996, Ind Camargo Costa localiza na influéncia de certa
“teoria francesa muito especial e refinada”, personificada principalmente por Jacques
Copeau, as possiveis explicagdes para “uma forte resisténcia” (COSTA 1998: 76) da
critica teatral brasileira em relagado a Brecht, sobretudo nos ultimos anos da década
de 1950 e até meados dos anos 1960. O alvo principal da argumentacao da autora é
o critico paulista Décio de Almeida Prado; mas muito do que diz em relacédo a ele
poderia também ser aplicado a Hermilo, que, como Décio, sempre assumiu com
orgulho sua filiagdo as idéias de Copeau. No Didlogo do encenador, seu encanto
com as realizacbes de Copeau a frente do Vieux Colombier € amplamente
demonstrado (BORBA FILHO 2005 [1964]: 106-109). Também, ndo por acaso,
alguns dos artistas mais reverenciados por Hermilo, desde o tempo em que assinava
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a sua coluna teatral na Folha da Manh&®, estiveram ao lado de Copeau, em

producdes do Vieux Colombier.

EU — E os outros?

ELE — Que outros?

EU — Dullin, Jouvet, Baty, Barrault, Vilar...

ELE — Embora com variantes e com algumas
caracteristicas proprias todos esses encenadores, de grande
valor, alids, seguiram os rastros deixados por Copeau /.../ (BORBA
FILHO 2005 [1964]: 111-112).

Coincidentemente, em seu raciocinio, Ina Camargo Costa toma como exemplo
o entusiasmo com que Décio de Almeida Prado recebeu, em 1954, a encenacao de
Le livre de Christophe Colomb, de Paul Claudel, levada a cena por Jean-Louis

Barrault:

Os discipulos de Copeau também terdo a
oportunidade de expor nos palcos franceses, € mesmo nos
brasileiros, as “inusitadas” qualidades da dramaturgia deste poeta
[Paul Claudel]. E o caso, para ficar num exemplo que nos
interessa diretamente, de Jean Louis Barrault que trouxe em 1954
ao Brasil a sua producdo de Le livre de Christophe Colomb,
comentada por Décio de Almeida Prado com um entusiasmo
raramente visto em seus textos criticos, normalmente bastante
comedidos. Depois de lembra que por muito tempo a peca foi
considerada irrepresentavel (era tida como pecga para ser lida...) e
de observar que ela é bastante irregular e de inspiragcao desigual,
afirma que Claudel a teria escrito “para um encenador e uma

7 Ao anunciar o falecimento de Charles Dullin, Hermilo diz o seguinte, em sua coluna Fora de cena:
“No outro dia foi Jacques Copeau. Agora os jornais noticiam avara e friamente: ‘Morreu o ator Charles
Dullion’ (sic). Nao foi somente um ator que morreu, no entanto. Desapareceu um tedrico do teatro, um
homem que deu toda a sua vida a arte dramatica, que trabalhou durante anos pela maior significagao
da cena. /.../ Agradecgo a Charles Dullin o mundo de sugestbées que me forneceu, fortalecendo a minha
confianga no destino do teatro, dando-me forgas para lutar contra os falsos e os vendilhdes” (BORBA
FILHO in Folha da Manhéa 2/1/1950). No més seguinte, a coluna Fora de cena sugere a Prefeitura do
Recife que patrocine a vinda da companhia de Barrault a cidade, como parte das comemoragdes do
centenario do Teatro de Santa Isabel: “Os jornais andam cheios de noticias acerca de uma provavel
vinda de Jean-Louis Barrault ao Brasil. ‘E porque ndo ao Recife’, pergunta o cronista do ‘Diario da
Noite’. E porque nao ao Recife, perguntamos nés. /.../ Jean-Louis Barrault, no entanto, nao é somente
um ator. Ele é também autor e um tedrico do drama. O seu ensaio sobre a pantomima é uma das
coisas mais justas que ja se escreveram sobre a arte do gesto. /.../ Se Barrault pudesse ser trazido ao
Recife teriamos entre nés ndo somente um ator dos mais célebres dos nossos tempos, como também
um homem de grande cultura dramatica /.../” (BORBA FILHO in Folha da Manh& 16/2/1950).
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forma de teatro que ndo haviam ainda nascido” (ndo fosse a
historia que vai dos Meininger a Brecht, passando por Antoine,
Gordon Craig, Meyerhold e Piscator, podemos contrapor) e explica
as razdes do seu entusiasmo:

“‘de repente vem um espetaculo como Christophe Colomb e eis
toda uma comunidade abalada, galvanizada por esta simples
ficgdo, por este sonho apaixonado, por este nada; Todos, ricos ou
pobres, inteligentes ou tolos, cultos ou ignorantes, jovens ou
velhos, /.../ todos compreendendo que a arte € verdadeiramente
alguma coisa superior, uma forma de conhecimento que pode ser
colocada ao lado da ciéncia, da filosofia e da religido. Este é o
milagre que, por alguns segundos inesqueciveis, Le livre de
Christophe Colomb operou em todos nos.” (COSTA 1998: 97-98)

A pesquisadora contrasta o encantamento de Décio de Almeida Prado em
relacdo a encenacgao da peca de Claudel com o pouco entusiasmo do critico pelas
obras de Brecht, as quais se referia com frases como: “empobrecimento da

linguagem teatral”, “pobreza de inspiragdo poética” ou “perda da poesia® (COSTA
1998: 89).

Embora nosso critico nunca tenha apresentado Claudel
como alternativa a Brecht, ndo seria exercicio inutil comparar as
observagdes que dedicou ao dramaturgo alemao as seguintes,
sobre o francés: “Claudel tem qualquer coisa dessa grandeza
poética que nao se confunde com o talento ou a inteligéncia /.../. A
visdo que tem das coisas € sincera, € auténtica, é poética, € a
unica no mundo atual a ter um certo sabor épico” (COSTA 1998:
99).

Na raiz dessa preferéncia pelo épico de Claudel, e do pouco interesse pelo
épico-dialético de Brecht, estaria, segundo Ina Camargo Costa, a primordial ades&o
de grande parte dos criticos teatrais modernos no Brasil a concepgéo de “resgate da
teatralidade” advinda dos experimentos de Copeau no Vieux Colombier; concepgao
que era, de acordo com a pesquisadora, fundamentalmente distinta da proposicao

brechtiana em prol de uma cena antiilusionista:
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Um dos maiores mal-entendidos do teatro moderno
decorre exatamente dessa operagao: na medida em que Copeau e
seus discipulos, desde a inauguragcdo do Vieux Colombier em
1913, se langaram a luta pelo “resgate da teatralidade”, eles
puderam ser aproximados de artistas como Brecht e Meyerhold
que, na ponta esquerda, também criticavam os métodos de
encenacgao e interpretacdo naturalistas, em busca do que Brecht,
seguindo os formalistas russos, chamou de “efeito de
distanciamento”. A palavra chave do mal-entendido é teatralidade
pois, desprezadas as finalidades opostas, pode-se dizer que tanto
Brecht quanto Jouvet fazem questdo de mostrar ao publico que ele
esta assistindo a um espetaculo e nao presenciando “fatos
realmente acontecendo”. No entanto, sabemos que para Brecht,
Meyerhold e demais diretores do teatro épico, os recursos teatrais
do distanciamento tém o objetivo de eliminar a identificacdo
ator/personagem, no plano da interpretagdo e, na relagao
publico/espetaculo, impedir que se produza a empatia, ou a
projecao — aquele comportamento que Adorno chama de bogal. Ja
a restauragao das convencgdes teatrais tem para Copeau, Jouvet,
Dullin e outros a finalidade oposta. Para eles nao basta o simples
comportamento bogal do consumidor burgués de “arte”; eles ainda
querem mais. Querem que daquele “intimo acordo” entre palco e
platéia se produzam ilusdes e emocdes ainda mais profundas que
as provocadas pelo teatro realista e naturalista (COSTA 1998: 93).

Examinando detalhadamente a cena brechtiana, pondo-a em contraste com as
encenacgoes de Jean Vilar, Jacques Desuché confirma, de certa forma, o raciocinio
de Ina Camargo Costa, e termina possibilitando uma oportuna reflexdo sobre a
nocgao de “reteatralizagdo” acionada por Hermilo. Embora nem sempre em harmonia
com a estética de Vilar, as idéias cénicas sugeridas por Hermilo no Dialogo do
encenador, com seu pujante apelo a ruidosa e colorida poesia dos espetaculos
populares nordestinos, guardavam significativas diferengas com as proposi¢cdes

essenciais elaboradas por Brecht.

Alli en donde Vilar trabajara sobre el fondo negro de la
noche o de las cortinas, com iluminaciones variadas vy
contrastantes, com franjas de oscuridad que irrumpen sobre los
trajes de rutilantes colores, Brecht trabaja sobre fondo blanco,
sobre una iluminacion casi constante, igual, com trajes muy
sébrios, unificados por um color fundamental neutro. Los dos
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exponen la obra como um film, por secuencias, pero Vilar acelera
cada secuencia (a la vez que la representa con um maximo
solemnidad, acentuando la unidade de tono); Brecht, por el
contrario, representa cada escena con um maximo de relajacion,
de lentitud y de calma, desarrollando suavemente el drama como
un todo, aislando frecuentemente I|as secuencias (cuyas
contradicciones subraya). Si Vilar nos da “visiones”, de la noche e
de la nada, Brecht, en cambio, nos produce el sentimiento de
continuidad, particularmente gracias al cambio de decorados que
se hace tras una cortina blanca (largas tiras de algodén en El
circulo de giz caucasiano) y frecuentemente iluminado, a través do
cual vemos efectuarse un trabajo material, técnico (que parece
que todo nos sea discretamente escondido). De este modo, la
escena siguiente nace, no del mistério del abismo y de la musica,
sino del trabajo de los hombres que presentan el espetaculo. El
tiempo, en vez de ser discontinuo y césmico, como en Vilar, es
continuo y puramente humano. No estamos obligados a referirnos
a sub-mundos; todo romanticismo debe ser alejado, como todo
esteticismo. También se desecha toda busqueda de grandeza, de
magia, de solemnidad, tan apreciadas por Vilar, y por su
repertorio; la interpretacién es tan familiar, tan espontanea, tan
variada como sea posible®® (DESUCHE 1968 [1963]: 31-32).

Na segunda metade da década de 1940, ao lado da evidente identificacéo
com a obra e com o pensamento de Federico Garcia Lorca, as diretrizes que
nortearam a atuacdo de Hermilo a frente do Teatro do Estudante de Pernambuco

(TEP) ja evidenciavam sua ligacdo com o moderno teatro francés, especialmente

8 Ali onde Vilar trabalha sobre o fundo negro da noite ou o das cortinas, com iluminagées variadas e
contrastantes, com franjas de obscuridades que irrompem sobre os trajes de cores rutilantes, Brecht
trabalha sobre o fundo branco, sobre uma iluminagdo quase constante, igual, com trajes muito
sobrios, unificados por uma cor fundamental neutra. Os dois expdem a obra como um filme, por
seqUéncias, mas Vilar acelera cada sequéncia (a0 passo que a representa com o maximo de
solenidade, acentuando a unidade de tom); Brecht, ao contrario, representa cada cena com o maximo
de relaxamento, de lentiddo e calma, desenvolvendo suavemente o drama como um todo, isolando
frequentemente as seqiiéncias (cujas contradicdes sublinha). Se Vilar nos da “visdes”, da noite e do
nada, Brecht, por seu turno, nos produz o sentimento de continuidade, particularmente gragas a troca
de cenarios que se faz por tras de uma cortina branca (largas tiras de algodao em O circulo de giz
Caucasiano) e frequentemente iluminado, através do qual vemos se efetuar um trabalho material,
técnico (que parece nos ser discretamente escondido). Deste modo, a cena seguinte nasce, ndo do
mistério do abismo e da musica, mas do trabalho dos homens que apresentam o espetaculo. O
tempo, em vez de ser descontinuo e cosmico, como em Vilar, é continuo e puramente humano. Nao
estamos obrigados a nos referir a submundos; todo romantismo deve ser afastado, assim como todo
esteticismo. Também se rejeita toda a busca da grandiosidade, da magia, da solenidade, tédo
apreciadas por Vilar e por seu repertorio; a interpretagao é tao familiar, tdo esponténea, tdo variada
quanto possivel.
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com a vertente que vinha, ha décadas, advogando a necessidade de se levar o “bom
teatro” as camadas economicamente menos favorecidas da sociedade (BARTHES
2007: 130-137). Na palestra que proferiu na noite de sua estréia como diretor
artistico do TEP, em abril de 1946, Hermilo Borba Filho afirmou que “o teatro é feito
para o povo, vive em funcdo do povo, € uma arte popular, a mais democratica de
todas as artes” (BORBA FILHO 2005 [1946]: 24-25). Para ele, nesse momento, o
carater popular — “no sentido mais elastico da palavra” — do teatro podia ser
verificado nos grandes momentos historicos dessa arte: desde seu nascimento “nas
festas pagéas dedicadas a Dionisio”, passando por Shakespeare, “que foi um homem
do povo”, ou por Moliére, “que também foi um homem do povo”, chegando a Eugene
O’Neill — que “antes de ser escritor teatral foi vagabundo de estrada, marinheiro,
taifeiro e € um homem do povo” (BORBA FILHO 2005 [1946]: 24-25).

Quinze anos depois, o0 manifesto de fundacédo do Teatro Popular do Nordeste
(TPN) propde um “teatro popular”, que nao deveria excluir as obras classicas da
dramaturgia ocidental, mas que se opunha tanto ao teatro académico,
demasiadamente interessado na literatura dramatica, quanto ao teatro burgués:
ambos distantes do povo, tanto na forma quanto no conteudo.

Em seu Dicionario de teatro (1999), o semidlogo francés Patrice Pavis néo se
exime da tarefa de tentar definir “teatro popular’. Porém, precavendo-se contra
simplificagcdes reducionistas, ele faz questdo de assinalar a incontornavel impreciséo
suscitada pelo uso do adjetivo “popular” no ambito do teatro. Como recurso para
enfrentar a ambiglidade inerente ao termo, Pavis sugere uma tentativa de definicao
por oposicdo, ou seja, buscando-se, primeiramente, identificar os tipos de
encenacdo, de dramaturgia, ou de pratica teatral, as quais o chamado “teatro

popular” pretende se opor®®. Ele apresenta, entdo, a seguinte lista:

¥ Tal estratégia parece exemplificar, de certo modo, a idéia da autora indiana Gayatri Chakravorty
Spivak, notdria estudiosa das representacdes literarias de grupos minoritarios, quando ela, segundo
John Beverly, sugere que o subalterno "is that which always slides under or away from representation"
[é aquele que se esvai para baixo, ou para além, da representagao] (BEVERLEY 1999: 102), somente
podendo ser percebido por subtracdo, ou seja, por aquilo que néo é. A esse tipo de operacao, Spivak
chama de “consciéncia negativa” do subalterno (SPIVAK1988: 27). Nesse raciocinio, pode-se talvez
inferir que o “teatro popular”’, embora sendo um terno de multiplas significagdes, sempre invoca algum
sentido de oposicédo ao teatro hegemoénico, isto é, aquele teatro referendado pelas elites, sejam elas
econdmicas, politicas ou académicas.
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- 0 teatro elitista, erudito, o dos doutos que ditam as regras;

- 0 teatro literario que se baseia num texto inalienavel,

- 0 teatro de corte cujo repertério se dirige, no século XVII,
por exemplo, aos altos funcionarios, aos notaveis, as elites
aristocraticas e financeiras;

- o teatro burgués (boulevard, O6pera, setor de teatro
privado, do melodrama e do género sério);

- o teatro italiano, de arquitetura hierarquizada e imutavel
que situa o publico a distancia;

- 0 teatro politico que, mesmo sem ser vinculado a uma
ideologia ou um partido, visa transmitir uma mensagem politica
precisa e univoca. (PAVIS 1999: 393)

O “popular’ preconizado por Hermilo parece se enquadrar, com maior ou
menor intensidade, em quase todas essas categorias de oposi¢cdes, a excegao,
obviamente, do terceiro item, por conta de sua especificidade historica. Em 1946, a
nocao de “teatro popular’ que se esboca na palestra proferida por Hermilo ja se
propde simultaneamente como uma alternativa ao teatro elitista, ao teatro
primordialmente literario, e ao teatro de intencdes predominantemente comerciais.

Nessa época, o olhar de pesquisador de Hermilo apenas comecgava a recair,
com maior atengdo, sobre as manifestagdes dramaticas espontaneas do povo
nordestino. Para o TEP, portanto, a nogdo de “popular” significa mais um teatro
acessivel as classes populares do que um teatro feito pelo povo, propriamente dito.
Esse posicionamento ndo muda radicalmente com o advento do TPN, no inicio dos
anos 1960. A disposigcao de promover um teatro para o povo — e nao o teatro do povo
— ainda prevalece. No entanto, diferentemente do TEP, o TPN almejava, sobretudo,
criar um teatro erudito, original, inspirado nos espetaculos espontaneos do povo
nordestino.

A postura do TEP nao se diferenciava muito da concepcao de “teatro
popular’ que vinha sendo forjada na Europa, mais especificamente na Franga, desde
pelo menos as ultimas décadas do século XIX. Se a fundagdo do Théatre Libre, de
André Antoine, em 1887, significou um marco estético fundamental para construgao

do teatro moderno no ocidente, ndo se deve esquecer que ela também representou
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uma recusa ideoldgica ao elitismo imposto pela Comedie-Frangaise. Assim, servindo
de inspiragdo para o surgimento de outros teatros livres®®, o movimento deflagrado
por Antoine ja sinalizava que a renovacgado da arte teatral na Europa n&o podia
prescindir de uma reaproximagao com as classes menos abastadas.

Todavia, a despeito de algumas iniciativas de popularizagdo do teatro, como a
fundacgao do Teatro do Povo, de Maurice Pottecher, em 1895, é provavel que o termo
“teatro popular” somente tenha alcangado maior repercussao, em 1903, com a
publicacdo de Le théatre du peuple, assai d’esthétique d’um thééatre nouveau, do
dramaturgo francés Romain Rolland. Nesse livro, apds fazer um balango das
recentes tentativas de levar o teatro ao povo, Rolland afirma “a possibilidade de
realizar uma utopia: ‘uma arte nova para um mundo novo’.” (ROUBINE 2003: 128).
N&o deixa de ser significativo observar que o titulo da palestra de Hermilo na
fundacdo do TEP (Teatro do povo) € uma exata tradugdo do titulo desse célebre
ensaio de Romain Rolland.

Em 1911, outro francés, o ator e diretor Firmin Gémier, que trabalhara com
Antoine, cria o seu Teatro Nacional Ambulante, na certeza de alcancar publicos
novos, diferentes dos freqiientadores da Comeédie-Francaise. E a ele, Gémier, em
1920, que o governo delega a tarefa de gerir a primeira experiéncia de um “teatro
popular’ amparado pelo poder publico: o Théatre Populaire do Trocadéro. Ou seja,
na Europa traumatizada pela Primeira Grande Guerra (1914 — 1919), os governantes
da Franca resolvem abrir espaco para uma arte de alcance mais amplo, talvez por
acreditar no seu potencial como for¢a de afirmacao da identidade nacional.

Na trilha aberta por essa primeira tentativa de se instituir um teatro popular
oficial, surge, em 1951, o famoso Théatre National Populaire (TNP), dirigido pelo ator
e encenador Jean Vilar. Sediado no amplo Teatro Chaillot, Vilar péde pér em cena, a
ingressos populares, obras classicas, revendo-as agora em uma estética calcada
fortemente no bindbmio texto-ator, despojada de grandes cenarios e de efeitos
cénicos supeérfluos — preceitos herdados de Jaques Copeau, que chegaram até Vilar

por intermédio de Charles Dullin, responsavel por sua iniciagao no teatro.

% Como, por exemplo, o Teatro Livre, de Berlin, fundado por Otto Brahm, em 1889, ou o Teatro
Independente de Londres, idealizado por J. T. Grein, em 1891. (COSTA 1998: 20-23; BANHAM 1995:
29)
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Novamente, em uma Franga abalada, agora pelas graves feridas da Segunda
Grande Guerra (1939 — 1945), o governo resolve dar prosseguimento ao seu
investimento no chamado “teatro popular’. Roland Barthes chega a afirmar, em 1954,
que o “teatro popular’ era “um problema civico importante”. “uma questao
francamente nacional, que deveria interessar a todos os franceses” (BARTHES 2007
[1954]: 130). Para Vilar, estava claro que o seu teatro precisava ser encarado como

um “servigo publico”, cuja missao ele proprio explica nos seguintes termos:

O TNP é um servico publico. /.../, trata-se de levar a parte
mais viva da sociedade contemporanea e especialmente aos
homens, as mulheres e as criangas da tarefa ingrata e do trabalho
duro, os encantos de um prazer de que nunca deveriam ter sido
privados, desde os tempos das catedrais e dos mistérios. (VILAR
1971: 59)

Talvez, uma importante evidéncia da influéncia que os ideais de Vilar tenham
exercido sobre Hermilo Borba Filho resida no préprio nome escolhido por ele para
denominar seu mais importante projeto teatral, o Teatro Popular do Nordeste (TPN).
Nao ha, no entanto, no manifesto de fundagdo desse grupo, nenhuma referéncia
direta a pratica de Vilar a frente de seu TNP, em Paris. Se em outras ocasides, como
no Dialogo do encenador, Hermilo faz questao de expressar sua admiragao por Vilar,
no manifesto do TPN, apesar desse documento apresentar diversas proposicdes
semelhantes aquelas que norteavam os trabalhos no TNP, ele ndo esclarece se a
escolha do nome de seu grupo significaria uma homenagem ao teatro dirigido por
Vilar, ou se tal semelhanga (parafrase?) néo passara de uma coincidéncia.

A concepcao de “teatro popular’ de Jean Vilar, aparentemente compartilhada
por Hermilo, sofre um ataque contundente durante as manifestacdes dos estudantes
franceses em maio de 1968. Contra a institucionalizacdo do teatro, eles se opunham
a praticamente todos os principios que justificavam a existéncia do TNP, ou seja: 1) a
determinacdo de “abrir o teatro a um novo publico”; 2) a crenga na “formacéo do
gosto teatral” desses novos espectadores; 3) o intento de “fazer os grandes textos

brilharem”, agora livres dos excessos da decoragao; 4) a tentativa de fidelizagao dos
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espectadores; e 5) a garantia de manutengdo, por meio de subsidios
governamentais, de uma companhia profissional e estavel, isto é, livre das pressdes
da bilheteria (ROUBINE 2003: 132-133). Principios que, exceto pelo ultimo item, ja
que Hermilo nunca esperou substancial ajuda do Estado, também traduziam as
principais diretrizes do TPN de Hermilo.

Com o aval do filésofo Jean-Paul Sartre, os manifestantes de 1968 acusam de
idealista a esperangca de que as poltronas do Teatro Chaillot poderiam ser
fraternalmente divididas entre operarios e empresarios, todos em estado de
‘comunhdo dramatica”, como acreditava Vilar. Para os jovens de 1968, o projeto
iniciado por Vilar em 1951, e conduzido adiante, embora modificado, por seus
sucessores a partir de 1963, atendia menos os interesses do povo e sim “as
demandas de uma pequena burguesia desejosa de ter acesso as praticas culturais
das camadas superiores” (ROUBINE 2003: 208). Esse tipo de critica, no entanto, ndo
era propriamente novidade: desde a primeira metade dos anos 1950, havia quem
apontasse certo elitismo no empreendimento de Vilar. Isso foi observado por Rolland
Barthes, ja em 1954

Definir um teatro do povo € uma empreitada que ainda hoje
encontra muitos céticos: para alguns, a expressdo parece vaga,
demagdgica ou iluséria, de qualquer modo inutil, quando néo a
supde interessada. Quantas vezes ouvi dizer que o sucesso de
Vilar se devia a certo esnobismo parisiense, mais do que a uma
verdadeira emancipagao popular! (BARTHES 2007 [1954]:130).

Em resposta as acusagdes a ele dirigida pela juventude de 1968, Vilar se vale

de uma curiosa imagem: a do “copo cheio ou vazio pela metade”.

Se nos referirmos a um ideal utdpico, o fracasso é patente:
a percentagem dos espectadores pertencentes ao proletariado das
cidades ou dos campos € de fato muito fraca. O copo esta vazio
pela metade. Mas se tomarmos como base de calculo a realidade
sociologica do teatro francés logo depois da guerra, o éxito nao é
desprezivel: por mais fraca que seja essa percentagem,
representa um progresso em relagdo a situagao que prevalecia
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anteriormente. O copo esta cheio pela metade. (ROUBINE 2003:
135)

O fato é que, pelo menos na Franca, apds os protestos de 1968, a nogao de

“teatro popular’ muda radicalmente:

Enquanto a geracdo de Vilar aspirava a transmitir uma
heranca a outros legatarios, os filhos de maio de 1968 recusam
qualquer idéia de herancga. /.../ O sonho de uma revolugao feita
senao pelo teatro, ao menos com a colaboragao do teatro, veio
substituir o sonho de uma partilha democratica do prazer cultural.
Esse novo teatro popular, em vez de glorificar aquilo que une,
numa espécie de ilusdo universalista, faz ver aquilo que divide,
numa exigéncia de lucidez critica. (ROUBINE 1998: 209)

No Recife, ao longo da década de 1960, o papel politico do teatro,
especialmente do chamado “teatro popular’, também assume o centro das
discussdes. Mas para Hermilo, como também para Jean Vilar, a no¢cdo de “teatro
popular’ ndo deveria se confundir com o teatro de agitagao politica: Vilar costumava
afirmar que “o teatro sozinho seria incapaz tanto de fazer a revolugdo como de
transformar a sociedade” (ROUBINE 2003: 134). Para Brecht, diferentemente,
popular €, entre outras caracteristicas, o teatro que ‘“representa a parte mais
avangada do povo, de tal maneira que o povo possa tomar o poder” (PEIXOTO 1981:
45).

A idéia de “teatro popular” de Hermilo vai se enquadrar perfeitamente no
ultimo item da lista de oposi¢gdes proposta por Patrice Pavis, em seu Dicionario de
teatro. Hermilo e seus companheiros do TPN vao rejeitar a “arte alistada”,
defendendo que o verdadeiro compromisso do artista ndo pode se restringir a um
determinado programa ideologico, mas deve, isto sim, abranger livremente todas as
questdes, locais ou universais, atuais ou histéricas, que aflijam o ser humano. Sobre

essa questao, o manifesto do TPN é claro:
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Nosso teatro é popular. Mas, popular para nés nao significa,
de maneira nenhuma, nem facil nem meramente politico. Incluem-
se ai os tragicos gregos, a comédia latina, o teatro religioso
medieval, o renascimento italiano, o elizabetano, a tragédia
francesa, o mundo de Moliere e Gil Vicente, o século de ouro
espanhol, o teatro de Goldoni, o drama romantico francés, Goethe
e Schiller, Anchieta, Anténio José, Martins Pena e todos aqueles
que no Brasil, e principalmente no Nordeste, vém procurando
realizar dentro da seiva popular coletiva. Mas n&o esquecemos
que as dores individuais ainda contam: e se um grande espirito,
como Ibsen, escreve “Um inimigo do povo”, rompendo com o
abscesso da demagogia, que infecciona boa parte do pensamento
contemporaneo, sua obra se inclui dentro do programa do TPN,
perfeitamente de acordo com a outra parte — aquela onde
perpassa mais a visdo épica e coletiva do mundo. (SUASSUNA,;
BORBA FILHO 1961)

Com o passar do tempo, porém, a medida que aprofundava suas pesquisas
sobre as manifestagdes artisticas do povo do Nordeste, e depois de ter ocupado
alguns cargos publicos em autarquias supostamente responsaveis pelo
desenvolvimento da cultura nacional®', Hermilo vai se tornando cada vez mais critico
também em relagdo ao uso do “popular” como fonte da identidade nacional, ou
regional.

Percebe-se, a partir de meados dos anos 1960, que o seu interesse pela
estrutura estética da arte popular vai se sobrepondo a sua crenca na cultura do povo
como repositorio da esséncia cultural da nacéo, ou da regido. Em 1976, Hermilo
afirma que, para ele, naquele momento de sua vida, o termo “teatro popular” nao
significava outra coisa sendo o teatro efetivamente feito pelo povo (BORBA FILHO
1981 [1976]: 59). Refletindo sobre suas realizagbes no ambito teatral, reconhece que

muitos dos seus ideais de construgdo de um novo teatro nordestino, ou quiga

" Foi Diretor do Departamento de Documentagdo e Cultura da Prefeitura do Recife, em 1959; foi
Diretor da Divisdo de Extensado Cultural e Ensino Primario da Secretaria de Educacgao e Cultura do
estado de Pernambuco, em 1957; Secretario Geral da Comissdo Pernambucana de Folclore, em 1965
(Suplemento Cultural do Diario Oficial de PE, julho de 1996). Sobre essa ultima experiéncia, ele diz o
seguinte: “Quando assumi a presidéncia da Comissdo Pernambucana de Folclore, da qual sai logo,
disse, em meu discurso de posse, que era um parasita do folclore. E sou mesmo. O folclore sé me
interessa na medida em que posso recria-lo em meu romance e no meu teatro” (BORBA FILHO 1978:
34).
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brasileiro, por intermédio de um aprofundado didlogo com o teatro espontaneo do
povo, ainda ndo haviam se transformado em uma praxis satisfatoria. Sem esconder
um tanto de desapontamento e, de algum modo, ecoando o dilema proposto por

Vilar, o do “copo cheio ou vazio pela metade”, Hermilo explica:

/... o grupo [TPN] passou a estudar danadamente todos os
espetaculos dramaticos populares da regidao, com todas as suas
marcas de distanciamento, anti-ilusionismo, critica, didatica, etc.
Formou um repertorio constituido de autores estrangeiros como
Gogol, Ibsen, Sofocles, Antonio José o Judeu; e de nacionais
como Ariano Suassuna, Sylvio Rabello, Osman Lins, eu mesmo,
José Bezerra Filho, dias Gomes e a esse repertorio aplicou o
sentido popular de todos os espetaculos populares vistos e
estudados, dando énfase ao despojamento, a mascara, a quebra
de ilusdo, a improvisacao, a roupa. Nao creio que nenhum outro
grupo do Brasil tenha feito experiéncia igual a esta. S6 que o TPN
realizou-se na provincia, tendo obtido quarenta por cento daquilo a
que se propunha e realizava, quando teve de fechar suas portas
por absoluta falta de meios. (BORBA FILHO 1978: 36)
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2. Hermilo e a arte do ator

No dia 25 de outubro de 1949, Hermilo Borba Filho aproveita sua coluna Fora
de cena para fazer um apelo ao prefeito de Palmares, cidade onde nasceu e viveu
até os 19 anos de idade. Um tanto comovido, pede que seja feito um imediato
esforgo para que sejam retomadas as atividades teatrais que, “ha bons quinze anos”,
la haviam florescido, sob a lideranga do professor Miguel Jasselli — reconhecido por
Hermilo, em varias ocasides, como aquele que despertou o seu interesse pelo teatro
e que muito contribuiu para o inicio de sua formacéo intelectual®?. Em particular, a
coluna solicita ao prefeito que, com “seu prestigio de homem publico”, traga de volta
aos palcos um certo Lelé Correia, antigo colega de Hermilo no elenco da Sociedade
de Cultura de Palmares. Essa espécie de carta-aberta € uma das poucas vezes em
que o tempo de sua juventude, mais precisamente o periodo quando descobriu o
teatro, é tratado por Hermilo durante os anos em que escreveu para a Folha da
Manha.

Além de ratificar a determinacao de fazer de sua se¢ao no jornal uma tribuna
em prol do desenvolvimento da arte dramatica na regido, esse breve texto apresenta
uma das primeiras reflexbes de Hermilo sobre o tipo de teatro ao qual fora
apresentado no momento em que dava os seus passos iniciais nessa arte. Se a
distancia cronologica ja era consideravel, visto que Hermilo se mudara de Palmares
para o Recife em 1936, se percebe, no olhar do colunista, um afastamento critico
ainda maior. A despeito de certa ternura, ou de até mesmo um pouco de
saudosismo, é pelo prisma do teatro moderno, com seus exigentes parametros
qualitativos, que aquele antigo fazer teatral vai ser observado. Um teatro que,

segundo ele, apesar do repertorio agora considerado “errado”, colocara a cidade

62 “O [Hermilo] homem de teatro nasceu quase menino /.../ em 1932, em Palmares, através de uma
associagdo que ja existia, chamada Sociedade de Cultura de Palmares, dirigida por um homem que
teve uma influéncia intelectual muito grande em minha vida: o professor Miguel Jacele (sic)” (BORBA
FILHO 1981 [1973]: 95).
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como “lider do movimento dramatico do interior de Pernambuco” e revelara “bons
atores dentro do género”, como, entre outros, o préprio Lelé Correia®.

E, alids, ao rememorar o seu convivio com esse companheiro de palco, que
Hermilo vai descrever um pouco de sua vivéncia naqueles seus primeiros anos

dedicados ao teatro:

Depois que ele [Lelé Correia]l conseguiu estabilizar-se
financeiramente na vida, esqueceu completamente os bons
tempos em que faziamos teatro juntos, viajando com a Cultura
[Dramatica] para Catende e Garanhuns. Ele se recorda
perfeitamente que éramos um pouco de tudo: desde ponto a
maquinista, com escala em todos os papéis de uma tipica
comediazinha brasileira: desde o gala ao velhote desfrutavel. Esta
o Lelé, senhor prefeito, afastado dos palcos ha tantos anos, ele
gue nos seus momentos de crise sempre encontrava a suficiente
dose de bom humor para vestir a pele de um personagem cémico
e fazer a platéia rir a mais ndo poder”. (BORBA FILHO in Folha
da Manha, 25/10/1949).

Pelo conteudo do trecho citado, pode-se deduzir que o teatro praticado em
Palmares na década de 1930, ndo muito diferentemente de quase toda a producao
cénica brasileira da época, ainda nao havia sido tocado de modo significativo pelos
ares renovadores da modernidade. Tem-se a impressdo de que era um teatro
voltado, antes de tudo, para o entretenimento, ndo somente dos espectadores, mas
também dos préprios atores que, talvez apenas pela alegria da convivéncia em
grupo, desdobravam-se nas diversas fungdes, técnicas ou artisticas, necessarias a
realizacdo das montagens. Tratava-se, parece, de uma espécie de hobby, que
eventualmente, quem sabe, podia até render algum dinheiro ao grupo; mas que
decerto ndo era compativel com a vida de quem ja conseguira “estabilizar-se

financeiramente”, desempenhando regularmente alguma atividade remunerada.

% Na coletanea Poetas dos Palmares, publicacdo da Fundacédo Casa de Cultura Hermilo Borba Filho,
langada no ano de 2002, aparece o poema O Sonho de Desidério, escrito por Lelé Correia. Em nota
de rodapé, o autor é apresentado da seguinte forma: “Lelé Correia nasceu em Palmares, no ano de
1895. Era ator e se destacou na vida cultural da cidade, por muitos anos, a frente da Sociedade de
Cultura de Palmares, fundada por Miguel Jasselli. Publicou diversos poemas na imprensa local.
Faleceu em Palmares” (CORREYA 2002: 75).
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Por outro lado, a utilizacdo da expressdo “tipica comediazinha brasileira”,
advinda de um colunista que defendia uma radical renovagdo da dramaturgia
nacional, parece indicar que essa cena teatral interiorana, de algum modo, procurava
acompanhar o que vinha sendo produzido, ha algumas décadas, nos palcos das
grandes capitais brasileiras, mais especialmente no Rio de Janeiro, onde o chamado
“Género Trianon™, embora talvez ja apresentasse alguns sinais de exaustdo,
sustentava o limitado profissionalismo teatral que existia no pais. Também, ao
relembrar a capacidade cébmica de seu companheiro Lelé Correia, Hermilo aponta
outra marca do teatro brasileiro de entdo que seria veementemente combatida pelos
defensores da modernidade nos palcos do pais: o0 compromisso prioritario com o
fazer rir — ndo importando se, para isso, fosse necessario colocar a literatura
dramatica em segundo plano, em beneficio do rentavel histrionismo das grandes
estrelas que, na maioria das vezes, possuiam suas proprias companhias,
desempenhado, a um s6 tempo, as fungdes de artista e de empresario. Em seu livro
O teatro brasileiro moderno, Décio de Almeida Prado assinala que essa preocupacao
em fazer rir ndo era apenas uma marca do teatro feito nas capitais, mas também nos

espetaculos que eram visto nas cidades do interior:

Se a nossa forma era o teatro itinerante, como objetivo nédo
havia praticamente outro sendo o de divertir, ou seja, suscitar o
maior numero de gargalhadas no menor espago de tempo
possivel. ‘Rir! Rirl Rir’ — as prometiam ndao s6 modestos
espetaculos do interior mas também a publicidade impressa nos
jornais pelas companhias mais caras do pais. Entre 174 pecas

% Ao estudar o pensamento teatral de Alcantara Machado, Sérgio Carvalho explica o fenémeno do
“Género Trianon”, da seguinte forma: “O alvo de todos os ataques de Alcantara Machado sdo as
comédias mais tarde chamadas Género Trianon, por associagdo a casa carioca onde muitas delas
ganharam palco. Montagens que cairam no gosto das elites brasileiras com o espago aberto a
producéo local no inicio da Primeira Guerra Mundial, quando foi dificultada, por algum tempo, a vinda
de atragbes estrangeiras. Representaram a volta do Teatro Nacional declamado, ap6s décadas de
supremacia de géneros musicados que tanto irritavam os literatos, avessos a seu carater espetacular
e popular. O Género Trianon se firma com relativa estabilidade em 1914, gragas a autores como
Viriato Correia, Gastao Tojeiro, Armando Gonzaga, Abadie Faria Rosa, Oduvaldo Viana, que
conseguiram reanimar as esperangas saneadoras daqueles que associavam a decadéncia do teatro
brasileiro as quase quatro décadas de expansao dos géneros musicados. Ao grupo se poderia juntar
Coelho Neto e Claudio de Souza, entre outros que escreveram para um sistema estelar de trabalho
cuja demanda era a de uma comicidade urbana aspergida de sentimentalismo rural” (CARVALHO
2002: 26-27).
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nacionais apresentadas no Rio de Janeiro, no triénio 1930-1932,
apenas duas intitulavam-se dramas, contra 69 revistas e 103
comédias (PRADO 1996 [1988]: 20).

Em seguida, na coluna dirigida ao prefeito de Palmares, Hermilo Borba Filho
se coloca a disposi¢cao para colaborar com uma possivel retomada, agora em bases
modernas, da producéo teatral na cidade. Nesse momento, ele ja se reconhece, sem

falsa-modéstia, como um especialista:

Estou pronto a indicar o repertério — libertos daquelas
pecas de antigamente com espetaculos mais ou menos
improvisados — e a passar uma semana ai em Palmares
estruturando toda a organizagdo. De graga € claro. Apenas pelo
desejo muito sincero de conseguir que a nossa cidade volte a
ocupar o lugar que Ihe coube varios anos no movimento dramatico
do interior de Pernambuco (BORBA FILHO in Folha da Manha,
25/10/1949)

Ao mencionar que abriria mao de remuneragao por sua consultoria, Hermilo
revela consciéncia profissional como estudioso do teatro. Ou seja, para ele, aquele
servico especializado, prestado por alguém que ha anos vinha investindo em sua
formacéao artistico-intelectual, possuia um valor que, embora provavelmente ainda
nao fosse reconhecido pelo mercado, deveria, em outras circunstancias, ser
transformado em honorarios.

Alguns dias antes, e isto motivara Hermilo a escrever esse pedido publico, o
prefeito de Palmares havia “patrocinado” uma apresentagdo de um grupo teatral de
Catende, cidade vizinha, que sempre manteve notéria rivalidade econémica, politica
e cultural com Palmares — o proprio Hermilo explora essa competicdo entre as duas
cidades em algumas passagens de seu romance Margem das lembrancgas (1966).
Segundo informa a coluna teatral da Folha da Manh&, fora encenada a peca A
frovoada, do catendense Aristételes Soares. Apesar de nao ter estado diretamente
vinculado ao Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP), esse autor talvez tenha

sido, entre os demais dramaturgos pernambucanos daquela época, o0 mais



147

interessado na proposta renovadora preconizada por Hermilo e por seus
companheiros de grupo. Nao por acaso, ele sera um nome frequente na coluna Fora
de cena; e, por meio da interlocucéo publica entre ele e Hermilo, um pouco mais se
fica sabendo sobre as dificuldades e as contradigbes do projeto dramaturgico
liderado pelo TEP; projeto que, em dultima instancia, suscitou a criagdo do rotulo
“Teatro do Nordeste”.

Apods esse dia, a secao assinada por Hermilo ndo volta a falar diretamente
sobre o desinteresse enfrentado pelo teatro em Palmares. Nao se tem noticia,
portanto, sobre a eficacia de seu pedido ao prefeito. Porém, talvez seja correto
pensar que, caso tal apelo tivesse resultado em acdes concretas, elas teriam sido
divulgadas na Folha da Manha.

Dois anos antes, dizendo-se “quase sem assunto” para sua crénica diaria,
Hermilo trouxera aos seus leitores um pouco da histdria do teatro em Palmares.
Intitulada “Histéria Antiga“, a coluna Fora de cena do dia 21 de novembro de 1947
informa que “ha quarenta ou cinquenta anos” — antes, portanto, de Hermilo ter
nascido —, a cidade ja possuia um grupo teatral, A Arcadia Dramatica. Com o mesmo
olhar distanciado, o colunista conta um episédio engragado, ocorrido durante a
encenacgao de “um dramalh&o” dos mais esquematicos, desses em que o “vilao” e o
‘mocinho” duelam-se, ao final da histéria, para decidir quem se casa com a
‘ingénua”. Por ter tido o seu revolver roubado, enquanto recebia os aplausos, ao
término da apresentagéo de estréia — revolver que lhe servia como objeto de cena —,
o ator que fazia o papel do vildo, personagem que era assassinado em cena aberta,
resolve, por conta propria, modificar sua marca ensaiada para esse momento
culminante da pecga: na récita da semana seguinte, apds ser “alvejado”, em vez de
cair morto com sua arma em punho, o ator vai até a mesa que compunha o cenario,
tranca o seu novo revolver em uma das gavetas, guarda a chave no bolso da camisa,
para somente entdo se langar ao chao do palco, fingindo-se de morto.

Se, por um lado, a presenca de um revolver de verdade em cena poderia fazer
supor um teatro ja com alguns tragcos naturalistas, tendéncia que deflagrou a
renovagao do teatro europeu, fazendo surgir os primeiros grandes encenadores

modernos, como, entre outros, Stanislavski, na Russia, e André Antoine, na Franca
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(SARRAZAC 2004); por outro, a existéncia de personagens meramente arquetipicos
(“vilao”, “mocinho” e “ingénua”), e a propria liberdade do ator em alterar, da forma
mais inusitada, a marcacado da cena final, sugerindo a auséncia de um encenador,
parecem alinhar esse teatro, provavelmente feito ao final do século XIX, ou nos
primeiros anos do século XX, a producdo que, especialmente talhada para o
divertimento burgués, gerava espetaculos ainda impregnados dos cacoetes do teatro
romantico.

Nessa mesma crbénica, Hermilo relata uma outra anedota proveniente dos
palcos palmarenses. Dessa vez, ndo se trata de algo que Ihe fora contado, mas de
uma lembrancga sua, dos tempos em que fazia parte da Sociedade de Cultura de

Palmares.

Palmares, como quase todas as cidades do interior, teve o
seu grupo de teatro, isto ha quarenta ou cinquenta anos atras e se
chamava A Arcadia Dramatica. Depois teve a Sociedade de
Cultura dirigida pelo professor Miguel Jasselli que, quando
montava uma pega mais ou menos séria, vinha ao proscénio e
dizia para o publico: ‘Esta é uma peca séria, ndo € uma
comediazinha para rir. Portanto, vocés n&do devem dar
gargalhadas’. E mandava levantar o pano (BORBA FILHO in
Folha da Manha 21/11/1947).

Novamente o termo “comediazinha” aparece, confirmando a oposi¢cao a pecas
feitas com o objetivo primordial de divertir aqueles espectadores que, de tao
acostumados a irem ao teatro para rir, precisavam ser advertidos sobre a intencao de
seriedade de determinado espetaculo. Ou, por outro lado, talvez o diretor
pressentisse que o desempenho de seu elenco em pecas sérias, certamente menos
freqUentes no repertério do grupo, nao fosse convincente o bastante para se impor
por si sO, podendo, por isso mesmo, provocar risos, em vez de lagrimas. Mas o fato é
que tal posicionamento a favor do drama e da tragédia, em detrimento da comédia,
embora encampado com fervor pelos que, como Hermilo, agora defendiam a
modernizagao do teatro brasileiro, ndo era, no entanto, novidade alguma: ja aparecia

sistematicamente nos escritos de alguns dos mais importantes criticos teatrais do
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pais, desde pelo menos a segunda metade do século XIX (FARIAS 2001). Ponto de
vista que, a época, na necessaria luta pelo aprimoramento do teatro brasileiro, talvez
impedisse a percepgao de que os primeiros sinais de originalidade nos palcos
nacionais pareciam emergir justamente desse excessivo gosto pelo festivo e pelo
engragado, algo quase sempre desprezado pela maioria desses intelectuais.

Em seus escritos para a Folha da Manh&, Hermilo Borba Filho deixa registrada
boa parte do itinerario de sua formacao teatral. La, podem-se achar os autores mais
estudados por ele, os diretores mais admirados, os livros mais discutidos, e os
didlogos com os artistas e com os intelectuais que realmente tiveram um papel
importante no desenvolvimento de seu proprio pensamento. Sobre os anos em que
fez teatro em Palmares, porém, ndo se encontra muita coisa, além dessas duas
colunas citadas, a do dia 21 de novembro de 1947 e a do dia 25 de outubro de 1949.
Ha pouco mais de uma década de seus primeiros encontros com os palcos, restaram
ao Hermilo colunista algumas alegres lembrancas de um fazer teatral incipiente,
senao pitoresco, considerado por ele como algo completamente ultrapassado. No
entanto, fora aquele teatro, com todas as limitagbes agora reconhecidas, o
responsavel pelo seu imediato e duradouro encanto por essa arte.

Em uma de suas ultimas entrevistas, concedida ao jornalista Ivan Mauricio em

1976, Hermilo diz o seguinte sobre esse periodo decisivo de sua vida, em Palmares:

Deposito, ja de experiéncia, a descoberta do teatro numa
amadoristica sociedade de cultura, comandada por um jovem mais
velho, professor Miguel Jacelli, que para |a me levou e onde, para
fugir a realidade, eu me refugiei no mundo do faz-de-conta e era,
no velho repertorio de costumes da década de vinte, galanzinho
pubere nas outras vidas, nos arremedos, no gosto do certo
prestigio que me davam os papéis, as excursdes, os comentarios:
uma finalidade. A primeira maquina de escrever, emprestada,
onde comecei a batucar com dois dedos umas infames
comedinhas que se infames eram — e eram mesmo — me davam,
no entanto, o sentido do duro trabalho de escrever, que jamais me
largaria, como jamais me largaria o teatro, uma desgraca como
outra qualquer. As légicas e comportadas encenagdes no palco do
Cine-Apolo, com cenarios de papel pintado, o cheiro de cola, a
poeira no palco, o papel de seda vermelho para as faces, a
veracidade da interpretacdo, o gosto lacrimoso do personagem
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gue quanto mais chorasse mais purgava; e as aventuras do poréao,
de bastidores, de fundos de teatro, era tudo um mesmo mundo de
ilusdo, os dias voando, os dias preparando suas terriveis
armadilhas, eu a maneira de Edipo de Cocteau, na maquina
infernal, sem de nada saber, vivendo, pensando ludibriar e
vivendo, pensando jamais envelhecer e vivendo. E entdo néo
compreendia como era importante somente isso: viver; e a vida
me entrava pelos poros e eu armazenava mercadorias para este
dificil trabalho de escritor (BORBA FILHO 1981 [1976]: 45).

No livro Margem das lembrancgas, os primeiros contatos do personagem
Hermilo, protagonista e narrador, com o mundo do teatro estdo diretamente
associados ao prazer sexual. Com essa observagao, ndao se pretende iniciar, aqui,
um raciocinio que busque identificar, na literatura de Hermilo Borba Filho, uma
analogia direta entre o sexo e o teatro. Afinal, em seus romances, especialmente
nesses que compdem sua tetralogia, a forga da sexualidade manifesta-se em quase
todos os ambitos da vida do heréi-narrador®. No entanto, o modo especifico como o
personagem Hermilo vai descobrindo o teatro por meio de sucessivos
relacionamentos sexuais talvez possa acrescentar novos conteudos a discussao
sobre a evolugédo das idéias teatrais do autor. Essa ligagdo, na tetralogia, entre a
descoberta do teatro e o despertar da sexualidade € apontada por Sénia Maria Van
Dijck Lima: “Vale a pena ressaltar que é na adolescéncia que Hermilo € iniciado no
mundo do teatro, cujas origens remontam ao culto dionisiaco e que, na narrativa de
Um cavalheiro da segunda decadéncia, se acha intimamente ligado ao interesse
sexual, em muitas ocasides” (LIMA, S. 1980: 59).

No primeiro volume da tetralogia, ainda adolescente, em Palmares, o

personagem Hermilo se aproxima dos palcos por intermédio de uma jovem

% Como constata Luiz Carlos Monteiro: “Nos romances, contos e novelas de Hermilo, o elemento
sexual é também uma constante. Sdo descritas, com riqueza de detalhes, cenas e acrobacias sexuais
de variados calibres: voyeurismo, masturbagdo, sexo anal e oral, incestos, experiéncias sado-
masoquistas e homossexuais. Esta compulsdo sexual se estenderia por toda a sua vida, e
manifestava-se até mesmo nas declaragdes publicas onde era questionado a respeito do tema. Ele
acreditava que a Igreja Catdlica era grandemente responsavel pela nog¢do ‘suja, imoral, porca’ do
sexo. E diria ainda em Deus no pasto: ‘Pensei muito para descobrir que o sexo € uma coisa limpa.
Apalpei tantas vulvas que perdi a conta, tantas coxas, tantos seios, ouvi tantas palavras nos jogos
preparatoérios e no ato de foder que terminei descobrindo todas as nuances do sexo. Aprendi na vida e
aprendi nos livros. Manipulava mulheres e devorava livros eréticos. Por isto, tudo que escrevo esta
impregnado do bom e louvado sexo’.” (MONTEIRO 1996: 19).
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namorada (Luiza) que, a despeito de sua aparéncia de candura, praticava, com

alegria e desembaraco, jogos eréticos dos mais diversos tipos.

Gragas ao ar de ingenuidade que ostentava por toda a
parte, Luiza foi convidada para compor o elenco da Arcadia
Dramatica, um grupo de amadores que se exibia de dois em dois
meses no Cine Apolo e que para mim era coisa de frescura. Eu
havia assistido a um dos espetaculos juntamente com Miguel
Pescador e chegaramos a conclusdao de que teatro ndo era
negocio para homem, os rapazes falando de maneira artificial e as
mulheres se pondo mais dengosas, naquele mundo de mentira
onde se inventava uma situagdo que o0s que a ela assistiam
fingiam acreditar. E ali estava o exemplo: Luiza fora requisitada
justamente para os papéis de ingénua, gragas aos seus cachos, a
sua carinha de Nossa Senhora das Dores, aos seus gestos
comedidos (BORBA FILHO 1993 [1966]: 55-56).

Escrita na primeira pessoa do singular, a narrativa assume um carater
memorialista, ou até mesmo confessional, em que fatos histoéricos se fundem a
elementos ficcionais. Sdo datas e lugares que, se conferidos com informacdes
contidas em depoimentos nao-ficcionais dados pelo autor, revelam-se, na maioria
das vezes, coincidentes. Ja os nomes dos personagens que aparecem nesses
romances guardam flagrante semelhanca, fonética ou seméntica, com nomes de
amigos, parentes e amores que de fato existiram na vida de Hermilo Borba Filho. Por
vezes, nomes veridicos também aparecem. Por exemplo, entre os atores que
compunham o grupo teatral do qual Luiza participava, havia um que se chamava
Lelé, e cuja atuagdo em uma das pegas encenadas pelo conjunto é elogiada na
narrativa do livro (BORBA FILHO 1993 [1966]: 57).

Apesar desses indicios biograficos tdo conspicuos, e nisto reside parte da
sofisticacdo dessa obra, ndo se abandona o estatuto de ficcdo, como explica Sbénia
Maria van Dijck Lima, em seu livro Um cavalheiro da segunda decadéncia: busca

degradada de valores auténticos:
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Contudo, apesar das declaracbes de Hermilo Borba Filho,
apesar da sua identificagdo com o narrador e heréi de Um
cavalheiro da segunda decadéncia, e apesar de o proprio texto
permitir que levemos em conta o seu carater autobiografico, nao
podemos esquecer que estamos diante de um texto literario, e ndo
de um depoimento histérico ou sociolégico ou de uma confissao
religiosa (LIMA, S. 1980: 42).

No entanto, essa consciéncia de que se |Ié€ uma obra literaria — e nao um relato
histérico — parece ndo impedir que o chamado “pacto autobiografico”, como
problematizado por Philippe Lejeune (1996 [1975]), se estabeleca entre o escritor € 0
leitor. O nucleo dessa complexa condig&o talvez seja composto pelo fato de que, nos
romances da tetralogia, o protagonista que narra sua propria trajetéria de vida,
falando sempre na primeira pessoa do singular, possui 0 mesmo nome do autor da
obra.

Em entrevista concedida a revista Ele Ela, no més de setembro de 1974,
Hermilo afirma: “Toda obra de ficgdo €, num sentido essencial, autobiografica.
Ninguém arranca nada do nada /.../ No meu unico romance autobiografico, no
sentido palpavel, Um cavalheiro da segunda decadéncia /.../, esgotei as minha
andangas sociais, politicas, religiosas, sexuais“ (BORBA FILHO 2007 [1974]: 157-

158). De modo semelhante, falando a revista Veja, um ano depois, Hermilo diz:

Dos meus dez livros de ficgdo, somente quatro — os que
compdem Um cavalheiro da segunda decadéncia — sao escritos
na primeira pessoa do singular, parecendo contar muita coisa de
minha vida, escandalizando pela rudeza e pela nudez, a minha
nudez e a dos outros, obsessivamente fiel a frase de James
Joyce: ‘Nao sei escrever sem ferir ninguém’. E a minha propria
declaracao: ‘Se ndo me poupo, como vou poupar os outros?’ Bem,
com o ‘Cavalheiro’ eu atingi um ponto na vida em que o
enriquecimento chegou a um nivel de maturagéo quase passando
para o podre: maturagao social, sentimental, artistica, politica, tudo
0 mais que envolve o homem (BORBA FILHO 1976: 112).
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Mutilada pela censura militar na edicdo da Veja, essa entrevista seria
publicada, na integra, pelo Jornal do Commercio, no dia 10 de outubro de 1994. O
trecho acima citado, porém, praticamente nao foi alterado. Apenas, ao final,
acrescentou-se o seguinte: “Mas ha, em minha obra confessional, uma grande
mistura de ‘verdade’ e ‘mentira’, o que nao importa do ponto de vista literario e até
mesmo do ponto de vista restrito do romance. Muita coisa que enojou os leitores eu
assumi de outros. Cabe-nos até isto como escritores” (BORBA FILHO 1994b).

Essa deliberada ambiguidade entre confissdo e ficcdo era uma estratégia
literaria muito apreciada, também, pelo Hermilo leitor. Nas primeiras paginas do
estudo que publicou, em 1968, sobre o escritor norte-americano Henry Miller,
Hermilo revela o seu conhecimento de toda uma tradicdo de autores cujas obras
possuem um destacado trago autobiografico. Nesse momento, ao tentar explicar a
obra de Miller, Hermilo parece, também, de certa forma, estar falando de seu proprio

projeto literario.

Fico tentado a classificar a obra de Henry Miller no tipo da
literatura confessional que nos vem desde Santo Agostinho, com
passagem por Restif de la Bretonne e Jean Jacques Rousseau,
para atingir, nos dias atuais, Jean Genet, sem contar muitos
outros, mas a propria declaragao de Miller [de que a sua biografia,
escrita pelo seu amigo Alfred Perlés, seria uma obra de ficgao]
leva-me a crer que se trata de uma obra semi-confessional, com
aproveitamento dos fatos mais importantes de sua vida recriados,
transfigurados, caricaturados em forma artistica, a vida
confundindo-se com a ficgao, a tal ponto que ja declarou nao estar
muito certo da ordem cronoldgica dos acontecimentos, uma boa
desculpa para quem quer escamotear o real e o imaginario
(BORBA FILHO 1968a: 9-11).

Todavia, é curioso observar que em sua dramaturgia, salvo talvez a pega Um
paroquiano inevitavel, escrita em 1954, cujo aspecto autobiografico é explicado pelo
préprio Hermilo no segundo volume de sua tetralogia, o romance A porteira do
mundo (BORBA FILHO 1994a: 267), essas referéncias diretas a sua histéria de vida

praticamente ndo existem. O seu universo individual — ideoldgico, artistico e afetivo —
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esta, é claro, muito presente em seu teatro; mas suas pecas, diferentemente de seus
romances, nao recontam episodios de sua vida pessoal.

Assim, neste estudo do pensamento teatral de Hermilo Borba Filho, ndo se
recorre a passagens de sua tetralogia, como também a trechos de outros trabalhos
literarios, com a intencdo de se buscarem fontes biograficas fidedignas — uma vez
que essas obras sdo reconhecidas prioritariamente como ficcdo, € ndo como
testemunhos autobiograficos. Recorre-se a trechos de seus romances com a
disposicao de se discutirem as idéias do escritor sobre o teatro, tal qual inserido no
tempo e no local ficcionais criados por ele. Ou seja, ndo interessa tanto, aqui, se na
vida real o adolescente Hermilo efetivamente chegou ao teatro por intermédio de
uma namorada; mas interessa, sobremaneira, observar que o escritor Hermilo, em
plena maturidade artistica e intelectual, ja na segunda metade dos anos 1960, cria
uma narrativa na qual um jovem, cujo nome é Hermilo e cuja trajetoria de vida
apresenta inumeras coincidéncias com a prépria biografia do escritor, é
prazerosamente apresentado ao teatro por meio de sua namorada, em um momento
de intenso investimento sexual entre os dois. Interessa observar que, aos olhos do
jovem amante, essa namorada ficcional traz em si algo do encanto e da dubiedade
proprios da arte de representar: embora exacerbadamente libidinosa, sabe
aparentar, com perfeicdo, a ingenuidade e a inocéncia que aquela sociedade
esperava de uma moga de sua idade; interessa observar que, no romance, € ao ver
Luiza no palco, assumidamente interpretando uma personagem ingénua — papel que,
ele sabia, era dissimuladamente representado por ela em seu dia-a-dia — que o
interesse pelo teatro sera despertado no protagonista. Isto €, ao descobrir o teatro, o
personagem Hermilo parece passar a conhecer melhor a jovem com quem se
relacionava; e, ao mesmo tempo, vai amadurecendo o seu olhar sobre as regras de
convivéncia, mais ou menos hipocritas, daquela sociedade. Ratifica-se, assim,
sutiimente, a fungao primordial da arte teatral, aquela que esta inscrita na propria
etimologia da palavra que lhe serve como designagao: “teatro”, que se origina no
termo grego “théatron”, ndo significa outra coisa, sendo: “o lugar de onde se vé”
(GUENOUN 2003: 43).
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Também ¢é importante perceber que o herdi-narrador se incomoda, de pronto,
com a suposta ma qualidade da interpretacdo daqueles atores, com “os rapazes
falando de maneira artificial e as mulheres se pondo mais dengosas” (BORBA FILHO
1993 [1966]: 56), informando ao leitor que aquele teatro, amador em sua feitura,
trazia um rango declamatério e caricato ao qual, entre tantas outras coisas, o
chamado teatro moderno pretendia se opor. Modernidade, por exemplo, que
diferenciara o Teatro de Estudante de Pernambuco, grupo liderado por Hermilo entre
1946 e 1952, daquilo que, decerto a excecdo dos espetaculos do Teatro de
Amadores de Pernambuco, era geralmente produzido nos palcos pernambucanos de
entao.

Ha ainda, no trecho citado, outros sinais que também insinuam a provavel
incipiéncia daquele fazer teatral na Palmares da década de 1930. Um deles é a
importancia dada ao tipo fisico dos atores, em vez do talento ou da formacgao, para a
escolha da peca e para a distribuicao dos papéis: quem tivesse uma aparéncia de
ingénua interpretaria o papel de ingénua. Por outro lado, ao fazer o protagonista
declarar que, naquelas circunstancias, “teatro ndo era negécio para homem”
(BORBA FILHO 1993 [1966]: 56), o Hermilo escritor lembra que, naquele ambiente
patriarcal e machista da Zona da Mata pernambucana, fazer teatro era, de anteméao,
independentemente do tipo de teatro que se fazia, um ato de transgressdo, uma
atividade indicada para quem se dispunha a enfrentar preconceitos dos mais
arraigados.

Interessa também, e talvez acima de tudo isso, o estranhamento de Hermilo
ao descobrir a forca poética e as possibilidades comunicativas do teatro, esse
‘mundo de mentira” (BORBA FILHO 1993 [1966]: 56) edificado sobre a verdade do
fingimento compactuado entre o espectador e o ator.

