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Resumo

O presente estudo tem como assunto central a formacao do grupo Teatro Oficina de
S&o Paulo num contexto de profissionalizagdo do teatro moderno na capital
paulista. Focaliza aspectos da atuacdo do grupo entre 1958, ano de sua formacéo, e
0 ano de 1964, quando o Teatro Oficina se profissionaliza e reage, por meio do
teatro, ao contexto social brasileiro apés o advento do golpe militar no ano de 1964.
Para isso, pretende-se analisar esse fendbmeno a partir das fotografias de duas
montagens teatrais do grupo: A incubadeira (1959), de José Celso Martinez Corréa,
representativa do sucesso do grupo em sua fase amadora, e Andorra (1964), de
Max Frisch, que marca um importante momento de posicionamento estético e
politico do grupo, perceptivel por meio das fotografias da montagem teatral. As
fotografias de ambas as pecas trazem a presenca do publico, que é destacado aqui
como elemento importante a ser analisado a partir das questdes culturais e politicas
em debate no Brasil dos anos 1950-60. Para melhor inferir a relacdo entre fotografia
e teatro, procede-se um recuo temporal analitico, para assim compreender as
mudancas no foco retérico das fotografias do teatro em S&o Paulo durante a
primeira metade do século XX, trabalhando a analise das diferencas dessas
imagens e compreendendo a semantica por tras da énfase em determinados
enquadramentos fotograficos. Dessa forma, teceu-se uma narrativa onde a historia
da fotografia e a histéria do teatro andaram imbricadas, de maneira a perseguir os
resultados da pesquisa através da andlise dos usos da fotografia pelo teatro, da
historia das fotografias de teatro e dos significados dos conteudos retratados (forma,
contexto e semantica). Para isso, foram necessarios trés rumos tedricos para a
estruturacdo da pesquisa: a andlise das fotografias; as relacfes estreitas entre os
conceitos de estética e politica; a exploragdo dos novos caminhos de pesquisa
da Nova Histdria Cultural, que possibilitam trabalhar com fontes documentais ainda
pouco exploradas pelo historiador da cena.

Palavras-Chave: Teatro Oficina. Historia e Teatro. Histéria e Fotografia. Imagem.



Abstract

The present study has as central subject the formation of group Teatro Oficina of
Séo Paulo in a context of modern theater professionalization in the city of Sdo Paulo.
It focuses on aspects of the group performance between 1958, the year of its
formation, and the year 1964, when Teatro Oficina become a professional group and
reacts, through theater, to the brazilian social context after the advent of military coup
of 1964. To do this, it is intended to examine this phenomenon from the photographs
of two theatrical productions of this group: A incubadeira (1959), by José Celso
Martinez Corréa, representative of the group’s success in its early amateur period,
and Andorra (1964), by Max Frisch, that marks an important moment of aesthetic and
political positioning, noticeable through the photographs of the stage production. The
photographs of both plays show the presence of the public, which is here noted as an
important element to be analyzed from the cultural and political issues being debated
in Brazil the years 1950-60. To better infer the relationship between photography and
theater it is proceeded to an analytic temporal return, so to understand changes in
the rhetorical focus of the photographs of the theater in Sdo Paulo during the first half
of twentieth century, working the analysis of the differences of these images and
understanding the semantics behind the emphasis in certain photographic frames.
Thereby, it was woven a narrative were the history of photography and the history of
theater walked intertwined in order to pursue the research results through the
analysis of the uses of the photography by the theater, the history of theater
photographs and the meanings of the contents portrayed (forms, context and
semantics). For this, there were necessary three theoretical directions for structuring
the research: the analysis of the photographs, the close relations between the
concepts of aesthetics and politics, the exploration of the new research paths of the
New Cultural History, which make possible working with documentary sources yet
little explored by historian of the theater.

Keywords: Teatro Oficina. History and Theater. History and Photography. Image.
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1. INTRODUCAO

Esta pesquisa tem como assunto central a andlise historica das fotografias de
dois espetaculos do grupo Teatro Oficina de Sao Paulo, realizados nos anos de
1959 e 1964. Tratam-se das imagens das adaptacOes das pecas A incubadeira, de
José Celso Martinez Corréa, dirigida por Amir Haddad e Andorra, de Max Frisch,
dirigida por José Celso Martinez Corréa. As fotografias dos dois espetaculos formam
o corpo documental principal da pesquisa e foram adquiridas no acervo oficial do
grupo, localizado no Arquivo Edgar Leuenroth da Universidade de Campinas —
UNICAMP, no estado de S&o Paulo.

Este estudo surge por um gosto pessoal pelo teatro e pelo reconhecimento da
trajetoria que o Teatro Oficina tragou e legou no panorama artistico nacional. Apos o
contato com o acervo visual do grupo e a constatacdo da presenca de um grande
namero de fotografias referentes aos espetaculos produzidos, surgiram algumas
inquietudes que estimularam a garimpagem de praticamente todas as fotografias
das encenac0es realizadas entre os anos de 1958 a 1974, para assim ser feita uma
andlise das diferencas de séries tematicas e temporais das mesmas e chegar a um
possivel problema histérico. Tendo em vista a quantidade exacerbada de fontes
procurou-se fazer um recorte que levasse em conta dois momentos peculiares da
formacao do grupo e do contexto de producédo cultural do teatro na cidade de Sé&o
Paulo: a fundagédo do Teatro Oficina em 1958, levando em conta sua primeira
montagem de relativo sucesso, A incubadeira, de 1959, principal trabalho da fase
amadora do grupo — montagem que demonstra uma continuidade para com o0s
canones estabelecidos pelo teatro brasileiro moderno (como um engajamento social
pela arte, uma producédo original e uma relacdo de importancia com os métodos e as
demais artes que compunham a ribalta); e o primeiro momento de articulacéo
representativa entre o contexto politico institucional do pais em 1964 e sua producao
artistica, com a montagem de Andorra — que demonstra, além de um engajamento
social pela arte, uma caracteristica dos grupos artisticos de vanguarda dos anos
1960, marca que ainda viria a se deflagrar no Teatro Oficina nos anos posteriores
(como a renovacdo nas linguagens artisticas, o experimentalismo estético e a

articulacdo entre arte e politica). Com isso, no que diz respeito a abordagem
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historiografica do grupo Oficina estabelecida na pesquisa, chegou-se ao recorte
temporal de 1958 a 1964.

A pergunta basica que sugere o desenvolvimento desta pesquisa parte desse
recorte principal, e surgiu, primeiramente, de forma bem ampla, no sentido de buscar
nas imagens fotogréficas selecionadas como fontes respostas para as
transformacdes que ocorreram no teatro brasileiro moderno. Sendo assim, por meio
da sistematizacdo e observacdo das fotografias, percebeu-se nas representacoes
visuais das cenas do grupo Oficina variacdes no foco retérico do fotografo, e surgiu
a indagacdo sobre a possibilidade de que essas variacdes fossem indices de
algumas das rupturas ou permanéncias estéticas e sociais que configuraram o modo
de fazer teatral em Sao Paulo naquela duracéo especifica. Assim, chegou-se a outro
problema, tido como guia da escrita historica que segue: a partir da observacao da
recorréncia da presenca do publico nas fotografias (e por extensdo, na propria
estrutura artistica) do grupo Teatro Oficina, intenciona-se problematizar o quanto
isso implica em uma ruptura, ao mesmo tempo estética e politica, promovida por um
grupo artistico na producéao teatral do pais, que questionou e retratou a importancia
e 0 papel da recepcdo na obra teatral. Ruptura que ndo coincidentemente surgiu
como um dos primeiros focos de reacdo no contexto do golpe ao estado democratico
de direito no ano de 1964 no Brasil, conduzido pelas trés forcas militares do pais.

Além das fotografias dos espetaculos, também foram selecionadas outras
fontes importantes para o desenvolvimento da pesquisa, sdo elas: imagens e textos
dos dois programas das respectivas pecas trabalhadas, algumas criticas teatrais e
recortes de jornais do periodo, o roteiro da peca Andorra de Max Frisch, as
biografias de alguns atores e atrizes que vivenciaram aquele contexto e uma
entrevista realizada originalmente para esta pesquisa com o fundador do Teatro
Oficina José Celso Martinez Corréa no dia vinte e seis de maio de dois mil e onze,
na sede oficial do grupo com duracdo de 68 minutos, digitalizada e fotografada’. Ao
trabalhar com outros materiais além das imagens na construcdo desta interpretacao
historica, tem-se o intuito de, com isso, preencher lacunas que possivelmente surjam

no desenvolvimento da escrita, partindo do pressuposto que as imagens se tratam,

'Cf. CORREA, José Celso Martinez. Entrevista concedida a José Gustavo Bononi em 26/05/2011. 68
minutos, fotografada e gravada em formato WMV digital. Acervo do autor (com cépia encaminhada
para o Arquivo Edgar Leuenroth, Unicamp - SP). Sdo Paulo, 2011. Acerca dessa entrevista,
aproximadamente um terco dela foi publicada na revista académica DaPesquisa da Universidade do
Estado de Santa Catarina. Cf. BONONI, J. G. Teatro Oficina em anos de represséo. Entrevista com
José Celso Martinez Corréa. DAPesquisa , v. 8, p. 72-80, 2011.
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neste caso, de representacdes de atividades artisticas efémeras (adaptacbes
teatrais). Assim constituir um corpus documental de memoarias e fontes de amparo a
reconstituicdo do passado se fez mais do que necessario.

A adaptacdo da peca A incubadeira, de José Celso, estreada em junho de
1959 no Teatro de Arena, representou 0s primeiros sinais de visibilidade da
Companhia no meio teatral paulistano moderno e trouxe as referéncias do
existencialismo pos-guerra nas artes cénicas feitas na cidade. Ja Andorra, em 1964,
tratou-se de uma timida adaptacdo de um protesto politico artistico que estreou no
més de outubro daquele ano — cerca de seis meses depois do golpe militar brasileiro
—, mas que trouxera elementos estéticos e politicos passiveis de um questionamento
acerca de sua originalidade e representatividade em seu contexto social e de
producdo. A escolha das duas adaptacGes se justifica pela recorréncia do publico no
foco retérico dos fotografos que registraram as cenas, entretanto registrado de
maneiras distintas, o que permitiu a inquietude do problema historico, além da
importancia do sentido de ambas para o grupo e para o contexto de producao e
circulagdo dos anos de 1958 a 1964. Se em A incubadeira a recorréncia do publico
caracterizava a producao de um grupo engajado, com referéncias do teatro moderno
nacional dos anos 1950 (como o Teatro de Arena), em Andorra o publico era
disposto como a propria arte, dentro da estética trabalhada pelo grupo a partir
daquela encenacéo.

Como se sabe, o Teatro Oficina marcou o cenario da producao teatral do pais
dos anos 1960 e 1970 se colocando na histdria da cultura dos anos 1960 do Brasil
como um grupo de vanguarda, consagrado e precursor de estéticas originais para o
teatro interlocutoras de um contexto artistico e social especifico. O desafio em fazer
um trabalho que tenha como foco um grupo consagrado em ambito nacional se torna
mais complexo, haja vista que muito ja se falou da importancia da Companhia para a
producdo artistica do pais e reformular novas ideias sobre sua trajetoria pode ser
tido como um projeto ambicioso. Todavia, procurando percorrer por vias ainda
inexploradas, esse trabalho tem o intuito de reinterpretar com problematicas
histéricas atuais duas adaptacfes passadas que trazem testemunhos de um
contexto estético e politico cruciais para a Companhia e para a producéo social da
cultura nacional, periodos do grupo pouco explorados pela historiografia atual.

ApOs um recuo temporal para observar como era representado o teatro

paulistano em fotografias antes da fundagcéo do grupo Teatro Oficina, se percebe
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que o foco retorico das fotografias acompanhou as mudangas no modo de se
conceber a produgédo da arte cénica em Sao Paulo durante a primeira metade do
século XX. Analisando fotografias anteriores e cotejando com aquelas do grupo que
foram selecionadas no acervo ja referido, observa-se a existéncia de cinco
diferentes tipos de enquadramentos e sentidos fotograficos relativos ao teatro, que
sdo predominantes em momentos distintos do processo historico da produgéo dessa
arte em Séao Paulo, séo eles:

1 — O ator em si, a personalidade do grande ator ou da grande atriz —
enquadramento recorrente no final do século XIX e comeco do século XX;

2 — A cenografia. Planos gerais tentando abarcar toda a construcdo
cenografica, pouca atencdo aos detalhes da cena — usual nos anos 1920
principalmente com a Companhia de Procopio Ferreira (percebe-se uma atencao
com a composicdo cenografica, com outros elementos artisticos da ribalta);

3 — A atuacdo dos atores. A interpretacdo, a cena, a personagem e a
dramatizacdo — construcao recorrente nos anos 1930 e 1940 conforme as criticas
acerca da qualidade das adaptacdes dos amadores cariocas e paulistas tomavam
forca, eram recebidas e aceitas, mudou-se também o foco retérico dos fotografos;

4 — O publico aparece em cena — anos 1950, com o surgimento do Teatro de
Arena e do Teatro Oficina, é inevitavel o publico estar na foto pela disposicao fisica
do espaco cénico (caso de A incubadeira em 1959 — Teatro Oficina);

5 — O publico é parte da construcéo visual da cena, parte da arte — com o
surgimento dos grupos artisticos de vanguarda a relacdo com publico e a mensagem
politica faz com que publico e arte se fundam (caso de Andorra em 1964 — Teatro
Oficina);

Se em Sado Paulo a arte teatral no comeco do século XX passou
gradativamente a ter uma maior importancia para os produtores, valorando mais a
producdo de uma arte de qualidade e priorizando a composicdo adequada das
demais artes que compdem a ribalta (cenografia, figurino, literatura e interpretacéo),
o registro fotografico do teatro apresentou igualmente uma transformacao
consideravel quando cotejadas determinadas representacfes fotograficas com
representacdes de periodos distintos. Se antes o foco (do fotografo) era quase que
exclusivamente no ator, depois, surgem representacdes em plano geral da

cenografia. Da cenografia, conforme o teatro na cidade se modernizava, passou a se
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priorizar o foco na interpretacdo da cena feita pelos atores, na pratica da atividade
artistica, na representacdo das personagens. Conforme o teatro moderno se
firmava, ja em meados dos anos 1950, aparecia, ainda que de forma timida, mas
mais presente, o publico, a recepc¢éo da cena, principalmente depois do surgimento
do Teatro de Arena, como pode ser notado na adaptacdo de A incubadeira do
Teatro Oficina. ApGs o golpe militar e as respostas politicas nas producdes estéticas
que caracterizaram as vanguardas, a recep¢ao se torna parte da arte, o publico se
torna participe, como caracterizado na producédo de Andorra.

Nado se pretende afirmar em momento algum que cada tipo de
enquadramento e representacdo fotografica da cena substituiu outro no processo
historico, mas sim que a énfase dada em um determinado objeto ou cena
(fotografica) em um determinado momento, foi maior, com relacdo a outros focos
retdricos — o que denota uma transformacdo no modo de se enquadrar a atividade
teatral pelos fotégrafos. O que isso implica? Pretende-se defender a ideia de que
essa transformacédo no foco retérico dos fotdgrafos representou as mudancas que
ocorreram no teatro moderno paulistano e no incipiente teatro de vanguarda do
inicio dos anos 1960, observando o papel principal de duas adaptacdes do grupo
Teatro Oficina e do préprio grupo nesse processo historico.

*k%k

Esta pesquisa € um trabalho de Histdria. Desta forma, as referéncias diretas
neste campo disciplinar vém do aporte do que se convencionou chamar de Nova
Histéria Cultural’, onde se pressupdem teorias e metodologias que sustentaram
novos problemas e objetos, assim como sugerido neste estudo. Apesar disso, a
base dessa pesquisa ndao deixa de seguir os estudos e pressupostos classicos
alicercados pela historiografia moderna francesa, como o estabelecimento de um
meétodo critico as fontes, uma observacgao criteriosa dos testemunhos historicos (as
fotografias), a compreensdo do processo em detrimento do julgamento e a
concepcao de se estar fazendo uma escrita pratica, no presente, por um sujeito, em

um lugar social, acerca dos homens no tempo e suas producdes®.

% Cf. HUNT, Lynn. The New Cultural History . Berkeley: University of California Press, 1989.
® para citar alguns dos preceitos basicos estabelecidos tanto por Marc Bloch em sua obra Apologia da
Histdria ou O Oficio do Historiador (Tradugdo: André Telles. Rio de Janeiro: Ed. Jorge Zahar, 2001),
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Entretanto, as proposi¢cfes interdisciplinares nesse estudo sdo inevitaveis.
Deve-se ressaltar em todo momento na pesquisa, no que diz respeito as referéncias
tedrico-metodolégicas das relacbes estabelecidas entre Histéria, imagem e
fotografia, dois nortes que amparam a analise aqui realizada: o primeiro diz respeito
aos estudos construidos por Philippe Dubois, principalmente em sua obra O ato
fotografico®, onde Dubois sistematiza a anélise da fotografia como um estudo de
uma linguagem indicial, da mesma forma, atenta-se para os estudos da historiadora
brasileira Ana Maria Mauad, por ter ela mesmo estabelecido um método de anélise
historico-semiotico que enfatiza a compreensao da cultura a partir de signos verbais
e nao verbais, tendo a fotografia como um complexo signico passivel a analise
histérica®. Ambos os autores compreendem a fotografia no &mbito da linguagem, ora
como indice que “procede de uma conexao fisica com seu referente” (DUBOIS, 2011
p. 94), ora como um “sistema signico” social (MAUAD, 1990, p. 20). Além desses
dois, outros nomes e suas respectivas obras tedricas formam o complexo de
referéncias desta pesquisa acerca da imagem, da fotografia e de suas implicacbes
epistemoldgicas, e devem ser muitas vezes citados ou reconhecidos em
determinados momentos do estudo que segue, sdo eles: André Rouillé; Roland
Barthes; Susan Sontag; Hans Belting; Boris Kossoy; Michael Baxandall; Maria Eliza
Linhares Borges; Artur Freitas; Raul Antelo; Arlindo Machado; e Rosane Kaminski.
Esta ultima, ndo sO pelas relevantes pesquisas em torno da imagem, mas pela
presengca como mestra e orientadora do estudo.

Seguindo as referéncias interdisciplinares, os estudos na area especifica do
Teatro e das Artes Cénicas contribuem muito para a compreensao de determinados
conceitos sobre essa atividade artistico-cultural. Nao se pretende, com isso,
aprofundar em questdes especificas dessa area, mas sim, compreender ideias ja
debatidas em um campo disciplinar especifico e fazer um estudo que acrescente um

olhar historiografico para essa area de pesquisa. Nesse sentido, as obras de Patrice

assim como, mais tarde, Michel de Certeau em A escrita da Historia (Traducédo: Maria de Lourdes
Menezes. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2002).

* Cf. DUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios . Tradugdo Marina Appenzeller. 14 ed.
Campinas, SP: Papirus, 2011.

® Cf. MAUAD, Ana Maria. Sob o Signo da Imagem : a producdo da fotografia e o controle dos
cédigos de representacdo social da classe dominante no Rio de Janeiro na Primeira Metade do
Século XX. Tese de Doutorado. Rio de Janeiro: Universidade Federal Fluminense, 1990; MAUAD,
Ana Maria. Poses e Flagrantes. Rio de janeiro: Eduff, 2008.



21

Pavis Dicionario de teatro®, Hans-Thies Lehmann Teatro pés-dramético’ e Marco de
Marinis El nuevo teatro 1947— 1970° contribuem para a assimilacéo de determinadas
ideias, contextos histéricos, termos e conceitos basicos que ja foram ou que estao
sendo debatidos nesse campo especifico. Da mesma forma, os estudos de Victor
Hugo Adler Pereira na obra A musa carrancuda’, David José Lessa Mattos em O
espetaculo da Cultura Paulista®® e Armando Sérgio da Silva em Oficina: do Teatro ao
Te-ato™, entre outros, trazem olhares da histéria do teatro moderno brasileiro e
paulistano que esclarecem pontos e duvidas sobre esse processo historico peculiar,
e sdo referéncias diretas também em todo 0 momento dessa pesquisa.

Um tedrico que coadjuva para nortear os imprescindiveis conceitos de
estética e politica trabalhados nesta pesquisa é o esteta Jacques Ranciere em sua
obra A partiha do sensivel?, principalmente por embasa-los como nocdes
indissociaveis. Além disso, o teorico contribui para a compreensao das rupturas das
artes moderna e contemporanea quando delimita determinados regimes temporais
para a concepcao do sentido da arte em um determinado contexto — como o final do
século XIX e o decorrer do século XX como sendo o espaco da experiéncia do
regime da estética, em contraposi¢cdo ao regime anterior norteado pela nocao de
mimese (RANCIERE, 2005).

Da mesma maneira, pretende-se atentar para a nocdo ampliada de
engajamento trabalhada pelo teérico Benoit Denis*®, de uma forma a ndo apenas
apontar o engajado em posi¢cOes partidarias e ideoldgicas, em uma duracdo ou
géneros literarios especificos, mas em autores independentemente do género, da

temporalidade ou de quaisquer delimitagcbes deterministas e exclusivistas, desde

® Cf. PAVIS, Patrice (org.). Dicionério de teatro . Trad. Jacé Guinsburg e Maria Lucia Pereira. Sédo
Paulo: perspectiva, 1999.

" Cf. LEHMANN, Hans-Thies. Teatro poés-dramatico . Traducao: Pedro Sussekind. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2007.

® Cf. MARINIS, Marco de. El nuevo teatro . 1947-1970. Traduccién: Beatriz E. Anastasi y Susana
Spiegler. Barcelona: Paidés, 1988.

° Cf. PEREIRA, Victor Hugo Adler. A musa carrancuda . Rio de Janeiro: Editora Fundacdo Getulio
Vargas, 1998.

19 cf. MATTOS, David José Lessa. O espetaculo da cultura paulista - Teatro e TV em S&o Paulo:
1940 — 1950. Sédo Paulo: Cédex, 2002.

1 Cf. SILVA, Armando Sérgio da. Oficina . Do teatro ao te-ato. Sao Paulo: Perspectiva, 2008.

2 cf. RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel : estética e politica. Traducdo: Monica Costa
Netto. Sao Paulo: EXO Experimental / Editora 34, 2005.

3 Nocdo que no caso do estudo de Denis (2002) é esculpida exclusivamente tendo como problemas
0s géneros literarios engajados. Cf. DENIS, Benoit. Literatura e Engajamento : de Pascal a Sartre.
Traducdo de Luiz Dagobert de Aguirra Roncari. Bauru, SP: EDUSC, 2002.
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gue estejam voltados com suas obras, como sugere Denis, respondendo o0s
problemas sociais “as exigéncias do tempo presente” (DENIS, 2002, p. 41).

A partir disso, pretende-se observar a releitura e reinterpretacdo da nocao do
engajamento literario sartreano (como fendbmeno histérico do pés-segunda guerra

mundial) feita no Brasil dos anos 1950 e 1960 pelas “artes de espetaculo™*

(teatro,
musica e cinema), como observado por Marcos Napolitano®®, de forma a encontra-lo
nao apenas em obras literarias (como a proposta sartreana), mas também em outros
géneros artisticos como os performatico-visuais®®.

Outro conceito que se torna importante uma prévia definicio € o de
vanguarda artistica, principalmente no que diz respeito a experiéncia brasileira dos
anos 1960, também chamada de “neovanguarda”, um conceito que foi assumido por
determinados grupos e artistas no periodo e que foi debatido por diversos tedricos
em diversos campos académicos. Para essa definicAo observa-se de perto o
trabalho feito pelo historiador da arte brasileiro Paulo Reis em sua obra Arte de
vanguarda no Brasil'’, que mesmo estando voltado exclusivamente para a
experiéncia das artes plasticas, contribuiu para uma definicdo plausivel para também
se pensar a experiéncia do teatro brasileiro. Para Reis o conceito de vanguarda no
Brasil dos anos 1960 esteve inserido “num programa artistico de poéticas em
permanente experimentacédo e renovacdo da linguagem” (REIS, 2006, p. 12), tendo
como pressuposto a problematizacdo e a critica a propria instituicdo arte, além de
uma relativa autonomia desse campo e a presenca critica nas poéticas e nas
representacfes dos binbmios arte/vida, politica/sociedade (caracteristicas de uma

arte engajada)'®. Para aprofundar a discussdo desse momento estético no mundo

 Termo utilizado por Roberto Schwarz explorado por marcos Napolitano. Cf. SCHWARZ, Roberto. O
ai de familia e outros estudos . Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978.

® Cf. NAPOLITANO, Marcos. A arte engajada e seus publicos. Estudos histéricos . Rio de Janeiro,

n° 28, 2001.

'® As chamadas “artes de espetaculo”. Apesar do posicionamento nesta pesquisa acerca do conceito

de engajamento em Denis e a opgao por ndo se amparar em determinagdes historicas para concebé-

lo em variagbes de géneros estilisticos e temporais, observa-se, de maneira imprescindivel, o

fendmeno histérico do pds-segunda guerra mundial e as discussfGes acerca do engajamento do

artista literato e do intelectual (pleonasmo), principalmente em Jean-Paul Sartre, que referenciou

inimeras produgfes que se identificavam com seus escritos nos anos 1950 e 1960 (como o Teatro

Oficina).

7 Cf. REIS, Paulo. Arte de vanguarda no Brasil . Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006.

'® paulo Reis leva em conta ndo sé as definicdes de artistas e intelectuais da época como Hélio

Oiticica, Frederico Morais, Roberto Schwarz e Ferreira Gullar como de autores e tedricos que

conceituaram esse fendmeno mundial como Peter Burger em Teoria da Vanguarda (Sdo Paulo:

Cosac Naify, 2008), Otilia Arantes e Eduard Subirats.
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pretende-se também observar de perto o livio Obra Aberta’®, de Umberto Eco, que
contribui como uma referéncia teorica escrita sobre e naquele contexto de producdo
artistico-cultural.

Para fechar essa breve reflexdo acerca das principais referéncias teorico-
metodologicas da pesquisa, faz-se necessario definir duas outras nogfes chave: um
conceito de cultura que seja pertinente e que dialogue com outro conceito que
muitas vezes é apropriado de forma generalizada de tdo util que se tornara para a
pesquisa histérica da cultura: o de representacdo. Para isso, pretende-se observar a
definicdo sugerida pelo tedrico Stuart Hall, que pensou a cultura como um conjunto
de significados partilhados, delimitados por nossos sistemas de representac&o®.
Para Hall, a representacdo se da através da linguagem e é pela linguagem que 0s
significados séao produzidos (HALL, 1997). Definicdo muito proxima da estabelecida
por Roger Chartier’> que vé a ideia de representacdo como “[...] esquemas
intelectuais, que criam as figuras gracas as quais o presente pode adquirir sentido, o
outro tornar-se inteligivel e o espaco ser decifrado” (CHARTIER, 1990, p.17). Assim,
percebendo que a cultura passa pelos sistemas de representacfes dos individuos,
atenta-se aqui em construir um estudo que perceba que essas representagcbes séo
expressas através da linguagem (verbal e ndo verbal) e por isso, passiveis a
interpretagcéo da Historia.

*k%k

Opta-se, enfim, por dividir a pesquisa em trés capitulos, sistematizando trés
momentos principais para a formacéo historica da Companhia, para o teatro nacional
e para o desenvolvimento do estudo. O primeiro se da a partir de um recuo temporal,
necessario para se perceber melhor a relacdo entre fotografia e teatro no contexto
paulista, antes da fundacdo do Teatro Oficina. Para esta analise, procura-se
observar a selecdo de imagens feitas pelo critico Sabato Magaldi e a teatr6loga
Maria Thereza Vargas no livio Cem anos de Teatro em Sdo Paulo?’, do qual, apesar

do uso ilustrativo das imagens pelos autores, ressalta-se a qualitativa selecdo das

9 ECO, Umberto. Obra Aberta . Traducdo Giovanni Cutolo. S&o Paulo: Perspectiva, 2003.

0 Cf. HALL, Stuart (org.) Representation . Cultural representation and cultural signifying practices.
London/Thousand Oaks/New Delhi: Sage/Open University, 1997.

2L Cf. CHARTIER, Roger. A Historia Cultural : entre praticas e representacdes. Tradugdo Maria
Manuela Galhardo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1990.

?2 Cf. MAGALDI, Sabato; VARGAS, Maria Thereza. Cem anos de teatro em S&o Paulo:  1875-1974.
Séo Paulo: Senac, 2000.
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fotografias que permitem perceber a analogia e as transformacdes ocorridas a partir
da divisdo e do cotejamento de séries tematicas (temporais) das representacdes
fotograficas. Além disso, objetiva-se também observar atentamente a producéo
bibliografica acerca da producdo teatral desse periodo, revisitando e
problematizando lacunas e novas possibilidades interpretativas quando pertinentes.
O problema aqui € perceber de que forma essas transformagdes no foco retérico dos
fotégrafos representam o processo historico do teatro moderno em Séo Paulo na
primeira metade do século XX. Assim, procura-se abordar de forma indireta a
formacao de um teatro moderno e critico a producgéo artistica que se deu a partir do
amadorismo (fora do circuito profissional dos vaudevilles, das Revistas e das
Companhias filodramaticas dos imigrantes), as primeiras Companhias modernas
profissionais e as condicbes e referéncias que levaram a emergéncia do grupo
Teatro Oficina no final dos anos 1950. Nesse sentido, objetiva-se demonstrar como
as imagens fotograficas retratam a transformacéo do modo de conceber a producao
desta arte teatral, trazendo consigo indicios visuais do processo histérico do teatro
paulistano da primeira metade do século XX.

No segundo capitulo procura-se descortinar um momento pouco trabalhado
pela historiografia que abordou a trajetoria do Teatro Oficina até o momento: seu
periodo de amador e universitario que se inicia dentro do Centro Académico da
Faculdade de Direito da Universidade de S&o Paulo - USP. Atentando para o0s
primeiros sinais de visibilidade do Teatro Oficina frente ao circuito de legitimacéo de
espetaculos, de profissionais e de instituicbes da cena estabelecido na cidade,
nesse momento da pesquisa é possivel verificar as imagens de uma adaptacéo que
apresenta um grupo que, apesar de amador e universitario, ja trazia indicios de um
teatro engajado que emergira no Brasil no final dos anos 1950: A incubadeira de
José Celso, produzida em 1959. O problema aqui é como as imagens fotograficas
apontam (se comparadas com as representacfes anteriores do primeiro capitulo)
para 0 nascimento e a institucionalizacdo de um grupo moderno, pelo qual a obra &
veiculada com uma intencdo sensivel para um publico, que mais tarde estara
presente na propria obra. Neste momento é possivel perceber o caminho percorrido
pelo grupo rumo a profissionalizagdo, as principais referéncias, os agentes e as
instituicdes legitimadoras e a maneira como ele se referenciou e se estruturou

(estética e social) na producéo de teatro da cidade.
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No terceiro capitulo trabalha-se com imagens do espetaculo da peca Andorra
de Max Frisch, realizado em outubro 1964. Através de uma andlise que permeou a
interpretacdo (adaptacdo) da peca naquele contexto, o programa do espetaculo e 0os
elementos visuais construidos na cena, esse capitulo intenciona descortinar de que
maneira as fotografias da adaptacdo e as mudancas no foco retorico das
encenacg0Oes fotogréficas deram forma as caracteristicas de um grupo de vanguarda,
que tinha na recepcao o problema artistico. Objetiva-se perceber de que forma as
transformacdes na estética e na producéao cultural do Teatro Oficina se inscreveram,
naquele ano, nas representacfes fotograficas da cena de Andorra, uma adaptacao
politico-existencialista junto a uma estética experimentalista trazida de forma inédita
pelo grupo (pouco reconhecida), o que por isso, se defendera nesta pesquisa,
reconhecer o carater de vanguarda desta producéo®. Ndo coincidentemente, um
carater que surge em uma producao articulada como uma reagdo com o “abaixar da
poeira” levantada com o advento do golpe militar em 1964, o que, como se sabe,
mais tarde (segunda metade desta década) seria a mola propulsora para a
emergéncia das vanguardas artisticas no contexto nacional dos anos 1960,

Procura-se, com este estudo, trazer novos problemas e olhares atuais sobre a
trajetdria da Companhia teatral Teatro Oficina, de maneira a ressaltar o histérico de
um grupo artistico de vanguarda de reconhecida importancia como produtor cultural

— mesmo em ambito internacional — nos anos 1960 e 1970.

*k%k

J.G.B

8 J& que poucas referéncias acerca do ineditismo desta producdo foram feitas pela historiografia
ertinente.

* Principalmente apds o aumento da repressao politica e da censura artistica e de imprensa e com o

agravamento desses pontos com o advento do Ato Institucional n° 5 em dezembro de 1968.
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2. REPRESENTACOES FOTOGRAFICAS DA RIBALTA PAULISTAN A
ANTES DO TEATRO OFICINA: UM RECUO ANALITICO

Imagem 1 — Montagem da peca Fogo Frio com Edsel Brito e Ldcia Dutra. Teatro
Oficina, 1960. Fonte: Arquivo Edgar Leuenroth.

A fotografia da imagem 1 sugere uma constru¢cédo da atuacao de atores do
grupo Teatro Oficina na adaptacdo Fogo Frio, de Benedito Ruy Barbosa, uma
coproducdo com o Teatro de Arena que ocorreu em fevereiro de 1960. Esta imagem
pode ser vista como um indice de um grupo peculiar da ribalta nacional dos anos
1960, e atesta um processo de transformacdes que aconteceu no teatro paulistano
durante o final do século XIX e a primeira metade do século XX. Alguns elementos
dessa representacao fotografica apontam para esse processo especifico, como o
enquadramento na interpretacdo dos atores, a construcdo de uma cena pelo
fotégrafo destacando a atuacdo cénica (percebida no olhar de Lucia Dutra e nos
gestos de Edsel Brito), o uso de recursos técnico-visuais para destacar 0s
referentes, entre outras, exemplos da maneira como se inscrevia o teatro através da
fotografia em um determinado momento no processo histérico. Modificagdes no foco
retérico das imagens que representam a maneira como se concebia a atividade
artistica teatral em Sao Paulo durante parte de sua historia, transformacdes de uma
arte que sao perceptiveis através das representacdes subjetivas calcadas no papel

com sais de prata.
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Neste primeiro capitulo, pretende-se a partir de um recuo analitico abordar o
modo de se representar a cena nas fotografias do teatro paulistano do final do
século XIX até o final da primeira metade do século XX e perceber de que forma as
modificacdes visuais apontam para as condicdes de emergéncia de um grupo cuja
trajetdria constitui uma importante marca para a historia da cultura nacional: o Teatro
Oficina. Um grupo que pode ser notado como um resultado direto da emergéncia de
um circuito de teatro moderno, profissional, de novos agentes e de trocas de
referéncias entre S&o Paulo e o Rio de Janeiro. Deste modo, pretende-se neste
capitulo reconstruir a historia do teatro paulistano a partir da analise de um conjunto
de fotografias sobre a arte da ribalta na cidade®, articulando uma reviséo
bibliografica acerca dessa tematica com a analise das imagens da cena, visando
perseguir de perto as transformacdes na énfase do registro visual dos fotografos que

antecede a fundacao do Teatro Oficina.

> Andlise que seré tecida nesse primeiro momento principalmente a partir da selecdo dos teatrélogos
Maria Thereza Vargas e Sabato Magaldi no livro Cem anos de Teatro em S&o Paulo (SENAC, 2001)
feita nos principais arquivos que abrigam as imagens da cena paulista. Pode-se questionar acerca da
prévia selecao se ja ndo seria uma interpretacdo prépria dos pesquisadores sobre as imagens da
cena com uma triagem peculiar que sugere um efeito de sentido de antem&o, questionamento
pertinente para o estudo. Entretanto, tomou-se o cuidado de conferir esse problema e notar que
essas representacdes representam a histéria do teatro nacional, além de estarem inscritas em outros
meios como jornais e programas de pecas. Na obra os autores utilizam a série de imagens
fotograficas da cena como ilustracdes da narrativa de memoérias acerca da histéria do teatro
brasileiro. Optou-se também, em parcos momentos, por analisar outras imagens obtidas pelo acervo
digital da Funarte (no que diz respeito as imagens de montagens do grupo Teatro de Arena). Todavia,
a principal fonte de memdrias imagéticas desse capitulo parte da selecéo feita por Magaldi e Vargas
que, além de serem duas referéncias do teatro nacional, foram participes diretos da construcdo do
teatro moderno no Brasil.
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2.1 IMAGENS DO TEATRO EM SAO PAULO NO FINAL DO SECU LO XIX E NA
PRIMEIRA METADE DO SECULO XX

No final do século XIX e nos primérdios do século XX é dificil falar em uma
producdo de teatro de repercussdo na cidade de S&o Paulo que ndo seguisse 0
roteiro das grandes Companhias europeias importadas, que, quase como regra,
primeiramente, passariam pela capital do Império ou Federal em uma provavel turné
pela América do Sul, antes de visitar a capital paulista.

Diferentemente do Rio de Janeiro, o teatro em S&o Paulo no inicio do século
nao pode ser considerado como uma diversao urbanizada, “ndo ganhava as ruas,
nao invadia a cidade, ndo era sinGnimo de cosmopolitismo” (MATTOS, 2002, p.
111), apesar de ter, mesmo antes da inauguracdo do Teatro Municipal em 1911,
espacos disponiveis para grandes montagens, como o Teatro Sdo José no viaduto
do Cha, o Politeama no Anhangabaul, o Teatro Santana situado na rua Boa Vista,
entre outros poucos (MATTOS, 2002). Além destes, deve-se destacar também a
presenca dos grupos amadores dos circulos operarios imigrantes®® e das
Companhias filodramaticas, geralmente pequenas instituicbes que priorizavam
quase que exclusivamente encenagdes na lingua pétria dos imigrantes?’.

Neyde Veneziano (1991) apontou para uma Unica apresentacdo de uma
Revista®® feita em S&o Paulo no final do século XIX, mais especificamente no ano de
1899, momento onde ja se tinha uma vasta producdo desse género na capital
nacional. O Boato de Arlindo Leal tinha como tematica os acontecimentos
retrospectivos da cultura paulista nos anos de 1897 e 1898, estrutura caracteristica

das Revistas, e foi encenada pela Companhia Sampaio e Faria. Revistas

%6 Cf. LIMA, Mariangela Alves; VARGAS, Maria Thereza. Teatro Operario em S&o Paulo. In: PRADO,
Antonio Arnoni (org.). Libertarios no Brasil . Sdo Paulo: Brasiliense, 1987.

2T Cf. SILVEIRA, Miroel. A contribuicdo italiana ao teatro brasileiro . Sdo Paulo: Quiron, 1976.

8 Género teatral que caiu no gosto popular brasileiro entre meados do século XIX e parte do XX
caracterizado pela comicidade, pelo apelo a sensualidade da mulher, por apresentacées de nimeros
musicais e por leves criticas politicas e sociais dos uGltimos anos (com carater de deboche). Podem-se
dividir as produgdes das Revistas no Brasil em trés fases diferentes: a do século XIX, marcada pelas
obras de Artur Azevedo, fase onde anualmente se apresentavam os problemas politicos e sociais dos
anos anteriores recentes, de forma critica e satirica — no coro se encontrava uma orquestra de
cordas; a dos anos 1920 e 1930, marcada pela presenca da nudez feminina e pela troca da orquestra
por bandas (geralmente de jazz americano) — destaque para 0 nome do empresario Manoel Pinto que
surge como grande mecenas desse género; e a fase Féerie marcada principalmente a partir do ano
de 1938 até a total decadéncia desse género nos anos 1950 — Walter Pinto substitui seu pai como
“grande” empresario dessa arte —, sdo caracteristicas dessa fase os espetaculos luxuosos, muita
pompa apelativa, muita coreografia, a preponderancia da nudez feminina, grandes cenarios e
figurinos, além de pouca problematizacdo acerca das encenacdes, do enredo e da narrativa cénica.
Cf. VENEZIANO, Neyde. O Teatro de Revista no Brasil: Dramaturgia e Convenc¢des. Campinas:
UNICAMP, 1991.
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tipicamente paulistas, segundo Neyde Veneziano, comecaram a ser produzidas em
maior quantidade apenas a partir de 1910, e tiveram como precursores dois
comedibgrafos nascidos na cidade: Danton Vampré, autor de Sdo Paulo Futuro, O
Café de Sao Paulo, De Duas Uma e A Pensédo de D. Anna e o jornalista Alexandre
Ribeiro Marcondes Salgado, mais conhecido como Jué Banannere®, autor de
Sustenta a Nota e A Divina Encrenca, pecas escritas em parceria com Vampré
(VENEZIANO, 1991). Outros grupos com poucas aspiracdes profissionais e
artisticas foram fundados na cidade nesse periodo, deixando poucas memdarias e
fontes para pesquisa devido a pouca repercussdo que tiveram — como 0 caso da
Companhia Teatral Paulista criada em 1911.

Mesmo apoés a inauguracédo do Teatro Municipal em 1911 as elites da cidade
ainda ndo viam o teatro como uma alternativa artistica representativa de sua
classe®, priorizando as praticas de recitais de poemas, operetas e concertos
musicais, como aqueles oferecidos pelo Maestro Chiafarelli e Agostinho Cantu,
formadores da primeira orquestra municipal dali**. Esses recitais e concertos
musicais também eram praticados em espacos de sociabilidades privados, como
chéacaras e saldes de residéncias de politicos e da high society paulistana, como por
exemplo, a Vila Kyrial, residéncia do senador do Partido Republicano Paulista — PRP
- José de Freitas Vale®* e a Chacara do Carvalho, moradia do conselheiro Antonio
da Silva Prado (MATTOS, 2002). Outra pratica comum dessa classe social foram os
glamourosos banquetes politicos realizados pelo Partido Republicano Paulista, onde
“as elites politicas podiam ver realizarem-se 0s seus requintados apetites
gastrondmicos e gostos artisticos” (MATTOS, 2002, p. 127) e a realizacdo de

bailados de carnaval. Estas praticas foram continuadas pelas elites locais nas

2% pseuddnimo adotado pelo jornalista quando o mesmo escrevia na revista O Pirralho de Guilherme
de Almeida e Oswald de Andrade. De forma satirica e em franca referéncia aos italo-paulistas que
habitavam e faziam parte da formacéo cultural da cidade, Salgado mimetizava, ao lado de Oswald e
do caricaturista Voltolino, os dialetos e a cultura dos imigrantes da cidade (MATTOS, 2002).

