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XXI11 Simposio Nacional de Histéria

VISAO CRITICA DA HISTORIA DO TEATRO BRASILEIRO: UMA OUTRA HISTORIA.

Tania Brand&o (bolsista CNPq); Escola de Teatro do Centro de Letras e Artes , UNIRIO.

Parece oportuno buscar uma visdo critica da Histéria do Teatro Brasileiro; espero que este breve texto
esclareca a urgéncia e a gravidade da questdo em pauta®. Em principio, é fundamental definir o ponto de vista a partir
do qual se pretende abordar o tema. Falar em visdo critica significa falar em ruptura com uma abordagem antiga e
tradicional dos fatos. E preciso se afastar de uma forma ingénua de contar a histéria, dedicada a simples enumerac&o ou
listagem de acontecimentos, devotada a elaboracéo de cronicas assimilaveis aos relatos que antigos cortesdos escreviam
sobre o cotidiano de seus celebrados reis. Urge tragar distancia frente ao mero registro, que se quer isento, e ao
jornalismo adjetivo, que ndo consegue escapar do ufanismo laudatério.

E mais, até, com certeza: é preciso localizar os conceitos que movem a cena teatral em cada momento, é
preciso fazer perguntas sobre a realidade das diferentes obras que passaram pelos palcos, buscando situar a dindmica
propria de cada instante teatral. Perguntar-se sobre o motor da cena em cada manifestagéo histérica do teatro equivale a
buscar a hipotese de uma visdo do jogo da arte como sistema, portanto processo historico, portanto didlogo com o
universo social que o cerca e, em alguma escala, o determina.

N3o se trata de uma busca facil; o calculo nio pode ser reducionista, antes pelo contrario. E imprescindivel
buscar o especifico do teatro, aquilo que é inerente e peculiar a esta forma de linguagem artistica. Tenho procurado
formular e usar procedimentos desta ordem nos projetos de pesquisa que tenho coordenado, que se dedicaram ao estudo
do teatro de revista, de Martins Pena, do Grupo Oficina, do Teatro dos Sete, da Companhia Maria Della Costa, da atriz
Italia Fausta, dos atores Jaime Costa e Procopio Ferreira, da Companhia Nydia Licia-Sérgio Cardoso, da Companhia
Artistas Unidos. No momento, estou trabalhando com a historiografia do teatro brasileiro e com o teatro de revista.

O enfrentamento de todos esses instantes de teatro e de nossa bibliografia especializada viabilizou a percep¢édo
de que, para o estudo do teatro brasileiro, a atitude do estudioso precisa ser norteada por um principio basico, essencial,
que de imediato pode parecer escandaloso: uma visdo critica da histdria do teatro radicalmente dissociada de seu mais
forte modelo antigo de analise, a opgéao de tratar a histdria do teatro como histdria da dramaturgia. Quer dizer, para ser
enfatica: é necessario perder de vista a deformagéo historica que propunha considerar a histéria do teatro como “histéria
da dramaturgia’. No caso do teatro brasileiro, a Histdria do Teatro precisa ser outra coisa, outra questdo, para que possa
ser efetivamente Historia e Teatro.

E tal se d& em virtude das condi¢des especificas da histdria de nosso teatro, em que a literatura dramatica nunca
despontou como a forca motora por exceléncia da cena, ao contrério da realidade da Franga, para citar a referéncia
cultural mais importante de nossa historia teatral. Por mais que o teatro possa ter estado sob suspeita nos tempos do
Classicismo Francés, é essencial observar que a desconfianca e 0 menosprezo nunca atingiram, com a mesma
intensidade ao menos, os autores e 0s textos. Este momento histérico, alias, inaugurou uma tradicdo textocéntrica muito
especial, em que o proprio primeiro ministro, Cardeal de Richelieu, se envolvia na formulacdo de preceitos
dramaturgicos académicos. Existiu, portanto, na Franca, uma histéria do teatro sintonizada com a historia da
dramaturgia, dotada de identidade prépria, local. O seu poder foi de tal ordem que levou a uma releitura de Aristoteles
pelos franceses, muito difundida no mundo ocidental, marcada pela atribuicdo arbitraria ao filésofo grego de uma
iniciativa de desqualificacdo dos méritos artisticos da cena; estudos recentes tém contribuido para a mudanca de nossa
vis&o do texto aristotélico?.