Nesse prisma, como alegoria, a chegada aos palcos por meio do desejo
sexual talvez possa ser interpretada como uma indicagdo de que, para o herdi
Hermilo, dai por diante, tal qual o sexo, o teatro vai se fazer uma irresistivel
obstinagdo: algo que tanto o alimenta quanto o consome. De modo semelhante, para
o autor Hermilo Borba Filho, conforme se 1é no depoimento concedido por ele ao

Servico Nacional de Teatro, em 1973, pode se deduzir que, de fato, o chamamento
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do teatro era tdo forte quanto, ou até mesmo maior do que, a energia vital que

emana da sexualidade:

Quando sai da minha operagdo do coragdo [em
1971], decidi jamais fazer teatro. Mas agora me flagro novamente
mergulhado no teatro até o gogo. E nao é por ter mulher atriz. Ao
contrario, ela até faz finca-pé para ndao me meter de novo em
teatro, porque ele vai consumir minhas forgas de novo, e as
minhas for¢as ja ndo sdo as mesmas. /.../ Entdo esse resto de
forga, ndo sei como vai ser dentro do teatro. Mas ha um chamado
terrivel, esta coisa misteriosa da qual vocé nao pode fugir, como
uma lepra, um céncer, entende? E vocé tem que ser consumido
por ele. Nao tem conversa. E isso mesmo (BORBA FILHO 1981
[1973]: 106).

2.1. A dor e o deleite da representagao

Contudo, a maneira como o prazer sexual e o teatro vao se misturando na
narrativa da tetralogia Um cavalheiro da segunda decadéncia pode suscitar, ainda,
muitas outras reflexdes. Como, por exemplo, um olhar sobre a complexidade da arte
do ator, ponto relativamente pouco explorado nos escritos tedricos de Hermilo Borba
Filho, sobretudo quando comparado a atencgao por ele dedicada a outros aspectos do
fazer teatral. Ou melhor, talvez seja mais preciso afirmar que a questao do oficio do
ator tenha sido, sim, abordada por ele; mas poucas vezes de maneira especifica,
sendo quase sempre contemplada, indiretamente, pelos prismas da historia e da
dramaturgia — areas pelas quais o Hermilo pesquisador demonstrava predilegio.
Assim, dada a importancia que ele atribuia aos intérpretes no todo da realizagao
cénica, chegando a afirmar que “o ator € a encenagdo” (BORBA FILHO 2005 [1964]:
138), é certamente no seu livro Dialogo do encenador, langado em 1964, onde se
podem encontrar, ainda que de modo n&o sistematizado, os principais tracos de sua
visdo madura sobre a arte da interpretacao teatral. Porém, mesmo ali, embora muito

se fale do ator, o foco propriamente ndo é a investigacdo minuciosa dos desafios,
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técnicos ou éticos, enfrentados por quem sobe aos palcos para dar vida a um
personagem teatral.

O fato é que, a rigor, Hermilo Borba Filho ndo deixou um estudo original, mais
amplo, exclusivamente dedicado ao oficio do ator. Sua produgao tedrica diretamente
sobre o tema é esparsa. Na segunda edicdo de Ator no cinema, de Vsevolod I.
Pudovkin, publicado pela Livraria-Editora da Casa do Estudante do Brasil, em 1956,
com traducédo de Wilma Lucchesi, Hermilo aparece nos créditos como o responsavel
pela “atualizacdo” do volume. Esse livro, ao contrastar o ator no cinema com o ator
no teatro, termina, também servindo como um pequeno, mas eficiente, manual de
introducao a arte da representacido, ndo somente para as telas, mas também para o
palco. Afinal, Pudovkin recebera grande influéncia do teatro naturalista: “O grande
Pudovkin considerava André Antoine seu mestre, também no cinema” (SARRAZAC
2004: 122). Nao se pode precisar, no entanto, qual foi exatamente a contribuicdo de
Hermilo na publicacdo. Porém, o fato de seu nome estar associado ao projeto
editorial do livro atesta, de alguma forma, reconhecimento de sua competéncia
tedrica sobre a arte da interpretacdo. Além desse trabalho, na coletdnea de ensaios
Teoria e pratica do teatro (1960), Hermilo inclui cinco reflexdes mais diretamente
voltadas para as questdes do ator: Beerbohm Tree, de Bernard Shaw; Técnica
elementar do comediante, de Charles Dullin; Os artistas do teatro do futuro, de
Gordon Craig; Uma ligdo aos profissionais, de Nicolas Evreinoff, e Qualidades
morais indispensaveis aos atores, de Sarah Bernhardt. Por sua vez, em suas
pesquisas sobre os espetaculos populares, que geraram livros seminais como
Fisionomia e espirito do mamulengo (1966), Espetaculos populares do Nordeste
(1966) e Apresentagdo do bumba-meu-boi (1967), a arte dos brincantes
propriamente dita, isto €, a técnica performatica desses artistas populares, embora
seja descrita, ndo é discutida da forma aprofundada que ele, pelo conhecimento de
teoria teatral e pela experiéncia como ator e diretor, certamente poderia ter feito.

Nesse quadro, portanto, além das alusdes depreendidas de sua literatura,
seus textos escritos para os jornais, com entrevistas, criticas, resenhas de livros e
pequenos ensaios, tornam-se fontes de grande valia para a observagdo do seu

pensamento sobre as especificidades da representagao teatral. Particularmente, os
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anos em que manteve a coluna Fora de cena muito podem contribuir para o
entendimento de como suas idéias sobre o trabalho do ator foram amadurecendo.

No livro Margem das lembrancgas, entre as brincadeiras sexuais praticadas por
Hermilo e por sua jovem namorada, uma das favoritas era quando, diante dos
fregueses que iam as compras na bodega do pai de Luiza, os dois nhamorados se
bolinavam e se masturbavam furtivamente, por baixo do balcdo, enquanto atendiam
os compradores, como se nada fora da normalidade estivesse acontecendo (BORBA
FILHO 1993 [1966]: 55). Este tipo de atividade sexual, em que o gozo advém, em
parte, da capacidade de se escamotear o proprio ato que deflagra o prazer, volta a
ser praticada pelo protagonista, poucas paginas adiante, logo quando ele comega a
fazer parte do mesmo grupo teatral em que atuava sua namorada. Durante os
ensaios, desempenhando a fungdo de ponto, sentado dentro da caixa encravada no
proscénio, de onde soprava o texto aos atores, isto €, escondido da cintura para
baixo, Hermilo vai ser frequentemente masturbado por uma das atrizes do grupo

(Carola), que chegava até ele pelo porao do palco.

Eu seguia a cena, dividido em dois, olhava para o rosto de
Luiza e gozava as duas mulheres. Era uma situagao esquisita, o
casal de atores jamais podendo supor o que estava acontecendo
debaixo do palco. Controlei a voz nas intervengbes a que fui
obrigado e me preparei para gozar sem contor¢gées, sem cara
crispada, sem gemidos /.../ (BORBA FILHO 1993 [1966]: 62).

Dominando, semelhante a um ator, a voz, o gesto e a emog¢ao; entregando o
corpo aquele prazeroso fingimento, Hermilo vai metaforicamente descobrindo a arte
teatral; e vai, aos poucos, subindo ao palco: o local onde a dor e o deleite de
representar sdo dados a vista por inteiro, com a devida anuéncia dos espectadores.
Em breve, por conta de um contratempo com um dos atores, justamente aquele que
fazia par romantico com Luiza, Hermilo estara em cena, todo, recebendo as
primeiras instrucbes de Dona Micaela, diretora daquele grupo de teatro. Se em seus
jogos sexuais, o desempenho parateatral de Hermilo, diante de uma platéia que

ignorava sua representacédo, fluia repleto de um prazer imediato e quase instintivo,
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agora, ao pisar no tablado, ele experimentava as dificuldades e os sacrificios
inerentes a arte da representacao.

Em seu primeiro ensaio, 0 nervosismo o paralisa: embora, devido a sua
atuagdo como ponto, soubesse todo o texto de cor, “as palavras ndo saiam” (BORBA
FILHO 1993 [1966]: 63). Somente depois de uma conversa particular, nos bastidores,
com a diretora da peca, ele retorna ao palco e vai, aos poucos, superando o medo e
a tensao, para ir descobrindo a alegria de emprestar seu corpo e sua inteligéncia a
um personagem teatral. Logo, o gosto pelo teatro comeca a ganhar espago em sua
vida, modificando seus pontos de vista e redimensionando seus preconceitos. Seus
antigos amigos de farra e de futebol sentem a sua falta. Ecoando os primérdios da
arte teatral, quando, na Grécia antiga, sacrificavam-se bodes em celebracao ao deus
Dioniso, ele diz: “Eu, naquela altura, a tudo me submeti como um carneiro que sabe
que se vai transformar numa buchada” (BORBA FILHO 1993 [1966]: 64).

Como na pega que ensaiavam 0 seu personagem precisava cantar, ele passa
a ter aulas particulares de canto, com uma das componentes do grupo, a professora
de piano Esmeralda, cujo “marido a deixara por uma negra fornida de carnes”
(BORBA FILHO 1993 [1966]: 65). Na véspera da estréia, quando o canto ja soava
mais seguro, eles, Hermilo e Esmeralda, tornam-se amantes. Nesse momento, a
combinagdo do rigor apolineo (aula de canto) com o impeto dionisiaco (instinto

sexual), elementos essenciais ao ator, parece sintetizada na seguinte imagem:

De subito, levantou-se e, empunhado meu pénis, fez que ele
tocasse as notas do trio que cantavamos na pega, eu, Luiza e
Carola, delicadamente para nao feri-lo, que nao feria nem nada, tal
a eregdo que o possuia. Nem chegamos a terminar a musica
porque descarreguei nas teclas, o sémen escorrendo pelos seus
dedos alvos e finos (BORBA FILHO 1993 [1966]: 66).

Nao se pode vislumbrar, a partir de passagens como essas, a compreensao
do ator como resultado exclusivo de um esforgo racional. Ele ndo € considerado
apenas como um instrumento afinado, apto a cumprir eficientemente a sua fungao —

estética e ideoldgica — no espetaculo. Ele é, além de sua formagéo técnica, um ser
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pleno de desejo e de duvidas, que se entrega, sempre um tanto instintivamente, aos
desafios da arte. Raciocinio e intuigdo, disciplina e prazer, alma e corpo, razédo e
paixao: dicotomias que, nesses fragmentos deixados por Hermilo sobre a arte do
ator, podem ser inferidas menos como antagonismos, e mais como forgcas
complementares e mutuamente dependentes.

Apds sua estréia nos palcos, talvez o personagem Hermilo ja ndo achasse que
o teatro era “um mundo idiota, onde se fingia a vida quando a vida estava la fora, de
verdade” (BORBA FILHO 1993 [1966]: 56). Sua vida, dai adiante, sera intimamente
tocada pelas verdades reveladas por meio do teatro. Na abertura do capitulo
seguinte do romance, ao descrever a sensacao de estar em cena, Hermilo volta a

citar, agora de modo direto, os ancestrais miticos do teatro grego:

Pela primeira vez eu soube o0 que era a embriaguez
histribnica, que haveria de entender melhor muitos anos depois
quando entrasse em contato direto com Dionisio e percebesse
claramente o que significa o entusiasmo de que possuiam as
bacantes e os satiros na danca e na procissao aquele asiatico
transportado para a Grécia, com peles de bode, mascaras, borra
de vinho, cantos e palavras, a citara e o emblema falico (BORBA
FILHO 1993 [1966]: 69).

O paralelo entre a descoberta do teatro como ator e o prazer sexual tem
ainda, no romance inicial de sua tetralogia, ao menos dois outros momentos
expressivos. Porém agora, em vez da vibragdo juvenil que permeara o0s
relacionamentos com Luiza, com Carola e com Esmeralda, o sexo vai assumir
tonalidades um tanto sombrias, passando a caminhar pari passu com a dor, a perda,
a obsessédo, o asco e o desamor. No entanto, a despeito do sofrimento, sua atividade
sexual segue fornecendo ao protagonista o prazer — talvez ilusério — de conhecer
melhor as pessoas com quem se relaciona, entrando em contato, por meio da
entrega sexual, com aspectos psicologicos geralmente sonegados ao mero convivio
social. De forma semelhante, e quica igualmente iluséria, ao Hermilo ator, 8 medida
que vai descobrindo o fingimento como forma de expressao artistica, a necessaria

representacéo da vida cotidiana parece ir se tornando cada vez mais evidente.
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Também ligadas ao teatro, suas amantes agora sdo pessoas experientes e
sofridas, ambas com quase o dobro da idade do protagonista. Sdo mulheres que, na
intimidade conquistada por Hermilo, revelam-se infelizes por ndo conseguirem deixar
de representar os papéis que lhes sdo impostos por aquela sociedade interiorana.

Poucos dias apods sua estréia como ator, o personagem Hermilo passa a se
relacionar sexualmente com Julia, esposa do Dr. Bertoldo, médico afeito a literatura,
com quem havia trabalhado no breve periodo em que atuara como escrivdo na
delegacia da cidade. Sobre essa estrangeira, que morava em Palmares ha anos,
pairavam rumores de uma vida sexual nada resignada a monogamia exigida pelo
compromisso matrimonial. Na conversa que antecede o primeiro encontro amoroso
entre os dois, Hermilo descobre que essa misteriosa mulher, em sua juventude na

Hungria, seu pais de origem, havia sido uma atriz com curriculo expressivo.

- Vocé também faz teatro, ndo €? — perguntou Julia,
que tal era o seu nome.

- Fago — respondi, sem jeito, ainda com um resto de
pudor daquela atividade que, segundo 0os meus amigos, ndo era
bem a de um macho.

- Pois eu fui atriz na minha terra. Representei grandes
papéis: Hedda Gabler, Lady Macbeth, Judith, Rosaura, Fedra
(alguns nomes eu ouvia pela primeira vez), Electra, Medeia,
Margarida, Berenice. Mas o teatro ja esta muito longe de mim. De
uma respeitavel mae de familia — acrescentou sorrindo. /.../ Se eu
nao fosse uma mulher tdo comentada bem que gostaria de voltar a
representar, mesmo num grupo de amadores. Mas se eu fosse fazer
isto, meu Deus do céu, ai € que me estragalhavam mesmo (BORBA
FILHO 1993 [1966]: 82-83).

Aqui, é relevante observar que a vasta lista de personagens canbnicos que
Julia diz haver interpretado, alguns ainda desconhecidos por Hermilo, € composta
quase que exclusivamente por mulheres que, enredadas nas artimanhas do destino,
ou melhor, dominadas por impulsos inconscientes, vivem, senao tragédias, situagdes
de grande sofrimento. Nao por coincidéncia, seu envolvimento com o jovem Hermilo,

a despeito da intensidade do prazer carnal, o introduz a todo um universo de vicio,
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de humilhagdo, de chantagem e de angustia®: uma miséria humana vivida em
ambiente requintado, por pessoas cultas, que tiveram acesso a educacao e a arte; e
que, talvez por isso, parecia se tornar ainda mais dolorosa do que a miséria humana
dos indigentes — aquela que tanto o personagem Hermilo quanto o escritor Hermilo
conheceram entre os bébados e as prostitutas do Alto do Lenhador, zona de
prostituicado de Palmares, ou entre os marginais humilhados e espancados na
delegacia da cidade.

N&o demora e o protagonista Hermilo compreende que Julia se entregava a
ele, sob a orientagao do préprio marido, com o intuito de receber, em troca dos seus
favores sexuais, algumas ampolas da morfina que seu jovem amante, por estar
trabalhando em uma farmacia, podia conseguir, de forma ilegal, para alimentar o
vicio que dominava aquela casa. Ao ser demitido da farmacia, Julia o descarta
friamente. Em resposta, o impeto sexual se transforma em violéncia fisica e verbal.
Por tudo isso, aquela “respeitavel mae de familia”, que se dizia abencoada por ser
estéril (BORBA FILHO 1993 [1966]: 86), sabia que nao devia, embora o desejasse,
pisar nos palcos de Palmares. Afinal, os preconceitos existentes contra quem fazia
teatro somente contribuiriam para expor, ainda mais, a triste precariedade de sua
representacdo na vida real, onde desempenhava, ja sem nenhum entusiasmo, o
papel de uma esposa feliz.

Se com Julia a atragao sexual precedeu, e sempre suplantou, a admiracéo
intelectual, com a sua préxima amante, essa ordem seria completamente invertida.
Apds um periodo relativamente longo de convivéncia, Hermilo deixa expandir para o
sexo 0 prazer que emanava, sobretudo, do respeito e da gratiddo que sentia por
Dona Micaela, sua professora no colégio e sua diretora no grupo de teatro em que

atuava. Como explica o préprio herdi-protagonista:

Dona Micaela ensinava francés e, pouco a pouco, se foi
criando uma intimidade entre nds dois, principalmente quando

% O sofrimento advindo desse mesmo relacionamento ja havia aparecido em um outro romance,
também de perceptivel inspiracdo autobiografica, escrito por Hermilo Borba Filho em 1964. O fio
central da narrativa de Sol das almas ndo é outro sendo a atormentada relagdo de um jovem pastor
protestante palmarense, cujo nome é J6, com uma ex-atriz hingara, chamada Julia, bem mais velha
que ele, casada com um certo Dr. Bertoldo, médico da cidade.
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ela passou a me consultar sobre a escolha de uma nova peca.
Ficavamos a noite folheando os livrinhos da Sociedade Brasileira
de Autores Teatrais a procura de uma peca que satisfizesse as
nossas exigéncias de cenario, elenco, moral. Dona Micaela
exercia um vago protestantismo, comparecendo aos cultos dos
domingos, mas rebelde para a ortodoxia da religido. Seu
interesse por mim crescia cada vez mais e a barreira quebrou-se
quando ela confessou que nao podia dormir sem tomar uma
cervejinha gelada, guardada num caixao cheio de po6 de serra e
gelo. Entdo eram duas cervejas e a conversa que se prolongava
noite adentro, na ante-sala que se comunicava com o quarto
onde ela dormia /.../

Tinha umas coisas contraditorias e nisto se assemelhava
ao pai: era uma protestante rebelde, praticava o teatro, escrevia
pecas, sentia horror pelo casamento, bebia as escondidas,
discursava nas festividades. A boca pequena chamavam-na de
machona, mas ninguém apontava uma falha grave em sua vida.
Homens e mulheres, rapazes e mogas, meninos € meninas eram
tratados por ela da mesma maneira. Por isto, sua deferéncia me
cativava, principalmente desde o instante em que me
possibilitara continuar os estudos sem qualquer 6nus, sem nada
exigir de mim.

Pouco a pouco eu entrava no mundo daquela mulher
diferente de todas as que eu conhecera, nossas relagdes se
estreitavam, o teatro comegava a assumir proporcoes
insuspeitadas, as leituras se encaminhavam num melhor sentido,
outros campos se abriam a minha frente quando ela me dizia que
um dia falariam a meu respeito, que eu tinha muita coisa a dar
aos outros (BORBA FILHO 1993 [1966]: 103-104).

Mas eles n&o conversavam apenas sobre teatro, Dona Micaela gostava de
discutir com o seu pupilo sobre religido, sobre literatura e, com especial interesse,
sobre psicanalise. “Discorria sobre a natureza multipla do homem, a libido, os
complexos, o subconsciente, as perversées” (BORBA FILHO 1993 [1966]: 105).
Mediante as primeiras investidas sexuais da professora, Hermilo vé-se tomado por
“‘uma esquisita sensagao de incesto” que tanto o assustava quanto o excitava. Essa
mulher, mulata corpulenta, revelara, porém, uma surpreendente peculiaridade em

suas preferéncias sexuais: jamais permitia ser penetrada pela vagina, havendo entre
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ela e Hermilo apenas o coito anal®. Tal restricdo, talvez excitante de inicio, logo se
torna um estorvo para o jovem amante. Com o passar do tempo, nojo e desejo vao
se fundindo. Na frente dos outros alunos, ou melhor, perante a sociedade, toda a
relacdo era devidamente dissimulada. “Nada de franquezas, tudo em nds era fingido.
O menor gesto, a mais simples palavra, o minimo olhar, tudo era policiado, orientado,
as cenas de ciume cada vez mais violentas deviam ser evitadas” (BORBA FILHO
1993 [1966]: 141). Ou seja, a professora que o dirigia como ator, compelia-o,
também, ao fingimento fora dos palcos.

Aos poucos, certo autoritarismo, que ja era desagradavel na diretora, vai se
tornando insuportavel na amante — autoritarismo catalisado, em parte, por uma
degradante dependéncia financeira que o aluno foi desenvolvendo em relagédo a sua
mestra. Sentia-se, portanto, e isto o humilhava, supervisionado por ela, dentro e fora
dos palcos. O fato é que depois de meses de relacionamento, no qual um profundo
vinculo — talvez mais intelectual do que afetivo — se consolidara entre os dois, o
jovem Hermilo sente a necessidade de se libertar daquela situagdo. Dessa feita,
embora nao tenha havido violéncia fisica, como no desfecho de sua relacdo com a
mulher de Dr. Bertoldo, as ofensas verbais serdo ainda mais cruéis. Encerrava-se ali,
também, o envolvimento do personagem Hermilo com o teatro palmarense.
Completava-se, assim, doloridamente, o seu iniciar-se na arte teatral. Ele agora ja
nao caberia em Palmares, era preciso seguir para o Recife.

No romance A porteira do mundo, segunda parte de sua tetralogia Um
cavalheiro da segunda decadéncia, o protagonista narra seu reencontro, anos
depois, com uma Dona Micaela velha e debilitada de saude. Nessa ocasido, dividido
entre a compaixao e a persisténcia das magoas, Hermilo |Ihe relata seus feitos e suas
conquistas — amorosas, artisticas e intelectuais — na capital pernambucana, indo

“além da verdade e misturando coisas de fato acontecidas com outras inventadas’

" Isto é, assim como acontecera em seu relacionamento com Julia, que era estéril, o sexo com Dona
Micaela estava, de antemé&o, desvinculado de qualquer possibilidade de procriacdo. Talvez essa
coincidéncia possa ser interpretada como um sinal de que os frutos potencialmente advindos do seu
sofrido e prazeroso envolvimento com essas mulheres seriam necessariamente outros, tais como o
crescimento artistico-intelectual e o amadurecimento ético, em vez de filhos — sempre associados ao
ideal do amor romantico que tem na constituicdo de uma familia um dos seus mais recorrentes
desfechos.
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(BORBA FILHO 1994a: 236). O objetivo de seu relato, talvez de modo inconsciente,
era simultaneamente o de entreter aquela combalida senhora que tanto o ensinara e
o de ferir a ex-amante que o mantivera, anos atras, sob um jugo por ele considerado
como vergonhoso. Ao deixar seus aposentos, o Hermilo narrador, tentando explicar a
confusdo de seus sentimentos, assinala, mais uma vez, a importancia definitiva que
a convivéncia com essa mulher tivera para o seu amadurecimento, ndo somente

como artista, ou como intelectual, mas também como ser humano:

Andei uns cem metros, sentei-me a sobra de uma
arvore, olhando a tarde cair e dispus-me a espera, sem
compreender a fundo o que acontecera, tanto da minha parte
quanto da dela. Para nenhuma pergunta tinha resposta, apenas
fechava definitivamente mais um compartimento da minha vida,
arquivando-o no momento, com a certeza, porém, de que um dia
ele renasceria sob uma forma inesperada, com significados
obscuros e maléficos, nada haveria de perder-se dentro de mim,
qualquer que fosse a repercussdo. Uma marca € uma marca e
dela ndo ha como fugir, podendo surgir num sonho, influindo em
decisdes que nem de longe se pensa ter ligagcdo com ela, quem,
com todos os demdnios, pode fixar os limites da sua extensao e
suas relagdes com os acontecimentos? A mulher me marcara e eu
marcara a mulher (BORBA FILHO 1994a: 236).

2.2. O ator profissional e a renovagao do teatro pernambucano

Embora ndo tenha construido uma carreira como ator, Hermilo Borba Filho
trabalhou em diversas montagens, ndo apenas em Palmares, mas também no
Recife, sobretudo até a segunda metade da década de 1940, quando passa a se
dedicar mais a direcdo e a dramaturgia. Em algumas das primeiras pegas do Teatro
de Amadores de Pernambuco ele interpretou papéis importantes, com alguns bons
desempenhos. Pelo menos ¢é isso o que afirma Valdemar de Oliveira, em sua coluna
teatral do Jornal do Commercio, no dia 25 de agosto de 1945, ao comentar a atuagéo

de Hermilo em O homem que né&o viveu (Jazz, de Marcel Pagnol): “Conheco a cena
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brasileira e seus ases e ndo vejo nenhum que se ache em condi¢des de superar o
trabalho artistico daquele prezado companheiro” (OLIVEIRA in Jornal do Commercio
25/8/1945). Além dessa peca de Pagnol, em que interpretou o personagem Joao
Blaise, Hermilo integrou o elenco do TAP em outras sete produg¢des: no ano de 1942:
em A exilada, de Kistemaeckers, no papel do Principe Leopoldo; em 1943: em
Oriente e Ocidente, de Maugham, vivendo Henrique; em A evasdo, de Brieux, em
papel nao identificado; em O instinto, novamente de Kistemaeckers, como André; e
ainda em O leque de Lady Windermere, de Wilde, na figura de Lord Windermere; em
1944, nas remontagens de Uma mulher sem importancia, de Oscar Wilde, e de
Primerose, de Robert de Flers e G. Caillavet (CADENGUE 1989).

Ele proprio, ja nos ultimos anos de sua vida, reconhece que, ainda em
Palmares, chegara a "ser um ator razoavel para a idade” (BORBA FILHO 1981
[1973]: 95). Na coluna Fora de cena do dia 21 de junho 1950, porém, ao agradecer a
diversas pessoas que haviam contribuido para a montagem de sua tragédia O vento
do mundo, pelo TEP, ele expressa uma diferente opinido sobre o seu potencial de
intérprete: “vocé € o pior ator da sua peca’, disse-me o Ariano Suassuna, e eu
concordei com ele” (BORBA FILHO in Folha da Manha, 21/6/1950). Além de
escrever o texto e de dirigir o espetaculo, Hermilo interpreta o personagem
denominado “O amigo de Ajax”, nessa recriacdo moderna da tragédia de Séfocles
(CARVALHEIRA 1986: 210).

No entanto, independentemente de ter ou ndo um verdadeiro talento para a
representacdo, o importante é observar que ao lado do conhecimento tedrico,
adquirido, sobretudo, pela leitura de livros importados, Hermilo Borba Filho possuia
também conhecimento pratico dos desafios enfrentados pelos atores. Talvez isso
tenha contribuido para que ele fosse, ao longo de sua vida, reconhecendo cada vez
mais a essencialidade da funcgao criativa do ator para o acontecimento teatral.

Assim como o fizera ao relembrar os seus primeiros encontros com os palcos
palmarenses, o Hermilo critico teatral sempre examinara o trabalho dos atores a
partir dos pressupostos do teatro moderno. Isso fica evidente, por exemplo, em sua
coluna Fora de cena do dia 4 de outubro de 1950, ao comentar o estilo de

interpretacédo do renomado ator Procopio Ferreira, que se apresentava, entdo, no
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Recife, como parte das comemoragdes do centenario do Teatro de Santa Isabel.
Sem deixar de reconhecer o valor desse artista, mas tratando-o como representante

de um fazer teatral ultrapassado, ele diz:

A primeira vez que assisti este comediante brasileiro, de
fama em todo territério nacional, foi em Sdo Paulo, no ano de
1938, numa pecinha de Raymundo Magalhdes Junior, ‘A
Mentirosa’, se nao me engano. Dele me ficou a idéia de um ator
possuidor de grande experiéncia no palco, capaz de saber usar
todas as oportunidades que |he apareciam fora do texto,
destacando-se de todo o resto do elenco. Tenho a impressao de
que Procopio Ferreira continua o mesmo ator experimentado, pois
a ultima vez em que o assisti foi em ‘Divorcio’, de Clemence Dane,
embora ele me parecesse deslocado no papel e estivesse
tentando um género mais elevado. Uma pena que no seu elenco
nao existam atores do seu porte, destacando-se ele como ’astro’,
mal de muitos no teatro brasileiro, principalmente na época atual
quando todo o esforco dos responsaveis por conjuntos se orienta
no sentido de liquidar com o estrelismo, praga que felizmente vai
se acabando aos poucos. /.../

Procépio, no entanto, representa um periodo do teatro no
Brasil, um estilo de representacgao, ele € uma figura de cémico que
tem seu nome gravado em nossa histéria dramatica. Embora
superado por uma nova fase do teatro em nosso pais, Procopio
continua a ser visto e ouvido com muito agrado por todas as
nossas platéias (BORBA FILHO in Folha da Manha, 4/10/1950).

Como tantos outros fomentadores da chamada “renovagéo do teatro nacional”,
Hermilo vai combater o estrelismo individual destes atores-empresarios que, como
Procépio, em vez de se preocuparem com o todo da encenacao, preferiam estar em
cena ao lado de um elenco “de apoio” formado por atores iniciantes, ou de pouca
expressao, para que, desse modo, pudessem monopolizar a atengcdo da platéia,
desfilando seus virtuosismos interpretativos. Para esses “monstros-sagrados” do
teatro, as grandes “oportunidades” pareciam estar quase sempre “fora do texto”; isto
€, no caco, no improviso, na grandiloquéncia dos gestos e na declamagao
impostada. Era um tipo de ator que, ao tentar “um género mais elevado”, podia soar

um tanto “deslocado”. Eram intérpretes, portanto, em quase tudo incompativeis com
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os ideais de uma cena moderna. Mas eram nomes, como assinala Hermilo nessa
cronica, ainda muito prestigiados pelos publicos de todas as regides do pais, embora
setores mais progressistas da critica teatral os recriminassem ha algum tempo. Por
exemplo, ja no inicio dos anos 1930, o paulista Antonio de Alcantara Machado
combatia com vigor esse tipo de teatro, ocupando-se especialmente de criticar
Leopoldo Frées, antecessor de Procoépio Ferreira no estrelato da cena nacional.

Como explica Sérgio Carvalho,

Alcantara Machado lamentava em Leopoldo Frées o
individualismo artistico que leva uma estrela do palco a juntar em
torno de si um conjunto de atores aparentemente mediocre,
apenas para lhe sobressair os dotes. Batia-se contra o
exibicionismo da personalidade posta acima da ficcdo, contra a
mutilagdo do texto por cacos gerados pelo desejo de agrado e
facilitagao (CARVALHO 2002: 31).

Curiosamente, no dia 14 de janeiro de 1948, ao escrever sobre o espetaculo
Divorcio, dirigido por Bibi Ferreira, a coluna Fora de cena elogiara especialmente o
desempenho de Procdpio, observando que, nessa montagem, o ator deixara de lado
0S seus conhecidos excessos histribnicos, e buscara se integrar ao todo da
encenacdo. Na ocasido, em vez de considera-lo “deslocado no papel’, Hermilo

afirmara o seguinte:

E uma satisfagdo poder ver o velho ator entrando nos
eixos, se subordinando a uma diregdo, abandonando o gosto
pelo estrelismo para viver apenas em fungdo do teatro,
valorizando assim a arte dramatica cada vez mais. E uma alegria
vé-lo comedido de gestos, de atitudes, de palavras. E caimos
entdo nessa coisa engragada: o homem que deu ao Brasil uma
comediante, por ser seu pai, adquire o sentido do ator sob a
diregdo da filha. Parabéns aos dois (BORBA FILHO in Folha da
Manha, 14/1/1948).
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Alguns meses antes, em sua coluna de critica teatral no jornal carioca Correio
da Manha do dia 16 de novembro de 1947, Paschoal Carlos Magno, amigo e assiduo
interlocutor de Hermilo, havia exprimido opiniao semelhante sobre o desempenho do
ator Procopio Ferreira. Todavia, em sua longa apreciagdo do espetaculo, o critico
fizera questdo de observar que o renomado ator, pai da jovem diretora Bibi Ferreira,

nao abrira m&o do uso do ponto:

S6 deploro que Procopio Ferreira ainda precise do ‘ponto’
para trabalhar. Pertence a uma geragao que raramente ‘aprendia’
seus papeis. Ficava de ouvido a escuta, quando ndo improvisava
suas réplicas, colaborando impunemente com o autor. Aposto que
sabe o papel de William Fairfield de cor, mas se a ‘caixa’ do ponto
desaparecer sera tomado de panico, e, como tanto ator brasileiro,
se recusara a trabalhar (MAGNO 2006 [1947]: 84).

Dias depois, reverberando a critica de Paschoal, Hermilo dedica toda uma
coluna Fora de cena a inadequacao do recurso ao ponto dentro de uma concepgao
moderna de encenacdo. Ele aproveita a ocasiao para criticar a insisténcia do Teatro

de Amadores de Pernambuco na utilizagao desse procedimento:

Toda a raz&o com Paschoal Carlos Magno. Convém
lembrar, entretanto, que aqui em Recife, por exemplo, o Teatro do
Estudante trabalha sem a cupula do ponto, e quase mesmo sem
ponto, mesmo nos bastidores. O Teatro de Amadores comecgou a
mesma experiéncia em um espetaculo de trés pecas em um ato
(Interior, Capricho e A gota d’agua), mas nao foi adiante, o que é
uma pena. Deve ser abolida definitivamente aquela armagao
incdbmoda, que quebra a harmonia da cena, tornando o espetaculo
uma coisa convencional, lembrando a cada momento que ali
dentro encontra-se uma pessoa ditando para os intérpretes todas
as frases do drama, havendo assim uma diminuicido de valores e
de sensibilidade. E quando o ponto entende que possui uma bela
voz e acha que ela deve ser ouvida pelos espectadores, entdo &
um horror. Que se leve o ponto para os bastidores quando os
artistas ndo tiverem capacidade de decorar mas que se tire da
cena o trambolho que inibe os assistentes e os proprios atores
conscientes de sua missao e funcdo em cima das tabuas. Teatro é
convengao até um certo limite. Devemos esforgar-nos para dar,
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tanto quanto possivel, a ilusdo do real em relacdo a obra
representada, abstraindo elementos que entrem em choque com a
verdade artistica. /.../ Os profissionais que ensaiam uma pega em
cinco dias carecem do ponto, mas os amadores nao tém
justificativa para cometerem o mesmo erro (BORBA FILHO in
Folha da Manha, 24/11/1947).

Em sua missdo de atualizar o teatro local, era importante que Hermilo
reconhecesse, porém, qualquer aceno dos representantes da “velha escola” em
diregdo a um tipo interpretacdo moderna. Assim, em sua critica a montagem de
Divorcio, ele nao hesita em celebrar a influéncia dos ideais renovadores, expressos
pela juventude da diretora Bibi Ferreira. De modo um tanto poético, ao sublinhar a
positiva transformacado suscitada no velho ator pela direcao de sua filha, Hermilo
parece assinalar que a renovagdo do teatro nacional ja era, entdo, um fato
irrevogavel: eclodia, afinal, até mesmo no seio da propria tradicdo a qual precisava
se opor. Em paralelo, ele deixa transparecer sua crengca na possibilidade de
modernizagdo daqueles atores que haviam se formado dentro de outra logica de
construgcdo do espetaculo. Ou seja, para Hermilo, o teatro moderno ndo precisava
excluir os artistas que vinham, ha anos, atuando nos palcos brasileiros. Era possivel,
portanto, que esses atores se adaptassem aquele novo modo de estar em cena,;
bastaria haver o devido desprendimento.

Ao final de 1944, Hermilo ja reconhecera a capacidade transformadora de Bibi
Ferreira. Em artigo publicado no Jornal do Commercio, em que oferece ao leitor um
breve mapeamento das recentes manifestacbes da modernidade nos palcos
brasileiros, ele contrapde o potencial renovador da jovem atriz a postura acomodada
de Jaime Costa, outro ator-produtor que era consumido pelo mesmo tipo de publico

que idolatrava Procopio Ferreira.

Bibi Ferreira enche-se de entusiasmo e monta pecas bem
intencionadas. E preciso ganhar o tempo perdido. E preciso.
Todos sentem isto. Somente Jaime Costa tapa os ouvidos, fecha
os olhos, amarra as suas proprias maos e comega a gritar: “Dou
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ao publico o teatro que ele quer”. Mentiroso! (BORBA FILHO in
Jornal do Commercio, 17/12/1944).

No entanto, a vinda de Procépio Ferreira ao Recife, em 1950, mostrava a
Hermilo que a converséo dos velhos atores ao novo teatro ndo era algo tdo simples
como talvez ele tivesse vislumbrado em 1948, ao comentar o espetaculo Divorcio.
Quica pressionado pela exigéncia de maior retorno financeiro, ou mesmo
respondendo as suas genuinas convicgdes artisticas, o fato € que, em sua
participacdo nas comemoragdes dos 100 anos do Teatro de Santa Isabel, Procépio
continua a exibir todo o seu histrionismo, fincado no proscénio, praticando o mesmo
tipo de teatro que o notabilizara: algo considerado por Hermilo como um periodo
completamente superado no desenvolvimento da arte dramatica nacional.

Essa temporada de Procépio Ferreira no Recife, em abril de 1950, rende ainda
uma discussao publica entre o famoso ator e Valdemar de Oliveira, entao diretor do
Teatro de Santa Isabel. O ponto em questdo era a opinido de Valdemar sobre o
repertorio trazido ao Recife por Procépio. Para o pernambucano, foram apresentados
espetaculos de baixo nivel artistico, recaindo sua censura especialmente sobre a
montagem de Precisa-se de um pai, de Pedro Mufioz Seca, considerada por ele
como uma desqualificada chanchada (CADENGUE 1991: 81-87).

Praticamente na mesma época, uma noticia envolvendo a atriz Bibi Ferreira
colocara em xeque a suposta rigidez da fronteira entre o teatro antigo e o teatro
renovado: a talentosa filha de Procopio, tida como uma forte aliada a causa da
modernizacdo dos palcos nacionais, preparava-se para lancar uma revista teatral,
estrelada e dirigida por ela mesma. Sobre isso, na Folha da Manha do dia 4 de abril
de 1950, em coluna intitulada Bibi Ferreira na revista, Hermilo se pergunta: “Fica-se
assim na duvida: lamentar ou aplaudir o gesto da conhecida atriz brasileira?”.
Lamentar o afastamento da talentosa atriz do “bom teatro” praticado entdo no Brasil;
ou aplaudir a possivel renovagao que ela, “com a sua inteligéncia” e “a sua cultura”,
impora a esse “género tao achincalhado” que € a revista? Ao final de seu texto, apds

pesar os dois lados da questdo, Hermilo opta pela aprovacdo a decisdo da atriz-
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diretora, convencido de “que muito se deve esperar da resolugdo de Bibi Ferreira,
resolucdo que deve ter sido tomada depois de muita reflexdo. Afinal de contas, tudo
é teatro quando honesto” (BORBA FILHO in Folha da Manha, 1/4/1950). Era talvez a
primeira ocasido, e decerto uma das unicas vezes, em que a coluna Fora de cena
considerava a possibilidade de que a chamada “renovacédo teatral” se desse,
também, por meio de um género que tinha grande apelo de bilheteria e que era
exaustivamente explorado pelos que faziam teatro profissional no pais.

No Recife daquela época, Barreto Junior e Elpidio Cadmara eram os dois mais
destacados atores profissionais, donos de seus proprios conjuntos. O primeiro
comandava, desde 1940, a Companhia Nacional de Comédia Barreto Junior; o
segundo, por sua vez, liderava a companhia Teatro Pernambucano, em atividade
desde 1947. Ambos procuravam reproduzir na regido o modo de funcionamento das
grandes companhias do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo. Naturalmente, o teatro feito
por eles nao recebia muitos elogios da coluna Fora de cena, a despeito da estima
pessoal que Hermilo demonstrava ter por esses artistas, com quem havia convivido
nos tempos em que trabalhara como ponto no Grupo Gente Nossa, de Samuel
Campélo, logo que se mudou de Palmares para o Recife. As frequentes criticas de
Hermilo versavam, quase que invariavelmente, sobre a escolha das pecas
encenadas por eles. Desse modo, a discussao sobre o carater ultrapassado desse
teatro ficava centrada mais na dramaturgia do que no estilo de interpretacdo. Mas
essa estratégia ndo escondia uma repreensdo, também, a encenagao e a atuacéo
trazidas aos palcos por esses profissionais, visto que uma mudanca de repertério,
em direcdo a dramaturgos identificados com o teatro moderno, implicaria
necessariamente uma alteragdo em quase todos os procedimentos que eram, ha
muitos anos, empregados por eles — e sempre haveria o risco de que tal mudanga
pudesse fazé-los parecer “deslocados” aos olhos dos criticos modernos, ainda que
continuassem a ser ovacionados pelos seus fieis admiradores.

Mesmo antes de ter sua coluna teatral na Folha da Manha, Hermilo ja
expressava publicamente seu entendimento de que, sem atores técnica e
intelectualmente preparados, a renovagdo do teatro, suscitada sobretudo pelos

novos autores dramaticos, corria o risco de ndo se realizar a contento.
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Verdadeiro traco de unido, o ator € uma das partes mais
importantes da trindade: autor, ator, publico. Pela compreensao
que um bom ator (bom no sentido de culto, de artista, e nao
somente no sentido de intuitivo) tenha da pecga, esta,
necessariamente, se engrandecera e ganhara em riqueza quando
representada. O contrario também pode ser verificado: pela ma
assimilagdo dos processos que originaram a obra, a pega cai e
leva o publico a dizer de uma coisa autenticamente boa: “Que
droga!”. Fico pensando nisto quando leio o que me escreveu A. M.
[talvez Anibal Machado®): “Fui assistir ‘Bodas de Sangue’. Nao é
possivel que aquilo seja teatro elevado, diferente, culto. Achei a
coisa tao insipida, tdo representacédo de colégio, tao artificial, tdo
sem nenhum interesse...” (BORBA FILHO in Jornal do Commercio
22/10/1944).

Nessa nota, publicada no Jornal do Commercio, Hermilo se refere a
montagem de Bodas de sangue, produzida em 1944, pela Companhia Dulcina-
Odilon, da famosa atriz Dulcina de Moraes, profissional desde a primeira metade dos
anos 1920 (VIOTTI 1988). Na secao Fora de cena, a perseveranga € a importancia
historica dos velhos atores profissionais, pernambucanos ou ndo, eram, por vezes,
ressaltadas. Com alguma frequéncia, suas qualidades como intérpretes podiam
também ser mencionadas — mas geralmente como o unico elemento artistico a ser
ressalvado das recorrentes criticas dirigidas aos seus espetaculos. Sobre Barreto
Junior, havia ainda o reconhecimento de seu especial talento de cémico, tal qual se
pode ler na coluna do dia 10 de outubro de 1947: “as gargalhadas se sucederam
com as ‘gags’ de Barreto Junior, realmente um ator que sabe fazer rir e, ainda bem,

com a auséncia de pornografia”. Com Elpidio Camara, porém, a tensao entre a

% Com quem Hermilo se correspondia. Trés anos depois, em novembro de 1947, a coluna Fora de
cena fala um pouco da amizade entre o jovem diretor artistico do TEP e o renomado escritor carioca,
que na ocasido se encontrava no Recife, vindo da Europa, acompanhado de Rubem Braga, ambos de
passagem para o Rio de Janeiro. Depois de anunciar que os dois ilustres visitantes assistiriam a uma
apresentacdo do “bumba-meu-boi do ‘seu’ Antdnio Pereira”, e de resumir para os leitores o contetdo
da conversa que o colunista tivera com eles sobre as novidades do teatro europeu, Hermilo revela que
fora Anibal Machado quem lhe dera o endereco do irmado de Garcia Lorca — que a Sociedade
Brasileira de Autores Teatrais vinha procurando, sem sucesso, havia dois anos —, para que ele
concedesse ao pernambucano a “prioridade na traducéo de ‘A sapateira prodigiosa™ (BORBA FILHO
in Folha da Manha, 10/11/1947).
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renovagao proposta pelos grupos amadores da cidade, leiam-se sobretudo o TAP de
Valdemar de Oliveira e o TEP de Hermilo Borba Filho, e o teatro produzido pelas
companhias profissionais ficava mais acirrada, tornando mais escassas as palavras
de aprovacgao aos seus espetaculos.

Uma das poucas ocasides em que a coluna Fora de cena se referiu
positivamente ao trabalho de Elpidio Camara, ndo como ator, mas como organizador
de espetaculos, foi no dia 5 de abril de 1949, na critica que Hermilo escreveu sobre a
montagem da pega A carta, de Aristételes Soares, apresentada no palco da Barraca,
do TEP, sem cobrar ingressos, pelo Grupo Teatral de Amadores, conjunto vinculado
ao Clube Atlético de Amadores. Mais uma vez, o colunista destaca a importancia do
trabalho do ator para que um novo tipo de teatro pudesse florescer. Reconhecendo
que a peca escrita por Aristoteles Soares era uma “comédia de costumes” que
possuia “qualidades bem apreciaveis”, como um “dialogo vivo, tipos mais ou menos
bem desenhados, auséncia de pornografia”, o critico, assumindo sem melindre um
tom francamente professoral, identifica na fraca atuagcdo do elenco o principal

problema da realizagéo:

A interpretacdo pecou, de inicio, pelo andamento lento. Ao
abrir-se 0 pano, tinhamos a impressdo de que iriamos assistir a
uma tragédia, tal a lentiddo dos dialogos e do préprio movimento
dos atores. /.../ O segundo grande defeito da representagéo
consiste na declamacgado. Claro que a voz que se emprega no
teatro, mesmo numa peca realista, dever ser uma “voz teatral”.
Porém mesmo dentro dessa concepgao existe a “naturalidade
teatral”. Os atores do Grupo Teatral de Amadores abusam da
declamacao tipo “festa de fim de ano de escola publica”, cantando
as frases e arrastando demasiadamente as ultimas palavras e,
nestas, as ultimas silabas. Outros detalhes devem ser corrigidos:
afastamento dos atores das coxias, ndo consentir que, em cena,
olhem para o “ponto” e mesmo retirar a cupula do “ponto”, coisa
tdo detestavel para quebrar a cena armada; evitar a “tomada” das
falas do companheiro; enfim, dar ao ator uma dignidade prépria,
incutindo-lhe a nog&do do que seja sua presenca em cena. /.../

E daqui, com o intuito de cooperar com o Grupo Teatral de
Amadores, renovo o conselho que dei ao Jaques Gongalves:
conseguir um ensaiador, um homem que conhega o metier, para
desasnar as mogas e 0s rapazes que, com tanta boa vontade,
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estdo fazendo teatro 14 para as bandas de Afogados. Por que néo
o Elpidio Camara? (BORBA FILHO in Folha da Manha, 5/4/1949).

Alguns meses depois, no entanto, a se¢ao teatral da Folha da Manhéa se
envolve em uma polémica provocada justamente por uma declaragdo de Elpidio
Camara: ele afirmara, no Diario de Pernambuco, que o movimento teatral amador da
cidade vinha promovendo uma espécie de “persegui¢cao” aos artistas profissionais. A
essa acusacao, Hermilo responde da seguinte forma, em sua coluna publicada no
dia 15 de setembro de 1949:

Como sou parte integrante de um desses grupos que
praticam o teatro amadorista no Recife, sinto-me atingido pelas
suas declaragdes, injustas no que a mim se refere, pois tenho
dado provas mais do que suficientes de ndo haver de minha parte
qualquer animosidade contra os profissionais de minha cidade,
nem contra 0s que por aqui passam, embora discorde
pessoalmente e como critico de seus processos artisticos e do seu
repertorio, na maioria das vezes. /../ Talvez vocé se esteja
confundindo com a campanha que fazemos em beneficio de uma
melhor selecdo de pecas e, como os profissionais ainda nao
tenham atingido o mesmo nivel artistico dos amadores, sinta que
essa campanha é contra os profissionais. (BORBA FILHO in Folha
da Manha, 15/09/1949).

Apos alguns dias, Elpidio Camara volta ao Diario de Pernambuco, onde suas
criticas aos amadores haviam sido publicadas, a fim de melhor explicar o teor de seu
comentario. Dessa vez, respondendo diretamente as interpelagdes de Hermilo, que
exigira esclarecimentos sobre sua participagdo nesse suposto movimento contra o
profissionalismo no teatro local, ele escreve uma longa carta-aberta, por meio da
qual fica claro que, embora pudesse estar incomodado com a intransigente defesa
do teatro moderno que se lia quase que diariamente na secéo teatral da Folha da
Manha, o verdadeiro alvo de suas criticas era Valdemar de Oliveira, o lider do TAP, e

diretor do Teatro de Santa Isabel.
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Invocando sua experiéncia e sua maturidade, Elpidio Camara inicia seu texto
rememorando toda a trajetdria teatral de Hermilo, desde os tempos em que ele,
Elpidio, o conhecera, como um jovem aluno do professor Miguel Jasselli, durante as
temporadas que o Grupo Gente Nossa realizava em Palmares. Chamando-o de
“‘idealista”, Elpidio segue relembrando os primeiros anos de “Hermilinho”, recém-
chegado ao “nosso Recife”, trabalhando como ponto para o Grupo Gente Nossa,
‘pontando a primeira apresentagao de ‘Deus lhe pague’ para este velho amigo”. Em
seguida, ressalta a “destacada” participagédo de Hermilo nos primeiros anos do TAP,
e especula, com ironia, que “motivos certamente muito fortes” o haveriam levado a
se afastar do grupo de Valdemar de Oliveira, abandonando, assim, “a boa
companhia que desfrutava...”. Ele faz, entdo, uma eloquiente defesa da comédia,
assinalando a legitimidade histérica do “género alegre” no teatro. Segundo ele, de
forma errada e preconceituosa, os grupos amadores vinham qualificando como
‘chanchadas” qualquer montagem profissional que nao fosse “peca de tese” ou
“tragédia”. Ele lembra, acertadamente, que “chanchada”, a rigor, ndo é sequer um
género: “a chanchada é feita pelo ator — amador ou profissional — quando deturpa um
trabalho, comédia ou tragédia”. E explica, com muita franqueza, que “o amador faz e
pode fazer tragédia” porque, recebendo muitas vezes apoio financeiro do poder
publico, “nao tira do teatro o seu pao de cada dia”.

Nessa época, além de sua atividade como colunista na Folha da Manhg,
Hermilo ocupava um cargo na Prefeitura do Recife. Desde 1946, trabalhava no
Departamento de Documentagdo e Cultura, sob o comando de seu amigo Césio
Regueira Costa que, sempre que possivel, apoiava suas iniciativas artisticas. Por
outro lado, no primeiro semestre desse ano, o TEP, levara aos palcos a tragédia
Edipo rei, de Séfocles. Nao se pode ignorar, portanto, a possibilidade de que Elpidio
estivesse, ao frisar que os amadores nao dependiam financeiramente do teatro,
fazendo uma irbnica alusao a situacado de favorecimento supostamente desfrutada
por Hermilo. Contudo, o préprio Elpidio Camara reconhecia a importancia e o
pioneirismo do TEP, ao montar um classico da dramaturgia grega. Na edigdo da
Folha da Manhé&, do dia 28 de maio de 1949, ele expressa sua ampla rejeicdo ao

espetaculo Nossa cidade, do TAP, com encenacao de Ziembinski, fazendo questao
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de ressaltar que o teatro recifense havia recentemente visto coisas muito mais
importantes, como, por exemplo, a montagem de Edipo rei, dirigida por Hermilo, a
qual classificara como “Um grande, 6timo, um magnifico espetaculo”. Tem-se a
impressdo, entdo, de que os protestos de Elpidio Céamara eram direcionados
primordialmente a administragdo do Teatro de Santa Isabel, que estaria, segundo
ele, discriminando os grupos profissionais da cidade na distribuicdo das pautas que
davam acesso ao seu prestigioso palco.

Em verdade, porém, a despeito de certa dose de sarcasmo nas palavras de
Elpidio Camara, Hermilo jamais se op0s a idéia de que os atores fossem, como
qualquer outro profissional, remunerados pelo esforco de seu trabalho. E tal
posicionamento fora, muito provavelmente, conforme insinuara Elpidio, uma das
razdes, mas nao a principal®®, de seu distanciamento dos ideais defendidos por
Valdemar de Oliveira. Pelo contrario, em varias oportunidades Hermilo vem a publico
falar da dignidade de se viver da arte de representar. Mas ele, de forma inequivoca,
sempre se posicionou contra o tipo de espetaculo que em geral vinha sendo feito
pelas companhias profissionais do pais. Idealizava um ator profissional voltado para
um teatro menos condicionado pelo apurado das bilheterias e mais interessado na
qualidade artistica das montagens.

Por exemplo, a se¢ao Fora de cena do dia 24 de fevereiro de 1949, intitulada
“Joel Pontes e Norma de Andrade”, festeja o anuncio da formagédo de um novo grupo
profissional na cena teatral da cidade. Os dois artistas que dao titulo a coluna, ele um
destacado elemento do préoprio TEP e ela uma famosa atriz de radio-teatro,
pretendiam levar aos palcos recifenses espetaculos profissionais, mas sintonizados
com os ares renovadores que vinham, ja ha alguns anos, sendo apresentados ao
publico local, sobretudo, pelas montagens do TAP e do TEP. Nessa ocasidao Hermilo
diz:

% Diversas vezes, em entrevistas e depoimentos, Hermilo se manifesta contra o “aburguesamento” do
teatro promovido por Valdemar de Oliveira. Seu trabalho a frente do TEP teria sido uma tentativa de
se levar a arte teatral para fora do requintado Teatro de Santa Isabel, aproximando-a das camadas
economicamente menos favorecidas da cidade.
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Recife ja comporta, sem sombra de duvida, uma
honesta companhia profissional, ao lado dos varios grupos
amadores que deram, nesta terra, uma alta significagcado ao teatro.
Ha pouco mais de cinco anos atras grupo que se formasse no
Recife, com vistas na bilheteria, pensaria, antes de tudo, numa
comediazinha para rir. Agora ndo. Diante dos exemplos do Teatro
de Amadores, do Teatro do Estudante e do Teatro Universitario, o
nivel do repertério ndo pode descer aos armandos gonzagas,
porém tem que se equiparar a producido que lanca Ibsen, Lorca e
Pirandello. Otimo sintoma (BORBA FILHO in Folha da Manha,
24/2/1949).

A descricdo feita por Hermilo do que seria uma “honesta companhia
profissional” ndo se aplicava propriamente ao teatro produzido por Barreto Junior ou
por Elpidio Camara. Estava posto, entdo, de forma clara e contundente, a despeito
de eventuais reconhecimentos ao talento individual desses atores, o ponto de vista
do colunista sobre o teatro que eles ofereciam as platéias recifenses. Seus grupos

nao mantinham o “nivel do repertério” ao patamar algado pelos grupos amadores.

O ator Elpidio Camara é um nome que merece nOSSO
respeito pelo seu grande amor e devogao ao teatro. Conhego-o
desde o ano de mil novecentos e trinta e quatro, dos bons tempos
do Grupo Gente Nossa, quando Samuel Campélo iniciava no
Recife a luta constante por uma consciéncia dramatica. Era Elpidio
Camara, naquele tempo, o melhor ator de Pernambuco, tomando
para si responsabilidades tremendas, por varias vezes ensaiador
do Grupo. /.../ A prova [do seu amor ao teatro] é esta sua luta pela
manutencdo do ‘Teatro Pernambucano’, grupo que idealizou,
dirige e vai tocando para frente, Deus sabe como, fazendo das
tripas coragao para concretizar o seu sonho de manter na capital
do Estado, um conjunto profissional que, sem tentar as grandes
alturas, ndo desce ao facil das representagdes improvisa (BORBA
FILHO in Folha da Manha, 12/5/1950).

Sobre Barreto Junior, por exemplo, apds reprovar toda a concepcgido da

montagem de O direito de ser feliz, de Eurico Silva, Hermilo diz:
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Desejo salientar, como de justica, a interpretagdo de
Barreto Junior, como a mais natural e a de maior senso. O velho
ator se movimenta bem e diz melhor as palavras, sem esforco,
sem pretensdo, o que o torna uma figura simpatica (BORBA
FILHO in Folha da Manha&, 1/10/1947).

Percebe-se que, para Hermilo, o ponto nevralgico era mesmo a dramaturgia:
mudando o repertorio, todo o restante deveria vir a reboque. Baixar o “nivel do
repertorio”, como estratégia para atrair mais pagantes ao teatro, ndo era, para o
Hermilo dos anos 1940, nem tampouco para o da década de 1960, uma atitude
honesta; para ele, como afirma em tantas ocasibes, tratava-se de um tipo de
“prostituicao”. No Dialogo do encenador (2005 [1964]: 144-145), a propésito, existe
todo um peculiar raciocinio sobre as diversas formas de prostituicdo no teatro, tanto
por parte do autor, como do diretor e, também, do ator. Em geral, entende-se que,
para Hermilo, prostituir-se significa falsear as verdadeiras intengdes artisticas em prol
de interesses meramente financeiros ou de facilidades pessoais. Decerto, nesse
juizo, havia algo do pensamento de André Villiers, cujo livro La prostituition de
I'acteur, de 1946, integra o acervo pessoal de Hermilo, legado a sua esposa, a atriz
Leda Alves. Em 1973, falando ao Servico Nacional de Teatro, ao ser questionado

sobre seus ganhos financeiros com a arte dramatica, Hermilo diz:

O unico lucro que eu tive com o teatro foi quando Dercy
Goncalves encenou minha peca Dama das Camélias. Ganhei
tanto dinheiro que enjoei. Nunca vi tanto dinheiro na minha vida.
Eu disse, chegou a minha vez de me prostituir. Mas, de repente,
verifiquei que a prostituigho era muito pesada, e parei. Mas
quando me prostitui, ganhei dinheiro (BORBA FILHO 1981 [1973]:
105).

No inicio de 1949, em nome do “honesto” profissionalismo, Hermilo Borba
Filho aceita o convite feito por Joel Pontes e Norma de Andrade, para assumir a
funcdo de diretor artistico da companhia profissional que esses dois artistas

planejavam fundar. Aceito o convite, o diretor prontamente sugere o texto para a
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estréia do conjunto: Anna Christie, de Eugene O’Neill. Em entrevista ao Diario de
Pernambuco, Hermilo explica em detalhes sua participagdo nesse novo

empreendimento.

Realmente fui convidado pelo Joel Pontes e Norma
de Andrade, para dirigir o conjunto teatral que estao organizando,
ainda n&o batizado, por sinal, e ndo me furtei a cooperar em mais
um movimento teatral em Pernambuco, principalmente tendo-se
em vista que o teatro profissional que pretendem movimentar é
dos mais sérios, haja vista o critério com que o repertorio sera
selecionado. Creio de grande utilidade, numa cidade como o
Recife, onde ja existe um movimento renovador da arte dramatica
dos mais acentuados, por ele sendo responsaveis 0s grupos
amadoristas, que se crie, agora, uma companhia sobre bases
profissionais, porque afinal de contas atingimos um ponto em que
€ necessario avangar mais, com maior assiduidade, coisa que
somente o profissional podera atingir, desde que é exigida sua
presenca constante sobre o palco (BORBA FILHO in Diario de
Pernambuco, 8/3/1949).

Nessa ocasiao, Hermilo volta a ratificar a sua crenga na dramaturgia como o
elemento primordial da realizagdo teatral, posicionamento que era predominante
entre os que advogavam a necessidade de renovacéo no teatro nacional. Ou seja,
era hegemdnico o entendimento de que o trabalho do ator estaria completamente
condicionado a proposta do dramaturgo. Entretanto, o que parece mais importante
nesse trecho de entrevista € a percepgao por ele demonstrada de que seria dificil
haver um real desenvolvimento da atividade teatral em bases estritamente
amadoras. Hermilo, que nessa época vinha se dedicando mais a direcdo de
espetaculos, sabia das limitagdes praticas impostas pelo amadorismo. Os ideais de
um teatro moderno demandavam carga de ensaios muito maior e aprimoramento
constante dos intérpretes. E ficava cada vez mais dificil se montar um espetaculo de
qualidade contando apenas com as horas vagas dos atores. Pouco antes de morrer,
em 1976, ao ser indagado sobre a questdo do teatro amador, ele emite a seguinte

opiniao:
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Nado se pode ficar na infancia o tempo todo e o
amadorismo é uma infancia, quando ndao, em muitos casos, uma
atrofia e até mesmo uma arapuca. Explora-se muito o amadorismo
por esse pais afora. Eu, pessoalmente, ndo acredito em nenhuma
arte amadora, principalmente o teatro a que se dedicar todos os
instantes da vida (BORBA FILHO 1981 [1976]: 59).

Este contratempo, o da falta de um elenco integralmente disponivel ao teatro,
infelizmente, talvez salvo uma ou outra ocasiédo, sobretudo em algumas montagens
dirigidas por ele em Sao Paulo, foi um problema constante ao longo de toda a sua
carreira de encenador. Em 1973, analisando as principais dificuldades enfrentadas a
frente do grupo Teatro Popular do Nordeste, Hermilo aponta o “semiprofissionalismo”
do elenco como uma das razdes pelo insucesso do empreendimento: “Isso nos levou
a bancarrota, porque quando se estava representando uma peca, ndao se podia
ensaiar outra, ja que os elementos estavam ocupados em suas outras profissdes”
(BORBA FILHO 1981 [1973]:104).

Ao final da entrevista concedida ao Diario de Pernambuco em marco de 1949,
como se precisasse justificar sua adesdao aquela iniciativa de um novo grupo de

teatro profissional, Hermilo cita o ator britdnico Lawrence Olivier:

Quanto aos nossos propositos, nada melhor do que
encerrar esta entrevista /.../ com as palavras do grande inglés
Lawrence Olivier: ‘O ator, que € uma criatura humana sob todos os
aspectos, também €& humano nisto: trabalhar para viver.
Representar, da mesma maneira que cortar lenha, € uma
profissao’ (BORBA FILHO in Diario de Pernambuco, 8/3/1949).

Dias antes, em sua coluna no jornal Diario da Noite, Valdemar de Oliveira, o
grande defensor do amadorismo teatral em Pernambuco, saudara com
surpreendente entusiasmo a iniciativa de Joel Pontes e Norma de Andrade. Apds
afirmar que era digna de elogio a determinagcdo do grupo em banir a “pecga vil,

chamariz de bilheteria” de seu repertério, agindo, assim, “dentro do mesmo programa
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dos amadores”, Valdemar expde uma opinido sobre o teatro profissional ndo muito

diferente daquela manifestada por Hermilo na mesma semana’.