° Caso assim fosse poderiam viabilizar ndo s6 um saber apreendido pelo circuito teatral
internacional, complexificando a produgdo artistica na cidade tornando-a além do mero
entretenimento, como também melhorando espacos fisicos e materiais para uma encenacdo de
3qlualidade.

Além desses, outros musicos que se tornariam referéncias para a cidade também passariam por
ali, como o violinista Francisco Chiafitelli, as pianistas Vitoria e Alice Serva, Guiomar Novaes e
Antonia Rudge, a cantora Vera Janacopoulos, a harpista Olga Massuccio, além dos recitais feitos por
Rosalinda Coelho Lisboa, Margarida Lopes de Almeida e Beta Singermann. Acerca desse momento e
desse tipo de producéo da cultura paulistana, cf. AMERICANO, Jorge. S&o Paulo nesse Tempo
g1915 —1935). S&o Paulo: edicbes Melhoramentos, 1962.

? Freitas Vale também foi um poeta simbolista, era comum usar do pseudénimo Jacques d’ Avray
gquando recitava poemas nos encontro literario-musicais.
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décadas posteriores e ndo se pode deixar de destacar sua importancia na formacao
de novos grupos amadores de teatro que ainda viriam a surgir e que dariam uma
nova importancia para a arte teatral na cidade. Sobre as 6peras produzidas naquele

novo espaco, segundo David Mattos:

No principio, sem contar O guarani, do brasileiro Carlos Gomes,
sempre representada, as operas preferidas eram as de Verdi, Puccini
e Mascagni, principalmente Barbeiro de Sevilha, Rigolleto, Aida, La
boéme, Cavalleria rusticana e Traviata. Somente por volta de 1920 é
gue Tristdo e Isolda, Persival, Loheggrin e Tanh&user, de Richard
Wagner, foram representadas em Sado Paulo (MATTOS, 2002, p.
126).

Modestamente 0s espetaculos teatrais encenados por grupos amadores
locais (ndo mais apenas por Companhias internacionais) a partir da segunda década
do século XX no Teatro Municipal se tornaram mais comuns, além dos eventos das
casas filodramaticas (voltados para o entretenimento dos trabalhadores imigrantes)
e agueles vindos do Rio de Janeiro e dos roteiros de turnés internacionais. Todavia,
apesar desses novos grupos que emergiam (a partir da elite) e do teatro profissional
de entretenimento existente, a énfase da producdo no periodo ainda estava nas
grandes turnés estrangeiras, que de certa forma referenciavam a producao local.
Desta forma, nomes como Chaby e Aura, Ermete Novelli, Emma Grammatica,
Adelina Abranches, Grasso, Alda Garrido, Maria Melato, Huguenet, Réjane
(AMERICANO, 1962), alem de outros, passaram por aquele palco.

A percepcdo de que uma atividade estética complexa relacionada ao teatro
vinha se formando na cidade de Sao Paulo deixou indicios em um processo que
pode ser notado tanto na preocupacdo de determinados grupos e companhias em
fotografar ou registrar visualmente suas cenas e espetaculos, como no proprio foco
retérico ou enquadramento feito pelo operador da maquina fotografica. Estes
indicios se encontram na atitude de fotografar, na interpretacdo dos fotografos, na
escolha do referente e dos recursos técnicos para a elaboracao visual, e como sera

demonstrado, acompanham a historia do teatro na cidade.
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2.1.2 A personalidade do “grande” ator ou da “grand e” atriz

A prética de reproduzir o roteiro das grandes Companhias europeias em Sao
Paulo no final do século XIX e comeco do século XX foi marcada por uma cultura
teatral calcada no culto da personalidade dos grandes atores nacionais e
estrangeiros, que geralmente atraiam o interesse do publico em assistir aos
espetaculos mais pelas suas presencas, do que pela obra teatral que apresentariam.
Assim, se apresentaram nos palcos paulistanos Giovanni Emanuel (1896), Lucinda
Simdes (1897), Clara della Guardia (1899), Réjane (1902), Marina Falcdo (1904),
Suzanne Després (1906), para citar apenas alguns poucos. A énfase dada, desde a
chamada e divulgacéao do espetaculo as criticas posteriores, estava na figura que os
grandes atores representavam para a sociedade. Nada que néo possa ser percebido
nos dias atuais ou em outros momentos passados do processo histérico do teatro
nacional, mas naquele momento, no Brasil, era 0 que mais motivava a ida ao
espetaculo teatral. Talvez dessa forma, e por essa pompa, a elite local que se
formava e que buscava ser detentora da producgdo artistico-cultural da cidade
voltava os olhos para essa arte. E possivel perceber essa cultura no foco retérico
dos fotografos e suas representacdes sociais da producao teatral na cidade, o que
nos leva a compreender a fotografia como um modo de conhecimento do mundo

social. Conforme Phillippe Dubois:

[...] a fotografia define uma verdadeira categoria epistémica,
irredutivel e singular, uma nova forma ndo somente de
representacdo, mas mais fundamentalmente ainda de pensamento,
gue nos introduz numa nova relacdo com o0s signhos, 0 tempo, o
espaco, o real, o sujeito, o ser e o fazer (DUBOIS, 2011, p. 94).

7z

Desta forma, é importante ressaltar o carater indiciario que a imagem
fotogréfica apresenta, constituindo-se em um artefato rico em memodrias, rastros de
uma dada realidade, “o que foi” como quis Roland Barthes (BARTHES, 1984). Ainda

Dubois:

Como todo indice, a fotografia procede de uma conexao fisica com
seu referente: é constitutivamente um trago singular que atesta a
existéncia de seu objeto e o0 designa com o dedo por seu poder de

extensdao metonimica (DUBOIS, 2011, p. 94).
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Imagem 2 - Jodo A. Brandéo,
o Popularissimo, 1896. Foto:
Alves Ferreira. Acervo:
Cedoc Funarte. In: VARGAS
& MAGALDI, 2000.

O destaque na figura do grande ator ou atriz pode ser percebido na imagem
2. Jodo Augusto Soares Brandao (1844 — 1921), o fotografado, foi um ator acoriano
radicado no Brasil (Rio de Janeiro) em 1855 que muito se apresentou em palcos
brasileiros nas populares comédias de costumes, os vaudevilles nacionais. Ficou
conhecido como o popularissimo, por atrair centenas de pessoas em suas atuacgoes.
O préprio uso da adjetivacao referente aos atores é caracteristica do teatro dessa
época, utilizada pela critica especializada. Essa fotografia apresenta Brandao
posado em trés quartos>3, em um enquadramento visto de baixo, exaltando sua
grandeza enquanto ator, com a mao esquerda no bolso afastando uma parte de seu
sobretudo impecavel e um olhar perdido, procurando denotar flagrante e certo
descaso com o fotografo.

Ao observar uma série de fotografias produzidas com a intencdo de retratar
imagens do teatro em S&o Paulo, imagens obtidas de pecas estrangeiras ou vindas
do Rio de Janeiro, nota-se do mesmo modo que o foco retdrico do fotdégrafo estava
direcionado aos atores e atrizes, simbolos da grandeza e exuberancia do espetaculo

teatral, como atestam as imagens 3,4, 5 e 6.

% Pose intermediaria entre frontal e perfil.
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CLARA DELLA
nee artistica - America Gel K

3 f i
Imagem 3 - Benoit- Imagem 4 -— Clara della
Constant Coquelin. 1907. Guardia. 1909. Acervo:
Acervo: Maria Vargas. In: José Oiticica. In: VARGAS
VARGAS & MAGALDI, & MAGALDI, 2000.

2000.

A imagem 3 é um registro de Benoit-Constante Coquelin (1841-1909) e a
imagem 4 um de Clara della Guardia (1865-1937), atores europeus consagrados,
fotografados em suas passagens pela cidade de S&o Paulo na primeira década do
século XX. Na imagem 3, impressa provavelmente em um cartdo, a fotografia -
aparentemente desprovida de qualquer personagem ficticia — e a assinatura do
francés Coquelin. Da mesma forma, em um cartdo relativo a divulgacdo de seu
trabalho, uma turné pela América do Sul, esta impressa uma foto de corpo inteiro da
atriz italiana Clara della Guardia, desprovida de qualquer personagem, mas
produzida em trajes de gala, com seu autdgrafo reiterando a identificacdo da grande
personalidade que representava.

Deve-se destacar que as poses encenadas nas fotografias eram muito
comuns naquele momento e mesmo ao longo da primeira metade do século XX; o
referente ndo olha para a camera, retrata-se o perfil, denota-se um falso flagrante,
as maos apoiadas na cintura ou em algum objeto, trajes de gala para denotar uma
posicdo social distinta, entre outros. Tais representacdes indicam a apropriacao pela
fotografia de um procedimento bastante antigo na histéria da arte: a arte de retratar.
Sabe-se que j& na Roma antiga era comum a representacdo em bustos de pedra de
uma personalidade que se queria exprimir, de legisladores e figuras importantes.
Esta pratica se difundiu na pintura através do retrato de grandes personalidades,
como reis, imperadores e mecenas das artes durante o Renascimento e nos estilos
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posteriores trabalhados pela Historia da Arte. A titulo de exemplo, os retratos
pintados no século XVI por Hans Holbein e nos séculos XVII e XVIII por Hyacinthe
Rigaud.

A dependéncia dos espetaculos na imagem dos atores era representada
para o publico nos encartes de divulgacdo, em jornais e folhetins e nos programas
veiculados nos espetaculos. As representacfes imageéticas dos trabalhos, por
exemplo, da turné de 1899 da Companhia Sousa Bastos pelo Theatro Apollo em
Séao Paulo, giravam em torno das figuras de seus “grandes” atores, destacadas em
imagens relativamente grandes (se levado em conta o tamanho do encarte do
programa e dos escritos presentes), como pode ser percebido na imagem 5, encarte

de divulgacdo desta Companhia.
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Imagem 5 — Encarte de divulgacdo da Cia. Sousa Bastos e
José Ricardo, 1899. Acervo: Cedoc Funarte. In: In: VARGAS
& MAGALDI, 2000.

No encarte figuram o ator e a atriz portugueses José Ricardo (1860-1925) e
Palmyra Bastos (1875-1967). Os bustos em perfis retratam a presenca daqueles que
deveriam representar a espera do dia. Inclusive na divulgacdo escrita do encarte, a
énfase era dada ao trabalho e a presenca dos consagrados atores portugueses,
como pode ser observado no quadro ao lado esquerdo do ator José Ricardo, onde
esta escrito: “Companhia de Opera cémica, Vaudeville e Comédia de que fazem
parte a actriz Palmyra Bastos e o actor José Ricardo”. As imagens, assim como nas

esculturas antigas dos legisladores romanos, estavam representadas em bustos,
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retratando apenas metade do corpo e também denotando flagrante e indiferenca
para com quem registrava.

Outro dado interessante acerca das representacdes fotograficas dos atores
nestes fins de século XIX e comecos de XX é que, mesmo quando estes estavam
trajados de suas personagens, como nas imagens 6 e 7, o tema do foco retérico dos
fotégrafos € embasado no registro da personalidade dos profissionais da cena,

deixando as personagens praticamente em “segundo plano”.

Imagem 6 — Eduardo Braz&o trajado
com o figurino de Hamlet, de William
Shakespeare. Final do século XIX. In:
VARGAS & MAGALDI, 2000.

Eduardo Joaquim Brazédo (1851 — 1921) foi um ator portugués renomado em
seu pais que encenou no Brasil por diversas vezes no ultimo quarto do século XIX.
Da mesma forma como percebido na imagem de Branddo (imagem 2), Brazdo é
retratado em um angulo visto de baixo, em suave contra-plongée exaltando toda
superioridade de sua figura. A referéncia no aumentativo da lingua portuguesa
(Brazao e Brandao) também nao era em vao, dado que representava a exaltacdo da
masculinidade dos atores. Apesar de estar representado de Hamlet e possivelmente
em encenacdo posada, pela falta de composi¢do de cenério, pelo olhar estético do

fotégrafo, pela composicédo da cena da fotografia e mesmo pela encenacéo do ator,
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Brazdo € mais destacado do que sua personagem. A pose é a mesma utilizada néo
s6 pelos atores como por “pessoas comuns” fotografadas no periodo.

Nas imagens do teatro paulistano de fins do século XIX e comeco do XX
dificilmente se encontra uma fotografia do palco, da atuacéo e das encenacdes. Fato
gue muito provavelmente seguia uma tendéncia internacional. As representacdes
destinavam-se a registrarem apenas 0s atores e atrizes pré ou pos-espetaculo. A
énfase no documental, na necessidade do registro do ator era muito maior do que
em construir uma imagem ficticia utilizando-se da cena teatral ou mesmo de
enquadrar a arte da ribalta. Enquanto o teatro profissional visou apenas
representacbes de turnés internacionais e o0 entretenimento local (sem a
preocupacdo de uma producdo estética complexa), a figura central da producao
girou em torno da importancia dos atores (eles atraiam publico).

Imagem 7 — Isménia Santos, 1890. Acervo Cedoc-Funarte.
MAGALDI, 2000.

In: VARGAS

Na imagem 7 é possivel perceber Isménia Santos, grande personalidade dos
palcos brasileiros do século XIX, deitada languidamente em uma poltrona individual
com os pés esticados em um descanso de pernas, em um ambiente com flores e
tecidos. A atriz é retratada de corpo inteiro em contra-plongée. Tal enquadramento e
construcéo da pose indicam uma forma de se representar a mulher na Historia da
Arte. Nota-se a retomada de um raciocinio explorado pela histéria da pintura, ao

reproduzir o tema romantico da odalisca, uma Vénus oriental, geralmente retratada
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deitada voluptuosamente, nua ou com roupas sensuais, em um ambiente com cores
e tecidos, tema experimentado por pintores como Ingres e Matisse. Este modo de
retratar denota caracteristicas comuns de representacdo roméantica da mulher, como
sensualidade e languidez (assim como o ator, trata-se de uma questado de género).
Nesse sentido, concebe-se a fotografia nessa pesquisa como traco do real, ndo uma
representacdo da realidade (mimese) ou de um fato verossimil, mas um artefato que
traz indicios de um contexto que se quer representar e portador dos valores culturais
desse contexto retratado.

c 0 W ! "kwr

culo O contratador de diamantes, de
Afonso Arinos em 1919. Teatro Municipal. Acervo: Alfredo Mesquita. In: VARGAS &
MAGALDI, 2000.

g

Imagem 8 — Registro do elenco do espeta

A fotografia do espetaculo Contratador de Diamantes (imagem 8), de Afonso
Arinos, traz um registro do suposto elenco, em sua maioria amadores da alta elite,
com homens trajados pelo figurino da belle époque paulistana, chapéus, bengalas,
smokings e ternos. E dificil diferenciar personagens de pessoas que estavam “fora
da ficcdo” e que provavelmente estariam ali apenas compactuando aquele momento
de confraternizacdo e distensdo do elenco da peca. Ao centro, apesar do traje
discrepante entre aqueles de seu género, destaca-se Antonieta Arinos, de vestido
preto, esposa do autor da peca Afonso Arinos, e que néo participou da encenacao.
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Esta imagem, datada j& do ano de 1919, apresenta uma modificagdo no foco
retérico do fotografo e dé indicios de uma mudanca na concep¢do que se tinha
acerca da arte teatral na cidade. Nao se encontra mais representado, de forma Unica
e unanime, o ator ou a atriz. Nesta imagem o registro esta no elenco, no grupo que
Se reuniu e encenou uma pega, no fato que aconteceu no Teatro Municipal em 1919.
Conforme novos grupos amadores surgiam trazendo uma nova concepgao acerca
do teatro na cidade e sua producdo (como ja mencionado, surgidos no ambito das
elites), novos modos de se representar o teatro visualmente pela fotografia tambéem
apareciam, como no carater coletivo destacado na imagem 8.

Percebe-se, conforme o passar das primeiras décadas do século XX, que o
teatro na cidade se tornava uma atividade mais complexa, voltada ndo apenas para
entreter, mas como uma linguagem estética que deveria levar em conta métodos de
atuacdo, concepcbes teoricas, escolhas literarias, definicbes cenogréficas, etc.
Novos grupos amadores surgiam e 0s grupos profissionais gradativamente eram
tidos como defasados frente a uma nova sensibilidade artistica que nascia. Desta
forma, perceber-se-a que no foco retérico dos fotografos do teatro paulistano sai de
cena a figura centrada no ator e na atriz e entram em cena, gradativamente, a
propria cena teatral, a atuacdo dos atores, a construcdo artistica feita em grupo,
representacfes que acompanharam as rupturas na historia do teatro da cidade.

2.1.3 O aparecimento da cena

As propostas estéticas preconizadas pela Semana de 1922 para as artes

demoraram a aparecer no teatro nacional®

, mas é possivel, nesta década de 1920 e
naquela que se segue, notar indicios consideraveis de rupturas tematicas e
estéticas. Marcas de transformacbes s&do percebidas na fundacdo de novas
instituicdes, no aparecimento de novos individuos da cena e de novas sensibilidades

artisticas®. Novamente as fotografias que sobreviveram tém um papel essencial

* Talvez devido & estrutura institucional comercial ja existente desde o século XIX.

% Em 1924 Proc6pio Ferreira organizou sua Companhia que levava seu nome, estreando no Teatro
Royal a pecga Dick, de Max Dearly. Procépio teve um singular papel na transformacgéo das producgfes
paulistanas por ter dado énfase e investido nas artes plasticas da cena, empregando novos materiais
e novos sentidos, “tudo isso impeliu o teatro a ver com outros olhos a parte cenogréfica. Ainda que
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como memdrias desse tempo. Tornam-se uma das poucas fontes de registro (e uma
das Unicas visuais) desse processo, e permitem perceber essa gradativa
transformacao na histéria do teatro paulistano a partir das visualidades.

Encara-se aqui a fotografia como “uma leitura do real realizada mediante o
recurso a uma série de regras que envolvem, inclusive, o controle de um
determinado saber de ordem técnica” (MAUAD, 1996, p. 03). Nessa perspectiva,
tanto o investimento de sentido do fotégrafo, quanto a utilizacdo que ele faz de um
ferramental técnico-visual na elaboracdo de suas cenas devem ser levados em
conta na analise dos indicios histéricos do teatro paulistano. Isto porque a fotografia

€ encarada nesta pesquisa como:

[...] uma mensagem, gque se processa atraves do tempo, cujas
unidades constituintes sdo culturais, mas assumem fun¢des signicas
diferenciadas, de acordo tanto com o contexto no qual a mensagem
€ veiculada, quanto com o local que ocupam no interior da préopria
mensagem (MAUAD, 1996, p. 7).

Percebe-se que a partir dos anos 1920 o registro da cena passa a ser
relativamente comum na retérica da fotografia teatral. A importancia da cena indica a
importancia do tema observado, que na S&o Paulo destes anos voltava-se, dentre
outros, principalmente para as propostas regionalistas.

Nos anos 1920 o regionalismo acabou se tornando uma proposta cénica

muito representada no meio do teatro paulistano, pois agregava sucesso popular

meramente decorativo, 0 cenario comecava a existir’ (MAGALDI, 2000, p. 102). Novos autores
surgiam, como em 1925, onde ficaria conhecido outro autor paulista, nascido em Santos, que trazia
Nnovos conceitos, novas tematicas e novas alternativas em pecas de teatro para o recente circuito de
teatro que se estabelecia na cidade, a partir de um trabalho que trazia um olhar para as
sensibilidades e os dramas da mulher como em As mulheres ndo querem almas, As Noivas e A
comédia do coracao. O santista Paulo Gongalves s6 nao deixaria mais legados de sua autoria devido
a sua prematura morte no ano de 1927. No ano da morte de Paulo Gongalves outro marco que com
certeza foi responsavel por novas referéncias e fissuras a cena teatral paulistana foi a turné do
consagrado autor italiano Luigi Pirandello com o Teatro de Arte de Roma. Pirandello, além de
grandes montagens, também fez conferéncias, visitas a teatros locais e deixaria cronicas com
memdrias de sua passagem por Sdo Paulo (MAGALDI, 2000). Indicios de uma série de fatores que
denotam um salto quantitativo no nimero de Companhias, de autores, de atores e atrizes, de criticos
e no interesse da classe média emergente em assistir toda aquela producdo. No ano do primeiro
golpe de Getulio Vargas (1930), segundo Sabato Magaldi, além dos vinte e dois cinemas que se
encontravam em funcionamento e acirravam a concorréncia com a producdo teatral, a cidade ja
contava com ‘“oito teatros” (MAGALDI, 2000, p. 120). O golpe de 1930 dispersou parte dos
modernistas de 1922 que se encontrava na cidade e assim, 0s poucos que ficaram trouxeram novas
discussdes que transitariam do ambito das artes e cultura para o da politica nacionalista. Nesse
sentido, alguns se deslocariam para o0 movimento integralista, seguindo os preceitos do xenofobismo
revolucionario de Plinio salgado e outros para as discussfes socialistas e também revolucionarias
feitas pelo PCB.
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pelo conjunto de temas que enalteciam aspectos da cultura interiorana, como o
homem do campo, a vida no campo, o cotidiano da rocga, as trilhas sonoras da viola,
o0 gado, entre outros®. Aspectos que muitas vezes eram em partes verossimeis com
a vida do publico que assistia aos espetaculos (migrantes do interior que entdo
davam forma a crescente populagédo da metrépole).

Entretanto, deve-se ressaltar que esse tipo de representacdo foi combatido
pelos primeiros modernistas da Semana de 1922, que se posicionavam a favor de
representacdes do urbano, das maquinas, do progresso, vendo no regionalismo um
problema também por esvaziar a plateia das encenagdes caras de Companhias
consagradas internacionais. Para eles o regionalismo, apesar de ser um material
literario, ndo poderia representar o “fim de uma literatura nacional, aspirando ao
universal” (MAGALDI, 2000, p. 96).

Ao comparar as imagens 9 e 10, produzidas nos anos 1920, com aquelas
primeiras produzidas na virada do século XIX para o XX, percebe-se uma mudanca
consideravel na énfase do foco retérico do fotografo. Nas imagens 9 e 10, que
trazem pecas com tematicas do regionalismo paulista, nota-se uma preocupacéo em
retratar a cena como um todo, em plano geral, o cenario, e as outras artes que
compunham a ribalta, diferentemente das fotografias anteriores trabalhadas neste
capitulo. Uma mudanca que denota uma ruptura nos cédigos convencionalizados de
representacdo da cena teatral, na forma como aquela atividade artistica estava
sendo percebida pela recepcdo — considerando ser o ato fotografico também uma
forma de recepcéo.

O foco na cena demonstra como a fotografia acompanhou as discussdes da
época. Ora, se 0 tema passa a ser importante, motivo de preocupacfes na agenda
de questbes teatrais, a fotografia em plano geral passa a ser um elemento
importante do registro da peca por captar este tema através do cenario, do figurino e
da disposicao e atuagéo dos atores. Percebe-se que grande parte destas fotografias
caracterizou-se por uma construcdo em perspectiva central, enfocando o palco
simetricamente a partir de um ponto centralizado. E possivel perceber neste tipo de

composicdo uma analogia com a composicao classica da pintura na historia da arte,

% Destaque para as pecas A ltalianinha, de Euclides Camargo e Viterbo Azevedo, Cenas da Roca e
A Dali Bento Camargo de Avelar Pereira e Euclides de Andrade, Flor do Sertdo de Arlindo Leal, Alma
Caipira e Nossa terra nossa gente de Jodo Felizardo, A filha do escrivdo de Bento Camargo,
Nhazinha de Lidio de Souza, Nha moga de Abreu Dantas e a consagrada A Caipirinha de Cesério
Mota Junior.
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especialmente da pintura historica, que prezava por grandes temas, melhor
representados através de composi¢cdes em planos gerais, explorando a perspectiva
renascentista classica e destacando a paisagem, a arquitetura, a disposicdo geral
das figuras entre outros.

A importancia que a atividade teatral passou a adquirir também €& notada na
pratica de contratar fotografos por alguns produtores, com o intuito de registrar suas
producbes artisticas com elaboracdes estético-visuais diferenciadas. Como foi, por
exemplo, o caso da Companhia de Procépio Ferreira no comec¢o dos anos 1920, que
parece ser precursora em Sao Paulo desse tipo de preocupacdo em registrar a
encenacdo valorizando o ambiente cenogréfico. As imagens 9 e 10 sado fotografias
de pecas produzidas por esta Companhia, respectivamente, Eu arranjo tudo, de
Claudio de Souza e Minha prima esta louca, de Colasso e Insausti, imagens que
denotam um flagrante no ato da encenacdo, mas que podem ter sido construidas

(falsamente) com esta intencao.

Imagem 9 — Encenacdo de Eu arranjo tudo de Claudio de Sousa. Companhia Procopio
Ferreira. 1924. In: VARGAS & MAGALDI, 2000.

As fotografias foram impressas no programa das respectivas pecas e trazem
esse problema da importancia da descricdo da cena pela imagem fotografica. Os
enquadramentos em planos gerais atestam isso. Fato que, se ndo demonstra uma
vanguarda nesse tipo de representacdo visual, no minimo demonstra uma
sensibilidade que aquela instituicdo teve com a producéo teatral ao enquadrar certo
olhar para a cena da atividade artistica e sugeri-lo para sua plateia no programa de
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suas montagens. Um olhar que n&o englobava apenas os atores como antes, mas
toda a cena, as personagens, os figurinos, a cenografia e seus objetos.

Além das fotografias, a Companhia Procépio Ferreira também deixou
explicito nos programas os nomes dos cendgrafos, o que caracteriza a preocupacao
em enfatizar o carater coletivo de suas producdes. Este fato somado aos outros
acima expostos indicam mudancas na concepcgdo artistica teatral, onde o fazer
artistico adquiria maior importancia frente ao entretenimento profissional comum de
uma época. Tal situacdo de énfase no fazer artistico pode ser compreendida como
os primeiros indicios de uma entrada do teatro na modernidade das artes.

1 | k| 1 MG
Imagem 10 - Encenag¢do de Minha prima estd louca de Colasso e Insausti. Companhia
Procépio Ferreira. 1924. In: VARGAS & MAGALDI, 2000.

Nos anos de 1930 as transformacdes no teatro paulistano e nacional foram
mais evidentes. No ano de 1932 foi criado o teatro de Jaime Costa, introduzindo
pecas com tematicas sociais, vestigio das propostas tematicas que viriam aparecer
com o Teatro de Arena apenas nos anos 1950. Nos cenarios, desenhados quase
todos por Livio Abramo®’, fabricas em movimento, andaimes com trabalhadores em
arranha-céus, o bar de um hotel, elementos que simbolizavam o urbano, o trabalho,
0 movimento e que sem duvida trouxeram para €época uma inovacao tematica em

acordo com as vanguardas artisticas do periodo. Apesar de ter sido reconhecida na

%" Como nas pecas Divino Perfume de Renato Viana, Andaime de Paulo Torres, O her6i de ltararé de
Jodo do Sul e um autor carioca que seria determinante para a renovacgao estética teatral nacional no
final dos anos 1930, Pascoal Carlos Magno com a peca Pierrot.
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midia o ineditismo e a vanguarda da proposta o teatro de Jaime Costa durou pouco
tempo.

Outros indicios de um teatro moderno que surgia em Sao Paulo nos anos
1930 foram deixados pelo Teatro da Experiéncia fundado em 1933, uma excec¢ao
dentre as propostas daquele momento, e que tinha a frente o irreverente Flavio de
Carvalho®. Alguns espetaculos montados ali como o Bailado do deus morto de
Carvalho e Coisas de Negro, também do artista em coautoria com Henrique Costa,
trouxeram inovacdes estéticas inéditas - como a introducdo de novos instrumentos
para compor as musicas das pecas, 0 prevalecimento da performance em
detrimento do texto - e também provocativas - conforme pode ser notado pelos
nomes dos espetaculos - para um meio elitista, que ainda enfatizava como
representacdes cénicas ideais o realismo de um modo de ser cristdo e europeu.

Deve-se nestes anos o rompimento com a hegemonia produtiva do teatro
profissional de entreter — as comédias de costumes e vaudevilles que reverberavam
desde o século XIX - a elite cultural da cidade que assumiu a producao teatral. Essa
ruptura estética ndo foi radical e nem surgiu das massas, emergiu de um projeto
elitista de preservar as tradicdes europeias e seguir com inovagoes feitas por essas
mesmas tradi¢cdes, alterando lentamente elementos da producao artistica e a forma
de conceber aquela atividade.

Uma pessoa que se destacou no cenario paulistano foi Alfredo Mesquita,
que desde os anos 1920 se aventurava nos palcos do Teatro Municipal da cidade
com grupos amadores. Voltando de seu estagio feito na Franga e seu contato com o
qgue tinha de mais atual ali junto a escola de Jacques Copeau, Mesquita foi
responsavel por liderar as transformacdes que ocorreram na cena paulistana. Sua
presenca comecou a ser tdo destacada naquele meio nos anos 1930, que em margo
de 1936 o consagrado Procépio Ferreira do circuito profissional de teatro daquela
época montou a primeira peca de sua autoria: A Esperanca da familia. Segundo
Mesquita aquela peca foi produzida especialmente para Procépio. Ainda no ano de
1936, foi estreada outra peca de autoria de Mesquita, mas agora sob a sua propria

direcéo: Noite de Sdo Paulo, com um grupo amador.

% Que nesse momento estava a frente do CAM - Clube dos Artistas Modernos — fundado por ele em
1931.
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Imagem 11 — Montagem de Noite de Sdo Paulo, de Alfredo Mesquita.
Grupo de Amadores, 1936. Direcdo: Alfredo Mesquita. Acervo: Alfredo

Mesquita. In: VARGAS & MAGALDI, 2000.

A imagem 11 refere-se a esta peca e demonstra novamente uma sutil
mudanca no modo de se registrar a cena através da fotografia, o que nos anos
posteriores seria mais comum. Da mesma forma que a Companhia de Procépio
Ferreira, a cena esta registrada, mas aqui, de maneira diferente, percebe-se que o
foco estd na atuacdo dos atores representando as personagens, denotando um
flagrante (que pode muito bem ter sido montado pelo fotégrafo) da encenacéo.
Percebe-se que o fotdgrafo est4d na plateia e recorta sua cena para registrar a
composicdo da acao de trés personagens (em um possivel momento da peca) em
parte da cenografia teatral. Esse tipo de registro serd mais comum quando
explorada pelo teatro moderno amador da cidade a forma artistica da fotografia,
ensaiada e autoral, como sera demonstrado mais adiante.

A temética da peca da forma a uma representacdo realista®, com um
cenario representando um possivel jardim de uma casa de campo paulista,
apresentando a estilizacdo de elementos da vida do paulistano no interior. O espaco

da ficcdo é uma chacara no interior da capital e a montagem apresentou cantos* e

% Estética comum no teatro brasileiro dramatico durante praticamente toda primeira metade do
século XX, onde se buscava representar com verossimilhanca o cotidiano, as personagens, os fatos,
0s sentimentos e 0 contexto de uma época através da montagem composta por cenografia,
metodologia de representacao cénica, musica e imersao na realidade do espaco e tempo da ficcdo.

40 Propostos por Dinorah Carvalho.
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dancas definidos por Mesquita como “tipicamente” paulistas (MAGALDI, 2000).
Percebe-se na representacdo do cenéario* e do figurino a presenca ainda marcante
do regionalismo reafirmado enquanto identidade da produc&o teatral paulista*’, mas
um regionalismo “elitizado”: 0 modo de vida na roca das elites paulistanas.

O fato de Mesquita também destacar as outras artes que compunham a
cena, por exemplo, o canto e a danga, aponta para um viés discursivo de
legitimacdo e valorizacdo do trabalho em conjunto, em detrimento do destaque
individual, uma das énfases criticas surgidas também por grupos modernos no Rio
de Janeiro nesse mesmo periodo. Percebe-se claramente que a atividade teatral na
cidade tomava outro sentido, além do lucro e do entretenimento com géneros ja
vulgares como as Revistas e 0s vaudevilles.

A imagem 12 traz um registro fotografico de outra montagem dirigida por
Mesquita, agora no ano de 1938, a peca Casa assombrada, também de sua autoria.
O registro em plano geral da foto destaca toda a cenografia, em detalhes, realcando
o realismo da montagem de mesquita, da mesma forma que o flagrante da atuacéo
dos atores e da acao das personagens.
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Imagem 12 — Encenacéo de Casa Assombrada, de Alfredo Mesquita.
Grupo de Amadores, 1938. Direcdo: Alfredo Mesquita. Acervo:
Alfredo Mesquita. In: VARGAS & MAGALDI, 2000.

*! Construido por Wasth Rodrigues.

2 Como ja mencionado, o regionalismo tratou-se de um destaque na identidade paulista através das
representacdes teatrais, romantizando a vida no campo e na metrépole, os costumes e o povo do
estado bandeirante, o que nos anos 1930 encontrou mais forca e legitimidade com o publico e com as
elites produtoras frente aos acontecimentos beligerantes decorrentes da revolugao constitucionalista
de 1932.
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A imagem dessa montagem traz tipicos mobiliarios da casa burguesa
paulista, muitas vezes retirados das casas dos proprios integrantes ou de amigos
dos mesmos para comporem a cenografia, como pode ser apreendido nos discursos
de muitos produtores da época. As cadeiras remontando estilos monarquicos,
abajures, descansos para o0s pés, espelhos, os quadros nas paredes, o papel de
parede, as portas adornadas, o gosto por moveis de época formam uma composi¢ao
gue comprova o projeto de uma representacao dos habitos daquela elite pelas artes.
Um projeto de expressar costumes e modos de vida europeus (colonizados) ficava
claro no modo de producédo da cultura da cidade e principalmente no modo de
producdo do teatro, a0 mesmo tempo em que persistia a representacdo do homem
paulista ligado ao campo e a metrépole.

As mudancas no teatro paulistano que comecaram a tomar forma la nos
anos 1920 puderam ser percebidas por uma via mais patente no final dos anos
1930. Constata-se até aqui que a transformacdo no foco retérico dos fotografos
aponta esse processo, e assim continuara apontando anos depois. A transicao da
representacdo das grandes personalidades para o enquadramento em plano geral
da cenografia, bem como para a producdo de uma imagem descritiva na
composicdo dos programas de pecas, além do registro do carater coletivo desta
arte, denotam uma maior preocupacdo referente a uma estética cénica que vinha
sendo produzida por novos grupos amadores que surgiam apontados como

renovadores da estética cénica no pais.
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2.2 O “MODERNO” E DESCOBERTO AMADOR (1938-1958): RE FERENCIAS DO
TEATRO DE VANGUARDA PAULISTA

A renovacédo da producdo teatral e da concepcdo dessa arte em Sao Paulo
passou, assim como na capital federal, pelos grupos amadores criticos a producao
profissional de entretenimento do pais, fato mais explicito durante a década de 1930
e 1940. Assim, foram aparecendo novos sujeitos da cena que adquiriram legitimacéo
em um meio artistico comum na cidade. Essa renovagdo se deu no momento em
qgue o Estado passava a olhar para a ribalta nacional, criando instituicbes de censura
e fiscalizacdo e usando-a, muitas vezes, como veiculo de publicidade e com
subvencdes inéditas*.

Um importante foco germinador de novos grupos e artistas amadores foram
as faculdades e universidades. Esses grupos estabeleceram propostas que seguiam
o0 estilo, a profissionalizacdo e a qualidade das produc¢fes artisticas que eram feitas
nos EUA e na Europa na primeira metade do século XX. Da mesma forma,
defenderam uma nova sensibilidade na producdo e na concepcdo dessa arte,
valorizando desde a literatura, até a composicao artistica cenografica.

Este salto qualitativo, por exemplo, ocorreu na capital paulista através de um
processo lento e gradual, e como visto, s6 adquiriu legitimidade quando as elites
locais se aventuraram definitivamente enquanto amadoras e detentoras do “fazer
artistico” nos anos 1930 e 1940. Da mesma forma, estas elites utilizaram de sua
midia como um instrumento para criar um novo circuito legitimador, com novos
agentes da cena como autores, atores, criticos, cendgrafos, espacos e espetaculos
teatrais.

Essa renovacao dialogou diretamente com a renovacao critica que surgia no
Rio de Janeiro*. Entre as criticas deflagradas pelos amadores estavam o baixo nivel
artistico ofertado pelos grupos profissionais vigentes, a indiferenca para com o
método cénico aplicado, com a literatura, com a concepcao do trabalho coletivo do

3 Assim nasceu em 1937 o Servigo Nacional de Teatro — SNT -, sob a direcdo de Abadie Faria Rosa,
que ficaria subordinado ao Ministério da Educacdo e Saude. Instituicdo que causaria um rebolico
positivo no meio teatral, frustrante depois. Frustracao obviamente mais sentida no Rio do que em Séo
Paulo que provavelmente ndo esperava tanta cordialidade por parte dos érgaos fiscalizadores da
ditadura de Getulio Vargas.

“ Cf. PEREIRA, Victor Hugo Adler. A musa carrancuda : Teatro e poder no Estado Novo. Rio de
Janeiro: FGV, 1998.
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teatro e o carater primordialmente comercial que as companhias profissionais da
época visavam.

Um marco de ruptura se deu no ano de 1938 com a fundacéo do Teatro do
Estudante do Brasil — TEB — criado pelo diplomata Paschoal Carlos Magno no Rio
de Janeiro*. No mesmo ano de fundacdo do TEB e com uma proposta muito
semelhante foi criado também na capital federal, o grupo Os Independentes®,
patrocinado pela Associacdo dos Artistas Brasileiros — AAB*'. A partir deste grupo e
também sob o patrocinio da Associacéo dos Artistas do Brasil surgiu em 1940 talvez
0 mais destacado amador carioca que emergiu naquele contexto, o grupo Os
Comediantes®®. Estes trés sdo comumente referenciados no plano nacional como
precursores amadores da renovacado moderna a producao do teatro nacional.

Algo parecido aconteceu em S&o Paulo. Como uma continuidade indireta
daquele “motim” artistico carioca, a ribalta paulistana apresentou um contexto de
surgimento de novos grupos universitarios e amadores que apresentavam criticas
muito semelhantes as que fizeram os grupos do Rio de Janeiro nos anos 1930.
Contestatorios por uma estética renovada em detrimento ao profissionalismo de
entreter, esses grupos que surgiram vieram tracar uma trajetéria que levaria a
fundacdo do Teatro Brasileiro de Comédia — TBC - em 1948, que atribuiu a S&o
Paulo uma referéncia na arte teatral e fortaleceu a qualidade da producdo com o
status de instituicdo profissional, estabelecendo uma produ¢cdo modelo de

representacao cénica no Brasil.

> Em sua estreia 0 grupo encenou sob a direcdo da atriz Italia Fausta um classico do teatro mundial:
Romeu e Julieta de William Shakespeare. Segundo o préprio Paschoal Carlos Magno, em relato a
Revista Dionysios em 1978, a fundacao desse grupo foi consequéncia da volta de uma viagem que
até entdo ele fazia a Europa que, ao chegar e se deparar com “a situacdo melancélica do teatro
brasileiro” (MAGNO, 1978), segundo ele, “um teatro sem muita orientagdo técnica, representado por
atores e atrizes sem a menor preparacdo” (MAGNO, 1978, p. 03), reuniu, na casa de sua mée, jovens
universitarios que ajudaram a fundar aquele grupo de estudantes.

“ Esse grupo fora organizado e liderado por dois atores gauchos consagrados pelas comédias de
costumes cariocas, Sadi Cabral e Luisa Barreto Leite.

47 Instituicdo criada no Rio de janeiro no ano de 1929 com o intuito de romper com a Escola Nacional
de Belas Artes (ENBA). Reunia uma variedade de artistas, politicos e intelectuais ligados a escrita
como literatos, arquitetos, mausicos, artistas plasticos, dramaturgos, atores, entre outros, que
buscavam uma renovacao do campo artistico carioca.

*® para Décio de Almeida Prado este grupo, com a encenacdo de Vestido de Noiva de Nelson
Rodrigues no ano de 1943, sob a direcdo de Zbigniew Ziembinski, elevou “o teatro a dignidade dos
outros géneros literarios” (PRADO, 2008, p. 40) no Brasil.
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2.2.1 O foco na atuacao

Os anos 1940 testemunham o momento em que, além do registro visual da
mem©éria, surgem materiais produzidos a partir de um enquadramento estético
peculiar, com a elaboragdo de técnicas e recursos visuais especificos da fotografia
destinada a enquadrar o teatro. Isto se deve, tanto pelo desenvolvimento da
tecnologia da fotografia naquele contexto e pelo aprimoramento de técnicas,
recursos e convengdes estético-visuais, como pela diaspora de profissionais
europeus para centros nao tao especializados nessa técnica (como o Brasil) com o
advento da segunda guerra mundial.

O tedrico André Rouillé, apesar de sua critica ao paradigma indiciario da
fotografia, destaca que a imagem fotografica ndo pode ser compreendida enquanto
documento puro, uma vez que se encontram ali a subjetividade do autor, a dimensao
poética e o “Outro” em didlogo com o processo fotografico (ROUILLE, 2009). A
primeira metade do século XX vai testemunhar a profissionalizacdo desta pratica e a
convencionalizacdo de aspectos da visualidade (estéticos), da producdo de um
artefato, que engloba, muitas vezes (mas ndo sempre), a0 mesmo tempo, o artistico
e 0 documental.