Somos herdeiros bastardos deste modelo de analise francés. Ele tem sido usado no Brasil desde o século XIX
para os estudos de histéria do teatro. No entanto, ele esta envolvendo, aqui, uma dindmica teatral que ndo tem qualquer
relacdo com aquela que levou a proposicdo do original. Creio que é impossivel compreender o processo historico do
teatro nacional se a chave de leitura usada for a convencional enumeracao de autores e pecas, em particular a historia do
teatro recente, que é a que mais nos interessa aqui. O recurso a analise dos temas e dos processos da dramaturgia, ainda
que vé além da enumeracdo singela de nomes e obras, ndo resolve o impasse.

Na verdade, a dindmica que ordena o ritmo do teatro brasileiro é a acdo dos atores. A observacdo do fato ndo é
percepcdo recente. Ela ja foi sugerida por um critico atento, em atividade nos anos vinte®. Conforme observou
Alcéantara Machado, 0 nosso palco teve atores antes de ter autores, teve Jodo Caetano e Vasques antes que se definisse
com impeto compardvel uma dramaturgia nacional. Além disso, 0 nosso teatro ndo se transformou em uma instituicdo
socio-cultural consolidada, do século XIX aos nossos dias. Ele precisa cortejar sem pejo as platéias para sobreviver. A
dramaturgia brasileira nunca conseguiu se tornar prioridade em nosso pais, sob qualquer aspecto. NOS nossos cursos
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superiores, nas areas de Teatro ou de Letras, os estudos de Dramaturgia ou sdo inexistentes ou sdo atrofiados,
excetuando-se precisamente os estudos de Historia do Teatro, em que por ironia tenta-se fazer a Dramaturgia despontar
como chave explicativa de todo o processo histdrico.

Vale observar, a propdsito, que em nenhum momento da histéria do nosso teatro existiu um autor sequer que
pudesse ter sido apenas dramaturgo, autor teatral, um autor que vivesse simplesmente e confortavelmente de teatro.
Nossos indices e dicionarios biograficos registram sempre a presenca de nossos autores como personalidades de
maltipla atuacdo, auténticos homens dos sete instrumentos — quando nao se empregam em cena em outras fungdes cujo
perfil profissional € mais estavel, tais como ator, diretor, 0s nossos dramaturgos desempenham outros papéis sociais.
No teatro de revista do inicio do século, género prospero e popular entdo, tenho encontrado autores cuja ocupacao
principal variava do Exército ao comércio e ao funcionalismo publico em geral, passando pela advocacia e pelo
Itamaraty. E importante frisar que esta constatagio e a proposta de analise que estamos apresentando n&o encerram, em
qualquer grau que seja, julgamentos ou avalia¢fes da qualidade e do mérito da dramaturgia nacional — a questéo néo é
esta, é de outra ordem. O teatro brasileiro conta com muitos autores e com autores excelentes, mas o fato é que 0 nosso
palco nunca orbitou ao seu redor.

Para o tema diretamente em pauta nesta palestra, a historia do teatro da atualidade, a questdo apresenta
contornos sui generis — o foco precisa incidir sobre o teatro moderno, condicdo mais recente de producgdo do teatro.
Ha um razoavel consenso hoje a respeito da definicdo de teatro moderno — moderno seria o teatro que, na virada do
século XIX para o século XX, passou a se oferecer a contemplacdo como obra cénica orquestrada por um diretor, poesia
da cena. Equivale a afirmar que a pedra de toque do teatro moderno foi o advento da encenagdo. A rigor, o teatro
moderno significaria, na tradi¢do européia, a derrocada do poder do autor e do texto, a afirmacéo da cena e do diretor, a
submisséo do ator.