Um profissionalismo dessa ordem €& sempre
desejavel. A bilheteria ndo lhe é indiferente, mas nao chegara
nunca a manchar a pureza dos ideais que o animam. Tal o ponto
justo que devera ser ferido sempre: 0 que importa nao é tratar-se
de amadores ou de profissionais, mas, de quem respeite a arte
teatral, ganhe dinheiro, ou ndo ganhe, com isso. Os meus votos,
diante do novo grupo teatral, sdo claros e positivos: desejo-lhe
vitéria total, com a condicdo de manter-se em nivel alto, sem
abastardamento da arte (OLIVEIRA in Diario da Noite, 4/3/1949).

Porém, a despeito do apoio recebido pela critica teatral da cidade, o
empreendimento proposto por Joel Pontes e Norma de Andrade, que chegara a ser
batizado de “Teatro dos Trés”, morre antes de se tornar uma realidade. Alegando
falta de tempo para se dedicar ao projeto, Hermilo Borba Filho se retira do grupo,
conforme noticia o jornalista Julio Barbosa, em sua coluna teatral no Diario de

Pernambuco, no dia 8 de abril de 1949.

Com um aperto no coragdo, comento hoje um fato
consumado: deixou de existir o Teatro dos trés, que nem sequer
deu sua primeira representacdo. Apenas viveu no nome. Lancados
os fundamentos com as melhores intengdes possiveis por Norma
de Andrade, Joel Pontes e Hermilo Borba Filho, agora vieram por
terra os sonhos que alimentamos de ter no Recife mais um grupo
profissionalista sério, com um trio de idealistas a frente. /../ Uma
coisa, entretanto, € patente: precisamos de conjuntos de
profissionais honestos, cheirando ao barro molhado da terra.
Temos ai, vestindo-se, o Teatro Pernambucano, de Elpidio
Camara, porém € preciso mais. Vamos para a frente (BARBOSA
in Diario de Pernambuco, 8/4/1949).

" Em 1955, quando Hermilo ja morava em Sao Paulo havia alguns anos, Valdemar de Oliveira dirige,
para o seu grupo, o Teatro de Amadores de Pernambuco, Ana Christie, de Eugene O’Neill, a peca que
Hermilo sugerira a Joel Pontes e Norma de Andrade.
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Nesse comentario de Julio Barbosa, aparece outra importante nuance das
discussdes sobre a modernizacao do teatro em Pernambuco: a necessidade de se
encontrar uma estética teatral que, além de estar sintonizada aos ideais da
modernidade cénica, tivesse uma ligacdo mais profunda com as coisas da terra.
Ouvem-se, nessa demanda, os ecos dos ideais regionalistas que vinham, desde a
segunda metade da década de 1920, sendo propagados pelo grupo de intelectuais
liderado por Gilberto Freyre. E o projeto artistico de Hermilo, desde entdo, muito
embora desvinculado, no ambito pessoal, da tutela do autor de Casa grande e
senzala, comegava a desenhar uma busca por um teatro moderno, sim, mas em
intenso e permanente didlogo com as tradicbes artisticas da regidao; no caso, as
manifestacdes cénicas espontdneas do povo nordestino, especialmente o bumba-
meu-boi, 0 mamulengo e o pastoril. Porém, apesar de Hermilo nessa época ja
comecgar a olhar seriamente para esses espetaculos populares, promovendo mesas-
redondas, escrevendo ensaios, divulgando apresentacdes para artistas e intelectuais
que ainda nao conheciam a arte desses brincantes, suas acgdes efetivas em prol da
regionalizagdo do teatro moderno tinham como alvo, sobretudo, a questdo da
dramaturgia. Na década de 1960, no entanto, durante os anos do Teatro Popular do
Nordeste, esse empenho se volta mais acentuadamente para a encenagcao e, por

conseguinte, para o trabalho do ator.

2.3. A modernidade teatral e os atores de fora

A secgdo teatral da Folha da Manh& sempre abriu generosos espagos para
divulgar o trabalho dos grandes atores profissionais que vinham, de outras regides,
se apresentar no Recife. Semanas antes de eles chegarem a Pernambuco, Hermilo
comecgava a preparar o publico local, divulgando informagdes sobre a trajetoria
desses artistas, comentando seus feitos dentro da cena nacional e, especialmente,

analisando as pecas que eles trariam aos palcos recifenses.
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No dia 2 de margo de 1949, a coluna Fora de cena faz um positivo balango da

atividade cénica recifense no ano anterior:

O ano de 1948 foi, sem nenhuma duvida, o ano maximo do
teatro em Pernambuco. Comecou pela temporada Adacto Filho
pelo Teatro de Amadores, com escala pela ‘Casa dos Rosmer’, de
Ibsen, com o Teatro do Estudante, lancando a barraca; encerrou-
se de forma brilhante com ‘A casa de Bernarda Alba’, de Lorca,
pelo conjunto dirigido por Valdemar de Oliveira (BORBA FILHO in
Folha da Manha, 2/3/1949).

Em seguida, mantendo o tom de otimismo, Hermilo anuncia a chegada da atriz
Henriette Morineau, a frente de sua companhia, Os Artistas Unidos, com a
disposicao de apresentar na cidade cinco montagens: Medeia, de Euripides; Uma
rua chamada pecado, de Tenesse Williams; O pecado original, de Jean Cocteau;
Frenesi, de Charles de Peyret-Chapuis; e a peca infantii O casaco encantado, de
Lucia Benedetti — esta ultima, um marco no teatro infantil brasileiro, sendo talvez a
primeira montagem profissional desse género no pais (GUINSBURG; FARIA; LIMA
2006: 159).

A iniciativa de Morineau em levar ao palco, com toda a qualidade, um
espetaculo concebido especialmente para o publico infanti €, na ocasiao,
amplamente elogiada pela coluna Fora de cena. Tém-se, entdo, alguns dos primeiros
registros do olhar de Hermilo sobre o teatro feito para criangas. Na cena local, a
encenacdo de O casaco encantado se fixa como um modelo a ser perseguido.
Meses depois, ao sugerir que o ator-empresario Barreto Junior se dedicasse também
ao teatro infantil, Hermilo volta a mencionar a positiva experiéncia da companhia de
Morineau. Desta vez, ele aborda uma questao que continuara, por certo até os dias
atuais, no centro das discussdes sobre a producgao teatral voltada para os publicos
mais jovens: certa facilidade de retorno financeiro, mesmo quando se levam aos

palcos montagens de pouco valor artistico.

Prestaria um grande favor, o Barreto Junior, ndo somente
as criangas da terra, como a arte dramatica geral desde que o
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repertério fosse bom, encaminhando os novos para o caminho da
dramaturgia. Quanto ao aspecto financeiro da empreitada creio
que seria dos mais rendosos para uma companhia profissional
como a do conhecido ator. Pois Henriette Morineau ndo deu, nesta
mesma cidade, ndo sei quantas representacdes de ‘O Casaco
encantado’, com todas as casas superlotadas? /.../ Nada se tem
feito neste sentido, ha bons anos, desde o Teatro Infantil [criado
em 1939, como um departamento auténomo do Grupo Gente
Nossa], de Valdemar de Oliveira (BORBA FILHO in Folha da
Manha, 6/10/1949).

Nesse comentario, Hermilo parece antever que em Pernambuco, nas
proximas décadas, mais acentuadamente a partir de meados de 1960, o teatro
infantil iria se tornar um fildo dos mais explorados, garantindo, a despeito da
qualidade irregular das produgdes, a manutengao de alguma atividade profissional,
ainda que muito precaria, nos teatros da regido. Embora esta opg¢éo talvez néao
estivesse incluida entre os seus objetivos iniciais, tanto o TEP quanto o TPN também
recorreram a espetaculos infantis’’. Mas para Hermilo, a pouca idade do publico
jamais poderia servir como desculpa para que se produzissem montagens de menor
categoria. Em 1966, no artigo intitulado Teafro e Educacdo, ele destaca a
importancia de se oferecer aos jovens um teatro de real valor estético, e ndo apenas

de utilidade pedagodgica:

Se se realiza um teatro para criangcas e adolescentes com
um sentido dramatico exato, excluem-se, de vez, as terriveis
representacdes escolares de fim de ano, que tanto mal causam
sob todos os pontos de vista, erradas tecnicamente, quase sempre
pecinhas de sub-literatura e com um rancoso e falso patriotismo
que nada conduz, transformando a apoteose com que sempre sao
encerradas num ridiculo que, para sempre, marca o aluno,
afastando-o do teatro verdadeiro”. (BORBA FILHO 1966a: 21).

" O TEP levou a cena, em 1952, um espetaculo formado por trés pecas de um ato, escritas
originalmente para teatro de bonecos: A cabra cabriola, de Hermilo Borba Filho; M&e da lua, de José
de Moraes Pinho — ambas encenadas, anteriormente, pelo proprio TEP, com bonecos —; e, por ultimo,
A caipora, de Genivaldo Wanderley, que também respondia pela dire¢do da montagem. O TPN, por
seu turno, ja em sua sede prépria, monta, em 1966, A revolta dos brinquedos, de Pernambuco de
Oliveira e Pedro Veiga; e, no mesmo ano, O cavalinho azul, de Maria Clara Machado, sendo os dois
trabalhos dirigidos por Rubens Teixeira.
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Meses antes de sua morte, em crdnica publicada no Diario de Pernambuco do
dia 8 de abril de 1976, Hermilo lamenta a triste entrevista concedida dias antes, no
Jornal da Cidade, pelo ator e diretor Leandro Filho® sobre as dificuldades
enfrentadas pelos que faziam teatro infantil no Recife. Em seu texto, confirmando a

importancia que reconhecia nessa vertente teatral, Hermilo protesta:

Os responsaveis pela orientacdo cultural da infancia e da
juventude ainda ndo chegaram a meter na cabeca (afinal néo
tiveram preocupagao para isto) que o teatro é fundamental para a
cultura de um povo. E que é preparando, de agora, as platéias,
que se pode falar num altivo teatro que reflita o espirito de uma
nacao. Leandro tentou, por todos os meios, interessar as
autoridades responsaveis, mas ou elas se mostraram indiferentes
ou Ihe deram tao escassas migalhas que de nada serviram para o
empreendimento a que ele se propbés (BORBA FLHO 2000: 418).

Mas se a temporada recifense da companhia de Henriette Morineau, em 1949,
suscitou, em Hermilo, reflexdes sobre a importancia do teatro infantil, ela também o
instigou a discutir outros temas diretamente ligados a modernidade teatral, como: as
novas relagdes entre dramaturgia, interpretagdo e encenagdo. Na mesma coluna em
que anuncia a chegada de Os Artistas Unidos, Hermilo festeja a confirmagdo da
vinda ao Recife do encenador Zbigniew Ziembinski, a fim de dirigir espetaculos para
o Teatro de Amadores de Pernambuco. “O nome desse ‘metteur-en-scéne’ polonés”,
reconhece Hermilo, “esta diretamente ligado ao movimento renovador da
dramaturgia brasileira, ndo somente pelos originais estrangeiros apresentados, como
também pela descoberta do Sr. Nelson Rodrigues” (BORBA FILHO in Folha da
Manha, 2/3/1949). Era dele, de Ziembinski, por sinal, a dire¢do de dois desses
espetaculos trazidos por Morineau ao Recife: Medeia e Uma rua chamada pecado.

Depois de ressaltar a qualidade do repertério da companhia de Henriette

Morineau, afirmando que havia tempo que o Recife ndo tinha acesso a um teatro

> Fundador, ao lado de Otto Prado e liza Cavalcanti, do Clube de Teatro Infantil, decerto um dos mais
prolificos conjuntos da cena recifense no periodo entre o final dos anos 1960 e o inicio da década de
1980.
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“profissional sadio”, sua Fora de cena daquele dia destaca a contribuicdo dada pela

atriz ao moderno teatro nacional:

Com as restricdes que porventura se possam fazer a
intérprete francesa, desconhecer ndo se pode que ela selecionou
um repertério onde entram os nomes mais em evidéncia da
dramaturgia mundial. Impd-se, a senhora Morineau, ao conceito
da critica na metrépole, especialmente pela honestidade de suas
pecas e o cuidado profissional de suas montagens. Deu, sem
nenhuma duvida, sangue novo ao teatro brasileiro /.../. Tudo isso
veremos na temporada de marco, numa prova evidente de que o
Recife ja interessa aos bons profissionais, porque afinal de contas
eles tém conhecimento de que aqui se faz o mais limpo
movimento teatral do Brasil (BORBA FILHO in Folha da Manha,
2/3/1949).

Hermilo ndo revela, porém, quais seriam essas restricbes ao trabalho de
Morineau. Nas criticas escritas por ele sobre as montagens mostradas no palco do
Teatro de Santa Isabel, embora ndo existam louva¢des demasiadas ao talento da
atriz, sua competéncia e sua seguranga como intérprete sdo sempre ressaltadas.
Todavia, ao comentar o seu desempenho em Uma rua chamada pecado, Hermilo
parece insinuar que algumas de suas ressalvas a atriz incidiam, talvez, sobre o estilo
de sua declamacao — ou, quem sabe, sobre o forte sotaque, do qual essa intérprete

francesa, que viveu por muitas décadas no Brasil, jamais se desvencilhou:

Como sempre, a senhora Henriette Morineau deu-
nos uma interpretagdo convincente, valorizando tédas as cenas
em que aparecia, dominando 0 espag¢o com sua personalidade de
atriz que é talhada para papéis onde a exteriorizagdo dos
sentimentos nao se faga apenas pelas palavras, mas por atitudes
de corpo e, sobretudo, de mascara (BORBA FILHO in Folha da
Manha, 29/3/1949).

Sobre o0 acento francés dessa que se tornou um dos grandes nomes da cena

teatral moderna no pais, o critico Décio de Almeida Prado diz o seguinte:
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Henriette Morineau, francesa de nascimento e de formacao,
fora descoberta no Rio de Janeiro por Louis Jouvet, Participando
de seu elenco durante o periodo em que este, uma das maiores
figuras do teatro universal, permaneceu no Brasil, afastado da
Europa pela guerra. Mais tarde, ja falando portugués com
desembarago mas sem perder o forte sotaque de origem, Mme
Morineau fundaria, em 1946, Os Artista Unidos, companhia que
por muitos anos seria apontada como modelo de bom
profissionalismo. Foi ela, por exemplo, que, nos deu a conhecer o
teatro americano de pods-guerra, encenando A Street Named
Desire (sic), de Tenesse Williams, sob o titulo, julgado mais
provocante, de Uma Rua Chamada Pecado” (PRADO 1996: 42).

No romance O cavalo da noite (1968), terceiro volume da tetralogia Um
cavalheiro da segunda decadéncia, a0 encorajar uma ex-atriz estrangeira (mais uma
vez, uma hungara, como a personagem Julia, do primeiro livro da série) a voltar aos
palcos, o protagonista Hermilo ironiza: “O que tem o sotaque? No teatro brasileiro
existem atrizes com sotaque francés e atores com sotaque polonés” (BORBA FILHO
1968c: 124).

Contudo, além da questdo do sotaque, talvez Hermilo ndo concordasse com
certos aspectos da técnica de interpretacdo empregada por Morineau. Em seu
comentario sobre Frenesi, pe¢a considerada por ele como de menor valor literario,
descendente “em linha reta, do ‘thééatre de boulevard”, embora volte a elogiar a
atuacao da atriz, ele sugere, sutiimente, que alguns dos recursos utilizados pela
intérprete pareciam um tanto inadequados as expectativas de uma encenagao

moderna.

O despertar do sexo na solteirona, cujo temperamento se
complica em gestos de bondade e em atitudes demoniacas, ora
desejando o homem ligado a outra mulher, ora abdicando de todos
os seus direitos (e em verdade os tinha), faz vibrar a platéia, e a
prova disso foram as palmas prolongadas no final dos atos e na
em que a senhora Morineau, langando mdo de um velho mas
seguro efeito teatral, que é a gargalhada da histérica se
transformando em choro consegue alevantar ainda mais a agéo
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dramatica que se localiza em personagem unico (BORBA FILHO
in Folha da Manha, 8/3/1949).

Ao final dessa crénica, Hermilo conclama o espectador recifense a prestigiar
os espetaculos de Morineau, para conferir “de perto o esfor¢co, a honestidade e a
inteligéncia de uma intérprete francesa que soube se impor no Brasil,
profissionalmente, demonstrando cada vez mais que, felizmente, ja saimos do reino
da chanchada, e que ja podemos discutir uma peg¢a” (BORBA FILHO in Folha da
Manha, 8/3/1949).

O sucesso da temporada de Os Artistas Unidos, no Santa Isabel, era tido, na
coluna Fora de cena, como uma prova da maturidade artistica do publico local™.
Para Hermilo, como se |€ em sua cronica do dia 5 de margo daquele ano, tal
consciéncia dramatica resultava do empenho dos conjuntos que faziam teatro

amador na cidade.

A senhora Henriette Morineau nao se decepcionara com o
publico do Recife, agora ja acostumado a torcer a cara as pegas
de rir, rir, rir e apreciar o que € verdadeiramente bom, gragas ao
trabalho constante dos diversos grupos de amadores da cidade,
sendo responsavel direto por esse movimento de renovagao no
que se refere aos frequentadores do Santa Isabel, o Teatro de
Amadores de Pernambuco (BORBA FILHO in Folha da Manha,
5/3/1949).

Sobre Henriette Morineau, porém, nenhum outro aspecto vai ser mais
celebrado, por Hermilo, do que a revelacdo de seu interesse pelos novos
dramaturgos brasileiros. Na Fora de cena do dia 12 daquele més, Hermilo relata uma
conversa que havia tido com a famosa atriz francesa, “a respeito da arte dramatica

brasileira”. Nesse encontro, Morineau lhe havia explicado o principal motivo de ainda

3 “Estou satisfeito com o publico do Recife por haver aplaudido da maneira a mais significativa a peca

de Tenesse Williams ‘Uma rua chamada pecado’ (Streetcar named desire), atestando, dessa maneira,
0 seu bom gosto artistico, porque, na verdade, até agora foi a melhor produgdo da companhia dirigida
pela senhora Henriette Morineau” (BORBA FILHO in Folha da Manha, 29/3/1949).
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nao ter encenado muitos originais de autores nacionais — fato que certamente devia
estar entre as tais “restricbes” anteriormente mencionadas por Hermilo em relagao ao
trabalho da atriz. Segundo ele, o primeiro impedimento apontado por ela teria sido
justamente o seu ainda precario dominio da lingua portuguesa, optando, assim, por
montar “obras teatrais do seu pais, as quais ja conhecia profundamente, de leitura e
mesmo de representacdo”. Agora, sentindo-se mais segura no portugués, ela
pretendia programar uma temporada exclusivamente composta por pecas de autores
brasileiros, levando a cena “o que houvesse de melhor na literatura dramatica do
pais e ndo somente da capital da Republica” (BORBA FILHO in Folha da Manha,
12/3/1949).

Sobre isso, no dia 1 de fevereiro de 1946, ela enviara uma carta a Paschoal
Carlos Magno, explicando o motivo pelo qual sua companhia, formada havia quatro
meses, ainda ndo incluira em seu repertério nenhuma peca de autor brasileiro: os
“autores de renome” nao lhe ofereciam nenhum texto, provavelmente, presume
Morineau, por nao terem, no momento, um grande papel que pudesse ser
desempenhado por ela. Demonstrando ser uma atriz sintonizada com a cena
moderna, Morineau elogia varios componentes de seu elenco e afirma que ndo se
importaria de desempenhar um papel secundario em uma boa peca nacional. No dia
5 de fevereiro de 1947, ou seja, pouco mais de um ano depois, Paschoal publica, em
sua coluna no Diario da Manh4, essa carta de Henriette Morineau, seguida por uma

resposta publica a queixa da atriz francesa.

A culpa ndo é dos autores, Henriette Morineau. A culpa é
do meio. Durante tantos anos os autores ‘escreveram’ pecas para
este ou aquele ator que causa espanto uma artista do seu valor
querer pegas, mesmo que nelas tenha um papel insignificante,
contente de poder exibir o mérito de sua equipe. /.../ Se os autores
célebres nao |he mandam pecgas, tenho certeza, Henriette
Morineau, que os novos, diante da carta acima, diante de sua
honestidade artistica, baterdo contente a sua porta (CARLOS
MAGNO 2006: 44).
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Durante a estada de Morineau no Recife, coube a Hermilo lhe falar sobre os
novos dramaturgos que vinham surgindo na regiao, gragas, segundo ele, sobretudo
ao empenho do Teatro do Estudante de Pernambuco no sentido de fomentar uma
literatura dramatica renovada, que aspirasse a universalidade, mas que tratasse
primordialmente dos temas ligados ao Nordeste brasileiro. Em sua coluna, ele cita,
entre outros, os nomes de Ariano Suassuna, José de Moraes Pinho — ambos
componentes do TEP — e o de Aristoteles Soares que, sob a influéncia do TEP,
haveria abandonado “o facil teatro das comédias para rir”, a fim de escrever sobre os
dramas caracteristicos da zona acucareira de Pernambuco. De autoria deste ultimo,
informa Hermilo, encontrava-se nas maos de Morineau o texto da peca Cana brava.

Ao final, aproveitando o interesse da atriz visitante pelos autores locais,
Hermilo faz uma critica aos grupos recifenses, como, por exemplo, o TAP, de
Valdemar de Oliveira, que ainda ndo haviam despertado para a necessidade de se
fortalecer a dramaturgia da terra. Ele diz: “O exemplo de Madame Morineau deve
frutificar através de todos os conjuntos amadoristas ou profissionais de nossa terra, a
fim de que surja a verdadeira arte dramatica brasileira” (BORBA FILHO in Folha da
Manha, 12/3/1949).

Essa aproximagdo com Henriette Morineau, durante sua estada no Recife,
decerto contribuiu para dirimir as ressalvas que Hermilo Borba Filho parecia ter,
anteriormente, sobre a artista. Meses depois de sua passagem pela cidade, em
outubro daquele ano, ele volta a enaltecer a importancia da atriz para a
modernizacdo da cena teatral brasileira. Nessa ocasidao, Hermilo usa toda uma
coluna Fora de cena para expressar 0 seu apoio a condecoragcdo que o Governo
brasileiro oferecera a intérprete. Em tempos de exacerbados nacionalismos, alguns
setores da classe teatral haviam se manifestado contrarios a tal homenagem.

Indignado com esse posicionamento, Hermilo se pergunta:

Por que a senhora Henriette Morineau nao deveria a
distingdo do nosso governo? Por ser estrangeira? Somente por
isso? E que tem que um estrangeiro seja agraciado quando de
fato ele trabalha pela nossa terra mais do que meia duzia de
peralvilhos de moral duvidosa e de idoneidade artistica mais
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duvidosa ainda? Em que se baseiam esses supostos defensores
da arte nacional para impugnarem a homenagem que realmente
se presta a quem se interessa honestamente pelos nossos
trabalhos dramaticos? Qual a alegagcdo dos ‘revoltados’? A
senhora Henriette Morineau é francesa? Pois que seja e é uma
honra que ela trabalhe do nosso lado revelando ao nosso publico
os bons autores de sua terra. A senhora Henriette Morineau s6
representa, em sua maioria, originais de outras terras? Pois que
os represente, dando oportunidade as platéias de conhecerem o
que de grande se faz na arte dramatica de outros povos, pois esta
€ uma maneira de educar e de mostrar o caminho exato do
dramatico aos nossos escritores e aos interessados pelo teatro. E
ao lado disso, a senhora Henriette Morineau ndo deu as criangas
do Recife — para particularizarmos o caso — uma pecga da senhora
Lucia Benedetti, distraindo sadiamente essas criancas depois de
tantos anos ausentes do bom teatro? Em que se estribam os
gritadores para dizer que a maioria das pegas de seu repertdrio é
imoral? Por que esses sujeitos nao se agarram a um tratado de
estética para compreenderem de uma vez para sempre que arte
nada tem a ver com a moral? Por que nao Iéem Jacques Maritain,
Ortega y Gasset, Croce? E se nunca ouviram falar nestes nomes,
entdo é melhor que fechem a boca e ndo se ponham a acusar
uma artista estrangeira pelo prazer gratuito de investirem contra as
pessoas que realmente trabalham pela nossa arte, independente
de seu estado de cidadania. E ndo convém continuarmos a falar
porque a burrice humana causa-nos raiva® (BORBA FILHO in
Folha da Manh4, 8/10/1949).

Apesar de ter sido um dos intelectuais brasileiros que mais se dedicaram a
construcao de uma identidade para o teatro nacional, Hermilo Borba Filho sempre
teve o discernimento de que, em outros paises, sobretudo na Europa, essa arte
encontrava-se em estado de desenvolvimento, tanto pratico quanto tedrico, muito
superior ao que se via no pais. Em sua biblioteca, certamente ndo eram muitos os

livros de teatro assinados por autores brasileiros. Sobre o trabalho do ator, entao,

™ Mais uma vez, Hermilo fazia ecoar, no Recife, uma opinido que ja fora manifestada, no Rio de
Janeiro, por seu amigo Paschoal Carlos Magno. No dia 5/2/1947, ele havia dito: “Nao se preocupe
com os imbecis, os bocds e os inuteis que ruminardo sandices tais como ‘Esta estrangeira, etc., etc.
"Eles ndo tém nenhum valor moral ou intelectual no programa. Mas quem podera dizer que a diretora
dos ‘Artistas Unidos’ é estrangeira? A critica e o publico, a imprensa e os intelectuais hd muito
colocaram Henriette Morineau entre as primeiras figuras do teatro do Brasil de todos os tempos”
(MAGNO 2006: 84).
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tema pouco estudado pelos teatrologos nacionais, suas referéncias advinham, de
fato, quase em sua totalidade, do pensamento teatral europeu, mais notadamente
dos tedricos contemporaneos franceses.

Como foi visto, no seu livro Dialogo do encenador (1964), Hermilo ratifica sua
afinidade com determinada corrente de pensamento teatral que germinara na Franga
desde ao menos as primeiras décadas do século XX, preconizando uma
revalorizacdo do bindmio ator-texto, em detrimento do uso inflado dos demais
elementos cénicos, especialmente da cenografia, que servia mais para deslumbrar
os olhares das platéias burguesas, do que para expressar algum significado
verdadeiramente artistico. Nesse viés, Jacques Copeau era decerto a influéncia mais
notavel. No dia 12 de novembro de 1949, na ocasido em que noticia o falecimento
desse importante criador do teatro francés, Hermilo o homenageia, dedicando-lhe
integralmente a sua coluna na Folha da Manha.

Menos de dois meses depois, 0 mesmo ocorre com o anuncio da morte de
Charles Dullin, um dos mais importantes discipulos de Copeau. Muito antes disso, no
dia 19 de novembro de 1947, Hermilo havia dedicado, na integra, outra Fora de cena
a Dullin. Nessa ocasiado, ele afirma que fora apresentado ao nome de Dullin por
intermédio do escritor Anibal Machado que, retornando de uma temporada na
Europa do pés-guerra, mostrara-se impressionado com a qualidade do trabalho
desse ator-diretor. A partir dai, Hermilo passa a transcrever e a comentar trechos do
livro Souvenir et note de travail d’un acteur. Nesse escrito de Dullin, Hermilo diz ter
descoberto, “com muita satisfacdo, pontos de contato com aquilo que entendo como
teatro expresso na minha conferéncia sobre teatro como arte do povo” (BORBA
FILHO in Folha da Manha&, 19/11/1947).

Se sua admiragédo por Charles Dullin era grande, a que tinham por Jacques
Copeau, mestre de Dullin, era ainda maior. No elogio funebre publicado no dia 12 de
novembro de 1949, Hermilo ndo deixa duvida sobre sua profunda identificagdo com
as idéias preconizadas pelo fundador do Vieux Colombier. Tratando-o como um
marco na histéria do teatro, a trajetéria de Copeau é passada em revista, sendo
enfocada, especialmente, sua batalha contra o teatro frivolo, de puro entretenimento,

que predominava em Paris desde o final do século anterior. Ao final da coluna, uma
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citagdo do proprio encenador francés, sobrepondo a importancia do ator aos novos

arroubos pretensamente revolucionarios da arte da encenacéo.

Jacques Copeau deu ao teatro francés a dignidade que |he
faltava, servindo como exemplo ao mundo, e agora mais do que
nunca devemos meditar no seu trabalho, quando por ai anda tanta
coisa falsificada e adulterada sobre o rétulo de teatro. Ele proprio
disse: ‘Ndo sentimos a necessidade de uma revolugdo... Nao
acreditamos na capacidade das férmulas estéticas que nascem e
morrem todos 0s meses nos cenaculos e cuja intrepidez deriva
justamente da ignorancia. Ndo sabemos o que sera o teatro de
amanha. Nao proclamamos nada. Mas vamos reagir contra todas
as covardias do teatro contemporéaneo. Ao fundar o Vieux
Colombier, preparamos um lugar de refugio para os talentos do
futuro. Nossos esforgcos tendem a criar em volta do ator uma
atmosfera mais apropriada a sua formagcdo como homem e como
artista; educa-lo, despertar sua consciéncia e inicia-lo na
moralidade de sua arte.” Boa noite Jacques Copeau (BORBA
FILHO in Folha da Manha, 12/11/1949).

Essas mesmas palavras de Copeau reaparecem, integralmente, quinze anos
mais tarde, no Dialogo do encenador (2005 [1964]: 107). No segundo capitulo, dos
trés que compdem esse livro, além de apresentar brevemente a historia de Copeau
no teatro, Hermilo detém-se sobre a forma como esse encenador francés se

relacionava com os seus atores.

Ele — Copeau agia em relagdo aos atores n&o a
maneira de Antoine, subjugando-os, mas ajudando-os na procura
exata das solugbes que seriam dadas as relagdes intérprete X
personagem. Orientava-os neste sentido e respeitava, além disto a
liberdade de cada um.

Eu — mas isto ndo se transformou numa anarquia?

Ele — Por qué?

Eu — O ator fazia o que queria?

Ele — Vocé nao entendeu. O que eu quis dizer € que
o ator ndo pode ser encarado como um titere, violando-se a sua
vontade. O ator € um criador também. A sabedoria consiste em
aliar a sua liberdade com a vontade do encenador. Uma termina
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onde a outra comeca. E dessa fronteira que saira a compreensao
exata do jogo, a verdade artistica.

Eu — Foi o que Copeau fez?

Ele — Foi (BORBA FILHO 2005:108)

Sua descricdo do modo como Copeau lidava com o intérprete teatral €, como
podera ser conferido mais adiante, muito proxima, sendo idéntica, ao tipo de
interacao que o proprio Hermilo, como diretor, afirmava procurar instaurar entre ele e
0s seus elencos: uma relagado de cooperacgao, jamais de imposi¢cdo. Sem reproduzir a
“tirania” por ele atribuida aquele que é tido como o primeiro grande encenador
moderno, o pai da cena realista-naturalista, André Antoine; nem tampouco o
absolutismo de alguns diretores simbolistas para quem o ator era apenas mais um
elemento a ser harmonizado na requintada composi¢ao visual do palco.

Em sua conferéncia intitulada “Reflexdes sobre a mise-em-scéne”, proferida
em abril de 1947, Hermilo criticara veementemente as idéias do britdnico Gordon
Craig, para quem, em uma interpretacao literal de seus escritos, o ator ideal deveria
funcionar como uma “supermarionete”, isto €, um instrumento técnica e
emocionalmente preparado para se entregar a manipulagdo completa do encenador,

este sim, o verdadeiro criador da cena.

Dessa maneira, misturando criagdo e mecanismo,
querendo eliminar a verdade unica do teatro que é o intérprete, o
encenador [Craig] tentou destruir, por meio de uma teoria, a arte
dramatica. O intérprete € o veiculo por exceléncia do pensamento
do autor, o mais, na cena, sendo, apenas, complemento a essa
verdade (BORBA FILHO 2005 [1947]; 57).

Assim, os principios defendidos por Graig, recebidos com entusiasmo pelos
diretores ligados a cena simbolista, talvez ndo respondessem adequadamente ao
modelo de encenagado naturalista forjado por Antoine, na Franga, e aprofundado,
enquanto técnica de interpretacao por Stanislavski, na Russia. Para Hermilo, tanto no

naturalismo, quanto nas correntes que, como o simbolismo, procuravam fazer
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oposicao a idéia do teatro enquanto tranche de vie, o verdadeiro potencial criativo do
ator corria o risco de ser sufocado pela supremacia da encenacéo.

Além de Jacques Copeau, no Dialogo do encenador, Hermilo aponta como
uma significativa influéncia em suas idéias sobre a encenagdo, e também sobre a
funcdo do ator, o diretor Fiddor Komissarjévski, artista relativamente “pouco
divulgado nos estudos teatrais brasileiros” (CADENGUE 2006: 60). Esse criador
russo, de alguma forma, a seu modo, chegara a solugdes, em varios aspectos,
semelhantes aquelas encontradas por Copeau. Em longa citagdo, Hermilo aproveita
as palavras de Komissarjévski’® para explicar pontos de vistas que também eram

indiscutivelmente seus:

N&o creio no teatro estético, nem na ‘arte pela arte’. Sem
publico, o teatro € uma insensatez. Mas ha publico e publico. O
Teatro deve exprimir as idéias em formas emocionais e esse
teatro deve educar o publico, em vez de descer aos seus gostos e
aos seus baixos instintos, transformando o espetaculo em um
lugar de agradavel digestdo, uma fuga da vida ou vitrina de
vulgaridades. O teatro n&o pode ter o lucro como finalidade. O
Teatro é a vida artisticamente enriquecida e generalizada
ideologicamente. /.../ Stanislavski e Meyerhold s&o encenadores
de grande mestria, mas Stanislavski reduziu a importancia da arte
cénica ao obrigar os atores a sentirem e reproduzirem em cena o
que sentem em sua vida privada. Meyerhold, por sua vez,
deformou o teatro ao transformar os atores em maquinas e
fantoches. Substituiu a representacao teatral por um espetaculo
pitoresco, mecanico, puramente formal (BORBA FILHO 2005:
130).

No dia 8 de junho de 1950, a segao teatral de Hermilo Borba Filho trata
exclusivamente das contradicdes do teatro naturalista. A motivacao era a recente
apresentacao do espetaculo Tereza Raquin, pela companhia de Sandro Polloni e

Maria Della Costa’® que, assim como o fizera o grupo de Henriette Morineau no ano

> Embora ndo haja nenhuma referéncia bibliografica, é provavel que o trecho citado tenha sido colhido
do livro Creadores del teatro moderno (1946), de Galina Tolmacheva, onde aparece, na pagina 292,
embora em espanhol, quase que na integra.

 Chamado Teatro Popular de Arte, esse grupo foi um dos mais expressivos conjuntos da cena teatral
brasileira, no periodo de sua modernizacdo, como aponta Tania Brandao: “A imagem que deve ser
considerada a seguir representa finalmente uma grande mudanga no panorama do teatro carioca. E a
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anterior, chegara ao Recife para uma temporada, apresentando diversas pecas.
Depois de explicar todo o empenho do escritor Emile Zola no sentido de que os seus
preceitos naturalistas chegassem até os palcos parisienses, 0 que acontece
finalmente por intermédio de André Antoine, Hermilo, embora reconhecendo a
importancia histérica desse tipo de teatro, manifesta sua desaprovacgao a insisténcia

nos principios cénicos forjados por esse movimento.

Mas foi o préprio Zola que, adaptando o seu romance
Tereza Raquin, langcou a primeira obra teatral naturalista na cena
francesa. E esta adaptacdo que o Sr. Sandro Polloni acaba de
apresentar no Teatro Santa Isabel. Género ja superado por outras
formas estéticas teatrais. O naturalismo precisa langcar mao de
uma antiga técnica, onde os gestos, os movimentos, e as frases
[vao] crescendo desmedidamente para se transmitir a verdade que
se pretende ser a da vida. /.../ As paixdes sao transmitidas pela
aproximacao exagerada do real, o que da a interpretagdo um tom
grandiloquiente, tendo-se em vista principalmente que nas pecgas
naturalistas a voz e o corpo estdo sempre prontos a crescer, pois
a natureza dos assuntos assim os obriga: adultérios, crimes,
suicidios.

Teresa Raquin, na produgéo do Sr. Sandro Polloni, seguiu a
risca O0s processos antigos, nos quais lItalia Fausta, que se
apresenta ao publico do Recife apds uma auséncia de mais de
quarenta e cinco anos, toma toda a peca. E nem podia deixar de
ser assim, ja pelo seu valor, ja porque ambienta-se dentro de um
género que foi o principal do teatro no seu tempo. O seu tom
declamatorio, o poder que possui sobre as maos e principalmente
sobre os olhos na cena da paralisia identificam-na imediatamente
como uma intérprete do teatro naturalista. Os recursos cénicos de
que dispde sdo os frutos de uma longa experiéncia de cinquenta
anos, de que ela se deve orgulhar e nés também por vermos, na
cena brasileira, uma lealdade artistica como a dela (BORBA
FILHO in Folha da Manha, 8/8/1950).

montagem de Anjo Negro, texto de Nelson Rodrigues dirigido por Ziembinski, encenagdo que marca o
inicio da histéria do Teatro Popular de Arte, futura Companhia Maria Della Costa. E um dos fatos que,
no meu entendimento, fazem com que 1948 seja um divisor de aguas, uma data muito mais
importante do que 1943. Foi o ano de aparecimento do Teatro Popular de Arte e o ano do TBC em
Sao Paulo. A diferenca a notar € que em 1948 o TBC é um edificio, o Teatro Popular de Arte € uma
empresa que vai arrebanhar mais uma vez os remanescentes do grupo Os Comediantes. Ziembinski
estava na dire¢cdo. Sandro Polénio, ator e cendgrafo, era um nome novo, que estava se projetando
como empresario, sobrinho da atriz Italia Fausta” (BRANDAO 2004: 259).
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Apesar de ter expressado reservas em relagdo a Tereza Raquin, a coluna
Fora de cena esteve durante toda a temporada ao lado do Teatro Popular de Arte,
divulgando seus espetaculos e conclamando o publico recifense a comparecer ao
Santa Isabel. Ao contrario do que havia acontecido com Os Artistas Unidos, de
Henriette Morineau, a temporada de Sandro Polloni e Maria Della Costa nao foi um
grande sucesso de publico. Hermilo, inconformado com essa indiferenga do

espectador local, se perguntava:

Onde esta o publico do Recife que nao foi ver Desejo como
devia ter ido? Nao creio que a opinido de Mario Melo”, tardia
alias, tenha contribuido para o afastamento do publico. /.../ Onde
esta o publico que ndo tem se interessado devidamente pelo
esforco herdico de Sandro Polloni, trazendo ao Norte um
repertério de honestidade artistica a toda prova. Uma quantidade
enorme de bagagens, contas a pagar que nao param mais? Onde
estd o publico desta cidade que se orgulha de possuir varios
conjuntos amadoristas todos eles praticando 6timo teatro? Onde
estd que ndo corre ao Santa lIsabel? Afinal de contas que
impressao terao estes sulistas com o nosso desinteresse, quando
la no Sul lhes diziam que Recife possuia uma platéia entendida,
que gostava e aplaudia o drama? Se minha palavra de artista
teatral serve para alguma coisa, que sirva agora. E o meu
conselho é que todos corram ao Santa Isabel. Nao se importem
com esse negocio de se discordar tecnicamente de uma dada
interpretacado, de um detalhe de cenario, de um efeito de luz. O
todo é o que conta. Posso garantir que ninguém se arrependera.
Quando muito podera discordar do tema de uma pecga (chega-se
ao cumulo de se considerar Desejo uma pega imorall), mas a
atmosfera artistica permanece. Neste més de filmes mais ou
menos mediocres, ndo percam tempo e dinheiro (estou quase um
cameld, mas o que me move € o desejo de amparar quem pratica
arte honestamente) e se encaminhem para o Santa Isabel
(BORBA FILHO in Folha da Manha, 24/8/1950).

7 Meses antes, esse jornalista reprovara agressivamente a apresentagdo de O vento do mundo,
tragédia moderna escrita e dirigida por Hermilo.
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Ao término da temporada, em coluna intitulada Boa viagem, Sandro, Hermilo
faz uma avaliagado positiva da passagem do Teatro Popular de Arte pelo Recife,

ressaltando, sobretudo, o alto nivel do repertorio e a grande qualidade dos atores.

Além de trazer nomes novos ao publico do Recife, como
Sartre e Helena Silveira — e quanto a esta ultima ele prestou mais
um servigo ao autor nacional — deu-nos, com vigor, pegas como
Desejo, de O’Neill, grande amostra do teatro moderno e Tereza
Raquin, de Zola, produto do teatro naturalista.

Possuindo em seu elenco nomes como o de Graga Melo™
e de Maria Della Costa, Sandro Polloni ainda p6s o nosso publico
em contanto com a Sra. Italia Fausta, uma das maiores glérias da
cena brasileira. De Graga Melo nada mais podemos dizer do que o
que ja dissemos nestas mesmas colunas, apreciando o seu vigor
de intérprete e de diretor em varias pecas montadas pela
companhia. /.../ Valho-me desta ultima crbénica, porém, para
salientar e bater palmas ao excelente trabalho de Maria Della
Costa, em ‘A Prostituta Respeitosa’, de Sartre. Sem nenhum
exagero, uma das maiores interpretacées pessoais que ja vimos
em qualquer época em qualquer conjunto brasileiro. A propriedade
de atitudes, de gestos, de inflexdes de que se vale Maria Della
Costa nesta pega de Sartre é verdadeiramente impressionante.
Assistindo-se ao seu trabalho é que se pode crer naquele duende
de que nos fala o poeta Garcia Lorca (BORBA FILHO in Folha da
Manha, 25/9/1950).

Mas a coluna Fora de cena, além de cobrir os acontecimentos teatrais da
cidade, preocupava-se em manter o publico recifense informado sobre o movimento
nos palcos do Rio de Janeiro e nos de Sao Paulo, cidades onde havia uma producao
teatral maior e mais consistente. Sempre que viajava a essas capitais, Hermilo trazia
para o seu leitor os fatos que mais haviam chamado a sua atencdo. Dessa forma, o
Recife tomava conhecimento do trabalho de artistas que ainda nao haviam se
apresentado na cidade.

No dia 31 de agosto de 1949, por exemplo, Hermilo dedica sua coluna a atriz

Maria Fernanda, filha da poeta Cecilia Meireles, revelada aos palcos, um ano antes,

8 Ator e diretor que teve um papel de grande relevo para a consolidagdo da cena teatral moderna em
Pernambuco, sobretudo por seu trabalho a frente do Teatro Universitario de Pernambuco, conforme
atesta Joel Pontes, em seu livro Teatro Moderno em Pernambuco (PONTES 1990 [1966]: 63).
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pelo Teatro do Estudante do Brasil, de Paschoal Carlos Magno. Nessa crénica, ao
anunciar com muita satisfagdo que a atriz havia recebido uma bolsa de estudo,
oferecida pelo Conselho Britanico, para se aprimorar na Inglaterra sob a orientacéao
do ator Laurence Olivier, ele demonstra crer no desenvolvimento das qualidades
artisticas do intérprete teatral, por meio de estudo e de treinamento. Ou seja, embora
a palavra “talento” fosse utilizada frequentemente por Hermilo, sobretudo quando se
referia a interpretacao, isso ndo o impedia de valorizar o papel da preparacao formal
— e também informal, pelas experiéncias advindas da pratica — no aprimoramento
dos intérpretes. Para ele, o ator nem sempre nascia pronto; alguns, como Maria
Fernanda, levariam certo tempo até apresentarem um desempenho realmente digno

de reconhecimento.

A primeira vez que pisou num palco, Maria Fernanda
encarregou-se logo de desempenhar um dificilimo papel como o
de Ofélia, na famosa tragédia shakespeareana. Falhas, é claro,
houve, em sua interpretacdo, mas tive a satisfacdo de vé-la
novamente, no mesmo papel, no Festival Shakespeare,
organizado pelo Teatro dos Doze, em homenagem a Paschoal
Carlos Magno, e ja ai a diferenga era enorme entre a primeira e a
segunda performance. No intervalo de pouco mais de um ano,
Maria Fernanda, gragas a uma dedicagdo comovente ao palco e a
muito estudo, péde superar as suas deficiéncias e conquistar o
elogio de toda a critica (BORBA FILHO in Folha da Manhg,
31/8/1949).

Poucos meses depois, a coluna Fora de cena volta a falar de outro valor
igualmente revelado por essa montagem de Hamlet, do Teatro do Estudante do
Brasil. Dessa vez, porém, Hermilo vai tratar de um ator que se impusera, decerto
pelo talento, desde a primeira vez em que subiu ao tablado. A sec¢ao teatral da Folha
da Manha do dia 2 de dezembro de 1949 festeja a contratacdo do ator Sérgio

Cardoso pelo Teatro Brasileiro de Comédia (TBC).

Agora, chega-me a noticia de que o Teatro Brasileiro de
Comédia, que ja havia contratado Ruggero Jacobbi, fechou
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contrato com Sérgio Cardoso, havendo estreado com ‘O
Mentiroso’, de Goldoni. Fico pensando nos bons resultados /.../: da
unido de Sérgio Cardoso — realmente o mais talentoso ator do
teatro brasileiro — e a organizagao para a qual esta trabalhando, a
mais séria (tome-se a palavra séria no sentindo largo de capital e
trabalho) do Brasil. Com muito dinheiro e com um publico certo
(‘Arsénico e Alfazema’ rendeu oitocentos mil cruzeiros liquidos),
com bons ensaiadores, Sérgio Cardoso podera tornar-se, dentro
de pouco tempo, um auténtico idolo do publico artistico paulista,
para a maior gloria do teatro nacional.

O meu amigo Sérgio Cardoso — que conheci naqueles dias
passados num palacete da Tijuca, estudando o Hamlet, gracas a
doidice de Paschoal Carlos Magno — encontrou o seu caminho,
porque na verdade ele n&o nasceu para se matar no pagamento
de contas a frente de uma companhia mais ou menos instavel,
porém para criar verdadeiros tipos da galeria dramatica,
estudando, trabalhando, produzindo mais e mais. O Teatro
Brasileiro de Comedia e Sérgio Cardoso se completam” (BORBA
FILHO in Folha da Manha, 2/12/1949).

Por essa época, contudo, como informa Joel Pontes, era Hermilo quem estava

“se matando” para pagar as contas do TEP:

De 1948 em diante, o TEP comecgou a cobrar ingressos,
ocupando o Santa Isabel. Seu lirico programa de dar teatro de
graga ao povo caia por terra, esmagado pela realidade de uma
situagdo econdmica dificil. A centralizagdo antiga, que fazia toda a
carga recair sobre uma s6 pessoa, comegava a matar o amplo
movimento cultural dos estudantes. Hermilo Borba Filho era o
unico responsavel pelas dividas, repetindo o erro de Samuel
Campélo em outros tempos, e ja |he pesavam tamanhos
compromissos que houve o momento de continuar o programa em
andamento (PONTES 1990: 84).
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2.4. A promogao dos atores da terra

No Recife, a renovacéo da cena teatral também revelava talentos. Nao havia,
no entanto, nenhum curso de formacao para atores: aprendiam-se, nos palcos, os
segredos da arte da interpretacédo teatral. J& em 1942, em artigo publicado pelo
Jornal do Commercio, Hermilo Borba Filho chamava a atengado para a necessidade
de uma “escola de teatro onde os futuros atores da cena fossem educados na
compreensao do teatro como arte” (BORBA FILHO in Jornal do Commercio,
12/7/1942). Nesse mesmo texto, ele também deixa claro o seu entendimento de que
um ator, independentemente de poder ou ndo contar com uma escola de teatro,
precisava estar sempre em busca de aprimoramento e de atualizagdo. “Se € uma
utopia a criagdo de um curso de teatro, pelo menos que os profissionais estudem,
que procurem aprender, que se compenetrem do seu destino, mas ndo continuem a
impingir ao publico as pecas que tém encenado, impunemente, até hoje” (BORBA
FILHO in Jornal do Commercio, 12/7/1942). Aparentemente, portanto, muito antes
de Hermilo assumir a lideranga do TEP, ele ja acreditava que a ma qualidade do
teatro profissional que se via em Pernambuco advinha, ao menos em parte, da falta
de conhecimento teatral dos artistas. Para ele, percebe-se, a compreensao do “teatro
como arte”, principal reivindicacdo do movimento de renovacdo da cena nacional,
supunha, antes de qualquer outra coisa, algum investimento intelectual. Os atores
intuitivos, muitos inquestionavelmente talentosos, nem sempre saberiam reconhecer
a importancia das grandes obras da nova literatura dramatica; nem tampouco
entenderiam a necessidade — absolutamente moderna — de se retornar aos textos
classicos, dando-lhes novas interpretacbes, por meio de encenacgdes autorais.
Portanto, além de talento e de experiéncia sobre os palcos, para que o teatro
moderno pudesse realmente prosperar, os atores precisavam de formacao, de
estudo. Tal ponto de vista € ratificado em diversos textos jornalisticos assinados por
Hermilo, antes, durante e depois do periodo em que manteve sua coluna na Folha
da Manha.
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Em 1962, em breve retorno ao jornalismo teatral, ressuscitando por alguns

meses a coluna Fora de cena, agora no Jornal Pequeno, Hermilo afirma:

N&o se improvisa um ator, n&o se pratica uma arte a base
da improvisacdo. /.../ Aqui no Recife, onde o profissionalismo
apenas nasce, parece a primeira vista desnecessario um curso de
formacdo de ator. /../ Mas €& preciso ter em mente que o
amadorismo no teatro, como de resto em qualquer arte, é apenas
uma etapa; e ainda mais: o importante € plantarmos para o futuro.
Dai a importéncia de um Curso de Formagédo de Ator como esse
da Escola de Belas Artes da Universidade do Recife. Varios de
seus alunos ja estdo em elencos profissionais ou nas estagdes de
televisdo, engrossando a corrente daqueles que praticam o teatro
com fundamentos culturais e ndo por simples improvisacio”
(BORBA FILHO in Jornal Pequeno s/d).

No dia 2 de fevereiro de 1948, a secao teatral Fora de cena comemora a
chegada ao Recife de Alfredo Mesquita, “romancista-dramaturgo, diretor do Teatro
Experimental de Sado Paulo™”. Nessa ocasigo, Hermilo anuncia que esse importante
precursor da modernidade teatral na capital paulista, recém-chegado “de Paris e da
América do Norte”, estava prestes a inaugurar, em Sao Paulo, a sua Escola de Arte
Dramatica — que apds quase 20 anos de funcionamento, formando importantes
nomes do teatro nacional, € incorporada a Universidade de Sao Paulo
(GUINSBURG; FARIA; LIMA 2006: 129). Trés dias depois, a coluna Fora de cena
volta a falar dessa iniciativa de Alfredo Mesquita, tratando-a como um exemplo a ser
perseguido pelos que faziam a cena teatral pernambucana. Apds lembrar que, um
ano antes, o radio-ator Luiz Maranh&o, ex-integrante do Grupo Gente Nossa, havia
“agitado a opinido dos que se interessavam pelo assunto”, ao anunciar que fundaria,
em breve, uma escola para formar novos atores, mas que infelizmente ele havia
deixado “morrer a coisa”, visto que nada de concreto tinha sido realizado, Hermilo

explica e enaltece a concepgao do curso que Mesquita havia programado.

" Conjunto amador que, ao lado do Grupo Universitario de Teatro, de Décio de Almeida Prado, foi um
dos primeiros grupos teatrais de Sdo Paulo a produzir, de modo mais ou menos sistematico,
montagens aos moldes dos preceitos que caracterizavam o teatro moderno.
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Estou agitando o assunto agora porque vejo que o Alfredo
Mesquita — de passagem por aqui — pensa seriamente em realizar
em S&o Paulo uma Escola Dramatica, dando aos atores a
dignidade artistica que |hes falta na maioria dos casos. Tenho o
programa em maos, isto €, o esbogo do programa, porque na certa
surgirdao modificacdes. O importante & saber-se que no primeiro
ano os alunos terdo aulas de Histéria do Teatro, Dic¢cao, Gesto-
atitude-ritmo, Interpretagdo. No segundo e terceiro anos,
estudarao Histéria do Teatro (do geral ao particular), Interpretagéao,
drama e comeédia. E depois de generalizagbes que nao estou
autorizado a divulgar mesmo porque, como disse, modificacoes
devem surgir, chegamos ao capitulo dos prémios: viagens de
estudo a paises estrangeiros (aqui os alunos poderiam viajar para
Rio e Sao Paulo), interesse para que obtenham bons contratos em
companhias profissionais, caso o aluno deseja profissionalizar-se.

Isto, em linhas gerais, divulgado apenas para chamar Luiz
Maranh&o a responsabilidade, cutucando-o para que ele nao deixe
morrer a bonita idéia que teve. Sera um fracasso aqui no Recife?
Que importa, ndo custa nada tentar (BORBA FILHO in Folha da
Manha, 5/2/1948).

Demoraria ainda mais de dez anos para que o Recife tivesse uma escola apta
a oferecer programas de formag&o, em nivel médio e superior, para atores, diretores
e dramaturgos. Hermilo Borba Filho, retornando ao Recife apds alguns anos de
permanéncia em Sao Paulo, torna-se, em 1958, um dos professores do curso de
teatro inaugurado pela, entao, Universidade do Recife, hoje, UFPE. Esse programa,
sobretudo até 1964, apesar das dificuldades enfrentadas, teve importancia decisiva
para o teatro recifense dos anos 1960. Nessa época, as agdes mais expressivas da
cena local eram quase sempre concebidas por pessoas direta ou indiretamente
ligadas a universidade. A Hermilo coube, desde o inicio, lecionar a disciplina Historia
do Teatro (PONTES 1990: 102). Muitos anos antes, em 1949, Hermilo havia
ministrado um curso de historia do teatro as professoras da rede estadual de ensino
em Pernambuco. Foi dos apontamentos feitos para as aulas desse curso que teve
origem o seu livro Histéria do Teatro, publicado em 1950, pela Editora Casa do
Estudante do Brasil — volume que, a despeito das imprecisbes e de seu carater

deliberadamente superficial, supria, entdo, uma grave lacuna no ensino do teatro no
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pais: ainda ndo havia no mercado editorial brasileiro nenhum manual de iniciagcdo a
histéria do teatro.

No entanto, as atividades pedagogicas de Hermilo, difundindo os
conhecimentos necessarios a compreensido da cena teatral renovada, vinham
ocorrendo, informalmente, ou indiretamente, desde pelo menos o inicio da década de
1940. N&o somente por meio de seus escritos nos jornais, mas também por suas
palestras, entrevistas, pelas sabatinas que o TEP promovia, ou ainda, em circuito
mais intimo, pelo empréstimo de livros de sua biblioteca particular, Hermilo muito
contribuiu para a formacgao de diversos atores, de dramaturgos, de encenadores e de
criticos teatrais, na regido. Sobre esse papel formador de Hermilo, Ariano Suassuna

diz o seguinte:

Nesse grupo [TEP] a figura mais importante era Hermilo
Borba Filho. Mais velho que nds, ele exercia uma lideranga forte e
era um entusiasta do teatro, era um grande leitor. Tinha um
conhecimento espontaneo tanto da teoria quanto da prépria
dramaturgia. Ele conhecia o teatro de todo o mundo. Ele era
alucinado por teatro. /.../ A minha formacéo foi la [no TEP], ndo na
universidade. As reunides e 0s ensaios eram na casa de Hermilo.
Era um grupo muito heterogéneo, mas todos unidos por essa
paixao pelo teatro (SUASSUNA 1998a: 3).

Por sua vez, em depoimento concedido a Luiz Mauricio Carvalheira, o artista
plastico Aluisio Magalhaes, integrante do TEP, relembra: “Hermilo sempre teve
muitos livros. Coisa fantastica: ele tinha mania de ler... E a gente lia tudo /.../ em
quarenta e seis, quarenta e sete, por causa de Hermilo” (MAGALHAES 1986: 105).
N&o raramente, o préprio Hermilo vinha a publico oferecer seus livros, quase todos
importados, a quem deles necessitassem. Em sua Fora de cena do dia 16 de maio
de 1949, porém, dizendo adotar a idéia langada por Valdemar de Oliveira, que havia
divulgado no jornal uma relagdo de livros emprestados e que nao haviam sido
devolvidos, Hermilo, de forma bem humorada, faz o mesmo: lista uma grande

quantidade de livros, entre os quais originais de O’Neill, Shakespeare, Ibsen, Martins
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Pena, Sofocles, Vinicius de Morais, Chaplin, entre muitos outros de teoria teatral, que

se encontravam fora das prateleiras de sua biblioteca:

Tenham piedade, senhores. Muitos desses livros estdo me
fazendo uma falta enorme. Sao livros de consulta os do teatro, e
vocés sabem que eu vivo também de escrevinhar notas para este
jornal. Tenho certeza de que, publicada esta nota, os livros vao
voltar, para descanso meu, e deles, que estardo melhor em
minhas maos (BORBA FILHO in Folha da Manha, 16/5/1949).

Tratando-se especificamente de intérpretes teatrais, desse convivio com
Hermilo Borba Filho, ainda nos anos 1940, surgem, por exemplo, entre tantos outros,
artistas como Genivaldo Wanderley e Ana Canen, certamente os nomes de maior
destaque no elenco do TEP. Ele, nesses anos em que atuou sob a direcdo de
Hermilo, talvez tenha sido o ator local de maior prestigio entre os criticos teatrais da
cidade.

Com a ida de Hermilo para Sao Paulo, em 1952, o que, de certa forma,
determina o fim das atividades do TEP, Genivaldo Wanderley haveria tentado,
segundo informa Joel Pontes (1990: 85), dar continuidade ao grupo, dirigindo um
espetaculo (O inspetor, de Gogol) que, no entanto, nao obtivera éxito. Porém, em
depoimento dado a Luiz Mauricio Carvalheira, no ano de 1983, o ator retifica essa
informacéo: ele “explica que, de fato, chegou a dirigir alguns ensaios da referida pega
para os estudantes da ‘Casa do Estudante de Pernambuco’, a pedido deles, sem ter,
no entanto, concluido o trabalho, por motivo de sua viagem ao Rio de Janeiro”
(CARVALHEIRA 1986: 225). Todavia, como ja foi visto, nos ultimos momentos do
TEP, Genivaldo Wanderley, de fato, por indicacdo de Hermilo, assume a fungéo de

diretor de um espetaculo infantil.

Em seus ultimos espetaculos o TEP abre espacos para
outros encenadores. Genivaldo Wanderley, o ator que se
destacara ao participar da maioria das montagens, ira dirigir o
proximo langamento. E o colombiano Enrique Buenaventura,
‘attaché’ do grupo (como os estudantes denominavam os
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agregados), dirigira o espetaculo final” (CARVALHEIRA 1986:
225).

Ja Ana Canen, por sua vez, ao lado das atrizes do TAP, como Dina de Oliveria
e Geninha da Rosa Borges, deu uma importante contribuigdo para que o preconceito
em relacdo as mulheres que subiam aos palcos fosse diminuido entre os recifenses.
Corajosamente, ela desempenhou papéis complexos, em tragédias, dramas e
comeédias, apresentando-se ndao somente em teatros, mas também em diversos
espacos publicos, expondo-se, bem de perto, a platéias nem um pouco afeitas as
convengdes dessa arte.

Na coluna Fora de cena do dia 21 de outubro de 1947, Hermilo conclama as
estudantes da cidade a suplantarem os obstaculos da discriminacédo e a se

integrarem ao elenco do TEP:

Claro que os preconceitos ainda vencem a vontade que
uma moga tem de trabalhar nos palcos. Para a maioria,
representar ainda € uma coisa proibida. O Teatro de Amadores de
Pernambuco, em outra esfera, € verdade, ja conseguiu vencer
esse preconceito e senhoras e senhorinhas da boa sociedade
local tomam parte nos seus espetaculos, viajam a Bahia, Ceara,
Alagoas. Foi um passo dado a frente. O Teatro do Estudante,
precisa, por sua vez, por abaixo esse preconceito (BORBA FILHO
in Folha da Manha, 21/10/1947).

Em seguida, ele especula se a falta de atrizes no TEP nao seria, em parte,
resultado da disposi¢cao do grupo em se apresentar, fora dos teatros, para platéias

compostas por “lavadeiras, operarios, gente de suburbio”. Ao final, conclui:

O nosso movimento tem idoneidade bastante para néao
fazer medo aos pais de familia. O publico do suburbio & tdo
receptivo e tdo acomodado quanto qualquer outro, desde que se
Ihe dé uma boa representacdo. Esta € a nossa experiéncia de
quase dois anos percorrendo os suburbios, os centros operarios e
até os presidios. Nunca coisa nenhuma surgiu da platéia para nos
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causar incobmodos. /.../ Posto de lado o medo de um publico
supostamente mal-educado, cartas na mesa quanto a nossa
conduta artistica, ndo vejo razdo para que aquelas mogas que
desejam fazer teatro ndo venham ao nosso encontro, ajudando-
nos, ajudando a arte e ajudando a si proprias (BORBA FILHO in
Folha da Manha, 21/10/1947).

No dia 25 de maio de 1950, anunciando que Ana Canen se transferira
definitivamente para o Rio de Janeiro, Hermilo a homenageia, dedicando-lhe toda a
sua coluna no jornal. Ele rememora a trajetéria da atriz pelo TEP, onde ela estreou,
em 1947, como a protagonista de A sapateira prodigiosa, de Garcia Lorca; onde, na
sequéncia, em 1948, interpretou a personagem Rebeca West, em A casa de
Rosmer, de Ibsen, “papel que a consagrou definitivamente no conceito do publico e
da critica recifense”; e onde também, no mesmo ano, na inauguragdo do teatro
ambulante A Barraca, “cantou cancdes de Lorca, musicadas por Capiba”’ e viveu
Maria, em Cantam as harpas de Sido, de Ariano Suassuna; onde pode ainda
experimentar a forca da tragédia classica, na pele de Jocasta, em Edipo Rei, de
Séfocles, estreada em maio de 1949; e onde, por ultimo, ao final desse ano, retornou
ao universo de Ibsen, interpretando Irene, em Quando despertamos de entre os

mortos.