Todavia, a distincdo dentro desse campo profissional que adentrava e se
constituia no Brasil nesse contexto temporal e também espacial especificos (haja
vista que Sao Paulo era uma metrépole possivel em termos comerciais para o
desenvolvimento de trabalhos dessa pratica), se fixava justamente naquilo que
Rouillé destacou como a subjetividade e dimenséao poética do Outro. Desta maneira,
percebe-se uma nova forma de se conceber os usos da fotografia de teatro pelos
grupos na cidade a partir dos anos 1940, além da busca de profissionais especificos
que tinham sua marca peculiar de registro (seja a exploragao da iluminacao, da
sombra, da disposicéo da cena, etc). Nota-se, com isso, que a fotografia profissional,
construida a partir de paradigmas estéticos convencionalizados proprios do campo
da fotografia (difundidos no Brasil a partir da experiéncia europeia), passava a ser
mais explorada como material de divulgacdo da prépria producdo teatral, como
demonstrado anteriormente a partir das imagens da Companhia de Procopio
Ferreira, todavia, a ilusdo da cena teatral construida pelas personagens,

gradativamente, entrava no foco retorico das imagens. A imagem 13 exemplifica isto:
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Imagem 13 — Encenacdo de O avarento, de Moliére.
Grupo de Teatro Experimental, 1945. Foto: Inge de
Beaussac. Acervo: Alfredo Mesquita. In: VARGAS &
MAGALDI, 2000.

Tem-se aqui uma representacdo fotografica de uma das primeiras
Companhias amadoras a se destacar com expressividade na cidade de Sao Paulo,
trazendo o viés da reformulacdo na arte teatral que era preconizada naquele
momento. Trata-se do Grupo de Teatro Experimental (GTE), fundado em 1942, uma
continuidade do trabalho anterior de Alfredo Mesquita agora dentro da Livraria
Jaragué — conhecido espaco de sociabilidades também fundado por Mesquita®®. Na
imagem pode-se notar uma fotografia produzida pela fotdgrafa por Contesse Inge de
Beaussac que testemunha a producdo do classico O avarento, de Moliere, dirigida
por Alfredo Mesquita no ano de 1945.

Apenas a constatacdo da facilidade de se encontrar dados sobre quem
produziu a imagem ja se trata de uma observacao muito interessante e importante
para essa reflexdo, pois nota-se que o trabalho do fotdgrafo passa a ter uma maior
importancia nesse momento para os produtores de teatro, mesmo que esses dados
ndo sejam suficientes para, por exemplo, mapear a trajetoria de cada um.

Observa-se na imagem a atuacdo do ator Abilio Pereira de Almeida.
Beaussac fecha um enquadramento peculiar, como se denotasse um flagrante na

%9 Com a parceria de Roberto Meira, ambos fundam na rua Marconi, 54, um lugar que, segundo
Mesquita, fora pensado “nos moldes das livrarias inglesas, com uma sala-de-cha aos fundos e que se
tornou ponto de encontro de artistas e intelectuais — sem falar das gra-finas — ndo sé paulistas mas
de todo o Brasil” (MESQUITA, 1980, pp. 36 — 37).
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atuacdo cénica de Abilio. Detalhes como os gestos das maos, a boca, o olhar
perdido ressaltados em jogos de luzes, sombras, éangulo de tomada e
distanciamento do referente com a fotografa sugerem o carater artistico empregado
no enquadramento da profissional. Enquadramento que enfatiza também o carater
artistico da obra teatral. Primeiramente ndo se trata de um flagrante do espetaculo,
notavel pela proximidade dela com a cena registrada. Ao comparar esta imagem
com a fotografia apresentada na imagem 6, de Brazdo, no comec¢o deste capitulo,
nota-se que aquela se trata também de uma representacdo de uma personagem de
época e de uma peca estrangeira consagrada onde o ator se encontra sozinho e
destacado em cena. Entretanto, diferentemente percebe-se na imagem 13 uma
maior preocupacao com questdes como a caracterizacdo da cena através de um
dramatismo enfatizado pelo contraste do fundo escuro com um foco de luz lateral
sobre a personagem, bem como a inser¢cdo da figura praticamente ao centro do
enguadramento, ressaltando as linhas para onde se dirigem seu olhar e corpo. Ja a
imagem de Brazdo, como ja referido, traz, por exemplo, aspectos de como uma
pessoa comum se comportava posando diante do click do fotografo naquele
contexto, ali o ator esta mais presente que a personagem. As fotografias expressam,
igualmente, os referentes em plano inteiro e em um enquadramento contra-plongee.
Entretanto, o fato da fotografa caracterizar o fundo e a dramaticidade da
personagem, demonstra que a imagem foi construida com um olhar treinado, a partir
de recursos técnicos e subjetivos especificos da profissional, que congelou uma
cena que muito provavelmente foi construida por ela mesma.

Em grande medida isto leva o observador a perceber esta imagem para
além do registro e do documental, caracterizando o que Rouillé chama de arte dos
fotografos (ROUILLE, 2009), percebida dentre outros pela subjetividade do autor e
pela dimensdo poética do processo. Uma imagem também imbuida de valores
artisticos, uma arte representando outra arte, a fotografia passa a ser mais uma arte

a compor a ribalta. Entretanto o autor faz uma ressalva na distingdo dessa categoria:

Em compensacédo, com o documento e a expressao, a distingdo pode
apresentar-se de maneira mais delicada, porque os fotdégrafos e os
fotdgrafos-artistas pertencem ao mesmo mundo e frequentemente se
misturam. De fato, bom namero de fotografos-artistas exerce sua arte
a margem de sua atividade documental, a fotografia preenchendo, ao
mesmo tempo, o lugar de sua profissdo e de sua arte (ROUILLE,
2009, pp. 235-236).
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Na imagem 14 pode-se notar outra fotografia elaborada por Beaussac para
outra encenacdo do GTE, uma imagem montada com valores estéticos e subjetivos

muito préximos daqueles representados na imagem 13.

Imagem 14 — Encenagdo de Heffman, de Alfredo
Mesquita. Grupo de Teatro Experimental, 1944. Foto:
Inge de Beaussac. Acervo: Alfredo Mesquita. In:
VARGAS & MAGALDI, 2000.

A imagem construida por ela se aproxima das formas de representacdo da
visibilidade possiveis para a época, que remetem as artes visuais das vanguardas
modernas do comec¢o do século como a pintura e o cinema. Diferentemente das
imagens 9 e 10, construidas em uma composi¢cdo em perspectiva classica, aqui se
percebe a exploracdo de uma composicao geométrica, com planos claros e escuros,
verticais e horizontais, com a utilizacdo de sombras e luzes. Nesse sentido, pode-se
afirmar que o poeta Charles Baudelaire, ao criticar a concepg¢éo da arte enquanto
mimese e conceber como perfeita a capacidade de representacdo da realidade
daquele maquinario inventado naquele século por Niépce e Daguerre, foi feliz ao
preconizar que a fotografia liberaria a arte para seu principio criativo®®. O que ele

*0 Cf. BAUDELAIRE, Charles. Sobre a modernidade : o pintor da vida moderna. Rio de Janeiro: Paz
e Terra, 2007.
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ndo imaginou é que um dia, como notado na foto de Contesse e j& demonstrado em
outros exemplos, a fotografia pudesse se referenciar em aspectos estéticos das
artes para elaborar sentidos outros além do registrar de forma fidedigna a natureza,
ou seja, a fotografia também se abriria a certa capacidade de criacdo e elaboracdo
visual.

Ainda sobre a imagem 14, nota-se que a fotdgrafa esta dentro da cena, em
um dos comodos da cenografia, em uma relacdo mais intima com o grupo teatral, o
que também demonstra o interesse em ensaios fotograficos que ndo visassem
apenas registrar o flagrante da atuacéo.

Da mesma forma que o GTE, outros grupos amadores se formaram na
cidade buscando um maior questionamento estético e uma producdo mais voltada
para a qualidade das artes que compunham a atividade artistica teatral. Um grupo
que ja exercia atividade desde o final dos anos 1930 era o English Player formado
basicamente por amadores ingleses e estudantes brasileiros da Sociedade de
Cultura Inglesa. Mais tarde, mas nesta mesma década, esse grupo se ramificaria em
outra destacada Companhia teatral amadora, a Amateur's Society, que também
ficou conhecida como Sociedade de Artistas Amadores de S&o Paulo®.

Em 1943 foi criado por dois universitarios recém-formados® o Grupo
Universitario de Teatro® — GUT — que funcionou até 1948, fechando suas atividades
no palco do Teatro Brasileiro de Comédia. Outros dois grupos amadores que nao
tiveram tanta repercussdo na midia, mas que teriam uma importante contribuicdo
para a cena paulista foram o Teatro Universitario do Centro Académico Horacio
Berlinck®, fundado em 1945 e dirigido por Osmar Rodrigues Cruz e o Grupo de
Artistas Amadores formado em 1947, que também revelaria importantes nomes do

teatro nacional como Madalena Nicol e Paulo Autran®.

L Este grupo montou pecas exclusivamente em lingua inglesa. Teve a frente atores ingleses

profissionais como Ronald H. Eagling e Pussy Smallbones, e atores amadores formados por
funcionarios imigrantes que trabalhavam na capital paulista.

%2 | ourival Gomes Machado e Décio de Aimeida Prado - figuras que se tornariam importantes pecas
g)sara aquele circuito de teatro na cidade.

Formado dentro da Faculdade de Filosofia da Universidade de S&o Paulo este grupo reunia nhomes
destacados da cultura paulista ndo sé do meio teatral como Antonio Candido, Ruy Coelho e Paulo
Emilio Salles Gomes (MATTQOS, 2002).

** Quanto a presenca e a trajetéria dos amadores dos anos 1940 em S&o Paulo cf. MATTOS, David
José Lessa. O espetaculo da cultura Paulista — Teatro e TV em Sao Paulo: 1940 — 1950. Séo
Paulo: Codéx, 2002.

> Destaque para sua estreia no Teatro Municipal encenando Esquinas Perigosas de J. B. Priestlley,
entre outras pecas montadas no palco do TBC entre os anos 1948 e 1949, trabalhos que deram
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Somado a esses, outro grupo amador gue nasceu nesse contexto, mas que
fora determinante para a modernizagdo do teatro nacional foi o Teatro Brasileiro de
Comeédia — o TBC, aqui jA& mencionado. Idealizado e gestado pelo impeto de
investidor do empresario Franco Zampari (1898-1966), engenheiro e diretor do
complexo das industrias Matarazzo, o Teatro Brasileiro de Comédia foi um grupo
que marcou a histéria da cultura nacional e alicercou canones para o teatro de
vanguarda que o sucederia.

Com uma histéria peculiar, o TBC fora fundado em 1948 e tinha tudo para
ser mais um grupo amador que problematizou o sentido da producdo cénica
nacional, como outros que surgiam. Todavia, passados aproximadamente dez
meses da data de sua fundacdo, o grupo mostrou que iria além e logo se estruturou
profissionalmente de uma forma que ndo abandonasse os ideais amadores que
deram base a sua fundagdo. No més de julho de 1949 o TBC estreia sua fase
profissional com o espetaculo da peca Nick Bar... Alcool, Brinquedos, Ambicdes,
uma adaptacdo de The Time of Our Life de William Saroyan. Apos esse trabalho, a
nova Companhia consolidou sua estrutura profissional inédita para um grupo
nacional, contratando diversos profissionais da cena europeia, como Aldo Calvo, que
comecara com o projeto TBC ja em 1948, Adolfo Celi, Flaminio Bollini Cerri, Luciano
Salce, Ruggero Jacob, Bassano Vaccarini, Gianni Rato, Mauro Francini, Tulio Costa,
Alberto D’Aversa e o polonés Zbigniew Ziembinski.

A fundacéo do TBC acompanhou uma ecloséao de fundacdes de instituicbes
culturais na cidade como o Museu de Arte de Sao Paulo (MASP, 1947), o Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo (MAM, 1948), a Companhia Cinematografica Vera Cruz
(1949), a PRF-3 TV Tupi-Difusora (1950), a Editora Abril (1950), a Bienal de Arte de
Sdo Paulo (1951), entre outras que visavam suprir uma demanda existente de
consumo cultural e seguir com o projeto de modernizacdo das artes na cidade. Essa
institucionalizacdo sem precedentes no Brasil se deveu em partes ao processo de
urbanizacdo que Sao Paulo vinha sofrendo, uma consequéncia de um contexto que
tinha caréncia na demanda de instituicbes artisticas e culturais e de pessoal
especializado para as mesmas. A fundacdo da Escola de Arte Dramética (EAD) em
maio de 1948 por Alfredo Mesquita esteve ligada diretamente a esse projeto, assim

visibilidade para Autran e Nicol e que deram a possibilidade para que ulteriormente fossem
contratados pelo préprio TBC.
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como ao Teatro Brasileiro de Comédia®®. Com ela, Sdo Paulo passou a ser nos anos
1950, além de produtor, distribuidor e legitimador da arte teatral, um formador de
pessoal especializado a nivel nacional, um pessoal com estatuto de profissional.

Para Alberto Guzik, neste momento (com a fundacao do TBC) “sai do centro
da cena o ator, para o qual se dirigiam antes as atencdes. Seu espago passa a ser
ocupado por conceitos mais coletivos como encenagao, modo de producao e grupo”
(GUZIK, 1986, p.56), o que, como visto, ja vinha sendo feito antes pelos amadores,
mas agora por uma companhia profissional. Segundo Magaldi, escrevendo para o
Jornal da Tarde em 1973 acerca do TBC, “o balanco de um quarto de século da
fundacdo é altamente positivo: foi o TBC que afirmou de maneira efetiva a
modernidade do nosso teatro” (MAGALDI, 1973, p. 28).

Para Rosangela Patriota, o Teatro Brasileiro de Comédia trouxe “um salto
qualitativo a ribalta paulista” (PATRIOTA, 2005), além de ter contribuido para a
emergéncia de novos grupos. Segundo Marcos Napolitano (2001b), o TBC
representou parte do projeto moderno paulista para as artes, o que entre outras
prioridades, esteve em romper com as estereotipadas e debochadas representacdes
do povo brasileiro®’. Segundo Napolitano, naquele contexto “a palavra de ordem, em
S&o Paulo, era atualizacdo cultural, busca de um compasso para o0 mundo
desenvolvido” (NAPOLITANO, 2001b, p. 18).

Enfim, no final dos anos 1940, a abastada burguesia paulistana
resolveu transformar a hegemonia econdmica de Sao Paulo em
hegemonia cultural, entrando em franca rivalidade com a supremacia
cultural e politica do Rio de Janeiro. Nesse projeto, forjava-se uma
outra identidade brasileira, mais preocupada em mostrar
“modernidade” e sofisticacdo de forma e conteddo [embora o
resultado das obras e producbes nem sempre tenham confirmado
essa vontade] (NAPOLITANO, 2001b, p. 19).

Da mesma forma que o GTE, o TBC deu continuidade a forma artistica de se
registrar pelas fotografias a cena em seus diversos aspectos (a atuagao coletiva, a
cenografia, as acdes, os figurinos e as personagens), 0 que demonstra a

% Cf. SILVA, Armando Sérgio da. Uma Oficina de atores — a Escola de Arte Dramatica de Alfredo
Mesquita. Sdo Paulo: Edusp, 1998.

" Apesar de ser uma tendéncia comum das producdes paulistas, deve ser levada em conta uma
excecao: a representacdo mais famosa do popular rural brasileiro — o caipira - representado pela
Companhia de cinema paulista de Zampari Vera Cruz nos anos 1950. Segundo Napolitano, o filme
Candinho (1954) estrelado por Améacio Mazzarropi, “idealizava a vida rural e, nesse sentido, tentava
construir uma referéncia moral para um mundo de rapidas mudancas em direcdo a modernidade
urbana” (NAPOLITANO, 2001b, p. 18).
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continuidade nos usos desse recurso pelo novo teatro profissional paulistano que
emergia. A imagem 15 retrata a montagem da peca Ralé, de Maximo Gorki,
produzida pelo grupo no ano de 1951. Trata-se de um plano de conjunto de uma
adaptacdo de um classico da literatura teatral internacional, tirado pelo fotégrafo
alemado Fredi Kleemann. Novamente a imagem é construida com recursos
expressivos norteados também por Fredi, uma cena elaborada para denotar
flagrante, construida a partir de recursos técnicos e subjetivos. As luzes, as sombras
e os referentes estdo muito bem distribuidos e equilibrados na imagem. Nota-se uma
fotografia profissional da atuacdo dos atores, das personagens em agao e da cena
teatral. Percebe-se que a autoria do material também permanece. Outro dado
relevante € que da mesma forma que a fotdégrafa Beaussac que registrou as
adaptacdes do GTE, trata-se de outro fotografo estrangeiro, fato que pode
demonstrar que 0s acontecimentos a nivel internacional [segunda guerra mundial]
contribuiram com a produgdo cultural nacional naquele contexto, trazendo
profissionais afinados com as vanguardas artisticas internacionais.

O projeto de renovacédo do TBC abdicou totalmente com o regionalismo que
se encontrava presente nas representacdes artisticas da cidade até aquele
momento, reafirmando representa¢gdes das sociedades europeias e estadunidense.
Um fato que foi visto pelos criticos como essencial para a renovacdo estética do
teatro brasileiro. Assim, o grupo conjugou na consolidacdo de uma instituicdo
profissional e cultural com altos investimentos privados dois desejos: o anseio de ser
visivel para além daquele circuito local e o de trazer uma nova sensibilidade na

forma da producao do teatro profissional.
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Imagem 15 — ncenagéo de Ralé, de Maximo Gorki.
TBC, 1951. Foto: Fredi Kleemann. Acervo: Maria
Vargas. In: VARGAS & MAGALDI, 2000.

O desenvolvimento concomitante das artes de encenar e fotografar deixou
indicios de uma relacao intrincada que se estabeleceu na produgéo social da cultura
paulistana na primeira metade do século XX. Assim, uma estética de retratar a cena
e a atuacao pela imagem fotografica passou a ser aperfeicoada e requerida pelas
novas companhias de teatro que surgiam nos anos 1940 e 1950. Nesta ultima
década, na busca por um registro que melhor enquadrasse a arte teatral produzida,
para além da necessidade documental, notar-se-a uma tomada de consciéncia na
concepcao da arte dramaturgica, agora a partir de sua recepcdo. Tal tomada de
consciéncia foi explorada por um grupo que representa as revolucdes estética e
econdmica da ribalta nacional: o Teatro de Arena.

A partir do boom do desenvolvimento tecnologico da fotografia em meados
do século, somado ao barateamento dessa tecnologia representado principalmente
com o advento das maquinas populares da Kodak nos anos 1950 e 1960°, a
massificacdo de registros em papeis fotograficos desafiou a permanéncia de

memoérias da arte dos fotdégrafos. Arte e documento se misturaram nos arquivos

%8 Segundo os dados oficiais da empresa no ano de 1954 foi lancado o filme Kodak Tri-X, um filme
preto-e-branco de alta velocidade. Trés anos mais tarde a maquina Kodak Brownie Starmatic
produzida em 1957 vendeu cerca de 10 milhdes de exemplares em cinco anos contando com sete
modelos diferentes. Em 1959 o nimero de acionistas da Kodak ultrapassava a marca dos 100 mil. Ja
no ano de 1963 foi lancada a linha de cdmeras Kodak Instamatic, que apresentavam filme em
cartucho de facil carregamento, levando a fotografia a altos niveis de popularidade. Segundo a
empresa, até 1970, foram produzidas mais de 50 milh8es dessas cameras. Cf. http://www.kodak.pt.
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histéricos que se incumbiram de guardar esses artefatos. Por outro lado, o
maquinario ficou acessivel para uma boa parte da populacdo, aumentou-se a
construcdo de memorias pela via imagética e legou-se uma quantidade enorme de
registro de espacos e tempos especificos. Quando se perdem essas informacdes
(espagco e tempo) dos referentes e da fotografia, restam do material apenas
conexdes frageis de uma realidade passada, mesmo que passiveis a investigagao.

Em grande medida devido a essa massificacdo de registros e acessibilidade
ao maquinario teve-se uma perda consideravel da certificacdo da autoria de boa
parte dessas novas fotografias da cena dos anos 1950 em diante, fato que néao
impossibilita problematizar a memdéria imagética legada e a intencdo do registro feito
entdo por um anénimo. Os fotografos continuavam seu trabalho de testemunhas de
uma classe distinta na sociedade dos anos 1950°°, mas a “luta de classes” iniciada
nesta década no ambito das representagfes fotograficas, com a popularizagéo e o
barateamento da tecnologia fotogréafica, fez com que novos semblantes e registros
sem quaisquer valores técnicos sobrevivessem ao tempo em maior quantidade e
deixassem seus rastros de luz como memodarias.

Entretanto, a busca por fotografias artisticas (a arte dos fotdgrafos) no teatro
nao cessaria, apenas se perderia em meio ao volume das fotografias pessoais de
registro que se acumularam com o tempo. Se a intencao era apenas o documentar a
cena, havia a possibilidade de uma pessoa sem quaisquer aptiddes técnicas ou
artisticas fazé-lo. De certa forma o uso da fotografia profissional no teatro tambéem
se tornou um meio de distingdo comercial (de classe) da producgéo cultural, uma
maneira de apresentar uma imagem “bela e distinta” do que era feito em
determinado espaco artistico. Assim, mesmo o Teatro de Arena, conhecido por
baratear a producéo da ribalta nacional e popularizar a representacao teatral, lancou

mao desse artificio, como pode ser visualizado nas imagens 16 e 17:

% E sabido que ja no século XIX a fotografia trouxe uma revolugdo popular, ja era um meio de retrato
bem mais barato do que um retrato pintado, portanto, mais popular. Entretanto, nos anos 1950 a
maquina fotogréfica se torna acessivel a todos, uma ruptura quanto ao conteldo, a quantidade e de
certa forma a qualidade das imagens produzidas. Todavia, 0 conteddo do registro continuava voltado
para uma pratica de distincdo social, se antes apenas 0 registro do sujeito e de sua familia em
fotografias era um meio de se distinguir ou se destacar perante a sociedade, apds os anos 1950 se
torna comum o registro de sujeitos juntos de seus bens materiais, uma forma de documentacéo e
distincdo de classe.
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PP A
Imagem 16 — Ensaio de Gianfrancesc

Homens, de John Steinbeck. Teatro de Arena, 1956. Acervo:
Arquivo Multimeios-Divisdo de Pesquisa. In: VARGAS &
MAGALDI, 2000.

Na imagem 16 esta expressa uma fotografia enquadrando em suave
plongee a atuacdo de Gianfrancesco Guarnieri em Ratos e Homens, de John
Steinbeck, no ano de 1956. Enquadramento que aplica um intimidamento ao
referente, diminuindo-o e oprimindo-0. A personagem parece se lamentar por algum
motivo e com isso o fotdgrafo crescendo em sua direcdo langca méo do uso da luz
para realcar essas expressfées de angustia na atuacdo do ator. O maniqueismo de
luz e sombra esta bem presente na elaboracdo da imagem, o reflexo de luz em cima
de Guarnieri, somado ao angulo de tomada escolhido estdo em consonancia com a
representacdo artistica sugerida pelo ator. A cena foi construida pelo operador da
maquina fotografica tentando forjar um possivel flagrante de encenacdo, o que
provavelmente se tratava de um ensaio fotografico. O fotografo se encontra
praticamente em cima de Guarnieri registrando o momento de dramaticidade da

personagem. Fotografar ensaios se tornara uma préatica recorrente.
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A imagem 17 traz um tipico ensaio fotografico de um ensaio teatral,
produzido pelo fotégrafo Hejo. Uma imagem construida com toda a hipocrisia
(falsidade) da atuacéo dos atores — pratica natural do trabalho de atuacdo — e do
fotégrafo — que construia sua cena para desenhar sua arte. Hejo muniu-se de
recursos técnicos de enquadramento, sombra e luz, enfatizando os semblantes e
escurecendo o entorno dos atores. Na composicdo da imagem, nota-se um
movimento de ascensao em diagonal que se repete no gesto do personagem isolado
a direita e no agrupamento dos atores em fila, movimento também reforcado

sutilmente pela presenca de uma escada no plano de fundo.

o = ¥ A
Imagem 17 - Encenacdo de Chapetuba Futebol Clube, de
Gianfrancesco Guarnieri. Teatro de Arena. Foto: Hejo. Acervo:
Cedoc-Funarte.

O Teatro de Arena foi fundado em 1953 por alunos da primeira turma da
EAD e tivera como referéncia direta José Renato Pécora, que ficou a frente da
companhia como diretor em diversas montagens na primeira metade dos anos 1950.
O primeiro espetaculo feito pelo grupo foi Esta Noite € Nossa, de Stafford Dickens,
no Museu de Arte Moderna, ainda localizado na rua Sete de Abril.

O nome do grupo deve-se ao formato do palco utilizado para as montagens,

em arena, no espaco da rua Teodoro Baima® e segundo José Renato, surgiu a

® Espaco que consagraria o grupo e permaneceria como referéncia do mesmo até os dias atuais.
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partir das propostas do livro Theatre in the Round® de Margo Jones (PATRIOTA,
2005), principalmente por fatores econdmicos. Por ser um palco barato, existia
naquela proposta a possibilidade de fundacdo de uma Companhia viavel por alunos
que, egressos da Escola de Arte Dramatica, ndo contavam com o0 mecenato privado
e obviamente encontrariam dificuldades naturais na obtencdo de subvencdes do
Estado. A proposta do palco em arena representou, para além dos fatores
econdbmicos, uma grande modificacdo no modo de representacdo teatral, uma vez
que tentou extinguir — ao menos fisicamente — a ilusdo da quarta parede, tipica do
formato do palco italiano tradicional, e isto exigiu um novo modo de atuacéo e de
representacéo da cena.

Para Edélcio Mostaco, motivado por “propdésitos revolucionarios”
(MOSTACO, 1982), o Arena representou uma “revolucado copernicana na relacao
palco/plateia” (MOSTACO, 1982, p. 24). Apesar da vanguarda na proposta, a grande
fissura ali no comeco seria econémica. Aquele tipo de cenografia barata, apds aceita
e legitimada pelos criticos e profissionais do circuito de teatro das elites paulistanas,
possibilitou uma alternativa para que novos grupos amadores sem as mesmas
condig¢des financeiras de um Teatro Maria Della Costa ou um TBC se estruturassem.

A partir de 1957, o grupo passou a fazer montagens realistas que traziam
criticas sociais mais apuradas em consonancia com uma cultura politica de
esquerda mais evidente para o publico. Referéncia direta do recém-chegado
Augusto Boal com o método de Lee Strasberg, do Actors’'Studio, que fez do
complexo sistema realista stanislavskiano algo mais pragmatico e adequado ao
teatro comercial estadunidense. As adaptacdes em 1956 de Ratos e Homens, de
John Steinbeck e em janeiro de 1957 de Marido magro, mulher chata, de Augusto
Boal, marcam essa nova fase da companhia. O amalgama entre Arena, Boal e TPE
transformou o grupo da rua Teodoro Bayma em uma companhia que trouxe novas

propostas tematicas e cenograficas naquele circuito profissional.

®! Este livro lancado e 1951 traria a proposta do teatro de arena ou theatre in the round como quis
Margaret Virginia Jones. Livro em que a autora sugere o teatro em Arena como uma proposta pratica
e economicamente viavel para novos grupos de teatro no contexto dos anos 1950. Sua principal
inspiracdo foi a criacdo nos anos 1920 dos Fairoaks Playbox por Gilmor Brown em Pasadena na
Califérnia (ALTENBERG, 1964). Como uma forma flexivel e de baixo custo para encenacdo a
proposta sugeria que o publico rodeasse a area do palco ou a area de encenacdo permitindo assim
que se sentasse em quaisquer dos lados. Além do mais, outras caracteristicas comuns dessa
proposta seriam nédo utilizacdo de cortinas e a pouca complexidade e materiais de cenografia. Cf.
JONES, Margo. Theatre-in-the-round . New York: McGraw Book Coy, 1951.
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2.2.2 Arecepgéo em foco

A revolucdo na disposicao cenografica da plateia pode ser acompanhada
nas imagens de algumas adaptacdes. Inevitavelmente, o publico, que durante todo o
processo historico das representacfes imagéticas da cena teatral paulista esteve
ausente, neste momento estava retratado em torno da encenacdo dos atores, um
dado que representa ndo s6 a popularizacdo do teatro, como também da fotografia
dessa arte. Na imagem 18, uma fotografia que testemunhou a famosa adaptacao de

Eles ndo usam black e tie, de Guarnieri, em 1958 com rastros da recepcao teatral:

|. i. £ ‘: 'I -‘g 1 1 'Jj‘r
Imagem 18 — Montagem de Eles ndo usam black-tie, de
Gianfrancesco Guarnieri. Teatro de Arena — 1958. Acervo:
Cedoc Funarte.

Esse tipo de imagem passava a ser cada vez mais comum nosS anos
posteriores. A fotografia denota um momento de flagrante do espetaculo e
demonstra como naguele momento o fotografo ndo se preocupou em fazer uso de
recursos técnicos, como enquadramento, luz, um controle na construcdo da cena. A
imagem registra a aproximacdo do grupo para com o publico e uma primeira
tentativa de quebrar a chamada quarta parede de encenacdo no teatro profissional

brasileiro. Os rostos anénimos, o publico, aparecem como pano de fundo da
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imagem, no entorno dos atores e atrizes, configurando o consagrado formato em
arena. Destaca-se também a simplicidade do figurino e da cenografia.

A cenografia desta montagem foi feita por Colmar Vercosa Mangueira e
referenciada segundo ele na arte cubista de Pablo Picasso®. Assim, da mesma
forma que o artista plastico procurou romper a representacdo renascentista com seu
geometrismo formal, induzindo a uma simultaneidade espaco-temporal, Mangueira
aplicou um novo conceito cenografico, onde a recepcdo e a encenacao confundem-
se espacialmente quebrando a logica racional dos objetos cenograficos caros e
requintados legados pelo TBC. A busca por uma representacdo do povo simples,
pobre e nacional nesse momento era evidente, um lampido, cadeiras simples e
caixotes para sentar, uma pequena mesa de ripas ao centro e uma garrafa de
cerveja a esquerda da imagem. A inovacdo cenografica possibilitou um maior
didlogo com a realidade socioecondmica do pais, além de instaurar uma nova
estética no meio teatral que aliava producdo, realismo e contexto: o chamado
realismo critico®.

Apesar de toda essa ruptura e da alternativa estilistica o0 grupo esteve
proximo de fechar suas portas no ano de 1958 salvo gracas a montagem da peca
Eles ndo usam black-tie que, escolhida para ser o ultimo trabalho da Companhia,
como um golpe do destino, salvou-a da faléncia. A segunda metade da década de
1950 ficou marcada como um momento em que as principais Companhias
profissionais do pais encontraram dificuldades financeiras para prosseguirem com

suas atividades artisticas®”.

%2 Cf. LAPORT, Cintia. Colmar Diniz, mais de trinta anos dedicado ao teatro. Revista Luz & Cena .
SP, ne 34, out. 2010.

® Conceito utilizado para se pensar a producdo do Teatro de Arena de final dos anos 1950 e dos
anos 1960, que tinha como pressupostos o teatro popular, as representacdes cénicas das
desigualdades sociais, da militAncia politica e da realidade do povo pobre e trabalhador em
detrimento de representacfes consideradas burguesas.

* Por exemplo, o TBC, famoso por sua estabilidade financeira, entrou, no final dos anos 1950 “sob o
signo da crise” (GUZIK, 1986). Uma agrura financeira que encaminhou a companhia de Zampari a
fazer uma proposta artistica seguindo a estética do Arena. Em 1960 o TBC colocou em cartaz a peca
O pagador de Promessas de Carlos Dias Gomes, que seria muito bem recebida pela critica e
proporcionou mais alguns anos de vida para aquela instituigéo que ja vinha apresentando indicios de
faléncia. Seguindo uma tendéncia na cidade de S&o Paulo® em encenar a partir do realismo critico, o
TBC apresentou em 1961, A Semente de Gianfrancesco Guarnieri, sem duavidas o espetaculo mais
polémico dessa safra do realismo. Momento em que Zampari publica no jornal O Estado de Sé&o
Paulo a faléncia de sua companhia, um dos motivos para a formacdo da Unido Paulista da Classe
Teatral incumbida em examinar as condi¢cfes do teatro paulista. A empresa TBC passa a ser gerida a
partir dai pela Comisséo Estadual de Teatro tendo a frente o artista Flavio Rangel.
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Nesse clima de instabilidade econémica e de burburinho politico e social,
emergia na cidade um novo grupo amador, universitario, dentro da Faculdade de
Direito da Universidade de Sao Paulo: a Oficina de Teatro. Sem muitas pretensoes,
esse grupo nasceu em pleno furor das montagens do realismo critico aos “moldes”
do Arena no final da década de 1950 e, apostando em uma proposta tematica
timidamente baseada no “engajamento sartreano”, conquistou seu espaco na cidade
se referenciando nos canones estabelecidos pelo teatro paulistano. Um contexto
onde a recepcao teatral passou a ser mais aprofundada como elemento estético por

algumas companhias teatrais.
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3. A AFIRMACAO DO TEATRO OFICINA COMO GRUPO MODERNO : A
INCUBADEIRA E A LEGITIMACAO DE UMA COMPANHIA ENGAJADA NO
CIRCUITO TEATRAL DE SAO PAULO

Engajada € uma palavra bonita, quer dizer, engajei... Engajada quer
dizer envolvido, eu acho que o teatro s pode ser envolvido, ndo a
servico de uma ideologia politica, a servico de um partido politico, a
servico de uma ideia, ndo! No teatro entra a subjetividade [..]
(CORREA in BONONI, 2011, p. 77).

Imagem 19 - Montagem da peca A Incubadeira, de José Celso
Martinez Corréa. Teatro Oficina na sede do Teatro de Arena, 1959.
Acervo: AEL, Unicamp.

A imagem 19 traz uma fotografia tirada de uma montagem de A Incubadeira,
de José Celso Martinez Corréa, produzida no ano de 1959 pelo grupo Teatro Oficina
na sede do consagrado Teatro de Arena. Um espetaculo que representou para a
Companhia e para o teatro paulistano os primeiros sinais de visibilidade de um grupo
gue, como se sabe, ainda viria a repercutir muito ndo sé na cidade, como no pais. A
imagem atesta a presenca naquele espaco e tempo especificos uma montagem
amadora, de grupo que apesar de amador ja nascia com uma marca intrinseca: o

engajamento social®®.

® Entende-se aqui por engajamento artistico a tomada de posi¢do que alguns grupos artisticos e
artistas individuais tomaram (e tomam), frente aos problemas contemporaneos humanos de suas
sociedades, tanto em uma escala social, quanto em uma escala subjetiva. Nesse sentido, observa-se
a posicdo de Benoit Denis (DENIS, 2002) acerca da literatura engajada, que sugeriu uma dissolucéo
do conceito livrando-o de determinagdes histéricas, “para fazer disso uma das dimensdes intemporais
do fato literario (grosso modo falar de engajamento significaria voltar a se interrogar sobre o alcance
intelectual, social ou politico de uma obra, sem algo mais preciso)” (DENIS, 2002, p. 110). Entretanto,
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A fotografia se apresenta com marcas amareladas do tempo, provavelmente
por ter sido feita em um papel de baixa qualidade ou simplesmente devido as més
condicbes em que aquele artefato ficou acondicionado até ganhar um arquivo
definitivo. Apresenta-se “feia” em sua forma (seja visual ou material). Sua pertinéncia
€ que ela atesta, com seus indicios signicos, a presenca do publico na arte. Da
mesma forma que o Teatro de Arena, a recepcdo esta presente enquadrada pelo
fotégrafo, fato ocasionado por uma questéo fisica (pelo formato do palco disposto
em arena) que indica o nascer de dois grupos engajados (de formas distintas) a
sociedade. Nota-se que parece néo ter havido a preocupacao com o enquadramento
e a composic¢do, indicando ter sido uma foto de registro, uma imagem elaborada
visivelmente sem pretensdes estéticas. Todavia, 0s usos e a exploracdo da
fotografia profissional (mesmo por um grupo amador [e por fotégrafos amadores])
persistirdo as demandas do tempo, o que demonstra também uma continuidade
(mesmo de um grupo amador) nos usos da visualidade (para divulgacao e
documentacédo) explorados por grupos anteriores do teatro paulistano moderno.

Esse segundo capitulo divide-se em dois momentos. No primeiro objetivou-
se perseguir a trajetéria do grupo em seu primeiro ano de existéncia a partir da
analise das representacoes fotograficas de seu primeiro grande sucesso, a peca A
Incubadeira, de 1959, montagem que pode ser vista como principal trabalho da
“safra” amadora do Teatro Oficina. Explorando os usos da imagem fotografica desta
peca, analisa-se de que forma estas imagens, além de apresentarem um regime de
historicidade proprio (no que diz respeito a sua producdo) apontam para a
construcdo de um grupo moderno, seguidor das referéncias estabelecidas
anteriormente pelos principais grupos do circuito teatral paulistano nos anos 1950.
Nota-se ja de modo incipiente o foco na recepcao da arte, ndo somente a partir das
fotografias tiradas, mas também a partir do tema da peca, o que ja indica
problematicas que seriam desenvolvidas posteriormente pelo grupo. No segundo
momento, sdo analisadas estas problematicas, opcles tematicas seguidas pelo
Oficina a partir de 1959, que, ndo sem dissensdes internas, estabeleceram uma
identidade através do existencialismo sartreano, identidade que se firmaria como

representacdo cénica mesmo apos sua transformagédo em um grupo profissional.

pretende-se observar o conceito também como um fato histérico, candente e conceituado a partir do
poés-segunda guerra mundial (principalmente com Jean-Paul Sartre), o que no Brasil sofreu releituras,
principalmente nos anos 1960, como apontado por Marcos napolitano (NAPOLITANO, 2001l1a),
variando do texto literario, para as “artes de espetaculo” (cinema, teatro e masica).
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3.1 REGISTROS FOTOGRAFICOS DE A INCUBADEIRA: VISUALIDADES
MODERNAS E VISIBILIDADES SOCIAIS

Fundado em 1958 dentro do Centro Académico Xl de Agosto da Faculdade
de Direito da Universidade de S&o Paulo — USP, o grupo Teatro Oficina tinha tudo
para ser mais um grupo de teatro universitario amador, com um publico de alunos
daquele curso e daquele Centro Académico. Mas néo foi assim. Este grupo que
comecou sem muitas pretensdes, formado por alunos de um curso conservador, se
constituiu como uma das principais Companhias teatrais de vanguarda do pais na
década seguinte a sua fundagéo. O Teatro Oficina se apresentou, desde o inicio de
sua formac¢do, como um grupo atento ao momento presente e as discussbes que
norteavam a sociedade.

Os entdo estudantes José Celso Martinez Corréa, Carlos Queiros Telles,
Jorge Cunha Lima, Amir Haddad, entre outros fundaram o Teatro Oficina no ano de
1958 aproveitando o espaco e o publico existentes na faculdade. Foi colocado em
desenvolvimento um projeto que ja nascia em concorréncia com outros grupos
universitarios, até mesmo daquele Centro Académico. Esse foi 0 seu primeiro
desafio, ser reconhecido dentro de seu préprio meio estudantil, o espaco que
permitiu sua existéncia.

Ainda no ano de 1958, aquele ainda imaturo grupo de jovens sairia das
dependéncias do Centro Académico para ter um primeiro espaco proprio para o0s
ensaios e para as produgbes, chamado de Quitanda. Segundo Fernando Peixoto
(PEIXOTO, 1982) situava-se na rua Santo Antonio, numero 1048, cedido por Jorge

Cunha Lima®® .

Ali comecaram a ser praticados o trabalho de equipe e a formacao do
ator, preocupacdo que o0 grupo manteria sempre. A Quitanda
propiciou um novo espirito de grupo. O batismo veio, lembrado por
Queiroz Telles: Roberto Freire teve um grupo de teatro no Colégio
S&o0 Luiz (em 1953/54, mais ou menos) com o nome de “Oficina”. O
grupo nunca se apresentou. Os estudantes de direito, que uma vez
formados certamente resultaram em péssimos advogados, assumiu 0

% Jorge Cunha Lima além de ter sido um dos estudantes da Faculdade de Direito fundadores do
grupo, também foi Secretario da Cultura do Estado de S&o Paulo da gestdo de Franco Montoro nos
anos 1980, periodo que o Oficina conseguiria 0 tombamento de sua sede pelo CONDEPHAT. Lima
também foi Presidente da TV Gazeta e da Fundacdo Padre Anchieta — o que concomitante lhe
proporcionou a presidéncia da TV Cultura -, nomeacfGes que durante a histéria do Oficina
favoreceram importantes conexdes entre o grupo e o Governo do Estado.
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nome e o significado implicito, que coincidia com seus projetos.
Roberto Freire acabou, assim, sendo uma espécie de pai da crianca
(PEIXOTO, 1982, p. 45).

As trés primeiras adaptacOes apresentadas foram A Ponte, de Carlos
Queiroz Telles (1958), Vento Forte, de José Celso (1958) ®’, A Incubadeira, de José
Celso (1959), todas dirigidas por Amir Haddad. Vento Forte ganhou o primeiro
prémio conquistado pelo grupo em um festival amador de televisdo no ano de
1958%. Segundo o autor tratava-se de uma peca autobiografica, que narrava sua
propria vida, suas angustias e anseios de um morador do interior. Aquela, para ele,
era sua historia, uma literatura que fazia alusédo a sua vida antes de sua ida para a
cidade de S&o Paulo, quando ainda morava em Araraquara. Uma peca
autobiografica de cunho existencialista.

A histéria de um cara que morava huma cidade pequena, que estava
de saco cheio e queria sair de l4. Ele empinava papagaio, pipa. Até
gue num determinado dia bate um temporal: chega a hora dele, ele
tem que ir. Ou ele aproveita aquela brecha ou ele danca de vez e vai
se enterrar de vez naquela vida detestavel (CORREA & STALL,
1998, p. 23).

Ja sobre A ponte, de Queiroz Telles, sabe-se que € uma “peca de namoros
ousados e mocinhas de familia envolvidas em aborto” (PEIXOTO, 1982, p. 44). O
pouco de referéncias que se tem sobre esse trabalho leva a supor uma linha
tematica muito parecida com as pecas de autoria de José Celso que o
acompanharam nesses dois primeiros anos de grupo: problemas de familia,
questdes psiquicas do individuo e de existéncia no mundo, caracteristicas que
muitas vezes entravam em cheque com as producbes de sua época, em
contraposicao ao teatro militante feito pelo grupo Arena.