Mas a questdo moderna, rica em nuances, comportou multiplas vertentes de trabalho e a vertente que mais
repercussdo alcangou no palco brasileiro foi a franco-italiana, formulada por Copeau, na Francga, e Silvio D" Amico, na
Italia, em que o moderno foi proposto como uma nova abordagem do texto, contréria & hegemonia dos grandes atores.
Era preciso materializar a esséncia do texto, do pensamento do autor, para que a cena fosse dotada de um auténtico
sentido de arte. Trés pilares sustentavam a revolucdo que este modelo teatral textocéntrico propunha: o conceito de
repertdrio, a formacéo de publico (um conjunto diferente da massa informe que € a platéia) e o apoio do Estado.

Esta proposta teatral foi defendida aqui desde os primeiros modernos com pequenas variagcdes, sem que,
contudo, fossem perseguidos estes trés sustentaculos, que eram vistos na Franca e na Itdlia como essenciais para a
consecu¢do do moderno.

A trajetdria nacional foi simples, pode ser resumida em répidas palavras, traduzida em siglas e marcas, a partir
de 1938 — Teatro do Estudante do Brasil, grupos amadores paulistas (GUT, GTE), amadores cariocas (os Comediantes),
os V Comediantes, Comediantes Associados, Artistas Unidos, Teatro Popular de Arte (que passaria a ser chamado mais
tarde Cia Maria Della Costa), Teatro dos Doze, TBC, Cia Tonia Celi Autran, Cia Nydia Licia-Sérgio Cardoso, Cia
Cacilda Becker, Teatro dos Sete — para ficar nos que alcancaram maior projecdo. S&o conjuntos que configuraram a
proposicao e a difusdo do moderno, a principio como movimento amador carioca, mas que s6 se tornou realidade
profissional a partir de S&o Paulo.

Observe-se que o periodo do final dos anos quarenta até a década de cinguenta assistiu a transferéncia da
capital teatral do Rio de Janeiro para Sdo Paulo: os acontecimentos teatrais mais importantes da época foram produzidos
em solo bandeirante. O Rio de Janeiro, que s6 se tornou moderno a pouco e pouco ao longo dos anos cinqlienta, esteve
entregue aos antigos donos do teatro, os primeiros atores histridnicos senhores de companhias e as empresas de teatro
ligeiro, que chegaram mesmo a influenciar uma parcela das novas geracGes e que lutaram contra o teatro moderno tanto
quanto puderam, em alguns casos até a morte. Assim, a cena carioca esteve entregue as revistas, a chanchada, ao
cOmico, a Jaime Costa, Procdpio Ferreira, Dulcina de Moraes, Dercy Gongalves, Aimée, Bibi Ferreira.

Mas isto ndo é tudo: se alguns empreendimentos modernos surgiram como gesto empresarial ou obra de
mecenato (Artistas Unidos, TBC), estes foram excecdo, pois a norma foi a produgdo do moderno como iniciativa e
escolha de uma nova geracdo de atores. Em tais condi¢Bes, o teatro moderno, ainda que repudiasse 0 mundo dos
antigos e revelasse um novo ritmo de trabalho em uma nova cidade, ndo alterou a forma social de producéo do teatro.

N&o h& como analisar este processo, portanto, recorrendo-se aos estudos de dramaturgia como fio condutor do
pensamento. Bastante reveladora desta dindmica foi a saga de afirmacdo de Nelson Rodrigues, o autor inaugural do
moderno, na cena carioca: ele chegou a participar nos anos cingtienta de empresas que atendiam pelos sugestivos nomes
de As Desconhecidas e Teatro Suicida e se tornou, também nos anos cinglienta, maldito, uma forma de incompreenséo,
registro da recusa do mercado que por longo tempo o circundou.