Ana Canen era uma boa atriz e uma excelente
companheira. Incansavel nos ensaios, sempre pronta a todas as
empreitadas, disposta para o que desse e viesse. Muitas vezes
entramos pela noite adentro ensaiando uma frase, um movimento,
eu as vezes irritado, ela sempre pronta a repetir o trecho uma,
duas, dez, vinte vezes. Nunca recusou um papel e nunca quis
saber que papel estaria a ela destinado. Entraria na pecga e pronto.
E uma grande perda para o Teatro do Estudante de Pernambuco,
a auséncia de Ana Canen (BORBA FILHO in Folha da Manha,
25/5/1950).

Pelo texto dessa coluna, fica-se sabendo algo sobre a preparagcdo dos

espetaculos do TEP. Nao surpreende a constatacdo de que se ensaiava



209

intensamente, na busca do aprimoramento de cada detalhe na interpretagcdo dos
atores: tratava-se, afinal, de um conjunto teatral moderno; um grupo que, repleto de
ideais, opunha-se ao estrelismo que caracterizava a maioria das companhias
profissionais de entdo. Por isso, certamente, Hermilo fizera questédo de frisar que Ana
Canen, embora tendo logo obtido o reconhecimento dos criticos e dos espectadores,
nao agia como uma estrela, isto €, n&o recusava papéis, e interpretava com
entusiasmo qualquer personagem que lhe fosse confiado pelo diretor.

Como critico teatral, Hermilo Borba Filho também cobrava dos intérpretes
desempenhos de alta qualidade. Era inquestionavelmente moderna a sua
permanente vigilancia da adequagao entre a linha geral interpretativa e o conceito
central da montagem. Porém, talvez influenciado pelas convencgbes da época, ele
raramente discutia de modo mais aprofundado, como o fazia em relacdo a
dramaturgia, as virtudes especificas de determinada atuagdo. Muitas vezes, quando
o trabalho dos atores Ihe agradava, ele simplesmente o elogiava, citando o nome dos
artistas que, em sua opinido, haviam obtido um rendimento superior. Com isso, de
certo modo, terminava reproduzindo o tipo de comentario impressionista, tdo comum
a velha critica teatral que ainda alimentava o estrelismo dos primeiros-atores da cena
nacional®. No entanto, quando julgava equivocada a interpretacdo de algum artista
em particular, ou mesmo de todo um elenco, ele podia chegar a ser contundente,

sem jamais ser deselegante. Nessas ocasides, fazendo valer a modernidade de sua

% Hermilo tinha por habito, como era comum entre os criticos teatrais da época, apontar, geralmente
por ordem decrescente de sua preferéncia, os nomes dos intérpretes que, em sua opinidao, mais
haviam se destacado em cada espetaculo comentado, sem necessariamente sentir-se impelido a
expor as razdes de suas escolhas. Por exemplo, em sua apreciagdo a montagem de Arsénico e
alfazema, de Kesselring, pelo TAP, Hermilo diz apenas o seguinte sobre o trabalho dos intérpretes:
“‘Embora a peca, para nés, peque pela falta de ineditismo (nds a assistimos em S&o Paulo pelo Teatro
Brasileiro de Comédia), sentimos tanto prazer em vé-la novamente que ndo nos animamos em tecer
comentario em torno da parte interpretativa propriamente dita, onde a senhora Geninha Sa da Rosa
Borges destacou-se como o elemento mais ajustado, seguida por Dina Rosa Borges de Oliveira,
Alderico Costa, Otavio Rosa Borges, Reinaldo de Oliveira, Valter de Oliveira e Aldemar de Oliveira”
(BORBA FILHO in Folha da Manha, 16/8/1950). Um ano antes, ao se referir a montagem dessa
mesma pega pelo TBC, Hermilo também tecera elogios ao elenco, sem se preocupar em justificar as
razbes de sua aprovagdo. Descrevendo sua visita ao TBC, acompanhado por Décio de Almeida
Prado, Alfredo Mesquita, Susana Rodrigues e Aluisio Magalhaes, ele diz o seguinte: “Ainda pude
assistir ao ensaio geral de ‘Arsénico e Alfazema’ (Arsenic and old lace), de Kesselring , onde travei
conhecimento com duas das maiores atrizes do Brasil: Madalena Nicol e Cacilda Becker. Alias, todo o
elenco das duas pecgas por mim vistas é bem bom, devendo ser destacado o nome de Abilio Pereira
de Almeida, além dos de Mauricio Barroso, Ruy Afonso, Gustavo Nonnenberg, e Valdemar Wey”
(BORBA FILHO in Folha da Manha, 21/7/1949).
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visdo teatral, partia para uma analise mais “cientifica” — termo empregado por ele ao
descrever o teatro moderno — da atuacdo: falava, entdo, dos gestos, da
movimentagao, da mascara e da dicgdo; mas sua maior preocupagao era discutir se
o ator havia, ou ndo, alcangado uma compreensao profunda do personagem, tal qual
imaginado pelo dramaturgo.

No dia 23 de agosto de 1949, sua critica a Além do horizonte, de Eugene
O’Neill, pelo Teatro Universitario de Pernambuco (TUP), trata em especial do papel
determinante da interpretacdo no resultado global da montagem. Sob a diregao de
Ziembinski, o jovem elenco do TUP precisaria superar sua pouca experiéncia e sua
falta de preparagao formal para que a encenacdo resultasse satisfatoria. E isso,
segundo Hermilo, ndo aconteceu, sobretudo, por “deficiéncia histribnica”: os atores

nao conseguiram encontrar o tom intimista que o texto demandava.

Ja conversamos muito com Ziembinski sobre isto e
concordamos com ele que a fala natural dos atores, em teatro, nédo
€ semelhante a da vida real, dai se origina o erro de dizer-se:
‘Fulana dialogou com muita naturalidade’. As falas de ‘Além do
Horizonte’, no entanto, mesmo do ponto de vista teatral, nao
estavam corretas, ferindo-nos os ouvidos inflexdes dissonantes
em relagcdo ao espirito do drama, isso provindo, talvez, da nao
integracédo dos atores com os personagens, que em ultima analise
deu aquele trabalho absolutamente improficuo do sr. Oscar Cunha
Barreto, totalmente distante do romantismo nato do personagem,
‘um homem que sonhava com os olhos abertos e para quem tudo
era sonho, cada vez mais se distanciando da realidade’. Ao sr.
Oscar Cunha Barreto falta um pouco de dignidade cénica (tome-se
a expressao no seu justo sentido em relagdo a estética dramatica)
e 0 que pbde produzir é levado em conta do grande poder de
Ziembinski em imprimir em atores principiantes aquilo que deseja,
fato ja observado com muita justeza por Valdemar de Oliveira
(BORBA FILHO in Folha da Manha, 23/8/1949).

Em seu livro Ziembinski e o teatro brasileiro, o critico Yan Michalski, que nao
teve acesso a essa critica escrita por Hermilo, especula se nessa montagem o diretor
polonés haveria “repetido a experiéncia de aplicar, a um O’Neill predominantemente

naturalista, esquemas de encenacdo marcados por toques de simbolismo e/ou
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expressionismo” (MICHALSKI 1995: 160), como fizera em sua montagem de Desejo,
para Os Comediantes, no Rio de Janeiro. As observacdes de Hermilo, no entanto,

parecem responder que sim:

Ndo conseguida a atmosfera dramatica peculiar ao
sentimento de luta entre as pessoas que se movimentavam no
drama, procurou-se suprir essa falha com um ambiente em que
entrava em jogo os ‘claros-escuros’ e ai o que se viu foi o
desequilibrio entre o meio e as figuras. Do mesmo mal sofreu o
cenario /.../ causando-nos estranheza o pouco espago de que
dispunham os atores, principalmente nas cenas de exterior,
quando os elementos corporificados de maneira grotesca tolhiam
o0 movimento dos personagens, esmagando-os (BORBA FILHO in
Folha da Manha, 23/8/1949).

Sobre o comentario de Valdemar de Oliveira, citado por Hermilo, a respeito da
capacidade de Ziembinski em extrair de atores iniciantes exatamente aquilo de que

necessitava para a realizagao de sua concepgao cénica, Michalski diz o seguinte:

Mesmo n&o se tratando de uma produgdo do TAP,
Waldemar (sic) ndo faz critica de Além do Horizonte; mas publica
no Jornal do Commercio de 17 de agosto, uma matéria estranha,
que permite desconfiar que ele nao teria ficado muito encantado
pela realizagdo do Teatro Universitario. E onde retoma as
restricdes, tantas vezes feitas no Rio, as marcas fortes demais que
a personalidade do diretor tenderia a imprimir nas vulneraveis
personalidades de atores jovens e inexperientes: “Da cena,
Ziembinski € um déspota extraordinario. /.../ Transfunde em outras
almas sua prépria alma. E um senhor, do céu e da terra,
dominando um teatro inteiro. E, por isso nao raro, representa um
perigo para as vocagdes que apenas surgem, para personalidades
que apenas se afirmam.” (MICHALSKI 1995: 160-161).

Esse tipo de preparagdo de um espetaculo, em que o encenador molda
completamente a atuacdo dos intérpretes, ressoando, de certa maneira, os ideais

defendidos por Gordon Craig na elaboragdo de seu conceito da supermarionete, sera
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desabonado por Hermilo em varias oportunidades. Em 1973, ao ser questionado
sobre o seu proprio método, como encenador, de dirigir os atores, ele afirma o

seguinte:

Eu tive duas fases: a primeira, a fase chamada ditatorial.
Na qual ainda estdo muitos encenadores brasileiros. A fase em
que vocé comegca a plasmar os atores a sua imagem e
semelhanga, em que vocé impde seus pontos de vista, em que
vocé € o deus do espetaculo. Essa fase passou. A fungdo do
encenador, atualmente, € encarada de outro ponto de vista. E
claro que o diretor ainda pensa no espetaculo em sentido geral.
Mas os atores sdo tdo criadores quanto o diretor. Os atores
entram com sua capacidade de criagao, /.../ , é preciso que o
encenador saiba aproveitar todos os gestos e todos os
movimentos espontaneos do ator, porque vocé nao pode ensinar
gestos, a rigor, a nenhum ator. Eu ja conheci, e ainda conheco,
certos encenadores que dizem: ponha a mao aqui, ocultando um
pouco o angulo do olho esquerdo. Negdcio absurdo. O ator vive
um ato poético de criagcdo como outro qualquer. Claro que
amparado na linha do encenador. Mas o impulso criador, o gesto
exato, sO ele pode dar. Quer dizer, ou ele da de um ponto de
vista empatico, se estiver dentro de um processo
stanislavsquiano, ou do ponto de vista critico, se estiver dentro
do processo brechteano. Mas, de qualquer maneira, todo gesto &
um impulso do ator, e ndo um impulso imposto pelo encenador
(BORBA FILHO 1981 [1973]: 105)

No item seguinte deste capitulo, 0 modo como Hermilo lidava com os seus
atores durante a preparagcdo de uma montagem sera enfocado de forma mais ampla.
Por enquanto, o importante € observar que, muito embora, na maturidade, ele
apresente essa preocupacao a respeito do reconhecimento ao trabalho de criacdo do
ator, no final dos anos 1940, sua admiragdo por Ziembinski ndo era em nada
diminuida pela percepgédo do controle, talvez excessivo, exercido pelo encenador
sobre a atuacao do elenco.

De fato, em suas colunas, durante os meses em que Ziembinski permaneceu
no Recife, Hermilo pdde expressar toda a sua reveréncia a competéncia, a

inteligéncia e a dedicacdo desse artista. Segundo Yan Michalski, o encenador
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polonés chega ao Recife no dia 12 de margco de 1949, e permanece na cidade por
dez meses. (MICHALSKI 1995: 145-165). Nesse periodo, além de dirigir espetaculos,
da um curso de teatro, sob a coordenagao do Teatro Universitario de Pernambuco.
Ao se referir a essa iniciativa do TUP, Hermilo diz: “O Curso Teodrico e Pratico de
Teatro que vai ser ministrado pelo Sr. Ziembinski tem todas as vantagens, inclusive a
de se entrar em contato com um verdadeiro homem de teatro, dono de uma
experiéncia de anos e de uma bagagem dramatica poucas vezes conseguida por
estes lados” (BORBA FILHO in Folha da Manha&, 15/6/1949).

Diferentemente de alguns setores da cena teatral do pais, que, anos mais
tarde, passa a perceber a imediata aceitagdo ao teatro trazido ao Brasil por
Ziembinski e por outros encenadores europeus como um obstaculo ao possivel
florescer de uma cena teatral espontaneamente brasileira®', Hermilo, que tanto se
preocupou com a afirmagao da originalidade do teatro feito no pais, parece jamais ter
identificado a contribuicdo de Ziembinski, nem tampouco o legado dos demais
diretores estrangeiros que se estabelecem no pais a partir dos anos 1940, como um
impedimento as manifestagbes auténticas da cultura nacional. Pelo contrario,
invariavelmente disposto ao didlogo, mas sem cair na esparrela de buscar nesses
artistas receitas de aplicagdo imediata, Hermilo, embora nem sempre integralmente
de acordo com eles, os reconhecera como aliados importantes no processo de
renovacao do teatro nacional.

Em abril de 1949, na critica que escreveu sobre a montagem de Nossa
cidade, de Thornton Wilder, pelo Teatro de Amadores de Pernambuco, Hermilo trata
Ziembinski como “0 homem a quem devemos os mais belos espetaculos brasileiros”,
reconhecendo toda a sua maestria como encenador: “A verdade é que, falando em
termos de espetaculo, nada melhor foi apresentado até agora no Recife, como
transmissao de texto, como aproveitamento cientifico de todos os valores teatrais:
gestos, luz, som, movimentagao” (BORBA FILHO in Folha da Manha, 29/9/1949).
Mas a coluna elogia, também, o Ziembinski intérprete: “Ziembinski confirmou em toda

a linha as suas qualidades. /.../ A comecar pelo seu proprio papel, o de ‘Diretor’,

81 Ver, sobre isso, entrevista feita pelo teatrélogo Fernando Peixoto com o ator e dramaturgo
Gianfrancesco Guarnierei, no volume de numero um da revista Encontros com a Civilizagcdo Brasileira
(Rio de Janeiro: Ed. Civilizagao Brasileira, 1978).
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representado muito a vontade, muito propriamente, certo” (BORBA FILHO in Folha
da Manha, 29/4/1949). Sobre os demais atores, Hermilo destaca principalmente a
homogeneidade da interpretagao — ideal inegociavel do teatro moderno, em oposigao
ao desequilibrio entre os primeiros-atores e o “elenco de apoio”, tdo recorrente nas
montagens das grandes companhias profissionais.

Cinco anos antes, outro espetaculo do TAP propiciara a Hermilo uma rica
convivéncia artistica com outro mestre do moderno teatro polonés, Zygmunt Turkow,
que chegara ao Recife, acompanhado de sua esposa, a atriz Rosa Turkow, no inicio
de 1940. Logo, o casal passa a integrar o produtivo nucleo de teatro idiche, do
Centro Cultural Israelita de Pernambuco (KAUFMAN 2008: 26). Em 1944, Valdemar
de Oliveira contrata Turkow para dirigir a montagem de A comédia do coracéo, de
Paulo Gongalves. Embora integrasse, a época, o elenco do TAP, Hermilo n&o atua
nesse espetaculo. Como critico, porém, reconheceu a modernidade que o encenador

polonés imprimira na produgao pernambucana:

O Teatro de Amadores entregou a diregdo da peca ao ator
polonés Ziegmunt Turkow (sic) que, com o0 seu grande talento
artistico e a sua cultura de homem de teatro, soube extrair dos
elementos a ele entregues — elementos ja& por si mesmos
talentosos — 0 maximo de rendimento cénico e interpretativo. Mas
nao ficou ai Turkow: imaginou o cenario (que é o interior do
coracdo e nao o exterior, ndo tendo cabimento, portanto, a
concepgao de muita gente que desejou o cenario “em forma de
coragao ( ! )7, criou a indumentaria, produziu efeitos de luz,
“‘marcou” a peca dando a quase todas as cenas o desenho de
ballet. E tanto se aproximou do ballet que transformou Alfredo de
Oliveira em um bailarino. E dessa idealizacdo nasceram mais
coisas bonitas como o efeito de luz que simboliza as bolhas de
sabao sopradas pelo Sonho. E nasceu ainda a cena da bebedeira
das Paixao, na qual o vinho n&do aparece na garrafa, mas
embriaga (BORBA FILHO in Diario da Manha, 14/5/1944).

O discurso em prol da defesa dos valores nacionais, ou dos valores da terra,
em detrimento dos artistas vindos de outras regides, ou de outros paises, estava, no

entanto, muito presente no teatro feito no Recife. Infelizmente, porém, como quase
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sempre acontece, a despeito da possivel autenticidade do patriotismo expresso em
suas reivindicacodes, esse tipo de posicionamento caminha sempre muito préximo ao
corporativismo, ou ao bairrismo puro e simples. Por exemplo, em matéria publicada
na Folha da Manh& do dia 28 de maio daquele ano de 1949, o ator e diretor Elpidio
Camara vem a publico rechagar completamente a estética posta em cena por
Ziembinski com a montagem de Nossa cidade, contradizendo tudo que Hermilo havia

afirmado sobre o espetaculo.

E sempre bom a gente conversar com gente assim, feita de
bondade e de sinceridade, como Elpidio Camara. E que tenha,
como Elpidio, um profundo conhecimento das coisas do teatro /.../.
E que seja também dotado da coragem de Elpidio, que n&o aceita
dogmas /.../. ou ndo é corajoso um homem de teatro que se
levantou contra a onda de aplausos indistintos a representacao de
‘Nossa Cidade’, pelos Amadores? Toda a gente estava a bater
palmas. E sobre a cabecga de todos pesava a ameacga tremenda de
ser oficialmente considerado ignorante se negasse o valor da
peca, ou da montagem. Pois Elpidio ficou entre os que se
retiraram do teatro antes do espetaculo terminar e levantou o dedo
no meio dos ‘snobs’ para dizer que ‘Nossa Cidade’ foi realmente
uma ‘pega’ pregada ao nosso publico. O encenador — disse Elpidio
— devia era estar rindo de toda aquela gente que batia palmas e
que ele estava era fazendo de boba... De resto, isso Elpidio
declarou ao proéprio diretor dos Amadores: ‘Olha, Valdemar, quem
montou ‘A Casa de Bernarda Alba’ e tantos outros espetaculos
dignos de nota, ndo precisa de importar ensaiadores...’ E
Valdemar de Oliveira, na opinido de Elpidio, figura entre os
melhores diretores de cena do Brasil, ao lado de Procopio e de
Renato Viana. Por que entdo impor ao nosso publico um produto
de importacao, perfeitamente dispensavel, desde que temos muito
melhores. Por que Ziembinski se temos Valdemar e Hermilo
Borba? (Folha da Manha, 28/5/1949).

Um dia antes de publicar sua critica, destacando a sofisticagdo da montagem
de Nossa cidade, Hermilo escrevera uma pequena coluna sobre o ator Osvaldo
Barreto, falecido naquela semana. Assim como Elpidio Camara, Barreto fora colega
de Hermilo no Grupo Gente Nossa. Havia algum tempo, porém, que vinha atuando

na companhia de Barreto Junior. Nessa coluna, Hermilo recompde, de certa forma, o
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modo como percebia o trabalho do intérprete teatral assim que chegara ao Recife,
vindo de Palmares. Ao mesmo tempo, nesse breve texto, ratifica sua opinidao de que
a qualidade da interpretacdo de um ator ndo poderia estar condicionada apenas ao
talento: além da formagao, que lhe daria o discernimento intelectual para distinguir o
real valor artistico de cada montagem, havia a questdo decisiva de se ter, ou néo,
oportunidade de trabalhar em bons conjuntos, atuando sob a orientagao de diretores

competentes.

Assisti, 1a pelo ano de 1934, a estréia de Osvaldo num
pequeno papel de uma pecga de Figueira Filho que também ja se
foi. Eramos um grupo de jovens, incluindo o Alfredo de Oliveira,
que vivia em fungdo do teatro. Um teatro sem o entendimento
exato do que fosse arte dramatica, apenas possuidos pelo
‘microbio’, mas de qualquer maneira a ele davamos todas as
nossas horas e muitos de nds aproveitaram o que de bom se
poderia aprender.

Trabalhou, Osvaldo Barreto, durante muito tempo, no Grupo
Gente Nossa. Perdi-o de vista por um tempo, deixando-o ainda
meio ronceiro, com vicios, canhestro, Um ano depois, assisti ao
‘Mulato’ de Samuel Campelo, em Garanhuns, e fiquei admirado
com a forca dramatica do jovem ator. Teve, depois, algumas
interpretagdes realmente muito boas. Mas a partir daquele ano de
1934, até a sua morte, ndo mais abandonou a cena. Teve altos e
baixos, porém permaneceu fiel a carreira que escolheu. E nao
sera exagero dizer-se que estragou seu belo talento de ator
dramatico em pegas sem consequéncias. Isto mesmo eu disse
numa cronica de espetaculo de Barreto Junior, e o Osvaldo, no dia
seguinte, ndo se mostrou aborrecido, mas concordou comigo.
Ninguém melhor de que ele sabia de suas possibilidades. Que
eram boas (BORBA FILHO In Folha da Manha, 28/4/1949).

Diferentemente do que acontecia com o elenco do TAP, que tinha quase
sempre a chance de interpretar personagens de grandes obras da dramaturgia
moderna, convivendo com renomados encenadores, atores como Osvaldo Barreto,
que tentavam realmente viver do que ganhavam no teatro, viam suas possibilidades
artisticas minguarem em temporadas prioritariamente comerciais, repetindo-se em

papéis pouco significativos.
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Por essa época, Hermilo Borba Filho, para quem a literatura dramatica sempre
foi o principio fundador de toda a encenacgao, comeca também a se questionar sobre
as possibilidades expressivas que os atores, uns mais outros menos, possuiam para
além do texto teatral — ou melhor, possibilidades expressivas independentemente do
texto teatral. No dia 9 de janeiro de 1950, a sua coluna na Folha da Manh& abordou
de modo especifico a arte da pantomima. Nessa ocasido, revelando que ha algum
tempo vinha tentando escrever “um longo ensaio sobre a pantomima”, ele fala do

talento especial de um dos componentes do TEP, o ator Epitacio Gadelha.

Cheguei a estudar demoradamente o assunto e a tomar
varias notas (algumas agora incompreensiveis) que fui encontrar
um dia desses num canto de gaveta. Um artigo de Jean-Louis
Barrault na revista francesa ‘La Scene’ e posteriormente as suas
pantomimas em ‘Les enfants du paradis’ reforcaram ainda mais a
minha vontade de escrever algo sobre o assunto, que ndo mais
seria dedicado ao Chaplin do cinema mudo, mas ao meu amigo
Epitacio Gadelha. /.../ Vale a pena passar horas seguidas entrando
pela madrugada para ver, rir, pensar e estudar, tendo como
modelo motivo o jovem ator do Teatro do Estudante de
Pernambuco. O gesto em Epitacio assume uma significagao
cdmica das mais puras, depurado e nao estilizado, mas
enriquecido pelo seu talento pessoal, numa substituicdo total da
palavra. /.../ As cenas cOmicas de Epitacio Gadelha revelam néo o
ridiculo ou apenas o riso sem consequéncias, mas uma
significacao tragica (BORBA FILHO in Folha da Manha, 9/1/1950).

Ao identificar certa transcendéncia tragica na comicidade das pantomimas do
colega, Hermilo decerto procurava dignifica-la, distinguindo-a da gesticulagcéo
redundante, e muitas vezes vulgar, dos coOmicos que atuavam em revistas e em
comédias ligeiras. Era possivel, entdo, substituir a palavra pelo gesto, sem perda de
qualidade artistica. O gestual e a movimentagéao, prescindindo do texto teatral, eram,
entdo, capazes de segurar, por “horas seguidas”, o prazer dos espectadores. Em
1956, em sua coluna no jornal paulista Ultima Hora, ao falar das qualidades artisticas
do ator Luis de Lima — um dos maiores conhecedores dos segredos da pantomima

no teatro brasileiro —, Hermilo afirma que a mimica, por ser “uma arte de expressao
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universal” seria “o melhor veiculo para transmitir um estado de alma” (BORBA FILHO
in Ultima Hora 19/12/56). No entanto, no seu préprio modo de trabalhar com os
atores, Hermilo segue, até o final de sua vida, dando a palavra um papel dominante —
a despeito de sua crescente admiragcdo pelos brincantes nordestinos, que, aos
moldes dos atores da commedia dell’arte, sempre desempenharam sua arte, de
inegavel poder de comunicagdo, quase sempre sem recorrerem a um texto escrito®.

Sobre esses artistas populares, que especialmente nos anos 1960 se tornam
o principal foco das investigagdes teatrais de Hermilo, a coluna Fora de cena ja
vinha, desde sua inauguragao, ressaltando a originalidade da contribuicdo que eles
poderiam dar ao processo de renovacao do teatro nacional. No dia 3 de outubro de
1947, ao confirmar a data “da primeira mesa-redonda” organizada “no Brasil para
tratar de representacdes populares”, a ser realizada na Casa do Estudante, no
domingo seguinte, “sob o patrocinio da Diretoria de Documentagdo e Cultura” da
Prefeitura do Recife, com a presenca “do poeta e folclorista Ascenso Ferreira”,
Hermilo ratifica sua determinagao de tentar reinventar a dramaturgia nacional a partir
do universo dos brincantes nordestinos — “Outra coisa ndo esta fazendo o Teatro do
Estudante de Pernambuco com o seu concurso de pecgas”, sublinha ele. De fato,
nesse momento, Hermilo ainda ndo enfatizava, como o fara pouco mais de uma
década depois, a influéncia que os saberes desses artistas populares poderia ter
para o aprimoramento dos atores e dos encenadores brasileiros. Ali, ao final dos
anos 1940, o projeto de Hermilo estava centrado na criagdo de uma nova literatura
dramatica, capaz de aproveitar, por ora certamente mais no conteudo do que na
forma, a tradicdo das manifestagdes artisticas do povo do Nordeste.

Entretanto, nessa mesma coluna, ja fica evidente o reconhecimento de
Hermilo a respeito da complexidade da arte praticada por esses intérpretes intuitivos,

ainda menosprezados por grande parte dos intelectuais de entdo. Neste texto, de

82 Diversas vezes Hermilo se referiu as possiveis semelhancas, e também diferencgas, entre a tradigéo
da comédia popular italiana do século XVII e os espetaculos do povo do Nordeste. Uma das primeiras
foi na Fora de cena do dia 24 de outubro de 1947. Nessa coluna, ele aponta, especificamente, os
possiveis pontos em comum entre a commedia dell’arfe e 0 mamulengo: tipos fixos, improvisagao a
partir de um roteiro esquematico, antiilusionismo, linguajar préprio, envolvimento da platéia, etc.



219

algum modo, Hermilo parece querer dar voz a quem geralmente ndo tem a chance

de ser ouvido:

Jodo Martins de Ataide — o maior poeta popular do
Nordeste — também estara presente, disposto a ser submetido a
uma sabatina por todos aqueles que desejem saber tudo sobre os
seus romances. Fuzarca, o velho do pastoril, sentado a um canto,
abrira sua boca e contara as suas emocgodes e as suas piadas. O
preto Alegria dira o que é a vida de circo, as pantomimas, as
cidades visitadas, a sua vida de saltimbanco. O cavalo-marinho do
bumba-meu-boi explicara o que se perguntar. Mas Cheiroso, do
mamulengo, tem muita coisa para dizer. Como faz o seus
bonecos, como constréi os seus ‘dramas’, como veste as figuras
do seu teatro, e terminara dando uma aula pratica com um
representacdo onde entram o Cabo 70, a preta do munguz4a, o
cobrador de luz, o diabo, a morte, a assisténcia e o telefone. Os
‘dramas’ de Cheiroso sédo todos de motivo cotidiano, motivos de
todos os dias, mas cheios dessa poesia tragica da gente
pequenininha

Tenho certeza de que a mesa redonda de domingo sobre
representagcdes populares dara o seu resultado, ajudando a criar
uma nova forma de arte dramatica, onde o teatro deixe de ser
artificializado para se tornar uma coisa viva e palpitante, com os
motivos que interessam ao publico porque sdo os seus proprios
motivos, visto a uma nova luz (BORBA FILHO in Folha da Manha,
3/10/1947).

No dia 6 de outubro de 1947, em sua secao de teatro no Diario da Noite,
Valdemar de Oliveira elogia a iniciativa do TEP em promover tal encontro, mas
aponta dois problemas que, no seu modo de ver, haviam impedido que os
verdadeiros objetivos da sabatina tivessem sido plenamente alcangados: “excesso
de assunto” e “falta de objetividade”. Além disso, o lider do TAP, que sempre se
orgulhou de afirmar que o seu grupo era composto por nomes pertencentes a
“‘melhor sociedade” pernambucana, fez questdo de observar que poucas “pessoas do
povo” tinham comparecido ao evento. Com esse comentario, ele parece criticar, de
modo menos sutil do que se pode a priori supor, certo viés paradoxalmente elitista na
realizacao dos estudantes. Ha pelo menos dois anos, Valdemar vinha se opondo a

idéia de que o teatro era uma arte “essencialmente popular’, ponto defendido com
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insisténcia por Hermilo, desde a primeira leitura de sua palestra Teatro: arte do povo,
em setembro de 1945. Conferéncia que, publicada pela Diretoria de Documentacéao e
Cultura da Prefeitura do Recife em 1947, termina servindo como uma espécie de
manifesto de intengdes do TEP®,

Comecavam a aparecer, entéo, as primeiras contradi¢gdes inerentes a tentativa
do TEP no sentido de renovar — ou de “descobrir” — o teatro nacional por meio de
uma dramaturgia que, sem deixar de ser erudita, fosse capaz de aproveitar a poesia
e a originalidade da arte popular. No dia 11 daquele més de outubro, uma semana
depois da sabatina com Ascenso Ferreira, a coluna Fora de cena anuncia que o TEP
promoveria uma apresentacdo do bumba-meu-boi de “seu Anténio” — quem,
futuramente, gracas em grande parte ao empenho do préprio Hermilo e de seus
companheiros estudantes, seria reconhecido como um dos mais importantes mestres
da cultura popular nordestina, o famoso Capitdo Antdnio Pereira; mas que, nessa
época, ainda nao “tinha” sequer sobrenome, muito menos a “patente” de “Capitao”:
era apenas o “seu Antbénio do bumba-meu-boi”. Depois de enaltecer a explanagao
dada, uma semana antes, por Ascenso (‘o poeta granddo de Catimbd”), Hermilo
convida os interessados a retornarem ao patio da Casa do Estudante, agora para

‘uma aula pratica”.

Seu Antbnio, que € o cavalo-marinho, e dono do
pessoal todo, garante que a sua gente guarda ainda as mesmas
tradicbes e que o bailado nada perdeu de sua pureza primitiva.
Naquele domingo da sabatina de Ascenso, ele me chamou de
parte e disse com aquela ingenuidade das pessoas simples: ‘Seu
douto, ta tudo se desgracando. O pessoa ta pegando o bumba-
meu-boi, botando no ar comprimido e fazendo comédia dele’. A

% No romance A porteira do mundo, o protagonista-narrador Hermilo relembra que fora apds a leitura
de “uma longa conferéncia sobre as motivagdes politicas e sociais da arte dramatica”, que ele e um
grupo de estudantes presentes decidiram formar um conjunto teatral, “logo batizado como Teatro do
Estudante de Pernambuco”, que fosse capaz de sacudir “de vez a burguesia teatral representada
pelos Amantes do Teatro” (BORBA FILHO 1994a: 257). Nesse livro, o grupo Amantes do Teatro era
liderado por um tal Valderedo d’Almeida, descrito pelo narrador, algumas paginas antes, como “uma
figura de projecéo na vida social, musical e teatral da cidade /.../, homem maneiroso, desempenhando
varias fungdes ao mesmo tempo. Era autor, ator, compositor, ex-médico, ex-advogado, jornalista,
conferencista, membro da Academia Pernambucana de Letras. Havia langado o grupo numa festa da
Sociedade de Medicina, e a partir de entdo nao parou mais, com um repertério de sabor bolorento,
mas com intérpretes de inegaveis qualidades, misturando Robert de Flers, Sutton Vane, Oscar Wilde
e Kistemaekers” (BORBA FILHO 1994a: 206).
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frase, em sua rudeza, exprime bem o desvirtuamento que o
bailado vem sofrendo através do tempo, influenciado por causas
oriundas das invengdes civilizadas. Mas ainda se pode assistir a
um bom bumba-meu-boi, como esse de ‘seu’ Anténio.

Eu aconselharia aos escritores jovens, que estdo tentando
novas formas de teatro, aqueles que concorreram ao concurso de
pecas do Teatro do Estudante, que observassem com intuito
artistico o bailado hoje a noite. O teatro brasileiro precisa ser
descoberto. Pouco se tem feito nesse sentido e essas formas
primitivas de arte popular fornecerdo um mundo de sugestdes que
poderdo ser transportadas para o palco sem prejuizo de sua
pureza e esséncia (BORBA FILHO in Folha da Manha,
11/10/1947).

Dois dias antes, a coluna de Hermilo tratou de desfazer certo mal-entendido

provocado por uma informagao publicada pelo jornalista e dramaturgo Silvino Lopes.

Ontem, porém, Silvino Lopes escreveu a terceira cronica
repisando o caso do Ascenso e contou que |he haviam contado
que ‘seu’ Anténio do bumba-meu-boi me havia dito que na fungao
de sabado vindouro todo mundo ia ver que a coisa era diferente do
que Ascenso dissera. E acrescentou, ‘Parece que ‘seu’ Ascenso
conhece o bumba-meu-boi por ter visto no cinema’.

As quatro horas da tarde, o telefone tocou e Ascenso, meio
zangado, me pediu explicagbes, dizendo que nada havia de
diferente na sua palestra em torno do bailado e que o homenzinho
do bumba-meu-boi n&o tinha o direito de dizer uma coisa daquela,
mesmo porque, apds a sua conferéncia, perguntara-lhe se
concordava com o que havia explanado e o homenzinho nada
tivera a objetar. Quanto a isto, eu poderia dizer que o ‘cavalo-
marinho’, meio inibido pelo ambiente, ndo tivera coragem de abrir
a boca e refutar aquele poeta grandao, falando de catedra. Nao
nada disso. E preciso contar como a coisa se passou para
descanso do Ascenso e esclarecimento do Silvino /.../.

Ao terminar a sabatina, Antbnio do bumba-meu-boi
chegou-se para mim e disse: ‘Seu douto, sabado a gente vem
fazer a fungao e o senhor vai ver que tem muita coisa diferente do
que o seu Ascenso disse’. E preciso traduzir. Quando se referiu a
‘coisa diferente’, o que seu Antbnio queria dizer era que ia
apresentar dangas e cantigas novas, mais coisas, coisas a que o
Ascenso nao se havia referido. E nem podia deixar de ser assim,
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porque o poeta, no curto tempo de que dispds, ndo podia descer a
detalhes e cantar todas as cantigas e dancar todas as dangas.

Foi isso Ascenso. Foi isso Silvino. Vocé, Ascenso, pode
dormir sossegado, o cavalo-marinho nao discordou de vocé, o
maior conhecedor de bumba-meu-boi do Brasil” (BORBA FILHO in
Folha da Manha, 9/10/1947).

Nessas linhas, certamente sem ter tido esta intengdo, Hermilo parece criar
uma significativa imagem das relagbes de poder que geralmente se estabelecem
quando a cultura erudita se debruca sobre as manifestacbes artisticas do povo: o
‘poeta grandao” “falando de catedra” sobre a arte do “homenzinho” que, em sua
dificuldade de se comunicar no linguajar culto, expressando-se de um modo que
demanda “traducao”, apenas assiste ao debate, sentindo-se intimidado para intervir
por se saber fora de seu ambiente natural. Porém, na complexidade dessa relacéo,
esse “homenzinho”, embora tratado com uma acintosa indulgéncia que, no aparente
intuito de salvaguarda-lo, talvez sirva mais para diminui-lo, nédo se apresenta como
um elemento desprovido de forga: afinal, a mera possibilidade de sua discordancia
em relagdo ao que foi exposto sobre a sua arte — que a rigor ndo se aparta de sua
vida — parece ser capaz de desmontar toda a confianca do estudioso, fazendo-se
necessario que a palavra do conferencista seja prontamente restaurada, para que

este possa, entdo, voltar a “dormir sossegado”.

2.5. Os atores de Hermilo

“Nao acredito em nenhuma atriz que seja virgem” (BORBA FILHO 1972a: 62),
diz o Hermilo protagonista da tetralogia Um cavalheiro da segunda decadéncia, no
ultimo volume da série, o romance Deus no pasto. Na historia, situada no Recife dos
primeiros anos da década de 1960, ele aparece agora como professor do curso de
teatro recém-inaugurado pela universidade local. Descobrindo-se apaixonado por

Leonarda, uma de suas mais talentosas alunas, o professor, que era também diretor
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do grupo teatral em que ela atuava, encontra-se mergulhado em um intenso jogo de
sedugao no qual desejo, politica, arte, moral, religido e intelectualidade se misturam
e passam, todos, a operar a luz da paixdao. Ambos, professor e aluna, aprendem e
ensinam. Ambos, diretor e atriz, crescem com a afetividade que vai se fortalecendo
entre eles. Se ao se iniciar no teatro, ainda adolescente, o personagem Hermilo
vivera um relacionamento afetivo com uma professora sua (Dona Micaela), que
também o dirigia como ator, agora a situagao se repetia, mas com ele assumindo o
outro lado da relagdo, desempenhando desta vez o papel do mestre experiente —
muito embora sua aluna, apesar de virgem, demonstrasse, em diversos aspectos,
uma maturidade e uma seguranga que o jovem Hermilo de Palmares, a despeito da
exuberancia de sua precoce vivéncia sexual, certamente estava longe de possuir.

Guardadas as muitas diferengas entre esses dois relacionamentos, a ligagao
de Hermilo com o teatro estava, mais uma vez, permeada pelo desejo sexual. Se
com Dona Micaela os impedimentos impostos pela sociedade submetiam os
amantes a uma sufocante clandestinidade, desta feita, com Leonarda, Hermilo
também nado se sente de imediato capaz de assumir publicamente a relagao, por
ainda estar casado com Ruth, mae de seus trés filhos, com quem vivia ha quase 20
anos. Outra vez, portanto, a representacao perante a sociedade se evidenciava, em
paralelo a amorosa descoberta, agora feita por Leonarda, do universo da
representacéo teatral. Diferentemente, porém, do que acontecera na Palmares dos
anos 1930, esse novo relacionamento, mesmo ainda ndao podendo ser vivido de
forma plena, abastecia Hermilo com imensa e renovadora alegria. Para a aluna, por
seu turno, ao contrario do que sentira Hermilo ao se relacionar com a sua professora,
naquele amor, que ia se revelando cada vez maior e mais verdadeiro, ndo existia
nada de indigno ou de reprovavel: era algo que, pela sua propria forga, haveria de
vencer — e de fato venceria — as barreiras das convencgdes sociais.

Na fabula do livro, acompanhado de “descricbes amorais de Eleonora Duse”
(BORBA FILHO 1972a: 62), este comentario sobre a suposta relacdo entre a
qualidade do trabalho de uma atriz e o fato de ela ter ou ndo perdido a virgindade
nao passa de uma cinica brincadeira, em meio as estratégias de conquista utilizadas

pelo professor Hermilo. Tomada em seu significado literal, obviamente, tal afirmacao
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nao resiste a um exame superficial, ao menos por dois motivos: primeiro, pelo fato de
que, enquanto experiéncia de vida, dependendo da situagao, nada garante que a
castidade nao seja, para uma intérprete teatral, algo tdo ou mais enriquecedor do
que uma vida repleta da mais extravagante devassiddo; segundo, porque, stricto
sensu, como demonstra o préprio romance, virgindade néo pressupde auséncia de
desejos, nem necessariamente abstinéncia sexual.

Muitos anos antes, em sua coluna Fora de cena do dia 15 de fevereiro de
1949, ao comentar o langamento no Brasil do livro de memorias de Sarah Bernhardt,
Hermilo, em tom moralista, havia dito o seguinte sobre a famosa atriz francesa:
“Creio que nisso reside o triunfo de Sarah Bernhardt: em ter sido um produto tipico
do século passado, mais temperamental do que artista, mais cortesé do que mulher,
mais a procura da gléria do que propriamente da dignificacdo de sua arte” (BORBA
FILHO, in Folha da Manha, 15/2/1949). De algum modo, a forte rejeicdo a estética
teatral que algara a atriz aos pincaros do estrelato parece se expandir ao ambito

privado e termina por se transformar em censura ao seu estilo de vida.

Lendo o livro da atriz, podemos ter uma visao exata
daqueles que passaram e que foram, sem duvida alguma, os
piores anos da cena francesa /.../. Na ‘Comedie Francaise’ os
largos gestos glorificavam um intérprete e os mil pequenos efeitos
desonestos que se podem arrancar de uma representacado faziam
as delicias de um publico burgués cada vez mais embotado.

Através das quatrocentas paginas de que se compdem o
livro, nenhum conceito exato sobre a arte dramatica, nenhum
conhecimento a ndo ser o que se refere a respirar bem, bater
exatamente as silabas, declamar os versos e movimentar-se de
acordo com a concepgao estatuaria tdo em moda. Mais intrigas de
bastidores e evocagdao de personalidades duvidosas, mais
descricdo de banquetes e de pequenas calunias, todo o vazio do
século, do que mesmo uma nogao exata, ja ndo digo da vida
artistica, mas da propria vida cotidiana (BORBA FILHO, in Folha
da Manha, 15/2/1949).

Ironicamente, anos mais tarde, Hermilo inclui no livro Teoria e pratica do

teatro (1960) um artigo escrito por Sarah Bernhardt, cujo titulo era: “Qualidade
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morais indispensaveis aos atores®”. E bem certo, e disto ndo se pode esquecer, que
ao final dos anos 1940, Hermilo estava empenhado em tentar fazer com que mais
mogas recifenses rompessem com 0s preconceitos e subissem aos palcos para
representar. Talvez por isso, sabendo que a revelacdo de que a grande diva do
teatro francés tivera uma vida um tanto alheia aos padrées morais da época poderia
reforcar a discriminagao contra a mulher que se dedicava ao teatro, Hermilo tenha
optado por trata-la como um exemplo de uma cena teatral completamente superada
— 0 que, a rigor, ndo era verdade —, e cuja falta de compromisso com os verdadeiros
ideais da arte terminava favorecendo comportamentos reprovaveis fora dos palcos.
Porém, em trechos de outros escritos tedricos, como no livro Didlogo do
encenador (1964), percebe-se que havia, de fato, em Hermilo, certa tendéncia a
sacralizar o oficio do ator, procurando purifica-lo moralmente, em um ambiente que

considerava perigosamente propicio a “promiscuidade”.

Ha [no teatro] um outro tipo de prostituicdo, aquela que
acontece nos bastidores, da convivéncia dos atores, da
promiscuidade. O ambiente, como o de internatos, convida a isto.
Vai-se, pouco a pouco, perdendo a cerimbnia e os beijinhos na
face, as palmadas carinhosas, o uso sumario de trajes, as
anedotas picantes criam uma atmosfera meio erética, sensual,
onde podem desenvolver-se as atitudes menos sérias. E preciso
muito cuidado com tudo isto. Afinal de contas o teatro € uma
profissao tao digna quanto outra qualquer e cabe aos profissionais
zelar por essa dignidade (BORBA FILHO 2005 [1964]: 145).

Embora sua literatura em prosa esteja repleta de sexo, tratado quase sempre
sem pejo e sem eufemismo, no teatro Hermilo parece abordar a sexualidade de
modo bem mais filtrado, ndo somente enquanto dramaturgo, mas também como
encenador. Em suas pegas, até mesmo quando a sexualidade é posta em destaque

— como acontece, por exemplo, em Sobrados e mocambos (1972) —, raras sao as

8 Mas que, a despeito do titulo, pouco trata de aspectos morais propriamente ditos. Consiste apenas
em alguns conselhos a respeito de questdes técnicas do intérprete e de recomendacdes sobre o
processo de formacao do ator.
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vezes, talvez pela auséncia do tom confessional, em que Hermilo imprime as cenas a
mesma crueza que existe nos relatos sexuais de seus romances e de seus contos.

Também, em seus espetaculos, nem no TEP nem no TPN, sem se fazer uma
exceg¢ao no enquadramento de censura politica e moral que tolhia o teatro nacional,
Hermilo ndo promovia nenhuma grande transgressao em relagao a representagéo da
sexualidade; muito embora os grupos de vanguarda do exterior, sobretudo na
América do Norte, redescobrindo e reinterpretando as teorias de Antonin Artaud, ja
houvessem comegado, desde a segunda metade dos anos 1950, a tentar colocar
sobre os palcos as pulsdes mais primitivas do ser humano.

Uma forte evidéncia desse reaparecimento dos preceitos de Artaud no teatro
mundial talvez tenha sido a repentina, e logo recorrente, necessidade de se explorar
a nudez em cena, como tentativa, quem sabe, de se denunciar a desumanizagao
imposta pelas sociedades modernas. No entanto, enquanto Hermilo, sempre muito
atualizado, devia decerto ter noticia desses experimentos vanguardistas, os atores
do TPN mantiveram-se comportadamente vestidos, em todas as fases do grupo,
entre 1960 e 1975. Nao se tratava, porém, de uma cena deliberadamente pudica ou
moralizante — até mesmo pelo esforco de se recriar no palco o espirito dos
espetaculos populares do Nordeste, quase todos afeitos a licenciosidades —, mas o
fato é que esta questdo, a do desmascaro das hipocrisias sociais em busca de um
reencontro com as liberdades essenciais do ser humano, embora certamente n&o
fosse um tema estranho ao programa ideoldégico de Hermilo e de seus
companheiros, ndo se materializava, em cena, como ocorreu, por exemplo, com o
grupo Oficina, de Sao Paulo, por meio da necessidade estética de se expor a matéria
humana em seu estado bruto, dando-se a ver corpos nus, desabridamente

desejosos®.

¥ Em depoimento a Milton Baccarelli, Rubem Rocha Filho, carioca convidado por Hermilo, em 1968,
para dirigir, no TPN, a pega O melhor juiz, o rei, de Lope de Vega, relembra que alguns atores do
grupo, de certo modo, pareciam haver introjetado o clima de censura que os governantes militares
violentamente espalhavam pelo pais: “Eu queria fazer uma coisa muito mais leve [em relagéo a verséo
que o grupo Arena, de Sao Paulo, fizera dessa mesma pecal, muito mais risivel, quase que, eu nao
vou dizer debochativa, mas que risse de si mesma. E havia uma resisténcia deles [dos atores]. Senti
isso muitas vezes em atores que nao queriam assumir certas coisas. Em 68, vocé pode imaginar que,
as vezes, certos trejeitos afeminados no palco podiam ser quase que revolucionarios. Nos viviamos
um momento de grande repressao politica. Entdo, de repente, era revoluciondrio botar um romance
sugerido entre um nobre e o Pelaio, o servidor, o escudeiro” (ROCHA FILHO 1994: 48).
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Isso talvez se explique, ao menos em parte, pelo fato de que Hermilo, a partir
do inicio da década de 1960, passa a buscar uma maior aproximacdo com o
catolicismo, como explica a atriz Leda Alves®, sua segunda esposa, em depoimento

concedido no ano de 1992:

Hermilo comegou a mergulhar no campo do mistério de
Deus, de Jesus Cristo, do Evangelho, dos mandamentos, da Lei
de Deus; no mistério da criagcdo, da vocacdo de cada um, do livre
arbitrio, dos direitos humanos e do papel de cada um no mundo. A
gente tinha encontros com o Padre Marcelo [Carvalheira], a sés e
também nos trés. Em 16 de agosto de 61 foi a Primeira Eucaristia
de Hermilo. Nao assisti. Era importante que fosse um negdcio dele
com Deus e o Ministro. Nado podia me misturar e ndo queria
confundi-lo. Na verdade, a nossa vida em comum era uma mistura
bastante simbidtica. Se ele me dava muita coisa no plano
intelectual e artistico, eu também partilhava coisas com ele. Se ele
me deu isso que foi uma luz que caminhara comigo até eu sair
daqui, por outro lado, na convivéncia de todo dia /.../, eu passava
muitas coisas da fé religiosa e também da luta politica (ALVES
1994a: 232).

No primeiro semestre de 1976, ou seja, pouco antes de morrer, Hermilo
reflete sobre o modo como, antes de sua aproximacao com a Igreja Catdlica, o seu

“‘instinto religioso” se expressava em diversas esferas de seu viver.

Eu sempre tive, latente, permanente, doloroso
mesmo, o sentido da religiosidade, que se manifestava, antes de
minha conversao — naquele sentido que lhe da Murilo Mendes, isto
€, que todo dia é dia de conversdo — de uma por¢ao de maneiras:
pela amizade, pela fraternidade, pelo sexo, pelo teatro. Pois é,
pelo teatro: todo o meu instinto religioso foi canalizado através do
teatro. Cada espetaculo que eu produzia era um ato de fé (BORBA
FILHO 1981 [1976]: 49).

8 Cujo nome de batismo é Leocéadia Alves da Silva — e a quem Hermilo chamava, carinhosamente, de
Léo.
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Assim, mesmo sem chegar a ser um Valdemar de Oliveira, que defendia “um
idedrio higienista” para os palcos pernambucanos®’, Hermilo também se preocupava
genuinamente com a degradacao moral no teatro. Em O cavalo da noite (1968),
terceiro volume da tetralogia, justamente aquele em que o protagonista Hermilo entra
em contato com a cena teatral paulista, ha diversas referéncias a decadéncia ética e
comportamental de atores, diretores, autores e demais pessoas que movimentavam
os palcos de Sao Paulo na segunda metade dos anos 1950. Por exemplo, ao se
referir a sua atividade no jornalismo paulista, o Hermilo narrador diz o seguinte: “/.../
comprazendo-me, apenas, nas facilidades que me davam as atribuicées de critico
teatral, empurrando qualquer porta e convivendo com os desmandos humanos sob a
forma de confissbes que dariam para encher um alentado voluma de inversdes e
perversdes sexuais” (BORBA FILHO 1968c: 161). Significativamente, diferente do
que havia acontecido em Palmares e no Recife, nesses anos em que o personagem
Hermilo passa em Sao Paulo, seu interesse sexual se volta mais para a sua esposa,
Ruth. E ele n&o se relaciona sexualmente com ninguém diretamente ligado ao teatro.
Em mais de uma ocasiao, rejeita convites sexuais afirmando-se “mondégamo”.

Em comparagdo com a descricdo do ambiente ‘“intransigentemente”
dignificante do Teatro do Estudante de Pernambuco, movido por ideais dos mais
louvaveis e desinteressados, os bastidores do profissionalismo teatral paulista,
embora exercessem sobre ele uma inegavel atragdo, s6 podia ser percebido com

muito estranhamento, ou mesmo com repulsa.

As mulheres se insinuavam junto aos atores, mas os atores,
na maioria veados, apenas continuavam a representar; as atrizes,
cada uma com um companheiro, se limitavam a aceitar com trejeitos
os elogios dos admiradores; os de menos importancia imploravam,
com os olhos, uma atencdo que nem sempre vinha; somente o
diretor, um gato no cio, podia escolher uma dama com quem
dormiria, recordando noites da Italia em copulas bem aplicadas,
aureolado pelo mistério que conseguira impor a mente sonhadora
de sua companheira de cama. Antes, porém, no bar escuro do
teatro, todos se acotovelavam engolindo toda espécie de bebida,

¥ “O Teatro de Amadores de Pernambuco tem o discurso de assepsia do palco, de sua limpeza. /.../ E
como se Valdemar [de Oliveira] buscasse as origens do teatro em Pernambuco, para com o seu
marcar diferengas e instaurar um teatro moralista, superior e limpo” (CADENGUE 1989: 56-57).
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tragcando planos, discutindo erros e acertos do espetaculo,
marcando encontros, o bruaa formava uma musica estranha na qual
seria impossivel destacar uma palavra, mas deixava adivinhar
dialogos de pederastas, lésbicas, pervertidos, alcodlatras, viciados
em drogas, caftens, autores esperangosos ou frustrados, atores
desempregados, bajuladores, financiadores que cuidavam mais da
boceta da atriz ou do cu do ator que do teatro, tudo numa
prostituicdo incontida das menos policiaveis, pois se tratava de
artistas varando a noite, desregrando-se na madrugada, acordando
as duas da tarde, gastando as energias numa falsa concepcgao de
boémia artistica, felizes por representarem cem, duzentas vezes
uma mesma pecga para um publico que podia pagar o ingresso caro
e que tinha leitura e vicio para aplaudi-los no eterno tom
monocordico da mesma técnica naturalista, o teatro imitando a vida,
o teatro talhada da vida, o teatro ilusdo, numa atmosfera magica de
sessdo espirita auxiliada pelas criticas laudatérias, fotos,
entrevistas, programas de televisdo, formando o mito, o ator
dissociado do homem, mergulhando no mal mas vivendo, toda a
noite, pelo espaco de duas ou trés horas, uma vida herdica para
encantamento dos espectadores e engano dele mesmo, acuado
num canto da cama no breve instante que ia do fim da cépula ativa
ou passiva ao sono de pesadelos (BORBA FILHO 1968c: 136).

Porém, nos anos em que o personagem Hermilo permaneceu em Sao Paulo,
atuando como critico teatral e como encenador, o seu convivio com artistas
admiraveis, mas que, no ambito privado, mantinham-se distantes dos padrdes da
boa moral cristd e burguesa, parece ter servido para torna-lo mais humano e mais
caridoso. Se no TEP, como relembra o Hermilo narrador no segundo volume da
tetralogia, batia-se “pela honestidade do grupo em todos os sentidos”, a ponto de
chegar a expulsar um ator “sob suspeita de pederastia” (BORBA FILHO 1994: 266),
apo6s seus anos na capital paulista, Hermilo vai se mostrar mudado, sendo capaz de
desenvolver ndo somente amizade, mas profunda admiragédo por personagens como
o argentino Lucio Ginarte, professor de teatro, cuja vida sexual, cheia de aventuras
com homens de classes sociais mais baixas, € descrita em detalhes no livro Deus no

pasto.
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Ao mesmo tempo, desenvolvia-se a minha amizade com
Lacio Ginarte, o gigante argentino professor na EAGA. /.../
Trocavamos livros e falavamos um pouco de tudo: da literatura
erotica, das profecias, da astrologia, dos santos do dia, do
desconhecimento em que viviam um dos outros os escritores
latino-americanos, dos negros do Recife, das duvidas e fés cristas”
(BORBA FILHO 1972a: 129-130).

Aqui, as semelhancas com os acontecimentos da vida real tornam-se
inequivocas: Hermilo Borba Filho conviveu, e construiu grande amizade, com o
professor argentino Tulio Carella que, apds lecionar no Curso de Teatro da
Universidade do Recife durante os primeiros anos da década de 1960, escreveu um
livro, intitulado Orgia, no qual relata, entre outras coisas, sua intensa atividade sexual
no Recife. Foi Hermilo, por sinal, quem traduziu esse livro para o portugués, em
1968.

Mas se o teatro era, como reconheceu o préprio Hermilo Borba Filho, o
principal local por onde durante muitos anos se manifestou sua religiosidade, parece
natural que ele tenha sempre tentado construir um ambiente teatral integro, onde as
pessoas envolvidas, aléem de se desenvolverem artisticamente, pudessem se sentir
dignificadas e engrandecidas pelo convivio em grupo. Diversas vezes, em suas
colunas de jornal, em suas palestras, em seus textos tedricos, ou mesmo nas
“tabelas”® que escrevia para os seus atores, Hermilo usara o adjetivo “honesto” para
se referir ao teatro por ele perseguido. Em muitas ocasides, ao lado dessa sua
demanda por honestidade, surge também a reivindicagdo de uma postura humilde e
fraterna por parte de todos os artistas envolvidos em suas montagens, mas muito
especialmente por parte dos atores. Por exemplo, em outubro de 1963, na tabela
escrita as vésperas da estréia de Onde canta o sabia, pega de Gastdo Tojeiro,
encenada por Hermilo com a Companhia de Teatro Cacilda Becker, em Sao Paulo,

ele langca mao de um tom quase religioso para falar sobre a arte teatral. Nesse texto,

% Espécie de cartas, dirigidas ao elenco de suas montagens, nas quais comentava o desempenho dos
atores, elogiando-os ou criticando-os; solicitava mudangas ou melhoramentos na parte técnica do
espetaculo; esclarecia duvidas; expressava seus pontos de vista sobre o modo como o publico
deveria receber o espetaculo; ou seja, era um instrumento de comunicagdo com os atores, utilizado,
sobretudo, apds a estréia de uma producgao.
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transcrito parcialmente a seguir, o uso de palavras e de expressdes fortemente
associadas ao universo do catolicismo parece revelar o quanto a sua visao sobre o

teatro era influenciada por suas buscas espirituais.

N&o sera exagero dizer que poucas vezes um diretor
contou com tanta colaboragcdo e com um real espirito de equipe
como aconteceu com este espetaculo que preparamos em trinta
dias. Devem ter havido pequenas zangas, mas isto € normal numa
comunidade. O importante é que realizamos um trabalho honesto
e eficiente. A partir da noite de hoje, o espetaculo deixa de me
pertencer, para pertencer a vocés, atores e técnicos. Estamos
todos a servigco do mistério do teatro e vale a pena lembrar que o
teatro, sendo uma arte de comunidade (e também de comunhao),
exige daqueles que o servem um real espirito de humildade.
Somente o autor é eterno e todos nos — diretor, atores e técnicos —
desapareceremos com o tempo. E nisto reside, sobretudo, a
doacdo humilde dos que servem a arte em beneficio do publico
(BORBA FILHO 1963).

Porém, a complexidade se intensifica na sutileza um tanto paradoxal de
alguns de seus posicionamentos: se no inicio dos anos 1960 ele recriminava a
promiscuidade no ambiente teatral, ao final da vida, ele afirma ter sempre encarado o
sexo como sinénimo de liberdade. Em 1976, perguntado sobre a importancia da

sexualidade em sua literatura, Hermilo diz o seguinte:

A mesma que a liberdade, por exemplo. Por outro lado ja
reparou como meus romances sao religiosos, envolvendo todo um
comprometimento do homem no plano da transfiguragao? O que
acontece € que encaro 0 sexo como uma coisa normal e constante
na vida de um homem sadio, coisa que todo mundo pratica, uns
mais outros menos, e eu pratico muito. Um velho amigo meu, ja
encantado, tocador de violao, me dizia com a maior convicgao: ‘So
acredito em Deus porque existe a copula’. Eu acredito em Deus
por uma série de razoes, inclusive por esta também. Sou catdlico
e posso acusar a Igreja. Ela foi, durante séculos, a maior
responsavel pela maneira como nés, os cristdos, encaramos o
sexo. Sexo como uma coisa suja, imoral, porca. E ndo somente
cristdos. Ateus e comunistas, agnosticos e gnésticos também o
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consideram assim. Sexo um pecado? Que idiotice! (BORBA
FILHO 1981 [1976]: 54).

Se sexo € sinbnimo de liberdade, entdo a esdruxula afirmagdo de que a
qualidade artistica de uma atriz estaria condicionada pela sua experiéncia sexual
talvez passe a fazer algum sentido, sobretudo no contexto histérico-politico em que
se situa o ultimo volume da tetralogia. Naqueles anos de intensa agitagao politica e
cultural que antecederam o golpe militar de 1964, essa perda de virgindade talvez
deva assumir outras conotagdes. Ali, por exemplo, uma atriz “virgem” bem pode
significar uma atriz insensivel ao grave e crbnico quadro de injusticas sociais
historicamente instalado no pais; ou, quem sabe, uma atriz que ndo conhecesse as
contradi¢gdes existentes no dois lados da muralha ideoldgica que se erguia entre os
que eram tachados de revolucionarios e os que eram tachados de reacionarios; ou
ainda, uma atriz que entendesse a arte teatral apenas como mais uma forma de
entretenimento, ou de pura contemplagcdo estética, desvinculada dos interesses
politicos. Por nenhuma dessas hipoteses, a personagem Leonarda poderia ser
considerada uma atriz “virgem” — talvez por isso, ela estivesse segura de que seu
professor, a despeito das brincadeiras, acreditava nela, tanto como intérprete quanto
como ser humano.

Em 1972, quando escreve Deus no pasto, Hermilo Borba Filho ja € um homem
de teatro dos mais experientes. Depois de comandar o TEP, e apds mais de cinco
anos em Sao Paulo, onde atuou como critico teatral e dirigiu espetaculos para
companhias profissionais, ele vive, a frente do TPN, o seu momento mais expressivo
como encenador. Foi com esse grupo, sobretudo a partir de 1966, que Hermilo pbde
realizar os seus experimentos cénicos mais sofisticados; foi nessa época também
que ele mais se interessou pela pesquisa a respeito da arte do ator. Se nos tempos
do TEP sua luta era por uma dramaturgia nordestina capaz de renovar o teatro
nacional, na década de 1960, ele vai se preocupar mais com a criagdo de uma nova
cena, para qual se tornava imprescindivel uma forma diferente de interpretacdo. Na

primeira pagina do seu album de recortes de jornais referentes ao TPN, Hermilo
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escreveu, de préprio punho, a seguinte mensagem, assinada e datada de fevereiro
de 1960:

Se conseguirmos, com o TPN, a criagdo de um estilo
nordestino de interpretar ou, pelo menos, se iniciarmos a marcha
para a conquista desse estilo, através, inclusive, de uma
linguagem proépria — e para isso precisaremos cada vez mais de
atores (fonte primeira e eterna do teatro) — teremos cumprido um
programa de larga utilidade. Espero que todos nds — autores,
atores, diretores, técnicos — possamos prolongar a existéncia do
teatro, ameacado, mas eterno, enquanto o homem for eterno
sobre a face da terra (BORBA FILHO 1960b).