Na verdade essa seria a identidade temética principal de relacdo do grupo
com a sociedade, tematica que quase se dissiparia nos anos seguintes. O grupo

optava por montar pecas de autoria, 0 que o destacou em festivais amadores e para

®" Essas duas montagens ficaram marcadas como os primeiros trabalhos publicos do grupo.

Curiosamente para essa inauguracdo foi alugado o Teatro Novos Comediantes, 0 mesmo espago
histérico do grupo que permanece até os dias atuais na rua Jaceguai, 520.

% Concurso de grupos amadores de 1958 que ocorreu na TV Tupi, 0 que naquela época ja deu um
certo prestigio ao grupo (SILVA, 2008, p. 18). Os prémios foram de melhor espetaculo, melhor atriz
com Alzira Cunha e melhor ator com Marcus Vinicius em um jari formado por Cassiano Gabus
Mendes, Geraldo Vietri, Antunes filho, Dionisio Azevedo, Abilio Pereira de Almeida, Ronaldo Pavesi,
Tulio de Lemos, Heitor de Andrade e Sandro Polloni (PEIXOTO, 1982).



69

0s criticos do ja consagrado circuito artistico da época. Um momento para a cidade
gue carecia de novos grupos e novos autores, tendo em vista seu processo de
urbanizacao acelerado que tomava ainda mais forca em meados do século. Imagine
para um grupo universitario e amador, em sua peca de estreia (Vento forte), ter o
critico Décio de Almeida Prado (que nessa época ja escrevia ha tempos no jornal O
Estado de Sao Paulo) avaliando seu desempenho, como narrou Fernando Peixoto
acerca do dia de estreia de A ponte:

Queiroz me disse que atravessou ruas da cidade com o6nibus
incendiados e com um pensamento na cabeca: ‘serd que vai dar
publico? [..] Na estreia do grupo, um grande e inesperado
acontecimento: na plateia o principal critico paulista, Décio de
Almeida Prado. Que alias fez uma previsao errada: para ele o saldo
positivo do espetaculo teria sido o aparecimento de um expressivo
futuro autor, José Celso. Digamos profecia sujeita a correcoes:
estava efetivamente nascendo um autor mas nado de escrita literaria,
sim de escrita cénica (PEIXOTO, 1982, p. 44).

Deve-se ressaltar que no ano de 1958 o Teatro Oficina também fez outros
trabalhos, de menor visibilidade, mas que ajudaram a destaca-lo na cidade para um
projeto futuro. Entre eles estavam O Guiché de Jean Tardieu, dirigido por Carlos
Queiroz Telles e 0 poema Anti-Rio de Jorge Cunha Lima, apresentados na boate
Cave. Estes e outros textos de menor importancia® foram adaptados ainda nesse
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ano para a producdo do chamado “Teatro a Domicilio”™, pratica de divulgacéo,

arrecadacéo financeira e circulagéo dos trabalhos utilizada no comeco da carreira do
grupo.

Ja o trabalho de A incubadeira tratou-se de uma montagem peculiar que
reforcou aquela identidade tematica de representacéo artistica. Foi a partir dai que
se agregariam Renato Borghi e Etty Fraser, dois dos sujeitos que foram
responsaveis por levar o “projeto” Oficina adiante. Peixoto analisa os dois

% Como menciona Fernando Peixoto, um “estranho subpainel das dramaturgias francesa-americana”
(PEIXOTO, 1982, p. 16). Além desses pode-se citar também Geny no Pomar de Charles Thomas e
Antonio de Zerboni — considerada a primeira atuagdo de José Celso (1998) — dirigida por Celso
Paulino.

o Segundo Fernando Peixoto (1981), uma pratica comum do grupo nos anos de 1958 e 1959 com o
objetivo de angariar capital para a producdo das pecas, foi 0 que ele chamou de teatro a domicilio,
que seria a encenacdo de pecas e nimeros artisticos para a sociedade de classe alta paulistana em
mansdes da cidade. Peixoto que foi ator do Teatro Oficina durante quase todos os anos 1960,
relacionou essa pratica com o trabalho medieval de bobos da corte (PEIXOTO, 1981), demonstrando
nitidamente um ressentimento com a pratica no periodo. JA para Armando da Silva essa pratica
remete a uma “sadia tradicdo universal, e também muito nossa, a dos ‘mambembeiros™ (SILVA,
2008, p. 18).
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espetaculos de José Celso de 1958 e 1959 — Vento Forte e A Incubadeira - como
uma sequéncia logica que néo teve fim. Tratava-se de uma trilogia com um final que,
segundo ele, se chamaria “Cadeiras na calgcada” (PEIXOTO, 1982). Segundo
Peixoto: “Tive uma vez o texto nas maos, encontrado no fundo de uma gaveta no
Oficina. Deixei para ler mais tarde e o adiantamento foi fatal: nunca fiquei sabendo
como terminava o ciclo Araraquara - Sdo Paulo” (PEIXOTO, 1982, p. 45).

3.1.1 A incubadeira: representagcdes do reconhecimento de um grupo teat ral

Foi com as montagens de A Incubadeira, no ano de 1959, que os alunos da
Faculdade de Direito reafirmaram a visibilidade conquistada com Vento Forte entre
0s criticos da midia paulista e o publico. Fato que possibilitou a participacdo nos
anos de 1959 e 1960 nas experiéncias dos seminarios de dramaturgia e
interpretacéo dirigidos por Augusto Boal no espaco do Arena. Ao estabelecer uma
conexdo com a profissional e ja consagrada companhia da Teodoro Bayma, o
Oficina dava um importante passo para se edificar em uma futura estrutura
profissional, além de poder adquirir maior visibilidade. José Celso narra, ndo sem um

pouco de ironia, como foi esse periodo de aprendizado com Boal:

[...] enfim, com o Boal aprendi muita coisa. Ele tinha vindo dos
Estados Unidos trazendo o método Stanislavski, que racionalizava a
acao e botava uma certa ordem naquela emocéao toda. Porque nds,
do Oficina, éramos acusados (com A Incubadeira) de muito
psicologismo, de emocionalismo, de rejeicdo dos problemas politicos
e sociais em troca da expressdo exclusiva de nossas emocoes
pequeno-burguesas. Na realidade, o nosso teatro era literalmente
emocionante, comovente mesmo! E para o Boal, “esse troco”, quer
dizer, o Oficina, era algo secundario na vida dele: ndo passavamos
de um grupinho amador que ele estava ajudando temporariamente
(CORREA & STALL, 1998, p. 25).

O que também possibilitou o0 destague ao Oficina em meio a outros grupos
universitarios que surgiram nesse final dos anos 1950 foi justamente a participacdo e
0s prémios recebidos em festivais de teatro amadores e estudantis. Os prémios

ganhos no ano de 1959 com a montagem de A Incubadeira no Il Festival de Teatro
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de Estudantes ocorrido em Santos’ foi um fato que sem dudvida impulsionou o
nascimento de um grupo diferenciado na cidade. A notoriedade desse evento foi
tamanha que parte do grupo foi convidada a receber um prémio das maos do
Presidente Juscelino Kubitschek no Rio de Janeiro: Amir Haddad, Etty Fraser e José
Celso, premiados naquele festival’®.

A primeira montagem de A Incubadeira feita pelo grupo estreou no més de
junho de 1959 e permaneceu em cartaz durante todo o decorrer do segundo
semestre e parte dos anos 1960 na cidade. Para sua estreia foi alugado o espaco do
Teatro de Arena na Teodoro Bayma por cerca de dois meses, fato que renderia uma
boa visibilidade ao espetaculo. Seguindo o costume das Companhias teatrais
modernas, tanto o espetaculo, quanto 0s ensaios que antecederam foram
amplamente fotografados, como pode ser acompanhado nas imagens que seguem

(imagens 20 a 29):

e Importante festival organizado por Paschoal Carlos Magno onde o grupo ganhou trés prémios:
melhor direcdo Amir Haddad; melhor atriz Etty Fraser; e melhor texto de José Celso. Segundo José
Celso: “[...] foi um festival muito bonito. Estava o Caca Diegues, o Jabor (parece que eles
representavam a PUC). Tinha gente do Alagoas, do Para, gente do Brasil inteiro” (CORREA &
STALL, 1998, p. 24).

2 Um dado relevante para ser analisado nesta escala amadorismo/profissionalismo estabelecida
pelos novos grupos amadores que nasceram a partir do final dos anos 1950 e que almejavam uma
profissionalizacédo é a formacao desses festivais organizados pela incipiente televisédo e seu meio, por
sujeitos autorizados do campo artistico, geralmente atores, atrizes e dramaturgos conhecidos do
teatro do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo e pelo Governo Federal através do Servico Nacional de
Teatro — SNT. Esses festivais foram de fundamental importdncia para destacar novos grupos e
individuos amadores com talento na dramaturgia e que podiam se integrar naquele circuito cultural
gue estava crescendo na cidade, na televisdo, na radio, no cinema ou no teatro. Importancia que,
apesar da visibilidade que proporcionavam, apresentavam algumas ressalvas, como apontado por
Armando Sérgio da Silva ao perceber que esses eventos também poderiam atrapalhar o
desenvolvimento da formac&o dos grupos ao destacarem revelacées individuais e assim quebrarem
com um ntcleo comum que poderia ter um prosseguimento exitoso. E sabido que estes tém revelado
inimeros profissionais, principalmente através da premiagdo individual. O que ocorre, entretanto, é
que os laureados procuram, quase sempre, desenvolvimentos individuais nos quadros do
profissionalismo, ndo reaplicando seu talento e/ ou sua experiéncia no grupo e, o que é pior,
guebrando a unidade fundamental de um nucleo que poderia continuar e aprofundar uma pesquisa
cénica (SILVA, 2008, p.18).
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Imégem 20 — Etty Fraser, Renato Borghi e José Celso em
A Incubadeira, de José Celso Martinez Corréa. Teatro
Oficina, 1959. Acervo: AEL, Unicamp.

As fotografias de A incubadeira selecionadas no arquivo do grupo estao
divididas em ensaios ou momentos distintos, ou seja, dizem respeito a fotografias
das montagens, ensaios de atuacfes (ensaios CEnicos) ou ensaios meramente
fotograficos da mesma peca que ocorreram entre os anos de 1959 e 1960. Estes
momentos (observados cinco: duas montagens, uma no Arena outra em outro local
ndo identificado, e trés ensaios) podem ser percebidos na semantica das imagens,
pois ndo foram encontradas informacgcfes quanto ao seu espaco e tempo nem nos
artefatos (papeis) e nem mesmo no arquivo em que elas foram “garimpadas”. Nesse
sentido, ha de se ressaltar que todas as fotografias do grupo trabalhadas neste
estudo carecem de identificagbes quanto a data, ao ano, ao local, aos referentes,
etc. Apenas conexdes frageis. O trabalho de pesquisa feito com as mesmas teve
gue se pautar em uma analise investigativa, se debrucando, como se insiste, no
carater indiciario das imagens e pressupondo, como quis Peter Burke, que “elas
registram atos de testemunho ocular” (BURKE, 2004, p. 17). Por exemplo, a imagem
20 traz um testemunho de um registro que enquadrou trés dos atores que, como ja
afirmado, levariam o “projeto” Teatro Oficina adiante, da esquerda para a direita Etty
Fraser, Renato Borghi e José Celso, em uma representacao feita provavelmente
apo6s a montagem de A incubadeira em 1959. A conexao sobre essa informacéao, se
aguele registro foi referente a montagem de A Incubadeira, era fragil, apenas um
dizer atras da foto: A incubadeira, 1959 e o fato da localizacédo do artefato na pasta
desta montagem no fundo do acervo oficial do grupo. Como saber se a imagem
realmente foi tirada naquela ocasido? Os trés atores poderiam ter se reunido para



73

aguela fotografia em um momento apds 1959 e ndo necessariamente para o registro
da montagem da pec¢a de José Celso. Ora, a “critica as fontes” € um pressuposto
basico de qualquer historiador moderno, como Marc Bloch (BLOCH, 2001) orientou
para a historiografia desde os anos 1940 em pleno front da Segunda Guerra
Mundial, e deduzir apenas com esse dado - de que a imagem da atriz e dos dois
atores representa um momento da montagem de A incubadeira — ndo seria muito

responsavel.

Que a palavra das testemunhas ndo deve ser obrigatoriamente dignha
de crédito, os mais ingénuos dos policiais sabem bem. Livres, de
resto, para nem sempre tirar desse conhecimento tedrico o partido
que seria preciso. Do mesmo modo, ha muito tempo estamos
alertados no sentido de n&o aceitar cegamente todos os testemunhos
histéricos. Uma experiéncia, quase tdo velha como a humanidade,
nos ensinou que mais de um texto se diz de outra proveniéncia do
gue de fato é: nem todos os relatos sdo veridicos e 0s vestigios
materiais, [eles] também, podem ser falsificados (BLOCH, 2001, p.
89).

Nesse sentido, procurou-se observar de perto todas as fotografias que se
pressupunham ser parte de um mesmo ensaio ou da mesma montagem, buscando
evidéncias que comprovassem as conexdes induzidas a priori. Assim, observaram-
se dois pressupostos basicos como critica as fontes: | — as imagens denotam
momentos da montagem, atores que estiveram juntos naquele trabalho, figurinos
das possiveis personagens, e outros referentes ao conteudo da peca, que, caso se
tivesse 0 texto ou o roteiro da adaptacado, seria de muita serventia (como ndo € o
caso de A incubadeira). Além disso, os tracos fisicos dos referentes como aparéncia,
idade, objetos presentes no espago, 0 préprio espaco de onde se tirou a foto,
também surgem como fatores que agregam sentidos ao possivel tempo e espaco do
ato fotografico analisado; Il - as imagens se complementam, dialogam. Muitas vezes,
como ja mencionado, trata-se de um ensaio Unico ou de alguns ensaios de uma
mesma montagem, com indicios suficientes para se proceder a analise das
diferencas e comprovar a veracidade da relacdo daquela imagem com o fato
analisado.

Nesse sentido, observa-se a fotografia como resultado de um “equipamento
coletivo de enunciagdo” (GUATTARI, 1996), uma linguagem detentora de memarias
coletivas e assim, um “baud” plano e bidimensional de referéncias de um determinado

contexto. Mesmo que ndo tdo devidamente informadas e documentadas, estédo
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preservadas “queimadas” em imagens. Percebe-se que tanto os referentes, como o
proprio artefato e quem produziu a imagem calcada nele deixaram rastros daquela
realidade que presenciou o ato fotogréafico e, ao fazer o trabalho de reunir esses
rastros, € possivel chegar parcialmente ou mais proximo as informacfes ausentes

pretendidas. Como pode ser percebido na imagem 21.

Imagem 21 — Ensaio de A Incubadeira, de
José Celso Martinez Corréa. Teatro Oficina,
1959. Acervo: AEL, Unicamp.

Etty Fraser fez o papel da mée de Tarciso, personagem que foi representada
por Renato Borghi. Os dois atores mais um terceiro se encontram enquadrados em
um plano de conjunto levemente em contra-plongée na fotografia da imagem 21.
Segundo o enredo da peca Tarciso sofria de asma e era bajulado e sufocado pela
mae — como induzido pelo autor da peca — durante boa parte da trama. A imagem de
certa forma expressa essa “imagem” teatral: a mée cuidando de um filho. A atuacéo
dos dois atores juntos em estereétipos de personagens especificas, a representacao
do espaco ficticio e dos objetos cenograficos, entre outros, apontam para a
construcdo da memoéria da montagem de A incubadeira. Trata-se de uma fotografia

denotando flagrante muito provavelmente de um ensaio fotografico (pela qualidade
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da imagem e a disposicéo de recursos expressivos em sua construgédo). Mas, notou-
se uma informacgé&o valiosa: essa fotografia dialogava diretamente com a fotografia
da imagem 20, ao se perceber que a camisa com quadriculados sutis na gola
utilizada por Renato Borghi ou Tarciso € a mesma, além do penteado e o semblante.
Uma conexao forte de ser um registro do mesmo momento, de um mesmo ensaio,
ou mesmo de ensaios distintos, mas referentes a montagem de A incubadeira (visto
que o figurino poderia ter sido utilizado em outra ocasido), informacdes que ja
conferem a imagem dados importantes a pesquisa. Os indicios se complementam e
fazem com que as informacgdes dadas tragam suposi¢cdes muito proximas daquela
realidade vivenciada pelo grupo Teatro Oficina.

No que diz respeito ao texto da peca, pode-se té-lo, por enquanto, como
perdido. N&o foi encontrado no acervo oficial do grupo, e nem foi possivel verificar a
existéncia em outro local por ocasiao da entrevista feita com o autor no ano de 2011,
quando o mesmo se colocou a disposicao, através da pessoa de seu secretario
Valério Peguini, para ajudar na garimpagem das fontes referentes ao periodo”®.
Entretanto, assim como outros, as principais acdes da peca permaneceram em
memorias do autor, dos integrantes que participaram daquela montagem, suas
pretensdes e efeitos de sentidos, a vida da protagonista, os desencadeamentos
literarios, o contexto geral, etc.

[...] a histdria de uma familia do interior que vem para a capital e é
sufocada pela grande cidade [...] Um filho asmético em conflito com
os pais. O jovem Tarciso nasceu prematuro, salvou-se gragas a uma
incubadeira. Sobrevive em crise com o poder tirdnico dos pais, com
seus conflitos e panicos pessoais (PEIXOTO, 1982, p. 44).

Segundo José Celso o enredo foi inspirado na vida de seu primo que nos
anos 1940 e 1950, assim como ele, “vivia na cidade de Araraquara no interior do
Estado” (CORREA & STALL, 1998, p. 23). A trama trazia uma problematica
existencial e familiar, assim como Vento Forte, uma caracteristica desses primeiros
textos do autor, conforme ja mencionado. Narrava-se a saga de um rapaz asmatico
que era chantageado por sua mae — “uma gorda” (FRASER in LEDESMA, 2004)
encenada por Etty Fraser — que o mantinha preso por causa de sua doencga. “Os

B cf. CORREA, José Celso Martinez. Entrevista concedida a José Gustavo Bononi em

26/05/2011. 68 minutos, fotografada e gravada em formato WMV digital. Acervo do autor (com cépia
encaminhada para o Arquivo Edgar Leuenroth, Unicamp - SP). S&o Paulo, 2011.
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remédios dele ficavam guardados numa farmacinha de vidro. Um dia ele quebra
essa farmacinha e sai de casa. Ao mesmo tempo em que ele sai, a mae dele, que &
pirada, tem a sensacdo de que esta gravida e que esta parindo o cara” (CORREA &
STALL, 1998, pp. 23-24). A aproximacdo dos efeitos de sentido de A incubadeira
com a primeira peca do autor, Vento forte, é evidente.

[...] em a Incubadeira a énfase ndo esta na tematica social, mas na
problematica do individuo em luta consigo mesmo, contra seus
terrores particulares, aprisionado no universo da familia, refugiado
em sua intransferivel subjetividade. A sinceridade do depoimento
compensava a ingenuidade (PEIXOTO, 1982, p. 18).

Naquele momento o grupo ainda “respirava na incubadeira” (PEIXOTO,
1982), ndo se tinha muita coisa definida ali. Ainda ndo era um grupo fixo, era um
elenco que contava com “mais ou menos quarenta pessoas” (CORREA & STALL,
1998, p. 24) e alguns integrantes estavam mais interessados na fusdo com o Arena
visando objetivos individuais, do que uma sequéncia com o incipiente “projeto”
Oficina.

Imagem 22 — Espetéaculo A Incubadeira, de José Celso Martinez Corréa
na sede do Teatro de Arena, 1959. Acervo: AEL, Unicamp.

A imagem 22, diferente das duas imagens mostradas anteriormente, traz
uma fotografia de uma montagem da peca, onde estdo presentes os atores José
Celso e Renato Borghi. E dificil precisar se esta fotografia é o registro da estreia ou
de outro espetaculo de A incubadeira na sede do Teatro de Arena (0 espaco é o

teatro da Teodoro Bayma), visto que ndo h4 marcas que apresentem a data da
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fotografia. Entretanto, a imagem demonstra dois elementos importantes para o
estudo feito até aqui: o primeiro diz respeito ao plano de fundo, os espectadores.
Assim como as imagens produzidas pelo Teatro de Arena, 0 publico estd muito
proximo do palco, e querendo ou nao, esta no foco do enquadramento do fotografo.
Percebe-se também que a énfase nos registros fotograficos é dada na atuagédo dos
atores, em cena, muito mais do que na figura dos atores descaracterizados de suas
personagens ou no proprio teatro (espaco fisico), como a cenografia construida para
a peca. Fato que denota um grupo moderno, com referéncias diretas vindas do
grupo da Teodoro Bayma, que como visto, alicercou canones essenciais para
grupos novos, universitarios, amadores e que nao tinham dinheiro para
estruturarem-se como um Teatro Brasileiro de Comédia. O segundo elemento diz
respeito a qualidade do registro feito pelo fotografo. Nota-se que se trata de um
registro meramente documental, visivel pela falta de recursos técnico-visuais na
construgdo da imagem. Percebe-se que o intuito estd apenas em registrar o
acontecido.

A busca por um registro artistico se tornava uma opcdo, mas, cara.
Procurava-se, assim como 0s grupos modernos dos anos 1940 e 1950, fazer o
registro para divulgacdo e documentagdo, com qualidade. Entretanto, poucos
profissionais qualificados estavam disponiveis para isso e sabe-se também que um
grupo amador e universitario, que acabara de ser fundado, nao tinha como
prioridade se dar ao luxo de investir em um fotografo profissional e, mesmo caso
tivesse condi¢Oes para isso, ndo se trataria talvez de um profissional tdo qualificado,
como Hejo, Fredi ou Beaussac.

Também nao se procura afirmar que o documental se deu pela auséncia do
artistico, muito pelo contrario, o artistico na fotografia ainda estava se legitimando
em solo nacional com os resultados do Movimento Moderno na fotografia’. Essas
duas categorias andaram imbricadas na pratica e no resultado da imagem
fotografica do teatro, mas esta claro que o documental se tornava facil nos anos
1960, acessivel, ndo necessitava de tantos recursos técnicos e de uma sensibilidade

especifica treinada e discutida em um campo profissional especifico. Nota-se que

™ Devem ser referenciados os nomes que, a partir do fotoclubismo e das discussées do Movimento
Moderno no campo da fotografia, possibilitaram o desenvolvimento de técnicas e teorias especificas,
assim como a criacdo de um circuito autdnomo referente aos profissionais de fotografia: Thomas
Farkas, José Oiticica Filho, Eduardo Salvatore, Chico Albuquerque, José Yalenti, Gregori
Warchavchik, Herminia de Mello Nogueira Borges, Nogueira Borges, Geraldo de Barros e Gaspar
Gasparian.
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tanto Beaussac quanto Fredi eram fotdégrafos europeus, muito provavelmente, como
ja mencionado, refugiados das guerras da primeira metade do século XX, lugares
onde as técnicas da fotografia profissional estavam bem mais difundidas.

Deve-se perceber que os fotégrafos europeus tiveram um papel essencial na
difusdo dessas técnicas no Brasil, a exemplo do hingaro Thomas Farkas um dos
expoentes do Foto Cine Clube Bandeirantes em Sao Paulo. Esse foto-clube fundado
em 1939 foi, sem duvidas, um dos principais clubes responsaveis por trazer novos
conceitos sobre a arte fotografica no pais’ (juntamente com o Photo Club Brasileiro,

fundado no Rio de Janeiro em 1923)®. Segundo a socidloga Maria Beatriz Coelho:

Durante o primeiro governo de Getllio Vargas, varios fatores
influiram para uma mudanga no campo da fotografia no Brasil. Entre
eles se destacam a abertura de vagas para fotografos nos recém-
criados 6rgaos do governo federal, a chegada de uma nova leva de
imigrantes vindos da Europa para escapar da guerra e das
perseguicdes politicas e étnicas de regimes autoritarios, e as
transformacfes no formato dos jornais e revistas brasileiros que,
apos a Il Guerra Mundial, trocaram a influéncia francesa pela norte-
americana (COELHO, 2006, p. 81).

Pode-se perceber esse contexto da histdria da fotografia nas memoérias das
fotografias teatrais, o duelo entre um campo profissional que se estabelecia desde
os anos 1930 e 1940’" e os fotdgrafos amadores no final dos anos 1950. E
importante destacar também o papel da revista O cruzeiro em meados dos anos
1950 para a difusado e a formacédo de um campo profissional da fotografia (como
apontado por Maria Beatriz Coelho) que, seguindo sempre de perto a revista
estadunidense Life, abriu um nicho para fotégrafos profissionais no pais: o

fotojornalismo’®.

® Deste clube sairam nomes como Geraldo de Barros, German Lorca, Eduardo Salvatore, Chico
Albuquerque, Madalena Schwartz, José Yalenti, entre outros.

® Sobre esse assunto cf. COSTA, Helouise e RODRIGUES, Renato. A fotografia moderna no
Brasil. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ/ IPHAN/ Funarte, 1995.

" Sobre a formagdo de um campo profissional da fotografia o Brasil cf. COELHO, Maria Beatriz R. De
V. O campo da fotografia profissional no Brasil. Varia histéria [online]. 2006, vol.22, n.35, pp. 79-99.
8 Cf. PEREGRINO, Nadja. O Cruzeiro : a Revolucdo da Fotorreportagem. Rio de Janeiro: Dazibao,
1991.
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Corréa. Teatro Oficina, 1959. Acervo: AEL, Unicamp.

Esse maior nimero de registros visuais com carater documental, ordinarios,
de memorias do periodo, feitos por pessoas amadoras (muitas vezes andnimos),
para a Histéria, se torna algo que atrai um interesse peculiar. Por exemplo, é
possivel notar na imagem 23 a simplicidade do espaco de encenacdo e da
cenografia da montagem de A incubadeira. O mobiliario e alguns elementos
ordinarios do cotidiano enquadrados ali expressavam mais a vida daquele grupo
social que compunha o grupo Oficina — os integrantes do grupo — do que a ficticia
vida das personagens. A mesa e as cadeiras estilizadas com um design moderno,
urbano, tipico para aquele periodo (anos 1950), um velho tapete estilo persa,
mobilidrios contemporaneos ao grupo que possivelmente foram retirados da
residéncia de algum integrante ou emprestados para o grupo amador. De modo nao
diferente, os figurinos “pequeno-burgueses”. A semelhanca da “imagem teatral” com
a realidade da plateia naquele recorte temporal, no que diz respeito aos objetos
cenograficos e figurinos, é nitida, como também se pode notar na imagem 24. Esta
semelhanca de certo modo contribuiu para uma maior identificacdo do grupo com o
publico teatral que acompanhava a encenacao.
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Imagem 24 — Espetaculo A Incubadeira, de José Celso Martinez
Corréa. Teatro Oficina, 1959. Acervo: AEL, Unicamp.

As imagens 23 e 24 compdem um mesmo grupo de fotografias. Trata-se de
uma representacdo de um espetaculo disposto em arena, percebido pela presenca
do publico no fundo da imagem, pela aproximacdo do mesmo ao redor dos atores e
pela formacdo da cena no centro. Mas, nota-se que néo era o espaco alugado na
Teodoro Bayma (espaco que pode ser visualizado na imagem 25), e sim outro
espaco. Esta disposicdo denota a apropriagdo da técnica de Margo Jones trazida
pelo grupo Arena, exposta no capitulo anterior, e sua readequagdo em outros
espacos, adaptados, o que, provavelmente, deve ter sido uma pratica comum em
outros grupos amadores no periodo. Uma referéncia direta apreendida através da
consagracdo do modelo econémico e pratico cunhado pelo grupo Teatro de Arena
no anos 1950.
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Imagem 25 — Ensaio de A Incubadeira, de José Celso Martinez
Corréa. Teatro Oficina no espaco do Teatro de Arena, 1959.
Acervo: AEL, Unicamp.

A imagem 25 foi capturada provavelmente a partir de um ensaio de atuacao
do grupo que ocorria no espaco do Arena. Nota-se que o espaco da Teodoro Bayma
tem sua arena constituida em sua prépria estrutura fisica, diferentemente do espaco
que pode ser visualizado nas imagens anteriores. Como referente principal a
imagem traz ao centro Renato Borghi, em plano inteiro e suave contra-plongeé,
ensaiando o papel de Tarciso, a protagonista, para a montagem da peca A
incubadeira.

Novamente percebe-se o0 uso da fotografia para registro dos ensaios, pratica
gue ja tinha se tornado comum nas décadas anteriores, mas agora despojada de
maiores recursos visuais e profissionais do campo da fotografia. Conforme o artefato
e aquela pratica passaram a se popularizar naquele contexto, o que antes era usado
apenas para registrar de forma técnica e profissional a arte feita por determinadas
Companhias, ja no final dos anos 1950 comecava a ser praticado em qualquer
ocasidao e mesmo por qualquer grupo. Fotografias que, ndo raro, testemunham o
amadorismo tanto do fotégrafo quanto do grupo teatral.

Na imagem 26 é possivel perceber o auge da acdo da peca, 0 momento em
que Tarciso, representado por Renato Borghi, quebra a farmacinha e sai para o
mundo. A imagem novamente demonstra que o fotégrafo ndo s6 se absteve de
recursos técnicos, como luz e sombra como também mal se preocupou em definir o

enquadramento da cena. Isso pode ser notado se observadas a inclinagcdo das
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linhas das janelas ao fundo e a indefinicAo quanto ao “objeto referencial” de seu

foco.

Imagem 26 - Espetaculo A Incubadeira, de José Celso
Martinez Corréa. Teatro Oficina, 1959. Acervo: AEL, Unicamp.

Na imagem seguinte (imagem 27) é possivel verificar outro ensaio
fotogréfico do grupo Oficina feito para divulgar a montagem da peca A incubadeira.
Entretanto este ensaio traz um dado curioso para a pesquisa: percebe-se a busca
por um registro tentando perseguir 0S mesmos recursos técnicos e valores estéticos
referenciados nas fotografias que eram encomendadas pelas Companhias
profissionais (como aquelas analisadas no primeiro capitulo). O recorte bem
delimitado (em plano médio e contra-plongée) e bem focado na representacdo de
Renato Borghi e Assunta Perez (que substituiu Etty Fraser no papel de Alzira),
demonstra a busca por um enquadramento especifico de uma forma de olhar,
congelada a partir de recursos visuais treinados. O olhar de Assunta para Renato na
cena reforca a construcdo dramatica. Na imagem 28, ao enquadrar a atriz em
primeiro plano, a referente entrega o operador, fitando-o, e assumindo sua presenca
naquela cena, o que pode também indicar um didlogo com o receptor, neste caso as
lentes do fotégrafo. Nota-se que este lanca médo do uso de sombras e luzes, tanto
para esconder a personagem masculina, quanto para destacar o rosto da
personagem feminina, trabalhando recursos expressivos para enfatizar o realismo
da interpretacdo da atriz. Os olhos lacrimejantes e tristes expressados pela atriz
denotam a presenca da metodologia realista que enfatizava a vivéncia psicolégica
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das personagens pelos atores, teorias que foram aperfeicoadas nos cursos

ministrados por Boal.

Ll

Imagem 27 - Ensaio de A Imagem 28 - Ensaio de A
Incubadeira, de José Celso Martinez Incubadeira, de José Celso Martinez
Corréa. Teatro Oficina, 1959. Corréa. Teatro Oficina, 1959. Acervo:
Acervo: AEL, Unicamp. AEL, Unicamp.

Nota-se que a difusdo nos anos 1940 e 1950 das técnicas de fotografar no
pais surtiam efeitos que podem ser conferidos nas fotografias teatro. Novos
profissionais, mesmo que ndo tado habilidosos, surgiam, ousando no zoom, no
sentido da imagem, compondo cenas, no distanciamento, no enquadramento e
focando em planos especificos. Outra fotografia desse ensaio pode ser analisada na
imagem 29. Percebe-se nitidamente que se trata de um ensaio fotografico, pela
aproximacédo do fotégrafo na cena, pelo abuso do uso da sombra, e pelo fato da
personagem masculina tratar-se de Moracy do Val’®, uma vez que na producéo de A
incubadeira ndo consta sua participacdo como ator, mas apenas como assistente de
direcdo de Amir Haddad®®. Moracy do Val, em praticamente toda a histéria do
Oficina, s6 atuou como ator na montagem de Fogo Frio como Neco em 1960, sendo

substituido por outro ator nessa mesma montagem.

 Que anos mais tarde ficaria famoso por se tornar empresario do grupo musical Secos e Molhados.
8 Cf. PEIXOTO, Fernando. Oficina Fichas Técnicas e Breve Cronologia (1959 — 1980). In: Dionysos .
N°26. Revista do Ministério da Educacéo e Cultura SEC — Servico Nacional de Teatro. Janeiro, 1982.
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Imagem 29 - Ensaio de A
Incubadeira, de José Celso Martinez
Corréa. Teatro Oficina, 1959. Fonte:
AEL, Unicamp.

O ensaio representado nas imagens 27, 28 e 29 testemunha 0S usos
comuns que a fotografia passara a ter na pratica das Companhias teatrais mesmo
amadoras: 0s ensaios fotograficos. Tornava-se comum fotografar uma cena forjando
a atuacao dos atores para a divulgacdo do trabalho em cartazes, folhetins,
programas, e mesmo na midia local. O que antes era luxo, especifico dos grupos da
elite, gradativamente passava a ser corriqueiro e presente em grupos mais
humildes®’. N&o que o Teatro Oficina ndo seja fruto da elite local, pelo contrario,
tratava-se de um grupo de filhos “da classe média paulistana”’, mas seu comeco foi
como um humilde grupo universitario, que galgou seu lugar no circuito paulistano

concomitante sua evolucdo enquanto Companhia teatral.

® Trabalhos esses que eram produzidos principalmente para divulgacdo das montagens, uma cena
forjada da peca teatral para lancar méo da ideia do que seria apresentado.
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3.1.2 A heranca académica: marcas de um programa

Ainda em 1959 o grupo montou A incubadeira no Centro Académico XI de
Agosto, oficialmente o dltimo trabalho feito naquele lugar t&o intimo deles. E notavel
a busca de se construir uma memoaria das origens do Teatro Oficina desvinculando
seu periodo enquanto um grupo universitario. Pode-se perceber que esta conexao
com a faculdade de Direito, mesmo apds a consagracdo do grupo como amador,
com A Incubadeira, ainda ndo estava desfeita, como pode ser notado nas imagens
30 e 31, que trazem respectivamente a capa e a contracapa do programa daquela
montagem:

MARTINEZ

CORREA

OFICINA "
EM CO-PRODUCAD CgM @ CENTRO A.
X1 DE AGOSTO

03 3

4

Imagem 30 - Capa do Imagem 31 - Contracapa do
programa da montagem da programa da montagem da peca
peca A Incubadeira no Centro A Incubadeira no  Centro
Académico Xl de Agosto, Académico XI de Agosto, 1959.
1959. Fonte: AEL, Unicamp. Fonte: AEL, Unicamp.

Nota-se que mesmo com a visibilidade alcancada pela peca e apos o
periodo de aluguel do espaco do Arena, até o final do segundo semestre de 1959,
ainda se usava o nome daquele Centro Académico como apoio e como marca.
Todavia, € nitida a vontade de procurar se desvencilhar do nome da instituicdo
estudantil, e concomitantemente da forma de um trabalho universitario, ao utilizar a

palavra “coproducéo”. Desta forma, o grupo procurou se construir ndo levando o
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nome “de nenhuma instituicdo académica™™?

(SILVA, 2008), ou seja, aguela, mesmo
que feita no espaco da instituicdo estudantil, era uma montagem de dois produtores
(duas instituicdes).

Contudo, Edelcio Mostaco (MOSTACO, 1982) apontou para a viabilidade
econdmica que o Centro Académico Xl de Agosto proporcionou ao grupo para
conseguir consolidar suas primeiras bases (ainda que de forma condicional). Mesmo
assim, Mostaco demonstra, a partir do discurso de Luiz R. Salinas Fortes®® feito na
ocasido da montagem da peca, a separacao do grupo com o Centro, apontando que
aguele “foi um projeto que hoje se faz publico” [...], “sem compromissos de qualquer
espécie com o passado” (FORTES apud MOSTACO, 1982, p. 50). Segundo

Mostaco:

Nascido nos corredores da Faculdade de Direito do Largo S&o
Francisco, encontrou apoio do centro académico XI de Agosto, que
viabilizou economicamente as primeiras producdes daquele
movimento conhecido como a Oficina, a deixar claras as intencdes
de saneamento, limpeza e, basicamente, conserto, invencéo,
laborat6rio que animavam o novo grupo (MOSTACO, 1982, p. 50).

Para Salinas Fortes, discorrendo acerca da trama e das peripécias do
enredo da peca, a historia de Tarciso, “0 heroi”, seria um pouco a historia de “cada
um de naos, jovens burgueses, que abrimos os olhos para esse mundo, no momento
em que ele se desintegra [...]” (FORTES, 1959)%*.

A oportunidade da escolha de A Incubadeira, como nosso
espetaculo, parece a nosso ver a melhor possivel, uma vez que a
trama da peca possui uma extraordinaria analogia com relacéo
justamente a situacdo atual do teatro brasileiro. Desse teatro que
comeca adquirir vida propria, que se esforca por tomar consciéncia
de si mesmo, ajudando por uma série de circunstancias favoraveis,
mas ao mesmo tempo vivendo subsidiariamente, refletindo
passivamente formas teatrais alienigenas (FORTES, 1959)%.

8 Ainda mais de um lugar onde se consta que inclusive foi repudiado internamente (PEIXOTO, 1982)
marginalizado dentro de sua prépria faculdade (SILVA, 2008, p. 17).
8 Antigo membro do Centro Académico XI de Agosto da USP. Depois de formado em Direito e
Filosofia, Fortes se tornou professor do Departamento de Filosofia da Universidade de S&o Paulo
durante parte dos anos 1970 e 1980. Fez diversas traducdes de conferéncias e livros internacionais,
além de ter escrito diversas obras de relevancia para a academia sob a qual estava vinculado.
:: Programa da peca A incubadeira montada no Centro académico XI de Agosto, 1959.

Id. Ibid.
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Luiz Salinas Fortes falava pelo Centro Académico, dirigia-se para o publico
daquele espaco e apontava como “nosso espetaculo” aquela montagem j& detentora
de prémios a nivel nacional. E notavel uma singela contradicdo em seu discurso que
demonstra certo ressentimento quanto a emancipacao do grupo da instituicdo que
presidia. A imagem da contracapa do programa (imagem 31) traz esse problema: a
assinatura de Luiz e o carimbo da instituicdo estudantil logo abaixo da marca do
grupo® que montava o espetaculo, marcas que supostamente deveriam estar
desassociadas.

As imagens até aqui apresentadas sobre A incubadeira e a prépria peca (ao
tratar de um tema do individuo em meio ao social), apontam para o nascimento de
um grupo moderno, com tracos de um engajamento que iria fluir mais tarde, depois
de uma quase dissolucédo no espaco do Teatro de Arena nos dois primeiros anos da
década de 1960. A retorica das imagens na cena teatral e 0s usos da imagem
fotogréfica para registro e para divulgagdo (documento e arte) também sé&o indicios
dessa caracteristica. A presenca do publico em praticamente todas as fotografias do
grupo é um fato que aponta para uma caracteristica compartilhada com o grupo da
Teodoro Bayma, possibilitando uma aproximacdo com a recepgédo que faria com
qgue, apés amadurecido e profissional, o Teatro Oficina se configurasse como uma
das principais Companhias engajadas e de vanguarda que renovaram a estética

teatral nos anos 1960.

% Marca que traz como icone uma bigorna preta, o que permanece como registro da Companhia até
os dias atuais.
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3.2 UM GRUPO ENGAJADO NO EXISTENCIALISMO HUMANO

Eu j4 lia Sartre e j4 conseguia localizar nos textos dele certos pontos
de identificacdo com a gente. Por exemplo, a minha geracdo sentia
gue tinha que se virar por ela mesma. Ai entrava a nocao sartriana
de “liberdade”, de que ndo tem desculpa, de que vocé tem que se
atirar nas coisas mesmo. Nao tem pai, ndo tem mae, ndo tem
ditadura que Ihe justifique, ndo tem opresséo, nao tem nada! Ou vocé
age ou vocé se fode. Vocé tem que se virar? Se vire! (CORREA &
STAAL, 1998, p. 27)%".

O grupo Oficina seguiu 0 mesmo caminho trilhado pelos amadores que
obtiveram éxito nas ultimas duas décadas antes de sua fundacao: um grupo comum,
com liderancas, formacgéo, ensaios, apresentacfes publicas em espacos teatrais e
festivais. As montagens feitas das pecas escritas por José Celso foram originais, de
autoria de um ator e depois diretor da propria Companhia, fato que evidenciou certa
criatividade de parte do grupo. Além disso, esses primeiros trabalhos indicaram uma
identidade comum de temética e de engajamento que seria levada adiante, fatores
gue ajudaram a destacar o grupo na cidade.

Desta forma, o Oficina trouxe discussdes para o ambito das representacoes
teatrais suscitadas nos campos da psicanalise e da filosofia, 0 que pode ser definido
como realismo existencialista®. Foram representadas as angustias do individuo com
a familia (como em A incubadeira) e com o mundo social, dando énfase no carater
individualista na construcéo das protagonistas.

Apesar do engajamento, o Oficina nasce em um momento em que essa
identidade de representacdo cénica, era acusada de n&do se preocupar em
representar a “verdadeira” realidade social do pais, em um momento de

consagracdo do realismo social aos moldes do Teatro de Arena®. Teatro era

87 Depoimento de José Celso Martinez Corréa gravado no Teatro Eugénio Kusnet, Sdo Paulo, 1980.
In: Dionysos n° 26. Dossié Teatro Oficina. Org. PEIXOTO, Fernando. Ministério da Educacao e
Cultura - Servico Nacional de Teatro. Janeiro, 1982.

% Termo utilizado também por outros autores para se referir a apropriacdo de teméticas
existencialistas (referente a filosofia existencialista) pelas artes dramaturgicas nos anos 1950 e 1960,
ja que o realismo, até o comego dos anos 1960, no que se trata de Brasil, era uma estética
predominante. Entretanto, ndo se trata de um conceito problematizado criticamente e, até onde se
pesquisou, nem assumido na época por autores, diretores ou grupos artisticos e sim uma expressao
ertinente para determinado tipo de producdo comum do periodo.