A questdo, contudo, tem certas complexidades; é curioso observar que o teatro moderno que dominou o palco
brasileiro era textocéntrico, isto é, defendia uma modalidade de encenacao cujos fundamentos eram a materializacéo da
poesia proposta pelo autor, como ja se observou acima. Ainda que 0s maiores expoentes e 0s mais destacados
pensadores de nosso teatro moderno fossem grandes defensores desta forma teatral textocéntrica, o palco brasileiro foi
aos poucos se distanciando desta orientacdo. N&o nasceu de suas propostas uma mentalidade de consagracdo do autor
nacional, como seria de se esperar. O ato dos diretores de ensinar e solicitar a licAo do autor logo comecou a ser
substituido pela busca da demonstracdo do virtuosismo do intérprete, pois afinal eram os atores que moviam a maquina
moderna. O mecanismo fez com que o centro da vida teatral se deslocasse do teatro do diretor leitor dos autores,
retornando-se, gradativamente, ao histrionismo e ao estrelismo dos atores. A trajetéria do ator Sérgio Cardoso é, para
este tema, exemplar.
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A partir de 1961 — data em que efetivamente o modelo moderno entrou em crise por ndo conseguir se viabilizar
como fato de mercado, arrastado pela crise do modelo desenvolvimentista adotado pelo Pais — é possivel que se situe
uma crise expressiva forte na cena brasileira. De 1961 até 1978, assiste-se ao final das companhias de atores; em um
primeiro levantamento, ja foi possivel localizar 38 companhias de atores formadas a partir dos anos quarenta, nimero
que ainda ndo é conclusivo e que envolve em sua maior parte empreendimentos que nao receberam qualquer estudo,
nem mereceram algum trabalho de pesquisa, até a presente data; eles sobrevivem fora da Histéria do Teatro Brasileiro.

Ao mesmo tempo, a partir do final dos anos cinqiienta, o cendrio teatral acompanhou o0 nascimento ou a
afirmacdo dos grupos modernos (Arena, Oficina, Decisdo, Ipanema), espaco de pesquisa teatral a principio dominado
pela figura dos diretores, marcado pela submissdo dos atores. Estes grupos, que bem poderiam ser denominados de
grupos historicos, assinaram a derrocada do textocentrismo moderno e abriram o caminho para o aparecimento dos
grupos ideoldgicos, vertente que alcancou radicalizagdes considerdveis em funcdo do clima de repressao imposto pela
ditadura militar.

Ao abrir espaco para o debate de idéias, aqueles grupos instauraram uma nova visdo do espago teatral, que
surgiu tensionada por uma retomada do valor do fato espetacular e atoral. Observe-se que neste momento chegava ao
teatro brasileiro uma nova influéncia francesa, do diretor Jean Villar, que privilegiava a exposicdo maxima dos
intérpretes, em uma linha mais direta, de transgressao forte da hip6tese da quarta parede, com uma comunicagdo mais
imediata com a platéia. Ao mesmo tempo, para adensar os valores individualistas e indicar para a cena brasileira o
fortalecimento de uma idéia de retorno ao teatro de ator antigo, individualista e histriénico, os anos sessenta foram o0s
anos da contracultura, da rebelido jovem e estudantil, que mudaram o sinal negativo associado pelo moderno ao
deboche, a chanchada e a esculhambac&o. Tais praticas passaram a ser positivas, cultivadas, ao lado da improvisacao e
da intensa presenca corporal.

Também por influéncia da ditadura militar, houve no periodo uma polarizacdo entre a defesa de valores de
ordem individual e a defesa do engajamento, separando 0s segmentos mais inquietos da classe teatral em desbundados
e politizados, escolhas vistas como irredutiveis e inconciliaveis e que acabaram gerando duas vertentes antagbnicas na
dindmica teatral brasileira, identificadas com o Oficina e o Arena. Como decorréncia natural deste estado de coisas,
inclinado a transportar os debates para a esfera dos individuos, houve um afloramento de poéticas confessionais que se
estendeu até os anos oitenta e um forte retorno do impulso recalcado pelo moderno — o antigo histrionismo atoral
brasileiro.

A estrutura de producgdo do teatro brasileiro também se modificou. Neste periodo, a influéncia norte-americana
comecgou a se fazer sentir de maneira decidida, com a proliferacdo da politica de montagens isoladas e do sistema de
cotas ou cooperativado, inovagcfes que — extrema ironia — foram transplantadas para ca por Flavio Rangel, um diretor
que se tornou notavel ndo sé por suas virtudes artisticas, mas também por sua filiagdo ao Partido Comunista. A
transposicéao de certos procedimentos do teatro norte-americano também foi proposta por Augusto Boal.