E assim como acontecera, na década de 1940, em relacdo a literatura
dramatica, Hermilo defendia agora a idéia de que o caminho para se chegar a esse
novo modo de atuar deveria ter como ponto de partida uma aproximacdo com a
cultura popular. Seus atores precisavam conhecer melhor as manifestagdes
dramaticas do povo nordestino; especialmente, como ele afirma nas ultimas paginas

do Dialogo do encenador (1964), o bumba-meu-boi.

Durante todos esses nossos bate-papos eu tive a
oportunidade de frisar varias coisas em comuns a varios
encenadores: necessidade de escrever especificamente para a
cena, comunhdo com o publico, despojamento do palco,
arbitrariedade poética no tratamento do espetaculo, espaco cénico
em trés faces (todas as grandes épocas do teatro foram de
tablado de trés faces, envolvido pelo publico). Pois bem: juntando
estas idéias as minhas proprias experiéncias e juntando tudo a um
espetaculo tipico do Nordeste [0 bumba-meu-boi], cheguei a
conclusao de que se pode tentar uma nova maneira de produzir o
espetaculo nordestino, ndo somente pelos processos dramaticos
mas por uma maneira peculiar de interpretar. Enfim, a criagdo de
um estilo especifico de interpretacdo nordestina.

/.../ O ator do bumba é uma mistura de improvisagcao e
tradicionalismo. Vamos analisar as diferentes partes do
espetaculo. Primeiro, ndo ha um texto escrito (agora ja existe, pois
registrei todo ele), embora haja um assunto fixo que vem sendo
explorado ha séculos, em torno dele ocorrendo as improvisagdes
no calor da representacao e mais ou menos boa de acordo com a
capacidade histribnica do intérprete. Nisto eles sao bastante
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préximos da commedia dell’arte. Preste atencédo: ndo se poderia
contar com uma equipe de atores que, amparados por um
dramaturgo, pudessem formar um todo nas pecas que
representassem?

/...] preciso amadurecer muito mais tudo o que estou
pensando. Enquanto Ariano Suassuna, que considero o maior
dramaturgo da lingua, renovou o teatro brasileiro através das
historias do povo, do cancioneiro, do romanceiro, eu tenho a
pretensdo de querer renovar 0 nosso espetaculo, partindo dos
espetaculos populares (BORBA FILHO 2005 [1964]: 147-149).

Em 1966, na ocasido da estréia do espetaculo O inspetor, de Gogol,
montagem que inaugurou a sede do TPN, e marcou o inicio da fase mais prolifica do
grupo, Hermilo Borba Filho ratifica sua busca por uma interpretagcéo teatral inspirada
na arte dos brincantes nordestinos; mas a experimentagcdo pratica ja parecia
comegar a lhe revelar que este ideal, de poder contar com um elenco erudito capaz
de se comportar cenicamente como os mestres populares, nao seria tdo facilmente

alcancado:

O teatro, da maneira como esta sendo praticado, vai
se transformando numa arte privilegiada, inacessivel do ponto de
vista da comunicabilidade. Quando, durante estes anos, pus-me a
estudar nossos espetaculos populares, principalmente o bumba-
meu-boi e 0 mamulengo, andando por este Nordeste afora, firmei
opinido de que o espetaculo da nossa época teria de afastar-se
definitivamente do realismo, para cair no anti-ilusionismo e épico.

Pois €& inspirado na sabedoria popular que pretendo,
ousadamente, partir para uma nova forma de representar,
especificamente nordestina, aplicando-a ndo somente a pecas
nacionais, mas a estrangeiras também, que se enquadrem nesse
método. Sempre me intrigava o fato do bumba, por exemplo, ser
apresentado dezenas de vezes ao nosso publico que nio é parte
passiva do espetaculo. Ao contrario: dialoga com os atores,
inventa situagdes, entra no espetaculo.

Por que reagimos a isso: estou certo de que um repertoério
tecnicamente resolvido envolvera o nosso publico mais culto, para
o0 qual o teatro deve ser um jogo e ndao uma “talhada de vida”.
Nada de transformar o local da representacdo num santuario (a
ele pode-se comparecer de traje esportivo e € melhor que assim
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seja, para quebrar a pragmatica estabelecida) e nada de impingir-
se ao publico uma mentira.

Meus atores nao agirdo como médiuns de sessdes
espiritas, deixando-se tomar pelo personagem. N&o. Eles
brincardo (no sentido do jogo medieval e dos folguedos
populares), criticardo permanentemente o personagem, criarao o
processo de afastamento de desinibirdo o publico. Se neste
espetaculo conseguirmos 3 por cento do que pretendemos (os
atores, € logico, ainda estédo viciados pelo regime realista) entdo
estou certo de que a batalha foi praticamente ganha (BORBA
FILHO 1966d).

No longo depoimento concedido ao Servico Nacional de Teatro, em 1973,
Hermilo também fala sobre o intérprete que procurou desenvolver durante os seus
anos a frente do TPN: “eu pretendia modificar até um ponto de vista de interpretagao
do ator, que teria de deixar de ser um ator realista, um ator naturalista, para ser um
ator ndo-empatico, um ator antiilusionista” (BORBA FILHO 1981 [1973]: 104).
Somente com esses atores, ele poderia elaborar encenacdes “que se baseassem
ainda em autores classicos e autores da regido, mas que tivessem o espirito e a
técnica dos espetaculos populares dramaticos do Nordeste” (BORBA FILHO [1973]:
103). Com esse objetivo, os elencos de Hermilo vao se aproximar de diversos
mestres da cultura popular, como: o Capitdo Antdnio Pereira, do bumba-meu-boi; o
mamulengueiro Tirida; o Guariba, que era Mateus de bumba-meu-boi; e o Faceta,
velho de pastoril. Segundo a atriz Leda Alves, a convivéncia com esses artistas
populares “trouxe um enriquecimento muito grande e um acréscimo importantissimo”

a formacgéao dos atores do grupo.

Para isso, nds, os atores, frequentavamos os espetaculos
populares /.../ A gente saia depois dos espetaculos, ou, antes de
estrear o TPN, dos ensaios, para os suburbios, para os bairros
onde a gente sabia que existia bumba, mamulengo, pastoril, e a
gente ia tentar participar. Aprender a participar do espetaculo
popular, observar como os atores improvisavam, como os atores
dangcavam, como eles usavam a voz, como eles usavam a
mascara, como eles usavam o corpo (ALVES 1994b: 43).
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Em julho de 1967, no numero 17 da revista Dionysos, Hermilo Borba Filho tem
a oportunidade de expor mais amplamente o seu ideal de uma interpretacdo

renovada pelo contato com os artistas populares nordestinos:

A sala de espetaculos do TPN é quase a de um teatro de
trés faces, seus atores entrando em contato permanente com o
publico, tentando desesperadamente liquidar de uma vez o teatro
naturalista-realistico que nao atende mais as necessidades
didaticas de nossa época, quando o artista precisa colocar-se a
servigo da angustia humana em todos os seus aspectos. Como no
Bumba, o teatro € o local da acdo; como no Bumba, seus atores
usam mascaras; como no Bumba, langam méo da parabase; como
no Bumba, um intérprete serve a varios personagens sem
escamoteacgdes ridiculas; como no Bumba, quebram a atmosfera
empatica para se entregarem ao ludico; como no Bumba, se
divertem enquanto divertem os espectadores; como no Bumba,
estao crentes de que praticam uma ‘brincadeira’ e nao se sentem
como médiums de sessao espirita (BORBA FILHO 1969: 64-65).

Se, como foi visto, ao final dos anos 1940 e no inicio da década de 1950,
ainda morando no Recife, Hermilo celebrava a qualidade dos elencos do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), embora ja se incomodasse um pouco com o estilo de
interpretacdo adotado — estilo predominantemente filiado a linha realista-naturalista,
com os artistas procurando construir personagens a partir de bases psicolégicas —;
agora, depois de sua permanéncia em Sao Paulo, esse tipo de atuagéo tornara-se
exatamente o modelo ao qual ele pretendia se opor.

Inquestionavelmente sofisticada, a proposta de Hermilo para os atores do TPN
apresentava, todavia, pelo menos uma complexa contradi¢cdo. O fato de que, naquela
época, embora propusesse uma aproximagao com a liberdade criativa dos brincantes
dos folguedos nordestinos, cuja principal marca, segundo o proprio Hermilo, era
justamente a capacidade de improvisagao, sua cena estava fortemente vinculada a
uma tendéncia de revalorizagdo do texto dramatico que ganhava vulto na Europa,
sobretudo na Franga, ha varias décadas, capitaneada por artistas como, entre

outros, Jacques Copeau e Jean Vilar. Aparentemente, para Hermilo, o ponto em
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comum entre o teatro preconizado por esses encenadores franceses e as
manifestacdes populares nordestinas talvez fosse exatamente a énfase no trabalho
do intérprete. Porém, enquanto o ator francés deveria estar livre dos excessos
decorativos dos demais elementos cénicos, para assim melhor desempenhar sua
funcdo como eximio propagador do texto teatral, o brincante, em seu caracteristico
despojamento, livre de cenografias, mas sem abrir mao de seus diversos aderecos,
como, em especial, a mascara, apenas seguia, de forma similar a commedia
dell'arte, um roteiro pré-conhecido que servia somente como base para sua
improvisagao em contato direto com a platéia.

Assim, a missao dos componentes do TPN era das mais desafiadoras:
inspirar-se na liberdade criativa dos brincantes nordestinos, para interpretar, talvez
com demasiado respeito ao texto, autores classicos da dramaturgia universal, como
Sofocles, Ibsen, Lope de Veja, Gogol, entre outros. Eram estimulados a buscarem a
espontaneidade, muito mais fisica do que intelectual, prépria ao jogo, a brincadeira,
dos artistas populares, mas deveriam construir seus personagem em longos
periodos de discussdes, analises e, sobretudo, leituras de mesa, conforme relatam
varios dos atores que participaram do TPN. Por exemplo, a atriz Leda Alves, durante
um ciclo de debates promovido pela Federacdo de Teatro Amador de Pernambuco

(Feteape), em 1998, afirma o seguinte sobre o método de trabalho de Hermilo:

Talvez sessenta por cento eram feitos com o texto
trabalhado ‘na mesa’. Dali, os personagens ja saiam definidos. E,
assim, descobriamos o valor de cada ponto, de cada virgula, do
préprio ato de respirar. Hermilo nunca disse como deveria ser dita
uma fala, também jamais pegou no brago de uma ator para indicar
como ele deveria fazer. Era rigido na disciplina, mas sabia muito
bem aproveitar a criatividade do elenco. A partir de um certo
tempo, o cendgrafo, o figurinista e o compositor participavam
desses ensaios, quando vinham trazendo suas propostas de
criagcdo para o espetaculo. Todos os atores ja estavam doidos
para se movimentar, saturados da mesa, mas Hermilo fazia uma
sabatina de leitura. Ele tinha um ouvido muito sensivel e somente
quando as vozes ja estavam todas no mesmo tom dos
personagens, tudo com muita harmonia, e também quando ja
tinhamos uma seguranga absoluta do texto, ele nos levava para o
palco, claro, ja havendo criado a espinha dorsal do espetaculo. Ao
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irmos para a marcagao da cena, ninguém mais ensaiava o
movimento com o texto na mao. Juntamente com o assistente de
direcdo, Hermilo ia ‘desenhando’ a peca e nos permitia
experimentar gestos, improvisar, como acréscimo ao que pensava.
S6 entdo comecavamos a utilizar os elementos cénicos. A nossa
primeira dificuldade no TPN era o uso da mascara. Todos
reagiam. Achavamos ruim. Entdo, tinhamos que comecar a
ensaiar cedo com os objetos. Logo que o guarda-roupa ficava
pronto, a gente ja comecgava a usar os figurinos. Enfim, o ‘novo’
para nos na estréia era a presenga do publico. Isso dava a todos
os atores uma seguranga invejavel. Hermilo ndo era um diretor
histérico, cruel, que varava a noite com ensaios desgastantes, até
de madrugada. Duas horas de ensaios diarios, e ele achava que
era o suficiente. E voltavamos a ensaiar até mesmo com o
espetaculo em cartaz, se fosse necessario (ALVES 2006 [1998]:
64)

Como se vé, embora a visdo de Hermilo sobre a interpretacao teatral tenha se
modificado, o0 seu apego a literatura dramatica continuava o mesmo dos tempos do
TEP. E certo, agora, que os seus atores podiam improvisar, mas em momentos
previamente estabelecidos, com a fungdo especifica de quebrarem a ilusdo do
encadeamento dramatico, comentando a acdo e interagindo com a platéia. Nao se
aceitavam, no entanto, cacos, acréscimos ou modificagdes ao texto propriamente
dito. Como exemplifica Leda Alves, em outro depoimento: “em O inspetor, a gente
tinha que comentar fatos do dia com a platéia, para quebrar o empatico, para a gente
se distanciar do personagem e fazer a platéia participar. Isso obrigava o ator a estar
em dia com o movimento politico, com os acontecimentos, com os jornais” (ALVES
1994b; 43). Sobre o0 espaco relativamente limitado que era dado a improvisagao,
Benjamim Santos, assistente de direcao de Hermilo no TPN, diz o seguinte: “Jamais
qualquer espetaculo foi reensaiado depois da estréia, embora houvesse reajustes,
sobretudo de Hermilo, se o elenco comegava a baguncgar o espetaculo com exagero
de improvisagdes” (SANTOS 2007: 57).

No prefacio da reedicdo de Dialogo do encenador, em 2005, o ator Carlos

Reis também relembra a metodologia de trabalho usada por Hermilo na preparagao
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das montagens do TPN. Ele confirma o relato de Leda Alves e enfatiza o respeito de

Hermilo a criatividade do intérprete na constru¢ao do personagem.

Pra comeco de conversa, ndo houve alguém que
respeitasse mais o trabalho do ator do que esse extraordinario
diretor. Seu método de trabalho privilegiava a criagcdo do ator
sempre. Ele comecava fazendo com que todos no
familiarizassemos com o texto que estava em nossas maos. Para
Hermilo, o trabalho de mesa, lendo e relendo o texto, inUmeras
vezes, era a parte essencial da montagem de um espetaculo, da
transformacdo de uma pecga escrita em um ato de expressao
teatral. Por isso, dois tergos ou até mais do trabalho de montagem
de um espetaculo ele ‘gastava’ na mesa. Muitas vezes, antes de
estarmos afeitos ao seu modo de trabalhar, achavamos que
aquelas excessivas e exaustivas leituras em nada ajudavam. Puro
engano. Conscientemente, ele fazia com que, para o grupo,
aquele texto, aquela linguagem e os assuntos tratados pelo autor
se tornassem coisas do dia-a-dia. E, claro, sempre conseguia.
Depois de um certo tempo, a seu critério, ele comecava a se
dedicar a cada um de ndés em particular. E fazia com que noés
mesmos féssemos descobrindo as intengdes dos personagens e
pudéssemos expressa-la de tal forma que ele, na condicdo de
encenador, concordasse com a nossa descoberta. Jamais
‘passava’ ou tentava passar para qualquer ator ou atriz alguma
inflexdo. Nunca. De modo que, quando se achava a intencao,
havia certeza de ter sido criada, nunca copiada (REIS 2005: 14-
15).

Nesse prefacio, porém, Carlos Reis aponta outro ponto chave para se
entender a complexidade da proposta de Hermilo para os atores: diferentemente dos
brincantes, os intérpretes eruditos, tendo uma compreensao distanciada da fungao
de sua arte, sempre teriam expectativas e objetivos que transcenderiam a simples

‘brincadeira’ do ato de representar.

Amadurecida ao longo de varios anos de observagdes do
universo dos espetaculos populares do Nordeste, a vontade de
Hermilo deveria agora ser, enfim, posta em pratica: fazer um teatro
efetivamente popular e nordestino. Segundo ele, muito antes de
Brecht ‘teorizar’ e pér em pratica o seu teatro épico, evidenciando
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o antiilusionismo associado ao ‘despojamento’ nos espetaculos do
seu grupo teatral em Berlim, ja o nosso povo vivia a esséncia
desse modo de atuar e de fazer espetaculos nas encenagdes do
bumba-meu-boi, do mamulengo e de outros espetaculos populares
do Nordeste do Brasil. Seguir a linha-mestra de uma histéria
eminentemente popular, improvisando, criticando os personagens,
numa sala qualquer, num pedagco de rua ou num pequeno patio,
‘brincando’, com a agilidade e a simplicidade préprias do povo,
formavam aquilo que Hermilo nos passava como o ‘modo
nordestino de representar’. Mas, ele sempre nos lembrava que os
‘Mateus’, os ‘Bastides’ e as ‘Catirinas’ nao tinham outro
compromisso que nado o de ‘brincar’, divertindo-se e divertindo o
seu publico. Do elenco do TPN seriam sempre exigidos outros
compromissos que nao somente o de diverti. Como pessoas
advindas de camadas privilegiadas da sociedade, com acesso a
boas escolas e a Universidade, engajadas de alguma maneira
num processo de resisténcia aos freios e mordagcas de uma
censura insana que eclodira com o golpe militar de 1964, cumpria
a nos a consciéncia de, utilizando o modo simples e direto de
representar praticado pelos atores populares dos espetaculos
nordestinos, fazer um teatro de qualidade indiscutivel,
culturalmente engajado com as nossas idéias de liberdade e
profundamente critico das situagdes socialmente indesejadas — a
fome, a miséria do homem, a corrup¢ado dos poderosos etc. /.../
Muitos, menos informados sobre as verdadeiras fontes que
alimentavam a base do nosso modo de fazer teatro, nos
‘rotulavam’ de grupo ‘brechtiano’. Com todo o respeito aos
criadores do ‘Berliner Ensemble’, o nosso trabalho tinha muito
mais a ver com o ‘Capitdo Boca Mole’ do que com os grande
Bertolt Brecht e Piscator” (REIS 2005: 14-15).

Surge, entdo, uma segunda area de contradigdo no projeto de Hermilo para os
seus atores: a problematica sobre o aproveitamento da técnica, ou do “espirito”, dos
brincantes com a determinacéo de se criar um tipo de representacédo apta a alcangar
objetivos estético-ideoldgicos programaticos. Sabendo-se que esses artistas do
povo, embora capazes de criticar a realidade que os cerca, normalmente ndo sao
movidos por intengdes politico-intelectuais pré-estabelecidas. Ou seja, para os atores
de Hermilo, estava posto o desafio de tentarem se apropriar de determinada forma
de atuacdo, a fim de abordarem conteudos distintos daqueles que, na origem,

engendraram essa mesma forma.
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2.6. Quando o ator politico entra em cena

Em sua trajetoria teatral, Hermilo Borba Filho enfrentou duas ditaduras.
Atravessou toda a era Vargas, mas nao teve tempo de ver o fim do governo militar
que chegou ao poder com o golpe de 1964. Quando morreu, em 1976, as forgas
desse regime talvez estivessem apenas comegando a se enfraquecer. Foram épocas
de rigorosa censura sobre toda a producao artistica e intelectual; foram tempos de
repressao, de tortura e de terrorismo governamentais.

Ao final dos anos 1930, uma célebre vitima da censura politica foi Samuel
Campélo, fundador do Grupo Gente Nossa, como relata Joel Pontes, ao tratar dos

motivos que contribuiram para o encerramento das atividades desse conjunto:

Contar em detalhes perseguigdes politicas sofridas por
Samuel Campelo a partir do golpe de 37 sera ofender pessoas
ainda vivas, que tendo o direito de discordar foram além, ferindo o
homem. Basta, para a historia do teatro, saber-se que os inimigos
apareceram. Nao me refiro aos criticos teatrais. Estes agem de
publico /.../. Mas a intriga que mal se documenta, a inveja pessoal
que atua sem se ver, a burrice calcaria dos instrumentos de
perseguicao /.../.

A campanha que sofreu nos ultimos meses de vida esta, em
parte minima, nos jornais; passou-se nos gabinetes, na intriga
baixa, na perseguicdo que os senhores do poder moveram
arbitrariamente, como sempre acontece nas mudancgas politicas
bruscas. Certos senhores desejavam mostrar zelo, oferecendo
uma cabeca de Jodo a Salome que era o golpe de Estado. Nos
ambientes do governo, até nos bastidores do Santa Isabel,
estavam a espreita. Foi quando Renato Viana pediu autorizacéo a
policia para encenar no Recife S.0.S., de Samuel Campelo, que
havia estreado sem problemas em Fortaleza. O autor ja ndo era o
mesmo de sempre, manso, modesto, bem humorado. Na sessao
funebre da Academia Pernambucana, o médico Valdemar de
Oliveira disse que se tornara um neurasténico, no sentido clinico
do vocabulo. Pois foi num homem assim que o policial da censura
assentou o golpe final, proibindo a peca por acha-la portadora de



242

idéias comunistas. O ato logo se divulgou no Recife, com um
carater de execracdo, ficando o escritor entre a humilhagao de
mutilar sua obra a gosto da policia ou arquiva-la, ndo se podia
prever até quando (alias, continua impublicada em todos os
sentidos) e, sem chance de defesa, sequer de apelacao”
(PONTES 1990 [1966]: 34-35).

Hermilo também assevera, em seu depoimento ao SNT, que a morte de
Samuel Campélo fora “precipitada pela censura de sua peg¢a S.0.S.” (BORBA FILHO
1981 [1973]: 96). No golpe militar de 1964, o acossamento de atores, de autores e de
diretores teatrais pernambucanos, sobretudo os que estavam mais diretamente
vinculados ao Movimento de Cultura Popular, ndo foi menos truculento.

Enquanto varios artistas sofriam perseguicbes, nesses dois momentos
obscuros da historia nacional, o conjunto liderado por Valdemar de Oliveira,
declaradamente anticomunista®, gozava de evidente afabilidade por parte das forgas
que ocupavam o poder. Coincidentemente, em 1941 o grupo é formado, tomando
como sede de suas atividades o teatro mais importante da cidade — o Teatro de
Santa Isabel —, do qual Valdemar sera diretor por anos a fio®. J4 em 1971, no
apogeu da repressao militar, o TAP consegue concretizar um anseio antigo: a
fundacao de sua propria casa de espetaculos, o Nosso Teatro, que depois, a partir

de 1977, passa a ser chamado de Teatro Valdemar de Oliveira.

¥ Por exemplo, no ano de 1971, em Crénicas da cidade, Valdemar de Oliveira diz o seguinte: “Afinal
de conta a Revolugdo de 31 de margo se fez — ja estda na Histéria — contra os comunistas, os
encapuzados como os ostensivos, os chefées como os chefetes, os ativistas como os inocentes Uteis
ou utilissimos. /.../ A Revolugado foi, antes de tudo, um banho carrapaticida: um rez coberta de
hematéfagos custa a curar da imensa sangria, mas, cura-se. Depois, para recupera-la da anemia, um
pouco de ferro — 0 mesmo ferro com que se fabricam as grilhetas para os ladrdes e as espadas para
os militares. /.../ Creio que o Governo deveria anunciar uma nova politica: quem n&o ama o Brasil e
quer deixa-lo, pode emigrar a vontade, marcado até o fim da vida para que jamais possa retornar ao
pais que ndo ama. /.../ Iriam todos de cambulhada, metidos em suas batinas, seus uniformes, suas
batas, civis, militares, eclesiasticos, todos contentissimos e o Brasil mais contente, ainda, em vé-los
pelas costas. Que pretende essa gente? Transformar nosso pais numa Cuba. Ndo haja duvida:
proporcionemos a todos a ida definitiva para |a, onde recebidos, a principio, entre sorrisos, sofrerao
depois entre lagrimas, a forca da peia” (OLIVEIRA 1971: 62-63).

% Segundo Geninha da Rosa Borges, Valdemar permaneceu como diretor do Teatro de Santa Isabel
entre 1939 e 1950. De 1951 a 1962, esse cargo foi ocupado por seu irmdo, Alfredo Oliveira que, ap6s
o golpe militar, retorna ao posto, em 1965, ficando la até 1966 (ROSA BORGES 2000).
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Todavia, apesar de seu explicito alinhamento as forgas conservadoras que
sustentaram os governos antidemocraticos instalados no pais ao longo do século XX,
o papel de Valdemar de Oliveira no moderno teatro pernambucano nao pode ser
reduzido ao de um mero militante anticomunista. Antes de suas convicgdes politicas,
ele sabia ouvir sua sensibilidade artistica e deixava-se guiar pelo seu genuino
compromisso com o desenvolvimento cultural da regido. Sendo, como explicar o fato
de o TAP haver encenado pecas de autores como O’Neill, Dias Gomes, Garcia
Lorca, Nelson Rodrigues, entre outros, que eram tidos como subversivos, ou como
depravados, por setores mais retrégrados da sociedade? Ainda que porventura as
encenagdes nao acompanhassem o0 mesmo teor transgressor dessas pegas, a opgao
por esses dramaturgos evidenciava que, no grupo de Valdemar de Oliveira, a arte
nao estava completamente subjugada pela moral e pela politica.

Por sua vez, o posicionamento politico-ideoldgico de Hermilo Borba Filho
nunca foi de menor complexidade. Como Valdemar, ele também rejeitava, na arte, a
submissao do estético ao politico — embora admitisse, como foi visto, que, em “certas
épocas de crise”, o artista trabalhasse de modo mais direto com questdes politicas.
No entanto, diferentemente de Valdemar, que nunca simpatizou com ideais
revolucionarios, e que sempre declarou seu apoio aos governos — quase todos
antidemocraticos — que reprimiam a disseminagao das aspiracdes esquerdistas no
Brasil, Hermilo se manifestava contra todas as formas de autoritarismo, de injustica e
de opresséo, fossem elas advindas da esquerda ou de direita — apesar de jamais ter
sido, stricto sensu, um ativista politico, do tipo que se filia a partidos, participa
diretamente de campanhas, disputa elei¢des e organiza manifestagdes publicas. Por
outro lado, sua discordancia ideoldgica com este ou aquele governo nao o impedia
de, muitas vezes, reconhecer o valor individual de determinados lideres politicos, ou
de algumas de suas diretrizes, sobretudo quando favoreciam as causas da cultura e
das artes, especialmente as causas do teatro.

Por exemplo, enquanto a Segunda Guerra Mundial ia chegando ao seu
desfecho, em junho de 1945, dois anos antes de Hermilo iniciar sua coluna teatral na
Folha da Manha, periddico agressivamente anticomunista, ele escreve, para o Jornal

do Commercio, um elogioso artigo sobre o desenvolvimento do teatro na Unidao
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Soviética. Reagindo a leitura do livro O teatro soviético®', de Joracy Camargo,
Hermilo mostra-se encantado com a noticia de que no pais de Stalin o teatro havia
se massificado de forma “tdo grande quanto a do football entre n6s” (BORBA FILHO
in Jornal do Commercio, 24/6/1945). Sobre esse impressionante impulso dado as
artes cénicas, ele se manifesta, no mesmo texto, da seguinte forma: “Uma das
inumeras surpresas que a Russia nos deu com a Guerra (porque antes se diziam de
sua forma de governo os maiores horrores) foi, sem duvida, o seu teatro”.

Seu entusiasmo, porém, ndo obscurece sua visao critica em relagao a falta de
liberdade de expressdo que existia no comunismo da Unido Soviética, nem
tampouco em relacdo ao dirigismo da arte apoiada por aquele governo. Nos
primeiros trechos de seu texto, Hermilo faz a seguinte ressalva as boas novas
apresentadas por Joracy Camargo: “Deixando-se de lado a unilateralidade desse
teatro, todo ele criado e incentivado em fung¢ao dos ideais comunistas, a gente chega
a ficar pasmado de como os artistas soviéticos conseguiram interessar a massa”
(BORBA FILHO in Jornal do Commercio, 24/6/1945).

Pouco mais adiante, ele expressa, talvez pela primeira vez de forma publica, o
ponto de vista que reafirmara tantas outras vezes, sempre que explicava o seu
entendimento sobre as relacdes entre a arte e a politica: “E certo que o teatro
soviético peca em servir apenas de veiculo doutrinario, porque afinal de contas a arte
ndo tem apenas uma face e, muito menos, uma face politica” (BORBA FILHO in
Jornal do Commercio, 24/6/1945).

Nesses meses que precederam a entrada de Hermilo no Teatro do Estudante
de Pernambuco, a sua percepgao da necessidade de se popularizar o teatro,
reaproximando-o das camadas socialmente menos favorecidas, foi decerto
ganhando mais vulto, especialmente a medida que ele ia se tornando mais critico em
relagdo aos valores burgueses associados ao Teatro de Amadores de Pernambuco.
Assim, as estatisticas apresentadas pelo livro de Joracy Camargo, dando conta de
uma incrivel expansdo da arte teatral sob o regime soviético, tém um papel

importante na determinagdo do tom arrebatador que permeia todo o conteudo de

°! Obra citada por Hermilo na bibliografia do seu manual Histéria do Teatro (1950).
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Teatro, Arte do Povo. Logo nos primeiros paragrafos dessa palestra, |é-se o

seguinte:

O teatro deve ser dirigido ao povo, deve existir em fungéo
do povo, que tem o instinto do espetaculo muito desenvolvido. /.../.

Foi compreendendo o enorme valor da arte dramatica que a
Russia, por exemplo, desenvolveu o teatro de uma maneira
assombrosa, a ponto de elevar extraordinariamente o numero de
casas de espetaculos para adultos e para criancas, além da
criacdo das 95.600 escolas dramaticas disseminadas por todo o
territorio, organizando verdadeiros exércitos que percorrem todo o
pais, promovendo Olimpiadas Teatrais, realizando espetaculos
monstros, empreendimento tdo grande que mais facilmente sera
sentido do que compreendido, assim olhado a distancia” (BORBA
FILHO 2005 [1964]: 25).

Quase dois anos depois, na conferéncia intitulada Reflexées sobre a ‘mise en
scene’, apresentada na Escola de Belas Artes de Pernambuco, no dia 8 de abril de
1947, Hermilo outra vez invoca o desenvolvimento do teatro soviético com o intuito
de esclarecer, e de justificar, as idéias que estavam sendo apresentadas. Na parte
final de sua longa exposigcéo, apos empreender um sobrevéo da evolugéo da arte da
encenacao, indo da Grécia classica a contemporaneidade, Hermilo cita Joracy
Camargo, ao apontar a importancia das conquistas cénicas advindas da Russia, no
século XX, especificamente o legado das experiéncias de Meyerhold, como um

caminho de superacgao da estética burguesa no teatro.

A proposito, vale descrever aqui, como exemplo pratico a
argumentacao filosofica da mise en scene que vimos fazendo, a
teoria do construtivismo, de Mayerhold (sic), destinada
exclusivamente a quebrar os canones estabelecidos pela técnica
burguesa. S&o [palavras] de Joracy Camargo, no seu livro Teatro
Soviético: ‘Essa construgdo, uma caranguejola ou andaimes com
escadas, plataformas, planos mais altos e mais baixos,
elevadores, guindastes, o diabo enfim, varia de acordo com a
natureza das pegas. /.../ Uma frase deve ser dita na subida, outra
na descida’. Com isto o objetivo é derrubar a mise en scéne
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burguesa, o que é facil de compreender (BORBA FILHO 2005
[1947]: 60).

No entanto, o discurso anti-burgués que pautava toda a arte soviética era
muito distinto da oposicao feita por Hermilo e por seus companheiros estudantes ao
aburguesamento do teatro brasileiro. Em sua maioria, os componentes do TEP,
embora sinceramente imbuidos da determinagdo de contribuirem para a
popularizacdo do acesso a arte e a cultura, ndo simpatizavam com o totalitarismo
comunista, nem tampouco almejavam agugar, por meio de seus espetaculos, a
consciéncia do publico em relagdo aos antagonismos de interesses entre proletarios
e empresarios. Como demonstrou Galba Pragana, em 1948, ao reagir publicamente
a acusacao feita por Valdemar de Oliveira de que os interesses do TEP seriam mais
politicos do que artisticos, o conjunto liderado por Hermilo sempre fez questao de se
afirmar isento “de exploragbes politico-partidarias” (PRAGANA in Jornal do
Commercio, 24/11/1948), rechagcando integralmente qualquer insinuagao de que
pudessem existir “intengdes subversionistas” em suas agdes.

Mais de uma década depois, essa questdo reaparece, agora de modo mais
articulado, no manifesto de fundacdo do TPN, escrito em 1961, quando o grupo ja
seguia no segundo ano de suas atividades. Indiretamente, sem que fosse necessario
nomear os conjuntos recifenses aos quais pretendia se contrapor, esse documento
apresenta o TPN como uma alternativa tanto ao Teatro de Amadores de
Pernambuco (TAP), a quem decerto estava enderegada a critica a “arte meramente
gratuita, formalistica, sem comunicagdo com a realidade”, como também ao teatro
que vinha sendo promovido pelo Movimento de Cultura Popular (MCP) desde sua
criacdo, em maio de 1960, o qual motivara a manifestacdo de repudio a “arte
alistada, demagodgica”, “arte deturpada e dirigida por motivos politicos, arte de
propaganda” (SUASSUNA; BORBA FILHO 1961).

Nao por acaso, poucos meses depois de o manifesto do TPN ter se tornado
publico, Valdemar de Oliveira escreve um artigo para a revista Dionysos, do Servigo

Nacional de Teatro, em que antecipa o iminente acirramento das diferencgas
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ideoldgicas entre o TPN e MCP. Para ele, talvez como forma de revidar as criticas
que o documento assinado por Hermilo e por Ariano dirigia ao TAP, era oportuno
observar que o TPN, embora repreendesse o carater demagogico, “interessado”, do
teatro feito pelo MCP, igualmente enveredava pelo uso da arte como “instrumento de

propaganda”:

O ano de 1962 vera, por motivos eleitorais, acirrar-se a
competicdo entre o Movimento de Cultura Popular (Prefeitura do
Recife|) e a Fundagao de Promocao Social (Governo do Estado); o
primeiro pondo em acdo, através da Comissdo de Teatro, o
Movimento de Cultura Popular, um largo programa de difusdo do
teatro junto as massas populares, que inclui contratacdo de
conjuntos e artistas “da esquerda” e o segundo, intensificando a
atuacado do Teatro Popular do Nordeste, de tendéncias opostas,
catolicas, tornando igualmente instrumento de propaganda
doutrinaria. Apesar disso, € de esperar que o teatro sobreviva a
esses embates ideoldgicos e que, particularmente falando, o teatro
pernambucano acabe lucrando mesmo porque outros conjuntos se
mantém alheios a disputa e continuam equidistantes das duas
posicoes de teatro “dirigido” (OLIVEIRA 1961: 32-33).

De fato, poucos meses depois, com o lancamento de A bomba da paz em abril
de 1962, o TPN de certa forma confirmou as previsdes feitas por Valdemar de
Oliveira. No entanto, como a histéria tratou de esclarecer, as diferengas entre o TPN
e o MCP nao podiam ser resumidas a esquematizagao simplificadora (esquerda
marxista versus direita catdlica) invocada por Valdemar. Talvez ndo se possa negar
que A bomba da paz, no afa de criticar, ou melhor, de ridicularizar o uso panfletario
do teatro e a manipulagdo da consciéncia do povo terminava, decerto
inopinadamente, se tornando também um claro exemplo de “arte dirigida”, cujo
objetivo central pouco tinha a ver com preocupacgdes estéticas, e sim com pequenos
interesses praticos e imediatos®; mas isso evidentemente ndo era motivo bastante

para situar o TPN como um grupo conservador, “de tendéncias opostas” a todos os

2No caso, como o proprio Hermilo revelou, depois, nas tantas vezes em que se penitenciou por ter
cometido “o pecado” (BORBA FILHO 1981 [1973]: 102) de escrever e de produzir essa pega, a sua
principal motivagdo na elaboracdo desse espetaculo fora uma desavenga pessoal entre ele e
Germano Coelho, entéo diretor do Movimento de Cultura Popular.
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ideais defendidos pelo MCP. Afinal, na prépria fabula da peca, ndo faltavam criticas
aos setores mais reacionarios da sociedade pernambucana. Ndo eram apenas as
liderancas ditas “revolucionarias de esquerda” que eram achincalhadas: também
havia explicitas caricaturas, igualmente corrosivas, das forgas “conservadoras de
direita”, quase sempre catélicas. Por outro lado, ndo se deve esquecer que tanto
Hermilo quanto Ariano haviam feito parte do grupo de intelectuais que fundou este
importante projeto de difusdo cultural que foi o MCP; muito embora ambos tenham
logo se afastado, por discordarem da “orientagdo” que o Movimento estava
tomando®. Ou seja, por mais que divergissem das agdes tomadas, alguma sintonia,
ao menos no campo das idéias, ainda deveria existir entre os dois grupos que agora
se digladiavam, percebendo-se temporariamente como antagonistas, para a
satisfacdo dos setores realmente conservadores — aqueles que de fato iriam se
beneficiar com o a instauragao da ditadura militar em 1964.

A rigor, como reconhece o ator e diretor Luiz Mendoncga, representante do
MCP na Comissado de Teatro do Recife, em artigo publicado no segundo Caderno
Especial da Revista Civilizagdo Brasileira, em julho de 1968, o Teatro de Cultura
Popular (grupo de teatro do MCP) nascera sob a inspiragdo direta dos feitos
realizados por Hermilo e por seus companheiros do Teatro do Estudante de
Pernambuco. Por essa época, ha mais de quatro anos sob o governo dos militares, e
meses apos a publicacdo do famigerado Ato Institucional N° 5, estava claro, para
Mendonga, ele mesmo ferozmente perseguido pelo governo que tomou o poder em
1964 (REIS; REIS 2005), de que lado estavam Hermilo, Ariano e os demais
fundadores do TPN. Ele diz:

O Teatro de Cultura Popular ndo nasceu por acaso: resultou de
varias experiéncias anteriores que visavam, antes de mais nada, a

% Sobre isso, no estudo de Luiz Mauricio Carvalheira sobre o TEP, lé-se: “/.../Além de um apoio oficial
macigo, o M.C.P. contou com o aval de grande parte dos intelectuais pernambucanos; entre os seus
fundadores figuram: Germano Coelho, Ariano Suassuna, Hermilo Borba Filho, Abelardo da Hora,
Aloizio Falcao, Paulo Freire, Francisco Brennand e Luis Mendonga’ [‘Que foi o M.C.P.?’. Arte em
Revista (Questdo — o popular). Sao Paulo, Kairés, ano 2, n® 3, margo 1980, p. 67]. Porém, Hermilo e
Ariano rompem de imediato com o M.C.P., por divergéncias quanto a sua orientagdo. O rompimento
de Hermilo — segundo a atriz Leda Alves — deu-se também por desentendimento pessoal com
Germano Coelho. [Entrevista — depoimento que nos concedeu Leda Alves em sua residéncia do
Recife, a 5 de abril de 1982)" (CARVALHEIRA 1986: 44).
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uma renovacdo do teatro. Renovacdo em todos os sentidos,
principalmente no de fazer um teatro mais amplo e aberto, que o
tirasse do tradicional Teatro Santa Isabel, onde os precos das
entradas e a obrigatoriedade do uso do paletd o tornavam proibido
para o povo e restrito a uma pequena elite financeira.

Essas experiéncias se iniciam com a fundacdo do Teatro do
Estudante do Brasil, por Paschoal Carlos Magno, ocasido em que um
grupo de estudantes — entre os quais Ariano Suassuna, Clénio
Wanderley, Hermilo Borba Filho /... — inauguram também um
movimento de popularizagdo do teatro — o Teatro do Estudante de
Pernambuco — que mantém uma barraca, a semelhanca de Garcia
Lorca e se pde a correr as feiras e bairros de Recife. A critica
recifense — isto é, Valdemar de Oliveira — que sempre apodia o teatro
tradicional, abre campanha contra. Os poderes publicos se encolhem.
O TEP morre /.../ mas a idéia do teatro aberto persiste (MENDONCA
1968: 149-150).

Muitos anos depois, em depoimento concedido a Milton Baccarelli, Luiz
Mendonga confirma a decisiva ajuda de Ariano Suassuna, intervindo a favor dele e
de sua esposa, a atriz llva Nifio, por intermédio de conhecidos que ocupavam cargos
importantes no esquema de repressdo militar. Relembrando os dias de horror que

sucederam a tomada de poder em 1 de abril de 1964, Mendonga diz o seguinte:

Acho que o primeiro que foi preso dos nossos foi Joacir
Castro, que era diretor do Santa Isabel. Leandro Filho foi preso
também, mas o Leandro conseguiu... me parece que ele nao era
um nome muito procurado e ele conseguiu dar uma gorjeta a um
policial e saiu. Procuravam a gente, diziam que ia ter prisao
preventiva, mandar a intimagdo, mas n&o chegou a intimagao
porque a gente estava escondida. Quando 0s Nnossos jornais
noticiaram, nos ja estavamos escondidos. Eu e llva, por exemplo,
ja estdvamos com a protecdo do comandante da Sétima Regiao
Militar, através de Ariano Suassuna e do ent&o diretor do DOPS,
Alvaro Costa Lima. Os dois disseram: ‘— N3o deixem ele ser preso
pela policia’. ‘Digam a ele que nao seja preso pelo Exército’. O
Alvaro disse a meu pai que ele me liberava, mas que eu n3o podia
trabalhar. Mas eu tinha que trabalhar. Quem mais foi preso foi o
‘Repgov’ — o Evandro Campelo — também o Ivanildo que era do
grupo de Casa Forte. Tem um menino que era do grupo de
Beberibe, de Passarinho, Petrucio. Ele conseguiu fugir com o pai
para Sdo Paulo e hoje ele é cartunista do ‘Jornal do Brasil’. Foi
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isso, aquele corre-corre, a gente tentando salvar o MCP e néo
conseguiu. Deixou-se tudo pelo meio do caminho (MENDONCA
1994: 20).

No dia 25 de abril de 1962, data da estréia de A bomba da paz, a tabela que
Hermilo escreveu para os atores do TPN revela o quanto era dificil, naquele
contexto, saber distinguir o que era “compromisso” e o0 que era “alistamento”. Ao
ridicularizar a esquerda mais ativa (ou mais agressiva) do Recife de entdo, Hermilo
termina servindo aos setores mais conservadores e retrogrados da sociedade
pernambucana; pessoas e entidades que, certamente mais do que os esquerdistas,
também o desprezavam enquanto artista e intelectual — desprezo que, por sinal,

parecia ser reciproco.

Carrapateira, um curandeiro de Palmares me contava
quando eu era menino: ‘A humanidade € como um rio. Ha aqueles
que se localizam a margem esquerda e outros que se postam a
margem direita. Vivem se guerreando, atirando pedras uns nos
outros, jamais se reconciliardo. Os justos ndo se plantam nem de
um lado nem do outro, descem a correnteza até atingirem o largo
mar, com o horizonte infindo. Mas os pequenos ficam nas
margens as voltas com as suas mesquinharias’. A histéria de
Carrapateira me veio a memoéria ha poucos dias, a propésito da
peca que comegamos a representar hoje. Pretendemos ser justos
e apenas chamarmos a atencdo para os homens que estdo nas
duas margens, desviados. Isto ndo quer dizer que, apesar de tudo,
nao lhes tenhamos amor. E justamente porque os amamos ou
porque, dentro de nossa condicdo humana pretendemos ama-los,
€ que nos esforgcamos para denunciar os seus erros, na agradavel
esperanga de conquista-los. Se nada atingirmos, que importa?
Nosso papel é esse, e essa a nossa fungao. A rigor nao estamos
atacando pessoas, mas mentalidades. Nao existe nenhum &dio
contra ninguém, mas lutamos no campo das idéias pela nossa
sobrevivéncia. O que desejamos é um mundo melhor. E possivel
que tenhamos sido duros, aqui e ali, mas isso decorre do ardor do
combate. Quero que vocés entendam isso, que acreditem em
mim, porque € baseados nessa crenga que poderdao defender a
obra que é tanto minha quanto de vocés, principalmente quando
se sabe que a trabalhamos de comum acordo, desde as varias
alteracdes no texto as discussdes sobre os pontos controversos.
Estamos todos engajados nessa conspiragao crista, e justamente
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por isso, aliando-se a nossa condicdo de membros de uma
comunidade que acredita em outros valores que ndo sejam os
simplesmente humanos ao de servidores do teatro, temos de ser
ainda mais humildes diante de possiveis ataques. Nao vamos
aceitar provocacgdes, mas vamos defender nossas idéias e nosso
direito de opinido. Isto € outra coisa. Pela primeira vez praticamos
um teatro realmente comprometido, mas a hora é tdo grave que o
homem tem de lutar com todas as armas de que dispde e a nossa
é o teatro, a caridade, o amor (BORBA FILHO 1962b).

Na ficcdo de Deus no pasto, o herdi Hermilo também escreve uma peca
intitulada A bomba da paz. Como na vida real, ele depois se arrepende dessa
iniciativa e reconhece que a pega era “politicamente falha, religiosamente molusca,
descaridosa, cheia de animosidade, a nada conduzindo” (BORBA FILHO 1972a:
107). Em seguida, ele explica a armadilha ideolégica em que caiu, levando consigo

os seus atores, ao utilizar o teatro como forma de revide pessoal:

E enquanto a esquerda, politicamente conscientizada, se
revoltava a ponto de boicotar a bilheteria, de ameacar o
espetaculo com bombas, logo me rotulando como reacionario; a
direita, de tdo sem-vergonha que era, nao tomava conhecimento
dos meus desaforos, fazendo-me errar o alvo e, mais do que isto,
colocando-me ao lado daqueles que faziam o jogo contra o lado
menos mau (BORBA FILHO 1972a: 107).

Entre os diversos ataques a esse espetaculo, um talvez tenha sido
particularmente doloroso. O critico e professor Joel Pontes, amigo de longas
caminhadas, co-fundador do TEP e do TPN, critica integralmente a idéia da
montagem. Entre suas afirmagdes, chega a dizer que o TPN ja ndo se alinhava,
como estava posto no manifesto de fundagdo do grupo, ao espirito revolucionario
que, a seu ver, fora a principal marca do TEP. De pronto, nas paginas do Jornal do
Commercio, o escritor Ariano Suassuna, que fora co-autor das letras musicadas por
Capiba para as cangdes da pega A bomba da paz, publica uma longa resposta,

intitulada “Esquerda, Direita E Teatro”:
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O critico Joel Pontes afirmou que o Teatro Popular do
Nordeste ndo pode ser considerado continuador do Teatro do
Estudante de Pernambuco. Acha ele que o TEP era um grupo de
esquerda e que o Teatro de Cultura Popular — o teatro politico do
MCP - continua melhor a linha do TEP - inclusive pelo
amadorismo dos jovens que o integram.

Nao é verdade que o TEP fosse um grupo de esquerda;
como néo é verdade que o TPN seja um grupo de direita. E ja que
o ilustre critico esta agora tao cioso da linha e dos direitos do TEP
— que abandonou no meio, deixando-nos sos, na pior das crises —
devia ter protestado em sua coluna contra o programa de
‘Julgamento em Novo Sol’: ali se afirma que o primeiro teatro ao ar
livre, de carater ambulante, que se fez no Recife foi o circo do
MCP. Isso ndo tem grande importancia, € dito por demagogia; mas
Joel Pontes sabe, melhor do que eu, que o primeiro teatro desse
tipo foi, no Recife, A Barraca, do Teatro do Estudante, estreada no
Treze de Maio, em 1948. /.../

Outra coisa que agradecerei € que os ‘gorilas’ da extrema-
direita e os mais privilegiados do que eu ndo me confundam com
eles somente porque me defino contra o comunismo. /.../ Tenho a
extrema-direita a mesma aversao que tenho a extrema-esquerda.
Infelizmente os comunistas, com sua filosofia primaria, seu espirito
de rebanho, sua hipocrisia, sua brutalidade policial organizada
atrapalham a nossa luta.

Nunca vi um espetaculo tao injusticado, no Recife, como ‘A
Bomba da Paz'. Gente que se amoitou sobre a politica do MCP,
no teatro, apareceu, de repente, travestida de vestal, a defender a
pureza do teatro.

A peca é inteligente, faz pensar, é sincera, € uma
adverténcia e uma denuncia. E claro que ndo agrada aos ‘veados
cor-de-rosa’ — como as pecgas da ‘esquerda amestrada’ me
parecem, todas, umas porcarias. Toda peca politica sé é
apreciada pelos que pensam do mesmo modo. Mas uma so carta
de Hermilo Borba Filho tem mais teatro do que todas as pecas
escritas e dirigidas por esses rapazes bem alimentados que nos
tém aparecido por aqui, aos magotes, medindo nossas calorias,
salvando e planejando nossa pobreza” (SUASSUNA in Jornal do
Commercio, 10/6/1062).

Porém, diferentemente do que entdo cogitava Ariano, o “gorilismo” da
extrema-direita jamais tomaria o TPN como um aliado. Apds o golpe militar de 1964,

os membros do grupo, especialmente os atores, por estarem mais expostos ao
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publico, sofrem perseguicdo por parte das alas mais radicais da direita,
nomeadamente o truculento Comando de Caga aos Comunistas (CCC), que,
acusando o grupo de esquerdismo, chegava a ameacar, por meio de telefonemas ou
cartas andnimas, a integridade fisica dos artistas (REIS 1994: 46).

Embora fossem certamente as principais vitimas dos desmandos e das
artimanhas dos poderosos, os artistas populares pareciam permanecer, em sua
maioria, alheios a esses debates. Seguiam com os seus brinquedos, dangando,
bebendo, buscando aqui e ali algum dinheiro, tentando se divertir. Se criticavam um
ou outro governante, dificilmente seriam perseguidos por isso: afinal, sua voz
raramente seria ouvida pelos “guardides” da seguranca institucional da nagao.

Havia, portanto, um verdadeiro abismo ideologico e intelectual entre os atores
do TPN e os brincantes dos folguedos nordestinos. A despeito dos esforgos feitos,
essa aproximacao, na pratica, se revelava muito problematica, como relembra Leda

Alves:

Nés conviviamos com os atores populares e os atores
populares freqientavam o TPN, iam para os ensaios Nnossos.
Tivemos, inclusive, uma experiéncia com um ator popular mesmo,
que foi o Cabo Fanfarrdo. Infelizmente, ele era muito
insubordinado e Hermilo era muito intransigente na nossa
pontualidade. Ele faltou a trés ensaios e no terceiro ensaio ele
estava cancelado do elenco porque ele nao dava nenhuma
explicagdo, nenhuma desculpa justa. Apenas ele faltou porque
pegou no sono, porque bebeu, porque brincou, e isso Hermilo ndo
aceitava de maneira nenhuma no ator (ALVES 1994b: 41).

Muitos anos antes, ainda nos primeiros momentos do TEP, quando Hermilo
Borba Filho apenas comegava a se aproximar dos espetaculos populares
nordestinos, ele enfrentara uma contundente critica a sua iniciativa de promover
apresentacdes de bumba-meu-boi em ambientes estranhos aqueles onde esses
artistas do povo costumavam se apresentar. No dia 19 de dezembro de 1947, ele
utiliza sua coluna Fora de cena para responder a uma crénica publicada em “A Noite

llustrada” e assinada “pelo Sr. J. Bandeira da Costa”. Aparentemente, fora a
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discordancia quanto ao numero de espectadores que haviam assistido a
apresentacao promovida pelo TEP, na Casa do Estudante de Pernambuco, o ponto
central da critica, a observagdao mais incisiva, e contra a qual Hermilo n&o conseguiu
apresentar argumentos realmente convincentes, versava sobre a descaracterizagéo
automaticamente sofrida quando se tentava transplantar aquele tipo de manifestacao

artistica para fora de seu “habitat”.

Quanto ao cenario, que o Sr. J. Bandeira da Costa faz
tanta questao que exista, € absolutamente dispensavel no bumba-
meu-boi, que sempre se apresenta em terreiros, seja de um
engenho, de uma usina, de uma cidade. Nao importa. O popular
bailado brasileiro vive de suas figuras, independente de ambiente
proprio, e ai reside a sua maior forca. Mas para o cronista, ‘tudo,
porém, decorreu descolorido e monétono. Ali, ali sobretudo,
faltavam a paisagem e a disposi¢cédo de espirito dos assistentes. E
0 que os estudiosos tiveram n&o passou de uma simples e
disforme caricatura. Uma qualquer mercadoria de carregagcéo que
foi arrebatada de conforme com as necessidades do momento. E
s6. E é pena que tenha ficado de tudo tdo abatida impressao. E
pena.” (BORBA FILHO in Folha da Manha, 19/12/1947).

No inicio dos anos 1970, no entanto, como foi visto no capitulo anterior, apés
suas experiéncias mais intensas com os artistas populares, Hermilo vai manifestar
uma opiniao bem diferente e, de certa maneira, confluente com o ponto de vista

expresso em 1947 por este tal Sr. J. Bandeira da Costa.

Agora, sem nenhuma duvida, essas promog¢des do
Governo que utilizam o folclore para fomentar o turismo sao
péssimas. E o turismo € uma desgraga para o folclore. Em todo
caso, veja vocé o dilema: o agrupamento folclérico vive a mingua,
triturado e esmagado pelo complexo econdémico-financeiro,
tendendo a desaparecer, neste caso. Se € ajudado, com fins
turisticos, salva-se da fome mas cai na degradacéo, quero dizer,
diante de pessoas de outras classes sociais passa a ‘representar’,
deixa de ser ‘auténtico’. Que fazer? O que é mais importante? A
preservacdao do folclore ou a barriga cheia? Enquanto os
organismos culturais ndo compreenderem de uma vez por todas a
importancia da cultura popular , desvinculando-se mais das
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comemoracdes de datas de vultos chamados histéricos, para
cuidar da coisa viva, palpavel, atuante, vai acontecendo isto: para
comer, o agrupamento faz qualquer negécio. E esta na dele. De
qualgquer modo, o importante € nao tirar o agrupamento do seu
habitat, do seu terreiro. Que o povo tenha o seu espetaculo. Que
temos ndés que nos metermos no que é dele? (BORBA FILHO
1978: 34).

Nessa mesma entrevista, embora reconhecendo a importancia de seus
experimentos a frente do TPN, Hermilo revela uma visédo diferenciada, mais madura
e mais ceética, sobre os seus ideais de renovagao da arte do ator por intermédio de

uma aproximagao com os brincantes nordestinos.

Existe, entdo, um teatro popular? Existe, pelo menos no
Nordeste: Bumba-Meu-Boi (todos 0s seus processos anteciparam
os de Brecht em séculos e o que fazemos €& macaquear,
desprezando os nossos meios, Fandango, Pastoril. Pode haver
um teatro popular praticado por erudito? Pode, sim, aquele que
utiliza os meios de expressao e comunicagdo que seriam comuns
aos do povo. /.../ o ponto chave da questao parece-me estar na
improvisagao, que funde, ao mesmo tempo, a parabase grega com
0 espirito da commedia dell’arte italiana, da qual, por exemplo, o
Bumba-Meu-Boi herdou tanta coisa. Nenhum dos nossos atores
eruditos € capaz de improvisar como um ator popular. Como um
Faceta e um Barroso, do Pastoril; ou um Guariba, Mateus de um
Bumba-Meu-Boi aqui no Recife. Essa capacidade de improvisagao
consegue reunir tudo, mas tudo mesmo, que possa servir de
composi¢cao para o espetaculo, contando, além disto, com a
participagéo real do publico, comungante como ndo é o burgués
das nossas platéias, aquele que paga para assistir a um
espetaculo dito popular, praticado por eruditos burgueses.
Também ja cai nesta, quando por varios anos dirigi o Teatro
Popular do Nordeste (TPN), embora o TPN tenha realizado
experiéncias populares como nenhum outro grupo no Brasil
(BORBA FILHO 1978: 34).

Ao lado de todos os desafios éticos e estéticos enfrentados pelos atores do

TPN, havia ainda as dificuldades pragmaticas de um grupo que se pretendia
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profissional, mas que, na pratica, vivenciava uma espécie de cooperativismo de
pouca eficiéncia gerencial, totalmente incapaz de garantir uma estabilidade
econdmica minima as pessoas envolvidas. Para Rubem Rocha Filho, a idéia de
“profissionalismo” estava, no TPN, muito mais ligada ao cuidado na feitura dos

espetaculos, do que em relagdo ao pagamento de proventos aos artistas.

Acho que ninguém vivia [do que recebia no TPN]. Havia,
inclusive, algum dinheiro depois, talvez, mas ndo dava nada, era
uma coisa deficitaria, mal organizada do ponto de Vvista
empresarial. Eu ndo vejo como se pode falar em profissionalismo
no sentido de sobrevivéncia no TPN que eu vi (ROCHA FILHO
1994: 50).

No plano das idéias, contudo, o sistema de remuneragdo concebido para o
grupo estava completamente de acordo com os principios defendidos por Hermilo
desde os tempos do TEP: todos receberiam os mesmos cachés, independentemente
do papel desempenhado. Na realidade, porém, como explica o proprio Hermilo, o
que se conseguia arrecadar sequer era suficiente para pagar as despesas basicas,

inerentes ao funcionamento da casa de espetaculos:

Numa populagao do Recife de mais ou menos um milh&o de
habitantes, vocé tinha zero, virgula zero cinco por cento da
populagao para assistir a uma pega de grande sucesso. O que nao
significava praticamente nada. O prego de dez cruzeiros que se
cobrava, e se chegou até a cobrar cinco, de que adiantava? Entao,
toda peca era um fracasso financeiro, mesmo enchendo os
noventa e poucos lugares do teatrinho n&o adiantava (BORBA
FILHO 1981 [1973]: 104).

Essas angustias, de ordem financeira, eram todas compartilhadas com os
atores, como demonstra a tabela do dia 11 de outubro de 1966. Nesse texto, Hermilo
pede a compreensdo daqueles que estavam protestando contra as apresentagdes

vesperais, aos domingos, da peca O cabo fanfarrdo, ressaltando a importancia
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dessas récitas extras para que se tentasse equilibrar as contas do grupo que, mesmo

apo6s o “sucesso” de O inspetor, encontravam-se muito deficitarias.

Estamos ainda afogados em dividas, e ndo podemos abrir
mao de uma receita que tem peso na soma total da arrecadacao.
Afinal de contas, tudo redundara em beneficio dos atores, pois
quanto mais depressa saldarmos os compromissos, mais cedo
passaremos a perceber salarios: iguais para todos.

Apelo, portanto, para os atores, a fim de que nao se
neguem a fazer as vesperais domingueiras. E digo ‘Apelo’, porque
se resolverem o contrario, ndo teremos meios de obriga-los, ja que
ndao somos, do ponto de vista social, profissionais, ndo tendo
sindicato, instituto, poder de censura, ou coisa que o valha que os
obriguem a cumprir um horario estabelecido (BORBA FILHO
1966e).

Por fim, encerrando este capitulo, transcreve-se um breve testemunho,
deixado pelo ator e pesquisador Luiz Mauricio Carvalheira, sobre sua convivéncia
com Hermilo, nos desafiadores e criativos anos em que o Teatro Popular do
Nordeste esteve em atividade. Neste depoimento, apreende-se o olhar de admiracéo
e de respeito do ator sobre o seu encenador. Em uma apostila datilografada, usada
como “base tedrica ao CURSO DE INICIACAO AO TEATRO - teoria e pratica,
realizado pelo Teatro HERMILO BORBA FILHO, em Olinda — Julho de 1977”7, Luiz

Mauricio diz o seguinte:

Pessoalmente — permitam-me falar assim — constatei,
trabalhando com Hermilo e sendo dirigido por ele, T.P.N. da 22
fase, a veracidade de suas afirmagdes [no Dialogo do encenador].
Como ele confessa, ndo era um ensaiador e sim um encenador,
alias, insuperavel. A dignidade e o profundo senso profissional que
o0 norteavam em seu trabalho, transpareciam nos minimos
detalhes: nunca chegava atrasado para um ensaio, ao contrario,
quando nés, atores, chegavamos, j4 o encontravamos la — ao
redor da mesa ou sentado na platéia — a nossa espera, para
iniciarmos os trabalhos; ndo me recordo de té-lo surpreendido
numa flagrante de falta de respeito para com os seus dirigidos e
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auxiliares, jamais levantando a voz para quem quer que fosse; a
confianga que deixava transparecer, depositada em nossa
capacidade para o cumprimento de uma tarefa proposta, vinha
sempre acompanhada de uma boa margem de tolerancia em
relacdo a nossos possiveis deslizes e limitagdes, fruto de um
profundo conhecimento das imperfeicbes do ser humano.
Fraterno, integro e cordial no relacionamento com as pessoas e no
trabalho, interessava-se vivamente por nossa vida pessoal,
procurando inteirar-se de nossos problemas — aceitando e amando
a todos, integralmente, sem preconceitos — jamais assumindo
atitudes discriminatérias ou farisaicas. O que Hermilo nos propde
no ‘Dialogo do encenador’, assumiu ele na pratica teatral, numa
visdo unificada e coerente que engloba os aspectos do humano e
do artistico como faces de uma mesma moeda, inseparaveis; e de
tal modo verdadeiro que — passado aquele tempo inesquecivel —,
mais do que nunca hoje, reconheg¢o, o seu inestimavel valor
(CARVALHEIRA 1977: 203-204).
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3. Hermilo e a dramaturgia

“Eu toda a minha vida quis ser dramaturgo” (BORBA FILHO 1981 [1973]: 100),
disse Hermilo Borba Filho, no ano de 1973, em depoimento ao Servigo Nacional de
Teatro. Embora tenha desempenhado diversas fungdes relacionadas ao universo
teatral — foi ator, tradutor, encenador, critico, pesquisador e professor —, nenhum
outro aspecto dessa arte |Ihe interessou tanto quanto a literatura dramatica. Era
certamente o prisma da dramaturgia que decompunha o seu olhar sobre as suas
demais atividades teatrais. Porém, em vez da serenidade de um amor incondicional,
sua relagao com o texto dramatico parece ter sido pautada pela intensidade de uma
paixao desmedida, pela busca aflita e prazerosa por algo que, de tdo admirado, se
intui quase inatingivel.