° O Arena foi o principal critico e depois causador de uma ruptura com esta tematica tanto no grupo
Oficina, em um primeiro momento, como em outros grupos nacionais (pelo sucesso financeiro e o
destague que a Companhia tivera em um contexto politico especifico no campo teatral).
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realismo e um grupo “engajado”, segundo os artistas militantes do periodo,
supostamente deveria representar a verdadeira realidade econ6mica e social do
pais: a vida do povo e as desigualdades sociais.

Entretanto, apesar da discrepancia politica, ndo se pode dizer que o0s
primeiros trabalhos do Oficina, em especial A incubadeira — que tiveram forte marca
das discussdes tematicas existencialistas — néo estiveram atinados aos problemas
presentes da sociedade contemporanea, fato que certamente denota a caracteristica
de um grupo engajado a sociedade. Na acepcéo de Benoit Denis, o sentido principal
do engajamento é “colocar ou dar em penhor” (DENIS, 2002, p.31) uma ideia, fazer
uma escolha e estabelecer uma agéao tendo como referéncia a sociedade na qual o
escritor (ou o artista) engajado esta situado (DENIS, 2002). Segundo Fernando
Peixoto:

7

A incubadeira € mais que um simples confronto de José Celso
consigo mesmo: em seus melhores instantes o texto identifica
guestbes mais amplas, reconheciveis por parte de uma geracdo. Ha
certamente um vinculo com os primeiros resultados na renovagédo da
dramaturgia nacional que se processa com o0 Arena (onde j& haviam
estreado sobretudo Eles ndo usam black tie de Guarnieri e
Chapetuba Futebol Clube de Vianinha) (PEIXOTO, 1982, p. 46).

E possivel verificar as referéncias que o Teatro Oficina estabeleceu com a
producdo nacional dos anos 1940 e 1950 em suas primeiras producdes, ndo so pelo
estreito contato estabelecido com o Arena — como apontado por Fernando Peixoto —,
mas também com o “consagradissimo” TBC que foi o primeiro grupo de teatro em
Sé&o Paulo que trouxe temas com rastros das discussées existencialistas da época®.
Jean-Paul Sartre, um dos principais homes do existencialismo, esteve representado
como autor em S&o Paulo no final dos anos 1940 e inicio dos anos 1950 nas
montagens Entre Quatro Paredes, de 1950, feita no TBC e direcdo de Adolfo Celi, e
Mortos sem Sepultura, de 1954, também feita no TBC com direcdo de Flaminio

Bollini Cerri.

% O existencialismo foi uma corrente de pensamento que se opds ao idealismo e ao racionalismo
filosoficos que teve como pressupostos basicos o livre arbitrio do ser, as implicagbes do homem com
o0 mundo, a irracionalidade da espécie humana aquém da compreensdo racional, a tomada de
decisdes do individuo e as consequéncias negativas que podem ocorrer com as mesmas, a angustia
e o0 absurdo na vida e nas relag6es humanas, entre outros. Muitos estudos apontam que a corrente
de pensamento existencialista teve sua origem em Kierkegaard cuja tradicéo filoséfica se opds frente
ao idealismo hegeliano. Todavia, foi no século XX que essa corrente de pensamento tomou uma
forma mais patente principalmente com Jaspers, Heidegger e Sartre. Cf. ABBAGNANO, Nicola. O
Existencialismo. Historia da Filosofia . Vol.12. Lisboa: Editorial Presenca, 2001.
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Entretanto, erroneamente poderia se pensar que o Teatro Brasileiro de
Comédia também fora responsavel por trazer representacdes engajadas com a
sociedade, apesar do forte carater comercial e capitalista que tinham. Rosangela
Patriota apazigua essa inquietude afirmando que as pecas de Sartre montadas pela
Companhia paulista supracitada, apesar de reafirmarem a modernidade do teatro

91 «

paulistano”™, “ndo foram selecionadas por impacto politico e/ou filoséfico, mas pela
densidade que as mesmas poderiam produzir no palco” (PATRIOTA, 2007, p. 10).

A modernidade cénica instalara-se definitivamente nos palcos
brasileiros, mas os trabalhos desenvolvidos sob essa égide
passaram a ser considerados limitadores e insuficientes para as
exigéncias estéticas e histéricas do periodo, principalmente para os
profissionais que viam na atividade teatral uma possibilidade
concreta de intervir no processo de conscientizacdo da sociedade
brasileira. Para compreender tal diagnostico, ndo se pode esquecer
gue os temas do progresso e da modernizacdo foram eixos tedricos
e politicos de nossa histéria contemporanea, sobretudo entre os anos
de 1930 e 1960. Porém, as suas concepg¢des ndo se mantiveram
inalteradas (PATRIOTA, 2007)%.

E bem possivel que as montagens feitas pela modernidade cénica
representada em Sao Paulo principalmente pelo TBC sequer estavam preocupadas
em estabelecer quaisquer referéncias que fossem com a sociedade brasileira, mas
sim com um projeto de representacdes da sociedade burguesa europeia.

Desta forma, o realismo social trazido pelo Teatro de Arena naguele
contexto politico cultural especifico vivenciado no Brasil teve uma maior aceitacao,
pois eram nos setores culturais que se estabeleceram parte da intelligentsia de
esquerda no periodo. Ja o realismo existencialista, como mencionado, foi
considerado como representacdes da burguesia no papel da luta de classes, para
um meio (artistico) que se tornava militante e muitas vezes partidario. Conforme
afirma Rosangela Patriota (PATRIOTA, 2007), a tematica existencialista, a partir de
um determinado momento (mais especificamente durante o governo Juscelino
Kubitschek e pds-montagem Eles ndo usam black tie [1958], de Guarnieri no Arena)
passou a ser considerada “insuficiente” para a intelligentsia produtora de teatro em

Sé&o Paulo, o que indicava um fendbmeno de preponderancia em representacdes de

% Conforme apontado por Décio de Almeida Prado. Cf. Prado, Décio de Almeida. O Teatro

Brasileiro Moderno . 2. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1996.
%2 Cf. PATRIOTA, Rosangela. Historia, cena, dramaturgia: Sartre e o teatro brasileiro. In: Revista
Nuevos Mundos Mundos Nuevos.  Numero 07, junho de 2007.
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tematicas militantes e partidarias na cidade, com uma origem possivelmente
mapeada: a relagdo estreita do Partido Comunista Brasileiro (PCB) com a producao

da cultura nos anos 1950. Segundo Marcelo Ridenti:

Além das razdes politicas mais abrangentes, havia aquelas
especificas aos meios intelectuais e artisticos, que ajudam a
compreender a adesdo ao PCB: a organizacdo no partido dava
legitimidade a certos grupos e individuos que buscavam marcar
posicdo e ganhar (ou evitar perder) prestigio em suas atividades,
lutando por um lugar de destaque e — no limite — pela hegemonia em
cada campo, ndo s6 de seu grupo, mas também das ideias
comunistas (RIDENTI, 2010, p. 63).

Marcos Napolitano demonstra que o fenbmeno do engajamento artistico de
esquerda nas “artes de espetaculo” — musica, teatro e cinema — (SCHWARZ, 1978,
p. 63) se d& pela renovacao “estrutural na linguagem” (NAPOLITANO, 2001a, p. 02)
que proporcionou uma renovacdo e constituicdo de “um novo publico — ‘jovem
universitario e de esquerda’ — como se dizia” (NAPOLITANO, 2001a, p. 02).

Para o autor, assim como notado por Marcelo Ridenti, esse fenbmeno da
constituicdo de um publico politico de esquerda também passa pela questdo da

presenca do PCB na producdao cultural nacional.

Em 1955, com a mudanca para o lendario endereco da rua Teodoro
Bayma n. 94, no Centro de Sdo Paulo, o Arena cede o espaco as
segundas-feiras para o recém-formado Teatro Paulista do Estudante,
grupo de jovens autores-atores surgido sob os auspicios do Partido
Comunista. Para o PCB, o objetivo imediato era atuar no meio
estudantil secundarista, onde despontava forte oposicao ao Partido,
e a atividade artistica era um dos instrumentos de tal estratégia. Para
0s jovens militantes comunistas, com vocacao artistica, o TPE foi a
chance de conciliar a vida partidaria com a atuacdo teatral
(NAPOLITANO, 2001a, p. 04).

Napolitano demonstra como nesse contexto 0 engajamento sartreano sofreu
uma releitura no pais, referindo-se ao fato de que, no seu entender, a posicédo do
escritor engajado na sociedade — segundo a acepcao de Sartre — variou do texto
(prosa e ensaio) para a linguagem visual-performatica (por serem veiculos
privilegiados nos anos 1960). Para ele, “por outro lado, essas trés artes, renovadas,
tornavam-se mais ‘literarias™ (NAPOLITANO, 2001a, p. 02).



92

Minha tese central € que o conceito de engajamento artistico de
esquerda, a partir do final dos anos 50, deve ser pensado a partir
dessas mudancas estruturais no campo artistico-cultural como um
todo, processo que diluiu a “republica das letras” em outras areas
artisticas, vocacionadas para o “efeito”, para a performance e para o
“lazer” (NAPOLITANO, 2001a, p. 02).

O Teatro Oficina se constréi a partir dessa renovacédo no ambito da recepcao
das artes de espetaculo no Brasil. Seu engajamento é referenciado, desde o inicio,
nas obras sartreanas e é curiosa a forma como o grupo ja nasce no intuito de
produzir literaturas préprias para o teatro — como o caso de A incubadeira. Nesse
sentido, pode-se pressupor que engajamento do Oficina, apesar de ter sido
discriminado pelos setores mais “politizados” do circuito de teatro em S&o Paulo do
final dos anos 1950 e comec¢o dos anos 1960, ndo deixava de ser politico e de
estabelecer afinidades com culturas politicas “a esquerda”. Vale lembrar-se do
posicionamento politico militante (mesmo tendo rompido com os ideais da URSS) na
época de Jean-Paul Sartre em ambito internacional. Nesse sentido cabe pensar a
relacdo estreita entre estética e politica trabalhada pelo esteta Jacques Ranciére®,
conceitos que, para o autor, devem ser vistos como indissociaveis, pois, para ele ha,

na base de toda politica uma estética primeira (RANCIERE, 2005, p. 16).

Penso que a politica tem sempre uma dimenséo estética, o que €
verdade também para o exercicio das formas de poder [...] A estética
e a politica sdo maneiras de organizar o sensivel: de dar a entender,
de dar a ver, de construir a visibilidade e a inteligibilidade dos
acontgfimentos. Para mim, € um dado permanente (RANCIERE,
2009)™.

A negacao do realismo existencialista pela intelligentsia do teatro paulistano
se deve, muito possivelmente, pela posicdo politica — de esquerda — que Sartre
tomou naquele momento. As presencas do PCB, da Unido Nacional de Estudantes
(UNE) e do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) na producédo da cultura
nacional (principalmente nas cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro) levaram a uma

releitura das discussdes do marxismo leninista, posicbes que Sartre, apesar do

% Cf. RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel : estética e politica. Traducdo: Monica Costa
Netto. Sao Paulo: EXO Experimental / Editora 34, 2005.

% Entrevista concedida e publicada (impressa e virtual) na Revista Cult em agosto de 2009, edi¢cdo
139, feita por Gabriela Longman e Diego Viana. Cf.
http://revistacult.uol.com.br/home/2010/03/entrevista-jacques-ranciere/ acessado em 31/12/2012 as
00h: 45min.
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ativismo politico de esquerda, observava com cuidado, principalmente apds sua
ruptura publica com o comunismo soviético na sangrenta repressao da insurrei¢cao

popular hungara em 1956.

[...] Sartre, apesar da sua adesdo ao materialismo histérico e
dialético, nos anos cinquenta, ndo quis jamais renunciar ao teorema
maior de sua propria filosofia existencialista, a saber, a prevaléncia
do fator individual-subjetivo sobre o fator objetivo e coletivo. Em
consequéncia, a sua adesdo ao marxismo foi desde o inicio uma
adesdo com certas reservas teodricas, exprimindo também a firme
resolucdo de Sartre de limitar a priori as concessfes feitas ao
marxismo (ortodoxo) no terreno da subjetividade e de continuar, em
certos limites, também a desafiar o determinismo objetivo do
materialismo historico (MUNSTER, 2006, p. 182).

Vale observar, quanto a esse problema, a posicdo de Benoit Denis no que
diz respeito a diferenca da literatura engajada para a literatura militante. O autor
aponta que “a primeira vem a politica porque é nesse terreno que a visao do homem
e do mundo da qual é portadora se concretiza, enquanto que a segunda ja é desde o
inicio politica” (DENIS, 2002, pp. 36-36). A partir desse ponto de vista, fazendo uma
distincdo do que Napolitano (NAPOLITANO, 200la) chamou de releitura do
engajamento sartreano no Brasil, o realismo social (tipico do Arena) nasceu pos-
1958 militante e partidario, enquanto o realismo existencialista (0 que se origina no
Oficina também em 1958), mesmo destoando da ideia original de Sartre e conforme
apontou Napolitano, do texto para uma arte performatica, encontra na estética
cénica uma forma de enuncia¢éo dos problemas ditos humanos.

Nesse sentido, apesar do Oficina representar essas caracteristicas tao
criticadas pelos produtores militantes de esquerda da época, essa identidade
destacou o grupo entre varios outros no momento certo, e segundo José Celso

tratava-se certamente de trabalhos com cunho politico. Em suas palavras:

Estética e politica foram duas coisas que, para mim, sdo a mesma
coisa sempre. A beleza e a expressao do teatro no mundo, do aqui e
agora que esta se vivendo elas séo interligadas, elas séao totalmente
interligadas, a beleza estética e a maneira de fazer, de colocar os
temas todos que sdo os temas que nos atingem em cada momento
de nossa vida [...] (CORREA in BONONI, 2011, p. 73).

Para ele a diferenca estética entre Teatro Oficina e Teatro de Arena na

época era Obvia e em algumas declaracdes fica expresso um ressentimento critico
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frente ao trabalho realizado pelo grupo da Teodoro Bayma. Se o Oficina foi alvo de
criticas por ndo compactuar com uma postura politica mais militante em toda sua
trajetoria de final dos anos 1950 e decorrer dos anos 1960, outras criticas também
partiram do Oficina em comparacdo com o que era produzido pelo Arena (criticas
posteriores), principalmente por José Celso. Para ele, o trabalho realizado pelo
grupo Arena nao era critico, apenas tinha uma postura messianica, nao tinha um
desenvolvimento politico trabalhado através da estética, conforme era feito no

Oficina:

[...] o Teatro de Arena, por exemplo, fazia um teatro em que eles nédo
se examinavam, eles faziam para o povo, uma atitude meio
messianica, de salvar o povo, de conscientizar o povo... Agora nds
faziamos um teatro que primeiro faziamos uma autopenetragdo em
nés mesmos, nos desenvolviamos enquanto artistas, pessoalmente e
politicamente, enfim [0 teatro] € uma arte que vem da subjetividade,
porque 0 mundo esta dentro de vocé também (CORREA in BONONI,
2011, p. 78).

Entretanto, apesar desta distincdo e do destaque do Oficina com uma
tematica peculiar, o realismo social que se firmava na cidade vigorava, como notado
por Rosangela Patriota (PATRIOTA, 2007), irradiado pelas principais Companhias
do circuito teatral profissional. O Arena, apés a juncdo com o TPE®, a presenca de
Augusto Boal e o sucesso de Eles ndo usam Black tie e Chapetuba Futebol Clube
(1958 e 1959), se tornou o tipo ideal de trabalho de representacéo da realidade pela
arte (cénica). A luta de classes era representada no teatro como arte e como pratica,
em um contexto de burburinho dos campos artistico e intelectual sobre as questdes
sociais do pais, um indicio de um momento onde a esquerda comecava sua “relativa
hegemonia cultural” (SCHWARZ, 2009). Com isso, o grupo Oficina inclinou, em
varios momentos de sua histéria, para uma leitura, a partir de suas montagens, do
realismo social pro-Arena, militante, fato que deve ser visto como normal frente
aguele contexto de producgédo cultural, situagcdo compartilhada pelas principais
Companhias profissionais e amadoras do periodo (fato que fazia com que a
proposta revolucionaria de representacédo cénica nascida no Teatro Arena acabasse
perdendo seu sentido original, pois o estilo Arena se tornava também, naquele

contexto, um atrativo comercial).

% Deve-se lembrar que boa parte dos integrantes do TPE era filiada ao PC.
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3.2.1 Indefinigbes tematicas e fissuras internas

Pode-se verificar j& no ano de 1959 uma fissura no entdo grande grupo
Oficina. Nota-se, em seu interior, a coexisténcia de dois grupos deflagrada com a
montagem de As moscas de Jean Paul Sartre, em dezembro de 1959. Uma nova
investida no existencialismo sartriano, em uma peca escrita pelo proprio filésofo,
provando a opcao tematica preferida de uma parte do grupo enquanto outra,
provavelmente, se via insatisfeita. A pec¢a foi produzida com o apoio da escola de
linguas Alianca Francesa e foi montada e dirigida pelo francés radicado no Brasil
Jean-Luc Descaves, com um programa comum: “uma peca francesa montada em
francés (um texto de Camus) e uma peca francesa montada em portugués”
(PEIXOTO, 1982, p. 18). Abaixo, um registro fotografico desta montagem (imagem
32).

Imagem 32 - Ensaio de As
Moscas, de Jean Paul Sartre.
Teatro Oficina, 1959. Fonte: AEL,
Unicamp.

As moscas € uma adaptacdo que Sartre fez da tragédia Electra de
Euripedes. Foi uma montagem que, nas palavras de Fernando Peixoto (PEIXOTO,
1982), representou um “perigoso fracasso de bilheteria”. Nessa montagem, uma

parte do grupo insatisfeita com alguns acontecimentos internos resolveu nao
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participar diretamente. José Celso, Etty Fraser e Renato Borghi, preferiram nesse
momento cuidar de questdes burocraticas e administrativas (PEIXOTO, 1982).

O Oficina dos primérdios dos anos 1960, apesar de um passageiro sucesso
com as montagens de A Incubadeira, se encontrou com um problema crucial para
sua existéncia: a afirmacdo de uma identidade temética de representacdo e uma
definicao estilistica e formal. Um grupo inexperiente procurando afirmacgfes que se
via na davida entre o 6ébvio ou o inédito. Assim, as referéncias mais proximas foram
encontradas ali mesmo na Teodoro Bayma e néo precisava procurar muito, ja que
os olhos das principais Companhias teatrais do momento estavam voltados também
para ali. Momentaneamente acaba-se em 1960 para o grupo sua fase do realismo
existencialista e comeca uma passageira fase do realismo social. Sdo Paulo ainda
tinha demanda de publico para essa estética, ou melhor, esse estilo de texto e
representacao estava apenas em seu comeco. A definicdo da metodologia cénica foi
aprendida diretamente no Teatro de Arena pelos ensinamentos de Augusto Boal e a
metodologia pratica apreendida no Actor’s Studio.

[...] De um lado era necessario um contato com o Arena — uma
experiéncia gratificante em termos de aprendizagem e uma posi¢ao
inquietante em relacdo a eficacia do teatro como modificador da
sociedade. De outro, era um grupo com objetivos préprios que nado
se coadunavam totalmente com os objetivos do grupo profissional. A
relacdo entre os dois conjuntos foi formulada da seguinte maneira: o
Oficina permaneceria como elenco autbnomo, mantendo certa
vinculacdo ideoldgica, ressalvadas algumas divergéncias, com o
Teatro de Arena (SILVA, 2008, p. 20).

Esse provavelmente foi o motivo para que muitos dos integrantes do grupo
amador se interessassem mais no trabalho do consagrado Teatro de Arena, do que

em um novo trabalho que apenas se iniciava. Segundo Mostaco:

Esta primeira aproximacdo dos dois grupos, se de um lado foi
forcada por alguns integrantes interessados numa fuséo, a partir do
projeto nacionalista do Arena, foi olhada com desconfianca por
outros, fiéis ao espirito da iniciativa do Oficina [...] O saldo desta
tentativa de aproximacdo dos grupos deixou claros os destinos
escolhidos por um e outro, que ndo poderiam encontrar um dialogo
comum realmente criativo e afinado do ponto de vista ideoldgico e
cultural. O Arena era muito preconceituoso em relagcéo a tudo que
fugisse a sua Otica estreita de teatro de esquerda e popular [...]
Apenas Boal, com sua grande capacidade intelectual e relativa
equidistancia para o trato dos problemas de ordem cultural,
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conseguiu simpatias dentre os integrantes da Oficina. (MOSTACO,
1982, p. 52).

A primeira experiéncia estética adquirida junto ao Arena e Boal foi Fogo frio,
de Benedicto Ruy Barbosa. A montagem feita em 1960 trouxe um resultado muito
semelhante do que vinha se produzindo no Teatro de Arena e iSSo ndo era em vao,
foi dirigida por Augusto Boal, como pode ser apreendido nas palavras de Fernando
Peixoto: “Fogo Frio parecia mais uma continuidade do trabalho do Arena do que do
Oficina” ( PEIXOTO, 1982, p. 21), sendo um resultado direto “de intenso trabalho de
laboratérios e exercicios, aprofundando, na busca da reproducdo realista do
comportamento social e psicolégico do homem do campo brasileiro” (PEIXOTO,
1982, p. 20). Percebe-se que tanto a metodologia de representacdo cénica quanto a
tematica foram apropriadas momentaneamente pelo grupo amador.

Na imagem 33 tem-se uma fotografia que registra essa montagem. E
perceptivel agora, em contraposicdo com as imagens de A Incubadeira, a
necessidade de se representar atravées do teatro um mobiliario mais simples,
personagens com vestes mais humildes em franca referéncia a representacado do
ambiente rural, além da representacdo nacional. A semelhanca é tanta que a
producdo dessa peca muitas vezes € remetida ao proprio Teatro de Arena ou a uma
possivel coproducédo entre os dois grupos, por ter sido dirigida por Boal com estreia
na Teodoro Bayma. Isto demonstra a fragilidade que o grupo amador ainda tinha,
encolhendo-se diante do profissional, e atesta a falta de credibilidade que tinha ao
adentrar as portas do Arena.

W i ; e
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Imagem 33 - Espetaculo Fogo Frio de Benedicto Rui
Barbosa. Teatro Oficina, 1960. Fonte: AEL, Unicamp.
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A peca Fogo Frio traz um ambiente social de uma residéncia rural no interior
do Parand frente & geada que assolava as plantacdes dali. Assim, algumas
problematicas eram levantadas acerca do proletariado rural e da estrutura fundiaria
do Brasil. A montagem nao foi um sucesso de bilheteria, mas a parceria com Boal se
estendeu para outra apresentacao que aconteceria em novembro de 1960 no Teatro
Bela Vista.

A montagem de Fogo Frio novamente contou com inameras fotografias de
registro de baixa qualidade técnica, como pode ser notado nas imagens 33 e 34,

confirmando aquilo que vinha sendo analisado anteriormente.

e = L o
Imagem 34 - Espetaculo Fogo Frio de Benedicto Rui Barbosa. Teatro
Oficina, 1960. Fonte: AEL, Unicamp.

A ndo preocupacdo em enquadrar os atores a partir de um melhor angulo,
melhor posicdo da luz, ou mesmo fazendo uso de recursos expressivos de
iluminacdo é visivel. O sentido expresso aqui € meramente de registrar aquele
acontecido, o momento, que entre outros fatores demonstra a preocupacdo em
registrar o trabalho de atuagdo dos atores. Uma arte efémera no ambito da
dramaturgia que achara na fotografia a possibilidade de perpetuar de alguma forma
um momento que jamais voltaria. Percebe-se novamente nas imagens a presenca
do publico ao fundo, o que se pode interpretar como sendo uma continuidade do
trabalho de disposicado cenografica teatral — palco/plateia — iniciado anteriormente,
desde as primeiras montagens do grupo, o que sem duvidas, como ja mencionado,
fora referenciado nas propostas do Teatro de Arena.



99

Com esse trabalho abragou-se o realismo social do Arena, e a cisao do
grupo em decorréncia disso ficava mais clara. Uma identidade tematica comum a
qguase todas as Companhias daquele contexto em S&o Paulo agradou uma parte do
grupo pela seguranca, e talvez por fatores ideologicos que aquilo representava. Mas
outra parte ainda estava ligada ao estilo de tematica original: o realismo
existencialista, que, como visto, ndo deixava de ser uma identidade revolucionaria
(democratico-burguesa), simpatizante da esquerda e engajada a sociedade. A
montagem de A Engrenagem, de Jean-Paul Sartre, ainda nesse ano deixou isso

mais ou menos implicito, por mais que a parceria com Boal continuasse na direcao.

3.2.2 Afirmacéo do realismo existencialista e o cam  inho da profissionalizacéao

O engajamento maior é o engajamento pela grande paixdo que se
tem pela vida, pelos que tem paixdo pela vida, esse é o
engajamento, a paixdo pela natureza, a paixdo por si mesmo, a
paixado, a paixado pelo outro, a paixao pelos povos do mundo inteiro,
pelo seu povo, pelo lugar que vocé trabalha, por tudo. Esse
engajamento vital vocé néo trabalha com o pé atras, entendeu? Vocé
deve ter um espirito critico, porque vocé tem vocé e seu duplo, vocé
é formado dentro de uma sociedade, vocé tem aquela forma que a
sociedade imprimiu em vocé, mas ao mesmo tempo através da
introspeccdo e através da acdo exterior vocé pode transmutar isso,
vocé tem escolha, foi a grande coisa que nds viamos em Sartre
(CORREA in BONONI, 2011, p. 78).

Novamente junto de Boal em um trabalho conjunto na traducdo e direcéo
(ndo oficial) de José Celso, o grupo montou A Engrenagem de Sartre, uma
adaptacdo de um roteiro cinematografico algumas semanas antes das elei¢cdes que
ocorreriam no Brasil em 15 de novembro de 1960. Despontava, com essa producao,
uma lideranca que realmente se efetivaria com o passar dos anos: José Celso
Martinez Corréa.

Os fatos que nortearam essa representacdo sdo curiosos. Meses antes
desta montagem, em agosto de 1960, Jean Paul Sartre e sua companheira Simone
de Beauvoir fizeram uma visita ao Brasil, acontecimento que possibilitou ao grupo
um contato direto com o fildsofo e ativista politico. Alguns integrantes foram ao seu

encontro solicitar os direitos autorais para a adaptacdo teatral de seu roteiro
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cinematografico. Segundo Renato Borghi, naquele momento o filésofo era tido como
um “deus” (BORGHI in SEIXAS, 2008) para o grupo, fato que também pode ser
observado na declaracdo de José Celso sobre qual era a opcao de engajamento no

Teatro Oficina da época:

Sartre dizia isso: ‘n6s somos determinados por onde a gente nasceu,
mas a gente tem a liberdade de escolha, a gente pode examinar a
situagdo que a gente se encontra, e a gente pode transmutar a
situacao e ndo so a situacao’. E para transmutar a situagdo vocé tem
que se transmutar inteiramente, e tem o consciente, e a0 mesmo
tempo vocé tem a sociedade mais crescente, que é uma sociedade
patriarcal, capitalista, neoliberal, toda essa sociedade ela esta
presente em todos os corpos (CORREA in BONONI, 2011, p. 73).

Na imagem 35 pode-se notar uma fotografia que registra as memorias desta

visita.

'y |
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Imagem 35 — Chegada de Sartre e Beauvoir
no aeroporto de Congonhas, em S&o Paulo,

02/09/1960. In: STAAL & CORREA, 1998.

Nota-se a presenca de José Celso, o mais alto, atrds do filosofo, olhando
para sua esquerda em direcdo a um homem de 6culos escuro e 0 Unico com a
cabeca ultrapassando o limite da faixa que dava boas vindas ao escritor e que se
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referia a Revolugcdo Cubana. Nas palavras do ator Renato Borghi é possivel verificar
o sentimento de idolatria ao tedrico por parte do grande grupo Oficina, o que
também identificava 0s sujeitos que abracavam as causas sartreanas e que se

oposicionavam frente a mistura do trabalho realizado no Arena.

Liberdade individual com responsabilidade era uma espécie de lema
para a nossa geracdo e Sartre, um deus. Devoramos todos aqueles
livros de 600, 700 paginas em francés, procurando as palavras
desconhecidas no diciondrio. Era um verdadeiro trabalho de
devocdo. A biblia para n6s foi Furacdo sobre Cuba, um livro que,
para nossa sorte, era bem sucinto e tinha traducdo em portugués
(BORGHI in SEIXAS, 2008, p. 68).

Para José Celso A Engrenagem era o primeiro trabalho politico do grupo,
uma reflexdo da engrenagem imperialista e a posicdo dos homens inertes naquele
sistema. Uma montagem ativa politicamente, engajada com a sociedade e com

caracteristicas do pensamento existencialista.

Nesse momento o pais estava em eleicbes: era a época do Janio
Quadros e do Lott. Entdo, durante a representacdo a gente
perguntava sério para o publico: “O que vocés vao fazer dessa
engrenagem, o que vocés vao fazer do imperialismo?” Inclusive, nés
utilizamos o teatro para uma exposicdo sobre esse tema, sobre a
Petrobras, aquelas coisas da época. Cada noite tinha um debate e
nés perguntavamos de que lado os caras estavam (CORREA &
STAAL, 1998, p. 96).

Todavia, A Engrenagem foi censurada pelo governo paulista em um
espetaculo marcado para o dia 30 de outubro no espaco do Museu do Ipiranga. Fato
que fez com que o grupo colocasse para fora toda aquela revolucdo lida e
acompanhada em jornais recalcada no imaginario “burgués” revolucionario daqueles
jovens e articulasse um alarde que ficou marcado como a primeira manifestacao
publica do Teatro Oficina. Acerca desse acontecimento Renato Borghi narra

descritivamente:

Queriamos apresentar o espetaculo em praga publica. O local
escolhido foi o Monumento da Independéncia, em frente ao Museu
do Ipiranga. Quando comecamos a representar a primeira cena,
fomos imediatamente impedidos por um grande aparato policial. Em
protesto, nos amordacamos e ficamos postados em siléncio em
frente ao monumento. Em seguida, saimos em pequena passeata,
ainda amordacados, pelas ruas do Ipiranga. Coincidentemente,
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cruzamos com uma enorme passeata dos grevistas da Fabrica
Aimoré (aquela da bolacha Maria). Nos juntamos a eles. Quando
passamos na porta do Clube Atlético Ipiranga, nos separamos do
grupo, pois tinhamos uma apresentagédo agendada no clube [...] Com
A Engrenagem, surgiu em nosso grupo um claro desejo de
participacdo nas lutas politicas e sociais do nosso tempo (BORGHI in
SEIXAS, 2008, p. 70, grifo nosso).

Esse desejo relatado por Borghi se traduziu em uma revolugéo interna que
se processava no final do ano de 1960 e durante o primeiro semestre de 1961. Uma
revolucdo que traria a vontade de um grupo de pessoas dentro do conjunto de
amadores que trabalhavam juntos desde 1958 de sair naquele momento das
dependéncias do Arena. Aqueles sujeitos insatisfeitos que deram as caras ja com a
montagem de As Moscas no final do ano de 1959, lideraram uma ruptura na
estrutura amadora estabelecida dentro do Teatro de Arena. A possibilidade de fusdo
entre os dois grupos, algo almejado por uma parte, a partir de agora ficava mais
invidvel, e um projeto de profissionalizacdo do grupo Oficina estava a partir dai
colocado em pauta.

José Celso enfatizou em suas memarias a completa separacao entre os dois
“grupos” dentro do Oficina, e entre o grupo Arena e o grupo Oficina: “nés amadores,
eles profissionais” (CORREA & STAAL, 1998). Um grupo que fora formado ali dentro
do Teatro de Arena por aqueles “que realmente queriam fazer teatro” (CORREA &
STAAL, 1998, p. 24). E assim se deu a formacédo de uma pequena lideranca e um
projeto que dividiu o grupo original dos tempos do Centro Académico do curso de
Direito. O principal meio foi uma revolta frente a exploracao que afirmavam existir do
profissional Arena com eles. No relato de José Celso é possivel notar certo
ressentimento daquele periodo, além de uma necessidade de afirmacdo de um
grupo autbnomo e legitimo enquanto ensaiava dentro das dependéncias da Teodoro

Bayma.

“Peguem uns vinte ou dez por cento de bilheteria basta”. A gente ndo
pegava nada e acabou se rebelando contra aquilo. Cortamos com
eles, nos afastamos. Comegamos a saber que queriamos levar
nossas ideias a sério e que estava chegando a hora do curso de
direito terminar (CORREA & STAAL, 1998, p. 25).

Esse motim foi utilizado como justificativa para deflagrar o racha interno e

tracar de vez o caminho da profissionalizacéo. Para a efetivacdo desse rompimento
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e a organizacado profissional, José Celso afirmou que foi criada uma “sociedade de
seis pessoas”, 0 “grupo dentro do grupo”, sociedade dividida em dois nucleos: um
setor burocratico e econémico, que lidaria mais com os tramites administrativos e
outro preocupado com a arte produzida, a estética, a metodologia de ensaios, as
pecas a serem produzidas, entre outros. Essa sociedade foi formada por José Celso,
Renato Borghi, Ronaldo Daniel, o grupo da arte, e Moracy do Val, Jairo Arco e Flexa
e Paulo Tarso, o grupo burocratico, entre outros poucos atores e atrizes que
acompanharam o projeto Oficina. Apos a formacédo dessa sociedade, a ruptura fora
efetivada com o afastamento do diretor Amir Haddad, fato que era visto como
primordial para o real “nascimento” de um Teatro Oficina profissional, como pode ser

notado no discurso de José Celso:

[...] Amir era terrivel, um diretor superautoritério [...] Fizemos ent&o
uma assembleia geral. Das quarenta pessoas do grupo, seis queriam
realmente fazer teatro. Demos um golpe no Amir Haddad, fizemos
uma sacanagem com ele, ndo me lembro muito bem como, mas
passava por aquele negocio de ata e tal. O Amir era o chefe dos
outros trinta e quatro e nés demos um golpe para destitui-lo, para
botar tudo terra abaixo. A gente tinha que agir, inclusive ndo se
importando o0s meios, as maneiras. Valia tudo, se no fim
rompéssemos com aquele amadorismo, com aquela burguesia que
emperrava nossa vontade, com aqueles nhen, nhen, nhens que néo
fodiam nem saiam de cima, que atrasavam o0s desejos de quem
realmente queriam fazer a coisa (CORREA & STALL 1998, p. 30).

Entretanto, essa “sociedade de seis”, incumbida de gerir um futuro grupo
profissional, logo de inicio, segundo José Celso, cindir-se-ia com problemas de
convivéncia, se transformando ndo mais em um grupo gestor de seis, mas em uma
sociedade “apaixonada” (CORREA & STALL, 1998) de trés. Essa separacdo néo se

efetivou de forma muito amigavel, como relatado por José Celso:

Nessa baguncga toda, a sociedade dos seis se cindiu logo de inicio.
Os trés apaixonados pelo teatro eram o Renato Borghi, o Ronaldo
Daniel e eu; os outros trés que eram mais burocratas, o Jairo Arco e
Flexa, o Moracy do Val e o Paulo Tarso, corriam atras da linha de
producao. E um dia, no meio de uma reunido, o Renato quebrou uma
cadeira na cabeca do Moracy e os expulsou da sociedade. Deu briga
na justica com advogado e tudo (CORREA & STALL, 1998, p. 31).

Outro caminho rumo ao profissionalismo era o de colocar em projeto o

estabelecimento de uma sede oficial, pressuposto basico de um grupo profissional.
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O espaco escolhido foi o Teatro Novos Comediantes, que ja tinha sido utilizado pelo
grupo nas montagens Vento Forte e A ponte no ano de 1958, alugado mensalmente
e avalizado pelo pai de Renato Borghi, Adriano Borghi (BORGHI in SEIXAS, 2008).
Situado na rua Jaceguai 520, aquele espaco ainda causaria problemas e imprevistos
nao planejados, mas que seriam resolvidos.

O Teatro Novos Comediantes era ocupado por um grupo teatral espirita que,
endividado, fora despejado do local para ser alugado para o grupo Oficina. O espaco
era “um galpdo bem grande, palco italiano e poltronas normais, tipo teatrinho”
(FRASER in LEDESMA, 2004, p.76). O que parecia perfeito para “um inicio” fora
entregue, apds a desocupacgéo, apenas com “paredes, teto, chdo de cimento batido.
Os espiritas levaram cadeiras, arquibancadas, palco, cortinas, enfim, tudo que lhes
pertencia. Levaram a alma e deixaram o esqueleto” (BORGHI in SEIXAS, 2008, p.
71).

Era esperado que o espago viesse com um minimo de estrutura para 0s
ensaios e montagens, como cadeiras para plateia e um palco com cortina. Apos
alugado, surgiria apenas como um comodo grande, sem estrutura alguma para
funcionar enquanto sede de um grupo teatral. E depois de alugado ndo daria mais
para voltar atras.

Para modificar essa situagéo o grupo contratou o arquiteto Joaquim Guedes,
que projetou uma espécie de teatro sanduiche, formado por duas plateias “face a
face”, feitas estruturalmente em madeira, 0 que seria uma inovacdo em termos
cenograficos para a época. Um teatro meio arena, como quis Fraser (FRASER in
LEDESMA, 2004), muito préximo das propostas de Margo Jones que foram
seguidas anos antes pelo grupo da Teodoro Bayma. Uma forma que Etty Fraser
relatou ser uma copia de um teatro que ela teria visto em Londres (FRASER in
LEDESMA, 2004). Segundo a atriz, “explicamos para o engenheiro e eles fizeram
esse tipo de teatro” (FRASER in LEDESMA, 2004, p.77). José Celso (CORREA &
STALL, 1998) ressaltou a “divida enorme” que tiveram que contrair para aquelas
reformas, visto que o grupo se depararia, haquele momento, em um “barracao,
alugado, vazio, sem dinheiro” (CORREA & STALL, 1998, p. 31), diferentemente do
gue fora previsto.

Para levantar os recursos e efetuar essas reformas o grupo recorreu
principalmente aos pais de Etty Fraser e de Renato Borghi, que além de terem

condi¢cdes para bancar o patrocinio, também recorreram a amigos empresarios
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(FRASER in LEDESMA, 2004) que pudessem ajudar com algum tipo de
investimento. O que nao faltou foi vontade de investir no profissionalismo do novo
grupo liderado pelos filhos. Além do mais, nédo faltara também anelo dos dois filhos
em demonstrar trabalho e gratiddo com o empenho dos pais e com 0 novo “projeto
Oficina”. Fizeram divulgacdes, venderam cartdes com pacotes de espetaculos nas
ruas da cidade, cadeiras cativas, entre outras préaticas comerciais que, inclusive,
mobilizaram artistas de outras areas como Nara Ledo e Vinicius de Moraes. Borghi
identifica abaixo essas praticas que foram fundamentais nesse momento e que
demonstram que aquele novo grupo profissional que estava para nascer ndo era tao
desprovido de conexdes complexas com o meio cultural nacional consagrado quanto

se poderia imaginar:

O que é que tinham que vir o Vinicius de Moraes e a Nara Ledo, la
do Rio de Janeiro, pra fazer shows de Bossa Nova no auditério do
Mackenzie, para ajudar um grupo de jovens que eles mal conheciam,
a levantar fundo para a constru¢do de um hipotético teatro? Mas eles
vieram e ndo sO6 uma vez, algumas vezes. As poltronas do teatro
foram conseguidas através da influéncia do saudoso Paschoal Carlos
Magno. Inventamos Varios outros expedientes: livros de ouro,
donativos, cadeiras cativas. Meu deus como a Etty vendeu cadeira
catival A gente saiu no fusquinha dela vendendo no Pacaembu
inteiro (BORGHI in SEIXAS, 2008, p. 68).

3.2.3 O nascimento de uma empresa e a transicdo do  método cénico

O nascimento da empresa Teatro Oficina no ano de 1961 se deu em um
periodo em que tanto o teatro paulistano quanto o nacional reclamavam acerca da
impossibilidade da existéncia profissional de instituicdes daquele tipo de arte no pais
sem que fosse necessaria a intervencdo do Estado através de auxilios e
subvencdes. Foi neste mesmo ano, por exemplo, que o Teatro Brasileiro de
Comeédia, famoso por sua estabilidade institucional, decretou faléncia através de um
anuncio feito por Franco Zampari na midia local. Em meio a este panorama nada
promissor para as instituicdes profissionais, o Teatro Oficina inaugurou sua nova
sede oficial e seu estatuto de profissional no dia 16 de agosto de 1961 com a peca
Awake and Sing de Clifford Odets, traduzida como A vida impressa em ddlar por

Elizabeth Kander. Este “rito de passagem” foi construido com direito ao corte de uma
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fita simbdlica pela “madrinha” Maria de Lourdes Prestes Maia (esposa do prefeito
Francisco Prestes Maia), e abriu uma nova época para agora a Companhia no
antigo Teatro Novos Comediantes.

Todavia, quanto a sua opcédo tedrica de encenacdo, mesmo procurando
demonstrar rompimento com a proposta do realismo social, a estética realista
(abordada na tematica existencialista), que de certa forma fora apreendida e
aperfeicoada no Arena com Boal, ainda continuava arraigada as montagens do
grupo: o foco no individuo e suas implicagbes com o0 social, transposto neste
momento através dos sucessos da Broadway®®.

Assim, o ‘“realismo existencialista” proposto pelo Teatro Oficina nao
necessariamente deveria ser feito através de pecas de autores nacionais ou com
referéncias a realidade da sociedade mais carente, mas por quaisquer tematicas que
fossem condizentes com seu projeto de representacdo dos problemas individuais e
suas implicagbes sociais. Assim, assumiu-se 0 rompimento com um “Reader’s
Digest esquerdizante insustentavel para quem fez, quem viu e dispensavel para
quem com eles ja estava familiarizado” (PEIXOTO [org.], 1982, Dyonisos, n° 26. p.
134), em prol de uma concepg¢do mais ampla de engajamento politico pela arte.