Cumpre observar que os diretores, alcados ao poder maximo pelo teatro moderno, buscaram preservar a sua
conquista diante da nova expansdo dos atores; os embates entre direcdo e interpretacdo tém sido freqlientes, em
particular a partir dos anos setenta, imprimindo ritmos curiosos até mesmo nas histérias dos grupos, formas de
organizagdo nem sempre presas & preocupacdo de teatro comercial. Em 1978, convencionou-se estabelecer o
nascimento de um outro momento teatral — a era do encenador — com a montagem de Macunaima, dire¢do de Antunes
Filho.

O encenador que surgiu a partir dai procurou se afirmar como autoridade cénica implacavel, mas a sua
existéncia e a sua insisténcia parecem indicadores precisos do verdadeiro poder em agéo no teatro brasileiro, o ator. O
novo encenador ndo é mais capaz de subjugar a todos os envolvidos na montagem, ndo é capaz de orquestrar e moldar
atores, como pretendera ser Ziembinski; muitas vezes ele surge apenas como uma curiosidade que os atores desejam
experimentar, ou como um agenciador ou um coordenador geral de um processo pautado pela criagdo coletiva ou, nos
casos mais classicos, como Antunes Filho, José Celso Martinez Corréa e Gerald Thomas, como monstros sagrados da
direcdo que raramente aceitam dividir a cena com atores de sua propria geracdo ou com monstros sagrados da
interpretacdo, limitando-se a trabalhar com jovens e iniciantes. No teatro profissional, a figura do diretor passou a ser
algo bastante diferente do padrdo proposto aqui pelo teatro moderno: sdo os atores, em boa parte, que empresam as suas
pecas e escalam os diretores. Raras sdo as figuras de diretor no sentido moderno convencional do termo, intermediarios
entre o texto e os atores, capazes de conter 0s segundos em beneficio de uma visdo poética do primeiro, como € o caso
de Eduardo Tolentino.

Na verdade, a partir de ento, texto, autor e dramaturgia se tornaram palavras capazes de traduzir maltiplos
significados; o teatro brasileiro de certa forma retornou ao pleno poder do ator, poder que historicamente sempre
construiu aqui a cena. O texto foi renegado entdo a um estatuto secundario, subserviente a cena — um tanto como o
conceito em si de teatro moderno pretendia sugerir em sua origem européia. SO que o0 teatro moderno europeu
propunha o ofuscamento do texto em prol do diretor/encenador, contra o ator histridnico; esta primeira celebragdo do
diretor ndo foi a orientacdo que o teatro brasileiro moderno seguiu. De certa forma, a revolugdo moderna que foi aqui
proposta ndo conseguiu sequer afirmar a grande ligdo que lhe dava sentido — a licdo do texto como alma da cena. E
tampouco conseguiu derrotar aquele que seria 0 seu maior inimigo, o ator histriénico dono do teatro.

A explicagdo do processo é simples — necessitando fazer o teatro viver, os atores desenvolveram uma arte de
comunicagdo com a platéia marcada pela corte direta as suas emocdes mais elementares e vitais. Este fluxo poderia ter
sido remanejado ou interrompido pelo teatro moderno se a nossa aventura moderna tivesse contado com 0s
fundamentos essenciais do modelo de moderno franco-italiano adotado no Brasil, a saber a defesa da idéia de repertério,
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a formacéo de publico e o apoio do Estado, como se observou acima. Como na verdade a proposi¢cdo do moderno
acabou restrita aqui ao imenso poder de producdo dos proprios atores, a tradicdo ndo foi reformulada; o antigo jogo
retornou, afirmando-se como a nossa forma teatral de ser.

Escrever historia do teatro entre nés equivale, portanto, a optar pelo reconhecimento desta nossa identidade,
percebendo a existéncia de um sistema de articulagéo do teatro que une palco e platéia em uma cumplicidade ingénua e
por vezes bastante pueril, uma trama que se articulou a partir do século XIX e que fez com que a cena dos astros se
transformasse na grande senhora do teatro, alheia a todo o resto e, sobretudo, surda aos valores imanentes aos textos.