Ja foi visto que suas primeiras tentativas de escrever para o palco
aconteceram ao final de sua adolescéncia, na Palmares dos anos 1930. Nessa
época, incentivado pelo professor Miguel Jasselli, ao mesmo tempo em que se
aproximava do teatro, Hermilo descobria também o mundo dos livros, entrando em
contato, por meio do acervo do Clube Literario®™ de sua cidade, com grandes nomes
da literatura ocidental, muitos deles dramaturgos. A partir de entdo, as palavras,
impressas no papel ou pronunciadas no palco, passam a ser, mais que um
instrumento de trabalho, seu modo prioritario de se inserir e de interferir na realidade
que o cerca.

Se em 1966, no romance Margem da lembranga, Hermilo Borba Filho constroi
uma narrativa na qual o protagonista, cujo nome €& Hermilo, tem seus primeiros
encontros com o teatro em meio a sucessivas experiéncias sexuais; dez anos
depois, em entrevista concedida poucos meses antes de morrer, expressando-se
portanto fora do plano ficcional, ele também vai associar ao prazer fisico a sua

iniciacdo no mundo das letras. Pela perspectiva de um autor para quem sexo era

% Falando sobre o poeta Ascenso Ferreira, Mauro Mota ressalta a importancia do Clube Literario de
Palmares no cenario intelectual de Pernambuco: “Comecgou por onde nao poderia deixar de comegar.
Sob a influéncia da Biblioteca do Clube Literario de Palmares /.../ do ultimo quartel do século XIX e até
1925, uma das mais importantes de Pernambuco, contando mais de trinta mil volumes catalogados”
(MOTA 1977: 66).
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sinbnimo de liberdade, ndo parece surpreendente que a descoberta da arte,
sobretudo do teatro e da literatura, as linguagens por meio das quais melhor soube
se expressar, seja percebida, metaforicamente ou ndo, como algo vinculado a busca

do gozo.

O primeiro livro que li, ai pelos fins da década de 20, foi
Outras Terras e Outras Gentes. O livro desencadeou em mim a
terrivel doenca da leitura. Tornei-me rato do Clube Literario de
Palmares, ja entdo desfalcado, mas ainda importante. Os
primeiros livros que de la tirei para ler em casa foram umas
traducdes horrorosas, de Paul de Kock, a quem, na época,
chamava-se de ‘escritor livre’. Paul de Kock exacerbou minha
imaginacgéo erotica e eu o lia, masturbando-me, até o dia nascer.
Adquiri o habito de me masturbar lendo e, por isso, minhas
leituras, as primeiras, se orientavam para os livros que
possibilitassem as proezas solitarias: Historia Secreta dos Papas e
Histéria da Prostituigdo (ilustrada), além do Marqués de Sade e,
mais excitante ainda, uns folhetos que passavam de m&o em mao,
atribuidos a Rabelais, com capas onde apareciam figuras
voluptuosas, um texto canalha, muito préprio para sacanagens.
Mas o Clube Literario me forneceu de tudo: li, durante anos, sem
parar, dia e noite, Jules Verne, Stendhal, Dumas, Hugo,
Chateaubriand, Baudelaire, Musset, Balzac, Voltaire, Merimée,
Georges Sand, Eca de Queiros, Camilo Castelo Branco, Alexandre
Herculano, Antero de Quental, Tolstoi, Dostoievski, Gogol,
Hamsun, Panait, Gorth, Dickens, Walter Scott, José de Alencar,
Machado de Assis, Lima Barreto, Ardo Reis, Franklin Tavora,
Carneiro Vilela, Manzoni, Papini. Aos 18 anos eu ja lera todos
eles, e de minha mée, todos os folhetos semanais. Das amigas da
minha mae: todo o M. Delly e todo o Henri Ardel. Da livraria de
Felix Ruy, o unico livreiro que existia em Palmares, fiado, eu
comprava os fasciculos de Nick Carter, Sherlock Holmes, Arséne
Lupin, Rafles. Na feira, depois que os cegos cantavam, eu
comprava os folhetos da Donzela Teodora, do Pavao Misterioso,
de Carlos Magno, estorias de amor, de encantamentos, de
sofrimentos (BORBA FILHO 1981 [1976]: 45-46).

Sua chegada aos palcos coincide com o inicio de sua formagao como leitor de
romances e de ensaios. Desde entao, e até o final de sua vida, o Hermilo intelectual

e 0 Hermilo homem de teatro caminhardao sempre lado a lado. Ndo demora muito
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para que o jovem Hermilo se mostre apto a identificar a fragilidade artistica da
maioria das pecas que, ao final dos anos 1930, eram levadas aos palcos brasileiros.
Ao contrario do Hermilo leitor, que seguira extraindo prazer dos tipos mais variados
de literatura®, no ambito do teatro, superado o entusiasmo inicial de estar em cena
com as “comediazinhas” montadas pela Sociedade de Cultura de Palmares, ele logo
passa a rechacar, quase sempre de maneira enfatica, as obras teatrais que julgava
ter menor valor artistico. Mesmo antes da existéncia de sua se¢ao Fora de cena, ele
ja fazia do jornal uma tribuna de onde se pronunciava contra a encenacgéo de pegas
escritas com a precipua motivacédo de agradar as platéias, de obter boas bilheterias.

Durante os anos em que manteve sua coluna diaria na Folha da Manha,
nenhum outro assunto recebeu, de sua parte, tanta atengcdo quanto as questdes
referentes a literatura dramatica. Por meio de suas crénicas, fica claro que Hermilo
encarava a dramaturgia como o componente primordial do fenébmeno teatral, sempre
advogando que os demais elementos de uma montagem deveriam estar
condicionados a escolha do texto.

Sobre essa crenga na prevaléncia da dramaturgia, Sabato Magaldi, outro

fundamental agente da modernidade no teatro brasileiro, diz o seguinte:

Costuma-se conceder prioridade ao texto, na analise do
fendmeno teatral. Até os encenadores e intérpretes mais bem-
sucedidos, como Baty (1885-1952) e Jouvet (1887-1951),
reverenciam o dramaturgo, fonte de sua atividade. Baty encontrou
uma bela férmula para exprimir a precedéncia do elemento
literario: ‘O texto € a parte essencial do drama. Ele € para o drama
0 que o carogo é para o fruto, o centro sélido em torno do qual
vém ordenar-se os outros elementos. E do mesmo modo que,
saboreando o fruto, o caroco fica para assegurar o crescimento de
outros frutos semelhantes, o texto, quando desapareceram os
prestigios da representacao, espera numa biblioteca ressuscita-los
algum dia’ (ver Gaston Baty, Le metteur en scéne, in Rideau
baissé, Paris, Bordas, 1949, p. 218). Citando que ‘no comeco era

% Na mesma entrevista, ele diz: “Por ai se v& como minha literatura tem de tudo, ndo me importo com
influéncias. Até hoje, com 58 anos, continuo lendo uma média de 3 horas por dia e ainda de tudo:
romances, ficcdo barata, sociologia, teologia, cordel, policiais, jornais, economia, poesia muito pouco,
em portugués, espanhol, francés, inglés e italiano. Leio também os best-sellers. O best-seller é
encarado com desprezo pelos intelectuais e consumido em grande quantidade pelo publico leitor. O
fendmeno existe e ndo se pode desconhecé-lo”. (BORBA FILHO 1981 [1976]: 46-47).
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o verbo’, Jouvet reconheceu que ‘o escritor € o elemento principal
e ativo e o verdadeiro diretor’ (ver Louis Jouvet, Réflexions du
comédien, Rio de janeiro, Americ, 1941, p.218). Sem obra
dramatica, ndo ha teatro. A existéncia de uma pega marca o inicio
da preparacéo do espetaculo. (MAGALDI 1991: 15).

E significativo observar que as duas fontes citadas por Sabato Magaldi
(Rideau baissé, de Baty, e Réflexions du comédien, de Jouvet) eram obras bem
conhecidas por Hermilo. Ambas aparecem na bibliografia de sua Histéria do
espetaculo, de 1968; enquanto na primeira edi¢gdo desse manual, publicada em 1950
com o titulo de Histéria do teatro, somente o livro de Jouvet fora relacionado. Isso, de
alguma forma, atesta certa afinidade tedrica, de filiacdo francesa, entre Hermilo e
Sabato; afinidade compartilhada, também, por muitos dos demais mentores da
modernidade teatral no Brasil. Para varios criticos e artistas dessa geracéo, a
renovagdo do teatro deveria comecgar pela revalorizagdo da dramaturgia; mas
somente da verdadeira dramaturgia, ou seja, aquela genuinamente escrita para o
palco, e ndo para as academias literarias.

Logo adiante, em seu texto, apds expor a idéia de Jouvet sobre a importancia
da escrita teatral, Sabato Magaldi pondera que a literatura dramatica, por si so, néo

garante a existéncia do teatro.

A arqueologia, porém, ndo autoriza a exegese do ator
francés. No comecgo nao era o verbo, como nao era o bailarino ou
outro elemento da representacdo. Desde o principio, as partes do
teatro teriam aparecido indissociadas. De nada adianta afirmar
que ndo se faz espetaculo sem peca. O texto, alinhado na
biblioteca, sem alguém que o encene, também néao é teatro. Sera
sempre mais fecundo pensar a arte dramatica na totalidade dos
seus elementos (MAGALDI 1991: 15-16).

O proprio Gaston Baty, defensor da precedéncia do texto sobre as demais
linguagens que constituem o acontecimento teatral, também se posicionava contra
qguem insistia em ver no teatro apenas o seu aspecto literario. No ano de 1932, em

seu livro Vie de l'art théatral, des origines a nos jours, ele critica igualmente tanto os
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diretores que davam maior atengdo aos aspectos espetaculares das montagens,

como os que se fixavam apenas na forca literaria da peca apresentada.

Desde el punto de vista de las artes plasticas o de la
literatura, sino del teatro, ambas corrientes son igualmente
estériles. La primera de ellas produce espetaculos magnificos, y la
segunda puede concebir poemas admirables; pero separadas, son
incapaces de realizar uma obra verdaderamente dramatica.

El arte teatral alcanza toda su amplitud y llega a ser
auténtico cuando las dos corrientes se emparejan, del mismo
modo que la urdimbre y la trama forman el tejido cruzandose.
Entonces surge el equilibrio; el texto no acapara toda la
importancia, y los elementos espetaculares no impiden que el
texto conserve su pleno valor® (BATY; CHAVANCE 1992: 269).

O conteudo do livro Dialogo do encenador (1964) revela que, na maturidade,
Hermilo Borba Filho vai apresentar uma visdo muito semelhante a esse
posicionamento de Baty. A sintonia entre o texto e os demais vetores criativos do
espetaculo — especialmente a interpretagcao dos atores — seria, para ele, o principal
traco definidor de uma boa encenag&o. Esse raciocinio ndo retirava da literatura
dramaética o estatuto de elemento imprescindivel & realizagéo do fenémeno teatral. A
época, na ebulicdo criativa dos anos 1960, sobretudo ao final dessa década, tal
reconhecimento da dramaturgia como um fio essencial ao tecido teatral ndo estava
propriamente na pauta das vanguardas. Os grupos mais inovadores, em vez disso,
passavam a demonstrar crescente interesse pela arte da performance e pela
expressao corporal.

Na coletédnea de ensaios intitulada Teoria e pratica do teatro, publicada em
1960, Hermilo inclui o artigo O ‘metteur-en-scene’, de Baty, que trata justamente da

complexa interdependéncia entre a dramaturgia e a arte da encenagao. Nesse texto,

% A partir do ponto de vista das artes plasticas, ou da literatura, sendo do teatro, ambas correntes sdo
igualmente estéreis. A primeira produz espetaculos magnificos, e a segunda pode produzir poemas
draméaticos admiraveis; porém separadas, sdo incapazes de realizar uma obra verdadeiramente
draméatica. A arte teatral alcanga toda a sua amplitude e chega a ser auténtica quando as duas
correntes se emparelham, do mesmo modo que os fios formam o tecido se cruzando. Entdo surge o
equilibrio; o texto ndo assume toda a importancia e os elementos espetaculares ndo impedem que o
texto conserve seu pleno valor.
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o criador francés elabora uma explicacdo sobre o papel do encenador com a qual,

muito provavelmente, o diretor artistico do TPN estaria de pleno acordo:

O poeta sonhou uma peca. Pée no papel aquilo que é
redutivel em palavras, que ndo podem exprimir senao uma parte
do seu sonho. O resto ndo estad no manuscrito. E ao metteur-en-
scéne que cabera restituir a obra do poeta o que se perdeu no
caminho do sonho ao manuscrito (BATY 1960 [1949]: 122).

Quando Hermilo inaugura sua coluna Fora de cena, o termo “encenador’
decerto ainda ndo havia se fixado como a denominagdo mais apropriada para
designar a “pessoa encarregada de montar uma pecga, assumindo a responsabilidade
estética e organizacional do espetaculo, escolhendo os atores, interpretando o texto,
utilizando as possibilidades cénicas a sua disposi¢cao” (PAVIS 1999: 128). Na Franga,
e por conseguinte em diversos paises da Europa, esse artista passava a ser
chamado de metteur-en-scéne. No Brasil dos anos 1940, falava-se na figura do
“diretor teatral”, talvez ainda nao percebido como um criador autbnomo, mas como
aquele profissional que, por sua bagagem intelectual e artistica, era capaz de decifrar
corretamente as intengdes do dramaturgo. Antes disso, havia apenas o “ensaiador”,
que era “quase sempre um ator experiente, aposentado, que coordenava a
movimentagdo da cena e a implantacdo do cenario, para que nao ocorressem
colisdes e a agdo aparecesse com limpidez” (BRANDAO 2006). Nas décadas
seguintes, percebe-se que alguns diretores, sentindo-se mais livres para criar, sem
estarem necessariamente limitados as indicagdes do texto, ou até mesmo, quem
sabe, elaborando uma montagem sem tomar o texto escrito como ponto de partida,
tornam-se os verdadeiros autores do espetaculo, fazendo ressaltar na cena sua
prépria marca ideoldgica, filosofica e estética; a estes melhor cabera a denominagao
de “encenadores” (TORRES 2006: 126-127).

Nos anos em que assinou a coluna na Folha da Manh&, embora a sua
inventividade como criador da cena seguramente ja se anunciasse, percebe-se que
Hermilo Borba Filho creditava ao dramaturgo, mais do que ao ator ou ao encenador,

a principal responsabilidade pela evolugdo do teatro. E essa confianga na
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dramaturgia como o local mais privilegiado para uma efetiva renovagédo da arte
teatral ndo arrefece, mesmo quando, a frente do Teatro Popular do Nordeste (TPN),
suas experiéncias cénicas comegcam a ganhar maior autonomia em relagdo aos
originais encenados. Isto €, em vez de apenas procurar interpretar de modo correto e
eficiente a mensagem da peca, o diretor artistico do TPN passa a se colocar
criativamente no espetaculo que esta sendo montado.

Um claro sinal dessa mudanga, desse amadurecimento como encenador,
pode ser encontrado, na verdade, ainda antes da fundagcdo do TPN. No final de
1958, ao montar Onde canta o sabia, de Gastdo Tojeiro, para o TAP, Hermilo
concebe, como se |é no programa do espetaculo, uma “Caricatura sentimental de
uma época”. Em vez de apenas colocar em cena “uma reproducao pura e simples”
do que deveria ter sido a peca, quando escrita, na segunda década do século, ele
langa um olhar moderno, através das lentes da metalinguagem, sobre o teatro “que
se fazia ha cerca de trinta anos” — no tempo em que a arte do encenador ainda era
uma coisa praticamente desconhecida no pais. Em 1963, ele repete a mesma
concepcado quando monta essa pega, em Sao Paulo, para a Companhia de Teatro

Cacilda Becker.

Onde canta o sabia... sobe a cena depois de tantos anos,
vista por outros olhos, de hoje /.../. Certos tipos de personagens, o
modo de andar ou de dizer, um ritmo vivo como a lembrar o
cinema mudo que entdo dominava, um vinco mais profundo das
situacbes cbmicas, a revivescéncia de figurinos que a simples
visdo fotografica nos fazem rir ou gargalhar hoje — tudo isso
contribui para que Onde canta o sabia valha, talvez, mais como
espetaculo do que como peca teatral, como se esta fosse um doce
pretexto para acordar a memoria de uma época de encantos
diferentes (BORBA FILHO 1958).

No Jornal do Commercio do dia 17 dezembro de 1944, em artigo intitulado
‘Em busca do tempo perdido”, Hermilo apresentara um inventario dos principais
sinais de modernizagao no teatro brasileiro, festejando a renovacéo “iniciada com Os

Comediantes na banda de |la e com o Teatro de Amadores na banda de ca”. Gastao
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Tojeiro, naquela época, era algo a ser combatido; anos depois, € revisto com ternura

e graca pelo olhar cada vez mais autbnomo do encenador.

O teatro no Brasil, com Proust, esta a procura do tempo
perdido. Ja era tempo de mandar as urtigas aquelas
comediazinhas insossas do Sr. Paulo de Magalhdes (que Deus
haja) e as ndo menos rangosas pantomimas de muitos Gastdes
Tojeiros que por aqui andavam dando cartas e jogando de mao. E
verdade que eles ainda nao desapareceram de todo, mas
ninguém, dentro de uma zona urbana respeitavel, da-se ao
desplante de rir com aquelas mesmas gragas, de olhar aqueles
mesmos tipos estandardizados, de comover-se com 0s mesmos
enredos repetidos de Onde canta o sabia e O marido numero
cinco (BORBA FILHO in Jornal do Commercio, 17/12/1944).

De fato, em trés ou quatro décadas, muita coisa havia mudado no teatro
brasileiro. A modernidade subira aos principais palcos do pais. Agora, nos cartazes
publicitarios, o nome do encenador ja tinha destaque igual — ou talvez maior — ao que
era dado ao nome do dramaturgo ou aos nomes dos atores principais. Ja ndo seria
uma surpresa se alguns criticos, em 1958, se referissem ao “Onde canta o sabia de
Hermilo Borba Filho” — como vao se referir, anos depois, ao “Onde canta o sabia de
Paulo Afonso Grisolli”, diretor paulista que, em 1966, no Rio de Janeiro, também
encenou a peca de Gastdo Tojeiro, “restaurando as tradi¢des circenses da burleta”
(CAFEZEIRO; GADELHA 1996: 347).

No entanto, mesmo estando cada vez mais seguro das possibilidades criativas
do encenador, Hermilo ndo deixou de encarar a dramaturgia como o verdadeiro
alicerce do acontecimento teatral. Em seu ensaio Didlogo do encenador, onde
melhor pdde sistematizar sua intencdo de criar um “espetaculo teatral nordestino”,
percebe-se que a literatura dramatica ainda é dada uma posicdao de evidente
primazia. Afinal, depois de explicar toda a sua proposta para a cena e para o ator,
Hermilo encerra o livro afirmando que a validade de seu projeto deveria ser posta a

prova por intermédio da encenagédo de sua peg¢a A donzela Joana (BORBA FILHO
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2005 [1964]: 149). Ou seja, os preceitos das inovagdes cénicas por ele concebidas
ainda mantinham uma clara posicao de dependéncia em relacéo ao texto teatral.

Porém, entre os demais renovadores do teatro brasileiro, o que logo distingue
o olhar de Hermilo Borba Filho € a sua determinacdo de fortalecer a literatura
dramatica nacional por meio da valorizagdo das particularidades da cultura
nordestina. Em outubro de 1946, quando o TEP anuncia a realizacdo de seu
Concurso de Pecgas, fazia 20 anos que o Primeiro Congresso Regionalista do
Nordeste havia sido realizado. Até entdo, o ideal do grupo de intelectuais liderados
por Gilberto Freyre, isto €, a defesa de uma expressao artistico-cultural capaz de
conjugar a um so6 tempo modernidade, tradicdo e regido, permanecia como uma das
mais elaboradas respostas a evidente perda de poder, econémico sobretudo, que o
Nordeste ha décadas vinha sofrendo em relagdo ao Sudeste do pais.

Trés anos antes de o TEP criar o seu Concurso de Pecgas, Nelson Rodrigues,
um pernambucano radicado no Rio de Janeiro, havia provado, com o éxito de
Vestido de noiva, que ja existia espago para autores modernos no teatro nacional.
Agora, para Hermilo e para os seus companheiros estudantes, sob assumida
inspiracdo do vanguardismo telurico de Federico Garcia Lorca, que em grande
medida coincidia com os preceitos estéticos do Regionalismo de Gilberto Freyre, era
preciso que o teatro, sem enveredar pela abordagem meramente folclérica, se
voltasse com ateng¢ao para as tradicbes da arte do povo; e a cultura nordestina,
nesse intento, surgia como um enorme manancial de temas e de formas que
aguardavam para serem transfigurados em arte teatral.

Nao € com outra determinagédo que, desde a segunda metade da década de
1940, Hermilo Borba Filho resolve encarar mais seriamente o desafio de criar textos
para o teatro. Desafio do qual ele jamais vai se desincumbir totalmente; mesmo
quando, nos ultimos anos de sua vida, passa a subestimar sua atividade de
dramaturgo, afirmando haver descoberto que sua verdadeira vocacgéao, na literatura,
era a de escrever romances, novelas e contos. (BORBA FILHO 1981 [1973]: 100).

Assim, no panorama do teatro brasileiro do século XX, sua producdo

dramaturgica revela-se das mais prolificas: fora diversas tradu¢des e adaptacgdes,
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Hermilo publicou dez das mais de vinte pecas que escreveu®. A Ultima delas a ser
editada, embora tenha sido escrita em 1965, somente vem a publico em 1976,
inserida na fabula da novela Os ambulantes de Deus. Intitulada O bom samaritano, e
classificada pelo préprio Hermilo como um “mistério popular”, essa pequena peca se
constitui, estética e ideologicamente, como uma das melhores sinteses de suas
idéias teatrais na maturidade. Afinal, na concisdo dessa obra, ele realiza varios dos
propositos que vinha perseguindo desde os tempos do TEP: tratando de problemas
fortemente vinculados ao contexto histérico da época, como tortura, delacéo,
corrupgéo e falsa moral, ou seja, manifestando-se com muita criticidade sobre as
arbitrariedades da ditadura que acabara de se instalar no pais, ele consegue
conjugar eficientemente o0 moderno e o tradicional, o popular e o erudito, o regional e
o universal. Escrita imediatamente apos A donzela Joana®, esta decerto tida pelo
autor como sua obra teatral mais importante — tal qual se infere nas ultimas paginas
do livro Dialogo do encenador (1964) —, sao notaveis as semelhangas entre as duas
pecas, tanto na forma quanto no conteudo. Porém, a maneira como Hermilo publicou
O bom samaritano, fazendo-a irromper na narrativa em prosa de um de seus ultimos
trabalhos literarios, torna-a um objeto particularmente rico para o estudo de sua
dramaturgia, uma vez que pode suscitar, talvez melhor do que qualquer outra obra
sua, a discussdao sobre os limites entre o Hermilo romancista e o Hermilo
dramaturgo; e, adjacente a isso, a observagao de seu posicionamento a respeito das
possibilidades de intercambio entre o épico e o dramatico. Por essas razdes, neste
capitulo, dentre os demais textos teatrais do autor, essa pecga recebera atencao

especial.

‘7 Eis a relagéo de suas pegas publicadas, todas citadas nas referéncias bibliograficas desta pesquisa:
1) Soldados da retaguarda, em 1945, escrita em parceria com Valdemar de Oliveira, vencedora do
Concurso de Comédia e Romance do Ministério do Trabalho; 2) O auto da mula do padre, em 1948,
pelo Departamento de Documentacao e Cultura da Prefeitura do Recife; 3) A cabra-cabriola, em 1949,
pela Revista Nordeste; 4) Electra no circo (1944); 5) Jodo sem terra (1947); 6) A barca de ouro (1949),
estas trés reunidas no volume Teatro, publicado em 1952 pela Edicées Teatro do Estudante de
Pernambuco; 7) Um paroquiano inevitavel, em 1965, pela Imprensa Universitaria da UFPE; 8) A
donzela Joana, em 1966, pela Editora Vozes; 9) Sobrados e mocambos, em 1972, pela Editora
Civilizagao Brasileira; e, finalmente, 10) O bom samaritano (1965), renomeada como “Quem é rico
morre inchado”, em 1976, dentro da novela Os ambulantes de Deus.

% Segundo Leda Alves, vilva de Hermilo, anotagdes no diario pessoal do autor revelam que A donzela
Joana, apesar de somente ter sido publicada em 1966, fora escrita entre os anos de 1962 e 1964.
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3.1. O “rato de teatro” e a especificidade do texto dramatico

No dia 19 de abril de 1940, Hermilo Borba Filho, entdo com menos de 23 anos
de idade, divulga, no jornal recifense Diario da Manh4, a realizagdo de um concurso
de pecas teatrais promovido pela “Unido Nacional dos Estudantes do Brasil’, com o
patrocinio do “Servigo Nacional de Teatro”. Na orelha da publicagdo da peca
Soldados da retaguarda, escrita por Hermilo Borba Filho e Valdemar de Oliveira em
1944, e editada em 1945, consta uma lista de outros trabalhos draméaticos dos dois
autores. La, esta escrito que Hermilo fora premiado nesse concurso da Uniao
Nacional dos Estudantes do Brasil, com a comédia O presidente da Republica. Nao
ha, contudo, maiores informagdes sobre essa premiagéo (colocagao, tipo de prémio,
etc.), nem sobre o conteudo da peca, cujo original foi perdido. Informa-se apenas o
seguinte: “O presidente da Republica, comédia, premiada em 1940, no concurso

instituido pela ‘Unido Nacional dos Estudantes’ ”. Outras quatro pecas de Hermilo
séo listadas, provavelmente em ordem cronoldgica, quanto a data em que forma
escritas: primeiro, “Parentes de ocasiao, comédia”; em seguida, “O presidente da
Republica, comédia”; depois, “Vidas cruzadas, comédia”; e “O circulo encantado,
tragédia”; por fim, “O circo, tragédia”. Assim como O presidente da Republica, esses
outros textos também nao se encontram nos arquivos pessoais do autor. Porém, pela
coincidéncia do periodo, e pela semelhanca do titulo, € muito provavel que essa
tragédia intitulada O circo seja uma primeira versao de Electra no circo, pega escrita
em 1944 e publicada em 1952.

Essa matéria publicada no Diario da Manh& em abril de 1940 € um dos
primeiros registros das idéias de Hermilo sobre a arte de criar textos teatrais. Nela,
depois de afirmar a importancia do teatro para o desenvolvimento intelectual dos
universitarios, ele enfatiza a complexidade da tarefa do dramaturgo, afirmando que
escrever “para teatro requer uma certa leitura especializada; um certo conhecimento

de técnica; técnica esta que se adquire na pratica sendo ‘rato de teatro’; pisando os
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palcos e ouvindo seus termos proprios” (BORBA FILHO in Diario da Manha,
19/4/1940).

Fazia quatro anos que Hermilo havia se mudado de Palmares para o Recife.
Nessa época, ja afastado do Gente Nossa, ele participava como ator do Grupo
Cénico Espinheirense, onde também dirigira algumas montagens. Segundo ele
préprio, foi com esse conjunto amador que os seus “valores de encenador”
comecaram a aparecer (BORBA FILHO 1981 [1973]: 100). Em sua coluna Fora de
cena do dia 13 de dezembro de 1947, Hermilo fala do seu convivio com esse grupo.
Assim como o faria ao relembrar publicamente os seus tempos de ator em Palmares,
Hermilo olha para o seu passado, vendo-o como algo artisticamente superado. E o
olhar critico, atualizado pela modernidade, langado sobre um teatro que, embora Ihe
traga boas recordagdes, ja ndo mais o satisfazia. E, outra vez, o principal indice
desse atraso ndo é expresso nem pela atuacdo nem pela encenagao, mas sim pela

dramaturgia:

Creio que o Grupo Cénico Espinheirense ¢,
verdadeiramente, o unico teatro intimo que possuimos na cidade,
armado no quintal da residéncia do seu diretor, absolutamente
gratuito, entrando-se la quando convidado.

Ja houve um tempo em que eu vivia de cama e mesa no
grupo de Augusto Almeida, ensaidvamos todos os dias e
representavamos periodicamente duas ou trés vezes por més. /.../
Chegamos a fazer duas viagens a Palmares, havendo antes o
grupo visitado outras cidades. O ambiente era 6timo. Os ensaios
se prolongavam até alta noite e terminavam sempre com um
lanche suculento. Dia de espetaculo entdo, nem se fala. Vinha
gente de toda aquela redondeza, trazendo cadeiras, com o convite
a mao. O palco, pequenininho, mas muito bem arranjado, ficava
no meio do quintal. O conjunto era afinado, apesar de ndo se
aventurar a um repertorio mais alto. No entanto, satisfazia e incutia
o gosto do teatro em muita gente. De la sairam Denise
Albuquerque, Hélio Tavares e eu mesmo para o Teatro de
Amadores [TAP]. /.../.

Ainda bem que voltou ao que era antes, a ser intimo,
exatamente para uma centena de pessoas da zona do Espinheiro.
O que se pode desejar agora € que o Augusto Almeida procure
orienta-lo num sentido mais largo, desde que possua elementos e
vontade de trabalhar, libertando-se de pegazinhas sem
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consequéncia, para dirigir-se as obras que, realmente, exprimam
teatro” (BORBA FILHO in Folha da Manha 13/12/1947).

Curiosamente, e de certo modo ratificando a prevaléncia do texto no seu olhar
de homem de teatro, ao ser indagado, em 1973, sobre esses seus primeiros passos
na arte da encenacdao, Hermilo produz uma resposta que trata muito mais de
literatura dramatica do que da cena propriamente dita. Ou melhor, uma resposta que,

a rigor, trata exclusivamente de dramaturgia.

Esses valores de encenador foram descobertos através de
um grupo de amadores que existia aqui no Recife, o Grupo
Cénico Espinheirense, de Augusto de Almeida. O irméo dele, o
médico Coelho de Almeida, que fez teatro comigo no Teatro de
Amadores de Pernambuco, me chamou para dirigir uma peca.
Fui, e fiz minhas primeiras experiéncias como diretor. E encenei
Fruto Proibido, de Oduvaldo Viana, que era um dos autores de
transicao da época digestiva do teatro brasileiro para um teatro
mais seério. Vocé tem trés autores de transi¢cdo na historia do
teatro brasileiro: Oduvaldo Viana, Renato Vianna e Joracy
Camargo. Esses trés autores destacam-se de toda aquela gente:
Gastao Tojeiro, Armando Gonzaga, Paulo Magalhaes. Dirigi
Fruto Proibido, e depois Divino Perfume, de Renato Vianna,
coisa horrivel que hoje ninguém suporta (BORBA FILHO 1981
[1973]: 100-101).

Escrever para teatro era, entdo, algo dificil e necessario. Uma atividade para
quem, além de conhecer a obra dos autores dramaticos mais destacados, possuia
intimidade com os palcos. Alguém como o proprio Hermilo, por exemplo. Todavia, se
em 1940 ele ressalta a necessidade de se dominar certa “técnica” da escrita para o
teatro, pelo seu comentario de 1973, pode-se deduzir que essa questao, isto €, o
obrigatdrio conhecimento daquilo que se costumou chamar de “carpintaria teatral”, ja
nao lhe parecia um critério decisivo para a afericdo da qualidade de uma obra
dramatica; afinal, muitos dos autores que praticavam esse chamado “teatro digestivo”
possuiam um reconhecido dominio técnico da escrita feita para ser levada a cena.

Faltava-lhes, no entanto, a capacidade de dizer algo verdadeiramente tocante sobre
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o ser humano; faltavam-lhes, talvez, a poesia e a ousadia dos artistas que ndo se
conformam com receitas preestabelecidas.

Alias, quando se analisam as pecas dos autores preferidos por Hermilo ainda
nos anos 1940, ou seja, Lorca, O'Neill, Maugham, T.S. Eliot, Maeterlinck, Shaw,
Ibsen ou Wilde, percebe-se que, em comum entre eles, muito mais do que a questao
do dominio da técnica de escrever para o palco, o que existe € um mergulho
profundo e corajoso na alma humana, produzido com inteligéncia e sem receio de
descumprir esta ou aquela norma formal tida como parametro do “bom teatro”. Ao se
pronunciar sobre esses autores, ndo é a questao da carpintaria que € enfocada por
Hermilo. O que ele observa, prioritariamente, € a problematica discutida pelo
dramaturgo, e o0 modo como cada tema é tratado, engendrando as formas que
possibilitam sua plena expressdo; formas n&o necessariamente originais, nem
tampouco restritas as regras da dramaturgia tradicional.

E exatamente esse o ponto de vista que Hermilo manifesta em trés momentos
distintos de sua Fora de cena do dia 4 de dezembro de 1948, publicada, como sera
visto mais adiante, logo apos ele haver protagonizado uma longa e tensa polémica,
com Valdemar de Oliveira, sobre a qualidade dramatica das pecas de Federico
Garcia Lorca. Como vez por outra costumava fazer, mesmo antes de escrever para a
Folha da Manhé&, nesse dia sua coluna aparece dividida em diversas notas, reunidas
sob o titulo “DO MEU CADERNO DE TEATRO”. No primeiro item, |é-se o seguinte:

1- Oh a légica de certas pegas de teatro! Tudo muito bem medido,
tudo muito certinho, sem desvios, sem passos audaciosos. Os
personagens nao conseguem viver uma vida propria, sao
fantoches, dentro de um enredo pré-estabelecido. Coitados
desses personagens! A gente chega a se lembrar de Manuel
Bandeira, naqueles versos:

“Estou farto do lirismo comedido. Do lirismo bem comportado”.
(BORBA FILHO in Folha da Manha, 4/12/1948).

Se Manuel Bandeira soube expor, com forgca e beleza, a necessidade de uma

expressao poética livre das antigas amarras formais ainda supervalorizadas por parte
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significativa da critica literaria brasileira das primeiras décadas do século XX, era
entdo mais que oportuno, para Hermilo, invocar a sua voz ao tentar demonstrar que
0 apego as tradicionais convengdes da “boa escrita dramatica” ndo podia mais servir
como um critério estético determinante na apreciagdo de um texto teatral moderno.
N&o por acaso, o ativo apoio que, desde 1941, Bandeira vinha sistematicamente
dando as pecgas de Nelson Rodrigues significaria uma contribuicdo das mais
importantes para que o autor de Vestido de noiva repercutisse, jamais de forma
unanime, entre a intelectualidade carioca de entdo (CASTRO 1994; MAGALDI 1993).

Na nota seguinte, citando o autor e tedrico alemao Friedrich Hebbel, um dos
grandes renovadores do teatro europeu do século XIX, cuja obra “exerceu profunda
influéncia sobre Ibsen” (ROSENFELD 1997: 51), Hermilo enfatiza a importancia de
se considerar o dramaturgo, antes de tudo, como um pensador: a profundidade de
suas idéias, e ndo somente a pericia de sua técnica, deveria determinar o valor de

suas pegas.

2- Traduzo de uma versao castelhana as seguintes palavras de
Hebbel: “A arte dramatica € um evangelho, uma revelagao. Todo
drama revela-nos um mistério profundo, no qual tem origem uma
existéncia. /.../ O publico tem sido encorajado em seus vicios por
criticos tdo néscios quanto pérfidos /... Somente os loucos
querem separar a metafisica do drama. A idéia € um dos
elementos essenciais, a base do carater dramatico” (BORBA
FILHO in Folha da Manha, 4/12/1948).

Por fim, no item de numero trés, Hermilo deixa claro que, ainda na década de
1940, muito antes portanto de as famosas sistematizagbes de Brecht contra as

convengdes do chamado “teatro culinario®™” repercutirem no Brasil, ele ja rejeitava as

% Como explica Anatol Rosenfeld: “Entre as primeiras manifestagdes importantes sobre o teatro épico
encontram-se as notas que [Brecht] acrescentou & Opera dos Trés Vinténs (1928) e a Ascenséo e
Queda da Cidade de Mahagony (1928/1929). Nelas se dirige contra o teatro burgués que caracteriza
como ‘culinario’, como instituicdo em que o publico compraria emogdes e estados de embriaguez,
destinados a eliminar o juizo claro. A ‘6pera’ Mahagony apresenta-se formalmente como produto
culinario, mas ao mesmo tempo aborda e critica, na tematica, os gozos culinarios. Assim, forma e
tema se criticam mutuamente, a peca ‘ataca a sociedade que necessita de éperas’ e que, através de
tais obras, procura perpetuar-se. Nos comentarios apostos, compara a forma dramatica e a forma
épica de teatro, cujas diferencgas, todavia, ndo representam polos opostos e sim diferencas de acento”
(ROSENFELD 1985: 148-145).
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limitacbes da “carpintaria teatral”’, tdo enaltecida pelos autores que supriam a

industria do teatro burgués.

3- Ha gente que fala em Victorien Sardou quando se refere a
habilidade teatral. Eu, porém, quando me refiro a esta habilidade,
nao quero saber se o autor escreveu a sua peca dentro da
chamada carpintaria, mas o0 que me interessa é o0 seu jogo
interior, a sua forca em comunicar a paixdo, independente dos
efeitos cénicos, dos golpes espetaculares (BORBA FILHO in
Folha da Manha, 4/12/1948).

Assim, na matéria publicada no Diario da Manhé& do dia 19 de abril de 1940, o
que realmente parece se manifestar, com a énfase dada ao dominio instrumental da
escrita dramatica, € o gérmen de uma idéia que vai acompanhar Hermilo até os
ultimos anos de sua vida: a defesa intransigente da especificidade do texto teatral.
Em diversos momentos de seus escritos tedricos, ele ratificara a opiniao de que nao
€ possivel haver teatro de qualidade sem um texto verdadeiramente escrito para a
cena. De fato, como diretor, Hermilo n&o levou ao palco nenhum espetaculo baseado
em material literario que, independentemente de conter acentuados aspectos épicos,
ou liricos, ndo pudesse ser de pronto reconhecido como pertencente a Dramatica.

Nesse ponto, talvez seja util relembrar a precisa exposicdo que Anatol
Rosenfeld oferece logo na abertura de seu ensaio O teatro épico (1965), quando
explica a diferenca entre o “significado substantivo dos géneros* (“A Lirica”, "A Epica”

e “A Dramatica”) e “o significado adjetivo dos géneros” (“lirico, épico e dramatico”):

Assim, certas pecas de Garcia Lorca, pertencentes, como
pecas, a Dramatica, tém cunho acentuadamente lirico (traco
estilistico). Poderiamos falar, no caso, de um drama (substantivo)
lirico (adjetivo). Um epigrama, embora pertenga a Lirica,
raramente é ‘lirico’ (trago estilistico), tendo geralmente certo cunho
‘dramatico’ ou ‘épico’ (traco estilistico). Ha numerosas narrativas,
como tais classificadas na Epica, que apresentam forte carater
lirico (particularmente na fase roméantica) e outras de forte carater
dramatico (por exemplo as novelas de Kleist).
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Costuma haver, sem duvida, aproximacéo entre género e
trago estilistico: o drama tendera, em geral, ao dramatico, o poema
lirico ao lirico e a Epica (epopéia, novela, romance) ao épico. No
fundo, porém, toda obra literaria de certo género contera, além dos
tragos estilisticos mais adequados ao género em questéo, também
tragcos estilisticos mais tipicos dos outros géneros. Nao ha poema
lirico que ndo apresente ao menos tragcos narrativos ligeiros e
dificilmente se encontrara uma peca em que ndo haja alguns
momentos épicos e liricos” (ROSENFELD 1985: 18-19).

Se como encenador Hermilo Borba Filho sempre montou espetaculos a partir
de pecas teatrais — e n&o a partir de romances, contos, poemas ou mesmo ensaios
—, como autor, em Sobrados e mocambos: uma peg¢a segundo sugestdes da obra de
Gilberto Freyre nem sempre seguidas pelo autor (1972), foi capaz de criar um
arrojado texto teatral, tomando como ponto de partida um dos mais importantes
estudos do “Mestre de Apipucos”. Era como se a encenagao, por si s, ndo pudesse
processar diretamente a realidade que o estimulava enquanto artista. Primeiro era
preciso criar um texto escrito, reconhecivel, pelo seu formato, como uma peca
teatral; somente depois, a partir dessa dramaturgia, ele construiria a sua cena. Esse
firme posicionamento, que colocava a literatura dramatica como um pré-requisito
indispensavel a encenacdo, embora decerto ndo fosse uma postura incomum entre
os diretores de sua geracéo, ndo deixa de reforcar a idéia de que Hermilo, mesmo na
maturidade, quando alcangara maior reconhecimento (e sobretudo auto-
reconhecimento) como encenador, parece jamais ter deixado de raciocinar também,
e talvez prioritariamente, como dramaturgo. Tem-se a impresséo de que, para ele, a
paixao pela cena sempre dependeu da paixado pelas palavras — sendo esta quase
sempre maior do que aquela.

Em 1969, portanto cinco anos depois da publicagado de Dialogo do encenador,
essa visdo do texto como elemento fundamental do acontecimento teatral é
ratificada, e ampliada, por um ex-aluno de Hermilo, o escritor e dramaturgo Osman
Lins, por meio de seu livro Guerra sem testemunhas, que consiste em uma
compilagao de ensaios sobre o trabalho do escritor. Entre 1958 e 1960, Osman havia

estudado com Hermilo no curso de dramaturgia da Escola de Belas Artes da
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Universidade do Recife. Nos anos seguintes, destacando-se como um dos mais
inventivos criadores da literatura nacional contemporanea, Osman mantém com
Hermilo, sobretudo por meio de cartas, um constante intercambio de idéias que os
torna amigos e admiradores mutuos.

No livro Guerra sem testemunhas, nas entrelinhas do capitulo intitulado O
escritor e o teatro, Osman estabelece uma rica interlocugcdo com varios dos
pressupostos apresentados por Hermilo no Dialogo do encenador, conforme
observou Maria Teresa de Jesus Dias, em sua tese de doutoramento, intitulada Um
teatro que conta, defendida em 2004, no Departamento de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo. Segundo a pesquisadora, as
semelhangas entre essas duas obras podem ser percebidas, de anteméao, pela
prépria forma escolhida por Osman para estruturar o seu ensaio: como Hermilo, ele
constréi seu texto por meio de dialogos — “0 que ja é, antes de qualquer coisa, um
artificio afim, coincidentemente tomado da dramaturgia” (DIAS 2004: 67). Em seus
didlogos, ambos, Osman e Hermilo, criam protagonistas que sdo como uma “imagem
espelhada” do proéprio autor, funcionando, ao um s6 tempo, como seu “alter-ego” e
como seu “porta-voz” (DIAS 2004: 67).

Contudo, além das coincidéncias na forma, os conteudos das duas obras
apresentam varios pontos de confluéncia, o que insinua, na opinidao da estudiosa, “a
intensa troca entre os autores” (DIAS 2004: 69). Por exemplo, tanto Hermilo quanto
Osman véao igualmente repudiar o estrelismo de alguns atores que, em vez de se
colocarem a servico da encenagao, preocupam-se mais em se autopromoverem,
passando por cima dos propdsitos do dramaturgo (DIAS 2004: 72). Ambos também
renegam o teatro realista-naturalista, opondo-se com firmeza a cena que se pretende
uma “talhada de vida”. Nesse viés, exatamente como o fizera Hermilo, Osman cita,
com desdém, dois exemplos notérios de tentativas de se construir no palco uma
reproducgao fidedigna da vida real: a encenagao concebida por Antoine para a peca
Les bouchers, de Fernand Icres, em que pedagos de carne bovina, ainda sangrando,
compunham o cenario; e o fato de a atriz Sarah Bernhardt, a partir de certo momento
de sua carreira, recusar-se a aparecer em cena com joias falsas. Outra coincidéncia

apontada é a “repeticdo de citagbes — ora superficiais, ora alentadas —, e de varios
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nomes do teatro. Um deles é Jacques Copeau” (DIAS 2004: 69). Mas a interseccéo
entre os repertdrios de personalidades do teatro, além dos ja mencionados, inclui
também Louis Jouvet, Ibsen, Gaston Baty, Antoine, Brecht, J. Louis Barrault e Henri
Gouhier (DIAS 2004: 70).

No entanto, ainda segundo Maria Teresa de Jesus Dias, a principal
semelhanga entre esses dois ensaios € “o fato de haver, tanto no livro Dialogo do
encenador quanto no ensaio ‘O escritor e o teatro’, apresentacdes de projetos
pessoais dos protagonistas, em coincidéncia com as intengdes de seus autores
implicitos” (DIAS 2004: 70). Se, por um lado, Hermilo defende a criacdo de um
espetaculo nordestino, suscitado por uma dramaturgia e por uma atuagao inspiradas
nas caracteristicas épicas do bumba-meu-boi; por outro, Osman idealiza um tipo de
representacdo que “aspirasse a aproximar do texto o espectador” (LINS 1969: 119),
que fosse mais como uma “demonstracao” desse texto, em vez de sua encenagao
(DIAS 2004: 79).

Como se percebe, a topologia da chamada “dramatica rigorosa”,
historicamente associada ao teatro de consumo burgués, ja fora superada por esses
dois artistas-pensadores. Eles agora se encontram, como praticamente todos os
renovadores da arte teatral no século XX, sobre o terreno lirico-epicizante das
escritas teatrais que, mesmo antes de Brecht, vinham negando o fetiche do drama
puro.

Todavia, embora ambos igualmente valorizem a literatura como um elemento
central do teatro, o grande ponto de discordancia entre os dois autores é exatamente
sobre a necessidade, ou nao, de uma escritura especifica para o palco.
Diferentemente de Hermilo, que parecia entender a dramaturgia como uma espécie
de registro de uma primordial encenagao realizada mentalmente pelo dramaturgo —
ou seja, como um texto no qual estariam contidas, mais ou menos explicitamente,
todas as indicagbes necessarias para que a verdadeira idéia do autor pudesse ser
recomposta em cena —, Osman defendia que qualquer tipo de texto, ndo importando
se fora originalmente concebido para o palco, poderia ser transformado em

fendbmeno cénico, sendo oferecido simultaneamente a um grande numero de
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espectadores, congregados pela forca da comunhao ator-platéia, traco essencial do
teatro (LINS 1969: 125).

No Dialogo do encenador, Hermilo afirma: “O que eu desejo é quebrar de vez
a ilusdo burguesa do teatro realista e para isto torna-se necessario que 0s nossos
autores escrevam pecgas para a cena € nao para as prateleiras das bibliotecas. A
peca tera de nascer espetaculo e nao obra literaria apenas” (BORBA FILHO 1964a:
125). Por sua vez, em O escritor e o teatro, Osman também rejeita o ilusionismo
realista, tdo caro ao chamado teatro burgués; mas vai contradizer Hermilo, seu
antigo professor, ao classificar de “lamentavel’ o fato de que “s6 os textos
considerados teatrais sejam admitidos no palco” (LINS 1969: 123). E, depois de citar
algumas montagens baseadas em escritos ndo concebidos para a cena, ele segue

explicando sua idéia:

Penso nisto, num teatro que nao excluisse o texto teatral,
mas ao mesmo tempo enfrentasse o problema de evocar, sem
compromisso com o dialogo, com o real imediato e com o
progresso da acdo dramatica, escritos n&o teatrais. Contos,
ensaios, poemas, romances e, quem sabe, talvez até livros
didaticos e narragbes de viagens. Penso no Dom Casmurro € na
Sinfonia Pastoral, de Gide, em paginas de Moby Dick, em muitos
poemas de Jodo Cabral de Melo Neto, em Lady Chatterley, no
livro de Ovidio sobre a Arte de Amar (LINS 1969: 123-124).

Em seguida, apds haver dito que a dramaturgia ndo o satisfazia como escritor,
Osman explica sua motivagao para escrever pecas teatrais, apontando algumas

semelhancas entre o teatro e o romance:

Sendo o teatro uma atividade tdo estreitamente
relacionada com o romance, € dificil ao ficcionista manter-se
alheio a sua existéncia. Trata-se de género onde se projetam
acdes semelhantes as que se desenvolvem nos seus livros; e
onde a palavra, embora com limitagdes, ocupa um lugar bem mais
importante do que, por exemplo, no cinema. Os mundos aos quais
ele permite acesso, sempre restritos em suas possibilidades pela
existéncia do intérprete, situam-se numa faixa bem mais estreita
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que a abrangida pelo romance; dentro dessa faixa, porém,
alcanga-se de modo sintético e direto um publico diverso do que
|&, sem que o escritor seja forgado, para isto, a abastardar o nivel
do seu trabalho (LINS 1969: 124).

Ao final dos anos 1960, firmando-se como um importante romancista no
panorama da literatura nacional contemporanea, é provavel que Hermilo ja nao
discordasse completamente desse raciocinio do seu ex-aluno, sobretudo no que diz
respeito a essa suposta aproximacao entre o teatro e o romance. Sintomaticamente,
em 1974, Hermilo insere sua pega Um paroquiano inevitavel, escrita vinte anos
antes, na narrativa de Aga, ultimo romance que publicou em vida. Na novela Os
ambulantes de Deus, lancada no ano de sua morte, ele opera de modo semelhante,
reaproveitando sua obra teatral O bom samaritano, de 1965, que irrompe na historia
com o titulo de “Quem é rico morre inchado”. Talvez mesmo durante os anos em que
foi professor de Osman Lins no Curso de Dramaturgia na Universidade do Recife, ou
seja, pouco antes da elaboragdo do seu Dialogo do encenador, e quando,
coincidentemente, ainda apenas se descobria como romancista, ja houvesse em
Hermilo a necessidade de interpelar a demarcacao de nitidas fronteiras entre estas
duas possibilidades de expresséo literaria: a ficcdo em prosa e o texto dramatico.

Por exemplo, em artigo publicado em 1961, no qual discorre sobre o seu
processo de criagdo como romancista, Hermilo faz questdo de rebater uma critica
que identificava a intromissdo da “técnica do teatro” na constru¢cao da narrativa do

seu primeiro romance, Caminhos da solidgo (1957):

Antbnio Olinto diz, num dos capitulos do seu livro Cadernos
de critica, edigao da Livraria José Olympio Editora: ‘Quando um
escritor passa da poesia para o teatro, deste para o romance, do
conto para o poema narrativo, por diversos que sejam O0s
caminhos que segue, o signo da identidade mantém sua presenca.
E o caso de Hermilo Borba Filho, que depois de fazer muito teatro,
ingressa no terreno do romance. Aqui, suas palavras se dirigem ao
leitor e ndo ao espectador. Contudo, construiu sua narrativa numa
técnica de teatro’.

Por que?, pergunto eu. Por causa dos mondlogos? Nao diz.
Por causa dos dialogos? Nao se sabe. Ele mesmo diz que ‘ha
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pontos em que Hermilo Borba Filho se aproxima de Faulkner. E no
modo como narra, aos pedagos, e como que lembrando-se, os
trechos mais fortes do romance’.

Confesso que sofri influéncia de Faulkner. E ndo somente
de Faulkner. De tantos outros que seria um nunca acabar de
nomes, desde a literatura amorosa a literatura religiosa, com
passagem por Dostoievski, Giono, Greene, Henry Miller e até
mesmo um folhetinista como Xavier de Montepin. Mas onde esta a
técnica teatral? Faulkner também usa o mondlogo e nem por isto
foi acusado de teatralidade. Ainda bem que o ensaista conclui: ‘O
fato, em si, nada significa. Pode ser bom. Ou n&o. A simples
constatagao do fato, porém, serve para determinar a linha da obra’
(BORBA FILHO 1961b: 50).

No dia 4 de janeiro de 1950, a coluna Fora de cena discute as diferencas entre
o romance e a escrita teatral. Em sua cronica, Hermilo reage com certo temor a
noticia de que, em Dublin, na Irlanda, o romance Tess d’Uberville, de Thomas Hardy,
segundo o colunista “o melhor livro de 1949 aparecido em nosso pais”, fora

transformado em peca teatral.

Pois € este romancista genial, que nunca escreveu para
teatro, que teve um dos seus romances, agora, adaptado para a
cena. Fico receoso no meu canto de provincia pela sorte do
romancista. Raras vezes um romance transposto para o palco
alcanga o rendimento dramatico necessario e o resultado — uma
verdadeira quebra emotiva, com excecdes, € claro, e entre elas a
adaptacao de “O Processo”, de Kafka, feita por André Gide e
Jean-Louis Barrault. Desculpem a palavra “receoso”, mas o fato é
que Thomas Hardy € um romancista de minha predilegao, o teatro
uma coisa enorme em minha vida, e tenho receio de que ambos
sejam sacrificados./.../

O que me leva a crer um pouco na tarefa executada é que
ela foi levada a cabo por gente da mesma raga e quase me
aventuro a dizer, embora ndo saiba quem foi o tradutor, por um
poeta que ame o romancista. Anima-se a certeza de que o teatro
irfandés, com figuras como Yeats, Synnge (sic), Lady Gregory, é
um dos mais “fortes” teatros do mundo, aquele que possui maior
sentido tragico e poético, a maneira como entendemos a tragédia
e a poesia. Somente esta crenga leva-nos a acreditar que Thomas
Hardy ndo tenha seus personagens sacrificados quando tratados
por uma técnica tao diferente da do romance quanto é a do drama.
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Gostaria de ler esta adaptacdo e descansar, reconhecendo que
Thomas Hardy continua o mesmo poeta das novelas (BORBA
FILHO in Folha da Manha&, 4/1/1950).

Entretanto, se com o passar dos anos o escritor Hermilo vai ousar, cada vez
mais, experimentar interpenetragcbes com outros tipos de linguagens, levando para
dentro de sua prosa o cordel, a poesia, a historia em quadrinhos, a publicidade, além
da propria dramaturgia’®; como homem de teatro, como encenador, permanecera
sempre fiel ao texto especificamente concebido para o palco. Em certa ocasido,
porém, ainda no ano de 1950, ele reconhece que a arte do metteur-en-scéne tornara
viavel a montagem de pegas que nao possuiam, no aspecto formal, todos os
tradicionais requisitos da escrita teatral, ampliando assim o dominio da literatura
dramatica. Na ocasido, Hermilo se referia especificamente a uma peca de Ariano
Suassuna, Auto de Jodo da cruz, festejada, pela coluna Fora de cena, como “um

ponto alto na dramatica brasileira™:

/...] devendo ser desprezada como sem consequéncia a
opinido daqueles que, porventura, pudessem se referir ao drama
[Auto de Joéo da cruz] como intelectualizado, pelo simples fato de
nao conter os elementos externos do teatro, ou melhor, os
elementos de técnica corriqueira que o poeta dramatico /.../ ndo
tem a obrigagdo de conhecer a fundo, porque “o seu universo € o
homem”. A técnica teatral ficara, entdo, para outra figura do teatro:
a do “metteur-en-scéne” (BORBA FILHO in Folha da Manha,
9/5/1950).

Em sua tese, Maria Teresa de Jesus Dias aventa a idéia de que o sucesso da
montagem de Morte e vida severina, dirigida por Silney Siqueira para o Teatro da

Universidade Catdlica, de Sao Paulo (Tuca), em 1965, haveria fortalecido o ponto de

1% Trago que vem se desenhando desde seus primeiros romances, mas que se torna marcadamente
visivel em Aga (1974), como demonstra Sénia Maria van Dijck Lima: “Para cumprir a proposta dentro
dessa orientacao, o autor precisava de multiplas personalidades para viverem as situacgoes ficcionais;
fazia-se necessario a utilizagdo de varios tipos de discurso (prosa, verso, quadrinhos, didlogo
dramético, etc.), como também do emprego de mais de uma lingua (portugués, francés, espanhol,
inglés alem&ao)” (LIMA 1993: 141-142).
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vista de Osman sobre a utilizacdo de textos ndo-dramaticos como base para a

criacdo de espetaculos teatrais.

A defesa de Lins nao parte, entretanto, do nada. Em 1965,
Morte e vida severina, de Jodao Cabral de Melo Neto — poeta
mencionado pelo autor na lista do trecho acima — é um grande
sucesso nos palcos brasileiros. Em abril de 1966, inclusive,
arrebata os prémios de critica e publico no IV Festival de Teatro
Universitario de Nancy, na Franga. Embora escrito originariamente
por Jodo Cabral, a pedido de Maria Clara Machado, 1955, como
um auto de natal, para o grupo Tablado, do Rio, o texto jamais
havia sido levado a cena e, seu autor, antes do sucesso da
montagem do TUCA, nao acreditava que ele funcionaria no palco.
O sucesso do poema no palco surpreende Joao Cabral e
corrobora as crengcas do conterraneo Osman Lins sobre a
possibilidade de incorporagdes variadas pela dramaturgia nacional
, que nao apenas as sustentadas pelo didlogo. O texto de Hermilo
Borba, de 1964, precedeu a bem-sucedida experiéncia do poeta
em cena, embora o tom insistente que assume sobre a
necessidade de textos especificos diga respeito mais diretamente
a um teatro nordestino popular, como o bumba-meu-boi (DIAS
2004: 79).

Desse modo, indiretamente, a pesquisadora propde a seguinte suposicéo:
sera que Hermilo defenderia com tanta convicgcdo a necessidade de uma escrita
especifica para o palco caso o ensaio Dialogo do encenador tivesse sido elaborado
depois da consagragao internacional do espetaculo de Silney Siqueira? Trata-se,
obviamente, de uma pergunta que n&o pode ser respondida de forma conclusiva. E
necessario, todavia, observar que a opinido de Hermilo sobre a literatura dramatica,
tal qual apresentada no Dialogo do encenador, em 1964, nao foi revista por ele nos
anos subsequentes. Por outro lado, e ai cabe um reparo ao texto de Maria Teresa de
Jesus Dias, o poema de Joao Cabral ja havia sido levado a cena, obtendo expressiva
repercussao, bem antes de Hermilo haver escrito o Dialogo do encenador. Encenado
pelo Norte Teatro Escola do Para, grupo de Belém — PA, sob a diregcdo de Maria
Silvia, Morte e vida Severina tinha sido um dos destaques do Primeiro Festival
Nacional de Teatros de Estudantes, que teve lugar no Recife, em julho de 1958

(LEVI 1997: 188). Com essa montagem, por sinal, Carlos Miranda recebeu o prémio
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de Melhor Ator do certame (CADENGUE 1991: 209). Hermilo, nessa época, depois
de residir em S&o Paulo por cerca de cinco anos, ja havia retornado a capital
pernambucana, aceitando o convite para lecionar no recém-criado Curso de Teatro
da, entdo, Universidade do Recife. E, estando na cidade, ele ndo poderia deixar de
participar do Festival. Coube, por sinal, a um espetaculo dirigido por ele a honra de
encerrar a programacgao da mostra: Seis personagens a procura de um autor, de
Pirandello, pelo Teatro de Amadores de Pernambuco (MAGNO 2006: 355). Além
disso, conforme anunciou Paschoal Carlos Magno, em sua coluna no Correio da
Manh& (RJ) do dia 15 de julho de 1958, Hermilo seria um dos professores do curso
de teatro oferecido durante os dias do evento (MAGNO 2006: 353). Portanto, embora
nao se possa afirmar com precisdo se Hermilo assistiu a encenagcao do poema de
Jodo Cabral, € muito improvavel que ele ndao tenha pelo menos tomado
conhecimento do éxito obtido pelos jovens paraenses. Alias, sendo um homem de
teatro dos mais informados, sempre interessado pelas inovagdes que chegavam aos
palcos, nao somente do Brasil, mas também das principais capitais da Europa e da
América do Norte, parece pouco plausivel o raciocinio de que a argumentagdo de
Hermilo em defesa da necessaria especificidade da escrita teatral pudesse ser
atribuida ao seu suposto desconhecimento do éxito de experiéncias cénicas
suscitadas pela utilizagdo de materiais literarios ndo dramaticos. Talvez seja mais
acertado atribuir esse seu posicionamento a sua profunda admiragao pelos grandes
nomes da literatura dramatica ocidental; ou ainda, e principalmente, ao seu esforco
em prol da fixagdo de uma renovada dramaturgia nacional.

Nesse ponto, Maria Teresa de Jesus Dias acertadamente sublinha que, no
Dialogo do encenador, Hermilo defende, sim, a importancia do texto dramatico, mas
nao de todo e qualquer texto dramatico: o que ele propde, e isto era algo novo em
seu pensamento, € uma escrita especificamente voltada para a cena, mas inspirada
nos procedimentos nao aristotélicos encontrado nos espetaculos populares do
Nordeste, sobretudo no bumba-meu-boi e no mamulengo; o que ele defende, nesses
termos, € uma dramaturgia nacional de alto padrao estético;, mas uma dramaturgia
moderna, renovada por um dialogo aprofundado com a cultura popular nordestina.

Se na época do Teatro do Estudante de Pernambuco Hermilo ja advogava em favor
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da exploragdo da tematica nordestina, com suas lendas, seus folguedos e suas
tradicbes, a partir do inicio dos anos 60, depois de conhecer de perto o teatro que
vinha sendo feito em Sao Paulo, muito mais sintonizado com a Europa do que com a
realidade brasileira, ele passa a defender uma nova dramaturgia tocada pelas coisas
do Nordeste, agora ndo somente no conteudo, mas também, e especialmente, na
forma.

De fato, enquanto no romance e na poesia, ao final dos anos 1940, o autor
brasileiro ja havia angariado um genuino prestigio; no teatro, porém, a despeito das
mais enfunadas vaidades, sua presengca apenas comegava a conquistar algum
verdadeiro reconhecimento artistico. Na coluna Fora de cena do dia 20 de junho de
1949, rebatendo criticas do radio-ator Luiz Maranhdo, que o havia acusado de ter
“‘castigado” demasiadamente o teatro nacional em conferéncia proferida dias antes,
Hermilo responde de modo enérgico, afirmando que o comentario de Maranhao
estava permeado de “ma fé”; mas reafirma o conteudo critico de sua fala,
transcrevendo partes de sua palestra em que aponta o descompasso entre a
evolugdo artistica que observava na literatura (prosa e poesia) brasileira e a

incipiéncia do teatro nacional.