Posicionando-se agora com o discurso do engajamento declarado, o Teatro
Oficina, como uma instituicdo artistica profissional legitima frente ao Estado, lancou
em 1962 um curso de interpretacdo, dizendo traduzir o polémico “sistema” do
teatrélogo russo Constantin Siergueieivitch Alexeiev (1865 — 1938), mais conhecido

como Stanislavski °’ e a montagem da peca Todo anjo é terrivel®®. Desta forma,

% Mesmo assim, deve-se lembrar nesse ano da montagem de José do parto a sepultura de Augusto
Boal em 28 de dezembro, producdo que teve como diretor o gadcho Antonio Abujamra. Trabalho que
“voltava” as pegadas do “realismo social” do Teatro de Arena. Apds esta montagem, e constatado um
fracasso sem precedentes para a empresa, 0 grupo retornou com os trabalhos existencialistas,
adaptacdes da Broadway, montando a peca Um bonde chamado desejo (A streetcar named desire)
de Tennesee Williams. Uma peca traduzida por Brutus Pedreira e dirigida por Augusto Boal que
estreou em abril de 1962. Apesar da busca de diferenciacao estética, € notavel ainda a forte conexao
com o Teatro de Arena, até com relacdo a escolha da direcdo do espetaculo. O reconhecimento de
que José do parto a sepultura teria sido algo discrepante da primeira proposta do grupo como
profissional se deu com um manifesto feito ao colocar em cartaz a peca de Williams: “Veja hoje
porque amanha sera diferente” (1962), manifesto que procurou deixar clara a tomada de consciéncia
gue aquela empresa artistica pretendia frente a sociedade a partir daquele momento: a
“complexidade de uma arte engajada” (1962). Enquanto tiver em cartaz Um bonde chamado desejo,
estaremos tentando colaborar na continuacdo do desenvolvimento interrompido, pois essa € ainda
nossa razéo de ser. Que nosso nome se justifique como se justificou nosso prédio. Tomara que seja
sempre um “veja hoje, porque amanha vai ser diferente” (PEIXOTO [org.], Dionysos , n° 26, 1982, p.
135).

% O chamado “sistema” Stanislavski esta reunido em quatro livros. Desses quatro, dois foram
publicados pelo préprio autor em vida, nas obras Minha Vida na Arte (1924) e uma primeira parte da
obra O Trabalho do Ator sobre si Mesmo (1938). As outras duas foram publicadas apés sua morte: o



107

reafirmava-se a estética realista em sua linha de interpretagdes cénicas buscando
aprofundar nas metodologias de preparacéo dos atores para a imersdo na realidade
das personagens.

Nas palavras de Renan Tavares, a peca “revelou a postura existencialista”
(TAVARES, 2006, p.24) do grupo Oficina como profissional, demonstrando que sua
base tematica estava referenciada pelas “propostas sartrianas no que diz respeito a
centralizacdo da tematica em torno do confronto entre individuo e sociedade”
(TAVARES, 2006, p. 24).

Entretanto, o grupo ja comecava a apresentar um olhar mais critico com
relacdo a estética de atuacao realista, demonstrando pequenos sinais de mudancgas
provavelmente advindas com a presenca de Eugénio Kusnet®™. Segundo Fernando
Peixoto, os preparativos para este trabalho n&do se limitaram mais em apenas ler 0s
textos e ensaios de interpretacdes, mas partiram de uma constante revisitagcdo em
“estudos de Histéria, Sociologia e Economia” para aplicar a representacao cénica “a
partir da realidade nacional” (PEIXOTO, 1982, p.33).

gque supostamente seria uma segunda parte da obra O Trabalho do Ator sobre si Mesmo (1950) e O
Trabalho do Ator sobre seu Papel (1957). Segundo os pesquisadores Ana Paula Teixeira e Robson
Corréa de Camargo (CAMARGO & TEIXEIRA, 2010) esse sistema procurava resolver as
contradicGes dos atores e atrizes no trabalho de atuacdo cénica, o paradoxo do ator, segundo o velho
mestre, constitui-se pelo continuo deslocamento entre o espiritual e o fisico, entre a “alma” e o corpo
do ator e da personagem, numa vivéncia de dupla personalidade. Stanislavski assim descreve o
problema que queria resolver: enquanto a “alma” do ator vive as questdes cotidianas, a preocupacéo
com a familia, os problemas de sobrevivéncia, o corpo se vé forgcado a expressar os “arranques e
impetos mais elevados do sentimento heroico e as paixdes mais avassaladoras da vida espiritual”.
Em face a este paradoxo, Stanislavski se propfe a construir um sistema que criasse um estado
pratico de vivéncia para o ator, similar ao da representacdo, que pudesse auxiliar o “estado animico
do intérprete” ou o seu “estado criador’. Que o ator vivesse simbolicamente as questdes da
personagem. Nesta época Stanislavski estabelecia trés respostas, a primeira, a auséncia de tenséo
muscular para o absoluto submetimento do “aparato fisico” as ordens emanadas pelo artista. A
segunda seria a combinacédo do sistema muscular com uma grande concentracdo mental, espiritual e
fisica através dos cinco sentidos, de sua memoria, de seu corpo, de seu pensamento, da vontade,
dos sentimentos e da imaginacdo. A terceira resposta seria a constru¢do de uma “segunda vida” da
personagem, que se daria pela construgcao de uma “verdade cénica”, que deve ser construida por um
“se” imaginario que o transportaria da vida efetiva, real, cotidiana do ator para a outra vida que se cria
e se imagina. Uma “fé cénica”, uma “fé criadora” que cria e imagina (CAMARGO & TEIXEIRA, 2010,
.12 - 13).

E Readaptacao da peca Look homeward Angel de Ketti Frings traduzida por Gert Meyer e Renato
Alvim, uma adaptacédo do romance de Thomas Wolfe por Frings.

% Se antes a principal referéncia da companhia no estilo de interpretacédo realista era através das
técnicas do Actor'Studio transmitidas por Augusto Boal e pelo contato com o Arena, que como se
sabe se referenciaram a partir de pressupostos rasos acerca das técnicas do “sistema”
stanislavskiano, neste momento, a partir da presenca do ator Eugénio Kusnet, o aprofundamento
direto nas teorias originais de Stanislavski (que sofreram consideraveis releituras apds as
transposicdes feitas por seus alunos e as traducdes no decorrer do século XX) era uma realidade
possivel. Entretanto, a sabida da tentativa de Kusnet em mesclar os estudos de Stanislavski com o
teatro épico brechtiano (que sera a escolha tedrica do grupo no ano seguinte). Quanto a este assunto
cf. RIZZO, Eraldo Pera. Ator e Estranhamento : Brecht e Stanislavski, segundo Kusnet. Sdo Paulo:
SENAC, 2001.
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O espetaculo da peca Todo anjo é terrivel dirigido por José Celso foi
construido almejando uma superprodugdo aos moldes do teatro estadunidense,
assim como Um bonde chamado desejo, todavia se traduziu em um verdadeiro
fracasso de bilheteria: “a critica recebeu bem o espetaculo, mas o publico néo
apareceu” (SILVA, 2008, p. 30).

Em termos estéticos e tematicos, a préxima producdo do grupo teve a
mesma proposta, a ndo ser o fato da troca de um autor estadunidense para um
soviético e de ocorrer agora uma distensdo no exacerbado emocionalismo anterior
através de uma comédia de costumes. A montagem de Quatro num quarto de
Valentin Kataiev'® salvou as contas da companhia, visto que os gastos com a Ultima
montagem foram bem mais relevantes do que os lucros.

Com o sucesso da montagem da peca de Katéiev a nova escolha para o ano
de 1963 seguiu essa proposta de autores soviéticos que acima de tudo demandava
um determinado publico “jovem universitario e de esquerda” (NAPOLITANO, 2001a)
que se identificava com aquilo. Desta maneira, dava-se continuidade a tematica
existencialista agradando o publico militante. Uma Companhia teatral profissional
com realidade comercial ndo poderia viver sem publico, bilheteria e capital. Tratava-

se de Pequenos burgueses, de Maximo Gorki*®.

Para esta montagem,
aprofundaram-se os estudos no “sistema” realista de Stanislavski como nunca antes
feito (apesar dos indicios de rompimento com essa teoria cénica que ja podiam ser
percebidos em montagens anteriores), na busca de melhor representar a realidade
das personagens. A completa “imersdo” na memoria afetiva das personagens ficticia
era defendida por José Celso, entretanto, nos relatos da atriz itala Nandi, é possivel

verificar ja uma tentativa de distanciamento feita nos laboratorios de Kusnet.

Foi em Pequenos burgueses que vivenciei o primeiro processo de
interpretacdo nos melhores moldes stanislavskianos — analise
exaustiva do texto durante um més mais ou menos, ap0s muito
laborat6rio. No inicio laboratérios sem palavras, até que as frases
comecavam a brotar aos poucos da boca dos atores. A ordem era

100 Peca traduzida e adaptada por Eugénio Kusnet e com direcdo de Maurice Vaneau, estreada em

dezembro de 1962. A peca escrita por Kataiev em 1928 foi definida pelo grupo como um “vaudeville
soviético” (NANDI, 1998, p. 72), um momento de pausa no emocionalismo exacerbado construido
com as encenacdes anteriores, uma comédia de costumes da vida de dois casais frente aos novos
valores da sociedade russa, construidos a partir da revolucédo de 1917.

191 peca traduzida por Fernando Peixoto e José Celso e encenada sob a direcdo de José Celso. A
peca estreou em agosto de 1963 e apesar de ter sido traduzida por Zé Celso e Peixoto, segundo itala
Nandi passou por Eugénio Kusnet para uma “reviséo cotejando com o original russo” (NANDI, 1998,
p. 74), o que demonstra a importancia de Kusnet nesse momento da companhia.
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nao decorar o texto: isso viria como resultado de tanto conhecimento
e leitura de conjunturas [...] Com a maior atencdo percebiamos
nascer em nos a vida dos seres que falariam por nossas bocas e
nossos corpos. Fundamental era analisar as vontades e
contravontades de cada fala, minuciosamente [...] Paralelamente, eu
fazia, no préprio teatro, o Curso de Interpretacdo com Eugénio
Kusnet, que era realizado pela manhd [..] Kusnet ndo gostava
guando os laboratérios de memdria emocional eram levados as
Gltimas consequéncias; achava isso psicologicamente perigoso.
Fazer? Sim, porque realmente alcancavam excelentes resultados,
mas com cuidado. Kusnet condenava quando Zé Celso ia além dos
limites [...] (NANDI, 1998, p. 76).

Pequenos burgueses ficou em cartaz até o margco de 1964 e pode ser vista
como o limite do “realismo” cénico nas representacdes da Companhia. Esgotavam-
se 0s estudos em cima das teorias de Stanislavski e voltavam-se os olhos agora as
teorias do Teatro Epico brechtiano.

Entre os pressupostos do que foi chamado de Teatro Epico por Bertold
Brecht esta o efeito de estranhamento ou distanciamento da cena e da ficcdo por
parte do espectador e do ator. Nesse sentido busca-se um cenério que explicite sua
estrutura fazendo com que 0 espaco cénico esteja claro para o espectador,
impossibilitando a confusdo com a realidade das personagens. O ator tem que ter
consciéncia da ficcdo e da realidade da personagem, e nao vivencia-la. O enredo
ndo necessariamente se desenvolve em um encadeamento linear cronologico entre
as cenas, podendo misturar informagdes do passado, do presente e do futuro, além
do concomitante intuito reflexivo critico com a transposicéo da cena.

Nesse sentido, a escolha de Andorra, montagem de outubro de 1964,
representou para 0 grupo uma transicao tedérica que fora responsavel por mudancas
significativas em sua trajetdria nos anos seguintes. Transicdo que ndo abdicou
totalmente do ilusionismo na metodologia dos atores, mas que deixou a estrutura
realista na montagem da peca totalmente em segundo plano, favorecendo
elementos simbolicos e racionais que trouxeram relagbes com o contexto politico

cultural brasileiro.
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4. ANDORRA: IMAGENS DE UMA RUPTURA

[...] A peca € um soco na consciéncia de cada um, no comodismo de
cada um; nas nossas pequenas e aparentemente insignificantes
covardias cotidianas; em nossa absoluta irresponsabilidade perante
ndés mesmos, 0s outros homens e a prépria histéria. O espetaculo
precisa ser visto por este angulo: judeu, na pega, significa qualquer
bode expiatério. A peca mostra quem cria o bode. E mostra o
comportamento de uma cidade em relacdo ao bode. A peca propde
um exame de consciéncia (PEIXOTO, 1966)'%.

Imagem 36 — Espetaculo Andorra, de Max Frisch. Teatro Oficina,
1964. Acervo: AEL, Unicamp.

Na imagem 36 é possivel notar uma fotografia da montagem da peca
Andorra, de Max Frisch, feita pelo Teatro Oficina em outubro de 1964. Esta imagem
€ um indicio de uma producdo artistica engajada, de protesto politico e que ao
mesmo tempo surgiu como questionadora de sua prépria forma. Faz parte de um
momento peculiar do grupo Teatro Oficina, marcado por uma transicdo tedrica
cénica e no trato com o conjunto de elementos que faz parte da atividade teatral, em
especial, o publico. Com essa montagem a Companhia foi além da articulacédo
comum no teatro da época entre literatura, interpretacdo e realismo. O grupo
paulistano optou a partir daquele momento por um afastamento entre atores e
personagens, consequéncia das novas teorias que possibilitaram romper em partes

com a ilusoria “quarta parede” que divide palco e plateia, busca comum, mas néo

192 programa da montagem de Andorra, de Max Frisch no Teatro Maison de France no Rio de Janeiro

em 1966.
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sempre exitosa, do teatro moderno. Com uma arte questionadora de sua forma, o
Teatro Oficina problematizou as especificidades do estilo cénico sem fugir da
“obrigacéo” de representar um protesto politico frente ao golpe de estado que se
instaurara naquele momento e sem fazer um teatro militante aos moldes do realismo
social apreendido no Teatro de Arena.

A opcdo por uma renovacdo na forma artistica dando continuidade as
tematicas existencialistas que sobreviveram apds o contato com o Arena sera
abordada nesse capitulo, em um momento em que o Teatro Oficina se consagra
com um texto engajado num ano problema para a politica nacional: 1964. Com a
montagem da peca Andorra em outubro deste ano, o0 grupo marcou o inicio de uma
série de transformacfes que aconteceram em seu espaco de trabalho que calcaram
profundamente sua historia e a historia do teatro brasileiro.

Objetiva-se demonstrar neste capitulo que a montagem de Andorra deve ser
notada como uma procura em estabelecer um maior contato com a sociedade
através da arte (representada pelo publico teatral) e que se caracterizou como um
trabalho que reforca a identidade do Teatro Oficina como um grupo artistico de
vanguarda (um dos primeiros grupos profissionais de teatro que, a partir de sua arte,
trouxe elementos que questionaram indiretamente o contexto do golpe militar
brasileiro e que trouxe, a partir dai, uma série de novas questdes acerca da estética
teatral).

Dando continuidade a narrativa da historia do teatro paulistano pela analise
de suas fotografias, nota-se, no que diz respeito as representacdes fotograficas da
cena, o publico (que antes aparecia como resultado de um processo historico de
modernidade do teatro nacional), efetivamente “trabalhado” na concepc¢éo da obra,
dialogando diretamente com producdes de outros géneros artisticos dessa década.
Percebe-se que as transformacdes que se iniciam com este trabalho foram visiveis
na cenografia, no texto, no experimentalismo artistico, nos questionamentos acerca
da arte, no ativismo politico do grupo, entre outras. Desta maneira, confirma-se o
carater vanguardista desta encenacao em 1964, uma faisca de uma chama que nos

anos seguintes se deflagraria com mais intensidade.
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4.1 IMAGENS DE UM PROTESTO: MARCAS DE UMA TRANSFORMACAO

Nos primeiros meses do ano de 1964 o grupo Oficina ensaiava a pec¢a Pena
que ela seja uma P... de John Ford, um trabalho que foi imediatamente interrompido
com a noticia do golpe militar efetivado em abril daquele ano. Com a percepg¢éo da
ruptura politico institucional do pais, foi colocada em cartaz outra peca, Toda
donzela tem um pai que é uma fera, que estreou em maio de 1964. Uma comédia de
Glauco Gil dirigida por Benedito Corsi. De certa forma, uma estratégia para nao se
comprometerem tanto em um periodo de agitacdo politica. Nesse momento, José
Celso, Renato Borghi e Fernando Peixoto se afastaram do grupo por algumas
semanas, supostamente por estarem envolvidos em uma lista de perseguidos do
nNovo governo que se instaurava.

Logo apOs o golpe de Estado comecava a repressdo dos golpistas nos
espacos ocupados pela esquerda nacional. O Comando Geral dos Trabalhadores —
CGT, a UNE, as Ligas Camponesas, a Juventude Universitaria Catolica, a Acéo
Popular sofreram com a repressdo ja no primeiro més do golpe. Nos espacos
artisticos ndo foi diferente, circulavam-se noticias de que o Teatro de Arena teria
sido invadido, de presos e perseguidos que sumiam, e assim se criava um discurso
do medo que comecou a se disseminar pela sociedade e ajudou na construcao de
um esteredtipo que seria comum a partir dai: o subversivo. Este, como se sabe, ndo
necessariamente deveria estar ligado a um partido ou agremiacdo politica
declarados de esquerda, bastasse ter cabelos e barbas maiores (talvez tidos como
simbolos da revolucéo cubana) e estar ligado a instituicdes estudantis ou artisticas
para ser visto com desconfianca pelos militares.

itala Nandi demonstra o clima de instabilidade que rondou a sede da
Companhia logo apés o golpe militar, relatando parte da inseguranca que 0 grupo

vivenciou frente a intimidacao policial iniciada naquele contexto:

Em 3 de abril, trés dias ap6s o golpe militar, ndo foi possivel fazer
Pequenos Burgueses: o0 espetaculo foi suspenso pela censura quase
na hora de comecar. Nao havia seguranca para os atores e
chegavam noticias alarmantes: Zé Celso, Renato e Fernando
estariam em uma lista de perseguidos. Amigos nos telefonavam
dizendo que o Arena tinha sido invadido pela policia; que ninguém
sabia de Boal e Guarnieri. As noticias transmitidas pelo radio eram
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as mais contraditérias e ndo eram divulgadas, naturalmente,
nenhuma palavra sobre perseguicdo a intelectuais (NANDI, 1998, p.
91).

O proprio Teatro Oficina, apesar de se colocar como um grupo engajado
politcamente e da declarada admiracdo pelo famoso ativista politico Jean-Paul
Sartre (que nesse momento nutria publicamente uma admiracdo pela revolucéo
cubana), ndo tinha nenhum vinculo partidario com grupos de esquerda, ainda assim
nao escapou da perscrutacao dos golpistas. Nandi narra algumas atitudes tomadas
naquele momento vistas como mais “condizentes” com aquela situacao
extraordinaria, descortinando, ao final, o esteredtipo comum que passou a ser

perseguido tanto pelos militares, como pela sociedade civil:

Naquela noite deixamos o teatro em pequenos grupos. Os
camburdes estavam em torno do teatro. Os policiais observavam
nossos movimentos. Tinhamos que nos reunir em territério neutro,
nem no teatro, nem em quaisquer dos apartamentos do pessoal do
grupo. Acabamos indo para o de Geraldo del Rey e Tania Carvalho.
Primeiro, comecgou a sessdo de cortar cabelos e barbas — afinal
faziamos uma peca russa onde todos os homens usavam cabelos e
barbas longas e dizia-se que todo subversivo usava cabelo comprido
(NANDI, 1998, p. 91).

Foi em cima da construcdo do estere6tipo do subversivo e da concomitante
perseguicdo a este, principalmente apds o golpe militar, que o grupo buscou
inspiragdo para a sua proxima montagem: Andorra de Max Frisch, peca traduzida
por Mario da Silva. Uma peca que traz uma tematica de perseguicdo a um grupo
étnico (judeus) e faz alusdo aos regimes totalitarios europeus, interpretada pelo
Teatro Oficina em um momento de perseguigdo politica no Brasil, com uma
metodologia cénica que induzia & adequacéo critica ao contexto: o Teatro Epico.
Deste modo, apds Zé Celso, Renato Borghi e Fernando Peixoto voltarem daquilo
que os trés denominaram de “férias forcadas” (CORREA; STAAL, 1998); (PEIXOTO,
1982); (BORGHI in SEIXAS, 2008), o grupo optou por montar uma peca politica,
com um texto tipico do teatro de protesto europeu do pdés-guerra, dando assim
continuidade a tematica existencial ao trazer o problema do acossamento social
motivado pelo preconceito. Andorra (a nacao da peca), como quis o autor (FRISCH,
1964), ndo deveria ser confundida com o pequeno pais europeu que leva esse

mesmo nome, ou mesmo com um espaco especifico, Andorra € um conceito, um
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simbolo, aplicavel perfeitamente para quaisquer realidades que trouxessem a tona
discussbes acerca do preconceito, da perseguicao e da indiferenga humana.

Rudolf Maximo Frisch foi um arquiteto suico, nascido em Zurique, escritor de
algumas novelas que exploraram questdes relacionadas as individualidades e as
identidades humanas nas sociedades modernas. Além disso, Frisch trazia em seus
textos questdes politicas recentes exploradas de forma critica como, por exemplo, o
papel do colaboracionismo na segunda guerra mundial, dando uma énfase especial
a neutralidade de seu pais naquele contexto. Era um tipico escritor engajado e
existencialista, assim como as propostas do grupo Oficina se colocavam. Em
Andorra, a indiferenca da populacdo com o preconceito e com a perseguicdo do
Estado a alteridade é explorada, trazendo a questdo do antissemitismo ainda latente
(como ecos da segunda guerra) na Europa e no resto do mundo. A relacédo da peca
de Frisch com a histéria recente era Obvia frente ao choque do pds-guerra e as
descobertas das atrocidades do regime nazista, mas o seu foco em Andorra néo
estava no Estado e no regime de exclusdo, mas na exclusdo social causada pelo
julgamento e pelo preconceito de um sujeito que era considerado naturalmente
diferente, precipitadamente. A partir desse preconceito era dada a construgcéo de um
“bode expiatorio” social, o judeu, através de tracos comuns estereotipados como: a
falta de sentimentos; o gosto exacerbado por dinheiro; aquele que néo tem patria;
orgulhoso por natureza; prepotente; entre outros.

Foi em cima desse simbolo, o “bode expiatorio” da peca de Max Frisch, da
construcdo de estere6tipos que alicercam certa persegui¢cdo social, que 0 grupo
Oficina buscou a relagdo critica com seu contexto, uma metafora necessaria para
um momento também de perseguicdo e de construcdo de esteredtipos no Brasil,
aliando ao texto a nova tomada de posicao estética, lancando mao de recursos anti-
ilusionistas e uso da historia com parabola.

O conceito de subversivo foi construido no pais nos anos 1960 pelo jargao
militar, apontando o sujeito que se fazia perigoso a nagcéao, em especial o comunista.
O termo subverter é encontrado no Artigo 141, paragrafo 5° da Constituicdo de
1946, utilizada, como se sabe, para justificar o golpe de Estado de 1964, ao tratar
dos “direitos e garantias individuais” e a intolerancia quanto as praticas de subverséo

da ordem publica:
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Art 141 - A Constituicdo assegura aos brasileiros e aos estrangeiros
residentes no Pais a inviolabilidade dos direitos concernentes a vida,
a liberdade, a seguranca individual e a propriedade, nos termos
seguintes:

§ 5° - E livre a manifestagdo do pensamento, sem que dependa
de censura, salvo quanto a espetaculos e diversdes publicas,
respondendo cada um, nos casos e na forma que a lei preceituar
pelos abusos que cometer. Ndo é permitido o anonimato. E
assegurado o direito de resposta. A publicacéo de livros e periédicos
ndo dependerd de licenca do Poder Publico. Nao sera, porém,
tolerada propaganda de guerra, de processos violentos para
subverter a ordem politica e social, ou de preconceitos de raca ou de
classe (BRASIL, Constituicdo, 1946).

Assim se deu ndo soO pelo estado brasileiro, mas como por boa parte da
sociedade civil'®®, da midia e mesmo de setores civis ligados a politica a construgéo
e elaboragcdo de marcas que identificavam o sujeito subversivo, 0 comunista, marca
de perigo para o Estado e para a Constituicdo, pessoas que eram tidas como
terroristas e que precisavam ser apontadas e discriminadas pela sociedade civil.
Deste modo, o governo militar legitimava seu golpe justificando-o na necessidade de
defesa da Constituicdo Federal pelo iminente perigo subversivo que rondava o solo
nacional.

As pessoas identificadas como subversivas eram cada vez mais destacadas,
estereotipadas e perseguidas com o desfecho da guerra fria no mundo e a crise do
governo de Goulart no Brasil, deposto com a acusacao de ser ele proprio um “perigo
comunista”. Algumas caracteristicas para a identificacdo do subversivo politico —
aguele que supostamente pregaria a “doutrina” da subversdo a ordem politica —
foram criadas e refor¢cadas principalmente por propagandas estadunidenses que
vinham para a América Latina com o programa “Alianca para o Progresso”, no intuito
de esclarecer a sociedade no reconhecimento e nas intencbes de determinados
sujeitos e propagandas politicas’®. Outras eram veiculadas em livros e obras do
exército, como os Inquéritos Policiais Militares — IPM, que traziam uma série de
caracteristicas identificaveis dos sujeitos e suas praticas de agitacdo e subverséo

politicas.

% S50 conhecidas as versdes da “Marcha com a Familia com Deus pela Liberdade” que

antecederam e legitimaram o golpe militar no pais frente a sociedade civil com o lema Deus, Péatria e
Familia.

10 Cf. SILVA, Vicente Gil da. A alianca para o progresso no Brasil : de propaganda anticomunista a
instrumento de intervencgédo politica. Dissertacdo de Mestrado. Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, 2008.
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Segundo José Celso'®, que foi o diretor de Andorra naquele momento, a
escolha dessa peca foi motivada pelo periodo de caca aos comunistas, e a caga aos
judeus se tratou de uma metafora estratégica do grupo, um momento da censura
institucional no pais quando ainda era possivel dribla-la, reivindicando e trabalhando
com problemas politicos, o que, como se sabe, mais tarde com o advento do Al-5
ficou praticamente impossivel. Nas palavras do diretor da montagem:

E no que nés voltamos a trabalhar, n6s passavamos, em 1964, por
toda aquela era de caca aos comunistas. Entdo nés trabalhamos
com a metdfora de caca aos judeus de Max Frisch. Agora
esteticamente essa peca tem uma coisa muito bonita, que ela é toda
em branco, preto e s6 tem um personagem que usa vermelho...
Branco, preto e vermelho... Quem fez o cenério e o figurino foi um
grande artista que foi o Flavio Império. E o Flavio Império utilizou um
espaco, o Teatro Oficina, que depois foi queimado por grupos
paramilitares. Ela tinha duas plateias, era como é o SESC hoje, e ele
propiciava aquela proximidade do Teatro de Arena, mas ao mesmo
tempo ele possibilitava fazer também, se fosse possivel, a expressao
plastica, que o Flavio império entdo utilizou muito bem em Andorra.
Ele p6s no centro um tapete escuro preto, vestiu paredes enormes,
com pé direito muito alto, que o Oficina sempre teve, de brancas, e
atrds dessas paredes ele também fazia projecfes, pela iluminacgéo,
ele produzia efeito de iluminagcdo, e em cima muito alto ele colocou
também como se fossem luminosos, mas como projecdo, com luz
dentro, como se fosse um abajur, e carrinhos que entravam e saiam
em uma cena da peca (CORREA in BONONI, 2011, p. 74) .

Andorra, além da literatura de protesto trabalhada enquanto metafora, se
traduziu em uma descontinuidade estética para a Companhia, referenciada no
Teatro Epico de Bertold Brecht e colocada em pratica nos elementos visuais
construidos no espetaculo, como pode ser apreendido no discurso supracitado de
José Celso quando o mesmo referencia a expressdo plastica trabalhada na
montagem por Flavio Império.

Foi com a montagem de Andorra que a transicao de referéncias teoricas se
efetivava no grupo Teatro Oficina. Esgotavam-se os estudos do realismo cénico,
apreendidos através das técnicas do Actor’s Studio com Augusto Boal e do estudo

do “sistema” Stanislavski com Eugénio Kusnet, e iniciavam-se as experimentacdes

1% CORREA, José Celso Martinez. Entrevista concedida a José Gustavo Bononi  em 26/05/2011.

68 minutos, fotografada e gravada em formato WMV digital. Acervo do autor (com copia encaminhada
para o Arquivo Edgar Leuenroth, Unicamp - SP). S&o Paulo, 2011.
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com elementos anti-ilusionistas, simbélicos e descritivos de Bertold Brecht'®. A
cenografia de Flavio Império trazia essa caracteristica cénica, muito mais descritiva
e menos realista, e, além disso, em constante dialogo com as vanguardas artisticas
nacionais do periodo.

A montagem da peca de Frisch no ano de 1964 foi amplamente fotografada,
como sugeriu José Celso em sua entrevista concedida para esta pesquisa. Segundo
ele, seria possivel até “fazer uma fotonovela” (CORREA in BONONI, WMV digital,
2011) reconstituindo cada acéo da ficcdo e da adaptacao feita pelo Teatro Oficina.
Segundo o diretor foi um trabalho feito por Maria Thereza Vargas, a quem, de
acordo com ele, se deve a pratica de fotografar o teatro cena por cena nesta época
no Brasil (CORREA in BONONI, WMV digital, 2011). Para José Celso o impeto em
registrar a montagem cena por cena partiu de uma “influéncia” recebida no Brasil
dos modelbuchs'®’ feitos por Brecht no Berlin Ensemble como pratica de registro e
estudo das montagens (CORREA in BONONI, WMV digital, 2011). O diretor da
montagem reforca, Andorra surgiu dessa “influéncia” sendo uma das primeiras
experiéncias de se registrar a montagem teatral cena por cena no Brasil.

Esse dado ajuda a mapear parte dos usos da fotografia feitos no teatro
brasileiro moderno nessa década. Apenas sobre a montagem de Andorra, por
exemplo, tem-se o significativo nimero de 363 imagens fotograficas, além de alguns
ensaios para divulgacdo. Neste trabalho, o que se procurava era o valor de registro,
apesar de se ter novos profissionais de fotografia disponiveis no pais que se
aperfeicoavam no que diz respeito as técnicas estéticas na construcdo da imagem.
Um registro para ulteriores estudos do espetaculo, como as posi¢des dos atores, a
cenografia, os figurinos, a disposicéo da plateia, as reacdes do publico, entre outros.

E um registro que, no caso da Histéria, possibilita reconstituir a producéo feita

1% Entretanto, nota-se a utilizacdo de elementos realistas na montagem da peca de Frisch (o que era

sugerido mesmo pelo autor) e nos ensaios. Como ja referenciado no capitulo anterior é conhecida a
tentativa de Kusnet (que nesse momento era um dos mentores do grupo) em amalgamar os
paradigmas de encenacdes construidos por Stanislaviski e Brecht (as principais [e praticamente
Unicas no teatro brasileiro] da época).

97 Nas palavras de Rodrigo Garcez: o modellbuch foi uma tentativa de sistematizar cientificamente o
processo coletivo de criacdo teatral que ocorria no Berliner Ensemble. Durante o processo de
Montagem, as notas, partituras e fotografias de cena eram reunidas continuamente num livro que ia
evoluindo a medida que a estreia se aproximava. Esse livro coletivo, fortemente visual e mimético,
serviria para provocar os artistas futuros a evoluir com a obra cénica modelar; na medida que as
modifica¢des introduzidas propusessem uma imagem de realidade mais fiel a verdade, mais rica em
conclus8es ou mais satisfatéria do ponto de vista artistico (GARCEZ, 2003, p. 104).
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naquele contexto, uma arte efémera que permanece em imagens, texto e memdrias

pessoais. Vejamos.

4.1.1 Imagens, texto e os efeitos de sentido da ada ptagao

A estoria de Frisch se passa em dois atos e doze quadros com doze
personagens que representam o espaco social da simbodlica nacdo de Andorra. A
nacdo, além das personagens, também é representada segundo a proposta do
grupo pelo publico presente. As principais personagens utilizadas na interpretacéo
do grupo foram: a protagonista Andri, suposto “judeu” que vive discriminado pelos
demais moradores, acha que foi adotado pelo professor (nomeado de Mestre Escola
pelo grupo Oficina), sonha em aprender o oficio de marceneiro, morre ao final da
peca; o Mestre escola, pai natural de Andri com uma mulher da nacgéo vizinha, por
ser pai em um relacionamento extraconjugal ele espalha para os andorranos que
teria resgatado e salvado Andri, judeu, da nacdo vizinha totalitaria e antissemita,
mentira que fard com que seu filho sofra as persegui¢cdes de seus conterraneos;
Barblin, filha natural do Mestre Escola, irma por parte de pai e apaixonada pelo
suposto judeu sem saber que este é seu irmao, vive junto de Andri em um clima de
romance incestuoso; o Soldado, um sujeito rispido e agressivo, o principal vildo,
estupra Barblin na peca, vive acusando e apontando as supostas fraquezas da
protagonista por ser judia; o Marceneiro, que passa todo o enredo da peca cobrando
uma quantia alta do Mestre Escola para que assim ensine o oficio de carpinteiro
para seu filho — estratégia utilizada por ndo querer ensinar sua profissao a um judeu;
o Padre que vive se preocupando com os moradores de Andorra e com a aparéncia
branca da cidade e de sua paroquia; o Alguém, personagem que sempre aparece de
forma misteriosa para dar continuidade a algum didlogo ou acéo da trama; o Médico,
um sujeito que se mostra extremamente patriota, viajou 0 mundo todo, como sempre
gosta de ressaltar em suas falas, comparando e exaltando as virtudes de sua patria
Andorra; Hidalga, assim chamada na interpretacdo do Oficina, a Senhora de Max
Frisch com quem o Mestre Escola tivera um relagédo ao “lado de 1a” de Andorra, mae
natural de Andri; a Méae, esposa do Mestre Escola em Andorra, mae adotiva de Andri
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e natural de Barblin; o Hospedeiro, dono de um albergue local, vive exaltando a
hospitalidade de sua nacéo; e o Coroinha que acompanha o Padre na pardquia. Na
peca, praticamente todas as personagens estdo envolvidas emocionalmente com a
trama da protagonista judia que sofre com as perseguicdes de seus proprios
conterraneos. Além desses principais, mais quatro papeis mudos fazem parte da
trama: Um Idiota que apenas passa entre as conversas, ri e abana a cabeca; os
soldados de farda preta invasores da nacao vizinha, nomeados apenas como um
soldado na adaptacdo do grupo; O inspetor de judeus; e o povo andorrano

representado pela imagem teatral do publico.

4.1.2 A construcao da tensao

Imagem 37: Espetaculo Andorra, de Max Frisch. Teatro Oficina, 1964.
Acervo: AEL, Unicamp.

As imagens 37 e 38 trazem um registro bird's-eye view'”® do que
provavelmente foi o primeiro momento dessa montagem de 1964. Assim como a
imagem 36, ambas buscam a partir de um olhar superior uma visao geral da cena.
Tais tomadas vistas de cima foram recorrentes no olhar do fotografo que fez o
registro dessa montagem (como se conferira em outros momentos) e demonstram

certa preocupacao com o enquadramento visando uma composi¢éo trabalhada da

108 Enquadramento a partir de uma vista elevada, aérea, como se fosse o olhar de um péassaro.
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imagem, apresentando as interpretacbes do ator e da atriz bem como um plano
geral do ambiente teatral. Cotejando-as as fotografias com o angulo de tomada
semelhante das montagens de A incubadeira, analisadas no capitulo anterior,
percebe-se uma busca por um enquadramento em termos formais, uma definicdo do
referente mais nitida e o uso consciente da prépria iluminacgéo, ja que visivelmente
se trata de um flagrante no ato de espetdculo. Notadamente trata-se de uma
fotografia feita com carater profissional (apesar da falta de nitidez da imagem),
pressuposto chegado pela busca de um enquadramento que abarcasse a cena
construida pelos atores e a plateia ao fundo.

Destacados pela iluminagdo na imagem da foto estdo as personagens
Barblin, interpretada por Mirian Mehler, que aparece em cena com uma pequena
escada ao seu lado, pintando o muro da casa de seu pai (0 Mestre Escola) com a
cor branca para o entdo dia festivo de Sao Jorge que ocorreria no dia seguinte e 0
Soldado, interpretado por Oswaldo de Abreu®, agachado e provavelmente
importunando-a (o que fara durante boa parte do enredo), uma cena que pode ser

percebida no dialogo original da peca de Frisch trazida adiante:

Casa andorrana. Barblin, com um pincel preso hum pau comprido,
caia um muro alto. Um soldado adorrano, de uniforme cinzento-
esverdeado esta encostado ao muro.

Barblin: Quando te fartares de olhar para as minhas pernas, talvez
repares no que estou a fazer. Estou a caiar. Porque amanha é o dia
de Sao Jorge. Ja te esqueceste? Estou a caiar a casa de meu pai. E
vocés, soldados, que fazem? Andam a vadiar pelas vielas, com o
polegar metido no cinto, e entretém-se a espreitar-nos para dentro
das blusas mal a gente se abaixa.

O soldado ri.

Estou noiva.

Soldado: Noiva!

Barblin: Pareces um palhago quando ris.

Soldado: O teu noivo é um frangote?

Barblin: Porqué?

Soldado: Porque nunca o mostras a ninguém.

Barblin: Deixa-me em paz (FRISCH, 1961, p.11).

199 sypstituido em outras encenacdes por Mauro Mendonca.
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Imagem 38: Espetaculo Andorra, de Max Frisch. Teatro Oficina, 1964.
Acervo: AEL, Unicamp.

O texto de Frisch interpretado pelo grupo ndo é linear, ou seja, 0O
desencadeamento dos fatos e acontecimentos intrinsecos a narrativa que definem a
estrutura da trama ndo apresenta uma linguagem diacrénica, cada cena representa
uma acao diferente, acumulando informacdes acerca das personagens e da
convivéncia insuportavel de Andri com os demais moradores de Andorra. No final de
cada quadro se déo as lamentagfes das personagens (imagem 39) por algo que ja
acontecera com o entdo jovem judeu. O final j& esta dado, o texto caminha para uma
tragédia ja concebida, um telos j& informado para a plateia. Caracteristicas

reafirmadas com as novas teorias teatrais assumidas.

Imagem 39 — Espetaculo Andorra, de Max Frisch. Teatro Oficina,
1964. Acervo: AEL, Unicamp.
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A imagem 39 demonstra um dado importante dessa produgéo. O marceneiro
fala diretamente com os cidaddos de Andorra, ou seja, o publico da peca, olhando
fixamente para eles. Outras entradas como essa, com outras personagens, também
assim fizeram. Um indicio claro da tentativa de quebra do ilusionismo proposto pelo
teatro moderno de entdo. Um indicio claro de uma proposta vanguardista que
nascia. Ndo era um dialogo com o publico sobre uma encenacdo que se
pressupunha realista ou como deveria terminar aguela acdo. Era uma obra cénica
que colocava o publico dentro da arte, de forma reflexiva, de uma maneira a néo
fazer com que ele se confundisse com a trama, mas sim fazer com que ele refletisse
acerca de sua realidade a partir dos dados obtidos pela obra.

Somado a isso, o texto faz uso da historia como parabola e a consequéncia
da acdo tem mais importancia do que o préprio conflito. Em primeiro plano,
destacadas com um foco de luz, as personagens fecham as divisbes de cena se
redimindo de uma suposta culpa pelo excesso de preconceito que tiveram com
Andri, pois ndo sabiam que se tratava de um nao judeu. Na imagem 39 pode ser
visualizada uma dessas cenas que trazem uma discussao direta com o publico. O
marceneiro olha fixamente para a plateia, a justificativa dada pela personagem é
compartilhada com os cidadaos, que séo representados pelo publico, passivo, que
nada fazia com toda aquela desgraca e s6 poderia compartilhar com as desculpas

dadas pela indiferenca das personagens (o lavar as maos em publico).

Marceneiro: Confesso: todos nés nos enganamos nesta historia.
Nesta altura naturalmente também acreditei naquilo em que toda a
gente acreditava, nessa altura. Ele proprio também acreditou. Até o
tltimo momento. Um menino judeu que o nosso professor salvara
das fardas negras, do lado de la, era o que constava, e todos
achavamos bem e louvavel que o professor o tratasse como se fosse
seu proprio filho. Pelo menos eu achava aquilo extraordinério.
Porventura fui eu quem o levou ao pelourinho? Quem ia acreditar
gue o Andri era mesmo filho dele, filho do nosso professor?
Porventura tratei-o mal quando ele era meu mocgo de cozinha? N&o
tenho culpa que as coisas tivessem chegado a este ponto. E tudo o
gue posso a dizer depois de tantos anos. Nao sou culpado (FRISCH,
1961, p. 34).

Nesse sentido, a forma do texto épico de Brecht estd evidente em algumas
caracteristicas da peca, 0 que caracterizou esta montagem como uma
descontinuidade estética com o trabalho ilusionista que vinha sendo feito até entéo.

Nesse sentido, a estrutura do texto de Frisch, adaptado e montado pelo grupo
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Oficina, tem a necesséria caracteristica didatica ao teatro preconizada por Brecht.
Segundo Brecht, analisa Furtado (1995):

Si se queria proporcionar a los esfuerzos un sentido social era
preciso orientarlos hacia un fin: poner al teatro en condiciones de
esbozar, con medios artisticos, una imagen del mundo y modelos de
convivencia entre los hombres que possibilitaran espectador la
comprension de su medio social y le permiteran dominarlo a través
de la razon y del sentimiento (BRECHT, 1939, p. 121 apud
FURTADO, 1995, p. 12).