O Brasil nao possui tradicao dramatica, pois agora é que se
comega a formar uma mentalidade mais sadia e mais
compreensivel dos verdadeiros encargos da arte teatral capaz de
conduzi-la pelo menos ao mesmo plano dos outros géneros
literarios, fazendo com que surjam autores que se possam
equiparar a um Carlos Drummond de Andrade na poesia € a um
Graciliano Ramos no romance (BORBA FILHO in Folha da Manha,
20/6/1949).

Aqui, € necessario também lembrar que, a época, os ideais regionalistas'’
estavam associados a produgdo de alguns dos mais importantes romances

brasileiros; mas a dramaturgia nacional seguia praticamente indiferente a esse

%" Que decerto ndo pertenciam exclusivamente ao grupo regionalista liderado por Gilberto Freyre; mas
que, sem duvida, foram por eles melhor sistematizados e gracas a eles ganharam maior inser¢éo na
vida artistico-intelectual da nacgao.
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crescente interesse pela transfiguragdo artistica, em bases modernas, das
particularidades historico-culturais de cada regido do pais. Portanto, de algum modo,
todo o projeto teatral de Hermilo talvez possa ser entendido como um grande esforgo
para que a cultura nordestina, sobretudo a cultura popular, pudesse dar sua devida
contribuicdo para o desenvolvimento de um teatro brasileiro moderno. Ou melhor,
tem-se a impresséo de que o seu verdadeiro empenho era o de tentar re-processar,
no teatro considerado erudito, a modernidade que ele identificava, mais claramente a
partir de 1960, nas tradicionais manifestacdes dramaticas do povo nordestino.

Nesse intento, ciente da forga atemporal das palavras, ele confere a
dramaturgia a tarefa de principal sustentaculo deste que deveria ser um novo fazer
teatral brasileiro: um “Teatro do Nordeste”, como o nomeou Paschoal Carlos Magno.
Em seu livro O teatro moderno em Pernambuco, Joel Pontes assinala esse apego a
palavra por parte, ndo somente de Hermilo, mas de toda essa geragdo de autores
que instaurou o chamado “teatro nordestino”: “Tendo a palavra como valor maximo,
os dramaturgos do Nordeste asseguraram-se comunicabilidade universal, sob a
certeza de que o homem vale enquanto compreende a natureza de seus iguais”
(PONTES 1990:136).

Ha, porém, nessa operacao, pelo menos dois conflitos essenciais: um deles,
que ja foi em parte discutido, em relagao ao trabalho dos atores, no capitulo anterior
deste estudo, € a dificuldade de se preservar no texto escrito aquela que seria
certamente a principal marca distintiva dos espetaculos populares nordestinos, isto €,
a liberdade de improviso dos intérpretes (brincantes), sempre prontos para interagir
com as platéias, apresentando enredos que, por serem calcados na oralidade, se
modificam ao sabor dos acontecimentos de cada lugar e da cada época.

A outra questdo € a problematica da autoria do texto, uma vez que nas
manifestacdes dramaticas do povo nao € comum a existéncia de um autor unico para
o enredo que serve de base a apresentacdo. O que ocorre, salvo as excegdes, € a
criacado coletiva de uma historia que vai sendo construida, através das geragdes,
pelos proprios brincantes. Essa problematica se torna particularmente delicada, por
exemplo, quando um dramaturgo moderno assina, sozinho, uma adaptacao teatral

de algum cordel — talvez de autor desconhecido; ou talvez apenas de um autor ndo
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devidamente identificado — que reune em sua narrativa lendas e causos inventados
pelo povo da regiao.

Nesse ambito, novamente, Joel Pontes observa as incongruéncias inerentes a
tentativa de se espelhar na matéria popular com o objetivo de se elaborar uma

literatura dramatica erudita:

/... diremos que na atual dramaturgia do Nordeste existe
uma superestrutura de matéria popular, a estrutura da
transposicao artistica e a infra-estrutura do pensamento do autor,
tudo isto, obviamente, formando um todo que so6 por atitude critica
preliminar pode ser desmembrado. E mesmo assim sem se perder
de vista que na estrutura da obra, como também na sele¢ao da
matéria, € o pensamento o que prevalece. Com estas implicitas
restricdes, falar de literatura dramatica popular é relacionar um
conjunto de obras e autores situados no povo. Percebe-se o
paradoxo: autoria individual, determinada e, no entanto, popular.
Mas ficam delimitados os campos da literatura e do folclore,
cabendo a este certos folguedos de carater teatral, como o
bumba-meu-boi; a literatura oral grande parte dos autos de
mamulengo (bonecos-luva), cujos didlogos sdo inventados pelo
titereteiro e ndo escritos ; e a literatura propriamente dita, a
maioria das pecgas que adiante serdo mencionadas (PONTES
1990: 136).

Hermilo, pelo que se infere em varios de seus escritos tedricos, como no
discurso proferido ao assumir a dire¢gdo da Comissao Pernambucana de Folclore, em
1966, discordaria dessa classificacdo de Joel Pontes, visto que ndo endossava o uso
da denominacgao “folguedos”, para se referir aos espetaculos populares do Nordeste;
nem tampouco aceitava que se reduzisse ao folclérico a potencialidade estética de
manifestagbes como o bumba-meu-boi e 0 mamulengo (BORBA FILHO 1966f: 7-10).

Por ora, expostas essas contradigdes presentes nas proposicdes
dramaturgicas de Hermilo, € conveniente observar como sua opiniao a respeito da
qualidade de um texto teatral foi se modificando, superando o jugo do drama restrito,
para ir se abrindo ao lirico e ao épico, ja a partir de suas experiéncias a frente do

Teatro do Estudante de Pernambuco, ao final dos anos 1940.
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Em agosto de 1947, pouco antes de inaugurar sua coluna Fora de cena,
Hermilo publica na Folha da Manh& uma critica a peca O amor de Castro Alves’®,
do, entdo, ja famoso romancista Jorge Amado. Nesse texto, Hermilo deixa claro que
o fato de ser poeta, ou romancista, ndo intitularia ninguém a escrever para o teatro.
Havia, certamente, grandes poetas, como Lorca ou Eliot, e grandes romancistas,
como Maugham ou Wilde, que eram também dramaturgos de qualidades
amplamente reconhecidas; mas eles ndo eram dramaturgos por serem poetas ou
romancistas: eles eram dramaturgos, além de serem poetas ou romancistas. Para
Hermilo, porém, o baiano Jorge Amado, a despeito de suas virtudes como autor de
romances, ndo demonstrara, em O amor de Castro Alves, conhecer as exigéncias
basicas da escrita para o palco. Mais que isso, no raciocinio exposto nessa critica,
intitulada “A PECA DE UM ROMANCISTA”, Hermilo deixa transparecer sua crenga
em algo como uma inclinagao inata (talento ou dom) para a dramaturgia. No inicio do
ano seguinte, é provavel que essa sua crenga no puro talento para a escrita teatral
tenha sido reforcada pelo surgimento de Ariano Suassuna. Afinal, ao ser anunciado
como o grande vencedor do Concurso de Pecas do TEP, o jovem Ariano n&o era
ainda um vasto conhecedor da literatura dramatica, nem tampouco podia ser
considerado “‘um rato de teatro”. Como declarou em vaérias ocasides, até se
aproximar de Hermilo, o que ocorrera pouco tempo antes, sua cultura teatral era
muito limitada (SUASSUNA 1964).

Agora, diante da peca de Jorge Amado, mais do que uma técnica — esta
supostamente passivel de ser adquirida com o estudo e com a pratica —, Hermilo vai
sugerir que, para alguns escritores, a despeito de suas competéncias para a poesia
ou para a narrativa em prosa, o teatro seria sempre um desejo irrealizavel.
Curiosamente, ao falar das dificuldades enfrentadas por Jorge Amado, e também por
Castro Alves, no oficio da dramaturgia, Hermilo de certa maneira antecipa o juizo

que, décadas depois, aplicara sobre a sua propria produgao de dramaturgo.

12 Peca escrita em 1944 e publicada em 1947. Em 1958 a pega € novamente publicada, sob o novo
titulo de O amor do soldado.
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Ha pessoas que passam toda a vida agarradas a uma
determinada coisa, perseguindo um ideal que sempre escapa. Um
exemplo disso vamos encontrar em Castro Alves em relagdo ao
teatro. Viveu grande parte de sua curta vida nos bastidores do
teatro, apaixonou-se por uma atriz e, ele mesmo ator em certas
ocasides, criou um novo género quando declamava as suas
poesias dos camarotes, a sua vida mesmo se revestindo de uma
boa dose de melodrama. Escreveu uma pega que alcangou um
sucesso relativo no seu tempo, caindo depois no rol das coisas
que passam por falta de consisténcia. Perseguiu o teatro que
sempre |he fugiu, quer sob a forma de uma atriz, quer sob a forma
de uma peca. Quase cem anos passados a sua vida tenta
reproduzir-se na primeira pec¢a que aborda o assunto, peca que €,
também, a estréia do romancista Jorge Amado (‘O amor de Castro
Alves’, Edi¢ées do Povo Ltda.) e mais uma vez fracassa diante da
arte dramatica. (BORBA FILHO, in Folha da Manha, 30/08/1947).

Ao final de sua vida, embora certamente nado tivesse duvidas sobre sua
vocagao para o teatro, nem sobre suas contribuigcbes para o desenvolvimento dessa
arte no Brasil, em especial no Nordeste, Hermilo minimiza a relevancia de seus
textos teatrais. Nesta reflexdo sobre a qualidade de suas proprias obras teatrais,
transcrita imediatamente a seguir, deduz-se que, diante dos resultados obtidos com
0S Seus romances e com 0s seus contos, ele reconhecera n&o possuir talento para a

dramaturgia.

Mesmo aos 16, 17 anos escrevi umas pegas que eram
umas porcarias. Depois, na fase do Teatro do Estudante de
Pernambuco, em que se lutava pela fixagdo do autor nacional,
pelo aparecimento do autor nordestino, eu quis dar o exemplo, e
escrevi trés pecas naquela época: Jodo sem terra, que inaugurou
o Teatro Duse, de Paschoal Carlos Magno, no Rio de Janeiro; A
barca de ouro, montada pela Companhia Graga Melo, e Electra no
circo, montada por Geraldo Queiroz, no Teatro Municipal do Rio, e
foi um estrondoso fracasso. Cheguei a publica-las num livro, pela
editora do Teatro do estudante /.../. Pois bem, escrevi essas
pecas. Depois escrevi ainda Um paroquiano inevitavel, Trés
cavalheiros a rigor, O vento do mundo, e anos depois, escrevi A
donzela Joana, que foi editada pela Vozes. Escrevi ainda
Sobrados e mocambos, baseada em sugestdes da obra de
Gilberto Freyre. Mas, de repente, descobri que nao era realmente
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um dramaturgo. Eu sempre fui e devo ter sido um homem de
teatro, quer dizer, um homem que amava o teatro, que inspirava
muita gente, e que batalhava pelo aparecimento de jovens
diretores, jovens autores, jovens cenografos, figurinistas, etc. e
tinha um certo talento para dirigir espetaculos. Um homem de
teatro, mas ndo era um dramaturgo. Descobri isso quando
comecei a escrever romances. Na verdade eu era muito mais
romancista do que dramaturgo. Reconheci isto e parei com a
coisa. Compreende? De escrever pecas (BORBA FILHO 1981
[1973]: 100).

Nesse depoimento, no calor da entrevista, Hermilo cita apenas algumas de
suas pecgas. Dentre as que ja haviam sido publicadas, por exemplo, ele deixa de fora
o Auto da mula de padre, de 1948, e Soldados da retaguarda, escrita em parceria
com Valdemar de Oliveira, em 1944. Entre as tantas que nao publicou, ele menciona
apenas duas, justamente as que foram montadas pelo Teatro do Estudante de
Pernambuco: O vento do mundo, encenada por ele proprio, em 1950, e Trés
cavalheiros a rigor, levada ao palco, em 1952, sob a diregdo do colombiano Enrique
Buenaventura, que se encontrava no Recife havia algum tempo, hospedado na
residéncia de Hermilo. O vento do mundo, embora nao tenha atraido um publico
numeroso, conseguiu dividir a critica recifense; ja Trés cavalheiros a rigor, cujo
original parece haver se perdido, desagradou igualmente a espectadores e criticos
(CARVALHEIRA 1986: 219).

Se, por um lado, a idéia de que algumas pessoas possuiam, € outras nao, um
dom especial para a literatura dramatica ja aparece em seus escritos do final dos
anos 1940; por outro, os seus critérios de julgamento sobre o valor artistico de uma
peca teatral parecem ter se transformado consideravelmente ao longo de décadas
dedicadas aos palcos. Porém, essas modificagcbes ndao ocorreram de modo sempre
coerente, evolutivo e linear. O exame das reflexdes de Hermilo sobre a dramaturgia,
bem como de sua prolifica produgédo de pecgas teatrais, atesta um caminhar irregular,
incerto, feito de idas e vindas; mas vigoroso, intenso, e invariavelmente guiado pelo
seu espirito de pesquisador. Nessa trajetéria, a duvida e a disposicdo de se

repensar, de se pér em prova, em vez de diminuirem a importancia de seu legado, o
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distinguem como um dos mais ricos testemunhos sobre a evolugdo do texto
dramatico no teatro brasileiro do século XX.

Por exemplo, ainda em sua apreciagao critica sobre a peca de Jorge Amado,
Hermilo usa o termo “ténus teatral’, aparentemente muito em voga entdo, para
designar a coesdo dramatica da obra, isto &, o eficiente encadeamento de agdes,
que deveria ser um dos pré-requisitos indispensaveis a um bom texto teatral: de

certo modo, um sinbnimo para “carpintaria teatral”.

Jorge Amado, que eu admiro como romancista, se bem
reconhecga a superioridade do sentido social da obra de José Lins
do Rego, tenta trazer para o palco, ndo somente o0 amor, mas a
luta do poeta, confessando na ‘primeira falagao do autor’, pagina
14, que ‘nédo é facil prender nos limites de um palco a vida de
Castro Alves que se processou sempre em praga publica, a frente
da multidao’. Estamos de acordo com o romancista de que nao €&
uma tarefa facil, ndo pela grandeza do assunto, mas por nao se
prestar ao tdénus teatral (BORBA FILHO in Folha da Manha,
30/08/1947).

Curiosamente, pouco mais de um ano antes, em junho de 1946, essa
acusacao de falta de “tbnus teatral” havia sido usada por Valdemar de Oliveira, para
criticar a decisdo do Teatro do Estudante de Pernambuco de montar a peca A
sapateira prodigiosa, de Federico Garcia Lorca, traduzida e dirigida por Hermilo no

inicio do ano seguinte.

Os rapazes do TEP escolheram sua segunda peg¢a sem
olhar as imensas dificuldades que, sob todos aspectos — e
mormente sob o aspecto teatral — apresenta uma obra de Lorca
/...l As pecas de Garcia Lorca exigem um esfor¢go tremendo de
interpretacdo e de realizacdo, ndao sendo erro afirmar que sua
carga poeética sacrifique seu ‘ténus’ teatral (OLIVEIRA in Diario da
Noite, 16/6/1946, apud BORBA FILHO in Folha da Manha,
19/11/1948).
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Tempos depois, ao final de 1948, por ocasido da estréia de A casa de
Bernarda Alba, montada pelo Teatro de Amadores de Pernambuco, com direcao do
préprio Valdemar de Oliveira, Hermilo trava uma acalorada discussao publica com o
lider do TAP, a respeito de quais seriam as caracteristicas indispensaveis a uma
dramaturgia de qualidade. Com o provocativo titulo “MUDANCA DE OPINIAO”, sua
coluna do dia 19 de novembro daquele ano transcreve boa parte da critica escrita por
Valdemar em junho de 1946, para que ao final Hermilo se pronunciasse da seguinte

forma:

Sera desnecessario dizer que ndo concordo com Valdemar
e, agora, vejo, com muita satisfacdo (satisfagcéo artistica é claro),
que ele vai montar uma grande pega de Lorca: ‘A casa de
Bernarda Alba’, de uma densidade dramatica e poética poucas
vezes igualada na obra do enorme poeta espanhol, mesmo
levando-se em conta a sua lirica, com excegéao talvez do ‘Llanto
por Ignacio Sanchez Mejias’ (BORBA FILHO in Folha da Manha,
19/11/1948).

Dessa vez, paradoxalmente, embora ja se manifeste contra a idéia de que o
tal “tdnus teatral” pudesse ser um parametro decisivo para a determinacao do valor
artistico de uma peca, ele ainda destaca como a principal qualidade de A casa de
Bernarda Alba justamente a sua inigualavel “densidade dramatica” — o que, de certo
modo, poderia ser apenas uma outra forma de dizer que a peca possui um forte
“tdnus teatral”. Todavia, o que ha de diferente nesse comentario é o fato de que, ao
lado da densidade dramatica, Hermilo destaca também, dando-lhe talvez o mesmo
grau de importancia, a densidade poética da tragédia de Lorca. Mais que isso, ele
parece afirmar que dramaticidade e poeticidade s&o coisas inseparaveis, em vez de
mutuamente excludentes, como dera a entender Valdemar de Oliveira ao se
pronunciar sobre A sapateira prodigiosa.

Assim, durante semanas, em suas respectivas colunas, Hermilo na Folha da
Manh& e Valdemar no Jornal do Commercio, eles discutem principalmente se o

Lorca dramaturgo conseguia, ou ndo, e até que ponto, se impor diante do Lorca
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poeta. Para Valdemar, a excegao de A casa de Bernarda Alba, tragédia que lhe fora
apresentada pelo proprio Hermilo, as demais pegas do autor do Romancero gitano,
sem renunciarem “as mascaras do pitoresco”, ao “sortilégio dos cantos” e “a la
montée du lyrisme” (OLIVEIRA in Jornal do Commercio, 21/11/1948), terminavam
servindo apenas como veiculos para que o seu génio de poeta se manifestasse.
Profundamente interessado no estudo da obra de Garcia Lorca, era natural
que Hermilo reagisse com vigor. Em agosto daquele ano de 1948, ele publicara, em
cinco domingos, no suplemento cultural da Folha da Manhé&, aquilo que seria,
segundo ele proprio, os cinco primeiros capitulos, escritos dois anos antes, de um
longo ensaio que pretendera langar sob o titulo de Lorca — tentativa de compreensé&o.
No dia 13 de fevereiro de 1944, partes desses artigos ja haviam sido publicadas, no
Jornal do Commercio, reunidas em um so texto intitulado O teatro poético de Lorca.
Como se vé, portanto, ndo fazia apenas dois anos, mas pelo menos quatro, que
Hermilo estava envolvido com a obra do poeta andaluz. No ultimo dessa série de
longos artigos, publicado no dia 29 de agosto de 1948, exatamente naquele que trata
mais diretamente da obra teatral do poeta espanhol, Hermilo comeca o seu texto
citando o proprio Lorca: “o teatro € a propria poesia que sai do livro e se torna
humana”. Nado é outro o argumento que Hermilo defendera em seu debate com

Valdemar: teatro é, antes de tudo, poesia.

E uma pena que Valdemar de Oliveira ndo tenha mudado
de opinido sobre o teatro de Lorca, preferindo considerar A casa
de Bernarda Alba como a sua unica peca nitidamente teatral. Tal
concepgao estreita de teatro € uma heranca académica do ‘théatre
de boulevard’, da ‘piéce bien faite’ a Scribe ou Sardou, e na
literatura em geral o conformismo de certos escritores que se
limitam apenas a receita pré-estabelecida do romance ou da
poesia. Teatro, no sentido mais puro da palavra, € muito mais do
que técnica, boa apresentacdo dos personagens, entradas e
saidas corretas. A nao ser assim teriamos de desprezar os pontos
altos da dramaturgia: Esquilo, Séfocles, Euripedes, Shakespeare e
o poeta catélico Paul Claudel (BORBA FILHO in Folha da Manha,
22/11/1948).
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O fato é que, ao longo dessa polémica com Valdemar, Hermilo comega a
demonstrar uma maior consciéncia tedrica sobre um fato que, para ele, como artista,
decerto ja havia sido assimilado por completo: a literatura dramatica moderna se
distinguia, entre outros aspectos, exatamente por ndo mais se submeter as
tradicionais recomendacdes da chamada “dramatica rigorosa”.

Alguns dias depois, a coluna Fora de cena volta a discutir as relagdes entre o
teatro e a poesia. Desta vez, citando diversos tedricos estrangeiros, Hermilo procura
evidenciar como a opinido de Valdemar de Oliveira ja ndo encontrava sustentagao na
realidade do teatro contemporéneo. No entanto, a despeito dessa polémica com
Hermilo, o passar dos anos evidenciara que Valdemar nao estava preso a uma visao
estreita e ultrapassada sobre a literatura dramatica. Pelo contrario, o repertério do
seu grupo revela um amplo interesse por autores modernos, ousados, inovadores.
Nos melhores anos do TAP, foram encenados textos de dramaturgos como, entre
outros, Thornton Wilder, Nelson Rodrigues, Pirandello, Georg Kaiser, Maeterlinck,
Luiz Marinho, além do préprio Lorca, que, fora A casa de Bernarda Alba, tem mais
duas pegas montadas pelo grupo: Bodas de sangue, em 1956, com direcdo de Bibi
Ferreira; e Yerma, em 1978, dirigida e protagonizada por Geninha da Rosa Borges.

Entretanto, no dia 30 de novembro de 1948, ainda no calor do debate com
Valdemar, Hermilo inicia a sua Fora de cena lembrando que “Todos os livros sobre
teoria do teatro ddo uma importéncia bastante significativa as rela¢gées do drama com
a poesia” (BORBA FILHO in Folha da Manhé, 30/11/1948). Logo depois, citando um
certo “Alan”™®, coloca duas perguntas que bem sintetizam o principal ponto de vista
defendido em sua argumentacao: “O drama é poesia? A aguia € um passaro?”. Em
seguida, retorna a Aristételes e a sua Poética, ressaltando que para os gregos “as
mais altas expressdes do impulso poético tinham de ser feitas em forma épica ou
dramatica”. Apds apontar o “erro” recorrente de se achar que a poesia deveria estar

restrita ao género lirico, Hermilo conclui:

1% Nas indicagdes das fontes bibliograficas das duas edi¢Ges do seu livro Historia do teatro, a de 1950
e a de 1968, Hermilo ndo inclui nenhum autor cujo sobrenome seja Alan. Tem-se a impressao, no
entanto, de que talvez ele estivesse se referindo ao estudioso Alan Reynolds Thompson, cujo livro
The anatomy of drama (1946) é devidamente relacionado por Hermilo nas bibliografias que elaborou
para o seu manual de histéria do teatro.
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Assim, o conceito tradicional de poesia como uma narrativa
dramatica esta praticamente extinto, mas nos apoiamos em Arnold
quando, voltando a Aristoteles, diz-nos que o eterno objeto da
poesia sdo as agdes: agcdes humanas. Isto quer dizer que a
substancia e ndo a forma de um poema € que é dramatica. Nao
adianta, portanto, dizermos aos apegados a forma que o ‘Pato
Selvagem’, de Ibsen, é poesia — se bem que escrita em prosa —,
quando eles podem responder-nos que a poesia sao os sonetos
de Shakespeare, apenas. O problema, entretanto, ndo se limita a
uma questdo de nomes, mas ao efeito artistico que, no drama, é
completamente diferente do lirico.

Concluimos usando as palavras de Brander Matthews: ‘O
verdadeiro drama deve ser da mais alta poesia pela beleza da sua
historia, uma vez que ele ndo pode tornar-se verdadeiramente
poético apenas pela decoragéo lirica’ (BORBA FILHO in Folha da
Manha, 30/11/1948).

Porém, como a discussdo estética n&o raramente se confunde com a
discussao ética, é preciso considerar a possibilidade de que por tras, ou para além,
desse debate sobre o excesso de poesia e a suposta insuficiéncia dramatica das
obras teatrais de Lorca existisse uma controvérsia sobre a forga politica do teatro, ou
ainda, sobre o0 uso politico do teatro — problema que permeia toda a obra de Hermilo,

e sobre o qual ele diversas vezes se manifestou em suas reflexdes tedricas.
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3.2. O “despertar de nacionalidades” e a ideologia do autor

Desde antes de se afastar do Teatro de Amadores de Pernambuco, o que
acontece no segundo semestre de 1945, decerto ndo somente inspirado por Lorca,
mas por outros autores europeus, como Romain Rolland', que rejeitavam o
aburguesamento do teatro, Hermilo vinha cultivando a idéia de que essa arte
precisava se reaproximar das camadas economicamente menos favorecidas da
sociedade. Para ele, era necessario que os criadores do teatro nacional procurassem
tematicas que falassem mais diretamente ao povo; e isso, ele bem sabia, ndo era

uma preocupacgao presente no conjunto comandado por Valdemar de Oliveira.

Quem sabe se, dessa natureza, com temas seus e de sua
compreensao mais direta, o povo nao reconheceria no teatro ‘a
manifestacéo artistica que melhor representa a sua consciéncia e
merece atengao, de preferéncia, entre todas as outras artes’
[aparentemente citando Frederik Hebbel, autor do qual, no comego
do texto Hermilo anuncia que ira apresentar alguns trechos,
traduzidos por ele proprio] (BORBA FILHO in Jornal do
Commercio, 22/10/1944).

No segundo volume da tetralogia Um cavalheiro da segunda decadéncia, o
romance A porteira do mundo (1967), Hermilo transpde para o campo ficcional esse
momento de ruptura com Valdemar de Oliveira. Na fabula do livro, o protagonista
Hermilo forma, com outros estudantes universitarios, um conjunto teatral, que tinha

como objetivo se contrapor aos principios burgueses do grupo “Amantes do Teatro”,

1% Autor muito citado nos escritos jornalisticos de Hermilo nos anos 1940. No dia 8/11/1947, por
exemplo, a coluna Fora de cena trata das 12 pecas que compdem o ciclo Teatro da revolugéo.
Embora critique a dificuldade de se levar a cena tal projeto, ainda demonstrando apego a problematica
da coesdo dramatica, agora ndo em oposi¢ao ao lirico, mas em oposi¢cao ao épico (“do ponto de vista
da composicao dramatica, quase podemos dizer que Romain Rolland n&o construiu propriamente
teatro, mas escreveu histéria em forma de teatro”), e ressalve certo sectarismo ideoldgico no trato dos
fatos histdéricos, Hermilo conclui sua apreciagao afirmando que: “o Teatro da Revolugao” é “uma das
grandes tentativas jamais feitas para um possivel espetaculo do povo” (BORBA FILHO in Folha da
Manha, 8/11/1947).
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liderado por um certo “Valderedo d’Almeida”, cujos tragos biograficos e cujos valores
artistico-culturais, como se viu no capitulo anterior, eram muito semelhantes aos de

Valdemar de Oliveira.

Iniciei uma série de artigos sobre teatro, Valderedo
d’Almeida nao perdeu a oportunidade para rebater minhas idéias,
mas a turma do [Bar] Savoy me aplaudia e gritava que a salvagao
de toda a merda que se fazia no Recife estava em mim, fui sendo
procurado por estudantes que me pediam conselhos, indicacao de
pecas, o que deveriam fazer.

E foram os estudantes que promoveram uma Semana de
Cultura, onde falariam um socidlogo, um psiquiatra € um homem
de teatro. O homem de teatro fui eu, escrevendo uma longa
conferéncia sobre as motivagdes politicas e sociais da arte
dramatica. Chovia sem parar na noite em que tive de ler a
conferéncia e, por isto, apenas uns doze gatos pingados
compareceram ao Gabinete Portugués de Leitura. Reunimo-nos,
entdo, em volta duma mesa comprida e despejei minhas idéias,
debatidas, discutidas, provocando entusiasmo, dali mesmo se
partindo para a fundagédo de um grupo que lutasse por tudo aquilo,
ndao somente na forma mas no conteudo, sacudindo de vez a
burguesia teatral representada pelos Amantes do Teatro (BORBA
FILHO 1994 [1967]: 257).

Na vida real, a entrada de Hermilo Borba Filho no Teatro do Estudante de
Pernambuco se deu de forma muito semelhante: apds uma conferéncia por ele
proferida dentro da programacgao da Segunda Semana de Cultura Nacional — evento
organizado pelos estudantes que formavam a Campanha do Ginasio Pobre. Em seu
livro Teatro moderno em Pernambuco (1966), Joel Pontes, que participou como
ouvinte desse ciclo de palestras, descreve do seguinte modo o episédio que, originou

o periodo mais brilhante e mais produtivo do TEP:

Esta fase de ‘anuncio’ desapareceu quando a Campanha
[do Ginasio Pobre], para fins de propaganda, organizou a Il
Semana de Cultura Nacional, denominagéo retumbante para uma
realidade bem modesta. Como ja se havia feito uma vez,
escritores amigos foram convidados para dar conferéncias, sem
remuneragao, sobre assuntos a escolha. Na primeira noite, José
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Otavio de Freitas Junior falou sobre psiquiatria social e Gilberto
Freyre encerrou o breve ciclo com Povo, provincia, estudante e
arte. No meio, estava Hermilo Borba Filho, ator do Teatro de
Amadores, antigo ponto do Gente Nossa, jornalista e tradutor de
pecas. De todas as conferéncias, a sua foi a menos concorrida. O
grande saldo do Gabinete Portugués de Leitura ficou abandonado
e, na perplexidade que se criou, os estudantes pediram para ouvir
o trabalho escrito em torno de uma simples mesa em que cabiam
todos. Ao término desta leitura (28.9.45) Hermilo Borba Filho tinha
encontrado os seus atores e estes o seu diretor (PONTES 1990
[1966]: 71).

Essa mesma conferéncia, em versao um pouco reduzida e com titulo
sutiimente distinto, fora apresentada por Hermilo, duas semanas antes, no Rotary
Clube'®. Nessa ocasido, suas idéias haviam suscitado criticas, sobretudo por parte

de Valdemar de Oliveira.

A conferéncia terminava num apelo: ‘o teatro brasileiro tem
vivido fechado nas casas de espetaculos, caro, inacessivel ao
bolso da maioria. O nosso teatro precisa de umas férias. Precisa
tomar ar, respirar a plenos pulmdes. No Rotary, provocou
comentarios, especialmente de Valdemar de Oliveira. Um simples
tépico do Boletim [Semanal n° 16] fere em cheio a divergéncia do
momento: ‘as grandes obras teatrais s&o feitas para a elite; diz (o
comentador) achar ser o teatro um elemento -cultural, de
educacgao, um vinculo de novos conhecimentos e de novas idéias
€ nao uma arte popular.

Ja vimos que era esta a linha de agdo do TAP,
diametralmente oposta a tudo quanto Hermilo Borba Filho pensava

1% Conforme explica Luiz Mauricio Carvalheira, “Ndo escapou a Joel Pontes a mudanga que se
processa entre as primeiras idéias, esbogadas por Hermilo sobre esta questao, e o texto definitivo, -
apresentado pela primeira vez para os estudantes na ‘22 Semana de Cultura Nacional’: ‘O texto era a
ampliacdo de uma palestra lida no Rotary Clube ha quinze dias atras, sob o titulo de O teatro: arte
popular. Na Il Semana, foi chamado Teatro: arte do povo, o que é muito diferente” (CARVALHEIRA
1985: 121). Essa mesma palestra, também sutiimente modificada, € novamente lida na Faculdade de
Direito do Recife, no dia 13 de abril de 1946, antes da estréia de Hermilo como diretor do TEP. A
despeito da coincidéncia entre o titulo dado por Hermilo a essa sua comunicagéo (Teatro: arte do
povo) e o titulo do ja mencionado livro de Romain Rolland, O teatro do povo (Le théatre du peuple,
assai d’esthétique d’um théatre nouveau (1903), ndo se pode afirmar se Hermilo ja havia lido, ou nao,
esse célebre ensaio francés. Na bibliografia da primeira edi¢ao do seu Histéria do teatro, publicado em
1950, Hermilo ndo inclui essa obra de Rolland. Desse autor, ele apenas menciona a coletidnea de
pecas Teatro de la revolucién (Editorial Cenit, Madrid, 1929). J& em 1968, na reedicdo desse manual,
Hermilo exclui das referéncias bibliograficas o volume Teatro de la revolucién e insere “Le théétre du
peuple (Albin Michel Editeur, Paris, s.d.)”.
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na ocasidao, embora fosse ele um dos atores do conjunto de
Valdemar de Oliveira. Sem quebra da amizade pessoal,
separaram-se, e dai por diante cada um seguiu com sua prépria
obra (PONTES 1990 [1966]: 72-73).

Mas, ao final daquele ano de 1948, o debate entre os dois prosseguia, e se
acirrava, com Valdemar reafirmando — ja o havia dito em junho de 1946 — que o

interesse despertado pelo teatro de Lorca, sobretudo nos jovens artistas que

tomavam o seu nome como um “slogan”, “importava mais numa atitude politica do
que numa atitude intelectual ou artistica”; e para ndo deixar nenhuma duvida sobre a
quem direcionava essa observagao ele complementa: “Toda a gente sente no T.E.P.
intengdes politicas, mais do que artisticas” (OLIVEIRA in Jornal do Commercio,
21/11/48). Tal declaracao deflagra imediata reacdo dos estudantes, ao ponto de
Galba Pragana, ent&o presidente do grupo, ir aos jornais desafiar o diretor do TAP a

apresentar provas que sustentassem sua acusacao. Trés dias depois, Valdemar se

” “*

apressa em esclarecer que havia se referido a “intencdes politicas”, “numa acepcao

mais lata, significando um pensamento interessado, uma acéao dirigida, um objetivo
determinado” (OLIVEIRA in Jornal do Commercio, 24/11/48), sem querer aludir a

atividades politico-partidarias, subversivas ou nao.

Como se pode surpreender, em minhas palavras, ‘o
propdsito malévolo de acusa-lo (ao TEP) de intengbes
subversionistas’? E do préprio programa do TEP, das pecas que
ha montado, da orientagdo que segue, do seu proclamado intuito
de ‘redemocratizagcdo da arte’, de seus propositos de difusao
popular do teatro, de sua ‘barraca’, de tudo enfim, que
transparecem suas ‘intengdes politicas mais do que artisticas’.
Qualquer socidlogo afirmara a mesma coisa. Se tudo isso,
porém, nao fosse suficiente, bastaria a leitura da plataforma do
TEP, lida pelo seu diretor, a quando do seu lancamento na
Faculdade, e que vem sendo cumprida. ‘O Teatro do Estudante’,
diz ele, ‘terd uma fungéo revolucionaria (esta claro que nao vou
entender por essa expressao um intuito subversivo, mas, ao
contrario, ponho-a em equivaléncia a outra — ‘politica’ — que
empreguei) de luta contra a mercantilizagdo e aburguesamento
da arte’. Leiam mais: ‘O repertério do Teatro do Estudante sera
impregnado do bom sentido revolucionario, ndo havendo nele
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lugar para o comediante do mundo burgués’. Continua a leitura:
‘Ja ndo estamos na época da torre-de-marfim, na qual prevalecia
a concepgao da arte pela arte. O artista ndo pode ficar
indiferente as aspiragbes da humanidade. As lutas, ao
sofrimento. A fungcado do artista, na hora que passa, € despertar
nacionalidades, lutar pelos oprimidos, amenizar o sofrimento’.

Pode estar certo, ndo digo que esteja errado. Nada de
condenavel, nada que me parega desarrazoado, nada de
‘subversionistas’ vejo nisso. O que deduzo simplesmente, e
afirmo sem intuito pejorativos /.../, € que o TEP segue, tedrica e
praticamente, uma politica que julgo admissivel e louvavel: fazer
teatro para da-lo ao povo. E essa politica representa, no TEP,
uma for¢ca mais poderosa do que a arte. Como se essa fosse um
meio — e aquela um fim. Dai, a expressao que usei OLIVEIRA in
Jornal do Commercio, 24/11/48).

Mais de um ano depois, em nota publicada na sec¢do Fora de cena, Hermilo
volta a refutar a existéncia de motivagcbes politicas no trabalho do Teatro do

Estudante de Pernambuco:

E interessante como certas pessoas usam o nome de
alguma entidade para determinado fim. E o caso do Teatro do
Estudante que, vez por outra, esta sendo usado, ora para ataques
ao governo, ora para ataques de inimigos uns contra os outros, O
Teatro do Estudante ndo tem finalidade politica ou religiosa,
apenas artistica e nao se presta a intrigas de aldeia. Felizmente os
mais sensatos pensam assim (BORBA FILHO in Folha da Manha,
19/12/1949).

O TEP realmente nado parece ter se orientado por interesses politicos
imediatos, prestando-se a atividades partidarias, as disputas locais pelo poder; mas
as evidéncias demonstravam que todo o projeto do grupo resultava de uma postura
eminentemente politica, na “acepcao mais lata” desse termo, como afirmara o diretor
do TAP. O préprio Hermilo, na maturidade, reconhecera o carater politico de sua

passagem pelo grupo dos estudantes. No ano de 1973, tempo de muito pouca
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liberdade de expresséo, ele diz o seguinte, em depoimento ao Servigo Nacional de

Teatro:

Mas eu acho que em certas épocas, de crise, em certas
épocas em que o homem necessita ser politizado, o teatro deve,
como qualquer outra arte, n&o ficar abstraido dessa fungéo politica
do homem, quer dizer, ele tem que entrar na discussao. Nao vejo
nenhum mal no teatro politico. Pelo contrario. Acho que é até um
bem. Isto deve ser levado em conta em qualquer época de crise, e
aquela [a época de sua entrada no TEP] era uma época de crise
(BORBA FILHO 1981 [1973]: 98).

Meses antes da controvérsia entre Hermilo e Valdemar sobre o papel da
poesia no teatro, o TEP havia divulgado os resultados do seu “Concurso de Pecgas”:
em primeiro lugar, como visto, uma tragédia rural, de amor, repleta do espirito de
Garcia Lorca: Uma mulher vestida de sol, do estreante Ariano Suassuna. Quem
preside os trabalhos da comissao julgadora é Gilberto Freyre. Além dele, atuam
como jurados Hermilo, Valdemar de Oliveira, e os criticos Alvaro Lins e Luiz Delgado.

No regulamento desse concurso, lia-se o seguinte:

Os autores deverdao pensar alto e livremente,
apresentando, de preferéncia, os problemas brasileiros, através de
personagens e situagbes, sem medo ou vergonha deles e
aproveitando os motivos humanos e teluricos regionais do Brasil
(BORBA FILHO in Folha da Manha&, 24/10/1946).

Trés anos depois, ao noticiar a realizacdo de um outro concurso de pecas,
este agora promovido pelo Teatro Escolar — servigco de aperfeigoamento para as
professoras do municipio, dirigido por Hermilo —, a coluna Fora de cena volta a
ratificar esse empenho para que a cultura regional chegasse até os palcos, tarefa da
qual deveria estar imbuido primordialmente o dramaturgo, compreendido como o

elemento basilar do acontecimento teatral.
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Nao € possivel uma arte dramatica nacional sem o
aparecimento de autores. /.../ Antes mesmo de se pensar em
representacdo, surge o marco inicial que é o dramaturgo, bom ou
mau nao importa a tese que sustentamos. /.../ Creio que nesse
sentido deveriamos lutar, nés os que fazemos teatro em
Pernambuco e no Brasil. O caminho esta bem preparado com a
apresentacao — estamos particularizando o caso do Recife — de
obras do maior valor na cena mundial, gragcas ao trabalho do
Teatro de Amadores, do Teatro do Estudante e do Teatro
Universitario /.../. Had pouco mais ou menos cinco anos atras os
livros de teatro que chegavam as livrarias traziam enderego certo
para mim ou para Valdemar de Oliveira. Agora, ndo. E preciso
correr para nao deixar escapar a obra, pois os fregueses da
literatura teatral ja se contam as dezenas. /.../ Chegou a hora,
portanto, de tratarmos da formagao do autor nordestino, para que
seja criado um teatro semelhante ao que criaram Synge, Yeats,
Lady Gregory, na Irlanda, aproveitando ‘o frondoso folk-lore de sua
terra’, segundo expressdao de Alfredo de la Guardia. Idéntico
movimento pode ser iniciado e levado a bom efeito em nossa
terra, possuidora da maior carga poética popular (tomemos a
palavra em seu justo sentido) do Brasil. Afora as experiéncias
esporadicas dos conjuntos do Recife, nada se tem feito neste
sentido. E muita gente esta escrevendo teatro. Seria 6timo que os
conjuntos amadoristas — desde ja fica comprometido o Teatro do
Estudante — alterassem as obras estrangeiras com as da casa.

Por isso fago propaganda do Concurso de Pecga instituido
pela Secretaria de Educacao e Cultura, com a finalidade de formar
o repertdrio do seu Teatro Escolar /.../. Uma das clausulas desse
concurso € a obrigatoriedade do assunto que se relacione com as
lendas, as histérias e o folk-lore nordestino, aproveitando-se os
motivos em forma dramatica /../. E uma boa oportunidade, ndo
somente para os escritores, com também para a criagdo do nosso
teatro (BORBA FILHO in Folha da Manha, 12/8/49).

Aqui, é curioso observar o uso da expressao “folk-lore”, uma vez que no futuro
Hermilo a rejeitara, considerando-a como uma forma de diminuir o carater artistico
das expressdes culturais do povo. No ano de 1966, em discurso proferido na

Comissédo Pernambucana de Folclore, por exemplo, ele diz:

Sinto muito, mas nao sou um folclorista. Ndo me comove o
objeto pelo objeto, a estéria pela estéria, a danga pela dancga.
Durante os verdes anos, em Palmares, tornei-me amigo de
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Rosendo e Calabreu, mestres do baque, dos La Ursas de
Carnaval, dos Bedeguebas de pastoril, dos mamulengueiros e dos
cegos de feira, mas jamais me passou pela cabega encara-los sob
outra luz que nao fossem a sua humanidade e a riqueza das suas
brincadeiras, antes de tudo como individuos e ndo como partes de
um todo” (BORBA FILHO 1966f: 7).

No dia 3 de novembro de 1947, outra vez parecendo ecoar as demandas
levantadas pelo Regionalismo de 1926, a coluna Fora de cena tratara da

necessidade de se renovar a literatura dramatica nacional nos seguintes termos:

Creio que o teatro brasileiro, ainda em periodo de
formacéo, tera que abandonar as formulas do abstrato, tera que
abandonar os assuntos tomados por empréstimo a uma cultura
com a qual nado temos, em esséncia, nenhum ponto de contacto,
para enveredar pelos caminhos largos dos seus proprios motivos,
tirando as suas pecas das lendas, dos problemas humanos e
teluricos das vastas regides do norte, do centro e do sul, indo ao
encontro do homem, transformando-o em personagem dramatico
(BORBA FILHO in Folha da Manha, 3/11/1947).

Portanto, nesse cenario, o teatro de Federico Garcia Lorca, tdo universal e
moderno, e ao mesmo tempo impregnado das tradigdes de sua terra, surgia como
uma brilhante e coerente resposta. Assim, ndo era surpreendente que qualquer
divergéncia, entre Valdemar e Hermilo, no tocante as qualidades das pegas de Lorca
rendesse um debate de tamanha intensidade. Afinal de contas, eles ndo estavam
apenas discordando sobre o valor artistico de mais um dramaturgo; estavam, isto
sim, discutindo um exemplo, ou melhor, um caminho que por certo ambos intuiam
ser dos mais auspiciosos para o desenvolvimento do teatro na regiéo.

No dia 7 de dezembro de 1948, data da estréia de A casa de Bernarda Alba,
sob a direcdo de Valdemar de Oliveira, Hermilo Borba Filho trata de encerrar a

controvérsia, saudando a montagem do TAP:
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Hoje a noite, no Santa Isabel, representa-se uma pega de
Garcia Lorca. /... A sua poesia e o seu teatro tém uma
mensagem, n&o no sentido estreito da palavra, e nem falamos de
qualquer preocupacao dirigida, mas uma mensagem tao grande
quanto o mundo, mostrando que a arte tem uma finalidade: a de
gritar pelos horrores da terra e a de cantar as belezas mais puras.
/../ E uma voz de poeta e de homem, ferindo os ouvidos
acovardados, dando forga a outros poetas caridosos e dando a
poesia e ao teatro uma dignidade poucas vezes conseguida. /.../ O
TAP presta, dessa maneira, um dos maiores servigos a causa da
arte (BORBA FILHO in Folha da Manha, 7/12/1948).

Encerrava-se essa polémica, mas as divergéncias entre esses dois artistas,
entre esses dois inventores do moderno teatro pernambucano, jamais deixaram de
existir. Porém, mesmo nos momentos de maior crise, como observou Joel Pontes,
essas diferengcas ndao impediram que cada um deles se tornasse um interlocutor
indispensavel para o crescimento artistico-intelectual do outro. Apesar de atuarem
muitas vezes “em trincheiras diferentes”, eles tinham consciéncia de que combatiam
um inimigo comum: o “indiferentismo pela arte dramatica, em Pernambuco”, como
reconheceu o proprio Valdemar na carta que escreveu, em 1957, convidando
Hermilo a retornar ao Recife, oferecendo-lhe a catedra de Historia do Teatro, no
Curso de Teatro que a Universidade do Recife estava preste a fundar (CADENGUE
2007: 98-99). Sobre a sutileza dessa longa e tensa relacdo de amizade, Antdnio
Cadengue, ao se referir a contratagdo de Hermilo, pelo TAP, em 1958, para dirigir

Seis personagens a procura de um autor, de Pirandello, diz o seguinte:

Que nao se estranhe o entendimento entre os dois
[Valdemar e Hermilo]: quando o TAP foi em excursdo a Sao Paulo,
Borba Filho escreveu no Livro de ouro do Grupo, em 13 de
fevereiro de 1955: ‘Em toda a minha vida de teatro talvez a maior
honraria tenha sido a de haver pertencido como ator e tradutor ao
Teatro de Amadores de Pernambuco’ (in TEATRO DE
AMADORES DE PERNAMBUCO). Esta declaragdao da a medida
de sua estima pelo Grupo para o qual viria ainda a dirigir: Onde
canta o sabia, de Gastao Tojeiro (1958); Living-Room, de Graham
Greene (1959); e A margem da vida, de Tennesse Williams (1961)
(CADENGUE 2007: 99).
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Desde a primeira metade dos anos 1940, as criticas que Hermilo Borba Filho
dirigia a Valdemar de Oliveira concentravam-se em trés focos principais: 1) que ele
teria uma visdo elitista, ou demasiadamente burguesa, do teatro; 2) que sua
insisténcia no amadorismo, além de talvez deixar transparecer possiveis
preconceitos, condenava o0 seu grupo a uma eterna “infancia” artistica; e 3) que o
TAP, por sua forga na sociedade recifense e pela qualidade de seus componentes,
deveria demonstrar maior interesse pela cultura regional, sobretudo contribuindo
mais ativamente para a fixacdo do autor brasileiro e, em especial, do autor
nordestino.

Estranhamente, em uma das primeiras discussdes publicas entre os dois,
Valdemar aparece como defensor dos dramaturgos nacionais, enquanto estes séo
menosprezados por Hermilo. No dia 4 de outubro de 1944, quando portanto Hermilo
ainda estava ligado ao TAP'® Valdemar usa toda a sua coluna A propoésito...,
publicada no Jornal do Commercio, para criticar uma opinido expressa por Hermilo,

dias antes, sobre a baixa qualidade artistica da dramaturgia nacional daquela época.

O meu amigo Hermilo Borba Filho publicou domingo, na
‘Vida Artistica’ desta folha, um ‘Mapa-mundi em funcdo da
literatura teatral’, anotando os grandes nomes, dos grandes
paises, que mais alto tém elevado a arte teatral. Consentindo em
chegar ao Brasil, aqui apontou autores que, por se dedicarem a
um género teatral que poderiamos chamar bastardo, ndo podem
realmente exprimir a nossa posi¢gdo, no dominio da literatura
teatral. Cita-os e conclui: ‘Positivamente um fracasso’.

Nao esta certo. Hermilo Borba Filho forgou a nota. Quis
humilhar. Estranho o fato num homem de inteligéncia lucida,
mentalmente emancipado de preconceitos. Ele sabe tdo bem
quanto eu que ha no teatro brasileiro nomes representativos de
nivel bem mais alto do que os citados (OLIVEIRA in Jornal do
Commercio, 4/10/1944).

1% Embora em 1944, particularmente, ano em que o TAP somente estreou um Unico espetaculo (A
comédia do coragédo, de Paulo Gongalves, sob a direcdo de Zygmunt Turkow), Hermilo ndo tenha
trabalhado como ator.
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Em seguida, Valdemar lista diversos autores que, em sua apreciagao, haviam
sido injusticados por Hermilo. De cada um deles, cita uma ou duas pegas que julgava
de maior expressdo. Os dramaturgos dessa relacdo, no entanto, como o
distanciamento histérico pd6de comprovar, além de nao terem produzido obras de
interesse realmente atemporal e universal, ndao podiam, a rigor, ser tidos como
autores modernos. Sua lista era formada, sobretudo, por nomes que apenas
precederam o chamado processo de renovagao, ou de modernizacdo, do teatro
nacional; ou por autores que, em uma apreciacao mais ampla, deixaram, ao menos
alguns deles, significativas contribuicbes para que se criassem as condigdes
necessarias a concretizagcao desse processo. Sao nomes como o de Renato Vianna,
Joracy Camargo, Raimundo Magalhdes Junior, Ernani Fornari, Maria Jacintha,
Coelho Netto, Jodo do Rio, Viriato Correia e Oduvaldo Vianna. Nenhum deles
pernambucano. E todos, inclusive os nascidos no Nordeste, como Coelho Netto,
Viriato Correia e Raimundo Magalhaes Junior, haviam construido suas carreiras no
Rio de Janeiro.

Ao final, depois de recomendar a Hermilo a leitura dos trabalhos produzidos
pelo “scholar americano Leo Kirschbaum” sobre o teatro brasileiro, Valdemar
reafirma sua firme censura a opinido emitida por Hermilo, e conclui procurando
justificar, embora n&o muito claramente, o porqué de o TAP n&o haver ainda

montado nenhuma peca desses autores por ele mencionados.

De resto, porém, tudo isso € inutil, porque ele proprio
[Hermilo] sabe que foi capcioso e, portanto, falso. Nem nos vira
estranhar que os Amadores ndo tenham encenado os autores
citados. Entre tantas outras coisas que sabe, sabe ainda as razdes
porque isso tem acontecido.

N&o. Positivamente: Hermilo ndo foi honesto em sua
apreciacao (OLIVEIRA in Jornal do Commercio, 4/10/1944).

O texto que motivara tal reacdo de Valdemar de Oliveira fora publicado no

mesmo Jornal do Commercio, trés dias antes. Tratava-se de uma sequéncia de seis
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pequenas notas independentes, sobre temas diversos, mas todos ligados ao teatro.
A rigor, a indignacdo de Valdemar fora motivada somente pelo primeiro item da
matéria, no qual Hermilo, de fato, ao mapear seus autores teatrais favoritos,
expressa, de modo um tanto deselegante, todo o seu desprezo pela dramaturgia que
vinha sendo produzida no pais nas ultimas décadas; mas excetua, tomando-o como

um auspicioso sinal de renovagao, o surgimento de Nelson Rodrigues.

O mapa-mundi em funcédo da literatura teatral. Vejamos.
Franga: Moliere, Lenormand, Gantillon, Pagnol, Cocteau, Claudel,
Gide, Achard, Jean-Jacques Bernard, Giradoux, Pellerin, Porto-
Riche, Jules Romains, Vildrac. Inglaterra: Shakespeare, Shaw,
Maugham, Glasworthy. Espanha: Calderdn de La Barca, Lope de
Veja, Tirso de Molina, Benavente, Valle-Iclan, Garcia Lorca, Grau.
Paises noérdicos: Bjoemenson, Strindberg, Ibsen. Bélgica:
Crommelynck, Maeterlinck. Italia: d’Annunzio, Pirandello, Goldoni.
Russia: Evreinoff, Gogol, Tchekow. Alemanha: Schiller, Hebbel,
Kaiser, Hauptmann, Wedekind. América do Norte: O’Neill,
Saroyan, Rice. Brasil: Artur de Azevedo, Paulo de Magalhaes,
Armando Gonzaga, Gastdo Tojeiro, Abadie Faria Rosa.
Positivamente um fracasso, a nossa literatura teatral. Felizmente
apareceu Nelson Rodrigues (BORBA FILHO in Jornal do
Commercio, 1/10/1944).

De fato, a defesa do autor nacional jamais foi uma bandeira prioritaria para o
TAP. Isso ndo impediu que o conjunto, ao longo de sua extensa trajetoria, tenha
montado diversos autores brasileiros de grande expressdo, como, entre outros,
Nelson Rodrigues, Dias Gomes e Luiz Marinho. Sobre o posicionamento de
Valdemar de Oliveira em relagdo ao autor nacional, Antonio Cadengue diz o

seguinte:

O fato de ter o Teatro de Amadores escolhido para sua
nova montagem outro texto estrangeiro [Uma mulher sem
importancia, de Oscar Wilde, 32 montagem do grupo, em 1941,
depois de duas outras pegas estrangeiras] suscitou polémicas
entre os meios intelectuais, que viam nessa preferéncia uma falta
de relevancia do autor nacional. Valdemar de Oliveira expde os
seus motivos: a caréncia de bons textos de autores nacionais: os
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poucos que existem, ou sdo antigos, a maioria deles, com ‘um
rango insuportavel’, ou sdo modernos e, por isto, muito disputados
pelas companhias do Sul que, quase sempre, obtém exclusividade
para monta-los. Além disto, ele considera indispensavel a
formagéao artistica do publico o conhecimento dos grandes textos
do teatro universal /.../ O problema resume-se a 'nao ha teatro
brasileiro nem teatro estrangeiro, mas teatro bom e teatro mau’.
/... Repertérios que estdo fora do alcance de companhias
profissionais podem ser utilizados pelos amadores, para ‘um
publico e, por isto mesmo, para uma elite que freqlenta o teatro
de amadores e o aplaude, por este Ihe dar, justamente, aquilo por
que ele mais anseia: o bom teatro’ (CADENGUE 1989: 94-95).

Assim, talvez seja pertinente especularem-se outros motivos para tamanha
irritacdo de Valdemar em relacdo ao pronunciamento de Hermilo sobre o baixo nivel
da dramaturgia nacional — a ponto de ele parafrasear, ao final de seu texto,
aparentemente como uma tentativa de revide, o modo irbnico usado por Hermilo:
“Positivamente, um fracasso, a nossa literatura teatral”, diz Hermilo; e “Positivamente
Hermilo nao foi honesto em sua apreciacao”, diz Valdemar.

Nas entrelinhas da quinta nota publicada por Hermilo na mesma matéria
daquele dia 1 de outubro, a qual discorre justamente sobre honestidade e
desonestidade intelectual, talvez residam as reais motivacbes dessa resposta tao
aguerrida por parte de Valdemar. Naquele ano, uma peca teatral escrita em parceria
pelos dois, intitulada Soldados da retaguarda, havia conquistado o primeiro lugar no
Concurso de Comédia e Romance do Ministério do Trabalho. Estruturada
formalmente dentro das convengdes do tosco realismo teatral que, ha algumas
décadas, vinha ocupando os palcos nacionais com seus onipresentes “cenarios de
gabinete”, essa peca, eivada de tiradas moralistas e patridticas, defendia a idéia de
que os operarios brasileiros deviam se sentir valorizados como herois de guerra, uma
vez que o seu trabalho servia para dar apoio aos nossos combatentes, que lutavam
nas trincheiras da Italia contra as forcas antidemocraticas do nazismo e do fascismo.
Sobre essa obra, o historiador Flavio Weinstein Teixeira se referiu nos seguintes

termos:
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Tempos depois, ja nos anos 40, antes, contudo, do
aparecimento do TEP, fruto de sua colaboragdo com Valdemar de
Oliveira, [Hermilo] escreveu uma pecga, Soldados da Retaguarda,
que era de uma cretinice sem par. Texto de ocasido, feito para
participar de um concurso promovido pelo Ministério do Trabalho,
ainda sob vigéncia do estado Novo, a peca nédo devia nada a
qualquer manual de bom-civismo corporativista (os operarios
fazendo a linha de retaguarda da Nacdo em guerra, todos
colaborando para o engrandecimento nacional, etc., etc., etc.).
Nao obstante premiada, a peca, por razbes absolutamente
compreensiveis nhum homem com as convicgdes politicas que
tinha Hermilo, nunca suscitou muito orgulho em seu co-autor”
(TEIXEIRA, F. W. 2007: 156).

A nota publicada por Hermilo no Jornal do Commercio, antecipando sua
preocupacao com a honestidade — em oposigcao a “prostituicao” — artistica no teatro,
raciocinio que reaparece, ampliado, muitos anos depois, no Dialogo do encenador,

dizia o seguinte:

Os meus olhos caem nessas palavras de Macaulay: ‘Mas
vender um ceérebro € pior do que vender o corpo, porque aquela
que vende o corpo, uma vez que vendeu seu prazer momentaneo,
toma muito cuidado para que tudo termine ai. Por isso, lhe
pedimos, senhora, que se comprometa a ndo cometer adultério do
cérebro porque € um delito muito mais grave do que o outro.
Adultério do cérebro significa escrever aquilo que nao quero
escrever, somente para ganhar dinheiro’. Que palavras terriveis e
verdadeiras. Sinto nao ter lido isso ha mais tempo. Aquela peca,
aquela peca... (BORBA FILHO in Jornal do Commercio,
1/10/1944).

Nao se pode afirmar, com certeza, que “aquela peca”, a que se refere Hermilo
com tanto arrependimento, seja Soldados da retaguarda. Porém, ndo somente a
coincidéncia das datas, mas também o fato de que essa obra, estranha na forma e
no conteudo a linha estético-ideolégica a que vinha se aproximando Hermilo,
acabara de vencer um concurso promovido pelo Ministério do Trabalho,

apresentando uma mensagem muito intencionalmente de acordo com os interesses
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dessa entidade, parecem reforcar essa hipotese. No prefacio da publicacdo dessa

obra, em 1945, |é-se:

Ndo se educa o operario somente conclamando-o ao
trabalho, mas despertando nele a nocao dos deveres sociais e dos
sentimentos civicos. Mostrando-lhe as possibilidades de ascenséao
aos postos administrativos. Avivando-lhe a idéia de cooperacao
com o capital, para um proveito comum. Convencendo-o do
empenho dos poderes publicos em Ihe assegurar todos os direitos,
em troca do cumprimento dos seus deveres. Exaltando, acima de
tudo, o papel que cada um é chamado a desempenhar em defesa
do Brasil — mormente na hora de apreensao e sacrificios que
todos atravessamos. Foi isto o que tentamos fazer, temperando a
acdo com a dose justa de sentimentalismo e comicidade
necessaria a uma obra teatral destinada ao operariado. Se nao
conseguimos, valha a intencdo (OLIVEIRA; BORBA FILHO 1945:
3).

Todavia, ainda que Hermilo, em sua nota do dia 1 de outubro de 1944, por
acaso, nao estivesse se referindo a essa determinada pecga'”’, parece plausivel supor
que, dadas as circunstancias, nao seria improvavel que Valdemar fizesse tal leitura
desse seu enigmatico arrependimento por haver escrito um texto teatral motivado por
interesses outros, e ndo por uma sincera aspiragao artistico-intelectual.

O fato é que a reacao de Valdemar, acusando seu amigo, membro do seu
grupo, de ter sido “capcioso” e “falso”, parece evidenciar uma magoa comum a
quem, de algum modo, se sente traido. Ou revela o sentimento penoso de se
constatar que ja ndo existia tanta afinidade — artistica, ideoldgica ou intelectual — com
um companheiro que, ha algum tempo, despontava como um elemento fundamental
para o bom desenvolvimento do Teatro de Amadores de Pernambuco. Agora, estava
claro, Hermilo precisava liderar um grupo no qual pudesse pbér em pratica suas

préprias idéias. E esse grupo seria o Teatro do Estudante de Pernambuco. Antes,

17 Uma vez que, nos anos anteriores, ele havia escrito pelo menos outras cinco pegas: as tragédias O
circo, que depois parece haver se transformado em Electra no circo, e O circulo encantado — desta
ultima publicara trechos em jornal poucos meses antes; e as comédias Parentes de ocasido, Vidas
cruzadas, e O presidente da Republica. Infelizmente, a excegcdo de Electra no circo, os originais
dessas pecgas foram perdidos.



310

porém, de deixar o TAP, Hermilo ainda atua, por uma ultima vez, em outro
espetaculo do grupo de Valdemar de Oliveira: O homem que né&o viveu (Jazz), de
Marcel Pagnol.

No dia 27 abril de 1972, Hermilo Borba Filho publica, no Diario de
Pernambuco, um artigo intitulado “Teatro de Amadores de Pernambuco”. Apds
lembrar que, “nos anos que la se vao”, traduzira “varias pegas” para 0 grupo; e que
também dirigira “trés sucessos — Seis personagens a procura de um autor, de
Pirandello; Onde canta o sabia, de Gastao Tojeiro; e Living-room, de Graham Greene
— e um fracasso: A margem da vida, de Tenesse Williams”, e que, além disso, fora
ator do conjunto por “uns dois ou trés anos”, ele afirma se sentir intitulado a criticar,
ou melhor, a apontar aquilo que considerava como “erros do famoso grupo’,

sobretudo mediante as condigbes privilegiadas que Valdemar de Oliveira e seus

comandados possuiam: “trinta e um anos de experiéncia”; “um publico cativo”; “casa

de espetaculos propria”; facilidade para levantar dinheiro, “dada a idoneidade

indiscutivel de seus dirigentes”; “prestigio nas diversas areas culturais”; “acesso nos
meios governamentais”; e auséncia de “pretensbdes politicas”, que implicava

“auséncia de pressoes”.

Quais sao, entao, os erros do TAP? Em primeiro lugar, os
seus dirigentes sdo por demais cautelosos e isto os conduz a um
equivoco, quero dizer, ndo se arriscam a espetaculos de excegao
e passam a agir como qualquer companhia profissional média, isto
€, de repertério supostamente seguro. Disto, portanto, decorre o
segundo erro: a escolha das peg¢as. No momento em que o teatro,
como dramaturgia e como espetaculo, atravessa uma de suas
fases de maior inquietagdo, as experiéncias se realizando e se
sucedendo em toda a parte do mundo, procurando-se novas
formas, novos textos, nova motivacbes, o TAP calmamente
sacode o po de opereta (ja estamos, praticamente, em outro fin du
siecle, bem mais tragico e bem mais inquietante que o passado) e
la vem com A casta Suzana. Nao contente com isto, sapeca-nos
um Processo de Jesus, de Diego Fabri, um autor de mau gosto.
Vai além e insiste na tecla de pecas policiais como Agatha
Christie: O caso dos dez negrinhos. E ressuscita Priestley Esta la
fora um inspetor — e espreme Um sabado em trinta, do meu amigo
Luiz Marinho; e prepara para comemorar o 31° aniversario um
Ontem, hoje e amanha.
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Podem me interpretar mal como quiserem, mas falo como
um daqueles que ajudaram o TAP a chegar ao que é hoje, quer
como encenador, quer como autor. O grupo precisa urgentemente
rever todos os seus valores. Pensar, com toda a seriedade, num
repertorio ousado que traga um beneficio real a cultura do nosso
povo: pensar em novas formas de espetaculos; pensar em
reformular sua técnica de representagao, ja ultrapassada, melhor,
parada no tempo; pensar em contratar, como antigamente,
encenadores (para que nao haja duvidas a meu respeito declaro
que estou fora da jogada para o resto de minha vida por motivos
que todos sabem) que |he déem sangue novo, que tirem seus
cacoetes, que o sacudam. Nao pensem, pelo amor de Deus, em
montar O alegre caso da mulher assassinada, traduzida por mim
ha mais de quinze anos, porque € uma porcaria. Pensem, pensem
mesmo nos modernos autores ingleses, americanos do norte,
latino-americanos, alemaes, suigos, holandeses, brasileiros.
Sobretudo isto: brasileiros. Had uma penca de jovens autores
brasileiros da melhor categoria, de faturamento garantido e de
idéias novas. O teatro de Amadores de Pernambuco tem a
obrigacido de se autocriticar e de partir, com todos os recursos de
que dispde, para um teatro novo (BORBA FILHO in Diario de
Pernambuco, 27/4/1972).

Mais uma vez, apesar de agora também se referir a encenacgao e ao estilo de
representacédo, a critica de Hermilo ao TAP baseia-se, sobretudo, na problematica da
escolha do repertério. Um ano depois, em entrevista ao Servigo Nacional do Teatro,
Hermilo volta a falar de sua discordancia em relacdo as pecas escolhidas por

Valdemar:

O Teatro do Estudante de Pernambuco nasceu por dois
motivos. Primeiro, eu comecei a estudar teatro mais seriamente,
mais profundamente, e cheguei a conclusdo de que o repertorio
eclético do Teatro de Amadores de Pernambuco, com A Dama da
Madrugada, de Casona, e coisas assim, estava marcando passo,
o repertorio ndo progredia. Por mil motivos que nao adianta entrar
no mérito deles agora. O fato é que o repertério n&o corria e nao
me satisfazia mais. Como eu estudava teatro muito seriamente, vi
que a coisa era muito diferente daquela que se estava fazendo
(BORBA FILHO 1981 [1973]: 97).
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Ou seja, tanto em meados dos anos 1940, quanto no inicio da década de
1970, as diferengas estético-ideoldgicas entre Hermilo e Valdemar se evidenciam,
principalmente, por meio de suas discussdes sobre a literatura dramatica. Sendo que
agora, em 1972, Hermilo reconhecia a existéncia de “uma penca de jovens autores
brasileiros da melhor categoria”. Todavia, ainda que haja, em suas recomendacdes
ao grupo dirigido por Valdemar, uma énfase no aproveitamento desses bons autores
do teatro brasileiro moderno, existe também a lembranca dos bons autores do teatro
moderno como um todo, independentemente de suas nacionalidades — fossem eles
“‘ingleses, americanos do norte, latino-americanos, aleméaes, sui¢cos” ou “holandeses”.
Assim como antes, seu empenho em prol do desenvolvimento do dramaturgo
brasileiro, ou nordestino, ndo se sobrepde ao seu discernimento sobre a qualidade
de uma obra teatral. Primeiro o valor artistico, depois as nacionalidades.

Nesse viés, € muito provavel que Valdemar de Oliveira pensasse de modo
semelhante; mas talvez, bem mais do que Hermilo, ele demonstrasse disposicao
para fazer concessfes ao gosto do chamado “publico médio”, formado por
espectadores que sempre véem o teatro, antes de tudo, como uma forma de
entretenimento. Esta questdo, isto €, o entendimento de que um repertério mais
eclético, ndo somente composto por obras verdadeiramente artisticas, mas também
por pecas de carater mais intencionalmente recreativo, fazia-se necessario para a
manutengdo de um publico amplo, era um ponto de divergéncia muito mais
acentuado entre Valdemar e Hermilo do que a problematica da nacionalidade dos
autores propriamente dita. Em seu livro O teatro pernambucano, Alexandre Figueirba
diz o seguinte sobre essa irregularidade na qualidade artistica do repertério do TAP:
“O plano tragcado por Valdemar baseado numa marcha que ele proprio caracterizaria
por ‘dois passos pra frente, um passo atras’ punha por terra velhos preconceitos e
abria espago para o grupo alcangar a maturidade e viver o seu periodo aureo de
1948 a 1958” (FIGUEIROA 2005: 55). Tal estratégia assemelhava-se a politica do
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), de S&o Paulo, que também alternava pegas de
maior apelo comercial com obras de verdadeiro valor estético (GUZIK 1986;

SILVEIRA 1976); com a importante diferenca de que o TAP ndao era um grupo
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profissional e que, por isso, teoricamente, ndo deveria estar submetido aos ditames
da bilheteria. Dai, a acusagao feita por Hermilo de que o grupo de Valdemar de
Oliveira, diferentemente do que acontecia em sua fase mais criativa, passara a se
comportar “‘como qualquer companhia profissional média”, evitando correr riscos,
limitando-se a um “repertorio supostamente seguro”.

No dia 23 de maio de 1949, o conteudo da coluna Fora de cena expde com
clareza o posicionamento de Hermilo sobre o papel do nacionalismo nas artes e na
cultura. Reagindo a uma nota publicitaria publicada pelo grupo Teatro dos Bancarios,
dirigido pelo dramaturgo Hermogenes Viana, que trabalhara com Samuel Campélo

no grupo Gente Nossa, Hermilo diz o seguinte:

O Teatro dos Bancarios fez publicar nos jornais de ontem a
respeito de sua futura pecga, que é ‘A Indesejavel’, de Raimundo
Magalhdes Junior, dizendo a certa altura da referida nota: ‘O
Teatro dos Bancarios, ao contrario dos seus congéneres, vem
primando, desde o inicio de sua organizagao, para oferecer ao
publico, de preferéncia, originais brasileiros, isto de propdsito para
valorizar 0 que € nosso, dar ao teatro nacional o destaque que
merece e, sobretudo, estimular o teatrélogo patricio, que é tao
bom ou melhor que o estrangeiro’.

Como diretor de um dos grupos amadores da cidade, cabe-
me explicar que as pecgas estrangeiras por mim encenadas foram
escolhidas debaixo do critério exclusivamente artistico, porque
pensamos que nao deve haver fronteiras na arte, ndo devendo
haver hesitagdo possivel entre um bom original estrangeiro e um
mau ou mesmo sofrivel original brasileiro. O que deve prevalecer,
exclusivamente, € a qualidade da obra sob o ponto de vista
dramatico. No entanto, o Teatro do Estudante ja montou uma pega
de autor nordestino — a do Sr. Ariano Suassuna — e esta
anunciando uma outra do mesmo autor, além de langar o Sr. José
de Morais Pinho como autor de uma peca para bonecos, sendo
mesmo responsavel, embora indireto, pelo aparecimento de
‘Filhos de Santo’, no Rio. Ha exagero de generalizagdes na nota
do conjunto dos Bancarios quando diz que o autor nacional ‘é tao
bom ou melhor que o estrangeiro’. Nacionalismos excessivos
nunca foram benéficos em nenhuma atividade do espirito humano
e muito menos na arte (BORBA FILHO in Folha da Manha,
23/5/1949).
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Em seguida, Hermilo lembra que também era autor teatral, mas que, a frente
do seu grupo, se contentava em encenar originais que julgava “mais necessarios ao
momento dramatico“, aludindo diretamente ao fato de Hermogenes Viana vir
montando pecgas de sua propria autoria com os Bancarios'®. Depois disso, e ao
longo de toda a segunda metade da cronica, percebe-se que, mais uma vez, o que
realmente esta em jogo, sob esse suposto argumento da defesa da dramaturgia
nacional, € um embate entre o novo e o velho teatro, entre a modernidade dramatica

e a repeticdo de formulas gastas'®.

E ainda na nota [dos Bancarios] que estamos analisando,
mais adiante, 1é-se: ‘Desta vez vai brindar a platéia recifense com
uma alta comédia, escrita em estilo /.../, prendendo do comego ao
fim a atengdo do espectador. Por ora, nada de novo prometem os
bancarios em matéria de novidade teatral. Garantem, entretanto,
gue ninguém saira de seus espetaculos de arte mal humorado’.

Estdo os atuais responsaveis artisticos pela vida do Teatro
dos Bancarios incorrendo num mal: desejando fazer propaganda
de sua pega, acusam o0s outros conjuntos amadoristas de
montarem pegas que ddo sono e coisas semelhantes. Ndo me
consta que tal haja sucedido. O Teatro de Amadores e o Teatro do
Estudante, que se afastam do repertério para rir apenas, sao
responsaveis pelos mais belos espetaculos jamais realizados em
Pernambuco, projetando o nome artistico de Pernambuco em todo
o Brasil, certos de que estido trabalhando honestamente pela
causa do teatro brasileiro, quando se afastam do repertorio que se
limita ‘a fazer aquela horrivel coisa que se chama matar o
tempo’"°. Ninguém deve encarar o teatro como uma distracéo,
onde o que se deseja € bom humor. Teatro € arte e como toda a
arte envolve todos os sentimentos do homem (BORBA FILHO in
Folha da Manha, 23/5/1949).

1% Segundo Joel Pontes, o teatro dos Bancarios “Langou 7 pecgas locais, de Hermdgenes Viana (3,
uma das quais sob o pseuddénimo de Jean Héglon), Mario Sette /.../, Berguedof Elliot, J. Orlando
Lessa e Benone Ferraz” (PONTES 1990 [1966]: 61).

1% No capitulo anterior, foi visto que, nesse mesmo ano de 1949, apenas alguns meses depois,
Hermilo e Valdemar voltariam a ser atacados por outros integrantes da classe teatral da cidade. Dessa
feita, em vez da defesa do autor nacional, o argumento usado por Elpidio Camara contra o TAP e o
TEP, seria a defesa do ator profissional.

% Aqui, mais uma vez, citando Federico Garcia Lorca.
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Quatro dias depois, no Jornal do Commercio, em sua coluna A propdsito...,
Valdemar de Oliveira endossa toda a resposta dada por Hermilo a nota dos
Bancarios, evidenciando sua percepg¢ao de que, apesar das muitas divergéncias, o
diretor do Teatro do Estudante era, sem duvidas, o seu principal aliado no empenho

de modernizar a cena teatral pernambucana.

Foi publicada uma nota de propaganda do Teatro dos
Bancarios. A ela respondeu o Hermilo Borba Filho, por ter sentido
que a carapuga cabia ao Teatro do Estudante. Disputei-a, eu, para
o Teatro de Amadores, mas, preferi calar-me, desconfiando de
que a nota ndo era de responsabilidade exclusiva da secretaria do
Teatro dos Bancarios. Leio, entretanto, a mesma nota em outros
jornais o que lhe identifica uma origem unica.

Essa nota é grosseira e, por isso mesmo, dissonante no
clima de cooperacédo e solidariedade que se formou no Recife,
entre os grupos amadoristas. Pela primeira vez um deles, em nota
de propaganda, fere os companheiros de luta, sem necessidade
alguma. E legitima, sem duvida alguma, a critica que o diretor de
um, no exercicio de sua atividade jornalistica, escreva sobre o
espetaculo realizado por qualquer outro, como faz Hermilo com ‘A
casa de Bernarda Alba’, levada pelo Teatro de Amadores, ou fago
eu com ‘Edipo-Refi’, encenado pelo Teatro do Estudante. Mas, que
uma nota de publicidade surja, nos jornais, cheia de espinhos e
alfinetes, visando conjuntos congéneres, € tudo o que ha de mais
ingrato e destoante /.../.

Na infeliz publicagcdo alude-se que os Bancarios nao
levarao pegas que causem sono, nem apresentardo — perdoada a
redundancia — nada de novo em matéria de novidade teatral. Aqui
estamos naos, eu e o Hermilo, disputando essas carapucgas, sendo
possivel que o Hermogenes Viana queira a primeira delas também
para ele, porque muitos espetaculos dos Bancarios ja deram
irresistivel sono a platéia. Convém notar, entretanto, que, quando
um espectador dorme na platéia, a culpa pode n&o ser da pega,
nem do desempenho, mas da incapacidade de compreensao, do
figado ou dos tresnoites do de cujus. E perigosa imodéstia dos
Bancarios, garantir que ninguém dormira em seus préximos
espetaculos... Quanto a falta de novidades, neles, nao felicito os
bravos rapazes, pois se depreciam as ‘novidades’ de ‘Nossa
Cidade’ ou de ‘Edipo-Rei’, quer dizer que estdo no curso primario
em matéria de teatro — e que de primarios, jamais passarao.

Quanto a afirmagéo de que se voltam para o teatrlogo
brasileiro, porque ele é ‘td4o bom ou melhor’ do que o estrangeiro,
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€ uma bobagem tdo grande que sé uma cronica inteira para
disseca-la (OLIVEIRA in Jornal do Commercio, 27/5/1949).

Dessa vez, ao desclassificar, como sendo “uma bobagem”, a afirmacgao de

que o autor brasileiro ja seria “tdo bom ou melhor” do que o autor estrangeiro,
Valdemar termina demonstrando que ja ndo estava tdo em desacordo com o que
Hermilo havia dito, em outubro de 1944, com uma franqueza certamente pouco
diplomatica, na ocasido em que se gerou a primeira controvérsia publica entre os
dois amigos. Ele agora admitia que, salvo uma ou outra exceg¢do, a dramaturgia
nacional ainda n&o havia atingindo um patamar artistico satisfatério, condizente com
a modernidade que ia se anunciando nos palcos brasileiros.

Mas a sinceridade contundente — quica estratégica — com que, desde os
primeiros anos da década de 1940, Hermilo Borba Filho vinha reafirmando esse seu
juizo sobre o atraso da dramaturgia nacional Ihe vai render outras complicagdes. Por
exemplo, no dia 29 de setembro de 1948, em sua coluna Fora de cena, ele anuncia
que a Sociedade Brasileira da Autores Teatrais (SBAT) decidira o expulsar de seus
quadros, por conta das criticas que ele havia feito em relagdo a baixa qualidade das

pecas publicadas na revista daquela instituicao.

Acabo de receber, da Sociedade Brasileira de Autores
Teatrais, a seguinte carta: * Cumpre-me comunicar-lhe que em
sessao extraordinaria do Conselho Deliberativo desta Sociedade,
realizada a 8 de setembro corrente, foi aprovado o parecer da
Comisséao de Justica que concluiu pela eliminagdo do nome de V.
S. do quadro de sécios administradores da SBAT. O fato prende-
se, como ja é do conhecimento de V. S., a um artigo publicado na
‘Folha da manh&’, de Recife, de sua autoria, cujos conceitos foram
considerados desastrosos para com esta Sociedade. /.../".

Por ai se vé que fui eliminado do quadro de sécios da
sociedade que tem como funcao zelar pelos direitos autorais dos
autores dramaticos brasileiros. Parece, porém, que nado é essa
somente a fungdo dessa referida sociedade. Ela se preocupa,
também, por criticas feitas aos seus associados, de acordo com
essa decisao. O artigo a que se refere o Sr. Paulo Orlando — quem
conhece o Sr. Paulo Orlando como autor dramatico? Sera que
existe mesmo? — foi publicado nesta minha secc¢éo, no principio
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deste ano e tinha como titulo ‘Previsdes para o anos de 1948’.
Nele eu exaltava o movimento teatral do Recife, o que se havia
feito e 0 que se pretendia fazer. Falava a respeito do alto nivel
artistico do repertorio dos nossos principais conjuntos amadoristas
e dizia a certa altura: ‘Recife ja se impde como uma cidade onde o
teatro se acha melhor amparado, gracas a agao de seus grupos
de amadores que souberam se orientar para o alto, em vez de
permanecerem na colegao Teatro Brasileiro da SBAT".

A tal sociedade considerou uma injuria esta declaragao.
Nao sei onde esta a injuria. Entao pelo fato de um critico de teatro,
também autor, pertencer ao quadro de soécios de uma sociedade
criticar o langamento de pecas inferiores de seus colegas, tera
necessariamente de ser considerado um injuriador? E ndo estou
mentindo. Quem quiser consulte a tal cole¢ao e vera se nao tenho
razdo. Até hoje ninguém causou maior mal ao teatro brasileiro do
que a SBAT, imprimindo pecgas imorais e pornograficas de quantos
Paulos Magalhdes e Armandos Gonzagas por la existem,
deturpando o gosto artistico do povo, espalhando uma sub-
literatura teatral por todo o Brasil. Com uma ou duas excecgoes,
ninguém pode provar que as edicbes da SBAT tenham qualquer
valor teatral ou literario e que hajam contribuido para a edificagédo
da cena brasileira. Nao gostaram do que foi dito no artigo mesmo
sendo verdade porque os proprios autores lancados sao os
dirigentes da Sociedade. Uma espécie de propriedade privada.

A mim, a eliminacdo nenhum mal causa. A diferenca € que,
enquanto os donos da SBAT encaram o teatro apenas como uma
fonte de renda, eu tenho uma concepcdo mais alta da arte
dramatica, ja provada com o meu trabalho a frente do Teatro do
Estudante. Que o dinheiro va para o bolso deles, as custas do
desvirtuamento da consciéncia artistica do publico, do
abastardamento da arte. Eu me contento em construir com
sacrificio um movimento de altos propdsitos, e a escrever minhas
pecas que sdo, N0 meu caso, uma necessidade organica como
outra qualquer. N&o espero que elas se convertam em maquinas
de fabricar dinheiro, mas desejo que possam melhorar o nivel do
teatro brasileiro. /.../.

E o teatro em Pernambuco continuara a subir cada vez
mais. Os nossos grupos teatrais, os principais, ndo comegaram
pela Colecao Teatro Brasileiro da SBAT e estdo cada vez mais
distantes dela (BORBA FILHO in Folha da manha, 29/9/1948).
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3.3. A tragédia regionalista como substituicdo de importagoes

Como assinala Tania Brandao, nos primeiros anos da década de 1940, o autor
nacional respondia por expressiva parcela dos espetaculos encenados no Brasil,
especialmente no Rio de Janeiro. Referindo-se exatamente ao ano de 1941, a

historiadora constata o seguinte:

E impressionante o lugar ocupado pelo autor nacional — ao
longo do ano, foram encenados originais de nomes aclamados,
personalidades que a histéria consagrou: Gastdo Tojeiro, Luiz
Iglesias, Paulo Magalhaes, Viriato Correia, Mario Lago e José
Wanderley, Armando Gonzaga, Amaral Gurgel, Artur Azevedo e
Moreira Sampaio, Paulo Gongalves, Joracy Camargo, Ernani
Fornari, Mario Brasini, Machado de Assis, Franga Junior. Alguns
autores estiveram em cartaz com mais de um texto, ao lado de
outros dramaturgos nem tdo conhecidos na posteridade, como,
por exemplo, Jorge Maia, Alcides Carlos Maciel e Carlos Fontoura,
Manoel Nébrega, Lourival Coutinho, Raul Pedrosa” (BRANDAO
2006).

Todavia, até o surgimento de Nelson Rodrigues, quando se falava de teatro
moderno, de teatro renovado, os dramaturgos estrangeiros praticamente n&o
encontravam pares no Brasil. Se ja havia quantidade, era necessario agora que se
desse um salto de qualidade. Nesse intento, poucos homens de teatro foram tao
atuantes quanto Paschoal Carlos Magno. Poucos se empenharam da mesma forma
que ele pelo surgimento de novos autores, ndo somente no Rio de Janeiro, mas
também em diversos outros estados do pais. “Havera por parte de nossas
companhias um absoluto desinteresse pelo autor mogo?”, pergunta Paschoal, no dia
5 de outubro de 1946, em sua coluna no jornal carioca Correio da Manha (MAGNO
2006 [1946]: 29). No Nordeste, seu principal brago de agdo nessa cruzada por uma
nova literatura dramatica foi certamente Hermilo Borba Filho.

A admiracdo de Paschoal por Hermilo € amplamente expressa na edicdo do

dia 27 de julho de 1952 do Correio da Manh4, as vésperas da abertura do seu Teatro
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Duse, que seria inaugurado com a encenacgado de Jodo sem terra, pega escrita por
Hermilo cinco anos antes. Nesse artigo de Paschoal, transcrito integralmente a
seguir, um prodigo perfil do criador pernambucano é oferecido aos leitores cariocas.
Exatamente nessa época, Hermilo estava se transferindo do Recife para S&o Paulo,
onde permanecera até o inicio de 1958. As palavras de Paschoal, portanto, devem
ter servido como credenciais para esse nordestino que almejava se profissionalizar

na competitiva cena teatral paulista.

Este Hermilo Borba Filho que ontem chegou do Recife, de
automovel, para assistir sabado proximo, no Teatro Duse, a
estréia de sua peca Joao Sem Terra, tem um crédito imenso com
todos que neste pais, no Norte ou no Sul, na capital da Republica
ou nas cidades mais distantes, lutam por teatro, vivem por ele e
sacrificam todos os seus interesses para servi-lo. Um dos
primeiros grandes e auténticos autores teatrais que possuimos
nunca foi representado no Rio ou em S&o Paulo. Mas sua agao a
frente do Teatro do Estudante de Pernambuco ou como critico
teatral da Folha da Manhd ou do Diario de Pernambuco, é
conhecida por todos os brasileiros que ddo o melhor de seu
entusiasmo, de seu espirito e de seu coragao, ao Teatro. Deve-se
a ele a iniciativa, entre tantos outros da Barraca, palco movel, ao
ar livre, que tao belos frutos produziu, sempre representando para
milhares. Deve-se a ele o de haver arregimentado a rapaziada das
escolas superiores do Recife para divulgar Lorca, Ibsen,
Shakespeare e outros mestres do teatro universal, além de langar
autores, cendgrafos, diretores nordestinos afrontando toda espécie
de obstaculos em récitas inteiramente gratis, restituindo o teatro,
arte essencialmente popular, ao povo, seu legitimo guia e sua
principal razdo de ser. Este Hermilo Borba Filho, que nao
descansa nunca, amparando profissionais e amadores, usando e
abusando de seu prestigio intelectual e social para ajudar elencos
itinerantes, grupos amadores, teatros de operarios, comerciarios,
estudantis, experimentais, € uma das maiores culturas teatrais de
que nos podemos orgulhar. Ainda esta semana surgira em todas
as livrarias seu livro “Teatro”, que publica, além de Jodo Sem
Terra suas outras pecas: A Barca de Ouro e Electra no Circo. A
primeira servira para inaugurar o Teatro Duse, sabado proximo, o
menor do Brasil, pois tem somente 100 lugares, e o Festival do
Autor Novo. Depois de seu original virdo outros, de autores de
muito talento, mas desconhecidos do nosso publico: Aristételes
Soares (Catende, Pernambuco); Claudio de Arauvjo Lima
(Amazonas); Bento das Neves (Maranhao); Eduardo Campos
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(Ceara); Antonio (Rio de Janeiro); Osvaldino Marques (Maranh&o);
Francisco Pereira da Silva (Piaui); Pereira Lima (Ceara); Abelardo
Romero (Sergipe); Bruno Matarazzo Gargiulo (S&o Paulo). Para
iniciar a ronda desse que serao, por suas virtudes de imaginacgao e
didlogo, por sua capacidade inventiva, os futuros grandes nomes
do nosso teatro, a escolha da peca de Hermilo Borba Filho
representa, além de um reconhecimento ao autor com uma flama
de génio totalmente desconhecido, um prémio ao seu labor
incessante a favor do teatro do Brasil, sobre os chaos asperos e
sob os céus esbraseados do Nordeste (MAGNO 2006 [1952]:
169).

Pelo menos dois pontos, nesse texto publicado por Paschoal Carlos Magno,
merecem ser observados com maior atencdo. Primeiramente, a evidéncia de
intercambio de idéias, ou a constatacdo de influéncias comuns, entre ele e Hermilo
Borba Filho. Por exemplo, assim como Hermilo vinha afirmando ha anos, Paschoal
também assevera que o teatro € uma “arte essencialmente popular’, e que é o povo
o “seu legitimo guia e sua principal razdo de ser”’; em contrapartida, diversas
passagens escritas por Hermilo, sobretudo em sua coluna Fora de cena, parecem
ecoar o mesmo fervor com que Paschoal procurava difundir, especialmente entre os
jovens, a consciéncia de que a renovagao do teatro brasileiro demandava um “labor
incessante” e o sacrificio de interesses pessoais em nome de um objetivo maior,
coletivo, quase civico.

Outro aspecto importante na forma como Paschoal apresenta Hermilo aos
leitores do Correio da Manh& é a questdo da distancia — geografica e estética — que
separava os palcos do Rio de Janeiro e de Sao Paulo das demais regides do Brasil.
Ha, ainda que sutil, um alegre tom de surpresa na constatacdo de que dos “chaos
asperos” do Nordeste possa ter brotado um autor com “flama de génio”, e cuja
cultura teatral deveria ser motivo de orgulho para todos os brasileiros. Um nordestino
divulgador de Lorca, de Ibsen e de Shakespeare. Um autor “totalmente
desconhecido”, mas que escrevia pecgas sintonizadas com as tendéncias mais

atualizadas do teatro europeu e norte-americano.
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Contudo, na verdade, esse autor pernambucano ja ndo era tdo desconhecido
assim. Exatamente um ano antes, no dia 27 de julho de 1951, Sabato Magaldi havia
apresentado Hermilo Borba Filho ao Rio de Janeiro, dedicando-lhe toda uma edigao
de sua coluna Teatro, no Diario Carioca. Sob o titulo de “MOVIMENTO TEATRAL
PERNAMBUCANOQO?”, o artigo de Sabato abre espago para que Hermilo, com suas
proprias palavras, discorra sobre a cena teatral em Pernambuco e sobre as diversas

facetas de sua atuagcao em beneficio da renovagao da arte dramatica em sua terra.

Hermilo Borba Filho é dos nomes sérios da nova geragao
literaria e teatral de Pernambuco. Delegado de seu Estado ao
Congresso de Teatro, recentemente realizado nesta Capital,
tivemos a oportunidade de conhecé-lo. /.../ Hermilo mantém uma
coluna teatral intitulada “Fora de cena”, na edicdo vespertina da
‘Folha da Manha”; editou, por intermédio da Diretoria de
Documentacdo e Cultura, responsavel por tantas iniciativas
artisticas na vida do Recife, um livro sobre teatro chamado “Teatro
Arte do Povo — Reflexdes sobre a ‘mise-en-scene’; dirige, para a
Livraria Editora da Casa do Estudante do Brasil, uma colecgao:
“Dangas Pernambucanas”, cujo primeiro volume — “E do Tororé —
Maracatu”, apareceu ha poucos meses, estando em preparo o
livro sobre o frevo; escreveu uma “Histéria do Teatro”, que sera
langcada pela mesma Editora em dezembro préximo; enfim, ha
uma série de trabalhos que o credenciam como um dos
incentivadores do bom teatro em nossa terra (MAGALDI in Diario
Carioca, 27/7/1951).

Em seguida, Sabato passa a transcrever trechos de sua conversa com
Hermilo. Depois de relatar as principais conquistas do teatro recifense moderno,
destacando o trabalho de Valdemar de Oliveira a frente do TAP, o diretor artistico do
TEP detalha as recentes realizagbes do seu proprio grupo teatral. Logo adiante, o

colunista solicita que Hermilo fale também de sua produgdo como dramaturgo:

Passamos para as atividades autorais do entrevistado. Sao
grandes, segundo péde informar-nos:

— “Escrevi ‘Electra no circo’; ‘Joao Sem Terra’, que sera
langada pelo Teatro Duse de Paschoal Carlos Magno; ‘A Barca de
Ouro’, e ‘O Vento do Mundo’, esta ultima langada o ano passado



322

pelo Teatro do Estudante de Pernambuco; além do ‘Auto da Mula
de Padre’, proxima publicagdo da Diretoria de Documentacao e
Cultura, com gravuras de Livio Abramo. Em preparo tenho duas
obras: ‘A Face do Céu’, peca; e ‘O Navio do Sonho’, romance”
(MAGALDI in Diario Carioca, 27/7/1951).

Nao se tem noticia de que Hermilo tenha, de fato, concluido essa peca
intitulada “A Face do Céu”, nem tampouco esse romance “O Navio do Sonho”. Sua
estréia como romancista somente vai acontecer em 1957, com Caminhos da solidéo.
Na época em que concedeu essa entrevista a Sabato Magaldi, porém, ele ja devia
estar preparando — embora isto ndo seja mencionado — a edigdo das trés tragédias
de sua autoria, publicadas no ano seguinte, em um unico tomo, pelo Teatro do
Estudante de Pernambuco.

Como muitos dramaturgos modernos, o Hermilo dos anos 1940 também
procurou restaurar, ou reinventar, na contemporaneidade, a possibilidade de
representacado do tragico (WILLIAMS 2002; COUPRIE 1994; LOPES 1993). Campo
de intenso debate, no entendimento de alguns teodricos, esta operacéo, a de tentar
reviver a tragédia no tempo da racionalidade moderna, estava irremediavelmente
condenada ao malogro. Para George Steiner, por exemplo, enxergando no drama de
Ibsen e no de Tcheckhov “o terreno mais apropriado ao carater seco e privado do
sofrimento moderno”, no século XX “a perseguicao da tragédia ficou arruinada pelo
grande fracasso do vigor. Os poetas tragicos do nosso tempo se tornaram
assaltantes de tumulos e conjuradores de fantasmas sem a antiga gléria”. Em sua
opinido, o “nobre” espectro da tragédia “nunca deveria ter sido convocado de volta
para a luz elétrica, onde se viu nu e inepto” (STEINER 2006 [1961]:173 - 174).

Embora Hermilo tenha sido, desde o inicio de sua carreira de encenador,
grande entusiasta do teatro produzido tanto por Ibsen quanto por Tcheckhov — o TEP
monta, pioneiramente no Brasil, O urso, de Tcheckhov, em 1946, e duas pecas de
Ibsen: A casa de Rosmer, em 1948; e Quando despertamos de entre os mortos, em
1949 — ao se iniciar na dramaturgia, ele vai seguir justamente a tendéncia, tdo em

voga na Europa e nos Estados Unidos, de tentar criar uma reaproximagéo com a
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tragédia antiga. Como O’Neill, T. S. Eliot, Giraudoux, Cocteau, Anouilh, e mesmo
Lorca, Hermilo acreditou na possibilidade de uma tragédia moderna. Mas tal crenga
nao era apenas fruto da intuicdo, ou da admiragdo que tinha por muitos desses
tragedidégrafos contemporaneos; havia, de sua parte, dentro de suas capacidades e
de acordo com os seus recursos, a disposicdo de refletir sobre o problema, como
demonstra o artigo que escreveu para a revista Contraponto, em 1946.

Intitulado O drama social moderno, esse sucinto ensaio tem como principal
fonte de referéncia o estudioso norte-americano Clayton Hamilton, cujo livro The
theory of the theatre (1939), citado pela coluna Fora de cena em mais de uma
ocasiao, consta na bibliografia do manual Histéria do teatro, escrito por Hermilo em
1950. Na ocasiao, Hermilo expde a idéia de que um novo drama (“social’) moderno
comecgara a se configurar desde “a ultima metade do século dezenove”, quando os
dramaturgos resolvem se voltar para “as angustias e os sofrimentos” dos homens do
seu proprio momento histérico. Aponta, entédo, Ibsen e Gogol como exemplos dessa
guinada em diregdo a um teatro preocupado com as questbes da realidade
contemporanea. Cita, desses dramaturgos, justamente duas obras que, no futuro, ira
dirigir, para o TPN: o drama Um inimigo do povo, de Ibsen, e a satira O inspetor, de
Gogol. A partir dai, procura esclarecer como a dramaturgia do século XX foi

caminhando em dire¢ao a tragédia:

Entretanto, o drama social moderno desprezou a satira (que
apesar de ferir provoca gargalhadas) e comegou a enquadrar-se
dentro das propor¢cbes da tragédia, que € a luta da vontade
humana contra forcas mais poderosas do que as dela, o mistério
da fatalidade grega. Na verdade, esse estilo causa uma impresséao
mais forte sobre o espectador porque “ha piedade pelo herdi que
nao consegue vencer e terror pelas for¢as contras as quais o heroi
nada pode fazer”, para usar uma expressao ja consagrada.

Se esquematizarmos a nogao de tragédia para bem
podermos compreender o sentido do drama moderno, vamos ver
que ela pode enquadrar-se dentro de trés tipos, de acordo com a
evolucado do tempo. No drama grego, todas as agdes dos homens
estavam subordinadas aos deuses que os governavam, simples
bonecos que se debatiam contra o mito da fatalidade. E a tragédia,
assim, assumia propor¢des desesperadoras, por se saber que a
vontade humana seria sempre aniquilada, que lutava sempre na
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certeza de ser vencida. Ja no teatro de Shakespeare a fatalidade
humanizou-se e tornou-se subjetiva. Eram as préprias criaturas
humanas que desenvolviam sua tragédia, € certo que também
incapazes de controlar a avalanche de sentimentos, mas com o
consolo de saber que o mal partia de si préprias, e que podiam dar
fim ao sofrimento, quando anda com o recurso do suicidio.
Finalmente o terceiro tipo de tragédia é o que se refere aos
assuntos do moderno drama social. A luta ndo é mais contra a
fatalidade, nem contra as forgas subjetivas: € uma luta contra o
meio, contra a maquina, uma classe querendo vencer a outra, um
duelo contra o mundo (BORBA FILHO in revista Contraponto, n° 3,
1946).

Nesse perspectiva, o conjunto formado por Electra no circo, Jodo sem terra e
A barca de ouro, além de O vento do mundo, que nao foi incluida no volume (Teatro)
publicado em 1952 pelo TEP, atesta uma das mais expressivas tentativas de
atualizacao da literatura dramatica brasileira na primeira metade do século XX.
Nessas obras, porém, curiosamente, ndo se vé com nitidez essa “luta contra o meio,
contra a maquina, uma classe querendo vencer a outra” — isso aparecera com maior
evidéncia nas comédias e nas pecgas épicas escritas por Hermilo a partir de 1960 —; o
que predomina, nessa dramaturgia dos anos 1940, € a tragicidade suscitada pelas
forcas subjetivas, pela incontrolavel “avalanche de sentimentos”, desafiando os
dominios da racionalidade.

Por meio dessa observacdo, a sintonia entre o autor de A barca de ouro e
Federico Garcia Lorca ja se anuncia de modo afirmativo. Afinal, nas tragédias do
poeta andaluz, embora as determinantes sociais n&o apare¢gam apenas para compor
o cenario, o sofrimento advém principalmente dos abismos inconscientes da alma.
Porém, o ponto de contato mais evidente entre as pecas escritas pelo diretor do TEP
e a obra dramatica de Lorca parece se configurar no modo, semelhante, como
ambos recorrem a chamada “cor local’. Nas tragédias do pernambucano, os
aspectos regionais, embora existam, ndo estdo postos em primeiro plano. A
aproximacdo com as tradicbes e as lendas da cultura popular nordestina, tao
preconizada pelo Hermilo critico teatral, ndo se confunde com a mera tentativa de

transposi¢ao para o palco dos aspectos pitorescos da regido. Ele, portanto, ndo
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perdia de vista o exemplo legado pelo autor de Yerma e de Bodas de sangre, que
escrevia “con materiales folcloricos, pero logrando um producto expressamente
antifolclorico” (MARTINEZ 1993 [1972]: 84).

Assim, tendo Lorca como paradigma, talvez acima de qualquer outra
influéncia, o que sobressai, nessas tragédias escritas por Hermilo, é a busca da
universalidade no trato de questbes humanas atemporais, como o amor, a loucura, o
destino, a violéncia, o desejo, a vingancga, o arrependimento e a morte. Embora suas
tematicas possam ter sido colhidas na cultura local, essas obras se propdéem a
discutir as pulsées mais profundas do homem — do homem de qualquer regido, e de
qualquer época. Como Lorca, o Hermilo dos anos 1940 parece querer enfrentar, em
suas pecgas, a constatagcao de que, independentemente da histéria ou da geografia,
“la vida no es noble ni buena ni sagrada” "">(GARCIA LORCA 1993 [1940]: 84).

Nao se deve esquecer, porém, que tal procura por uma expressao universal,
tomando como ponto de partida a cultura local, estava devidamente prevista no
ideario do movimento “Regionalista, Tradicionalista e, a seu modo, Modernista”, de
Gilberto Freyre. Assim, as pegas escritas por Hermilo nos anos em que liderou o TEP
revelam um autor muito mais regionalista do que regional. Do mesmo modo como
sua dramaturgia da maturidade, na qual a cultura e a arte do povo nordestino ja néo
aparecem apenas como inspiragao tematica, mas passam a incidir também na forma,
igualmente v&o transcender os limites do mero interesse regional.

Ao examinar as trés tragédias publicadas no volume intitulado Teatro (1952), o
estudioso norte-americano Richard Mazzara ressalta justamente o carater universal
dessas obras, e detecta, nesse especifico viés, semelhancas entre o trabalho de
Hermilo e as inovagdes que vinham sendo introduzidas na cena teatral brasileira pela

ousadia criativa de Nelson Rodrigues:

Hermilo Borba Filho has been a source of encouragement
and an example to contemporary Brazilian authors, urging them to
universalize the purely regional that has characterized so much of
Brazilian literature. In order to accomplish this, of course, Brazilian

"' Lorca que escrevia “com materiais folcléricos, mas que obtinha um produto expressamente ndo
folclorico”.
12 _.a constatagdo de que “a vida ndo é nobre nem boa nem sagrada”.
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writers have necessarily profited from a certain reinitiation to
foreign and especially to classical authors, as well as from close
observation of the varied Brazilian scene. While Borba Filho has
influenced Ariano Suassuna and other playwrights of the
Northeast, he himself was much inspired by the success of Nelson
Rodrigues’ urban plays. The latter’'s psychological, somewhat
sensational drama employed techniques of the modern stage and
recaptured the essence of the theater, particularly of the tragedy.
They brought Brazilian dramaturgy into competition with the great
dramatic literature of the world. Borba Filho has built on the
lessons of Nelson Rodrigues, sometimes by explicit borrowings
from great themes of ancient Greek tragedy, more often by psych-
symbolic interpretations of tragic regional themes (MAZZARA
1968: 830)""°.

De fato, na década de 1940, as pecas escritas por Hermilo evidenciavam
flagrante influéncia dos seus autores contemporaneos prediletos. Observa-se que, ao
se envolver, fosse como tradutor, como estudioso, ou como encenador, com a obra
de algum dramaturgo que realmente angariasse sua admiragdo, Hermilo terminava
incorporando em seus proprios textos, conscientemente ou n&o, algumas das
principais marcas que distinguiam o estilo e o universo tematico desse determinado
criador. Para Sabato Magaldi, esses textos de Hermilo teriam “o valor artistico da
criagdo” diminuido, de certo modo, pela nitidez “dessas raizes” (MAGALDI 1997
[1962]: 276).

Porém, um exame distanciado dessas obras revela que, por meio delas,
Hermilo n&do se limitou a parafrasear seus autores favoritos. Tomando-os como

bussolas, o pernambucano tentou, com maior ou menor éxito, desenhar um caminho

'3 Hermilo Borba Filho tem sido uma fonte de encorajamento e um exemplo para os autores
brasileiros contemporaneos, estimulando-os a universalizar o carater puramente regional que tem
caracterizado boa parte da literatura brasileira. Nessa busca pelo universal, escritores brasileiros tém
se beneficiado de certa reaproximagdo com autores estrangeiros — especialmente os classicos —, bem
como tém tirado proveito de uma observagdo mais atenta da variedade que caracteriza a paisagem
cultural do Brasil. Embora Borba Filho tenha influenciado Ariano Suassuna e outros dramaturgos do
Nordeste, ele préprio foi muito influenciado pelo sucesso das pegas urbanas de Nelson Rodrigues. O
drama psicolégico — e um tanto sensacionalista — de Nelson Rodrigues empregou técnicas da cena
moderna e recapturou a esséncia do teatro, sobretudo da tragédia. Esses autores equipararam a
dramaturgia brasileira com a melhor literatura dramatica mundial. Borba Filho tem se valido das licGes
de Nelson Rodrigues, as vezes recorrendo aos grandes temas das tragédias gregas, ou, mais
frequentemente, interpretando, de forma psico-simbdlica, assuntos regionais tragicos.
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préprio no desafiador relevo da moderna dramaturgia ocidental; um caminho novo,
original, nordestino, brasileiro.

Nessa jornada, como um aprendiz que tem orgulho de se espelhar em seus
mestres, Hermilo Borba Filho ndo ocultava os modelos que lhe serviam de
inspiracao. Além de Garcia Lorca, citado com impressionante frequéncia, sempre
com entusiasmo, a coluna Fora de cena expunha francamente os demais criadores

que também sensibilizavam o olhar do Hermilo dramaturgo.

Luiz Beltrdo me fez uma pergunta dificil e quis que fosse
respondida através destas colunas. Perguntou-me o confrade:
‘Quais sao, na sua opiniao, as trés melhores pecas modernas?’/.../
Durante uma semana esta pergunta ndo me saiu da cabeca.
Passei em revista, mentalmente, as pecas que conheco, vasculhei
minha biblioteca, revendo livros; li varias bibliografias teatrais com
o intuito de avivar a memoria. E confesso que dezenas de pecgas —
e nao trés apenas — me parecem definitivas no teatro moderno. A
pergunta, no entanto, precisa ser respondida e, com um trabalho a
que poderiamos chamar ‘diagnostico por exclusdo’, consegui
selecionar trés pecas, aquelas de minha maior preferéncia, e que
eu teria que escolher caso fosse colocado de encontro a uma
parede com uma faca nos peitos.

‘Mourning becomes electra’ (‘Electra torna-se enlutada’), de
O’Neill, é a primeira delas. Raras vezes a carga dramatica é
conduzida da maneira como vemos nesta obra. Através dos seus
quatorze (sic) longos atos, os personagens se agitam em uma
atmosfera realmente tragica que vai sempre num crescendo
desesperador. A peca empolga completamente o leitor ou
espectador. /.../

E assim posso indicar a segunda peca: ‘Le cocu magnifique’
(‘O corno magnifico’), de Fernand Crommelynck, a maior farsa do
teatro moderno, toda ela impregnada da atmosfera mais poética
que se possa imaginar, o ‘estranho’ se incorporando ao cotidiano,
ausente completamente dessa nocgao estreita de ‘realidade’ no
teatro.

A terceira peca a indicar é a tragédia de T. S. Eliot ‘Muder in
the cathedral’ (‘Crime na catedral’). Tendo como tema o
assassinato de Thomas Becket, arcebispo da Cantuaria, esta
tragédia catdlica € uma das maiores coisas produzidas pelo teatro
moderno. Escrita em versos livres, renovada do drama grego,
possui a pec¢a uma plasticidade espantosa, os acontecimentos se
precipitando de maneira genial (BORBA FILHO in Folha da Manhéa
27/12/1949).
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Em sua tragédia O vento do mundo, Hermilo claramente reproduz alguns dos
principais recursos dramaturgicos que dao feicdo a Murder in the cathedral (1935).
Como na obra de T. S. Eliot, a presenca de um coro de mulheres e o uso de versos
brancos também ganham destaque. Semelhante a “tragédia catdlica” de Eliot, O
vento do mundo tinha a intencdo de ser, nas proprias palavras do autor, a “primeira
tentativa de um teatro cristdo no Brasil” (BORBA FILHO in Diario de Pernambuco
9/3/1950)). Em janeiro de 1950, por sinal, meses antes de O vento do mundo subir
ao palco do Teatro de Santa Isabel, Hermilo chega a anunciar a encenacgéao de
Murder in the cathedral pelo TEP — plano que nao foi levado adiante (BORBA FILHO
in Folha da Manh& 17/1/1950).

No ano de 1954, morando em Sao Paulo, € provavel que Hermilo tenha
tentado publicar essa sua tragédia moderna. Nos arquivos pessoais do autor,
encontra-se um texto sobre a peca, assinado por Ziembinski, intitulado “A maneira de

prefacio”

Foi no ano de 1949, que conheci Hermilo Borba Filho,
exatamente no ano em que ele escreveu “O vento do mundo™*, e
parece-me que fui um dos primeiros que teve a oportunidade e o
enorme prazer de ler esta obra. Acho que nunca esquecerei
aquele momento, nem a sensacao que essa leitura causou em
mim. Até entdo, conhecia Hermilo somente da leitura de suas
pecas, como “Electra no circo” ou “A barca de ouro”, mas, desde
la, pressenti que algum dia esse autor estaria obrigado, pelo seu
talento de escritor e pelo seu feitio estético e intelectual, a criar
uma obra desse vulto e conceito como “O vento do mundo”.

/.../ Quando a li pela primeira vez e agora leio de novo,
depois de cinco anos passados, tenho a mesma sensacgao
estranha e voluptuosa do PODER que esmaga pelo seu
desespero e, a0 mesmo tempo, eleva nas alturas quase misticas
pela confianga no que ha de divino e inabalavel no ser humano, na
sua fé na vitéria do Bem, proveniente dos conceitos imaculados da
sua génese espiritual.

114 Na realidade, Hermilo escrevera essa peca em 1948. Talvez, em 1949, ainda estive fazendo ajustes
no texto que, somente em 1950, seria levado a cena.
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/... Abandonando tudo que ¢é supérfluo, desistindo das
maquinarias secundarias, despindo-se de tudo o que é feito e que
é facil, a pega caminha com passos firmes e conscientes para a
beleza da sua inevitavel solucéo tragica.

Acho que Hermilo fez um grande bem a literatura brasileira
oferecendo-lhe esta feliz realizagcao de tragédia classica moderna”
(ZIEMBINSKI 1954).

Em seu estudo sobre o Teatro do Estudante de Pernambuco, Luiz Mauricio

Carvalheira apresenta da seguinte forma essa pec¢a de Hermilo:

Em O Vento do Mundo, Hermilo faz uma nova tentativa de
realizar uma tragédia moderna, partindo dos mitos gregos, como
anteriormente com Electra no circo (1944). Agora € a historia de
um novo Ajax, as voltas com um passado de culpas, remoendo o
remorso de seus atos criminosos ao lutar por sua libertacdo. Para
escrevé-la, Hermilo baseou-se numa noticia de jornal sobre o
suicidio de um poderoso empresario norte-americano, que na
velhice, sentindo-se inutil e perverso, comente o suicidio ao
verificar sua vida fora desprovida de um sentimento maior.

Desse fato veridico, o autor criou um texto onde procura
tratar do remorso como “estranha e perturbadora forca de
salvacao”, nas palavras de Andrade Lima Filho. “— ‘Saulo, Saulo,
porque me persegues?’ E o drama que se repete”, diz Lima Filho.
“Ajax encontrou, como o apdstolo, a sua estrada de Damasco. A
loucura que o possui € a loucura de Sao Paulo.” A mensagem
deste Ajax hermiliano é “uma mensagem de fraternidade e de
amor entre os homens” (CARVALHEIRA 1986: 208).

Ja existe, em O vento do mundo, uma idéia de redencao cristd semelhante a
que permeara toda a tetralogia Um cavalheiro da segunda decadéncia, escrita a
partir da segunda metade dos anos 1960, apdés Hermilo haver definido uma
identidade catdlica para a sua religiosidade. No ano em que morreu, em um de seus

ultimos pronunciamentos a jornalistas, ele diz o seguinte:

Escrevi ‘Margem das Lembrangas’ sem saber se teria
coragem e forgas para ir até o fim. E fui, esvaziando-me, sofrendo
mas esvaziando-me, fazendo os outros sofrerem, mas
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esvaziando-me. Acho que foi o meu caminho para uma
aprendizagem de santidade. Afinal de contas, estamos aqui para
isso: para nos tornarmos santos. Se ndo conseguimos, € outra
coisa (BORBA FILHO 1981 [1976]: 52).

Dois meses antes de O vento do mundo subir ao palco do Teatro de Santa
Isabel, em entrevista ao Diario de Pernambuco, Hermilo ressalta a busca pela
santidade como uma questao central em sua nova criacdo dramatica. Ele cita, entao,
uma provocativa frase de Herman Hesse — exatamente a frase que usara como

epigrafe na versao datilografada da obra.

E uma tragédia moderna em versos livres, embora moldada
nos canones classicos, com as unidades de lugar, tempo e agao.
A acdo é muito concisa e gira toda ela em volta das duvidas
politicas e religiosas de um homem que abdicou do poder para
levar a todos uma palavra de solidariedade. E, afinal de contas, a
historia de um criminoso arrependido, tendo-se em vista a frase de
Herman Hesse: “N&do sabes que um dos caminhos mais curtos
para a santidade pode ser uma vida de libertinagem?” (BORBA
FILHO in Diario de Pernambuco, 9/3/1950).

Na mesma ocasido, apds esbocgar sua concepgao para a montagem da pecga —
‘uma ‘mise-en-scéne’ moderna em suas linhas, toda em cores neutras, possibilitando
a dosagem do colorido por meio dos refletores, /.../ sem falarmos no coro de
mulheres, cuja coreografia se desenvolve em planos assimétricos /.../” e “uma
partitura musical que atravesse toda a tragédia criando um clima de purificagdo” —
Hermilo encerra a entrevista anunciando que, no segundo semestre daquele ano, o
TEP pretendia encenar “as Sete pecas do mar, de O’Neill, traduzidas por intelectuais
da terra, na Barraca, nas praias, de graca, sob o patrocinio da Diretoria de
Documentagéo e Cultura” (BORBA FILHO in Diario de Pernambuco, 9/3/1950).

Esse projeto de reativar A Barraca, instalando-a agora na praia, ndo foi
concretizado. A intencdo de encenar as “Pecas do mar”, de O’Neill, “com um
aproveitamento plastico original” da paisagem onde seriam representadas (BORBA

FILHO in Folha da Manh&, 10/8/1950) sucumbiu por falta recursos econémicos, a
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despeito do genuino apoio de José Césio Regueira Costa a frente da Diretoria de
Documentacgao e Cultura, da Prefeitura Municipal do Recife.

Se O vento do mundo apresenta tragos em comum com a dramaturgia de T.
S. Eliot, Electra no circo, A barca de ouro e Jodo sem terra ostentam uma influéncia
ainda mais nitida do teatro de Eugene O’Neill, tido por Hermilo como “o maior autor
dramatico dos tempos modernos” (BORBA FILHO in Folha da Manha, 10/8/1950) —
embora afirmara, no inicio de 1944, que Lorca, com Bodas de sangre, alcancara,
“sem duvida, a mais alta expressao do drama moderno” (BORBA FILHO in Jornal do
Commercio, 13/2/1944).

Em nota de rodapé, no ensaio que escreveu sobre essas trés tragédias
escritas pelo dramaturgo pernambucano nos anos 1940, Richard Mazzara assinala
essa influéncia de O’Neill, ndo somente em Hermilo, mas na dramaturgia brasileira
moderna como um todo — por certo tendo em conta, e muito especialmente, Nelson

Rodrigues:

Among the modern foreign authors, Eugene O’Neill’'s
influence has been great in Brazil. There’s an obvious parallelism
in themes and overall structures between Borba Filho’s play
[Electra no circo] and O’Neill’s Mourning becomes Electra, but their
setting and treatment differ considerably. It would no doubt be very
interesting and profitable to do a close comparative study of these
as well as other works by the two modern playwrights''®
(MAZZARA 1968: 838).

Tal qual O’Neill, e também Lorca, o Hermilo dramaturgo experimentou
diferentes géneros, indo da tragédia a comédia. Suas pegas quase sempre pendem
para o expressionismo, mesmo quando, na estrutura formal, parecem se aproximar
da estética realista. A frente do TEP, teve a oportunidade de traduzir e de encenar

uma obra de Garcia Lorca, A sapateira prodigiosa, em 1947; além de dirigir um

!5 Entre os autores modernos, a influéncia de Eugene O’Neill tem sido grande no Brasil. H4 um
paralelismo 6bvio de temas e de estruturas gerais entre a peca de Borba Filho [Electra no circo] e a
Electra enlutada, de O’Neill; mas as duas pecgas diferem consideravelmente quanto a localizagao e ao
tratamento. Seria certamente muito interessante e proveitoso se promover um estudo comparativo
mais detalhado, ndo somente entre essas duas obras, mas também entre outros trabalhos desses
dois dramaturgos modernos.
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recital de poemas e cangdes do poeta andaluz, para a inauguragao do teatro
ambulante A Barraca, no ano seguinte. Curiosamente, apesar de sua admiragao por
Eugene O’Neill, jamais levou a cena nenhuma peca escrita por esse dramaturgo
norte-americano, vencedor do Prémio Nobel de Literatura de 1936. Como tradutor,
no entanto, em um dos seus primeiros trabalhos profissionais, Hermilo verteu para o
portugués a obra Desire under the elms (1924), cuja tematica e cuja atmosfera
parecem ter repercutido de modo decisivo, pouco tempo depois, na escritura de Jodo
sem terra. Essa traducao, por sinal, suscitou um sério desentendimento entre ele e o0
grupo carioca Os Comediantes. Um imbréglio que decerto poderia ter se dado,
também, com qualquer tradutor em atividade no Rio de Janeiro, mas que, de alguma
maneira, parece ter sido gerado, ou pelo menos ter se agravado, por conta da
distancia entre a Capital Federal e o Recife.

O Diario de Pernambuco do dia 15 de abril de 1947 publica uma matéria
informando que Hermilo Borba Filho acionara judicialmente o grupo carioca, por

‘posse indébita” de sua tradugao:

Falando ao reporter, o Sr. Hermilo Borba esclarece o
ocorrido:

“‘Em 1945, Brutus Pedreira, em nome dos ‘Comediantes’ e
por indicagdo do nosso comum amigo Zygmunt Turkow, convidou-
me para traduzir uma peca de Eugene O’Neill, como inicio de uma
série de tradugbes que eu deveria fazer para aquele conjunto.
Aceitei o convite e meti maos a obra.

A peca escolhida foi Desire under the elms que, na minha
tradugdo tomou o nome de Desejo, simplesmente, pois sendo o
olmo uma arvore desconhecida no Brasil, a versao literal ficaria
sem sentido para a maior parte, acrescentando-se a circunstancia
de que esta simples palavra — desejo — encerra toda a forca
dramatica do assunto.

Nao é preciso dizer que trabalheira que me deu a versao,
quer para transmitir em nossa lingua a forga poética e dramatica
do original, quer para transformar para o nosso derramado idioma
a aspereza em que o drama € escrito, em um dialeto proprio da
regiao em que o assunto se desenvolve. Durante mais de um més
trabalhei noites seguidas, sentindo o texto, jogando com as
personagens brutais de O’Neill, consultando dicionarios de dialeto
e dando, na tradugado, a forca telurica que o realizou de uma
maneira genial. /.../
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Pronta a versao, enviei-a ao Brutus que, por carta,
agradecendo a remessa, disse-me pretender realizar com o meu
trabalho um belo espetaculo.

Entrou em elogios ao meu trabalho e, nessa época, fixamos
as condigdes de pagamento. Receberia um tanto pela encomenda
e mais os direitos de tradutor pelas representagdes da peca.
Lembrei ao diretor dos ‘Comediantes’ que, sendo eu sécio da
Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, deveria regularizar o
assunto por seu intermédio, ao que o citado respondeu dizendo
que o caso ja estava sendo providenciado diretamente com o
O’Neill, por intermédio da Embaixada Americana. Nada mais me
restava a fazer, sendo acreditar em suas palavras, tendo em vista
a volumosa correspondéncia trocada, que me falava dos bons
propositos daquele senhor.

Passou-se todo o ano de 1945 e parte de 1946, sem que o
referido senhor mandasse noticias, apesar de cartas minhas
enviadas, até que um dia, abrindo por acaso um jornal do Rio, vi 0
anuncio da representacdo de Desejo pelos ‘Comediantes’,
apresentando a peca como sendo traducdo do Miroel Silveira.
Telegrafei imediatamente ao Brutus, protestando contra o fato e,
em resposta, ele me disse que foi ‘impossivel utilizar sua traducao
segue carta’. Sera preciso dizer que nunca recebi essa carta?
Escrevi a SBAT que me informou ndo haver sido regularizada,
como de direito, a minha tradugao, e sim uma de Miroel Silveira.

Em vista disso fiquei convencido da ma fé com que fui
tratado. Investigando o assunto, cheguei a seguinte concluséo.
Quando o Miroel, que dirigia um grupo teatral em S&o Paulo, uniu-
se ao grupo do Rio, a minha traducdo estava para entrar em
ensaios. Foi imediatamente retirada e substituida pela do seu novo
diretor, que aproveitou até o titulo dado por mim. Os ‘Comediante’,
afinal de contas, ndo tinha obrigagcdo de encenar o meu trabalho,
desde que me comunicassem desistindo e satisfazendo o
compromisso financeiro assumido. Em vez disso agiram na
surdina, sem escrupulos, pensando sair da empreitada sem mais
aquela.

Ja entreguei o caso ao Hélio Valcacer, meu advogado no
Rio, que apds procurar o Brutus para um possivel entendimento
amigavel e comprovando — conforme me disse por carta — a sua
ma fé, levou o caso a juizo, munido de uma procuracgao para todos
os efeitos /../” (BORBA FILHO in Diario de Pernambuco,
15/4/1947).
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No dia 21 de junho de 1947, na Folha da Manh&, Hermilo volta a falar sobre
sua disputa com Os Comediantes. Mas esse nao era, desta vez, o principal assunto
da matéria. A verdadeira noticia era o anuncio de que o Teatro do Estudante do
Brasil (TEB) pretendia estrear, em outubro daquele ano, uma tragédia escrita, trés
anos antes, pelo jovem autor pernambucano: Electra no circo. O ambicioso plano do
TEB, que nao se realizaria por completo, era o de encenar, simultaneamente, quatro
pecas: além da peca de Hermilo, seriam produzidas: Antigona, de Séfocles; Hamlet,
de Shakespeare; e a Além do horizonte, de O’Neill. Electra no circo, embora tenha
comecgado a ser ensaiada, jamais chegaria a ser levada a cena pelo TEB. Na
manchete, um tanto apelativa, lia-se: “Hermilo Borba Filho confessa: ‘TENHO UM
MEDO DANADO DA COMPANHIA DESSES SUJEITOS QUE SE CHAMAM
SOFOCLES, SHAKESPEARE E O'NEILL’ ”. Apds expressar sua alegria com o
interesse que o grupo de Paschoal Carlos Magno vinha demonstrando por sua
dramaturgia, Hermilo informa aos leitores que viajaria, na semana seguinte, ao Rio
de Janeiro, com o intuito de “dirigir alguns ensaios” e de “acertar um sem numero de
detalhes”, além de “ler uma conferéncia sobre Teatro — Arte do Povo na Casa do
Estudante do Brasil”. Por fim, acrescenta: “Também penso resolver 0 meu caso com
‘Os Comediantes’ a respeito da tradugao de Desejo, de O’'Neil” (BORBA FILHO in
Folha da Manha, 21/6/1947).

E muito provavel que, nessa viagem, Hermilo tenha de fato chegado a algum
acordo satisfatério com o conjunto carioca, pois ele ndo volta a falar publicamente
sobre o caso. Alguns meses depois, entretanto, Joel Pontes, companheiro seu no
Teatro do Estudante de Pernambuco, retoma brevemente a questdo em matéria
publicada no Jornal Pequeno. O assunto em pauta eram as novidades trazidas ao
Recife por Aluizio Magalhaes, apds dois meses viajando pelas capitais do Sudeste
do pais. Sao relatados os encontros que o artista plastico pernambucano, também
integrante do TEP, tivera com personalidades do mundo cultural como: Luiz da
Camara Cascudo, Monteiro Lobato, Oscar Niemeyer e Rachel de Queiroz. E por
meio de um comentario feito pela escritora cearense que o problema da traducao de

Desire under the elms volta a baila:
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“Outra pessoa muito interessante com quem falei foi Rachel
de Queiroz, a quem visitei na Illha do Governador. /... E uma
senhora de uma simplicidade cativante.

Rachel é de verdade! Ja conhecia o Teatro do Estudante e
nos encheu de elogios. Conversamos sobre a tradugdo de
DESEJO feita por Hermilo Borba Filho e aproveitada sob o nome
de Miroel Silveira. Ela entdo me disse que tinha saido do
espetaculo surpresa por encontrar na traducido tantas frases de
construcao nortista e que iam tdo bem 