O Teatro Epico brechtiano é caracterizado, “a grosso modo”, pela oposi¢éo

d''° essa caracteristica de

ao teatro classico aristotélico. Segundo Anatol Rosenfel
oposicao se d& por duas motivacdes. A primeira por ndo mais representar as
relagdes individuais inter-humanas, e sim as determinantes sociais dessas relagdes.
Para Brecht, analisa Rosenfeld, a forma épica € a Unica maneira de “apreender
agueles processos que constituem para o dramaturgo a matéria para uma ampla
concepcao do mundo. O homem sé pode ser compreendido na base dos processos
dentro e através dos quais existe.” (ROSENFELD, 2004, pp. 147-148). A segunda se
efetiva pela compreensdo do espaco fisico de encenagédo e dos elementos visuais
da composicao cenografica, a busca por uma cenografia descritiva e “cientifica” é
responsavel pela concepc¢ao critica do publico. Esta uUltima, no caso da montagem
do Oficina, sera observada mais adiante.

O segundo quadro é um momento onde Frisch demonstra a complexa
relacédo estabelecida entre as personagens Andri e Barblin que vivem juntas na casa
do Mestre Escola — chamado algumas vezes na peca pelo nome de Can. Pai natural
tanto de Andri, quanto de Barblin, Mestre Escola ndo suspeitava, até este momento
da peca, que elas viviam em um clima de romance, um noivado velado. Como pode
ser notado no discurso de lamentacdo do Marceneiro feito ja ao final do primeiro
quadro, Andri era, para todos em Andorra, inclusive para ele préprio, “um menino

judeu que o nosso professor salvara das fardas negras” (FRISCH, 1961).

Andri e Barblin a entrada do quarto de Barblin.
Barblin: Estas a dormir, Andri?

Andri: Ndo, ndo durmo.

Barblin: Porque ndo me das um beijo?

Andri: Estou acordado, Barblin, estou a pensar.

19 cf. ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico . Perspectiva: Sdo Paulo, 2004.
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Barblin: Ha tanto tempo! (FRISCH, 1961, p. 35).

Este quadro também € um momento da peca em que Andri demonstra sua
preocupacdo quanto a discriminacdo percebida nas falas e nos olhares dos
andorranos com quem convive e nesse sentido, Max Frisch, além de apontar para
0S preconceitos construidos acerca dos judeus, deixa a entender como a
protagonista também comeca a acreditar no que lhe € apontado pejorativamente:
“Sera verdade o que as pessoas dizem?” (FRISCH, 1961, p. 35), pergunta Andri a
Barblin. E ele mesmo se responde: “Talvez tenham razéo [...] Dizem que gente de
minha laia ndo tem sentimentos” (FRISCH, 1961, p. 35). As personagens podem ser

visualizadas na imagem 40:

Imagem 40: Ensaio fotografico da peca Andorra, de Max Frisch.
Teatro Oficina, 1964. Acervo: AEL, Unicamp.

A imagem 40 traz duas fotografias de um ensaio fotografico que retrata as
personagens irmas. Certamente o objetivo desse ensaio era o de representar uma
cena de companheirismo entre Barblin e Andri, que foram interpretadas
respectivamente por Mirian Mehler e Renato Borghi (a irm& e o “judeu”), com o
possivel intuito de divulgar do espetaculo. O plano do enquadramento € um recorte
em plano americano dos atores, na altura de seus joelhos que, ao focar em méaos e
pernas, contribui para reforcar o sentido dramético da agdo, sentido enfatizado na
cena pelas expressfes de seus semblantes. A imagem € construida como uma cena
representativa da perseguicdo ao “bode expiatorio”, sentido geral da peca, no papel
do “judeu” assustado sendo apontado por maos figuradas na parede. As maos
representam a indicacdo do preconceito, da alteridade e do perigo que aquele
individuo representava para a sociedade. As acusagfes gravadas no plano de
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fundo, como que pichadas, ddo a forma da expressdo publica realcando os
comentarios dos moradores de Andorra: “O que provoca mudancas”; “o odiado”;
frases que, além de simbolizarem o preconceito proposto na peca de Frisch, na
proposta do Oficina também fizeram referéncias ao suposto “bode expiatério”
nacional.

Segundo Anatol Rosenfeld, escrevendo naquele mesmo ano para o jornal
Cronica Israelita acerca daquela montagem disse:

Andorra, de Max Frisch, é antes de tudo a rigorosa demonstracdo do
mecanismo psicolégico do preconceito, exemplificado através do
anti-semitismo (como poderia ter sido exemplificado pelo preconceito
contra os homens de cor ou os homens de pé chatos) (ROSENFELD,
1993, p. 137).

Imagem 41: Espetaculo Andorra, de Max Frisch. Teatro Oficina, 1964.
Acervo: AEL, Unicamp.

Ja a imagem 41 traz Andri segurando alguns pedacos de madeira (0 que se
pressupde serem restos de uma cadeira) e olhando com jeito de inconformado para
uma pessoa que esta de costas na fotografia. Esta imagem fotografica representa
uma cena do terceiro quadro da peca, onde se trava um dialogo entre Andri e 0
Marceneiro. Interpretado na montagem por Fuad Jorge, o Marceneiro avalia uma
cadeira feita por Andri, que até este momento da peca era um candidato a seu
aprendiz. De frente para a camera esta Andri, de costas o Marceneiro e atras, duas
outras personagens homens, o Aprendiz oficial, que se pressupde pelo figurino,

conversando com alguém e reparando com um olhar de deboche o entdo judeu.



126

Esses olhares para Andri, comuns também entre as outras personagens na narrativa
da ficcdo, representavam o preconceito da populacdo de Andorra e foram
sugestivamente colocados ao fundo na tomada desta fotografia, 0 que denota certa
natureza intencional do enquadramento fotografico mesmo se tratando de um
flagrante. Como na cena as duas personagens atras ilustram a forma como os
moradores de Andorra lidavam com Andri, o fotografo enquadrou a situacao
valorando a cena principal, mas ndo deixando de retratar 0 momento de
discriminacgéao.

Nesse momento da montagem duas cadeiras estdo em cena: a construida
por Andri, sobre a qual esta sentado Fuad Jorge, o Marceneiro e uma nas maos de
Andri, quebrada, feita pela personagem Aprendiz, interpretada por Claudio Marzo**.
A cadeira feita pelo Aprendiz ndo fica boa e se desmonta assim que testada pelo
Marceneiro que as testava com o intuito de qualifica-las. J4 a de Andri fica firme,
como ele mesmo afirma na peca: “essas nao sao das que caem” (FRISCH, 1961, p.
42). Todavia, como era de se esperar, 0 Marceneiro nega acreditar que a boa
cadeira tinha sido construida por Andri, e no desenrolar desta agdo profere
novamente o exacerbado preconceito antissemita pedindo para que Andri desista de
ser marceneiro e va trabalhar direto com o dinheiro preenchendo os boletins de

encomendas, pois isso estaria no sangue de sua gente.

Andri: Hoje é sabado.

Carpinteiro: E que tem isso?

Andri: E por causa de minha prova de aprendiz. O senhor disse: no
tltimo sabado deste més. Aqui estd minha primeira cadeira.

O carpinteiro pega na cadeira

N&o € essa, € aquela.

Carpinteiro: Nao é facil uma pessoa chegar a carpinteiro, se iSso nédo
lhe esta na massa do sangue. Ndo é nada facil. E como te ha-de
estar a massa do sangue? Eu bem o disse ao teu pai. Porque nao vai
antes para o caixeiro? Era preciso que tivesse sido criado no meio da
nossa madeira, da nossa, percebes? Por mais que vocés falem dos
vossos cedros do Libano, aqui, nesta terra, trabalha-se em carvalho
andorrano.

Andri: Isso é faia.

Carpinteiro: Queres dar-me licdes a mim?

Andri: Julgava que me estava a fazer uma pergunta de algibeira.

O Carpinteiro experimenta arrancar uma perna a cadeira.

Andri: Mestre, essa ndo € a minha!

Carpinteiro: Pronto! _
O carpinteiro arranca uma perna da cadeira.

11 sypstituido em outras encenacdes por Ezequiem Neves.
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Eu logo vi.

O carpinteiro arranca as outras trés pernas a cadeira.

__auténticas coxas de ra, coxas de rd. E queria que eu pusesse a
venda uma porcaria destas? Uma cadeira do Prader, sabe o que isso
guer dizer _ pega,

O carpinteiro atira-lhe com os destrocos aos pés (FRISCH, 1961, p.
44).

Iagem 42:Espetécu|o Andorra, de Max
Frisch. Teatro Oficina, 1964. Acervo: AEL,
Unicamp.

Na imagem 42 pode-se notar a protagonista em uma consulta médica
estabelecendo uma acdo com outra personagem, o Médico, interpretada por
Eugénio Kusnet, em uma cena do quarto quadro da peca. Na foto pode-se notar
uma pequena parte da plateia ao fundo atenciosa com o desenrolar da acéo,
semblantes jovens como se pode constatar nas informacdes acerca da recepcéo
teatral no Brasil dos anos 1960. Além disso, a imagem demonstra certa reacéo de
apreenséao da plateia com o deslace do dialogo da trama, algo que era intencional da
producdo que se pressupunha engajada e que trazia uma questao reflexiva sensivel

para aquele publico.
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Quarto em casa do professor. Andri, sentado, esta a ser examinado
por um médico que lhe mete uma colher na boca, a mée se encontra
ao lado.

Andri: Aaaandorra.

Médico: Mais alto, meu amigo, muito mais alto!

Andri: Aaaaaandorra.

Médico: ndo tens uma colher mais comprida?

A mée sai (FRISCH, 1961, p. 51).

Em seu dialogo com Andri, o Médico demonstrou ndo suspeitar que o rapaz
fosse “tido” como judeu e em sua consulta ele demonstra, além de um nacionalismo
exacerbado exaltando as virtudes de Andorra e de seus nativos, seu preconceito

antissemita, fato que irritara muito Andri.

Imagem 43: Espetaculo Andorra, de Max Frisch. Teatro Oficina, 1964. Acervo: AEL,
Unicamp.

Na imagem 43 pode-se notar novamente a proximidade da plateia, o que,
assim como em A incubadeira, atesta a intencao de se produzir uma obra voltada
para aquele publico. A obra se aproxima da plateia e essa aproximagao traz consigo
um dialogo possivel com o publico (algo que como visto entra na producéo teatral
nacional através da experiéncia do palco em arena do Teatro de Arena). A imagem
43 permite observar parte dos dois lados da plateia, dispostos na arte frente a frente

nao sé pela caracteristica do teatro sanduiche do Teatro Oficina daquele tempo,
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mas também pela intervengdo do cenografo como seré falado mais adiante. Desta
forma, a obra era veiculada com a intencdo de fazer com que o publico enxergasse
o culpado da desgraca encenada em sua frente (ele mesmo), através de um
espelho, esse era o dialogo estabelecido em Andorra. A diferenca do engajamento
em Andorra com aquele presente ja em A incubadeira é que sua marca esta nédo so
na distancia do palco e personagens a plateia, mas pela disposicdo do publico na
obra, algo que sera mais bem trabalhado adiante ainda neste capitulo.

A partir desta acdo, apesar de sua revolta, Andri resolve aceitar sua
condi¢céo de judeu e passa a defender sua suposta etnia quando entrava nesse tipo
de discussdo. Sua tragédia pessoal inicia a partir dai, quando ele comeca a flertar
mais com Barblin (sua irmd) acerca do possivel casamento que ambos, até esse
momento, queriam muito. Inicia-se, com isso, 0 momento auge da tensdo da peca,
além de seu desencadeamento narrativo, ao trabalhar com a possibilidade de um
relacionamento amoroso entre irmaos de sangue em um fim que ja se sabia tragico

desde o inicio.

4.1.3 O auge da tensao

Na adaptacdo do Teatro Oficina se incluia um apontamento para a propria
plateia, fato que demonstra tanto os tragos da metéfora sugerida pelo grupo, como
as novas teorias anti-ilusionistas assimiladas. Nas representacdes fotograficas
presentes na imagem 43 percebe-se novamente a proximidade do publico com a
cena, recepcao que nessa montagem terd um papel de destaque: os cidadaos de
Andorra. Nota-se que durante a mesma cena o fotdégrafo circulou em torno de todo
espaco destinado ao publico em que ocorria a montagem. Somado a isso, ao
quebrar visualmente a “quarta parede” e desenvolver a montagem em um espaco
longitudinal, com apenas duas paredes como fechamento da “caixa” cénica e as
arquibancadas compondo as outras duas paredes desta “caixa”, a partir de
praticamente qualquer ponto o0s espectadores fariam parte do “fundo” da
representacdo, como um espelho. A ideia era fazer com que a plateia se enxergasse

como culpada por todo aquele preconceito, mas que ndo se confundisse com toda
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aquela ficcdo. A realidade do publico era outra, ndo menos problematica. O intuito
de destacar a divisdo da plateia na cenografia com paredes brancas era possibilitar
com que as pessoas olhassem para si mesmas como supostas agressoras, quando
compactuavam com preconceitos e construcdes de “bodes expiatérios” parecidos
com o problema vivenciado pela protagonista. Um sentido didatico. Nas palavras do

autor, exploradas por Fernando Peixoto no programa da peca: “é preciso que a

plateia sinta o espanto e que de noite, apds ter visto a peca, ndo consiga dormir” **2.

Assim a metafora do grupo também teria sentido. A eliminacéo da ilusdo teatral tem
o intuito de levar a cabo a reflexdo, tanto dos atores como da plateia, o porqué
daquele efeito de sentido sugerido. Esse ponto remete a finalidade didatica do
Teatro Epico que era adotada a partir dessa producdo. Segundo Furtado, analisando

acerca das finalidades didaticas do Teatro Epico:

O fim didatico exige que seja eliminada a ilusdo, o impacto magico do
teatro burgués, a éxtase, a intensa identificacdo emocional que leva
0 publico a esquecer de tudo, afigura-se a Brecht como uma das
consequéncias principais da teoria da catarse, da purgagcdo e da
descarga das emocdes através das proprias emocdes suscitadas. E
aqui reside um grave erro de conceituacdo do Teatro Epico: o de se
achar que ele combate as emocdes. O Teatro Epico ndo combate as
emocOes: Examina-as e ndo se satisfaz com a sua mera reproducao.
Pretende levar a emoc¢ao ao raciocinio. As emoc¢fes sdo admitidas,
mas elevadas a atos de conhecimento. Enfim, Brecht objetiva que
em vez da vivencia e identificagdo estimuladas pelo teatro burgués,
seu publico mantenha-se licido em face do espetaculo, gracas a
atitude narrativa (FURTADO, 1995, p. 14).

Imagem 44: Espetaculo Andorra, de Max Frisch. Teatro Oficina,
1964. Acervo: AEL, Unicamp.

"2 FRISCH in PEIXOTO. Programa do espetaculo  Andorra, 1964.
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Na imagem 44, sentados em uma mesa se encontram as personagens
Andri, M&e, o Mestre Escola e Barblin (de costas). Andri parece animado
conversando com seu pai e sendo fitado pelas duas mulheres. Trata-se do auge da
tensdo da trama, quando o suposto judeu adotivo pede a mao de Barblin em
casamento, sob a animacdo da Mae e de Barblin que ndo imaginavam que Andri
tinha parentesco natural com a garota. A fotografia foi tirada visando enquadrar ao
maximo a mesa, em seu sentido longitudinal, onde se desenrola a cena, com um
angulo de tomada ligeiramente direcionado a Andri cujo olhar nivela-se com o de
seu pai.

Quanto ao pedido de Andri, obviamente o pai rejeita prontamente, rejeicao
gue é gquestionada tanto pela Mae (que gostaria muito de vé-los juntos), quanto por
Barblin e Andri. Momento este em que se iniciam as peripécias da protagonista.

O professor corta 0 pao.

Andri: queria falar-lhes de um assunto muito diferente.

A mae tira a sopa da terrina

Andri: mas talvez j& saibam. Nao, ndo aconteceu nada, ndo se
assustem. N&o sei como hei-de comecar: _ Vou fazer vinte e um
anos e Barblin tem dezenove.

Professor: E depois?

Andri: Queremos casar.

O professor deixa cair o pao (FRISCH, 1961, pp. 60 - 61).

O sexto quadro talvez represente a parte mais dramatica da existéncia de
Andri na ficcdo de Frisch, pois é quando o Soldado, interpretado originalmente por
Oswaldo de Abreu*®, estupra Barblin dentro do quarto da garota. Andri, que esta
atrds da porta conversando com sua irma acerca de seu pedido de casamento, s6
notaria o ocorrido depois de arrombar a porta do quarto e perceber o ato
consumado. ApOs essa cena, Andri se revolta totalmente com sua vida e sua
existéncia e agressivamente assume todos os esteredtipos que Ihes sao dirigidos no

decorrer da peca pelos moradores de Andorra.

13 Substituido por Mauro Mendonca em outras montagens de 1960.
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Imagem 45: Espetaculo Andorra, de Max Frisch. Teatro Oficina,
1964. Acervo: AEL, Unicamp.

Na imagem 45 pode-se acompanhar uma fotografia em plano geral que traz
Andri sentado em um banco estampado com um simbolo em cruz com a palavra
Veritas (verdade) no encosto, cabisbaixo, com os bracos no joelho e em sua frente,
de pé, o Padre, interpretado por Lineu Dias, que parece consola-lo. A cruz é o
simbolo de Andorra, que aparece em outros momentos da cenografia nas projecdes
de luzes utilizadas para informar a plateia (ndo se pode deixar de notar ai a alusédo a
suastica da Alemanha nazista como um elemento historico trabalhado na
montagem). Trata-se de uma fotografia que muito provavelmente retratou a
passagem do sétimo quadro, quando na sacristia, por pedido da Méae, o Padre
tentou convencer Andri a ndo se rebelar (como se encontrava naquele quadro apos
a violéncia a sua amada) e aceitar sua condi¢cdo de judeu. A partir desse momento
Andri, completamente desolado por ainda ter na memoria a cena em que via sua
amada Barblin sendo violentada pelo Soldado, seu principal inimigo, resolve assumir
definitivamente suas identidades judias, que eram formadas principalmente pelos

esteredtipos extremamente negativos de seus conterraneos.
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4.1.4 O inicio da distensao

Imagem 46: Espetaculo Andorra, de Max
Frisch. Teatro Oficina, 1964. Acervo: AEL,
Unicamp.

Aproximando-se do final da peca, a imagem 46 representa 0 momento de
desencadeamento dos acontecimentos e dos fatos acumulados na narrativa, a
passagem do oitavo para 0 nono quadro, quando a Senhora, nomeada como
Hidalga pelo Teatro Oficina, mée natural de Andri, chega a cena para desmentir
acerca das origens judias da protagonista. Pressupde-se pela imagem que seja a
acao onde o Idiota, interpretado por Francisco Martins, carrega a mala de Hidalga. O
homem de branco, atras, € o Hospedeiro, dono de um albergue local. Eles duvidam
da presenca da mulher que vinha da nagdo vizinha, totalitaria, achando que ela
fosse uma espid, pois nesse momento ja havia rumores de que “os do lado de 1a”
invadiriam Andorra pelo fato de terem colocado seu exército na fronteira. Tal
situacdo de desconfianca é reforcada pela fotografia, uma vez que os olhares
desconfiados e um pouco surpresos das personagens, somados aos da plateia,

dirigem-se para algo ou alguém exterior ao enquadramento. Hidalga, como uma
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personagem que so aparece ao final da apresentacéo, pouca importancia obteve por
parte da representacdo do fotdgrafo, fato que pode ser remetido a sua relevancia na
acao da peca, que esta mais na informacéo que veio trazer, do que em sua propria
personagem. Com isso, essa imagem também demonstra a importancia dada por
parte do fotégrafo a representacdo da plateia, que abandona em seu
enquadramento a personagem para enfatizar os semblantes curiosos que
acompanham o desenrolar da cena. Diferentemente de outras fotografias que
também enquadraram a recepcao (imagens 19, 22, 23), esta traz um publico que
compde a intencdo de registro do fotdgrafo, uma nitida escolha em destacar o olhar
da plateia que contribui para construir os sentidos da imagem.

Hidalga, interpretada por Henriette Mourineau™*, pede ao Mestre Escola que
conte a verdade a Andri, para que néo prejudique seu filho visto que os judeus eram
perseguidos na nacéo vizinha. Nao tendo coragem de fazé-lo, Mestre Escola pede
novamente para que o Padre faca esse servi¢o, desvendando na estoria, ao final do
nono quadro, que Andri nunca foi judeu, e sim filho daquela misteriosa senhora que
ele conhecera na nacdo vizinha. Essa revelacdo, além de levar a distensédo da
ficcdo, desencadeia novas peripécias a tragédia assim como a revolta da
protagonista, pois além de ter apagado toda sua identidade, que aprendeu
gradativamente a aceitar, descobriu ser irmao de seu grande amor.

No momento da revelacdo Hidalga sai de cena, voltando para sua nacéo “do
lado de 1&”. Todavia, no caminho ela € assassinada ainda em Andorra por uma
pedrada, por alguém gue nao se descobre, infortinio que sera apontado justamente
para Andri, seu filho. Somam-se ao final da peca mais elementos tragicos em cima
da protagonista, que agora, quando acabara de descobrir suas origens, perde sua
mae de sangue e € acusada de assassina-la.

No décimo primeiro quadro Frisch e o grupo Oficina trazem um tipico
elemento existencialista intrinseco a obra: “[...] Se nada me impede de salvar a
minha vida, nada me impedira de precipitar-me para o abismo” (SARTRE, 1983, p.
97). Andri, completamente atordoado com as confusdes de sua existéncia, resolve
investir novamente na relagéo incestuosa com sua irma e deixa entender em seu
dialogo que eles sempre tiveram relagdes carnais, quando ainda jovens, tomavam

chéa de beladona para devanearem juntos. A angustia, o nada do ser, o absurdo, e 0

114 Substituida em outros momentos por Beatriz Segall.
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niilismo estao presentes na vida de Andri que investe, a partir dai, na tragédia social
do incesto, ao perceber que as moralidades e as regras éticas da vida de nada

serviriam para salva-lo de sua condicéo infeliz.

Imagem 47: Espetaculo Andorra, de Max Frisch. Teatro Oficina, 1964.
Acervo: AEL, Unicamp.

A imagem 47 retrata o ultimo quadro da montagem, visto que € o Unico
momento em que todas as personagens se encontram na “Praca de Andorra”,
inclusive os “fardas pretas”, que s6 invadem ao final da peca. Vé-se presente o
tambor, tocado pelo soldado de Andorra, que indica para os moradores a invasao
dos fardas negras e o inicio da busca por judeus que se daria a partir daquele
momento. Andri € achado na casa do Mestre Escola, no quarto de Barblin, com
guem insistentemente tentava consumar uma relacdo carnal. Quem o acha é o
Soldado, vilao principal da peca (0 mesmo que estuprou Barblin) motivado apenas
pelo seu preconceito (visto que ele ndo era um “farda negra” da nacao vizinha e sim

um colaborador).

Vozes dentro da casa. Barblin apaga a vela, passos de botas,
aparecem: o soldado com o tambor e dois soldados fardas pretas,
equipados com um projetor. Barblin, sem blusa (pois Andri
arrancara), sozinha do lado de fora da porta do quarto.

Soldado: Onde esta ele?

Barblin: Quem?

Soldado: O nosso judeu.

Barblin: Nao ha aqui nenhum judeu.

O soldado afasta-a com um empurréo e d4 um passo em direcdo da
porta.
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Barblin: Ndo te atrevas!

Soldado: Abre!

Barblin: Socorro! Socorro!

Andri sai.

Soldado: E ele.

Andri é amarrado (FRISCH, 1961).

Imagem 48: Espetaculo Andorra, de Max Frisch. Teatro Oficina, 1964.
Acervo: AEL, Unicamp.

Andri é morto pelos fardas negras apos ser capturado e reconhecido pelo
inspetor de judeus. Na imagem 48 pode-se apreender a cena onde se encontram 0s
policiais da nacdo vizinha e o inspetor, talvez um dos ultimos momentos da
protagonista na peca. Interpretado por Wolfram Gunther, o inspetor esta ali para
distinguir os judeus por caracteristicas entdo “facilmente” identificaveis. Novamente
Max Frisch aponta para a construcao imaginéria de esteredétipos e tragos comuns na
construcdo de preconceitos, muitas vezes sem ligacdo com o real. Mesmo néao
sendo judeu, Andri é tido como tal, identificado e legitimado pelo inspetor apenas
com seu sorriso e maneira de andar. Logo deveria morrer...

A referéncia que Frisch fez nesta peca ao papel da Suica como
colaboradora da Alemanha na segunda guerra mundial era nitida e estava dada no
enredo da trama com uma leve metafora entre Andorra (colaboradora) e a nacao
vizinha (totalitaria e invasora). O publico na montagem teve seu papel
desempenhado de forma perfeita. Passivo, indiferente, frente a toda forma de
perseguicdo e preconceito testemunhada. As imagens fotograficas observadas
testemunham com maestria esse papel do publico desempenhado na obra, seja

demonstrando os rostos atbnitos e passivos como nas imagens 42, 43, 46 e 48, seja
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demonstrando a forma “espelhada” disposta pela cenografia como na imagem 47,
seja na propria intencdo do fotografo (muito provavelmente de forma inconsciente)
de deixar na penumbra, em varios momentos, a imagem do publico que na peca era
personagem, como pode ser observado nas imagens 41, 42, 45, 47, 48 e outras.
Andorra era uma nacdo amigavel, receptora, aparentemente simpética
como se colocava na pega, mas preconceituosa e indiferente com a violéncia
antissemita da nacéo vizinha (que cacava judeus). “Os do lado de |a” invadiriam a
simpatica nacdo atras de um judeu, Andri — que como visto, na verdade nao era
judeu -, e até o final da peca o executariam. “Andorra, no fundo, nada tem a opor ao
vizinho agressivo; estivera, no fundo, sempre de acordo com ele, por mais que

parecesse opor-se ao preconceito violento do vizinho” (ROSENFELD, 1993, p. 139).

Frisch ndo tem muita fé na espécie humana. Isso torna a peca um
tanto contraditoria. Para que escrever essa peca forte e cheia de
indignacdo se o homem nada aprende e logo esquece? Para
lembrar-lne o que procura esquecer? Para que 0s espectadores —
disse Frisch — “se assustem” e “permanecam de noite acordados”.
Talvez seja por isso que inseriu, entre a sequéncia da acédo, breves
cenas (destacadas por um foco de luz, com falas dirigidas ao publico)
em que os cidaddos culpados de Andorra, diante da barra de um
tribunal invisivel, lavam freneticamente as maos e justificam suas
acOes e atitudes. Sera que o publico se reconhecera neles? “Os
culpados”, declarou Frisch, “encontram-se na plateia [...] sdo eles
gue se tornaram culpados, mas que néo se sentem culpados.” N6s?
Todos ndés? Ah! N6s ndo temos nada com isso! N6s ndo temos
preconceitos, gracas a Deus. Lavemos as nossas maos também!
(ROSENFELD, 1993, pp. 139 - 140).

E nesse sentido, o fato do Teatro Oficina trazer uma peca que em si so
remetia a metafora do colaboracionismo a um regime totalitario, além de apontar o
dedo a plateia como colaboradora a perseguicdo do “bode expiatério” e que nada
fazia para mudar aquilo, tornava-se muito sugestivo para uma sociedade que se
portava indiferente (assim como Andorra frente ao antissemitismo) e que de certa
forma compactuava com o anticomunismo e com o comec¢o da perseguicdo politica
praticada pelo governo golpista. Deve ser lembrado que o golpe no Brasil ndo fora
apenas militar, encontrando respaldo em grande parte da sociedade civil e em
instituicbes que a representavam, como a Igreja Catolica com a Conferéncia
Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB); os partidos conservadores Uniao

Democratica Nacional (UDN), Partido Social Progressista (PSP) e em parte o Partido
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Social Democrético (PSD); o Instituto de Pesquisas e Estudos Sociais (IPES) e o
Instituto Brasileiro de A¢do Democratica (IBAD); e em boa parte dos empresarios,

capitalistas que temiam as reformas de base (REIS, 2004).

Toda esta frente, bastante heterogénea, constituiu um verdadeiro
movimento civil, expresso em encontros, comicios e nas famosas
Marchas da familia com Deus pela Liberdade, reunindo milhdes de
pessoas em todo o pais, fundamentais para legitimar as posicdes
favoraveis a intervencao militar golpista. Conferiram bases sociais a
alianca entre o Dinheiro, a Cruz e a espada que derrubou o governo
Jango (REIS, 2004, p. 39).

Apesar da ruptura estética proporcionada a partir desse trabalho, o
engajamento do grupo continuou com a tematica centrada nos problemas
existenciais do individuo e de suas sociabilidades, do homem com o mundo,
trazendo uma questédo latente daquela realidade politico-social: a persisténcia do
preconceito. A transicdo estética cénica que se efetivou nesse momento no ambito
do grupo foi referente mais a forma do que a semantica, de um realismo
existencialista para um Teatro Epico existencialista. Mesmo desta maneira, a partir
desse trabalho, pode-se referenciar o grupo Teatro Oficina como uma das primeiras
Companhias profissionais a se manifestarem criticamente, através da metéafora a
perseguicdo, ao “bode expiatério”, dirigida a sociedade que amparou ou que se

portava como indiferente frente ao golpe militar daquele ano.

4.1.5 Contradi¢coes de um programa

O programa de uma peca de teatro geralmente é produzido com o intuito de
informar o publico acerca da montagem que esta sendo feita, apresentar o elenco do
grupo, as personagens da peca, oS possiveis patrocinadores e propagandas que
ajudaram na impressao e na realizacdo do espetaculo, além da trama que devera
ser iniciada. Nesse sentido, o programa da peca Andorra montada pelo Teatro
Oficina em 1964 néao foi diferente, mas através dele se pdde também perceber

sentidos outros no engajamento da Companhia.
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Como visto, novamente com esta montagem foi possivel notar a partir da
semantica da peca, que a principal bandeira tematica do Oficina continuava mais na
representacdo dos complexos existenciais do individuo e nos problemas do homem
com a imposicao cultural do que na discrepancia social causada pelo capitalismo ou
nas atrocidades da luta de classes. Independente da classe ou partido, o problema
homem/mundo foi o foco das representacdes da Companhia. Isto se pode verificar
no programa através das propagandas internas, onde o grupo demonstrou nao estar
tdo preocupado em se posicionar como discrepante as identidades de esquerda
comuns ao Teatro de Arena.

O programa da peca trazia em seu interior, além da apresentacdo do
espetaculo, do elenco e de propagandas de patrocinadores, trabalhos que a
Companhia fazia concomitantemente em sua sede (como a Oficina de Interpretacao
de Eugénio Kusnet), dando uma énfase no vinculo com a experiente atriz Henriette
Mourineau ao ressaltar seus prémios ganhos a partir de sua trajetoria profissional,

tentando muito provavelmente agradar um publico tradicional de teatro.

Cavalheiro da Ordem do Cruzeiro do Sul — Cavalheiro da Ordem das
Artes e das Letras (republica Francesa) — Cidadao Carioca — Carioca
Honorario — Medalha de Ouro como atriz SBAT 1946 — Medalha de
Ouro como diretora SBAT, 1952 — Prémio da Prefeitura do Rio como
melhor atriz comica em 1956 — Reside atualmente em Lisboa, onde
dirige a mais importante companhia profissional de Portugal**®.

Além disso, o livreto também trazia imagens fotograficas da montagem
original da peca de Max Frisch feita em Zurich no ano de 1961 no

Schauspielhaus™®

, textos sobre a questdo judaica, escritos por Bertold Brecht e
Jean-Paul Sartre, a apresentacdo do autor da peca retratado acendendo um
cachimbo (como pode ser notado na imagem 50), o repertério de pecas montadas
pela companhia até aquele momento e os préximos espetaculos projetados™*’ ja no
final do programa.

Com a escolha dos textos de Brecht e Sartre para compor o programa fica

evidente que a Companhia procurou descortinar suas principais referéncias

15 programa da peca Andorra, Teatro Oficina, 1964, s/n.

18 Eotos gue segundo descrigdo das imagens foram gentilmente cedidas pela companhia Suica.

7 lvanév de Tcheckov (nunca encenada); Os inimigos de Maximo Gérki (encenada em 1966); Pena
que ela seja uma P... de John Ford (nunca encenada); Nekrassov de Sartre (nunca encenada);
Eduardo Il de Maiakévski (nunca encenada); Santa Joana dos matadouros de Brecht (nunca
encenada).
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intelectuais, tanto aquelas que acabavam de adentrar quanto aquelas que se
reafirmavam naquele momento em suas opg¢les tedricas. Assim, Sartre era
reafirmado com as questBes relativas a revolugdo democratico-burguesa e ao
existencialismo dentro das tematicas dos enredos interpretados, e Brecht adentrava
neste momento, como ja citado aqui, como uma referéncia e ruptura na metodologia
de interpretagéo cénica do grupo.

O que mais salta aos olhos no programa € justamente o excesso de
propagandas em seu interior, ocorrido em praticamente todas as paginas do
pequeno livreto de orientagdo ao publico e, ndo bastasse isso, o tipo de empresa
gue fazia uso desse veiculo como publicidade, muitas delas caracterizadas como
grandes instituicdes comerciais daquele periodo informando produtos e negdcios a
elite paulistana.

[ ) | [ — |
Imagem 49: Capa e contracapa do programa da peca Andorra,
outubro, 1964. Acervo: AEL, Unicamp.

Na imagem 49 é possivel visualizar tanto a capa com o resultado do ensaio
fotogréfico trazido na imagem 40, como a contracapa do programa, vendida a
empresa aérea Lufthansa. N&o é preciso lembrar que o transporte aéreo, ainda mais
nos anos 1960, era uma opcdo voltada para classes altas devido a seu custo
elevado. Um notével estranhamento quando pensado nas afinidades dos trabalhos
do Teatro Oficina com as culturas politicas de esquerda. Um fato que provavelmente
seria visto como contraditério para os grupos mais militantes, que possivelmente

achariam que essa propaganda ndo condizia com a realidade nacional.
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Além disso, a capa do programa também da uma ideia de como foram
utilizados os produtos dos ensaios fotograficos, geralmente feitos para esse tipo de
divulgacédo, quando ndo em cartazes e jornais. Percebe-se neste sentido a imagem
sendo utilizada como alicerce para se imaginar a semantica da peca, em um livro
feito justamente para isso, acompanhada também por textos e informacdes acerca

da teméatica.
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Imagem 50: Pagina do programa da peca Andorra, s/n, outubro,
1964. Acervo: AEL, Unicamp.

Como pode ser exemplificado na imagem 50, onde é possivel visualizar
duas péginas em sequéncia do programa em questdo, a diagramacéo feita em todo
o livreto trazia as informacgdes referentes a peca esmagadas em meio ao excesso de
publicidades vendidas. Na pagina da esquerda destaca-se a primeira vista uma
imagem de um avido sublinhado com o slogan “Assim é a Varig”. Em seguida,
percebe-se um pequeno texto acima em negrito informando os requisitos técnicos
necessarios para se obter sucesso em uma peca, a saber, o rigor dos ensaios, a
analise por diferentes técnicos de variadas especialidades, o que confere
credibilidade a montagem. Tal relacdo entre texto e imagem induz o receptor a
associar esta credibilidade de uma boa peca aquela da empresa Varig, o que é
confirmado mais abaixo da pagina, em letras menores, através da seguinte frase:
“Antes de decolar, cada avido da Varig € submetido a centenas de verificacdes, para

Ihe oferecer uma viagem tranquila, rapida e confortavel”.
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Além da Lufthansa e da Varig, outras grandes empresas também eram
clientes do pequeno (mas disputado) espaco publicitario do grupo, como as Casas
Bahia, a Aluminios Brasil S.A. (das panelas Rochedo com uma curiosa propaganda
de um conjunto denominado Aristocrata), o Cotyfix (uma tintura de cabelo voltada
para o publico masculino), a General Motors com a propaganda de uma pickup,
duas lojas de Pianos (Pianos Brasil e Fritz Dobert), a joalheria HStern, Casas Bristol
(calcados), chocolates Sonksen, chocolates Kopenhagen, Heidvig decoracdes de
interiores, Casa Lemcke, Hotel Excelsior, Baixelas Fracalanza. Isto demonstra a
visibilidade alcancada pelo Teatro Oficina j& naquele momento, dois anos apos sua
fundagdo como empresa. Além disso, pode-se ter uma ideia, a partir dos tipos de
produtos propostos pelas empresas clientes do grupo, das caracteristicas da
recepcdo da Companhia, formada provavelmente ndo somente por jovens (que era

maioria), mas por um publico mais antigo e tradicional de teatro.

Imagem 51: Propagandas contidas no interior do programa da
peca Andorra, outubro, 1964. Acervo: AEL, Unicamp.
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Mesmo procurando agradar um publico jovem, buscado nas faculdades com
pacotes promocionais, como descrito por Etty Fraser em sua biografia (FRASER in
LEDESMA, 2004), com uma montagem, tematicamente “a esquerda’ (ainda mais ao
trazer este tema como metafora na peca), 0 grupo ndo se importou em
propagandear um comeércio de elite, que tradicionalmente busca programas de
pecas teatrais para atingir esse publico especifico. Pode-se dizer que tanto o teatro
moderno europeu, quanto o moderno brasileiro profissional (inspirado nesse), em
guase toda sua trajetoria, sempre se firmou como uma arte da elite. Ora, um publico
jovem e com tendéncias a esquerda politica muito provavelmente ndo se identificaria
com um conjunto de panelas Aristocrata, uma joia da Hstern, ou mesmo pintar os
cabelos brancos com Cotyfix. Na propaganda das Casas Nazarin, por exemplo, o
slogan era: “artigos finos para cavalheiros”, uma frase nada chamativa para
revolucionarios. E possivel visualizar na imagem 51 que, ao trazer frases referentes
a lojas e empresas de servicos apontando para um publico alvo (a elite paulistana),
as propagandas também traziam representacdes icbnicas de um bom gosto
“burgués” com desenhos de homens no estilo belle époque, donas de casa
encantadas com um conjunto de panelas e roupas de cama, além de casais e
lugares expressando a sociabilidade de uma classe especifica.

Entretanto, apesar de toda “contradicdo” com as culturas politicas de
esquerda representada pelo tipo e excesso das propagandas, ao final do programa
nota-se talvez uma “explicacao” para essa questdo, como pode ser visualizado na
imagem 52. Ali, percebe-se uma pagina especifica com agradecimentos menores a
empresas ndo tdo grandes que possivelmente contribuiram com o espetaculo, assim
como um agradecimento a parte ao governo paulista. Com uma frase no minimo
elucidativa, em letras menores, de autoria de Franz Kafka, a companhia parece se
redimir metaforicamente de uma possivel culpa, através de um literato
existencialista: “Nossa sentenca néo € severa. NOs simplesmente gravamos com 0
auxilio de um ferro em braza, o texto do paragrafo violado na pele do culpado” Franz
Kafka — A colbnia Penitenciaria (1964).

A utilizacdo da metéafora pelo grupo, neste caso ao final do programa, assim
como em outros momentos da propria montagem, esta clara. indices de signos
outros intrinsecos a signos dados de antemfo. indices da manifestacio de

subjetividades presentes em uma linguagem que deveria se precaver com
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ponderacdo. Neste sentido, é valido levar em conta a definicdo da ideia de metéfora
tecida nas palavras de Gilberto Gil em sua obra Metéafora, de 1982:

Uma lata existe para conter algo / Mas quando o poeta diz: "Lata" /
Pode estar querendo dizer o incontivel. Uma meta existe para ser um
alvo / Mas quando o poeta diz: "Meta" / Pode estar querendo dizer o
inatingivel. Por isso, ndo se meta a exigir do poeta / Que determine o
contetdo em sua lata / Na lata do poeta tudo nada cabe/ Pois ao
poeta cabe fazer / Com que na lata venha caber / O incabivel. Deixe
a meta do poeta, ndo discuta / Deixe a sua meta fora da disputa /
Meta dentro e fora, lata absoluta / Deixe-a simplesmente metafora
(GIL, 1982).

Imagem 52: Agradecimentos. Programa da peca Andorra, outubro, 1964.
Acervo: AEL, Unicamp.
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4.2 INDICIOS DE UMA VANGUARDA ARTISTICA

Imagem 53: Espetaculo Andorra, de Max Frisch. Teatro Oficina, 1964.
Acervo: AEL, Unicamp.

Na imagem 53 é possivel perceber uma fotografia com um enquadramento
bird’s-eye-view da cena no momento do espetaculo, enfatizando a cenografia de
Flavio Império™®, a plateia (notam-se muitos homens engravatados), a atuacéo dos
atores e atrizes, entre outros elementos que ajudavam significar a peca dirigida por
José Celso. Em uma sociedade que meses antes presenciara um golpe militar e um
grupo que fora intimidado logo apds a noticia da deposicdo de Jango, trazer a
representacdo de uma invasdo militar e uma perseguigcdo guiada por estereétipos foi
no minimo sugestiva. Além disso, mais sugestivo ainda foi o préprio apontamento
feito ao publico, que participou da obra por estar na semantica da peca (como
cidaddos de Andorra) e em consonancia com os elementos formais da cenografia
construida.

A proposta do Oficina surge em um contexto em que a participacdo do
publico nas obras artisticas (na musica, nas artes plasticas, no teatro, entre outras)
comecava a se tornar comum em escala mundial. Segundo Umberto Eco, tratava-se

de um “explicito projeto de educar o homem contemporaneo para a contestacédo das

8 Flavio Império (1935-1985) formou-se arquiteto pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da

FAU-USP e atuou como cenografo, figurinista, arquiteto, artista plastico e professor. Trabalhou junto
ao Teatro de Arena e posteriormente junto ao Teatro Oficina, entre outras companhias. Além disso,
foi professor na Escola de Arte Dramatica, na FAU-USP e na Fundacdo Armando Alvares Penteado
(FAAP) durante as décadas de 1960 e 1970.
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ordens estabelecidas, em favor de uma maior plasticidade intelectual e de
comportamento” (ECO, 2003, p. 18). Somado a isso, no Brasil, as questdes politicas
suscitadas com o golpe de 1964 trouxeram novas linguagens e novos conceitos que
tinham no publico o sentido da obra. Com Andorra esteve-se diante de uma
incipiente reacdo estética do teatro frente aos problemas politicos instaurados em
1964, o que com o decorrer do processo histérico e o pés-Al-5 em 1968 se tornou
mais objetivo e mais evidente (apesar de mais combatido). Nas palavras de Artur

Freitas:

Sobretudo depois do golpe militar de 1964, os artistas, como dizia
Ferreira Gullar, ‘voltaram a opinar’ sobre os problemas do mundo
social, mas sem abandonar a ideia de uma revolugdo permanente,
tanto estética quanto comportamental. O resultado, conhecemos, foi
a ampliacdo das questdes fenomenoldgicas do neoconcretismo em
direcdo ao criticismo das novas figuracfes, da pop art e do ‘objeto’,
seguida de perto pelo ‘programa’ ambiental de uma arte utdpica,
participativa e tropicalista, como no caso exemplar de Hélio Oiticica.
(FREITAS, 2007, p. 4).

itala Nandi ressaltou que a cena construida pelo Teatro Oficina em Andorra
proporcionou um espetaculo mais “descritivo” (NANDI, 1998) — simbdlico —,
decifravel. Os elementos das artes visuais da peca que denunciam a transicao
tedrico-metodoldgica cénica do grupo também estavam inscritos no contexto direto
de transformacéo estética das artes do comeco da segunda metade do século XX.
Em outras palavras, a linguagem do Teatro Epico assumido a partir de 1964 pelo
grupo Oficina dialogava abertamente com as discussfes no campo da estética
daquele periodo, uma relacéo dialética entre “obra e fruidor” (ECO, 2003, p. 23). Eco
analisa em uma resposta dada por Roland Barthes em uma entrevista a Tel Quel

essa relacdo na obra de Bertold Brecht:

[...] au moment méme ou Il liait ce théatre de la signification a une
pensée politique, Brecht, si I'on peut dire, affirmait le sens mais ne le
replissait pas. Certes, son théatre est idéologique plus franchement
gue beaucoup d'autres: il prend parti sur la nature, le travail, le
racisme, le facisme, I'histoire, la guerre, I'aliénation ; cepedant c’est
un théatre de la conscience, non de l'action, du probléme, non de la
reponse ; comme tout langage littéraire, il sert a formuler, non a faire ;
toutes le piéces de Brecht se terminent implicitement par un
Cherchez l'issue adressé au spectateur au nom de ce dechuffrement
auquel la matérialité du speectacle doit le conduire... le réle du
systéme n’est pas ici de transmettre un message positif (ce n’est pas



147

un théatre des signifiés), mais de faire comprendre que le monde est
un object qui doit étre dechiffré c’est un théatre des signifiants)
(BARTHES apud ECO 2003, p. 27)**°.

No que diz respeito a escolha do teatro brechtiano pelo grupo Teatro Oficina,
tanto no que se refere a encenacao e a direcdo da narrativa ficcional, quanto com
relacdo a construcdo cenografica, foi mesclado, segundo Renan Tavares, a outros
tedricos do teatro que despontavam como interlocutores daquele momento estético

peculiar. Em suas palavras:

A opcéao pelo teatro épico — o desejo de ndo representar apenas
relacdes inter-humanas, mas também suas determinantes sociais e a
intencdo de apresentar no palco uma tese que esclareca o publico
sobre a necessidade da transformacéo da sociedade — leva o grupo
a um aprofundamento teérico, deslocando o centro de seus estudos
para Brecht, Piscator, Meyerhold, em suma, o teatro moderno que se
opde ao teatro aristotélico ou tradicional (TAVARES, 2006, p. 40).

Para Armando da Silva:

A mudanca no estilo dramatirgico provocou, evidentemente, a
necessidade de desenvolver algumas mudancas nos processos de
construcdo da personagem, na qual o elenco estivera, até entéo,
acostumado. Era preciso que o espeticulo se interiorizasse um
pouco menos e buscasse uma forca exterior, pouco pressentida nas
outras montagens. A interpretacdo dos atores, dessa maneira,
tornava-se mais objetiva, tendo como ponto inicial de composi¢do a
minuciosa e exata compreensdo intelectual do sentido politico e
intelectual (SILVA, 2008, p. 137).

Assim como no modo de atuar e conceber a ficcado, diminuiu-se também o
realismo na representacdo da cenografia da montagem, onde se lancou mao de
elementos plasticos simbdlicos para expressar 0s sSignos propostos na interpretacéo.

Para isso, a cenografia expressou, além das significativas mudancas na composicao

19 “No momento mesmo em que ligava este teatro da significacdo a um pensamento politico, Brecht,
se o podemos dizer, afirmava o sentido, mas ndo o completava. Certamente, seu teatro é mais
francamente ideolégico do que muitos outros: toma posicdo quanto a natureza, ao trabalho, ao
racismo, ao fascismo, a histdria, a guerra, a alienacao; entretanto € um teatro da consciéncia ndo da
acao, do problema, ndo da resposta; como toda linguagem literaria, serve para formular, ndo para
fazer; todas as pecas de Brecht terminam implicitamente por um Procure a solucao enderecado ao
espectador em nome dessa decifracdo a que a materialidade do espetaculo deve conduzir... o papel
do sistema, aqui, ndo é transmitir uma mensagem positiva (ndo € um teatro dos significados), mas
fazer compreender que o mundo é um objeto que deve se decifrado (€ um teatro dos significantes)”
(Tradugéo Giovanni Cutolo [ECO, 2003, p. 27]).
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espacial da cena, o trato do grupo com o publico, direto, que pela primeira vez nas
propostas da companhia efetivamente era parte da atividade artistica teatral.

A cenografia estava explicita em seu aspecto fisico, a construcdo estava
dada (como sugerido pelo Teatro Epico brechtiano), sem a intencéo de iludir, vazia
como se pode notar nas imagens aqui dispostas, com poucos elementos ilusérios e
mais simbolicos para que o publico interpretasse a cena e ndo se confundisse com a
mesma. Na imagem 53 este aspecto fica evidente, pois representa 0 momento da
montagem quando Flavio Império lanca mao de elementos geométricos para
destacar informacdes da peca. Percebe-se com isso, que a intengcédo ali ndo era
confundir o publico com a realidade do trabalho encenado (momento da montagem
que serd mais explorado aqui adiante), mas fazé-lo refletir acerca daquela
encenacdo. Além disso, trazer o publico disposto em uma plateia sanduiche
contribuiu para a intencado da reflexdo critica do publico para seu contexto (outra
caracteristica do Teatro Epico). Um aspecto fisico trazido pela construcdo do espaco
teatral do grupo, como ja referido, pelo arquiteto modernista Joaquim Guedes anos
antes, mas que fora ressaltado por Flavio Império ao fechar a caixa cénica com duas
imensas paredes brancas como pode ser notado também na imagem 53. Assim, o
grupo Oficina fazia com que o publico se visse em meio a encenacédo, se olhasse
como um espelho, e observasse ali os responsaveis pelos aspectos criticos
destacados com aquele trabalho (nota-se com isso a utilizacdo de uma parabola
histérica, como também sugerida pelo Teatro Epico, com a tematica do nazismo, do
preconceito e da indiferenca, trazida para o contexto do publico ap6s o golpe militar
e a instauracdo de um governo autoritario). Desta forma, a busca pela quebra da
quarta parede, ou seja, pela quebra da ilusdo proporcionada pelo teatro, era clara,
apesar da montagem néo abdicar totalmente de aspectos realistas.

Segundo Umberto Eco, analisando esse momento estético por ele
compreendido como produtor da “obra aberta” (ECO, 2003), o modelo desse tipo de
producdo “ndo reproduz uma suposta estrutura objetiva das obras, mas a estrutura
de uma relacao fruitiva” (ECO, 2003, p. 29). Deste modo, a composi¢cdo cenografica
de Flavio Império e a proposta do Oficina, como pode ser observado na imagem 53
(além de outras), € construida a partir de um sistema de relacdes, entre publico
(frente a frente), entre obra (personagens e materiais) e efeitos de sentidos, uma

fusado de significados e interpretacdes ao nivel da experiéncia.
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Imagem 54: Espetaculo Andorra, de Max Frisch. Teatro Oficina,
1964. Acervo: AEL, Unicamp.

Na imagem 54 vé-se uma cena que trouxe elementos do experimentalismo
cenografico, com uma carga semantica de realismo, mas trazida com elementos
descritivos. Ao lado da plateia, com o intuito de esvaziar a cena, Flavio Império
colocou carrinhos que traziam novos objetos visuais. O carrinho entrava e transitava
pelas laterais trazendo conjuntos de objetos cenograficos como, por exemplo, um
bar (percebido nesta imagem 54, com os dizeres “Bar doce bar” ao centro, a
esquerda a palavra Caixa e a direita Cerveja Andorrana), uma placa de boas vindas
a Andorra e um local que remete a uma casa com um retrato de familia ao fundo
(imagem 56). Elementos simbolicos que faziam o publico decifrar aquela cena.

Na imagem 56 percebe-se um ambiente vindo com esses carrinhos laterais
deslocados na cenografia projetados por Flavio Império que remete ao interior de
uma residéncia, como ja referido, com um retrato de familia ao fundo. O fato € que
este retrato traz um resultado de um ensaio fotografico feito exclusivamente para
esse uso, encenado pelos atores para a montagem. Um dado bastante inédito no
que diz respeito aos usos da fotografia pelo teatro moderno brasileiro até aquele
momento, como pode ser percebido se cotejadas as imagens 55 e 56 e uma
comprovacao do experimentalismo estético explorado pela Companhia.

André Rouillé, no intuito de categorizar os tipos de producdo fotogréfica
existentes, tentou demonstrar em sua obra A Fotografia - entre documento e arte
contemporanea (2009) o momento em que a fotografia foi apropriada pela arte
contemporanea, 0 que para o autor efetivamente tem como marco temporal a partir

dos anos 1980, como uma possibilidade na exploracédo de novos materiais.
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I_magem 55: VEnsalo fotografico para a

montagem Andorra, de Max Frisch. Teatro
Oficina, 1964. Acervo: AEL, Unicamp.

Imagem 56: Montagem de Andorra, de Max Frisch. Teatro Oficina, 1964. Acervo: AEL, Unicamp.
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Fazendo uma analogia com a constatacdo de Rouillé, a producao visual do
grupo Oficina se apropriou em Andorra de outros elementos, materiais e conceitos —
assim como as artes plasticas da época — para a constru¢cdo de sua obra, como a
propria fotografia. Este fato pode ser interpretado como indicios do que foi definido
como teatro pos-dramético por Hans-Thies Lehmann'?®® (LEHMANN, 2007). A
questao aqui ndo é conceituar a producao do grupo, mas identificar que em Andorra
o Teatro Oficina rompe em partes com os paradigmas estabelecidos pelo teatro
moderno brasileiro para a producéao teatral. Por exemplo, em nenhum momento das
memorias visuais do teatro paulistano perseguidas nessa pesquisa foi percebida a
exploracdo de ensaios fotograficos para o uso Unico e exclusivo na construcao
cenografica. A fotografia para o teatro, assim como para a arte contemporanea
(ROUILLE, 2009), passava a ter outros usos e significados.

A cenografia de Andorra foi composta praticamente inteira com as cores
preta e branca e assim sendo, as fotografias trabalhadas aqui expressam bem os
aspectos da visualidade sentidos no espetaculo. Desta forma, como pode ser notado
adiante, Flavio nao diferiu muito do que fora sugerido por Frisch para a construcéo

cenogréfica e encenacéo da peca:

Cena.

A cena fundamental para toda a peca é a praca de Andorra. Trata-se
de uma praca meridional, em nada pitoresca, um tanto despida,
branca, com poucas cores sob um céu dum azul sombrio. O palco
tdo vazio quanto possivel. Um prospecto ao fundo indica ao
espectador como ele deve imaginar Andorra. No palco fica apenas o
indispensavel para os atores. Todas as cenas que nao se passam
em Andorra séo postas em primeiro plano. Nao ha cortinados entre
as diferentes cenas mas unicamente transferéncia de luz para o
primeiro plano. S&8o desnecesséarias quaisquer demonstracdes de

120 Conceito que tem como pressuposto a crise da estética dramatica no século XX, apontada pelas

constantes transformacfes efetivadas pelas vanguardas teatrais representadas principalmente pelo
Living Theatre, Meyerhold e Grotéwski e o advento do happening a partir dos anos 1970. Com isso, 0
teatr6logo alemdo Hans-Thies Lehmann criou o conceito de teatro pés-dramatico (publicado
originalmente em 1999), uma constatacdo de um regime temporal estético onde a performatividade e
a problematica do corpo do ator sobressaiu a dramaticidade e a montagem do texto literario. Segundo
Lehmann: o corpo vivo é uma complexa rede de pulsées, intensidades, pontos de energia e fluxos, na
gual processos sensorios motores coexistem com lembrangas corporais acumuladas, codificagfes e
choques. Todo corpo é diverso de trabalho, corpo de prazer, corpo de esporte, corpo publico e
privado. (LEHMANN, 2007, p.332). Além disso, a hibridizacdo entre vida e ficcdo, o espaco teatral
como continuidade da vida e o amalgama de diferentes linguagens artisticas e diferentes tipos de
midias do campo da comunicacdo foram tracados como caracteristicas do chamado teatro pés-
dramatico. Cf. LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pés-dramatico . Tradugdo: Pedro Siissekind. Sao
Paulo: Cosac Naify, 2007; DE MARINIS, Marco. El nuevo teatro . 1947-1970. Traduccion: Beatriz E.
Anastasi y Susana Spiegler. Barcelona: Paidés, 1988.
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anti-ilusionismo, todavia o espectador deve ser induzido a ndo
esquecer que se encontra perante um simbolo o que, na verdade,
acontece sempre em teatro (FRISCH, 1961, pp. 170-171).

O cendégrafo do grupo Oficina trouxe para esta montagem referéncias outras
de seu repertorio visual que introduziram novos elementos em consonancia com o
contexto das discussdes das artes plasticas da época no Brasil. Mesmo tentando,
como pode ser verificado, se aproximar ao méximo do sugerido pelo autor da peca
para a cena, como a ambiguidade de cores, a Praca de Andorra branca e vazia, com
0 minimo de objetos cenograficos possivel, além dos prospectos de luz sugerindo
signos da nacdo aos espectadores (0 que propunha também certa carga de
realismo, necessaria para a compreensao dos sentidos propostos [nao se tratava de
uma montagem performatica ou abstrata]), seu trabalho traz indicios de uma cultura
visual especifica.

Como ja fora mencionado anteriormente, Império fechou o teatro sanduiche
do Oficina com duas grandes paredes brancas e inseriu elementos abstratos acima
dos espectadores, algo ndo previsto pelo autor da peca e muito caracteristico da
cultura visual daquele contexto especifico. Deve-se ter em mente que tanto a peca
original, como o0 seu autor, sdo contemporaneos ao grupo Oficina (Andorra fora
escrita por Max Frisch no ano de 1961 e encenada pela primeira vez nesse mesmo
ano). O branco da parede dava espaco a projecdes de luz que informavam a plateia
em alguns momentos da montagem, conforme sugerido pelo autor (imagem 57),
assim como nas formas abstratas, onde eram projetadas outras descricbes com
propagandas que faziam alusdes a hospitalidade de Andorra, a simpatia da cidade,
além de simbolos que representavam e descreviam a nacao.

Outro dado relevante que salta aos olhos com as imagens fotograficas de
Andorra, € que as mesmas trazem um aspecto curioso referente a propria
construgcédo visual da montagem teatral. Pode-se notar que o jogo de iluminacéo
proposto na cenografia e o resultado do trabalho de registro fotografico da
montagem remetem aos efeitos visuais do cinema expressionista alemao, que, como
se sabe, trazia contrastes de branco e preto, proporcionados pelo uso de luz e
sombra, além da teméatica do grotesco, do monstruoso, do sobrenatural, da loucura e
da angustia existencial humana (ver imagens 43, 45, 46, 47, 48, 53 e 56). Filmes
como Das Cabinet des Dr. Caligari, de 1912, direcdo de Robert Weiner, Der Golem,
de 1920, direcdo de Paul Wegener, Nosferatu, de 1922, diregao de F.W. Murnau,
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Der Letzte Mann, de 1924, direcdo também de F. W. Murnau, Dr. Mabuse: der
Spieler, 1922, direcdo de Fritz Lang, entre outros, fazem parte dessa safra que
antecederam e testemunharam a emergéncia do governo nazista na primeira
metade do século XX. Contexto contemporaneo a emergéncia do teatro brechtiano
que, como demonstrado, referenciava a producao do grupo Oficina aqui em questéao.
Curiosamente, Frisch, retratando a questéo historica alema, é quem sugere para a
possivel montagem da peca o contraste da iluminacédo e da sombra, das cores preta
e branca, o que de certa forma, se olhadas as imagens fotograficas da montagem do
Teatro Oficina elencadas aqui no estudo, percebe-se certa conexdo forte com este
contexto expressionista de producéo cinematografica.

Imagem 57: Espetaculo Andorra, de Max Frisch. Teatro Oficina, 1964.
Acervo: AEL, Unicamp.

No que diz respeito aos elementos simbdlicos que referenciavam
semanticamente determinados momentos da peca, segundo o idealizador Flavio
Império:

[...] suspensas no teto do teatro, pintadas de preto, ficavam formas
abstratas com imagens e textos iluminados por dentro em
determinados momentos da acdo, contendo uma carga semantica de
comentarios, embora sempre utilizadas como elemento “realista” na

cena: cartazes, anuncios, vitrais de igreja, etc. (IMPERIO in KATZ &
HAMBURGER, 1999, p. 89).

As referéncias abstrato-geométricas de Flavio encontraram-se em meio as

discussdes de rupturas nas artes dos anos 1950 e 1960 no Brasil, com o advento
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das vanguardas concretas, momento em que, segundo Ronaldo Brito, “0 meio da
arte brasileira comeca a lidar com os conceitos da arte moderna e as implicagdes
deles advindas, seja critica ou produtivamente” (BRITO, 1999, p.36). Assim como
Lygia Clark com seus “bichos” articulados em aluminio (imagem 58) e Helio Oiticica
com sua arte performética, ambos solicitando constante interacdo com o publico,
Flavio Império, lancando méo do uso das formas simples e do maniqueismo das
cores na cenografia de Andorra (imagem 60), fez com que o publico se tornasse
parte da montagem teatral, parte da obra, sendo o alvo para quem eram dirigidas as
metaforas e acusagbes da ficcdo. Uma arte politica esteticamente renovada e

problematizada, o que conferia um carater vanguardista a obra.

Imagem 58: Lygia Clark: Bichos (1960); aluminio. Museu Reina Sofia,
Madri, Espanha. Foto do autor.

Todavia, deve-se ressaltar que aparentemente tanto o grupo Oficina quanto
o artista Flavio Império nunca quiseram ser vistos como parte de um movimento ou
grupo estético da época. Até mesmo quando o Oficina lancou méao da estética
tropicalista anos depois (0 que configuraria sua identidade como um grupo de
vanguarda “nacional”) isso ndo tornou uma marca ou bandeira hasteada pela
Companhia. Essa conexdo ao contexto artistico nacional na arte do Teatro Oficina,
assim como a relacdo com as vanguardas artisticas mundiais e as caracteristicas do
teatro pos-dramatico tornaram Andorra um trabalho especial, uma faisca de uma
ruptura no teatro que seguia as discussdes dos movimentos artisticos de vanguarda
gue eclodiram principalmente a partir segunda metade da década de 1960.

Com esta montagem e as demais producfes que a agregaram sentidos

(como o programa), o grupo trouxe indicios que certamente podem referencia-lo
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como sendo uma das primeiras vanguardas teatrais do pais. Sabe-se que no Brasil
é imprescindivel referenciar o teatro que surge a partir dos anos 1940 produzido no
Rio de Janeiro por diversas companhias e em Sao Paulo principalmente pelo TBC e
pelo Teatro de Arena como paradigmas que modernizaram a producdo nacional.
Como é sabido, icone de uma ruptura instauradora na producdo teatral no pais foi a
encenacdo Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, pelo grupo carioca Os
comediantes, fato que tradicionalmente inaugura a ideia de modernidade teatral na
historiografia*®. Entretanto com o Teatro Oficina marca um momento diferente, uma
ruptura dentro do paradigma moderno estabelecido no pais. O grupo a partir de
Andorra em 1964 rompe com o realismo na pratica cenografica e abre caminho para
a quebra da gquarta parede de forma estética e engajada, trazendo o publico de
forma critica e reflexiva dentro da arte, com referéncias no Teatro Epico brechtiano
misturadas com experimentalismos proprios ao grupo, o que até entdo, mesmo com
a experiéncia do Teatro de Arena, ndo foi possivel verificar. O Teatro Oficina se
portou como um grupo que, através dessa producao, questionou concomitantemente
a realidade humana a partir da metafora do preconceito, de forma engajada a
sociedade e problematizando a estética em consonancia com seu contexto

contemporaneo mundial, o que dava sentido a forma de sua producéo.

4.3 UMA PAUSA IMPREVISTA

No ano de 1965 o grupo Teatro Oficina diminuiu suas producdes artisticas,
fazendo apenas algumas remontagens de sucesso em turnés por outros estados.
N&o montando nenhuma nova peca, 0 grupo alugou seu espago para alguns
musicais que aconteceriam ali naquele ano'?. José Celso parte para a Europa em
busca de novos estudos a partir de uma bolsa ganha com a visibilidade que o

mesmo teve como diretor da montagem da peca de Frisch em 1964.

121

1 Cf. PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno . S&o Paulo: Perspectiva, 2008.

Na sede do grupo destaque para uma peca dos “melhores alunos” (PEIXOTO, 1982) de Eugénio
Kusnet, sob a denominacdo de Studio Um, resultado de sua oficina de interpretacdo, encenando
Aconteceu em Irkutski de Alexei Arbusov. Além disso, aconteceram também um musical assinado
pelo Oficina com Nara Ledo, O canto livre de Nara dirigido por Fernando Peixoto e outro trabalho
realizado ja no final de 1965 com a direcdo de Zé Celso, a adaptacdo da peca Toda donzela tem um
pai que é uma fera de Glaucio Gil para a TV Excelsior.
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Ainda no final de 1965 comecaram os trabalhos referentes a outra
montagem prevista, de Maximo Gorki, Os Inimigos, texto politico traduzido por José
Celso e Fernando Peixoto e que fora proibido mais tarde pelo DCDP*?3. Apés alguns
cortes o texto foi liberado em 1966 e se intensificaram os trabalhos em cima das

pesquisas do Teatro Epico. Segundo Renato Borghi e José Celso:

O que colocamos como objetivo do Oficina, quer como dinamica,
interpretacdo critica, transformacdo ou conscientizagdo, tudo isso
encontramos nesse autor. Queremos viver com ele nossa
experiéncia do teatro total e, quem sabe, tirar dai os fundamentos
para a criagdo da futura dramaturgia brasileira (O GLOBO, 04-11-
1965).

A montagem desse texto foi feita em coprodugdo com Joe Kantor, um
empresario e mecenas das artes cénicas na cidade de Sao Paulo desde os periodos
aureos do TBC, amigo de Franco Zampari. Confirmando a parceria com Flavio
Império, esse espetaculo de Gorki novamente trouxe uma cenografia complexa,
mais descritiva nas palavras de Fernando Peixoto, que traduziu “imagens criticas”
(PEIXOTO, 1982, p. 54).

O espetaculo é precedido de uma montagem de diapositivos
(imagens, frases, estatisticas) que introduzem o espectador na
cronologia e na compreensdo dos acontecimentos. E da inicio a
perspectiva da encenacdo: o historicismo. José Celso busca um
realismo critico que se manifesta de forma seletiva e despojada
(PEIXOTO, 1982, p. 54).

Esta montagem tinha tudo para ser um trabalho de destaque do Teatro
Oficina. José Celso amadurecido como diretor e recém-chegado de seus estudos na
Europa, o grupo consagrado no circuito nacional e reconhecido pela midia de elite,
as tematicas politicas cada vez mais passionais entre determinado publico, trilha
sonora de Chico Buarque de Holanda e um autor de sucesso no meio internacional,
além da relativa adequacgéo de convivéncia com a censura do governo golpista. Pois
bem, ndo fora aquele o resultado. A peca Os inimigos demonstrou que a tematica
politica gradativamente perdia o félego conforme o governo golpista se legitimava
frente & populacdo. Nas palavras de Fernando Peixoto:

123 pivisdo de Censura de Diversées Publicas.
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A temporada de Os Inimigos em S&o Paulo ndo vai bem. N&o se
repete o éxito de Pequenos burgueses. O texto é mais politico e mais
agressivo: contesta a burguesia num sentido bem mais amplo,
negando a possibilidade objetiva da existéncia do “bom patrdo”. O
tema é decididamente luta de classes. O espetaculo ndo concede ao
nivel emocional. E seco e direto em sua rigida exposicéo (PEIXOTO,
1982, p. 55).

A estreia da montagem de Gorki se deu na sede do Teatro Brasileiro de
Comeédia no dia 22 de janeiro de 1966, espaco alugado a pedido do soOcio da
producdo do espetaculo, momento em que o TBC ja ndo mais funcionava. Com
guatro meses de pouca visibilidade o trabalho do grupo foi interrompido com uma
noticia drastica:

O Teatro Oficina foi consumido em menos de uma hora por um
incéndio que irrompeu ontem, por volta das 10 horas, iniciado por um
curto-circuito no forro do telhado, revestido com folhas de Eucatex.
Os arrendatarios do teatro, Renato Borghi e José Celso Martinez
Corréa, calculam em cem milhdes de cruzeiros os prejuizos. A velha
casa de espetaculos, situada na rua Jaceguai, 520, ndo estava no
seguro (Fogo destréi o Oficina, O Estado de Séo Paulo, 01-06-1966)

Segundo José Celso, o incéndio ndo foi um acidente conforme noticiado pela
midia, para ele a sede do grupo fora queimada “por grupos paramilitares” (CORREA
in BONONI, 2011, p. 74) que perseguiam a Companhia teatral desde a efetivagao do
golpe militar em 1964. ApOs esse infortunio, 0 grupo inicia uma série de pecas
retrospectivas no Teatro Cacilda Becker em 1966 e no Teatro Maison de France no
Rio de Janeiro no ano de 1967, com o intuito de arrecadar dinheiro para reconstruir
sua sede. Pecas como A vida impressa em dolar (28 de junho a 17 de julho),
Pequenos burgueses (19 julho a 14 de agosto), Andorra (16 agosto 15 de setembro),
Quatro num quarto, os maiores sucessos da Companhia até entdo, foram
constantemente reinterpretadas enquanto se decidia o que fazer quanto a

reconstrucao do espaco oficial do grupo.
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Imagem 59: |llustragdo da matéria:
Incéndio que destruiu o Teatro Oficina.
Junho de 1966. Foto: Arquivo/AE.

N&o que coisas boas e novas necessitem de rupturas drasticas para se
deflagrarem, mas esse incéndio, indubitavelmente, viria a ser o responsavel por um
novo momento estético para o Teatro Oficina e para a arte cénica brasileira. Uma
marca que aconteceria nos estilos de interpretacdo e nas artes que formavam a
cena que abriu uma fenda visivel ainda nos dias atuais, que ainda causaria furor
tanto no teatro nacional como no internacional e que afirmaria e legaria de vez o
carater vanguardista (agora com um projeto nacional) do grupo. Com as montagens
retrospectivas em 1966 no Rio de Janeiro a Companhia tem o contato com o diretor
e filésofo Luis Carlos Maciel, também conhecido como “guru da contracultura”,
homem que foi responsavel pela apresentacédo do texto O rei da vela, de Oswald de
Andrade, para o grupo da Jaceguai. Assim, no ano de 1967 o Teatro Oficina
ressurgiria “das cinzas” e se colocaria como interlocutor da estética tropicalista no
meio teatral. Mas isso ja € outra historia, de félego e ja bastante debatida na historia
social da cultura nacional, mas com problemas historicos pertinentes para se
continuar, quem sabe, em uma nova pesquisa académica, com novos olhares e

métodos, como proposto nesta pesquisa.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Teve uma época de combate total, a vida, ao corpo humano, eu fui
torturado, foi preciso torturar o corpo humano para se impor, nés
conseguimos produzir muita vida, nGs conseguimos com isso dar
muita forga, porque uma das fungbes mais importantes que o teatro
tem a dar € a vontade de poder, € a poténcia humana, n6s somos
poderosos, nds ndo somos submetidos as maquinas e nem as
ditaduras. Por mais que haja repressdo, por mais que haja
bombardeio midiatico, por mais que haja o que é que seja, existe
uma possibilidade de [...] (CORREA in BONONI, 2011, p. 79).

Quando perguntado para José Celso na entrevista concebida para esta
pesquisa se a arte produzida pelo Teatro Oficina se tratava de uma arte de
resisténcia, prontamente Zé Celso (como assim gosta de ser chamado), um pouco
incomodado com a pergunta, respondeu: “ndo! (Re) existéncia” (CORREA in
BONONI, 2011, p. 79):

Detesto esta palavra resisténcia, jamais resisti, eu sou para a (re)
existéncia. Se ocorre um fato novo eu néo vou resistir diante dele, eu
vou replicar ele, aquele que sofreu aquele golpe vai morrer e eu vou
renascer, vou ressuscitar, vou criar outra vida, vou (re) existir [...]
(CORREA in BONONI, 2011, p. 73).

Analisando a trajetoria do Teatro Oficina no final dos anos 1950, notou-se
gue o grupo, mesmo surgindo como amador, emerge produzindo uma arte engajada
a sociedade, trazendo uma linguagem veiculada para ela e discutindo questdes que
diziam respeito as relacbes do homem com o mundo. N&o seria por menos. O grupo
Teatro Oficina nasceu em uma década latente do pos-guerra, onde as atrocidades
do holocausto ainda estavam sendo processadas no mundo, um momento peculiar
onde a filosofia existencialista sartreana encontrava sentido com suas questdes
acerca do irracionalismo e das angustias da realidade humana. Além do mais,
acreditava-se em uma terceira via para os problemas sociais internacionais, uma
revolucao social, talvez uma segunda chance comunista com 0s acontecimentos em
Cuba, ou talvez mesmo uma revolugdo democratico-burguesa que diminuisse as
fronteiras sociais e conceituais entre os homens, nada que o ativismo politico de
Jean-Paul Sartre ndo alimentasse. No Brasil, o Plano de Metas de Juscelino

Kubitschek descortinava a possibilidade de um processo de industrializacdo e
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modernizacdo do pais, expansdo das malhas rodoviarias e urbanizacdo, algo que
era visto com bons olhos pelos setores progressistas tanto da esquerda, como da
direita nacional, para, desta forma, diminuir as desigualdades sociais discrepantes
que comecavam a fazer parte do burburinho artistico e intelectual. Todo esse
contexto possibilitou a emergéncia de um grupo de teatro amador que encontrou na
tematica existencialista, na relacdo com o publico e na afinidade com as culturas
politicas de esquerda uma identidade de trabalho.

Desta forma percebeu-se que, como sugerido por Zé Celso, a postura
tomada pelo Teatro Oficina desde a primeira encenacdo que obteve um destaque
nacional para o grupo (caso de A incubadeira em 1959), foi de reinventar formas de
engajamento para a sobrevivéncia em um contexto de sufocamento cultural. Se
nesse primeiro momento do grupo o sufocamento se deu principalmente no plano
econdmico, em um contexto em que as principais Companhias profissionais se
encontravam com dificuldades financeiras para dar prosseguimento as atividades
artisticas, néo fora diferente no plano estético, onde a reexisténcia deveria se dar
frente ao circuito profissional de teatro da cidade, na busca de se impor em meio a
companhias ja consagradas. Desta forma, mesmo logo apdés sua fundagéo, o Oficina
constantemente se reinventou e reexistiu, com uma nova identidade e uma nova
forma de engajamento (o realismo existencialista), além de um modelo econdmico
de producéo teatral (de Margo Jones trazido para 0 ambito nacional através da
experiéncia do Teatro de Arena).

A estética teatral, j& no final dos anos 1950, parecia comegar um processo
de mudancas que seriam visiveis mais tarde, patentes a partir da segunda metade
dos anos 1960: o engajamento, a relagcdo com o publico e as indeterminacdes e
problematizacdes com relacdo a forma e as poéticas artisticas — marcas que, entre
outras, caracterizaram as vanguardas nacionais dos anos 1960. A experiéncia do
Teatro Oficina com A incubadeira permite observar como o grupo se constréi dentro
desse processo.

Observando os caminhos que levaram a profissionalizacdo do Teatro Oficina
em 1961 e as caracteristicas que permaneceram apo0s essa profissionalizacdo, a
montagem da peca Andorra, de Max Frisch, no ano de 1964, representou nao so
para o grupo, como para toda a ribalta nacional, um momento de amadurecimento
desse processo. Um momento de nao resisténcia, mas de “(re) existéncia” pela arte,

pela forma, pela estética. Uma producgdo feita em consonéncia com um contexto
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estético especifico no mundo das artes que gerou obras que convidavam o publico —
como intérprete — a participar ativamente do processo de construcdo artistica.
Andorra foi assim, uma producdo de uma relacédo fruitiva entre obra e publico. Uma
obra produzida em uma conjuntura politica agravada se comparada com 0 momento
anterior de A incubadeira: de releituras tedricas da dramaticidade do pds-guerra, da
emergéncia de ditaduras em diversos paises no mundo, do amadurecimento da
bipolaridade ideolégica entre URSS e EUA e do medo da eclosdo de uma terceira
guerra mundial ocasionado com o advento da guerra fria; no plano nacional, como
eco dessa conjuntura externa, a dramaticidade tomava forma com a queda da
democracia e dos poderes politicos individuais com a instalacdo de um governo
ditatorial militar e o inicio de uma censura politica de Estado.

Em A incubadeira o publico j4 estava presente, passivo, proximo a
encenacgdo, proximo as personagens, como pdde ser acompanhado nas fotografias,
marcas fisicas do teatro moderno e engajado herdadas do circuito teatral paulistano
(experiéncia do Teatro de Arena). Em Andorra o publico também esteve proximo aos
atores e a encenacdo, também passivo, mas agora a passividade era induzida, era
participativa. Aquele publico fazia parte da arte proposta pela Companhia, uma
fruicdo que partiu de um resultado de um contexto estético e politico especifico, que
fez nascer uma arte ndo s6 destinada a sociedade, mas em dialogo direto com a
mesma. Diferente da producdo de 1959, que até pode-se notar uma proposta de
engajamento pela arte quando se sugeriu um trabalho realista de representacédo dos
problemas contemporaneos no interior da familia de classe média burguesa, mas
era uma arte sem ativismo. Andorra foi ativa, direta, ousada, vanguardista, mas
adequadamente ponderada para o contexto, sem alarde. A incubadeira, um inicio.

Isso foi observado nas imagens fotograficas de Andorra pela composi¢édo
geral entre publico e cenografia criada por Flavio Império, que transpbs a plateia
para dentro da montagem fechando uma caixa cénica branca, grande, e fazendo
com que se destacasse o carater espelhado do teatro sanduiche, contribuindo assim
para a semantica da peca e da proposta de quebra do ilusionismo advinda com esta
montagem. Outra diferenca direta entre as duas montagens analisadas pelas
fotografias nesta pesquisa também esteve no trabalho na iluminacdo. Se em A
incubadeira, que se pressupunha uma montagem com um carater realista de
encenacéo, a iluminacéo foi utilizada praticamente sem efeitos, apenas no sentido

de clarear a cena montada pelos atores, em Andorra, o trabalho de iluminacéo foi
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utilizado em diversos momentos com efeitos que superavam o mero destaque no
trabalho de atuacéo, ora para destacar o branco da praca de Andorra e dos figurinos
das personagens, assim como o momento de atuacdo e acao da peca, ora para
deixar na penumbra os cidadaos da ficticia nacéo, que estavam ali passivos frente a
desgraca alheia — o publico — que nada faziam e se enxergavam como culpados
através da disposicdo cenografica. Como observado no terceiro capitulo, um
trabalho visual que denotou uma aproximagdo com a estética expressionista do
cinema alemao da primeira metade do século XX, caracterizada pela énfase nos

contrastes de sombra e luz.

Os caminhos percorridos e outros a percorrer...

O uso de fontes visuais para este estudo foi de primordial importancia para o
estabelecimento de um viés metodolégico que procurasse entender a historia do
teatro através da historia da fotografia de teatro. Assim, através de questdes acerca
das imagens fotograficas, podde-se abordar a trajetéria de uma Companhia
consagrada em ambito nacional e assim esmiucar determinadas caracteristicas do
grupo que se colocaram como um processo estético em transito e renovacdo no
teatro brasileiro moderno. Esse foi o principal motivo para que se dedicasse um
capitulo inteiro da pesquisa para a solugcdo de um problema metodoldgico, a
compreensao do modo de se representar a cena através da fotografia no teatro
paulistano durante o final do século XIX e toda primeira metade do século XX. A
partir desta compreenséo, seria possivel o entendimento das imagens fotogréaficas
das duas montagens do grupo Oficina. Concebeu-se a imagem como uma
linguagem indiciaria, passivel de uma organizacdo para uma “leitura” histérica
pertinente. Desta maneira, resolveu-se também outro problema importante para a
pesquisa, o de mapear as transformacdes no teatro paulistano durante o século XX
que culminaram nos anos 1950 com o surgimento de uma ribalta moderna, base da
formacao estética do Teatro Oficina no final dessa década. Uma introducéo historica
imprescindivel para se compreender a formacao do teatro paulistano moderno. Sem
esse capitulo, sem duavidas, seria praticamente impossivel perceber os indicios
visuais presentes nas fotografias de A incubadeira e de Andorra que caracterizaram

mudancas no modo de fazer teatral do grupo e do teatro na cidade.
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E quais foram esses indicios presentes no foco retdrico das imagens
fotograficas destas duas montagens que tinham tanto a dizer (e que foram
perceptiveis quando mapeados e cotejados os modos de se representar a cena em
Sao Paulo em imagens fotograficas tiradas no decorrer de quase meio século)? A
presenca do publico, da recepc¢éo do teatro, nos enquadramentos dos fotdgrafos.

As caracteristicas de um processo estético em renovacdo foram notadas
neste trabalho de pesquisa pela presenca do publico nas fotografias (uma marca
fisica da disposicédo palco/plateia que acompanhou uma producéo voltada para as
condi¢cbes sociais da recepc¢ao) de A incubadeira e de Andorra. Desta forma, esta
constatacao foi o ponto chave desse estudo, 0 que representou 0 engajamento do
grupo Oficina (juntamente, claro, a constatacdo dos efeitos de sentidos das
montagens e das praticas dos integrantes como sujeitos politicos) e a compreensao
de uma mudanca estética e politica com relacdo a arte teatral.

As fotografias de Andorra, além de registrarem o publico na cena (algo que
em A Incubadeira também é notado), tinham este como participe da obra, parte da
arte teatral. O publico estava disposto como parte da cenografia e ndo bastasse
isso, participou da peca como cidadaos da ficticia Andorra, existia uma relacéo entre
publico e obra perceptivel através das imagens da cena.

O trabalho com as fontes visuais permitiu perceber os usos da fotografia
feitos pelo teatro paulistano moderno, suas experiéncias, referéncias, permanéncias
e rupturas. Além disso, notou-se que estas imagens apresentaram um regime de
historicidade préprio, passivel a uma pesquisa especifica peculiar: a historia da
fotografia de teatro.

Entretanto, apesar da preponderancia e da importancia para os resultados
da pesquisa por parte das fontes visuais trabalhadas, deve-se destacar a
indispensabilidade da utilizagdo de outras fontes na pesquisa — escritas e oral —, que
junto as fotografias, deram forma aos resultados obtidos. Foram elas revistas,
recortes de jornais, biografias, roteiros e a entrevista feita com José Celso Martinez
Corréa no ano de 2011, esta que possibilitou um olhar para os posicionamentos e
memodérias atuais do fundador do grupo frente a historia legada pelo Teatro Oficina.
Se a proposta inicial era a de fazer uma pesquisa que trouxesse novos problemas e
métodos acerca dessa Companhia, foi extremamente importante ter como fonte
novas memoarias e interpretacées do sujeito que se colocou como lider desse grupo

desde sua fundacéo até os dias atuais.
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As dificuldades para o desenvolvimento dessa pesquisa foram varias, desde
0 recorte e da selecdo do grande numero de fontes levantadas em um primeiro
momento, até a adequacdo de uma metodologia apropriada no trato com essas
fontes para abordar os problemas observados. Apesar disso, acredita-se que 0s
resultados encontrados para as questdes levantadas e o caminho tragcado na
pesquisa contribuem para o estudo das relacbes entre historia e teatro, e se
observou que até o presente momento poucos estudos tiveram como foco uma
abordagem das relacbes entre histéria e teatro a partir da analise de imagens
fotogréficas.

Com isso, procurou-se demonstrar que algumas caracteristicas que deram
forma a identidade do Teatro Oficina como um grupo artistico de vanguarda, marca
qgue é reconhecida quase que exclusivamente a partir de 1967 com a montagem de
O rei da vela (encabecando o tropicalismo no teatro), jA poderiam ser observadas
em suas praticas sociais e estéticas mais antigas, mesmo um ano apds a sua
fundacdo, ainda como amador, na montagem de A incubadeira em 1959. Em
Andorra, no ano de 1964, essas caracteristicas sdo mais evidentes, e foram notadas
ndo soO pela marca do engajamento politico pela arte, como também pela posi¢do da
Companhia frente a estética produzida por si prépria e por outras Companhias
existentes naquele contexto.

Desta forma concluiu-se que o0s elementos que caracterizaram as
vanguardas artisticas no final dos anos 1960 e no decorrer dos anos 1970, tendo em
vista 0 caso especifico o caso do Teatro Oficina, podem ser observados como um
processo histérico, que teve inicio com um engajamento artistico a priori, e que
eclodiu, ndo coincidentemente, como reacdo ap0s uma ruptura politica e com o
surgimento mais reativo das amarras da censura institucional.

Tentou-se nesta pesquisa trazer a tona novos problemas e questionamentos
acerca da historia desta Companhia, que como se sabe, tem uma importante marca
na historia da cultura nacional. Pretende-se dar continuidade a esse estudo em uma
tese doutoral abordando um periodo posterior de sua trajetéria, muito possivelmente
sua fase tropicalista e seus desdobramentos, a partir de teorias, métodos e de
problemas gue ja foram observados, em partes, nessa pesquisa de mestrado que se

encerra.
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